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Geleneksel Tiirk Tiyatrosundan Cagdas Bat1 Tiyatrosuna Oyun Yeri
ve Seyir Yeri Baglaminda Oyuncu-Seyireci Iliskisi

Insanligin ortak bir ifade bigimi olarak tamimlayabilecegimiz tiyatro, koklii bir gegcmise
sahip olup, insanlik kadar eski tarihiyle pek ¢ok degisim ve doniisiim siireci yasamistir.
Antik Yunan doneminde ilk kez dinsel torenlerden ayrilarak bir sanat formu haline gelen
tiyatro, baslangicinda seyirci ve oyuncu arasinda herhangi bir ayrim gozetmeksizin
katilimcr bir forma sahipken ilerleyen donemlerde seyircisini oyun yerinin diginda
birakan ve onu yalnizca izleyici durumuna getiren bir yapiya doniismiistiir. Kuramsal ve
pratik yapisiyla Bat1 Tiyatrosundan farklilagan Geleneksel Tiirk Tiyatrosu ise oyun yeri
ve seyir yeri arasindaki organik iligskiyi hep korumustur. Bat1 Tiyatrosunda bugiin gelinen
nokta itibariyle ise tiyatroda, ilkel olanin arayigina yeniden girigilmis ve oyun yeri ile
seyir yeri arasindaki iliski yeniden giindeme getirilmistir. Bu baglamda bu calisma
icerisinde Geleneksel Tiirk Tiyatrosunun temel yapi tasi olan oyun yeri seyir yeri
arasindaki organik iliski incelenerek Bati Tiyatrosu ile karsilastirilacak ve cagdas
donemde Bati Tiyatrosunun yasadigi doniisiim tartisilacaktir. Geleneksel tiyatromuzla
pek cok konuda ortaklasan Cagdas Bat1 tiyatrosu, oyun yeri ve seyir yeri baglaminda
oyuncu-seyirci iliskisi lizerinden incelenerek, tiyatromuzla bulugsma noktalarina
bakilacak ve Tiirk tiyatrosunun yapisal ozellikleri referans alinarak oyuncu seyirci
iliskisinin dnemi tartisilacaktir.

Anahtar Kelimeler: Tiyatro, Oyun Yeri, Seyir Yeri, Geleneksel Tiirk Tiyatrosu, Bati

Tiyatrosu, Katilimcilik
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The Relationship Between Actor-Autor in The Context Of Playground And

Theater From Traditional Turkish Theatre To Contemporary Western Theater

Theater, which we can define as the common expression of humanity, has a deep-rooted
history and has experienced many changes and transformations with its history dating
back to humanity. The theater, which became a branch of art by separating from religious
ceremonies for the first time in the Ancient Greek period, initially had a form without
considering the actor and separation, but later turned into a structure. The thing that leaves
the spectator out of the game and makes it just a spectator. Traditional Turkish Theater,
with its theoretical and practical structure from the Western Theater, has always preserved
the organic relationship between the theater and the audience. As of the point reached in
the Western Theatre, the search for primitiveness in the theater has been resumed and the
relationship between the play place and the viewing place has been restarted. In this
context, the organic relationship of running a play, which is the basic building block of
the traditional Turkish Theatre, will be examined and compared with the Western Theatre,
and the Western Theater can be experienced in the contemporary period. It should be
discussed. Contemporary Western theater, which shares many common points with our
traditional theater, will be examined in terms of theater and audience, actor-spectator
relationship, meeting points with our theater and its importance will be examined. The
characteristics of the reflections of the Turkish theater should not be dealt with in motion.
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ONSOZ

Tiyatro, oyuncu ve seyirci arasinda yapilan gizli bir anlasmanin {riinii olarak
dogmaktadir; en temelde izleyen ve izlenen olarak niteleyebildigimiz bu iki taraf bir araya
geldiginde essiz bir deneyim paylasir. Sahne iizerinde ya da oyun alaninda var olan
oyuncu, seyir yerindeki kisileri karsisina alarak performansini icra eder. Bunu yaparken
de en dogru tercihin; seyircisi ile arasina hayali bir duvar koymayan, yeri geldiginde ona
laf atip partnerlestiren, spontane bir anlayisla oyunun insa siirecini seyircisi ile birlikte
tamamlayan, onunla hemzemin bir ortamda esit mesafede bulunan, enerjik, kolektif
yapisiyla interaktif olant daima canli tutan ve kendi genetik kodlarimizda var olan
anlayistan yani yerelden yola ¢ikarak evrensel olan1 yakalamaya ¢alisan tiyatro bi¢ciminin
oldugunu diistinmekteyim.

Bagsa donmek gerekirse, tiim ¢alisma azmimi, gayretimi ve istegimi; tiyatroyu meslek
olarak se¢cme karar1 aldigimda, tiyatroyu meslek degil ‘mesele’ olarak 6greten ustama
bor¢luyum. Oyunculuk lisans egitimim siiresince ve sonrasinda hep bu anlayis iizerinde
durmaya gayret ettim. Ciktigim yolda dur durak bilmeden bu yolculugumu besleyecek
olan her seyi deneyimlemeye, 0grenmeye ve paylasmaya c¢alistim. Beni bu ¢aligmaya
itense, bu yolculuk siirecinde tanistiim Karagoz ile Geleneksel Tiirk Tiyatrosunun
‘oyunsu’ yapisinin ve ‘oyunbaz’ oyunculugunun kendi sanat anlayisima daha yakin
oldugunu gérmemdir. Seyirci ve oyuncu birlikteliginin bu denli kuvvetli olusu, seyircinin
varhigini kabul ederek ve kendi kimligini kaybetmeden oynama durumu, her oyunun bir
onceki oyundan daha farkli hisler uyandiracagini bilerek sahneye ¢ikma heyecani hem
kendime sectigim bu alanin hem de bu ¢alismanin yarat1 siirecinin en temel atesleyici
sebebi olmustur.

Egitimim ve ¢aligma siirecim boyunca destegini esirgemeyen bdliim bagkanimiz sayin
Prof. Dr. Ayhan HELVACTI’ya, ¢iktigim bu yolda bana en biiylik destegi sunan,
motivasyonum ve Umidim tiikendiginde beni yiireklendiren, 15181yla beni daima
aydinlatan tez danismanim sayin Dr. Ogr. Uyesi BANU CAKMAK DUMAN’a, lisanstan
yiiksek lisansa derslerime giren hocalarima, yazdiklarimi sayfa sayfa okuyup fikirleri ve
elestirileriyle bana destegini sunan kiz arkadasim Nilay CALAMAK ’a, 6grendiklerimi
uygulamam i¢in ev sahipligi yapan Arena Sahne Blackbox’a, bu ¢aligmanin olusumunda
biiyiik katkilar1 olan kiymetli dostlarrm Cansu TEKOLUK ve Hazal AKYUREK e,
destegiyle beni hep ayakta tutan, hi¢ yalniz birakmayan canim aileme ve hayatima girip
tiyatroya dair umudumu her daim ding¢ tutmami saglayan dgrencilerime tesekkiirii borg
bilirim.

Mehmet Ali DONMEZ
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GIRIS

Tiyatro, seyir yeri ve oyun yeri arasindaki iliskiden dogan, insanligin koklii bir sahne
sanatidir. Tlkel dénemlerden itibaren insanlarin duygularini ifade etmek, iletisim kurmak,
kiltiirel aktarim saglamak vb. amaclarina hizmet etmesi i¢in kullanilmistir. Tarih 6ncesi
donemlere kadar uzanan, mekansal olarak magaralarda baslayan, ilkel insanlarin av
maceralarin1 maske ve hayvan postu kullanarak birbirlerine taklit yoluyla anlatmalar
tiyatronun temelini olusturmustur. ilkel donemlerde ritiiele déniisen bu eylemler biitiinii,

katilimci bir anlayisla, dogrudan ve birebir etkilesimle ger¢eklesmektedir.

Geleneksel Tiirk Tiyatrosunun koklerini aldigi saman ayinleri de bu dini ritiiellerden
biridir. Go¢ebe halde yasayan Tirkler, yerlesik hayata gecince tanistiklart bu inang
sistemi araciligiyla doga ile uyum igerisinde yasamaya calismislardir. Tanriya kurban
sunmak, ibadet etmek gibi amaglarla yapilan ayinler; taklit, dans, miizik, kostiim,
aksesuar, maske, dekor ve makyaj kullanimini iginde barindirmasiyla teatral bir nitelik
tasirken, bununla birlikte soyut, agik bigim, gostermeci yap1 gibi gercekeilik anlayisini
kiran oOzellikleriyle de Geleneksel Tiirk Tiyatrosu’'nun temelini olusturmaktadir.
Katilimci bir anlayista gerceklestirilen bu ayinler, seyir yeri ile oyun yeri arasina herhangi
bir mesafe koymadan seyircinin de katilimiyla gerg¢eklesmektedir. Herhangi bir
gercekeilik anlayisinin olmadigl bu ayinler zamanla, toplumun pargasi haline gelerek
oyunlara doniismiis ve Geleneksel Tiirk Tiyatrosunun olusum asamasinda 6nemli bir yeri

olan ‘Koy Seyirlik Oyunlarint’ ortaya ¢ikarmigtir.

Acik bi¢im yapisiyla katilimeilik anlayisini devam ettiren bu oyunlar, seyirci oyuncu
arasindaki organik iliskiyi koruyan bir yapiya sahiptir. Ac¢ik bicim yapiya hakim
olmasiyla gostermeci anlayist beraberinde getiren bu oyunlarda da tipki saman
ayinlerinde oldugu gibi gercekcilik anlayisi yoktur. Bu anlayisin olmamasi oyunlara,
mekansal anlamda da herhangi bir yerde oynanabilme 6zgiirliigii getirmistir. Seyircinin
dahi dekor ya da aksesuar olarak kullanilabildigi bu oyunlarda oyuncu ile seyircinin
birbirini tamamlayan birer partner niteligi tasidig1 goriiliir. Hem seyirci hem de oyuncu
izleyen ve eyleyen kimliklerini unutmadan, oyun oynadiklarinin bilincinde olarak oyuna

katilmalar1 bu agamada Geleneksel Tiirk Tiyatrosu’nun en 6nemli 6zelliklerinden biridir.



Bu noktada gelisen siiregle birlikte ortaya ¢ikan yeni tiirler Kent Tiyatrosu gelenegimizi
olusturmus ve ortaya ¢ikan Meddah, Karagdz, Ortaoyunu tiirleri ile ortak 6zellikler
gostermistir. Oyun yeri ile seyir yeri arasinda kurulan organik iliski tizerine temellenen
bu oyunlarda, oyun siireci boyunca karsilikli devam eden bir aligveris durumu séz
konusudur. Oyuncularin istedikleri gibi oyunu kesip seyircisine laf atabildigi, ayni
zamanda seyircinin de istedigi an oyuna miidahil olabildigi bu formlar, yine mekansal
olarak herhangi bir yerde oynanabilme 6zelligine sahiptir. Gosterilenin bir ‘oyun’ oldugu
duygusu daima hissettirilen bu oyunlarin gostermeci, agik bi¢im yapisi ve soyutlamaya

dayanmasiyla gercekeilik dis1 bir anlayis hakim olmustur.

Kokenini Dionysos senliklerinde yapilan ritliellerden alarak ortaya ¢ikan ve Aristoteles’in
Poetika’s1 ile kuramsallastig1 bilenen Bat1 Tiyatrosu geleneginde ise durum tam tersidir.
Yani oyun yeri ile seyir yeri arasinda kurulmak istenen bir gergekgilik anlayisi s6z
konusudur. Dolayisiyla oyun yeri ve seyir yeri arasinda organik bir iliski goriilmez,
izleyici geleneksel tiyatromuzda oldugu gibi katilimci degildir sadece seyreden
pozisyonundadir. Dramin kaynagini taklit yani ‘mimesis’ olarak belirten Aristoteles’e
gore yasam gercekliginin sahne {lizerinde yeniden yaratilmasi ve inandiriciligin
saglanmas1 gerekmektedir. (Aristoteles, 1987) Yiizyillar boyu bu anlayisla sekillenen
Bat1 Tiyatrosu gelenegi Poetika’ya ve onun Olciitlerine sirtin1 yaslayarak sahne tizerinde
gercekeilik yaratma amaciyla hareket etmistir. Bu baglamda sahne iizerinde yaratilan

diinyada gercek yasamin benzerini yaratmak asal amagtir.

Antik Yunan’dan Realizm donemine gelene kadar yasanan siirecte Bati Tiyatrosu
gelenegi bu dogrultuda ilerleyerek sanat anlayisimi sekillendirmistir. Antik Yunan’da
Aristoteles ile birlikte temelleri atilan bu anlayis, hemen ardindan gelen Roma, Ortagag,
Ronesans, Klasizm, Romantizm ve Realizm donemlerinde yeniden glindeme gelmistir.
Bati1 Tiyatrosu gelenegi her donemde gergekgilik anlayisini yeniden tartismaya agmis ve
sahne lizerinde yaratilan kurmaca gercekligi ‘en gergek’ yani giindelik gercege en yakin
olana ulagsmaya c¢alismistir. Bu sebeple Bati Tiyatrosu geleneginde sahne {izerinde
yaratilan kurmaca yapinin ve oyun kisilerinin kendi gercekligi hakimdir. Seyir yeri ile
oyun yeri arasinda zorunlu bir mesafe gerektiren bu durumda seyirci ister istemez oyuna

katilamayacak ve oyunu sadece seyretmekle yetinecektir. Kapali bi¢im olarak bilinen bu



yaklasim Geleneksel Bat1 Tiyatrosunun oyun yeri ile seyir yeri arasindaki iligkisinin en

temel 6zelligidir.

Aristoteles’in 6zdeslesme diyerek tanimladigi seyir yeri ile oyun yeri arasinda yasanan
empati Geleneksel Bati Tiyatrosunun gergekgilik algisina hizmet etmektedir. Bu
baglamda siirekli giiclendirilmeye ve gelistirilmeye c¢alisilan oyun yeri ile seyir yeri
arasindaki mesafeye dayanan gercekgilik anlayist Realizm doneminde zirveye ulagmistir.
Bu donemde sahnelenen oyunlarda sahnelemede giindelik gercege en yakin kostlim,
dekor, aksesuar; metinsel anlamda da karakter ve olay ¢izgisi kullanilmistir. Hatta bu
donemin en Onemli isimlerinden olan ve olusturdugu oyunculuk sistemiyle Bati
Tiyatrosunda Poetika kadar 6nem arz eden yonetmen Stanislavski, sahneledigi oyunlarda
seyircide gergeklik duygusunu yaratmasi i¢in ¢esitli yollara bagvurmustur. Yani kuramsal
anlamda nasil ki her donem Antik Yunan ve Aristoteles’in dl¢iitlerine bir geri doniis varsa
oyunculuk alaninda da Stanislavski ve onun oyunculuk sistemine geri doniis yasanmakta,
yeni bir anlayis gelistirilmektedir. Bu sebeple iki isim de Bati Tiyatrosunda dnemli iki
kaynak olarak karsimiza c¢ikmaktadir. Stanislavski’nin sahne {izerinde yarattig
gercekeilik illiizyonuna 6rnek vermek gerekirse, sahnede bir yemek yapiliyorsa, o yemek
gercekten yapilmis ve salona o yemegin kokusu yayilmistir. (Fuat, 1984) Bununla birlikte
gercekeilik anlayisini zirveye tastyabilmek icin bu amaca hizmet eden oyunculuk anlayisi

gelismistir.

Stanislavski’nin sarsilmaz bir sekilde kabul géren oyunculuk sistemi, Bat1 Tiyatrosu’nun
gercekcilik anlayisinda tamamlayici bir etmen olmustur. Sahne {izerinde yaratilmak
istenen gercekeiligin inandiriciligl, oyuncunun oynadigi karaktere olan inancina paralel
olarak saglanmistir. Su halde, Geleneksel Bat1 Tiyatrosunun geldigi nokta itibari ile sahne
lizerinde insa edilen kurmacaligin bile sanata doniisebilmesi i¢in hakiki olma sarti
aranmistir. Bu hakikatin saglanmasi i¢in de oyun yeri ile seyir yeri arasina koyulan mesafe
ile seyirci; oyuna eslik etmek yerine seyir ile yetinmek zorunda kalan, ¢ikarmasi gereken
biitiin mesaj1 hazir olarak teslim alan tiiketici pozisyonunda kalmis ve treticilikten,

aktiflikten uzaklastirilarak pasiflestirilmis baska bir deyisle sindirilmistir.

Bati Tiyatrosunda her donemde glindeme gelen gergekgilik anlayisi stirekli

giiclendirilmeye calisilsa da, bir taraftan da siirekli bir sorgulamaya tabii tutulmustur.



Oyun vyeri ile seyir yeri arasindaki 6zdeslesmeci yaklasim, seyirciyi kendi duygular ve
diisiincelerine gore degil, sahne lizerinde izledigi oyuncunun duygu ve diisiincelerine gore
hareket etmeye zorlamis; seyirci ona gore aglamis ya da gllmiistiir. Seyircinin
Ozgiirliigiinii tekeline alan bu yaklasim, Geleneksel Bat1 Tiyatrosunun en net tavri olarak
karsimizda durmaktadir. Ancak gelinen nokta itibariyle ylizyillardir siiregelen bu
sarsilmast gii¢ yaklasim ve gergekeilik anlayisi sorgulanmaya baslanmis, 6zellikle pek

cok sanat akimina ve hareketine yer vermis olan 20. Yiizyilda nerdeyse yikilmistir.

Modern ve post modern donemde Bat1 Tiyatrosunda, oyun yeri ile seyir yeri arasindaki
kapal1 bi¢cim anlayistan uzaklagarak yeni bi¢im arayislarina girilmistir. Bununla birlikte
rafa kaldirilan gergekg¢ilik anlayisinin yerini yeniden oyunsuluk almigtir. Tarihsel
avangartlarla birlikte baslayan sarsilma siirecinde seyirci iizerinde bir etki yaratabilmek,
onu harekete gecirebilmek icin; seyirci oyuncu arasinda bir etki tepki iliskisinin
zorunlulugu dogmustur. Boylece seyircisiyle arasina mesafe koyan ve gergekeilige

zorlayan dordiincii duvar kavrami rafa kaldirilmastir.

Bu doénemde ortaya ¢ikan Tarihsel avangartlar, epik, absiirt, postdramatik ve In-Yer Face
tiyatro akimlar1 seyircisi ile dogrudan fiziksel ya da duyusal olarak etkilesime gecerek,
onun katilimciligi i¢in caba sarf eden bir anlayis icerisinde olmuslardir. Boylece
Geleneksel Bat1 Tiyatrosunun seyircinin diisiinmesine, katilmasina, ortaklagsmasina izin
vermeyen, tiiketici seyirci yaklagiminin yerine katilimciligin, etkilesimin ve iireticiligin
oldugu yeni bir yaklasim getirilmistir. Cagdas Bat1 Tiyatrosu i¢in yeni olan bu yaklasim
Tiirk Tiyatrosu icin oldukca tamidiktir. Zaten bu yaklasim benimsenirken cagdas
yonetmenler! Dogu Tiyatrosunun ve ilkel sanat anlayisinin 6zellikleri iizerinden yola
¢ikarak modern bir yap1 insa etmeye ¢alismislar; tiyatroda aslolanin oyuncu ve seyirci
birlikteligi oldugu diisiincesine yaklasmuslardir. Ornegin ileride daha detayli olarak
deginilecek olan Jerzy Grotowski, tiyatro anlayisini sadece oyuncu ve seyirci iliskisi

tizerinden kurmus, bu iki etmen disindaki her seyin tiyatroda fazlalik oldugundan

! Bat1 Tiyatrosunda gagdas yonetmenlere drnek vermek gerekirse; Bertolt Brecht, Antonin Artaud, Andre
Antoine, Jerzy Grotowski, Ariane Mnouchkine, Eugenio Barba, Peter Brook, Robert Wilson, Augusto Boal
ve Pina Bausch gibi isimleri siralamak miimkiindiir.



bahsetmistir.? Dolayisiyla ¢agdas Bati Tiyatrosu oyuncu seyirci iliskisi baglaminda

geleneksel tiyatromuzla bulusmustur.

Bu baglamda ‘Geleneksel Tiirk Tiyatrosu’ndan Cagdas Bati Tiyatrosu’na Oyun Yeri-
Seyir Yeri Iliskisi Uzerine Karsilastirmali Bir Inceleme’ isimli bu calismada oyun yeri ile
seyir yeri arasindaki organik iliskinin 6nemine dikkat ¢ekilmeye ¢alisilacak, Cagdas Bati
Tiyatrosu’nun geldigi son noktadaki seyirci oyuncu birlikteligi anlayisinin aslinda
yiizyillardan beri Geleneksel Tiirk Tiyatrosunun temelini olusturan en énemli yapi tasi
oldugunu tizerinde durulacaktir. Bu sebeple Geleneksel Tiirk Tiyatrosundan baglayarak

geleneksel ve Cagdas Bati1 Tiyatrosuna, bu baglam iizerinden detayli bakilacaktir.

Bu dogrultuda ¢alismanin birinci boliimiinde Geleneksel Tiirk Tiyatrosu’nun olusum
asamalarina ve yapisal 6zelliklerine odaklanarak oyun yeri ile seyir yeri arasinda kurulan
iligki irdelenecektir. Bu boliimde, Geleneksel Tiirk Tiyatrosunun olusum asamalar1 olan
Koy ve Kent Tiyatrosu igerisindeki; Saman ayinleri, Koy Seyirlik Oyunlari, Torenler,
Karagoz, Ortaoyunu, Meddah tiirleri ve bununla birlikte Geleneksel Tiirk Tiyatrosunun
yapisal Ozellikleri olan Soyutlama, yabancilastirma, agik bicim ve gdstermeci yapi
kavramlari tizerinde durularak seyir yeri ile oyun yeri arasindaki iliskiye odaklanilacaktir.

Ciinkii bu iliskiyi belirleyen s6z konusu kavramlardir.

Calismanin ikinci boliimiinde ise Antik Yunan’dan baslayarak Realizm Akimi’na kadar
Geleneksel Bati1 Tiyatrosu’nun tiyatro anlayisi iizerinde durularak bu uzun klasik
donemdeki oyun yeri ile seyir yeri arasindaki iliski ele alinacaktir. Bu noktada ¢alismada
amaclanmak istenen bir tiyatro tarihi dokiimii yapmak degil, seyir yeri ile oyun yeri
arasindaki organik iliskiye odaklanmak oldugu i¢in akimlara kisaca deginildigini

belirtmekte yarar vardir.

Calismanin icilincli bolimiinde ise Cagdas Bati Tiyatrosu basligi altinda Tarihsel

Avangartlardan, In-Yer Face tiyatro anlayisina kadar gecen siirede Bat1 Tiyatrosundaki

2 Grotowski, kendi tiyatrosunu “Yoksul Tiyatro’ olarak tammlar ve biiyiik oranda oyuncu-seyirci iliskisine
odaklanir. Yazmis oldugu kitabinda bu diisiincesini su sekilde savunur; “Gereksiz olan her seyi yavas yavas
eledigimizde, makyaj, 6zel kostiim ve senografi, ayri bir gosteri alan1 (sahne), 151k ve ses efektleri olmadan
da tiyatronun var olabilecegini kesfettik. Algisal, dolaysiz, “canli” bir katilima dayali oyuncu-seyirci iligkisi
olmadan tiyatro var olamaz. Bu ¢ok eski kurumsal bir gercektir elbette.” (Grotowski, 2002, s.20)



modern ve modern sonrasi tiyatro anlayislarindaki oyun yeri seyir yeri iligkisi ele alinacak
ve bu anlayislart modellemesi agisindan {i¢ yonetmen ile orneklendirilecekir. Bu fi¢

yonetmenin yaklasimi ise detaylandirilacaktir.

Calisma yiirtitiilirken karsilastirmali bir yontem kullanilarak, genis bir konu olan tiyatro
tarihinde, oyun yeri ile seyir yeri arasinda kurulan iliski odaga alinmis detayli bir inceleme
yapilmistir. Hem Geleneksel Tiirk Tiyatrosu’nun, hem Geleneksel hem de Cagdas Bati
Tiyatrosu’nun akim ve sanat hareketlerinin her biri bash basina ayr1 bir ¢aligma alam
oldugu ve ¢aligmanin sinirlarini asarak ¢alismay1 odak noktasindan uzaklastiracag: icin
akimlar 6zetle anlatilmistir. Ayni amag¢ dogrultusunda karsilastirma sadece Tiirkiye ve
Bati Tiyatrosu arasinda sinirlandirilarak, Tiirk tiyatrosu ile pek ¢ok benzer 6zelligi olan
Dogu Tiyatrosu konu dis1 birakilmis, ¢aligmalara 6rnek teskil etmesi i¢in ¢cok sayida yazar
ve yonetmen arasindan ¢alismanin amacina hizmet edecek bir tercih yapilmis ve 6nde

gelen yonetmen ve yazarlara yer verilmistir.

Bu noktada belirtmek gerekirse ¢alismanin ilk boliimiinde Geleneksel Tiirk Tiyatrosu
tiirlerinin ayn1 yapisal 6zelliklere sahip olmasi, yontem ve amag¢ dogrultusunda tiirlerin
ortak bir paydada bulusmasi referans alinarak Geleneksel Tiirk Tiyatrosu tiirleri ayri
basliklarda incelenip, oyun yeri ve seyir yeri baglamindaki oyuncu-seyirci iliskisi tek bir
baslik altinda degerlendirilmistir. Ikinci baslikta Geleneksel Bat1 Tiyatrosunun gegirdigi
degisim ve doniisim gbéz Oniinde bulunduruldugunda karsilastirmali bir yontemden
ziyade oyun yeri seyir yeri baglamindaki oyuncu seyirci iliskisi her donemin kendi
icindeki isterleri dogrultusunda degerlendirilerek her donem igin bir alt baslik altinda ele
alinmistir. Cagdas Bati Tiyatrosu anlayisinin yer aldigi iiglincii baslikta ise, Bati
tiyatrosunun gecirdigi degisim, doniisiim ve yeni arayislar dogrultusunda oyun yeri ve
seyir yeri iliskisinin birbirine girift bir anlayis kazanmasi, katilimcilik anlayisinin tercih
edilen bir yontem olarak goriilmesi referans alinarak ortaya ¢ikan tiyatro akimlar tek bir
baslik altinda hem genel 6zellikleri hem de oyun yeri ve seyir yeri baglamindaki oyuncu
seyirci iliskisi gercevesinde incelenmistir. Dolayisiyla ii¢ ayr1 baglikta tercihen ti¢ farkli

yontem izlenmistir.

Calismada amaglanan, sahne ve seyirci arasindaki iliskinin ortak bir iirlinii olan tiyatroda

seyir yeri ile oyun yeri arasinda organik iliski kurulmadan oyunun



tamamlanamayacaginin ve Cagdas Bat1 Tiyatrosu’nun son donemde kurmaya calistigi bu
iliskinin Geleneksel Tiirk Tiyatrosu’nun temelinde ylizyillardir oldugunun, bu bi¢imin
yeni bir anlayis olmadiginin ve benimsenmesi gerektiginin kanitlanmasidir. Bu amacla
yapilan literatiir taramasinda konu ile ilgili herhangi bir ¢alismaya rastlanilmamasi, bu
alandaki boslugu gidermek icin kapsamli bir arastirma yapilmasini ve bu ¢alismanin

yiirlitiilmesini gerekli kilmistir.



1 GELENEKSEL TURK TiYATROSUNDA OYUN YERI SEYIiR
YERI ILISKIiSI

1.1 Geleneksel Tiirk Tiyatrosu Tiirlerine Genel Bakis

1.1.1 Koy Tiyatrosu Gelenegi

Tiirk Tiyatrosu’nun gelisim siirecine bakildiginda ilk olarak karsimiza Koy Tiyatrosu
Gelenegi ¢ikmaktadir. Oncelikle Orta Asya’da atli gdgebe yasam tarzi siiren Tiirkler,
Saman inancinin etkisinde, teatral nitelikli torensel gosterimler icra etmistir. Ardindan
Anadolu’ya gog¢ edip yerlesik hayata ge¢mislerdir. Go¢ebe yasam tarzindan yerlesik
diizene gecerek gecimini tarim ve hayvancilikla saglamaya baslayan Anadolu insani,
Samanist inancin uzantisi olarak yaptigi ritiielleri tekrarlamaya devam etmistir. Doganin
belirli bir diizeninin/ritminin oldugunun farkina varan ve bu diizenin/ritmin kendinden
giiclii oldugunun da bilincine erisen koyliiler; onunla esitlenip, biitiinlesmek adina var
olan déngiiyii kendilerince taklit ederek torenlere ve ayinlere yonelmislerdir. (Unlii, 2006:
63) Eski inancin devami olarak onemli gilinlerde yapilan ritiieller, bu toérenler ya da
ayinlerde taklit 6gesinin de kullanimiyla birlikte zamanla kutsalliktan siyrilarak eglence

amagli da yapilmasiyla oyunsu bir hal almigtir.

Boylelikle koy tiyatrosu gelenegini; Saman torenleri, eglence amagli oynanan Koy
Seyirlik Oyunlar1 ve ibadet amagli oynanan ya da kutsallik igeren Torenler olarak ii¢ ayri
baslikta incelemek miimkiindiir. Bu sebeple bu baglik altinda Koy Tiyatrosu Gelenegini

olusturan Saman torenleri, Koy Seyirlik Oyunlar1 ve Torenlere deginilecektir.

1.1.1.1 Saman Torenleri

Geleneksel Tiirk Tiyatrosunun olusum siirecine bakildiginda ilk olarak Saman ayinleri

karsimiza ¢ikmaktadir. Orta Asya’dan gelen Tiirkler yerlesik hayata ve tek tanrili inang



sistemine ge¢meden Once gokteki tanri ile iletisimlerini saman denilen kisilerle

saglamiglardir.

TDK’ya gore “biiyii yapan, gelecekten haber verdigine, ruhlarla iligki kurarak
hastaliklar iyilestirdigine inanilan kimse, kam.” (sozluk.gov.tr: 2022) anlamina gelen
saman sozcigl “Hindistan Pali dilinde ‘ruhlardan esinlenen kisi, budhaci rahip’
anlamina gelen Sramana sézciigii, Mangu dilinde ‘oynayan, ziplayan’ anlamina gelen
saman sozciigii, Yakutlar’da oyun, Mogollar’da biigii, bogii (buge, bii) ve udagan (kars.
Buryatca udayan, Yakut¢a udoyan: kadin saman), Tiirk¢e-Tatarca kam (Altayca kam,
gam, Mogolca kami), Kirgiz ve Kazaklar’da baks1” (Akin, 2010: 2) sozciikleri ile ifade

edilmektedir.

Samanizm’in bir din olup olmadigi konusu ise arastirmacilar tarafindan siirekli
tartisilmistir. Kimine gore bir din olan Samanizm, kimine gére bir inan¢ bigiminden
farks1z degildir. Ornegin, 1853 yilinda Fin bilim insan1 Castren, Samanizm’in din olarak
kabul edilmesini savunurken, Edward Tylor Samanizm ve Animizm arasinda bag kurarak
sadece inang sistemi oldugunu 6ne siirmiistiir. (Resit, 2021: 16)Tylor’a ek olarak, Oyun
ve Biigii isimli kitabinda Metin And, ¢ok genis bir cografyaya yayillan Samanizm’in
yalnizca Orta Asya ve Sibirya’ya 0zgli olmadigini, Miisliman ya da Hristiyan
samanlardan da s6z edilebilecegini belirterek, Samanizm’i din olgusu disinda esrime

yoluyla somut sonuglar alma teknigi olarak agiklamistir. (And, 2012: 89)

Bu noktada Animizm kavramina bakmakta yarar vardir. Ciinkii Samanizm bu olgu
tizerine sekillenir. Gogebe ve boylar halinde yasayan Tiirkler; doga ile uyumlu ve i¢ ige
yasamiglardir. Bu sebeple “Tiirk boylarinin téresinde evrendeki her seyin, nesnelerin,
hayvanlarin, bitkilerin, agaglarin daglarin, taglarin, giinesin, ayin, yildizlarin cani
vardir.” (Unlii, 2006: 49)Yani Animizm inanisina gore insan dogadaki higbir seyden
istiin degildir. Bu esitlik¢i bakis agis1 gogebe insanlarin doganin; atesin, suyun giiclinii
ve siddetini bilmelerinden kaynaklanir. (Unlii, 2006: 50) Bu sebeptendir ki gdcebe
topluluklar doga ile iyi gecinmeye calismakta ve canli/cansiz higbir seye zarar

vermemektedirler.



Her seyin ruhu olduguna inanan ancak yasamak i¢in de 61diirmek zorunda olan insanoglu,
dogaya karsi kendini sorumlu hissettigi i¢in bu ruhlarla iletisime gegip yiikiinii
hafifletecek kisilere ihtiya¢ duymustur. (Resit, 2021: 18) Bu ihtiyagla birlikte ortaya ¢ikan
Samanlar, yaptiklar1 ayinlerde dogada var olan biitlin ruhlarla iletisime gecerek hem

uyum i¢inde yagamanin hem de giindelik hayat1 kolaylagtirmanin yolunu aramiglardir.

Samanlar, gerceklesmesi miimkiin olmayan durumlari gerceklestirdikleri i¢in ‘biiyiicii’,
insanlarin saglikli olmasini sagladiklari i¢in ‘sifact’ ya da ‘hekim’ olarak da anilmaktadir.
(Kuvvet, 2019: 18,19) Bu sekilde birden fazla sifatlarinin olmasi, bir samani topluluk
icerisinde hem saygin hem de Onemli bir konuma tagimaktadir. Ancak samanlarin

sihirbaz, hekim ya da biiyiiciiden farki; yaptiklarini bir esrime seklinde yapmalaridir.

“Oynamak, sigramak, cogmak ve dans etmek gibi eylemleriyle ritleri
yoneten diger sihirbaz ve biiyiiciilere benzese de Saman; vecd halini
seyircilerine yansitan biri olarak onlardan ayrilir. O, icinde bulundugu
toplulugun dini térenlerini yoneten, ruhlarin ele gecirdigi bir biiyiicti
degildir, aksine ruhlarla iletisim kurmay: basaran bir oliimlii olarak doga
ve tanrisal olan karsisinda aciz bir din adamindan farkli bir konumdadir.”

(Akin, 2010:4)

Metin And, yapilan bu ayinlerin teatral bir nitelik tasidigini belirtmektedir. Samanlarin
ruhlarla arasinda gegenleri taklit, dans, miizik, kostiim, aksesuar, maske, dekor, 151k,
makyaj gibi tiyatro etmenleri ile aktarmasi; dogaglama yaparak dramatik bir cati
olusturmaya caligsmasi (And, 2012: 385) bu tespiti hakli kilar. Saman, ruhlarla iletisime
gecerken dogadaki hayvanlarin ya da cagirdigi ruhun veya onun hayvaninin ses ve
bi¢cimini taklit eder. Yasadiklarini biiyiisel bir sekilde anlatir:  “Gokte bes ruhum var,
bunlar beni kirk bi¢akla kesiyor, bedenime kirk ¢ivi sapliyorlar.” (Akin, 2010:4) Ayrica
biiyiisel olan1 yaratabilmek ve insanlar1 etkileyebilmek i¢in kullandigi en Onemli
aksesuarlardan biri davuldur. Davul, hem esrime etkisini artirmak, hem ruhlarla iletisime
gecmek hem de yaratilan ritimle tanrilara ve ruhlara seslenen sarkilar1 sdylemek icin
kullanilir. (Resit, 2021: 101) Joseph Campbell, Zlkel Mitoloji isimli kitabinda samanlarin
hayranlik duyulacak aktorler oldugundan bahseder;

“Bu sarlatanlarin bazilart miikemmel aktordiirler. Hastamn yaninda
dikilir veya diz ¢oker, gozlerini actyan noktaya diker, yiizlerine korku dolu
bir ifade gelir. Bizlerin goremedigi bir seyi gorebildigi aciktir. Tutumu

10



yavas olabilir veya sorun ag¢an kotiiliigiin kagmasindan korkar gibi birden
saldirabilir. Elleriyle kotii varligi hastanin gévdesinden ¢ekip ¢ikarmaya
calistr —bu genellikle gogiistiir- agzimt dayayip burayr siddetle emer.
Bazen bu miicadele bir saatten uzar, sonra yinelenmesi de gerekebilir.
Bazen de joon (saman) hastanin yamindan elleriyle agzinda bir sey
tutuyormus gibi yaparak ayrilir”. (Campbell, 1992:265)

Saman’in, seyircinin mutlak katilimiyla yapilan ayinlerde s6z, miizik ve hayvan
hareketlerinden dogan dans figiirlerinin kullanimiyla tek kisilik bir gosteri sergiledigi
sOylenebilir. Bu 6zellikleri ile saman torenleri, ilerideki bdliimlerde bahsedilecegi gibi,
cagdas tiyatroda karsimiza ¢ikacak olan sozsiiz, tek kisilik ve harekete dayali tiyatro
bicimi ile de benzerlik gostermektedir. Metin And, Oyun ve Biigii’de bir saman ayinini

su sekilde anlatir;

“Giinesin batmasindan sonra saman bir kayin agact ormaninda kendisine
Uygun yer arar. Agaglarin seyrek oldugu bir alanda yurt kurar, ortasina
bir aga¢ govdesi dikerek buraya goégiin yedi katimi belirten isaretleri
koyar.(...) Girisinde, iizerine at kilindan bir diigiim atilmig bir sopa
topraga sokulmugtur. Bir doru at seger, bunun tizerine bir agag¢ dali koyar.
Bu ati yurda kapatir ve davulunu tiitsiiler. Boylece ruhlart yardimina
cagwrir ve onlarin davulun igine girmesini ister. (...) birka¢ adim étede kaz
biciminde bir korkuluk vardwr. Saman bunun iizerine bir at gibi biner,
ucuyormug gibi kollarini kanat gibi ¢irpar ve sarkt séyler. Ayni agizdan
kaz onu yamitlar. Béylece kacan ruhun izlenmesi ve yakalanmasi
canlandwrilir. Saman, kimi kovalayan, kimi ka¢andir. Kisner, cifte atar,
solugu kesilir, yeryiiziine getirince artik at kurban edilecektir. Derisini ve
kemiklerini bir siriga asar.(...) ikinci gece (...) Saman davuldaki ruhlara
kurban etini sunar ve sarki soyler. (...) Davulunu tiitsiiler, bir gece onceki
gibi gene ruhlari davulun igine girmeye ¢agirir. Bunlarin her geliglerinde,
onlarin varligini bir kug gibi oterek, gok giiriiltiisii gibi giirleyerek, riizgar
gibi vizildayarak taklitle belirtir. (...) agacin gévdesinin ¢evresinde bir¢cok
kez dolagsr, (...) sonra goge yiikselme baslar. (...) Bagirwr, davuluna vurur
ve biitiin davramislariyla yiikselmenin cetinligini belirtir. Aga¢ govdesinin
ve atesin ¢evresinde dolanir, gok giiriiltiisiinii taklit eder, sonra iizerine at
ortiisii yayilmig bir siramin tizerine ¢ikar, bagirarak wlar. Her kertikte yeni
ogeler ortaya ¢ikar. Ikinci katta, saman yildwimin giiviiltiisiinii taklit eder,
tictincii katta kaz yardimina gelir ve onun iizerine biner. Kimi kez yorulur,
dinlenir (...) dokuzuncu kata erisebilen biiyiik samandwr ve burada Tanri

ile soylesir ve bitkin yikilir. Kendinden ge¢me noktasina gelmesine karsin
ozdenetimini yitirmez.” (And, 2012:90-91)

Yapilan alintidan hareketle Saman’in gosterisinin soyut, simgesel, ger¢ekci olmayan bir

tiyatro anlayisina sahip oldugu sdylenebilir. Dogada herhangi bir agik alanda yapilan
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Saman gosterisi her ne kadar tek kisilik bir gosteri niteliginde olsa da vecd halindeki
izleyicilerin esrikleserek katilimciya doniismesiyle toplu katilimin esas oldugu bir gosteri

formuna doniisiir.

Toparlamak gerekirse, gogebe topluluklarla birlikte ortaya ¢ikan inang bigimleri, ruhlarla
iletisime gegme ihtiyacini tetikleyerek samanlarin dogmasina zemin hazirlamistir. Farkli
kimliklerle de anilan Saman, yukaridaki alintilarda da goriildiigi lizere kutsal bir ayin
sirasinda teatral bir gosteri sunmaktadir. Gergekligin olmadigi ancak yanilsama yoluna
gidilerek gerceklik duygusunun yaratildig1 ayinlerde Saman; yaptig1 yolculugu ayrintili

bir bi¢imde betimleyerek seyircilerini etkilemeye, ayinin i¢ine ¢ekmeye caligsmaktadir.

Yerlesik hayata sonradan gegen Tiirklerin, Anadolu’ya yerlestikten sonra bu ayinleri
yinelemeleriyle ritiiellere doniiserek kdylerde oynanan Koy Seyirlik Oyunlari’nin olusum
asamasinda ki en 6nemli kaynaklardan biri olmustur. Bu sebeple bir sonraki baslikta
Geleneksel Tiirk Tiyatrosu’nun 6nemli bir basamagi olan K&y Seyirlik Oyunlarina

deginilecektir.

1.1.1.2 Koy Seyirlik Oyunlart

Ahmet Kutsi Tecer, koy seyirlik oyunlar1 hakkinda yaptig1 incelemesinde bu oyunlari;
“isminden de anlasilacag: gibi, koylerde ve koyliiler tarafindan yapilan temsili mahiyette
oyunlar” (Tecer, 1940:4) olarak tanimlamistir. Metin And da bu oyunlarin islevselligi ve
kokenine deginerek; kirsal bolgelerde, kdylerde, daha cok tarih dncesine uzanan bolluk,
eristirme, canlandiricilik, atalara tapinim gibi islevsel kuttdrenlere bagli bir tiyatro (And,
1985: 43) gelenegi olarak yorumlamistir. K6y Seyirlik Oyunlar: isimli kitabinda Nurhan
Tekerek ise, bu oyunlarin hangi durumlarda oynandigina deginerek bir tanimlama

yapmistir:

"Koylii oyunlari, ekinlerin ekildigi, hayvanlarin ¢iftlestigi zamanlarda ya
da hasat mevsiminde, kitlik ya da kurakhik zamanlarinda veya mevsim

doniimlerinde, diigiinlerde bayramlarda, kisacasi koy halki igin 6nem
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" on

tastyan belirli zamanlarda, "oyun ¢ikarma'", "oyun yapma" geleneginden

yola ¢ikarak yansiladig oyunlardir...”" (Tekerek, 2008: 23)

Yukaridaki tanimlamalardan anlasilacagi tizere Koy Seyirlik Oyunlari; doga dongiisiiniin
bolluk ve bereket getirmesi amaciyla yapilan ritiiel temelli oyunlardir. Konularinin hemen
her oyunda ayn1 oldugu bu oyunlarda, kiz kagirma, evlenme ve 6liip dirilme temalariyla
doganin; kisin 6liip yazin dirilmesi ya da insanin 6liip yeniden dogmasi arasinda kosutluk
kurulur. (C. Duman, 2018: 17) Ornegin Gaziantep ydresinde oynanan ve dliip dirilme
oyunlarindan olan Arap Oyunu’nda Arap, bedeninin goriinen yerlerini siyaha boyar, siyah
post giyer ve tiifegi vardir. Thtiyar (Dede) ise beyaz sakallidir ve yiiziinii una bulamistir.
Kiz kiligina giren erkek oyuncu, yaylaya go¢ etmek i¢in iki kisiden yapilan atin tizerine
biner. Arap kiza sarkintilik eder ve Ihtiyar ile bu yiizden kavga ederler. Arap, ihtiyar’1
oldiiriir. Kiz agit yakar, seyirci de bu agida katilir. Seyircilerden biri ihtiyar’m agzina para

koyar, ihtiyar dirilir ve hep birlikte sevingle halay ¢ekerler. (Tekerek, 2008: 42)

Koy Seyirlik Oyunlari igerisinde bir bagka 6rnek de Kiz kacirma oyunlarina verilebilir.
Bu oyunlar Oliip Dirilme Oyunlar ile birlikte ele alindigr gibi sadece Kiz Kagirma
Oyunlari olarak da islenebilir. Bu oyunlarda kiz kagirilir ve tekrar bulunur. Kizin kagirilip
bulunmasi bolluk-bereketi simgeler. Bagka bir deyisle kizin kacirilmasi doganin 6liimii,
bulunmasiyla da canlanmasi anlamina gelir. Oyunlarin kanavalar1 genel olarak aymdir.
Dede iki gelin kizla dans eder ve seyirciler gelinleri kagirir. Dede Araplardan kizlari ister.
Araplar kizlar1 kagiranlar1 bulup dover, kizlar1 geri getirirler ve oyun hep birlikte sevingle

yapilan dansla biter. (Tekerek, 2008: 44)

Yasam-oliim, eski-yeni, 1yi-kotii gibi zitliklar iizerine kurulu olan ve gatismasini bu
sekilde yaratabilen Koy Seyirlik Oyunlari, kaliplasmis yapilart olmasmna ragmen
oynandiklar1 topluma ya da bolgeye gore kiigiik farkliliklar gosterebilir. Ciinkii her
toplumun/bdlgenin doga ile iliskisi, inang ya da yasayis bi¢cimi farklidir ve dolayisiyla bu
farklilik insanlarin doganin dongiisiinden beklentisini de sekillendirmektedir. Bu sebeple
Koy Seyirlik Oyunlari, bulundugu toplum ile siki iligki icerisindedir ve ondan bagimsiz

diistinilmemektedir.
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Dogayla siki iliski i¢cinde olan koyliiniin, dogadaki degisim ve gelisimlere gore kendi
hayatin1 dengede tutmaya ¢alismasi amaciyla oynanan bu oyunlar, uzun yillar boyunca
stirekli tekrarlanmis ve kaliplasmis bir yapiya biirlinmiistiir. Bu yap1 da kusaktan kusaga
degismez bir sekilde gilinlimiize kadar gelmeyi basarmistir. Ciinkii  koyli,
aligkanliklarindan kolay vazgecemedigi gibi degisimi de tehlikeli bulmaktadir ve alistigi,
bildigi yasam anlayisi ona gore en giivenilir olandir. Dededen toruna gegen, toplum
icinde kusaktan kusaga aktarilan oyunlarin gliniimiize kadar degismeden gelebilmesinin
temel sebebi kdyliinlin bu tutuculugu ve kent hayatindan kopuk yasamasi ile miimkiin

olmustur. (Korkmaz, 2019: 23)

Koy Seyirlik oyunlar ritiiel kokenli bir yapisi oldugu icin gorevseldir ve katilim
zorunludur. (Tekerek, 2008: 28) Ancak insanin teknoloji yardimi sayesinde doga iizerinde
istiinliik saglamaya baslamasiyla bu oyunlarin kutsallig1 ve zorunlulugu yerini tercihe ve
eglenceye birakmistir. Toplu katilimin olmasi ve kolektif yapi igerisinde gercekligin
aranmadigl oyunlarin agik bigcim gostermeci yapida oynanmasi; Seyirci ve oyuncu
arasinda kuvvetli bir bag yaratmaktadir. Bos olan her alanda oynanabilen, herhangi bir
sahne mimarisine ihtiya¢ duymayan oyunlarda, seyirci biitlin kdyliilerden olugsmaktadir.
Oyuncular da tipki seyirciler gibi koyliilerden olusmakta ve profesyonellik
aranmamaktadir. Eger seyircilerden biri oyunun gidisatina/kanavasina hakimse oyuna
katilabilmekte ve oyuncu olabilmektedir. Genellikle erkek oyunu olan oyunlarda kadin
rollerini yine erkekler oynamaktadir. Kadinlarin oynadigi oyunlarda ise —erkekler bu
oyunlar izleyemez, sadece kadinlar kendi aralarinda g¢ikarabilir- erkek rollerini yine
kadinlar canlandirmaktadir. Bu noktada kilik degistirme, taklit ve canlandirma gibi
ozellikler goze carpar. Kadin kiligina girecek olan erkek en basit haliyle bir etek ve esarp
ile kadin olabilmekte, erkek kiligina girecek olan kadin ise bir pantolon, tespih, isten
yapilmis sakal ya da biyikla erkek olabilmektedir. Kadin kiligimma giren erkek sesini
incelterek, erkek kiligina giren kadin da sesini kalinlastirarak karsi cinsi taklit etmeye
caligmaktadir. Anlasilacagi lizere oyunlarda kostiim ve aksesuar konusunda énemli bir
stilizasyon ve soyutlama vardir. Ornegin oyunlarda dekor kullamlmazken, hayvan
taklitlerinde sadece hayvanin postu, ses taklidi ve beden hareketleri 6nemli olmaktadir.
Aksesuarlar ise kullanim ¢esidine gore; bigak, ¢ekig, fincan gibi; gercek, elinde yoksa

tiifek yerine sopa tutarak; yalanci ve sandalye yerine oyuncu, tas yerine seyirci gibi; canli
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olarak tige ayrilabilir. (Tekerek, 2019: 33,34) Oynanan oyunlarin kaliplasmis kanavalari
olsa da metinsiz ve dogmaca oynanmaktadir ki zaten bu oyunlarda eylem s6zden daha
onemlidir. (C. Duman, 2018: 28) Koy Seyirlik Oyunlar1 bu 6zellikleri ile Saman

torenlerinin yapisiyla da benzerlik gosterir.

Toparlamak gerekirse, Saman torenleri ile benzer yapisal 6zelliklere sahip olan ve ritiiel
kokenlere dayanan Koy Seyirlik Oyunlar insanlarin doganin giicii karsisinda kendi
hayatlarin1 diizenlemek icin yaptiklar1 oyunlardir. Kusaktan kusaga degismeden gelen
ama zamanla eglence araci haline gelen bu oyunlar bos olan her yerde oynanabilir ama
genellikle yazin meydanlarda kisin evlerde oynanir. Boylece koyliiniin kolektif bir bag
ile icinde bulundugu toplulukta hem insan iligkileri artarak sosyallestigi hem de

eglenebildigi bir ortam yaratilmaktadir.

1.1.1.3 Torenler

Koy tiyatrosu geleneginin diger bir ayagini torenler olusturmaktadir. Koy seyirlik
oyunlarindan farkli olarak bu oyunlarda dramatik bir ¢atigma olmasa da, belirli giinlerde
yapilmasi, torene ait 6zel bir mekanin olmasi, toplu katilimin zorunlu ve ritiielistik bir
temeli olmasi, kostiim aksesuar gibi 6zel ara¢ gereclerle birlikte, miizik ve dansi da
biinyesinde barindirmasiyla teatral bir 6zellik tagir. Cem torenleri, Ahilik Torenleri ve
Yaren Toplantilar1 da belirli glinlerde oynanan biiyiisel ve torensel oyunlar olarak Koy

Tiyatrosu gelenegi i¢cinde degerlendirilebilir. (Tekerek, 2008: 61)

(1).Cem Torenleri

Alevilerin toplu olarak yaptiklari temel ibadet bi¢imlerine ‘Cem’ denir ve ‘toplanma,
birlik olma’ anlamina gelen Arapca kokenli bir kelimedir. Cem torenleri, Alevilerin toplu
olarak ibadetlerini yapabildikleri ve onlar i¢in kutsal sayilan cemevlerinde yapilmaktadir.
Koylerde ise koy odalarinda ya da buna talip olan herhangi birinin evinde yapilir.

Torenlerde yapilan her eylemin bir anlami1 ve manasi vardir. Bu yiizden Cem torenleri
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yilin farklt donemlerinde, farkli amaglarla yapilir ve bu durum konu ve igerik olarak

birbirinden farkli cem tiirlerini dogurmaktadir. (Gokdag, Poyraz, 2020: 9 )

“Cem torenleri toren alamina gelisten, kapidan giristen topluca yeme-
igmeye ve ugurlamaya dek diizenlenmis bir dizi simgesel ibadeti iceren
tutum ve davranmiglart olusturur.” (Tekerek, 2008: 75)

Yapilan alintida da belirtildigi gibi ritiielistik ve torensel olan, ilk olarak kapida
baslamaktadir. Kap1 esigi kutsaldir ve basilamaz. Clinkii esik maddi ve manevi diinyay1
birbirinden ayiran bir ¢izgidir. Bu ¢izgiden gecen herkes artik esit, bir ve kardestir. Esigi
gecen biitlin cemaatin yiizii dedeye (ayini yoneten kisi) doniik olacak sekilde yarim daire
bi¢ciminde oturulur. ‘Halka namazi’ ismi verilen bu oturma diizeninde ortada kalan alan
ayinin yapilacagi alandir. Cem torenlerinde katilime1 térenin basindan sonuna dek manevi
bir esik atlamaya calisir ve bitiminde bir arinmislik duygusu vardir. (Gokdag, Poyraz,
2020: 12) Bu duyguya ulagsmak icin dans ve miizik 6nemli bir aragtir. Miizik, cem i¢in
vazgecilmez bir par¢adir ve ayinlerin iskeletini olugturmaktadir. Ayine katilanlar miizik
esliginde semah (dans) donerek esrime bir duyguyla coskunluga ulasir. Yani miizikle
dansin bir aradaligi ve esrime hali saman torenleri ile ortaktir ve ilkel ritiiellerin bir

yansimasi olarak gortilebilir.

Cem torenleri kaynagmni ritiiellerden aldigi i¢in herhangi bir yazili metni
bulunmamaktadir. Zaten daha 6nce de belirtildigi gibi ayin icerisinde eylem sdzden daha
onemlidir. Ancak ayinin belli bir ilerleyis kanavasi vardir ve bu kanava degismeyen
dualar ve deyislerle oOriiliidiir. Ancak konudan sapmamak sartiyla dogaclamaya da
miisaade edilir.® Bu dogaglama ise hak yolunda inangtan dogan ve igten tasan bir
durumdur. Cem torenlerinde kostiim ve aksesuar kullanimina da yer verilmektedir. Bu

aksesuarlar post, mum, seccade, degnek vb. gibi aksesuarlar oldugu gibi duvarda asili

3 Ebru Goktag ve Esen Poyraz’in aktardifma goére Cem torenlerinde bigimsel olarak farkliliklar
olabilmektedir. Bunlardan biri de dogaglama yapilmasidir. Degismeyen dualar ve deyisler lizerine kurulan
Cem ayinlerinde, bazi bolgelerde 6ziinli kaybetmeden dogaglamaya miisaade edilmektedir. Gokdag ve
Poyraz’m Cem ayinlerinde yaptiklar1 goriigmelerden bu konuda hakkinda 6rnek verir. “Seyit Battal Gazi
Ocag dedesi Tuncay Uslu Ile gergeklestirdigimiz gériismede; “ben genelde dualari da dogaglama yapmaya
caligtyorum. Yani herhangi bir metne bagli olmadan, o metni beni kisitlayacagim disiiniiyorum. Ciinki
hakka iginden nasil geliyorsa dyle dua edildigini disiiniiyorum. Genelde de dualarimi dogaglama yapmaya
calistyorum” (T. Uslu, kigisel goriisme, 07 Nisan 2019) demistir. Sticaaddin Veli Ocagi dedesi Mehmet
Demirtag “...her seyin ritiielle degil de dogaglama olarak yapilmasinda fayda var diye goriiyorum. Cinkii
ritiielin ibadete gevirmek igin illa dogaglama olmasi gerekir. Artik onun i¢inden kaynamasi gerekir” (M.
Demirtas, kigisel gortisme, 07 Nisan 2019)” (Gékdag, Poyraz, 2020)
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duran Hz. Ali ve on iki imamin fotografi da olabilir. (Gokdag, Poyraz, 2020: 16) Ancak
kullanilan kostiim ve aksesuarlar gercekci bir anlatima hizmet etmez soyut ve

simgeseldir.

(2). Ahilik Térenleri

“Ahi, Arap¢a’da ‘kardesim’ anlami tasimakla birlikte, Anadolu’da yayginlasan bir
kurumun iiyelerine verilen isimdir. Aym sézciigiin terim olarak da Tiirkgede eli agik,
comert, konuksever ve yigit anlamina gelen “aki” sozciigiiyle anlam benzeyisi i¢inde
oldugu soylenir.” (Tekerek, 2008: 79) Ahilik teskilat1 13. ve 14. yiizyillardan 19. yiizyila
kadar Selgukludan Osmanli’ya, Balkanlardan Kirim’a kadar Tiirklerin hayatinda 6nemli
bir yer edinmis esnaf orgiitlenmesidir. Kendi i¢inde hiyerarsik bir disiplini olan Ahilik
Teskilati, kendine has toresiyle esnaf ve zanaat ahlakini koruyup kollayan, katilimcilarina
1yi, adaletli, eli acik ve erdemli olmay1 6greten yapisiyla ylizyillar boyunca varligini
korumustur. (Tekerek, 2008: 79) Ancak M. Akman, ahiligin sadece esnaflar arasinda
kalmay1p toplumun biitiin unsurlarimi kapsadigini belirtmistir. Ciinkii ahiler hem Osmanl
Devleti’nin siyasi, sosyal ve ekonomik agidan diizenlenmesini saglayan hem de halkin
sorunlarini ¢ozmeye ¢alisan bir topluluk olmuslardir. (Akman, 2006: 2) Bu sebeple ahi
teskilat1 sadece esnaflara degil, halka da fayda saglayan, eksiklerini gideren, destek olan

bir orgiitlenmedir.

Ahi topluluklarinda ustas1 tarafindan wusta olabilecegine, diikkan acip ¢irak
yetistirebilecegine kanaat getirilen ¢iraga ustalik toreni yapilir. Bu torenin belirli kurallar
vardir ve biitiin ahilerin toplu katilim1 ile yapilir. Toren i¢in ahi teskilatindan giin alinur,
o giin usta aday1 berbere gidip tras olur, hamama gidip temizlenir ve temiz kiyafetlerle
ustasinin yanina giderek onunla birlikte iki rekat namaz kilar. Ardindan ahi meclisine
gidilir ve meclistekilerin rizasi alinarak dua esliginde pestamal baglanir. Bu téren yine
dua ile sonlandirilir. Ahilerin térenlerde giydigi belirli kiyafetleri vardir ve asla ayni1 renk
degildirler. Bu renkler dini temellidir ve kaynagini1 dort halifeden almaktadir. Clinkii Hz.
Ebubekir lacivert, Hz. Omer yesil, Hz. Osman beyaz ve Hz. Ali’nin siyah renkte elbise
giymislerdir. (Tekerek, 2008: 83-87)
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Toparlamak gerekirse belirli bir disiplini olmast, toplu katilimin esas alinmasi, hiyerarsik
yapistyla bir yoneticisinin olmasi ve bulunduklar1 mekanin ya da geleneklerinin kutsal
sayilmasi Ahilik teskilatinin ritiiel kokenli koy tiyatrosuyla ortak 6zellikler tasidiginmi

acikca gostermektedir.

(3).Yaren Sohbetleri

Yaren sohbetleri ya da yaren gelenegini, kentlerde yapilan Ahi teskilatinin kdy ve
kasabalardaki kiiciik 6rnekleri olarak gérmek miimkiindiir. (Tekerek, 2008: 88) Kendine
ait 0zel mekanm1 olan ahi teskilatlarinin koydeki yansimasi koy odalari ya da

misafirhaneleridir.

Bu odalar, koyliilerin kendi arasinda para toplamasi ya da ekonomik durumu iyi olan
birinin  biitiin masraflar1  karsilamasiyla insa edilir. Ornegin kendi kisisel
deneyimlerimden hatirladigim kadariyla dogup biiyiidiigiim Konya’nin Aksehir ilgesine
bagli Bozlagan Koyii'nde, kdy odasi yaptirmak i¢in bir aksam kdy kahvehanesinde
toplanildi. Koyiin ileri gelenlerinin yaptiklar1 konugmanin ardindan herkesten para
toplanildi ve yine kodyliiniin igerisinde gorevlendirmeler yapilarak insaata baglanma karari
alindi. Cocuklugumdan hatirladigim; secilen kdyliilerle birlikte bu tek gozlii kdy odasinin
insaatinda c¢alisarak bu imecenin bir pargasi olmam ve kis aylarinda babamla birlikte
oraya gidip sohbetlerine katilmamdir. Kapisi hi¢ kilitlenmeyen bu odalarda Ahi
geleneginde oldugu gibi misafire biiyiik 6nem verilir. Koye bir misafir geldiginde bu
odalarda agirlanir, karn1 doyurulur, gerekirse bir iki gece kalir ve bunlar i¢in herhangi bir
ticret 6demeden ¢ekip gider. Ya da kdyde herhangi bir sekilde evsiz kalan kisi/aile ev

bulana kadar kdy odasinda gecici olarak yasayabilir.

“Kisin tiim sogugunda, ayazinda, dogamn yas giysilerini giyindigi bir
mevsimde, hayvanlarin da ¢iftlesip dogurmay: bekledigi bir donemde, yani
koyliilerin ekin iglerinin bittigi bir alti aylik zaman diliminde yapilir bu
sohbet toplantilar:. Koylii ve kasabali da, toresel ve torensel bu tiirden bu

tiirden eglenceli sohbet toplantilariyla eslik eder doganin suskunluguna.”
(Tekerek, 2008: 89)
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Yukaridaki alintida Nurhan Tekerek’in de bahsettigi gibi, yaren toplantilar1 doganin
oldiigli glinden, yeniden dirilecegi giine kadar koyliiler tarafindan hos vakit gegirmek
amaciyla yapilir. Cem torenleri ve ahilikte oldugu gibi yaren sohbetlerinde de kutsal bir
hiyerarsik yap1 vardir ve bir yonetici tarafindan yonlendirilir. Fakat bu yap1 her ne kadar
kutsal olsa da dini igerikli degildir. Katilan ve bu hiyerarside gorev alan herkes giindelik
hayatinda bagka mesleklerde calismaktadir. Dolayisiyla kimse profesyonel oyuncu
degildir. Kis gecelerinde erkekler bu sohbetlerde bir araya gelerek cesitli oyunlar
oynarlar. Buradan da anlasilacag: iizere yaren sohbetleri erkek egemen bir eglence
kiiltiiriidiir. (Durmaz, 2012: 56) Bu oyunlar siirekli oynanan, yazili metni olmamasina
ragmen degismeyen ve kaliplagsmis oyunlardir. Ancak oyunlarin i¢erigi ayni olsa da farkl
yorelerde oynanis tarzi olarak farkliliklar gosterebilmektedir. Eger yaren sohbetlerine
misafir gelirse, misafirin onayina bakmaksizin oyunun ic¢ine alinir ve onunla oyun

oynanir. Bu oyun siddet ya da cinsel icerikli de olabilir.

Bu noktada yeniden kisisel deneyimlerime dayanarak konu hakkinda érnekleme yapmam
yerinde olacaktir. Konya’nin Aksehir ilgesinde ii¢ y1l dnce bir yaren sohbetine misafir
olarak, ‘yaren gelenegine’ tanik olma ve oyunlarina dahil olma firsatim oldu. Oynamak
yerine izlemek istedigimi belirtsem de ‘Yigitbast’ tarafindan boyle bir talebin karsilik
bulmayacag hatta aksi halde ceza bile verilebilecegi agikland1 ve bdylece oyuna katilma
zorunlulugu dogmus oldu. Ayrica bir yaren gelenegine gore misafir olarak gelen kisinin
ilk oyununda ya dayak yemesi ya da sarki sdylemesi gerektigi de belirtildi. Bir hafta sonra
yaren ekibi ile birlikte biiyiik bir kiiltiir merkezinde gosteri yapildi. Onlarin 6zel
kostlimlerinden bana da verildi ve birlikte sahneye ¢ikildi. Yarenler Yigitbasi tarafindan
davet edildigi anda sahneye gelip ‘v’ seklinde oturuldu ve Yigitbas1 kimlerin ismini
sOylerse onlar ortaya ¢ikip sahnede bulunan orkestranin ¢aldig1 miizikle oynadi. Gosteri
Kur-an’1 Kerim okunmasi ile baslayip yine dua ile bitti ve gelen seyirciye un, seker ya da

bakliyat seklinde hediyeler dagitildi.

Ciddi ve disiplinli bir sekilde gergeklestirilen yaren sohbetlerinde oyunlar oynanmasi,
kostiim giyilmesi, canlandirma yapilmasi, dua edilmesi, edep ahlak gibi konularda
Ogretiler sunulmasi, toplantilarin sarki ve dansi biinyesinde barindirmasi onlarin teatral

nitelikli oldugunu gosterir. Tiim bu yonleriyle yaren sohbetleri biiyiisel-torensel seyirlik
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oyunlarla bircok ortak noktaya sahiptir ve kOy tiyatrosunda Onemli bir yeri

bulunmaktadir.

Toparlamak gerekirse Cem Torenleri, Ahi Torenleri ve Yaren Sohbetleri, goniilliiliik
esasia dayanarak toplu katilimin esas olmasi, belirli giinlerde, belli kaliplarla siirekli
tekrarlanmas1 nedeniyle Koy Tiyatrosu gelenegimizde onemli bir yere sahiptir. Bu
torenlerin bir yonetici tarafindan yonetiliyor olmasi, belirli bir hiyerarsiye gore
diizenlenmesi ve disipline edilmesi, dualarin yapilmasi, dans ve miizigin térene eslik
etmesi, kostlimlerin giyilip canlandirmalarin yapiliyor olmasi ve seyircinin aktif olarak
toplu katilim saglamasi, 6zel arag-gere¢ kullaniminin olmasi, oyun i¢inde oyun 6gesinin
olmasi, gercekligin disinda soyutlamaya dayanmasi gibi ozellikleriyle Koy Seyirlik
Oyunlart ile pek ¢ok ortak noktasi bulunmaktadir. (Tekerek, 2008: 95)

Saman ayinleri, Koy Seyirlik Oyunlar1 ve Torenler ile sekillenen Koy Tiyatrosu
geleneginin kentlere tasginmasiyla da yeni ve farkli tiirler ortaya ¢ikmistir. Bu noktada
ortaya c¢ikan yeni tiirlere bakmak ve Geleneksel Tiirk Tiyatrosu’nun gelisim siirecini
kronolojik olarak inceleyebilmek icin bir sonraki baslikta Kent Tiyatrosu gelenegine ve

tiirlerine deginilecektir.

1.1.2 Kent Tiyatrosu Gelenegi

Geleneksel Tiirk Tiyatrosu’nun gelisim siirecinin ikinci basamaginda Kent Tiyatrosu
gelenegi bulunmaktadir. 19. Yiizyilin sonlarina dek devam eden Kent Tiyatrosu; Osmanli
Imparatorlugu déneminde gelisen Karagdz, Meddah ve Orta Oyunu tiirlerini icinde
barmdirir. Saray i¢inde ve gevresinde yapilan senliklerde, kutlamalarda yer alan oyunlar,
daha sonra halkin icine karigmis ve onlarla birlikte sekillenmistir. Kent Tiyatrosu tiirleri,
Osmanli’nin kozmopolit yapisinin bir yansimasi olmasi ve toplumsal bir panorama
cizmesi agisindan Onemli oldugu gibi i¢inde bulundugu donemin dinamiklerini
yansitmasi agisindan da deger tasimaktadir. Oyunlar hem halkin eglence aract hem de

yasanan sorunlari mizah yoluyla elestirebildikleri tek alandir.

Bu baglamda bu baslik altinda Kent Tiyatrosu Tiirleri olan; Karagdz, Meddah ve Orta

oyununa deginilecektir.
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1.1.2.1 Karagoz

Kent tiyatrosunun 6nemli bir pargasi olan Karagéz’ii Cevdet Kudret “bir gdlge oyunu”
diyerek tanimlamistir. Karagdz oyunu, deriden yapilan (insan, hayvan, esya, bitki vb.)
figiirlerin bir 151k kaynagi yardimiyla beyaz perde iizerine yansitilmasi iizerine kuruludur.
(Kudret, 2013: 9) Kaynagi ¢ok eskilere dayanan gélge oyununun, Anadolu’ya tam olarak
ne zaman geldigi konusunda net bir bilgi olmasa da cesitli sOylentiler ve goriisler

bulunmaktadir.

Evliya Celebi, Karag6z ve Hacivat’in iki haberci oldugu ve Anadolu’da sik sik karsilasip
etrafindakileri eglendirdiklerini (Alver, 2020: 106), Georg Jacob Karagdz’iin bir golge
formu olarak Cinlilerden Mogollara, oradan da Tiirklere gegtigini (Sevin, 1968: 5), Metin
And; golge oyunun iilkemize 16. yy’da Misir’dan geldigini (And, 2014: 39), Aslihan
Unlii ise Karagdz’iin Uzak dogu golge tiyatrosundan Araplar araciligi ile Anadolu’ya
gectigini belirtmistir.(Unlii, 2006: 93) Ancak halk arasinda en ¢ok kabul goren goriis,
Sultan Orhan déneminde bir cami ingaatinda Karagdz’iin demirci, Hacivat’in da duvarci
olarak caligirken aralarinda gegen niikteli konugsmalarla camiinin ingaatini yavaslatmalari
sebebiyle idam edildikleri goriistidiir. Bu goriise gore idam edilen ikilinin ardindan biiyiik
lizlintli duyan Sultan’in acisin1 dindirmek amaciyla, karagozciilerin piri olarak bilinen
Seyh Kiisteri, deriden yaptig: figiirleri (ya da ellerine giydigi pabuglarini) bir perdenin
arkasinda oynatip onlarin sakalarini tekrarlayarak padisahi avutmustur. (Kudret, 2013:12)
Bu sebeple Karagdz perdesinde figiirlerin oynatildigi yere ‘Kiisteri Meydan1® ismi
verilmistir. Bu tarihten itibaren Karag6z oyunu pek ¢ok mekanda oynatilmaya baslanmis

ve kahvehane kiiltiiri ile biitiinlesmistir.

Oyunun baskisisi Karagoz; cahil, kaba saba, okuma yazma bilmeyen halk kesimini temsil
ederken, Hacivat; karagdziin tam tersi sekilde 6grenim gormiis, medrese diliyle konusan,
her seyden biraz bilen, kendini aydin zanneden bir yar1 aydindir. (Kudret, 2013:21,22)
Karagdz oyunlarindaki temel giildiirii; Karag6z’iin, Hacivat’in sozlerini siirekli yanlis

anlamasindan dogan hareket ve s6z komiginden ¢ikmaktadir.
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“Karagoz deki komik varlik pek az espriden, en ¢ok sesten, hareketten
dogar. Ses, hareket komiginin kahramani Karagéz'iin kendisidir.
Harekete gelince, Karagoz'iin alti yerinden eklemli olan gévdesi bu
hareket komiklerini yapmak i¢cin pek uygundur.” (Baltacioglu, 1969: 624)

Karagdz oyunlar1 degismez bir bicimde dort boliimden olusur. Bunlar; mukaddime,
muhavere, fasil ve bitis boliimleridir. (Unlii: 2006: 94) Konularimi iginde yasadig
toplumun giinliik yasantisindan ya da gelenek ve goreneklerinden alirken yazili bir metin
anlayis1 bulunmamaktadir. Dolayisiyla bu oyun tiiriinde de kaliplasmis belirli bir kanava
ve oyun akist vardir. Oyunlar biiylik oranda kiifiir, miistehcenlik ve cinsel igerikli sakalar
barmdirmakta hatta pornografiye varan durumlar yaratilmaktadir. Ornegin zenne (kadin)
figiirleri gogiisleri acik bir sekilde perdeye gelmektedir. Bu sebeple Karagdz oyunlar

cocuklara degil yetiskinlere oynanan oyunlardir.

Karag6z oyunlarinda ayn1 zamanda toplumsal bir panaroma ¢izilmektedir. Anadolu’nun
ve Ozellikle Istanbul’un dini, etnik, kiiltiirel agidan kozmopolit yapis1 sergilenir. Bu
amagla toplum igerisinde var olan her zlimrenin bir temsilcisi, karakter o6zelligi
sivriltilerek ve karikatiirize edilerek kullamlir. (Unlii: 2006: 94) Ornegin Yahudi tipi
paragdz, Laz tipi geveze, Kayserili tipi kurnaz 6zellikleri ile 6n plana ¢ikmaktadir ve her

tipin kendi yoresine ya da 6zelligine yonelik miizikleri bulunmaktadir.

Oyunun bagkisilerinden Hacivat, oyunun basinda perdeye gelerek bir gazel okumaktadir.
Perde gazeli, diinyanin geciciligini, dis goriintiilere aldanmayip onun arkasindaki
gercegin gorlilmesi gerektigini anlatan bir siirdir. (Kudret, 2013: 16) Dolayisiyla bu
oyunlarm kutsal ve tasavvufi bir bakis acis1 vardir. Ayrica Islami inanctaki tasvir ve
gercekeilik yasagindan dolayr figiirler gergeklik algist yaratamayacak bi¢imde iki
boyutludur. Ciinkii bu anlayisa gore asil gergek tanrisal niteliktedir ve mutlak gerceklik
Allah’in gercegidir; gerek Karagdz’iin sundugu gosterim gerekse diinya, gegici bir
goriiniimden -suretten- baska bir sey degildir. (C. Duman, 2018: 19)Tanrisal gercekligin
oyunda bu denli var olmasi Karagdz oyunlarimin dini ve kutsal yoniinii de ortaya
cikarmaktadir. Ayrica oyunlarda gergekligin olmamasi oyunlarin seyirci ile olan iligkisini
giiclendirmekte ve organik bir bag yaratmaktadir. Karagdz seyircisi, oyuna gelirken ne
izleyecegini degil ve nasil oynatilacagini merak ettigi i¢cin gelmektedir. Dogmaca yasanan

komiklikleri, perdeye satasma ve laf atabilme imkanini yaratmasi seyirci i¢in heyecan
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verici bir durumdur. Dolayisiyla Karagdz oyunlarinda seyircinin varlig1 yadsinmaz aksine
kabul edilir.

Karagdz oyunlarinda, oyunu oynatan kisiye ‘Hayali’ denir ve Hayali, biitiin oyunu
kendisi icra eder. Hayali bir Karagéz oyununun hem yazari, hem oyuncusu, hem
oynaticist hem de yonetmenidir. Oyunun biitlin performanst Hayali tarafindan

gerceklestirilir. Dolayisiyla Karagdz oyunlar tek kisilik bir gosterimdir.

Toparlamak gerekirse Karagdz, toplumun dini inancini, gelenek ve goreneklerini,
toplumsal farkliliklarini i¢inde barindirmasiyla i¢inde bulundugu topluma ait bir sanat
bicimidir. Dramatik bir metin anlayisinin olmamasiyla birlikte gerceklik anlayisini kiran
iki boyutlu figiirlerin de kullaniliyor olmasi seyircinin hayal giiclinii harekete gecirir. Bu
nedenle Karagdz oyunlari, seyir yeri-oyun yeri arasindaki mesafeyi azaltarak seyirci ile

oyun tipleri arasinda organik bir iligski kurmaya ¢aligmaktadir.

1.1.2.2 Ortaoyunu

Cevdet Kudret ortaoyununu; dort tarafi seyircilerle gevrili bir meydanda, yazili bir metni
olmadan yalnizca belli bir kanava {izerinden, canli oyuncularla oynanan dogmaca bir
oyun (Kudret, 2007: 11), seklinde tanimlarken, Selim Niizhet Gerg¢ek; Karagoz’iin
perdeden inerek viicut bulmus hali (N. Gergek, 2021: 105) seklinde tanimlamistir. Ancak
Enver Tore, Ger¢ek’in tanimlamasinin tam tersini iddia ederek; oyunlarinin kurgusunun
ve sahis kadrosunun birbirine yakin olmasi ortaoyununun Karagdz’den dogmadigini
aksine ortaoyununun zamanla Karagoz’i sekillendirdigini (Tore, 2009: 2207) iddia
etmistir. Ciinkii Tore’nin belirtigine gore; gblge oyununun semboller ve tasavvufi

derinligi ortaoyununda yer almamaktadir. (Tore, 2009: 2203)

Cevdet Kudret, ortaoyununun bu isimle ancak XIX. yiizyilin baglarinda anilmaya
baslandigini ve kesin bi¢imini bu donemde aldigini belirtmistir. (Kudret, 2007: 47) Ancak
tarihsel olarak nasil ortaya ¢iktig1 konusunda kesin bir bilgi bulunmamaktadir. Yazili bir

belgesi olmadigi i¢in rivayetten Oteye gecmeyen bir sOylentiye gore; Kanuni Sultan
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Siileyman devrinde, Siileymaniye Bimarhane’sinde akil hastalarini avutmak igin,
‘curcunabaz ve acibii’s-sekil ciiceler’ refakatinde oynanan oyunlar ortaoyununun
baslangicidir. (Tiirkmen, 1991: 3) Metin And’a gore ise ortaya ¢ikisi ve gelisimi Karagoz,
kukla, dans, meddah ve hokkabazlik gibi diger tiirlerle iligkilidir. (And, 1969: 177)
Yapilan yorumlar1 ve goriisleri bir araya toplayan Dilaver Diizglin de konu hakkinda

farkli goriiglerin yapildigina dikkat ¢cekmektedir;

“Ortaoyununun kaynagi ve adl ile ilgili ¢cesitli goriisler vardir. Bunlardan
en yaygini, oyunun, halk arasinda oynandigindan bu adi aldig
yolundadir. Bunun yani sira yalnizca yer agisindan degil, oynandigi
zaman bakimindan da bu adin verilmis olabilecegi, baska gosteriler
arasina konulmus oyun anlamina geldigi de savunulur. Ortaoyununun
Comedia del'arte've benzerliginden yola ¢ikarak Italya'dan Venedik ve
Cenevizliler yoluyla geldigini, buna Arte oyunu denildigini ve bunun
giderek ortaoyununa doniistiigiinii o6ne siiren kaynaklar da vardir.”

(Diizgiin, 2000: 65)

Ortaoyununun ana eksen kisileri Kavuklu ve Pisekar’dir. Bunlar, gdlge oyunundaki
Karagdz ve Hacivat’in yerini alirlar. Kavuklu, tipki Karagoz gibi kaba saba, sdyleneni
yanlis anlayan, cahil, hi¢bir i tutturamayan biriyken Pisekar da tipki Hacivat gibi
okumus, tane tane ve medrese agzi ile konusan, Kavuklu’ya her zaman is bulan bir tiptir.
Oyunu daima Pigekar baglatir ve her oyun mutlaka miizikle baslayip bitmektedir.
Ortaoyununda yer alan tiplerin hepsi Karagoz’deki tiplerle aynidir ve kisilik 6zellikleri
benzerlik gosterir. Biitiin tipler toplumun belirli bir ziimresini temsil etmekte ve o

zumrenin Ozellikleri sivriltilerek karikatiirize edilmektedir.

"Ortaoyunu kisileri kaliplasmis birtakim ‘tip’lerdir. Bunlar kiliklar,
davranmiglart ve konusma bicimleriyle hemen tanmmirlar; daha meydana
girerken, calinmaya baslayan kendilerine 6zgii musikiyle belli olurlar. Her
tip, bagl bulundugu toplum ziimresinin biitiin o6zelliklerini kendinde
toplamistir. Sozgelimi, Laz geveze ve aceleci, Acem miibalagaci, Yahudi
korkak ve para diiskiinii, v.b dir. Hepsinin belli durumlar karsisinda belli
davramslar: vardwr; oyunlarin konular: ne olursa olsun, ayni tipler ayni
davranislart tekrarlarlar; insan olarak kendilerine o6zgii davranislar
voktur. Hepsi kendi ¢evrelerine gore genellestirilmis varliklardwr; yani

‘somut’ degil ‘soyut’ kigilerdir" (Kudret, 2007: 65,66)
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Seyirci, Karagdz’de perdede izledigi kendi gergekligini, ortaoyununda canli kanl
oyunculardan izlemektedir. Giinliik konularin ele alindig1 ve tiplerin komiklestirilerek
oynandig1 bu oyunlarda seyirci kendi gergekligini izlerken asla asagilandigir duygusuna
kapilmamaktadir. Clinkii; “seyirci sahnede giiliinenin kendi giindelik gercegi oldugunu
pekala bilmekte, bir yandan da sahnede alay konusu olan kisinin kendisi olmadigina

adeta siikretmekte, boylece bir bakima rahatlamaktadir.” (Pekman, 2002: 20)

Ortaoyunu, adindan da anlasilacagi ilizere dort bir yam seyircilerle ¢evrili alanda
oynanmaktadir. Bu oyun alanina ‘palanga’, oyuncularin giris ¢ikis yaptiklar1 koridora
‘kap1’, koridorun dis tarafinda oyuncularin esyalarinin oldugu yere de ‘sandik odas1’ ismi
verilmektedir. Seyirciler ve oyuncular yere ¢akilmis kaziklar tizerine gerilmis halatlar ile
ayrilmaktadir. Calgicilar ise seyircilerin hemen 6niinde, onlarin goriislerini kapatmayacak
sekilde bir hasirin iizerine bagdas kurup yere otururlar. Ortaoyununda dekor ve kostiim
en aza indirilmis bi¢imdedir. Dekor, ayr1 biiyiikliikteki iki panodan — ya da paravandan-
olusmaktadir. Bunlardan ilki daha c¢ok ev, bah¢e duvari, hamam, kosk vb. olarak
kullanilan ‘yeni diinya’, digeri ise fotograthane, telgrafthane, gozlemeci diikkani, atolye
vb. olarak kullanilan ‘diikkan’dir. (Nutku, 2000: 202) Dolayisiyla oyunlarda, ger¢ekgi bir

anlayis yoktur ve her sey soyut ve semboliktir.

Ortaoyununun oyunculuk anlayisinda tipte uzmanlagsma vardir. Buna gore, bir oyuncu
Olene ya da oyunculugu birakana kadar tek bir rol {izerine egilebilmektedir. Giinliik
hayatlarinda bagka mesleklerle gecimini saglayan oyuncular, usta-¢irak iligkisine gore
yetismektedir. Yetisen oyuncular daima ustanin gézetiminde ve denetiminde olurlar. Bu

sebeple dogaclama aninda soyledigi seylerden sorumlu tutulurlar.

Ortaoyunu, tipkr Karag6z’de oldugu gibi dogmaca ve metinsiz bir tiyatrodur. Belirli bir
kanavaya sahip olan oyunlarin konularmin ise pek cogu Karagdz repertuvarindan
gecmistir. Ancak birkag istisna oyun vardir ki onlar gegmemistir, ¢linkii onlar hayal
perdesi imkanlarina gore kurgulanmis olup ortaoyununda uygulanamayacak oyunlardir.
Ortak olan oyunlarin yapisi ve boliimlemesi de ufak tefek farkliliklar disinda hemen
hemen aynidir. (Tiirkmen, 1991: 96) Ayrica Karagdz oyunlarinda oldugu gibi Ortaoyunu
da parcali bir yapiya sahiptir.
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Toparlamak gerekirse, ortaoyunun nasil ortaya ¢iktig1 konusunda net bir bilgi olmasa da
genel olarak kabul goren goriis; Karagdz perdesinin viicut bulmus hali oldugudur. Orta
oyununun en belirgin 6zellikleri Karagoz ile benzerlik gostermekte ve Orta oyunu, pargali
yapisi, dogaglamaya dayanmasi, konularmi giindelik yasamdan almasi, sarki-dans-
giildiirii 6gelerini barindirmasi, kaliplagmis tiplerle hareket ve s6z komiginin yakalanmasi

gibi 6zellikleriyle kent tiyatromuzu olusturan en 6nemli tiirlerden biridir.

1.1.2.3 Meddah

Kent Tiyatrosu’nun bir diger onemli tiirli de meddahtir. “Meddah en kisa tanmimiyla
hikaye anlatma sanatidir” (Tekerek, 2001: 13) ve ayn1 zamanda meddah, “insanoglunun
“anlatma ve anlama” ihtiyacimin kendi tarihsel dénemindeki yansimasi” (Resit, 2021:

58) seklinde yorumlamak da miimkiindiir.

Aysen Lytko, meddah sozciigiiniin Arapga kokenli oldugunu, ‘profesyonel anlatict’
manasina geldigini ve Arap¢a madaha (6vmek-methetmek) fiiline dayandigini
belirmistir. (Litko, 1995: 28) ‘Meddah’ kelimesi ise X VII. yiizyildan itibaren kullanilmus,
oncesinde ise bu isi yapan halk hikayecilerine Tiirkler ‘ozan’, Acemler ‘kissahan-
sehnamehan’ (Tekerek, 2001: 13) demislerdir. Selim Niizhet, kissahanlar1 ve meddahlari
birbirinden ayirarak kissahanlar1 sdylemek {izerine yazilmis hikayeleri okuyanlar;
meddahlar1 da dogmaca hikayeler sdyleyenler olarak tanimlamistir. (N. Gergek, 2021:
14) Ayrica S.Niizhet, Sark’in dinlemeyi, Garb’in konugmayr sevdigini belirterek
meddahligin bir Sark sanati oldugunu da iddia etmistir. (N. Gergek, 2021: 12) Gergekten
de hikaye anlaticilig1 ile temellenen Meddah, yaygin bir teatral gelenektir.

Ozdemir Nutku, meddahlarin nitelikleri bakimindan dérde ayrildigindan sz eder;

“1. Ustiin yetenek ve séz ustaliklariyla Hazreti Peygamber ve Ehl-i
Beyt’ini 6ven, onlarla ilgili soylentileri, hikayeleri ve menkibeleri manzum
olarak séyleyenler. 2. Biiyiiklerin siirlerini ve baskalarinin manzum olarak
vazdiklart sozleri okuyanlar ve halka yararli olanlar. (...) Bunlara ravi
denilir ve melodik sayilirlar. 3.Bu sinifa giren meddahlar, meddahligin
yanmi sira, halka yararli olan baska isler de yaparlar. (Sakalik gibi) 4.
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Daginik bir takim siirler ogrenmis olanlar. Bunlar siirleri kapi onlerinde
okurlar ve bir kasideyi dilenerek satarlar. Bu gruptakiler meddah

goriiniimiinde de olsalar, meddah toplulugu icinde sayilmazlar.” (Nutku,
1997: 47)

Meddah hikayeleri dort boliimden olusmaktadir ve bunlar; baslangig, agiklama hikaye ve
bitis olarak siiflandirilir. (Unlii, 2006: 88) Karagdz ve ortaoyununda oldugu gibi
dogmacaya ve metinsiz olan meddah gosterilerinde de kaliplasmis bir takim sozler
bulunmaktadir. Her oyunun basinda, hikayedeki kisilerin gergeklikle ilgisi olmadigini
belirtmek ve herkes tarafindan kabul edilebilir bir hale getirmek i¢in ya da benzerlik
gosteren kisilerin alinmamasi igin; “Isim isme, kisib kisbe, semt semte benzer, gecmis
Zaman soylenir, yalan gercek vakit gecer” (Nutku, 1997: 104) kalibiyla soze
girilmektedir. Hikaye bitiminde ise ¢ikartilmasi gereken kissadan hisse 6zetlenerek yine
kaliplagsmisg bir climle ile bitirilir; “Bu kissadwr bir mecmua kenarinda kaydolmus, biz de
gordiik soyledik. Sakiye sohbet kalmazmis bdki. Her ne kadar siir¢-ilisan ettikse affola,
insallah gelecek sefer daha giizel bir hikdye soyleriz.” (And, 1985:224,225) Bdoylece
meddah hikaye icinde -varsa- sdyledigi kaba sozlerinden 6ziir dileyerek ‘biz de gordiik
soyledik’ soziiyle bu durumu hikayenin 6ziine yiikler ve kendisinin de sadece bir tanik,
bir aract oldugunu agiklayarak sucu kendi iizerinden atar. Bir sonraki oyunun yerini ve

saatini de sOyleyerek gosterisini bitirir.

Meddah, gosterileri i¢in herhangi bir 6zel alan ya da sahneye ihtiya¢ duymaz. Genellikle
kahvehane ya da mesire alan1 gibi acik alanlarda gosteri yapan meddah i¢in asil dnemli
olan gosteriyi yaptig1 alanin hikayenin icerisine nasil dahil edildigidir. Kahvede miisteri
oldugundan, hem iceridekiler hem de disaridakiler dinleyebilsinler diye pencerenin 6niine
bir sedir konulur ve meddah bu sedirin lizerinde bir iskemleye ¢ikarak hikayesini anlatir.
(Nutku, 1997: 69) Seyirciler de meddah1 “dinlerken onun ¢evresine (viikseltinin altina)
oturur ¢ay, kahve, serbet icerler kavun, karpuz yerler ve nargile hopiirdetirdi.” (Nutku,
1997: 68)

Meddah, hikayesini anlatirken sahnede hi¢ dekor yer almaz. Ancak kullandig1 bazi
aksesuarlar1 vardir. Bunlar meddahin temel aksesuar1 olan; baston ve mendildir. Bu iki
aksesuar meddahin elinde farkli sekillerde ve amaglarda kullanilir. Bu farkliligin skalasi

meddahin hayal giiciiyle ilgilidir. Elindeki bastonu hem oyunun basinda, basladigina
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dikkat ¢cekmek i¢in yere vurarak kullanir hem de kapi sesi, mizrak, sopa, tiifek, boru,
nargile, miizik aleti ve bunun gibi meddahin hayal giiciine dayali olarak degisebilen
sonsuz sayida kat1 cisimlerin bir parcasi olarak kullanabilir. (Sekmen, 2008: 43) Ya da
baska bir deyisle sopa jestleri vurgular ve ses efekti ¢ikarir; mendil ise ses bastirir ve
sekillendirir ayrica baglik olarak da kullanilir. (Litko, 1995: 34) Aysen Litko, bu

aksesuarlarin kaynagindan ve bazi meddahlarin ek aksesuar kullandiklarindan bahseder;

“Islam alaninda degnek Peygamberi ve islam dinine hizmetine hazir olma
sembolii olan tug ve siingiiden kaynaklanir. Makreme ilk meddahin
bellerine bagladiklar: seddedir. Degnek Pisekarin pastavi gibi ritiielinden
kalan phallus ile de simgelenebilir. Makreme eskiden padisaha boyun
egme simgesidir. Meddah bir kusurda bulunursa "degnegiyle dayak yiyip
mendiliyle de bogazimin sikilacagl” anlamini tasidigr anlasiir.(...)
Meddah Aski Efendi farkl: bashklart giyer, Erol Giinaydin ¢ocuk roliinii
oynarken agzina emzigi koyar, Behget Mahir'in elindeki sigara,
gosterisine yardimct da olur. Bazi anlaticilar biiyiik keten parcasinda
cizilen resimlere dayanarak hikayelerini anlatirlar.” (Litko, 1995: 34)

Meddah, hikayesini anlatirken konuyu bir anda kesip isledigi tema ile ilgili ya da
bambagka bir konuya deginir. Ornegin, Kiigiik Ali, ‘Diinya Giizeli’ hikayesinin bir
yerinde keserek seyirciye pilav tarifi verir; nasil pistigi, pirincin tiirii, bigimi, ne kadar su
da bekledigi asamalariyla anlatir. (Nutku, 1997: 61) Bu sayede seyirci ile arasina belli bir
mesafe koyarak hem diisiinmesine zaman verir hem didaktik bir iislupla 6gretici bir sey

sOyler hem de hikayeyi renklendirerek daha da uzun tutabilir.

Meddah hikayesinde gecen biitiin tipler orta oyunu ve Karag6z’deki tipler ile benzerlik
gosterir. Biitlin tipler meddah tarafindan aksesuarlar yardimiyla taklit ederek
canlandirilir. Sive, hayvan, doga ya da nesnelerin her tiirlii seslerini meddah taklit eder,
gerekirse fiziksel olarak da bunu destekler. Hem tek kisinin birden fazla tipi ya da olay1
canlandirmast hem de dekor ve aksesuar kullanimiyla soyut anlatima basvurmasi
meddahligin gerg¢ek¢i olmayan bir tiyatro formuna sahip oldugunu goésterir. Meddahlik
sanatinin temel 6zelliginin taklit oldugunu belirten Aysen Litko, meddah tiyatrosunun
fakir tiyatro olarak tanimlanabilecegini ve hi¢ yoktan var edilen tiplerin sadece jest,

mimik ve s6zden olustugunu belirtir. (Litko, 1995: 32)
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“Meddah, anlattigi olayin nasil bir yerde gectigini, yasattigr sahislarin
seklini ve semalini tarif etmege mecbur oldugu gibi, yiiziinii goziinii
burusturarak, bir takim tavirlar takinarak sézlerini canlandirmaya, sesi
ile temsil ettigi sahsin sivesini taklit ederek, sozlerine gercgek ifadeyi
vermege mecburdu. ” (Oral, 2003: 26)

Toparlamak gerekirse, Meddah; konularimi giinliik hayattan, halk hikayelerinden ya da
destanlardan alarak, metinsiz ve dogmaca bir sekilde, dekor, kostiim kullanmadan sadece
belirli aksesuarlarin yardimiyla taklit yoluna bagvurarak anlatim yapan kisi ya da
oyuncudur denilebilir. Kahvehane ya da mesire alan1 gibi halka agik yerlerde seyircisi ile
bulusan meddah, Ortaoyunu ve Karagoz’deki biitiin tipleri kendi biinyesinde toplayip
anlattmini, baston- mendil gibi basit aksesuarlar ve ses taklitleriyle destekleyerek
seyircinin duygu durumuna gore hikayesini gerek uzatip gerek kisaltarak bir anlat1 sunar.

Bu anlati da meddahin ustali§ina gore her oyunda farklilagabilir.

Bu noktada Geleneksel Tiirk Tiyatrosunun tiim tiirlerinde ortak olarak goriilen ve seyirci-
oyuncu iligkisini dogrudan etkileyen 6nemli yap1 6zelliklerine deginmekte yarar vardir.

Bu sebeple bir sonraki boliim bu konuya ayrilmistir.

1.2 Geleneksel Tiirk Tiyatrosu Tiirlerinde Yapisal Ozellikler

1.2.1 Soyutlama

Geleneksel Tiirk Tiyatrosunun oOnemli yapisal Ozelliklerinden ilki; soyutlamadir.
Soyutlama, en genel anlamiyla somut yasam gercegini taklit etmekten kaginmadir.

Nurhan Tekerek, soyutlama kavramini tarihsel ve anlamsal olarak su sekilde agiklar;

"Kurami ve uygulamalariyla bir estetik goriis olarak, modernitenin temel
yontemini olusturan soyutlama diisiincesinin kaynagi olarak ilkeller ve
Dogu toplumlart gosterilir. Bu diisiince, gercegi, zahiri (goriinen) ve
Batini (goriinenin otesi) olarak iki farkli baglamda yorumlar. Dolayisiyla
goriinenin aldaticiligindan yola ¢ikarak, var olan her seyin bir de Batini
yani olduguna (ve ona ulasmanin) tasavvur giictiyle miimkiin
olabilecegine inanir. Dogu'yla Bati arasinda bir koprii oldugu gibi, pek
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¢ok kiiltiiriin de i¢inde harmanlandig1 Anadolu kiiltiiriinde de bu inanci ve
diigiinceyi bulmak miimkiindiir. Gerek Orta Asya kiiltiiriinden, gerek
Islam'in farkly yorumlarindan, tasavvufi-sufiyani ahlak 6gretisinden ve
Osmanl kiiltiiriinden kaynaklanan bu diigiinme bi¢imi, Anadolu halkinin
yasam tarzina yansidigi gibi folkloruna, edebiyatina, resmine, mimarisine,
sazina-soziine ve elbette oyun gelenegine de yansimistir.

(..)

Soyutlama (Osmanlica'da: Tecrit, Fr. Ve Ing.'de Abstraction) : Belirli bir
tasarimin ya da kavramin bir 6gesini (bir niteligini ya da bagintisini) biitiin
oteki 6gelerinden aywrarak tek basina géz oniine almaya dayanan zihin
islevidir. Soyutlama, ger¢eklik icindeki tasarimi bakimindan ayrilmast
imkansiz olan bir ogeyi, diisiince yoluyla ayirip tek basina irdelemektir.
Soyut kavram ise, "Varolusunu bir baska seye bor¢lu olan ve ancak
diisiinmede ve zihinde bir baska seyle iliski i¢inde, nesne ya da nesnelerin

niteligi olarak diistiniilen seyin kavramina denir” ve bu kavrama siirecine

de soyutlama denir.” (Tekerek, 2008: 95-99)

Tekerek, soyutlama kavramini agiklarken ayni zamanda Platon’un goriiglerine de
deginerek Dogu felsefesi ile olan benzerligine dikkat ¢ceker. Platon’un idea felsefesini;
idea ve goriintiiler arasindaki iligkiyi, sanatci, benzeten-yaratan iligkisinden yola ¢ikarak
ornekler. Buna gore; marangozun ya da bir baska ustanin yaptig1 seye gercek diyen
yanilir, ¢linkii onlar bizlere gercegi degil, gercege benzeyen bir kopyay: yaparlar. Aslolan
gercek ise idea diinyasindadir. Bu sebeple dis gercek aldaticidir ve goriinenin benzerini
yapmanin derinligi yoktur. Esas olan; 6z olani, Batini olan1 kavramaktir. (Tekerek, 2008:
98) Bu diisiince dogu tiyatrosu ve geleneksel tiyatromuzda soyutlamanin dayanak

noktasidir.

Tekerek’in belirttigine gore; "varligin dis goriiniisten kurtariimasi, baska deyimle,
tabiatin artik bir gériiniis varligr olarak kavranmak istenmemesi biitiin soyut sanatin ya
da sanatta soyutlamanin ¢ikis noktasidir.” (Tekerek, 2008: 100) Soyutlama ile goriinen
gercek bilingli olarak kendi gortintiisiinden ve gercekliginden siyrilarak, stilize bir sekilde
ifade edilmektedir. Bu yolla somut gergeklikten de kacilir. Koy seyirlik oyunlarinin kéy

meydanlarinda ya da herhangi bir bos alanda ve bu oyunlar1 kdyliiniin kdy kosullarinda
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bulabildigi basit arag-gereglerle oynamasi; (Tekerek, 2007: 67) dekorun, nesnelerin,
kostiimlerin stilize edilerek en basite indirilmesiyle soyutlamaya gidilir ve ayrintilar
seyircinin imgelemine birakilir. Ayrintilar1 ve detaylar1 seyircinin hayal diinyasina
birakmasi, gercegin 6zde aranmasi gerektigini agiklayan perde gazelleri, seyirciye
oynananin oyun oldugunun animsatilmasi, taklit kullanimi, diis ve gercegin i¢ ice ve yan
yana verilmesi, zaman ve uzam akiginda gercegin digina ¢ikilmasi, dilin mantiginin
Uydurma ve yanlis anlasilmalarla bozulmasi, giildiirii gibi o6zellikler soyutlama

diisiincesinden kaynagini alir ve onunla saglanir. (Tekerek, 2001: 210)

Daha once de soylenildigi gibi Saman’in gosterisindeki anlatimi tamamen soyut ve
simgeseldir. Dolayisiyla soyutlama, kostiim ve aksesuar yoluyla Samanlar tarafindan da
sikca kullanilan bir yontemdir. Saman, kullandig1 kostiimii, davulu ve sopayr kendi
istekleri dogrultusunda degil, riiyasina giren ruhun emrine gore yaptirir. Atalar kiiltiinii,
Olip-dirilmesini, yasam ve bereketi isaret eden kemik parcalarinin, animizm inancinin
uzantisi niteliginde hayvan tiiylerinin, kii¢iik kuklalarin asili oldugu kostlimii ile ruhlar
diinyasina yapacagi yolculukta karsilasacagi durumlarda kullanabilecegi silahlar1 ve
araglar1 sembolize eder. (Unlii, 2006: 231) Samanin trans haline gegmesine yardimeci olan,
ruhlar1 ¢agiran ya da koti ruhlart kovmasina yarayan en temel araci ise davuldur. Her
tiirlii duygu davul araciligr ile verilir. Saman, yaptig1 yolculugun asamalarini, Tanr1 katina
gidisini ve yine oradan ¢ikigini farkli ritimlerle yansilamaya c¢alisir. Ancak davulun islevi
bununla smirh degildir. Farkli yorelere gore kullanim sekli gesitlendirilebilir. Ornegin
Asya’da at 6nemli sayildig1 icin Saman, davulunu bazen at, tokmagini da kirbag olarak
kullanir ve davulu ¢aldig1 anda ata binip goge yiikseldigi varsayilir. Bazen de nehirden
geemek i¢in davul kayik, tokmak da kiirek olarak kullanilabilir. (Eliade, 2018: 205)
Samanin esrime halindeyken farkli formlar taklit etmesi, hayvan seslerini ya da ruhlar
yansilamasi, davul gibi yardimci araglart farkli bigimlerde kullanmasi, kostiimii aracilig
ile sembolist bir anlatim sunmasi, kostiimiindeki kuklalar1 kullanmasi, gosterimin

soyutlamaya dayali oldugunun gostergesidir.

Bolluk-bereket getirmek ve doga ile baris iginde yasamak i¢in oynanan Koy Seyirlik
Oyunlari’'nda da soyutlamanin aksesuar, kostiim, taklit ve canlandirma yoluyla
yapildigini séylemek yanlis olmaz. K&ylii, kullandig1 arag gerecleri en basit ve stilize bir

sekilde simgelestirerek, dogaya atfettigi diisiincesini gostermeye ve yansilamaya c¢alisir.
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Ornegin oyuncunun iizerine aldig1 kara post karay, ak post aki, yeniyi simgeler. Hac1’y1
yansilayan bir oyuncu basina bir sarik takar, eline de ipe dizilmis patateslerle yapilmis bir
tesbih alir. Erkekler Gelin’i yansilarken entari, salvar gibi kostiimler giyer ve ayrica
biyiklarin1 kesmezler. Boylece komik bir unsur olarak giildiiriiyii de elde ederler.
Kadinlar da, kendi aralarinda oynadiklar1 oyunlarda erkek kiligina girmek i¢in kasket ve
ceket kullanirlar. Hayvan taklitlerinde de kopek ve tilki olmak i¢in bir kuyruk; koyun ya
da ay1 olmak i¢in birer post yeterlidir. Eskiyay1 belirtmek i¢in ceketi ters giymek,
jandarma, bekei, haci, kadi gibi kisileri canlandirmak i¢in birer kasket ya da sapka, doktor
icin ipten yapilmis bir steteskop onlarin kimliklerini verebilecek birer simgedir. Hayvan
taklitlerinde onemli olan, oyuncunun ayni zamanda hayvani tavriyla, hareketleriyle ve
sesiyle taklit etmesidir. (Tekerek, 2019: 41) Oynanan oyunlarda gercekligin olmayisi,
goriinenin ardindaki geceklige simgeler yoluyla ulasilmaya calisilmasi, gercekligin
bilerek ¢arpitilmasi ve ayrintilar1 izleyenlerin hayal diinyasina birakilmasi soyutlamanin

varliginin gostergesidir.

Kent tiyatrosu gelenegimize bakildiginda, Karagéz oyunlarinda Hacivat’in perdeye
gelerek; diinyanin gelip gegiciligini ve dis diinyaya aldanmayip onun ardindaki gercegin
goriilmesi gerektigini anlattig1 tasavvufi siir olan perde gazelleri soyutlamaya dnemli bir

ornektir.

“Kainatta bizim gérdiiklerimiz, yegane gercek varlik olan Allah’in bir
zuhur alemi olan bu alemdeki hayalleridir. Bu gegici varliklar, tipki
Karagoz perdesindeki hayaller gibi Biiyiik Hakikat in golgeleridir. Biiyiik
Hakikat ise, biitiin gegici hayallerin arkasinda, onlarin vasil olmaya
calistiklari, ebedi alem’dedir.” (Sevilen, 1969: 3)

Alintidan hareketle, tasavvufi diisiince ile Platon’un idea diisiincesinin Ortiistiigii
sOylenebilir. Clinkili; “perdede goriinen, goriinenin goriintiisiidiir.” (Tekerek, 2001: 41)
Yani kesinlikle ger¢cegin kendisi degildir. Ayrica Karagéz perdesinin diinyayi,
oynaticinin yaraticiyl/tanriy1 ve tasvirlerin insanlar1 yansitmasi; kullanilan figiirlerin iki
boyutlu, gerceklikten uzak ancak diigiinsel ve felsefi alt yapisinin olusu da yapilan bir
baska soyutlamadir. Baltacioglu, ‘diis perdesi’ seklinde tanimladigi Karag6z perdesinin

soyut bir diinya oldugunu ve her seyin sonsuz bir bigimde kabul edilebilirliginin miimkiin
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olabilecegini belirtmistir. (Baltacioglu, 1969: 623) Sabahhatin Kudret Aksal ise Karagoz

oyunlarinin us disiligina dikkat ¢eker ve oyun kisilerinin ger¢ek olmadigini belirtir;

“Bence Karagoz’iin en giizel tamimi onun bir baska adindadir: Diis
Oyunu. Seyircisine ger¢ek disi bir acun sunar o, bir oykiiyii diipediiz
anlatmaz da, Ooykiiniin keskin c¢izgilerini belirler. Yapisiyla olsun,
konularwyla olsun us kurallarmmin disindadir. Kisileri de gercek kisiler
degildir. Soyutlanmig kisilerdir, bir baska deyimle tiplerdir.” (Aksal,
1977: 291)

Bu noktada Banu Cakmak Duman, somut yasam gerceginin soyut bir yaklagimla
verildigini belirtir. C. Duman’a gore; 6zellikle Karagdz perdesindeki tasvirleri gergek
kisiler olarak diisiinmek imkansizdir. Bunlar yasayan insanlarin simgesel tasvirleri olarak
dogrudan soyutlamaya ornek gosterilebilir. Ayrica bu soyutlama sadece goriintiide degil

karakter diizleminde de mevcuttur. (C. Duman, 2018: 23)

Buna gore Karag6z perdesinde goriilen bir diger soyutlama 6zelligi de oyun kisilerinde
goriilmektedir. Bu durum ayni1 zamanda Ortaoyununda da benzerlik gosterir. Kent
Tiyatrosu tiirlerinde yer alan oyun kisilerinin en 6nemli 6zellikleri tip olmalaridir. Belli
durumlar karsisinda belli tepkiler veren, degismez ve duragan yapilar1 olan bu tipler,
karikatiirize edilmis, sivriltilmis, kusurlar1 ve zaaflar1 belirginlestirilmis tiplerdir. Kendi
kisilikleri silinmistir ve ge¢mis ya da gelecek kaygilar1 yoktur yani zamansizdirlar.
(Tekerek, 2001: 58) Baska bir ifadeyle ayrintilardan arindirilmig yani soyutlanmislardir.
Ciinkii amag, kisilerin yasadigi olaylar degil soyutlama yoluyla tipler lizerinden toplumsal
bir gercegin sergilenmesidir. Bu sebeple toplumun farkli ziimrelerini temsil eden stilize
edilmis tiplerin hepsi perdede ya da meydanda bir araya gelir. Tekerek, keskin ¢izgilerle

karikatiirize edilen tiplerin 6zelliklerini su sekilde agiklar;

“Karagoz ve Kavuklu 'nun bazen yalinligi-safligi-gercekciligi, kimi zaman
cahilligi-kurnazligi-firsatciligi, Hacivat-Pisekar’in diizeni koruyan tavri-
bilgicligi-agdali  konusmalari, Yahudi’'nin  kurnazligi-yaygaracilig,
Tiryaki’nin uyurgezerligi-miskinligi, Celebi’'nin mirasyediligi-ziippeligi,
Zennelerin dolap¢iligi-asifteligi, Acem’in palavraciligi, Tiirkiin algilama
glicliigii-budalalig1 gibi tip ozellikleri ayni zamanda kisilerin toplumsal
gestuslaridir. Bu gestuslar, o tiplerin icinde bulundugu ekonomik-
toplumsal-kiiltiirel-etnik ~ kosullarimin  olusturdugu  en  belirgin
ozellikleridir. Dolayisiyla karikatiirize edilmis, figiir boyutunda bu tipler
her zaman ayni bi¢imde ve kendilerinden beklenildigi gibi davranirlar.
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Ayrintilardan arinmug, genellemesine islenmis tiplerdir.” (Tekerek, 2001:
209)

Kisilestirmelerde yapilan bu soyutlama sebebiyle oyun kisileri kesinlikle gergekei
cizilmemis olur. Soyutlama anlayis1 gercekligi ve yanilsamayi kirdig1 gibi ayni1 zamanda
oyunsulugu ortaya ¢ikarir ve yabancilastirmaya giden yolu acarak dekor ve aksesuar

kullaniminda karsimiza ¢ikar. (C.Duman, 2018: 23)

Kent tiyatrosu tiirleri olan Meddah ve Ortaoyununda da tipki Koy Seyirlik Oyunlari’nda
oldugu gibi stilize ve soyut bir aksesuar-dekor kullanimi vardir. Buna gore dekor ve
aksesuar kullaniminda da gergege uygunluk aranmaz ve yanilsama saglanir. Seyirciden
beklenen, gordiigii seyleri varsaymasi ve kendi imgeleminde tamamlamasidir. Bu
baglamda soyutlama yoluyla siradaki basliklarda anlatilacak tekniklerden hem

yabancilastirma hem de gostermeci bir anlayisin zemini hazirlanmis olur.

Meddah, gosterisi boyunca degnek/baston ve mendil/makreme disinda bagka bir
aksesuar1 olmadan, oturdugu taburesinde sectigi konuya gore taklit ve canlandirmalarla
seyircisine bir hikaye anlatir. Makreme meddahin terini sildigi, bu arada da dinleyenlerin
tepkilerini 6l¢tiigl, bir kadin1 oynarken basortiisli yaptigi, yemek yemeyi taklit edecekse
boynuna bagladigi bir mendildir. Baston ise dikkat ¢ekmek i¢in yere vurarak basladigini
haber vermek, kap1 ¢alma sesi ¢ikarmak ya da at, siipiirge, tiifek, saz gibi farkli bicimleri
yansilamak icin kullanilir. (Unlii, 2006: 234) Meddahin bu iki aksesuar1 da soyutlama
diisiincesi ile temellendirerek en stilize sekilde farkli bi¢cimlerde kullanmasi siradaki
baslikta agiklanacak olan, gostermeci yapinin varligini ispat eder. Bunun yani sira
meddah, hayvan, doga ve insan seslerini taklit ederek anlati icerisinde onlar1 canlandirir.

Bu noktada giildiirii 6gesi de 6n plana ¢ikmis olur.

Ortaoyununda ise dekor, aksesuar, kostiim, miizik kullaniminda da tipki meddahta oldugu
gibi soyutlama anlayisi hakimdir. Dekor; her tiirlii varsayima agik olan ve her oyunda
degismeden kullanilan yeni diinya ve diikkandir. Her tiirlii mekan1 yansilamada kullanilan
bu iki par¢a disinda herhangi bir dekor kullanilmaz. Yani “somut mekan yeni diinyada
soyutlanir.” (C.Duman, 2018: 23) Her tip sahneye gelirken ¢alinan miizik, yine oyuncular

tarafindan seyircinin 6niinde ¢alinir. Herhangi bir ses efekti kullanilacaksa da oyuncu o
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sesi kendi agziyla yapar. Boylece soyutlama yoluyla yine siradaki baglikta acgiklanacak

olan, gdstermeci yapinin temelleri atilmis olur.

Toparlamak gerekirse, Geleneksel Tiirk Tiyatrosu’nda var olan soyutlama diislincesi;
goriineni kendi goriintiisiinden uzaklastirarak gergeklik anlayisin1 yikar. Hem diistlinsel
anlamda hem de teknik anlamda kullanilan soyutlama anlayis1 gergekligin boyutunu
degistirerek seyirci ile organik bir bag yakalamasini saglar. Ciinkii gosterilen ile anlatilan
ayn1 degildir ve seyirci bunu kendi imgeleminde var etmek zorundadir. Bdylece oyun
yeri-seyir yeri arasinda bir sinirlandirmanin olmamasi seyircinin kendini bizzat oyunun
ve anin i¢inde bulmasina imkan vermektedir. Taklit, canlandirma, aksesuar, kostiim,
dekor, oyuncu, dil vb. 6zelliklerde soyutlamaya gidilmesi ile birlikte yabancilastirma,
gbstermeci yap1 ve acik bicim gibi 6zelliklere de zemin hazirlanmaktadir. Bu sebeple bir

sonraki baglikta agik bigim-gdstermeci yapiya deginilecektir.

1.2.2 Agik Bigcim - Gostermeci Yapt

Soyutlama diisiincesiyle ile temellendirilen Geleneksel Tiirk Tiyatrosu tiirleri A¢ik Bigim
Gostermeci Yap1 anlayisina sahiptir. Toplu katilim ile var olan ritiielistik kdkenli kdy ve
kent tiyatrosu oyunlarinin seyirlik olmasi, coskun bir atmosferde soyutlamaya dayanarak
oynanmast ve halk kiltiiriinii yansitmasi gibi 6zellikler bu tiirleri, oyuncu ve seyirci
birlikteligi ile temellenen, oyun yeri ve seyir yeri arasina herhangi bir engel ya da mesafe

koymayan agik bi¢cim-gdstermeci tiyatro anlayisina yaklagmistir.

Metin And’in “Samimi, yalansiz, dolansiz tiyatro olmak itislubu” (And, 1969: 233)
seklinde tanimladigi Acgik bicim Gostermeci tiyatro anlayisini; Cevdet Kudret
Yaniltmasiz tiyatro’ (Kudret, 2007: 85), Aziz Calislar ise ‘gdstermeci, Aristotelesci ve
yanilsamaci olmayan epik tiyatro’ seklinde tanimlar ve bu yapinin 6zelliklerini su sekilde

aciklar;

"Kesitlerden bir biitiin olusturan A¢ik Bi¢im'de ¢okluk ve ¢esitlilik yoluyla
ampirik biitiinsellik kurulur, eylemde yer ve zaman ¢oklugu yer alir. Eylem
tek degildir, diiz bir ¢izgi izlemez, cesitlilik ve karsitlik icinde gelisir.
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Olaylar yan yana dizilir ve kendi i¢inde siireklilikten yoksundur, bitise
dogru gitmezler. Bu nedenle, serim-diigiim-catisma ugraklari, yer-zaman
birligi olmadig gibi, eylem ile biitiinliik arasinda da dogru oranti yoktur.
Oyunun sahneleri tek baslarina vardir, eylemden bagimsizlasmig
ugraklardir. Oyun, dis eylemle degil, i¢ eylemle belirlenir. Anakonu, her
sahnede bir baska goriiniimdedir, tek tek her sahnenin bir ozelligi,
anakonunun ozelliklerinden biridir. Oyun kahramani, oyunun ekseni
degildir; eylem, oyun kahramanminin davramiglariyla belirlenmez; tam
tersine, dis diinya, kahramanmin davramislarint belirler. Oyun kisileri,
eylem-yer-zaman boliinmesi ve ¢esitliligi i¢inde yer alir; hi¢hir oyun kisisi
baskast icin var olmaz, kendisi i¢in vardir. Oyun dili, kesiklilik, ¢esitlilik
ve ¢okluk gosterir, dil kurulusu ¢ok yonliidiir. Dil, oyun kisisini biitiine
baglayan ya da onun biitiinle ilintili diigiincelerini dile getiren dogrudan
bag degildir; tam tersine, kisinin biitiinden bagimsizlagsmasint saglar,
kendini kesitlestirir, iigtincii kisi haline getirir. Oyun iginde siir, miizik,
akrobasi gibi cesitlilikler yer alir; sahneleme kurgu teknigi uygulanarak;
(...) izleyiciye dogrudan seslenme ve sarkilar yoluyla sahnede olup
bitenlere iliskin bilgi verilir, yorum yapilir. (...) oyuncular, oyun
oynadiklarini izleyiciye duyururlar. Sahne tasarimi, sahne giysisi,
isiklama, donatimlik, sahne etmenleri izleyiciye bilgi vermek, yanilsamayi
yikmak i¢in kullamlr. (...) " (Caliglar, 1993: 7.8)

Yukaridaki alintidan yola ¢ikarak Geleneksel Tiirk Tiyatrosu’nun oyun bi¢imi olan Ag¢ik
bicim gdstermeci yapinin Aristoteles’in tiyatro anlayigina karsit bicimde oldugunu
sOylemek yanlis olmaz. Bu noktada Aristotelesci anlayisin 6zelliklerine ve Metin And’in

‘kapal1’ ve ‘acik’ tiyatro anlayislarini karsilagtirmasina bakmakta yarar vardir.

" ‘Agik’ ve ‘kapali’ kavramlarini bir de Aristocu ve Aristocu olmayan
tivatro anlayislart bakimindan degerlendirebiliriz. (...) Aristocu olan
ozellikler parantez disina, Aristocu olmayanlar parantez i¢ine alinmistir:
Bas kisi oyun kahramamdwr (bas kisi gozlemcidir), oyunu yiiriiten
action'dur (oyunu yiiriiten gozlemdir), action'dan gozleme gidilir (gozlem
action'a paraleldir), dram ile olaylar dizisi birdir (olaylar dizisi
anlaticimin  yorumlariyla tamamlanir), olaylar dizisinde nedensellik,
neden-sonu¢ baglantisi vardir (olaylar dizisinde nedensellik baglantisi
yoktur), seyirci belirlenir, sartlamr (seyirci oyunu tartismaya itilir), zaman
akist action'la birliktedir (zaman ¢izgisi biling olg¢iisiine vurulur), stirekli
bir dis action (tablolar, durumun gosterilisi), bir olayin bir par¢ast verilir
(olayn tiimii verilir), yer ve zamanda birlesme (yer ve zamanda yayima,
ayrilma), oyunun agirligt kisiler arasindaki iliskidedir (agwrlik birey iistii
ve dis1 olaylardadir), action seyirciyi duygulandirip, ozdeslestirecek
bicimde oyuna yaklastirir (action seyircilerin oniine getirilir).” (And,
1970: 27)
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Geleneksel Tiirk Tiyatrosu tiirlerinde oyun yeri-seyir yeri arasindaki organik bagi
giiclendirmek icin kapali bi¢im tiyatro anlayisindan uzaklasildigi gibi gercekeiligin de
disina ¢ikilir. Baska bir deyisle ger¢ege benzemeyip onu gosteren tam da bu yiizden
gostermeci bir anlayis hakimdir ve bu durum Geleneksel Tiirk Tiyatrosu tiirlerinde
gercekeiligi kiran temel Ozelliklerden biridir. GOstermeci yapi ile birlikte seyircide
‘gercek’ duygusu yaratabilecek her seyin Oniine gecilir. Cevdet Kudret bu baglamda

sunlar dile getirir:

“Gostermeci-yaniltmasiz” tiyatroda, gosterilen oyunun bir oyun,
oyuncunun oyuncu, oyun yerinin de oyun yeri oldugu; bunlarin, herhangi
bir yaniltma ile gercek saniimamasi gerektigi sezdirilir. S6zgelimi, oyun
veri olarak secilen aviu, meydan, sokak herhangi bir dekorla kapatilip
baska bir kiliga sokulmaz; isi biten oyuncular seyircinin géziinden
saklanmazlar, oyun yerinin bir yanina ¢ekilip otururlar, oyun sirasinda
zaman zaman seyirciye de seslenirler; yani bu yoldaki tiyatroda seyirci
yaniltma yoluna gidilmez. Oyuncular temsil ettikleri kisilere benzemeye,
birtakim duygular: yasatmaya ¢alismaz, o kisileri ve duygular: gosterirler.
Bu ¢esit oyunlarda seyirciler olaylara ve kisilere duygusal yénden
baglanip kendilerini kaptirmazlar, gordiiklerini yan tutmayan bir gozle
izler ve bir gozlem durumunda kalarak, gosterilenleri akil yoluyla
yargilarlar. Bu bakimdan, gerek oyuncular gerek seyirciler oyuna ve oyun
kisilerine yabancilasmus olurlar.” (Kudret, 2007: 85)

Yapilan alintidan hareketle Geleneksel Tiirk Tiyatrosu tiirlerinde gercekei bir anlayis
olmadig1 ya da acik bigcim gdstermeci yapr yoluyla gercekeiligin disina ¢ikildig
sOylenebilir. Bagka bir deyisle Bati Tiyatrosunun benzetmeci ya da gergekci tiyatro
anlayisinin karsisina Geleneksel Tiirk Tiyatrosu’nda agik bigim gdstermeci yap1 anlayisi

koyulur.

Aristoteles’in yazdig1 Poetika, benzetmeci tiyatro anlayisinin en 6nemli referanslarindan
biri olmustur. Aristoteles bu eserinde sanati taklit olarak nitelendirir ve tragedya ile
gercek arasinda bir iligki kurar. Ona gore tragedya yasamui taklit eder ancak yasamin genel
ve tipik, evrensel, akla uygun ve olasi yanini ele alir. Ayni1 zamanda onu oldugu gibi degil
olmas1 gerektigi gibi diizelterek yetkinlestirip yansitir. Bunu yaparken de sanatci her ne
kadar hayal diinyasini1 kullansa da gercege olan benzerligini korumalidir ve nihai olarak
tragedyanin yarattig1 acima ve korku duygulari ile seyirciyi duygusal yonden bosaltarak

arinmay1 yani katharsisi saglamalidir. Biitlin bunlar tragedyanin yaratacagi duygular
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sayesinde seyir yeri-oyun yeri arasinda kurulan 6zdeslesme ile miimkiindiir. Ozdeslesme

ise hem oyuncu ile rol, hem de oyuncu seyirci arasinda kurulan bir bagdir.

“Aristoteliyen estetik, baskahramanin basindan gegen olaylari seyircinin 6zdeslik
icine girerek izlemesini ve mutlak dogrular olarak kabul etmesini ister. Bu
anlamda seyirciden beklenen, bir tir 6gretmen olan ‘baskahraman’ ile 6zdeslik
kurmast ve diinyayr onun gibi algilayarak olast hatalarindan vazge¢mesidir.”

(Sezgin, 2013: 10)

Yapilan alintidan hareketle seyirci, 6zdeslesme sayesinde oyuncu ile duygusal bag
kuracak ve katharsise yani arinmaya ulasacaktir. Bu noktada yasamsal gerceklikle bag
kuran, 6zdeslesmeye dayali benzetmeci tiyatro oyunlarinda eylem, yer ve zamanda bir
biitiinliik, kesintisiz bir akis vardir. Neden sonug iligkisi {lizerinden ilerleyen olaylar
dizgesinde sahneler parcali yapida degildir ve asil konu biitiin sahnelerde varliginm
sirdliriir. Amag seyirciye aktarilan duygu ve diisiinceleri, seyircinin yagamasini
saglamaktir. (Sener, 2010: 27,28) Benzetmeci tiyatro anlayisi bu sekilde yanilsamayi
yaratir ve seyirciyi, sahnede goriinenin gercek olduguna inandirmay: hedefler. Bu
bakimdan Geleneksel Tiirk Tiyatrosu ile farklilasir. Ozetle, geleneksel tiyatromuzun
yaslandig1 agik bigim-gdstermeci yapi, sozii edilen, gercekei, kapali bi¢cim-bezetmeci

tiyatronun tam karsitidir.

Toplu katilimin esas oldugu Saman ayinlerinde agik bigim-gdstermeci yapi anlayisini
gormek miimkiindiir. Zaten ‘ayin’ kavrami 6zlinde katilim olgusunu barindirir. Tanrilarla
iletisim kurabilen ve ruhlara rehberlik eden Samanlarin esrime sekilde yaptigi
gosterilerinin teatral oOgeler barindirdigina daha &nce deginilmisti. Izleyenlere
inandiricilik saglamak adina tanrilarla iliski kurdugu siireci canlandirmak igin ses, beden,
aksesuar, sarki, dans gibi araglarla iliizyon yaratsa da; saman torenleri aksesuar kullanim
teknigi ve seyirciyi de ayine katilimc1 yapmasi gibi 6zellikleriyle acik bi¢im-gdstermeci
yap1 icerisine dahil olur. Soyutlama yoluyla ¢ok yonlii aksesuar kullanimi bu yapiy1
oldukea giiglendirir. Izleyenler samanin gdsterisine coskuyla katilir ve gerekirse onunla
birlikte dans edip sarki sdylerler yani gosteri icerisinde gorev alirlar. Bu sebeple biitiin

katilimcilar yapilan ayinin genel olarak kanavasini ya da oyunun kurallarini bilirler.
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Ciinkii yonetici yani saman her an birine rol verebilir ya da roliinii degistirebilir. Ayin

stirecinde biitiin katilimcilar bu bilingle orada bulunur.

Gogebe yasam tarzindan yerlesik diizene gecen ve Islam inancini kabul eden Anadolu
halkinin belirli giinlerde doga ile biitiinlesmek, bolluk bereket ve ayn1 zamanda eglenmek
icin oynadig1 oyunlarda da agik bi¢cim gostermeci yap1 anlayisini gérmek miimkiindiir.
Oncelikle islam inanciyla tamsan Anadolu halki, bu diinyanin gelip gegici, aslonanin
tanrisal gerceklik olduguna inandigi icin oynanan oyunlarda soyutlamaya dayali
gostermeci anlayis hakimdir. (C. Duman, 2018: 16) Bu sebeple gercekligin tanrisal
olanda arandig1 bir toplum yapisinda oynanan oyunlarin gergek¢i olmayip gostermeci
yapida ve Aristoteles’in benzetmeci tiyatro anlayisinin zittt bir anlayista oldugunu

sOylemek yanlis olmaz.

Simge ve motiflerle donatilan oyunlarda kostiim ve aksesuar kullanimi konusunda
soyutlamaya dayal1 gbstermeci yap1 anlayigi hakimdir. Kullanilan arag gerecler, kdyliiniin
kendi imkanlariyla kdyden buldugu malzemelerden olusur. Bu arag¢ gereglerde gergeklik
anlayis1 ya da ger¢egine benzetme amaci giidiilmez. ‘Soyutlama’ boliimiinde daha detayl
anlatilan kostiim ve aksesuar kullanimz; en stilize sekilde yapilir. Ornegin erkekler kadin
olmak i¢in etek ya da basortiisii giyerken, kadinlar erkek olmak icin kasket ya da ceket
giyerek durumu yansilayabilirler. Boylece hem soyutlama yoluyla gostermeci bir durum
yaratilmis olur hem de seyirci kendisine gosterilen durumu kendi imge diinyasinda

tamamlar. Bu sayede giildiirii ve komiklik unsuru da yaratilmis olur.

Oyuncularinin goniillii oldugu, seyircisi ve oyuncusunun ayni mahalleden ya da kdyden
olan insanlardan olusan Koy Seyirlik Oyunlari’nda toplu katilim esastir. Oyunlar genelde
biitlin koyliiniin katilimiyla gergeklestirilir ancak bazi durumlarda kadinlar ve erkekler
birbirinin oyunlarini izleyemezler. Yine ayni sekilde miistehcen bir oyun oynaniyorsa
cocuklarin izlemesine miisaade edilmez. Dramatik anlamda bir metnin olmadigi ve
dogaclama sekilde oynanan bu oyunlarda, toplu katilimin esas olmasi ve nesilden nesile
gecen oyun anlayist sebebiyle katilimcilar oyunlarin kanavalarima ve kurallarina
hakimdir. Ancak yine de oyuna gidip giiliingliikleri izlemeyi, gerektiginde oyuna
satasmay1 ya da laf atmay1 tercih ederler. Ayn1 zamanda oyunlarda aktif olarak da

kullanilirlar. Ornegin degirmenci oyunlarinda bir kisi r1za gdstermese dahi esek olarak
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kullanilir. Bir bagka oyuncu tabure ya da dekor pargasi olarak kullanilir. Kendisine ¢ok
agir sakalar yapilan hatta cani yakilan seyirci yine de bu durumdan sikayet¢i olmaz ve
digerleriyle birlikte o da eglenir. (Unlii, 2006: 32) Bu sebeple kostiim ve aksesuarm
benzetmeci anlayisi giidiilmeden farkli bi¢imlerde kullanildig1 hatta insanlarin dahi dekor

pargasi olarak dahil oldugu bu oyunlar géstermeci yapi agik bigim anlayisina sahiptirler.

Koy Seyirlik Oyunlart i¢in herhangi bir belirli mekan ya da c¢erceve sahne
gerekmemektedir. Bos olan her yerde bu oyunlar oynanabilir, her yer sahnedir. Ancak
genellikle yazlar1 kdy meydanlarinda kislar1 evlerde ya da kdy odalarinda oynanir. Oyun
nerede oynanirsa oynansin seyirciler oyunu gevreleyerek izlerler. Dolayisiyla seyirci ve
oyuncu arasina herhangi bir mesafe girmedigi icin seyirci istedigi an oyuna miidahil ya
da katilimer olabilir. Bu da Koy Seyirlik Oyunlarinin acik bi¢im anlayisini destekler
niteliktedir.

Oyuncusu ve seyircisi ayni olan Kdy Seyirlik Oyunlar taklit, canlandirma, oyun i¢inde
oyun, tiyatrosallik, soyutlama, seyirci-oyuncunun i¢ i¢e olmasi, dans, miizik, toplu
katilim ile oynanmasi vb. gibi 6zellikleriyle acik bigim gdstermeci yapidadir. Bu noktada
acik bigim gOstermeci yapi ve Seyir yeri-oyun yeri arasindaki iligkinin daha net
anlasilabilmesi i¢in Nurhan Tekerek’in olay dizgesini belirttigi Dede Oyunu bu duruma

ornek olarak verilebilir:

“Hazirlik babinda toplu dans yapilir. / ¢coban ya da beyaz sakalli Dede iki
karisi (Esma ile Fato) kéye yerlesmek iizere gelir. / Dede ya da Coban
Muhtar’dan ev ve is ister. / Coban Muhtar aracilig ile ev ve is bulur. /
Koyunlart otlatmak iizere karilarint Muhtar’a emanet ederek gider. /
Seyircilerden biri gelinlerden birini (Fato’yu) kagirir. / Coban isten
doniince Fato’yu bulamayinca agit yakar ve onu aramaya koyulur. / Fato
bulunur./ Fato’nun bulunusu toplu dans ile kutlanir./ Coban (Dede)
aniden oliir./ Kadinlar agit yakar./ Seyredenlerden birinin yansiladigi
Hoca 'nin duasiyla ya da suyla dirilir./ Bu kez Fato éliir./ Yine agit yakilwr./
Hocanin duasiyla ya da Fato’nun agzina su dokmek suretiyle Fato
diriltilir. / Dirilme sevingle karsilanir ve hep birlikte dans edilir./ Halay
cekerek ve maniler soylenerek ev ev dolasilir ve yiyecek toplanir./
Yiyecekler hep birlikte yenir.” (Tekerek, 2008: 107)

Yapilan alintidan hareketle, yazili metni olmadan belirli bir kanavayla dogmaca sekilde

oynanan Koy Seyirlik Oyunlarindaki simgesel anlatim, birliktelik, miizik, dans, gelenek
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ve inang gibi kavramlarin 6nemini vurgulamak miimkiindiir. Bolluk bereket getirmesi
icin mevsim doniimlerinde, hasat zamanlarinda ya da kisin oynanan bu oyunlar farkli
yorelerde oynansa da amag ve islev bakimindan ayn1 olduklar i¢in oynama sekilleri de
benzerlik gosterir. Yukarida alintilanan Dede Oyunu da tipki bu sekilde yazili metin
olmadan kusaktan kusaga oynanarak aktarilmis ve oliip-dirilme, agit, dua, dans ve miizik

kullanimzt ile gelenek ve inan¢ kavramlarini bir arada kullanmaistir.

Geleneksel Tiirk Tiyatrosunun ikinci basamagini olusturan Kent Tiyatrosu tiirleri olan,
meddah, ortaoyunu ve Karag6z’de de agik bigcim gostermeci yap1 6zelligi net bir bigimde

goriilmektedir.

Kent tiyatrosunda 6nemli bir yeri olan, genellikle kahvehanelerde ya da mesire yerleri
gibi agik alanlarda halkla bulusan ve anlat1 tizerine bigimlenen meddahlik her an her yerde
oynanabilmesi, dekor, kostiim, 1s1k kullanmamasi, komigi séz ve taklit {lizerinden
yaratmastyla birlikte seyirci ile iliskisi bakimindan ag¢ik bicim gostermeci yapidayken;
hikayelerinde giris gelisme ve sonucu olmasi, merak unsurlart barindirmasi,
dinleyen/izleyenlerle duygudaslik kurma cabasiyla da benzetmeci-yanilmaci tiyatro
anlayisina yaklagmaktadir. (Tekerek, 2001: 15) Meddahlar, seyircinin ilgisini ¢ekebilmek
ve oyun boyunca bu ilgiyi kaybetmemek i¢in anlattiklari rollerle 6zdeslesmeci bir iliski
kurarlar ama yine de bu tiir i¢cin kapali bicim-benzetmeci yapida oldugu sdylenemez.
Seyirlik olmasi, aksesuar kullanimi ve taklitler yoluyla canlandirma yapmasi onun agik

bi¢gim gdstermeci yap1 anlayisin1 kaybetmemesini saglar.

“Yanilsamaci ve gostermeci 6gelerin hikayeye hizmet edecek sekilde bir
arada kullanimi, meddahin oyuncu kisiliginin belki de en hiiner isteyen
yanmidr. Meddahin, ozellikle hikaye anlaticist olarak seyirciyle arasina
mesafe koydugu zamanlarda géstermeci bir tiyatro formundayken; oyuncu
olarak anlattig1 hikayeyi canlandirmasinda, taklidini aldig kisilerin ve
olaylarin  inandirict  olmasina ¢alismasindan dolayi,  ekseriyetle
benzetmeci ogeleri kullandigindan bahsedilebilmektedir.” (Sepetci, 2020:
92)

Yapilan alintiya ek olarak denilebilir ki, seyirci anlatt boyunca 6zdeslik kurdugu
meddahin hikayesini istedigi an kesme ya da ona yon verme Ozgiirliigiine de sahiptir.

Burada meddaha diisen gorev seyircinin nabzini iyi tutmak ve dogmaca sekilde hikayeyi
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yonlendirebilmektir. Ciinkii anlat1 siiresince seyircinin hikayedeki kisilerin tarafini
tuttugu, duruma gore meddaha riigvet vererek hikayeyi istedikleri tarafa dogru
cevirmesini istedikleri hatta pek ¢ok kez kavga ¢iktig1 ve bu kavga aninda 6liimlerin bile
yasandigr da bilinmektedir. (Sen, 2020: 55) Boylece seyirci ile i¢ ice olan Meddah,
soyutlamaya dayali stilize aksesuar kullanimi, az aragla ¢ok sey anlatmasi, ses ve
bedensel taklitlerle canlandirma yapmasi, agiz ve sive kullanmasi bakimindan agik bigim

gostermeci yapi1 anlayigina sahiptir demek yanlis olmaz.

Tasavvufi nitelik tasimasi dolayistyla soyutlama anlayisinin en belirgin goriildiigii tiir
olan Karagdz ve Orta Oyununda da agik bicim goOstermeci yapi anlayisini gérmek
miimkiindiir. Ancak Koy ve Kent Tiyatrosu tiirleri arasinda seyirci ile dogrudan iligki
kurmayan tek tiir Karagoz’diir. Oyun figiirlerini seslendiren ve oynatan hayali, hayal
perdesi araciligt ile seyircisine ulasabilir. Dolayisiyla kendisi goriilmez, sadece sesi

duyulur.

Karagdz ve Ortaoyununda da diger tiirlerde oldugu gibi dramatik bir metin olmayisi,
belirli bir kanava lizerinden dogaclamaya dayali bir anlayis1 getirdigi gibi ayn1 zamanda
neden sonug iliskisine bagli, siki dokulu, biitiinliiklii bir olay dizgesi yerine kaliplagmis
ciimlelerden ve durumlardan olusan, gevsek doku pargali bir yapiyr beraberinde
getirmektedir. Bu durumda oyun metinleri oyuncunun ve seyircinin durumuna gore uzar,
kisalir ya da yer degistirebilir. Dolayisiyla seyircinin tepkisine gdre oyunda yapilan

degisiklikler gbz oniine alindiginda, oyunlarin seyirci ile olan iligkisi yadsinamaz.

Orta oyununda oyun yeri-seyir yeri arasina bir mesafe koyulmayisi, soyutlamaya dayali
oyun duygusunun ortaya c¢ikarilmasi ve seyircinin oyuna dahil edilmesi agik bigim
gOstermeci yapiy1 belirgin kilar. Tipki meddahta oldugu gibi Karagéz ve Orta oyununda
da yansilama amaci giidiildigi i¢in canlandirmalar yapilir. Bu da taklit yoluyla
gerceklestirilir. Amag¢ gergcek bir kimligi {Ustlenip birebir yansitmak degil, onu
cagrigtirmaktir. Mimesis; seyirci ve oyuncu i¢in gercekligin hareket motoruyken taklit;
seyirci ve oyuncu i¢in yanilsamanin, oyun oynadiginin hatirlaticisidir. (C. Duman, 2018:
22) Boylece izleyen de oynayan da oyun oynadigini bilir. “Gergekten yapilabilecek

hareketler bile gercege uymayacak bigcimde yapilir. Ornegin birine para kullanilacak
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yerde, yalniz para sayimi hareketiyle yetinilir.” (Tekerek, 2001:80) Taklit ve oyun
oynama bilincinin bir arada olmasi1 benzetmeci yap1 yerine gostermeci yap1 anlayisinin

varhigin1 gostermektedir.

Karagoz’de ise Orta oyununda oldugu gibi canli oyuncular olmasa da yapist itibari ile
soyutlamaya dayandigi i¢in kaginilmaz olarak gostermecidir. Oyunlarda oyun kisilerinin
deriden yapilan iki boyutlu tasvirler olmasi, koca bir dagin figiir boyunda ya da
Karagdz’iin evinden kiigiik olmas1 gibi soyutlama yoluyla gercekligi kirilan goriintiiler

gostermeci yapi 0zelligi tasir.

Nurhan Tekerek’in, soyutlamaya dayali anlayis1 ve giildiirii 6gesi olarak kullanimini
orneklemek icin Sait Faik’ten yaptig1 alintilama, gostermeci yapi agik bi¢cim anlayis

icinde Ornek olarak verilebilir;

“Beni bir giin Nasit’i, sahnede Kiirt kiyafetiyle mangal karistirir, kahve
pisirir, qubukla tiitiin icerken gormiistiim. Ortada ne mangal, ne masa, ne
ates, ne ¢ubuk, ne cezve, ne fincan vardi. Ama, Nagit sanki biitiin
saydiklarim  oniindeymis  gibi  hareketler, mimikler  yapiyordu.
Seyircilerden pek hodiikler miistesna, hemen hepsinin giilmekten yerlere
yatip katildiklarimi gordiim, bendeniz de hdsd huzurdan, sancilandim,
hatta biraz patiskayr da islattim.” (Tekerek, 2001: 36)

Toparlamak gerekirse genellikle kahvehanelerde, mesire yerleri gibi acik alanlarda yani
kalabaligin oldugu her yerde oynanabilen Geleneksel Tiirk Tiyatrosu tiirlerinde giildiirii,
taklit, canlandirma, oyun i¢inde oyun ve dekor, kostiim gibi unsurlarda soyutlama
gbstermeci yapiyi; biitlin tiirlerde toplu katilimin esas olmasi, ortaoyunu ve meddahta
seyircinin oyun alanin1 ¢evrelemesi, gevsek doku pargali yapinin varligi, seyirci ve
oyuncunun bir aradaligi, seyircinin istedigi an oyuna miidahil olabilmesi, seyir yeri ve
oyun yeri arasina mesafe girmemesi agik bi¢cim oOzelligini 6ne ¢ikarmaktadir. Ayni
zamanda soyutlama yoluyla gercekligi kirmak adina kullanilan bu yap1 ile, benzetmeci-
kapali bi¢cim anlayistaki 6zdeslesmenin tam tersi olan yabancilastirma yontemine zemin
hazirlanir. Oyle ki soyutlama, acik bigim ve gdstermeci yap1 zaten yabancilastirma ile
aci18a cikar. Bu sebeple bir sonraki baslikta Geleneksel Tiirk Tiyatrosu’nun 6énemli yap1

Ozelliklerinden bir digeri olan yabancilagtirma teknigine deginilecektir.
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1.2.3 Yabancilastirma

Geleneksel Tiirk Tiyatrosu tiirleri temelini soyutlamadan alan agik bigim gostermeci
yapida oldugu icin kagiilmaz olarak yabancilastirma kavramu ile i¢ igedir. Gergekgilik
anlayisinin aranmadigr oyun tiirlerinde seyirciye de oynananin oyun oldugunu
hatirlatmak ve 6zdesligi kirmak i¢in kullanilan bu yontemi kavramsal olarak kullanan ilk
isim Epik Tiyatro kuramini olusturan Bertolt Brecht’tir. Aristoteles’in benzetmeci tiyatro
anlayisina karst c¢ikan Brecht’in bu kavrami tanimlarken dogu tiyatrosundan
yararlandigin1 sdylemek miimkiindiir. Brecht’in diisiincesinden hareketle bu kavrami
aciklamak gerekirse; Ozdeslestirme temeline dayanmayan, oyun Kkisilerine yonelik
tutumun biling diizeyinde gergeklestigi yani seyircinin oyun Kisisi ile empati kurmadan

kendisini oyunun disinda hissetmesi seklinde agiklanabilir. (Brecht, 2001: 13)

Ozdemir Nutku, Geleneksel Tiirk Tiyatrosu’nda seyircinin gdsterilen durumla ve oyun
kisileri ile duygusal bag kurmasini engellemek i¢in kullanilan bu yontemin en yalin
haliyle; metinde, oyun diizeyinde, dekorda ve sahne ile seyirci arasinda kullanildigini
belirtmistir. (Nutku, 1976: 248) Geleneksel Tiirk Tiyatrosu’nun en 6nemli 6zelliklerinden
biri olan yabancilastirma, bitiin tiirlerin ortak 6zelligidir ve Seyir yeri-oyun yeri

arasindaki duygusal bagi kirmak i¢in kullanilir.

Yabancilastirma kavrami agik bi¢cim-gdstermeci yap1 ve soyutlama ile iliskilenen Koy
tiyatrosu geleneginde dekor, aksesuar ve oyuncu kullaniminda karsimiza ¢ikmaktadir.
Daha once sdylenildigi gibi aksesuarda gercek, yalanci ve canhi* kullanimin olmasi
gercekligin disina cikilarak gostermeci yapida kullanilan aksesuarlarla seyircinin
zihnindeki gerceklik algisim1 kirip yabancilastirmaya yol agmaktadir. Ayrica kadin
rollerini erkeklerin oynamas1 gerceklik algisinin yikilisini ve yabancilastirma unsurunu
kuvvetlendirmektedir. Bdylece seyirci gergcek olmadigini bilerek izledigi oyun ile

arasinda duygusal bir bag kuramayacaktir. Toplu katilimin zorunlu oldugu ve herhangi

# Yeniden belirtmek gerekirse; Nurhan Tekerek, aksesuar kullanimu iige ayirmus ve bigak, ¢ekig, fincan gibi;
gercek, elinde yoksa tlifek yerine sopa tutarak; yalanci ve sandalye yerine oyuncu, tas yerine seyirci gibi;
canli olarak tamimlamigtir. (Tekerek, 2019: 33,34)
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bir belirli mekanda oynanma zorunlulugu olmayan Koy Tiyatrosu tiirlerinde seyircilerin
ayni zamanda birer oyuncu olmasi, hayvan kiligina girilmesi, kostiim kullaniminda stilize

ve soyutlamadan yararlanilmasi da yabancilastirmaya 6rnek olarak verilebilir.

Meddah anlattig1 hikayelerde seyircinin ilgisini kaybetmemek i¢in ¢esitli duygulari
kullanarak seyirci ile arasinda 6zdeslik kurulabilir. Ama yine de meddah i¢in benzetmeci
tiyatro formu oldugunu sdylemek dogru olmaz. Ciinkii meddah, anlattig1 hikayeyi hi¢bir
zaman kesintisiz bir sekilde anlatmaz. Zaman zaman hikayeyi keserek bagka konulara ve
yan Oykiilere bagvurur. Hatta hikayenin arasinda yemek tarifi verdigi ya da fikra anlattig1
da bilinmektedir. (Pekman, 2002: 26) Ayrica bazen hikayeyi keserek kendini elestirdigi
ve anlattiklarinda abartiya kagtigini belirterek dogrudan yabancilastirma yaptigi da olur.
Boylece ozdeslik kurdugu seyircinin hikaye icerisinde kaybolmasini engeller ve
durumdan uzaklastirarak gdzlemci bir bakis agisinda tutar. Ozdemir Nutku’nun ‘Kiz

Ahmet’ten verdigi 6rnek, bu duruma 6rnek olarak gosterilebilir.

“Kiz Ahmet’in, hikdaye arasindaki episodlari baglarken birden olayin
disina ¢ikmasit ve anlattiklarini elestirir bicimde, olaya dinleyiciyi de
yabancilastirmasi ¢ok ilgingtir. Boyle bir ornege Kiz Ahmet’in anlattig
“Liileci Ahmed’’ hikayesinde rastlariz. Meddah, Liileci’nin anlattigi bir
fikraya (fikranin ne oldugunu agiklamadan) besikteki bebegin bile “Hi!
Hi!” diye giildiigiinii soyledikten sonra géyle siirdiiriir sozlerini: “Bu
yvalan boyiicek ise, ciiz’i ufaldalim. O vaktin dehrinde, deveciler padisaha
arzuhal verirler, soyle ki: “Aman efendim, aziz basin i¢in olsun su Liileci
Ahmed kulunuzu bu civardan ge¢menin men’ine ferman buyurun, zira
develerimiz onu gordiikce giilerek yere ¢arpilmalarindan komiirlerimiz toz
olup para itmez oluyor.” Bunu dahi yazdim, amma evvelki yalandan bir
fark yok ise de yazmis bulundum, okuyan ve dinleyen de cani isterse
inanswn, yani zor ile degil, bunlar cilve-i siyveden ibarettir. Gelelim
Liileci’ye bakalim ne yapacak.” (Nutku, 1997: 60)

Mustafa Sekmen ise meddahin kullandigi yabancilastirma yontemlerini su sekilde

belirtir;

“Durup para toplamak / Araya farkl bir hikaye sokmak / Fikra anlatmak
/ Yemek tarifi vermek / Oyunla dogrudan iliskisi olmayan ac¢iklamalar
vermek / Belli boliimleri tekrar, farkli tempoda anlatmak / Cay, sigara ve

dinlenme ic¢in ara vermek / Seyirciye soru sormak / Sarki, tirkii
soylemek.” (Sekmen, 2010: 32)
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Meddahin, anlatimda kullandig1 yabancilagtirma yontemi aksesuar kullaniminda da
goriiliir. Yukaridaki boliimlerde bahsedildigi gibi aksesuar olarak sadece baston ve
mendil kullanan meddahin, soyutlama ve gostermeci yap1 araciliiyla bu iki parcayr her
tiirli bicimde kullanir. Nesnelerin kendi gergekliginden siyrilarak farklt bi¢imde
kullanilmast yani seyirciye ima yoluyla bir anlati sunulmasi, gercekligi kirarak
yabancilastirma saglar. Ciinkii nesne gercek goriiniimiiyle sunulmadiginda seyircinin
hayal giicli devreye girer. Bu durum orta oyununda da karsimiza ¢ikmaktadir. Burada,
dekor ve aksesuar kullanimi en ekonomik ve stilize sekildedir. Seyirci, dekor olarak
kullanilan yeni diinya ve diikkanin siirekli ¢esitli mekanlara doniistiiglinii goriir ve bu
duruma yabancilagir ama yine de bunu yadirgamaz. Pisekar’in kullandig1 pastav yani
baska bir deyisle saksak da bu yabancilastirmaya eslik eder. Ciinkii pastav, kullanilmas1
gereken biitiin aksesuarlarin yerini alir. Ornegin kirbag olur ata biner, yelpaze olur
serinletir, kap1 sesi olur, merdiven ¢ikmadaki ayak sesi vb. sekillerde kullanilir. (Nutku,

1976: 257)

Karagdz’de ise kullanilan her sey deriden yapilan iki boyutlu figiirler oldugu i¢in
Karagodz’iin diinyasiyla 6zdeslik kurmak zaten miimkiin degildir. Figiirler iizerinden
yapilan bu yabancilastirma soz iizerinden de vurgulanir. Ornegin ‘Ferhad ile Sirin’
oyununda Hacivat’in tarafina bir kosk, Karagoz’iin tarafina da dag konulur. Hacivat
bilenen hikayeyi anlatmaya baslar ancak Karagdz evinin Oniindeki dagi moloz yigini
seklinde tanimlar ve alaya alir. Boylece koskoca efsane hem giiliinglesir hem de oynatan
kisinin metinle dalga ge¢mesiyle; seyirci, metin ve kendisi arasinda bir yabancilasma

olur. (Pekman, 2002: 30) Gergeklik bu sekilde sekteye ugratilir.

S6z lizerinden yapilan yabancilastirmaya orta oyununda da rastlanir. Dramatik metin
anlayis1 yerine dogmacanin olmasi metne yabancilasmay1 dogurmaktadir. Dogmacanin
olmasi, ana kanava sabit olsa da oynanan oyunlarin farklilasmasin1 ve dolayisiyla
uzaklagilan metine yabancilagsmay1 saglamaktadir. Ayrica oyunlarda Kavuklu ve Pisekar
bir yerden bir yere gitmek i¢in saatlerce hatta giinlerce yiiriirler. Ancak bu yiiriiyiis oyun
alaninda atilan ii¢ turdan ibarettir. Ornegin Biiyiicii Hoca isimli oyunda oyun alaninda
donerken Pisekar seyirciye ‘Bak etraftaki bostanlara. Aman yarabbi, bu ne giizellik!’, ‘Su

denizin letafetine bak doyulur mu?’ derken, Kavuklu’nun ‘Harman beygiri gibi daire
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icinde donlip duracak miyiz onu soyle!” (Kudret, 2007: 209,210) demesiyle hem
betimleme hem de yabancilastirma yapilmaktadir. Bah¢e oyununda da Kavuklu ve
Pisekar ev bakmaya giderken oyun alaninda o kadar ¢ok donerler ki Kavuklu ‘... biz yola
cikal1 belki yarim saat oldu, hala eve gelemedik’ (Kudret, 2007: 214) diyerek seyirciyi
mevcut duruma yabancilastirir. Genellikle ticlinci turun sonunda Kavuklu’nun
‘deminden beri doniiyoruz, yine ayni yere geldik’ anlamina gelen bu tiir sdzler sdylemesi
seyirciyi hem duruma yabancilastirir hem de bu yolla giildiirtiyli saglamis olur. Yavuz
Pekman’in, Cevdet Kudret’ten alintiladifi oyun metninde Pisekar hem kendi, hem
vatman, hem de tramvaydir. Gergeke¢i kisilestirilmeye yer verilmeyen anlatimda,
hareketler de gergekmis gibi yapilir hatta oyun kisileri, yaptiklart seyin sahnede dort
donmekten bagka bir sey olmadigin1 séyleyerek kendileriyle dalga gegerler. Bu da hem
oyuncunun hem seyircinin yabancilagmasini saglar. (Pekman, 2002: 29) Boylece giildiirii

0gesinin yabancilagtirma ile birlikte verildigi soylenebilir.

Orta oyununda oyuncularin yaptigt bu durum ‘oyun bozma’ olarak da adlandirilir. Oyun
bozma; seyirciye her seyin oyun ve varsayim oldugunu hatirlattigi icin dogrudan
yabancilastirmay1 saglayan en 6nemli etkenlerdendir. Kavuklu’nun oyun alamiyla dalga
gecmesi, yeni diinya ya da diikkanin 1srarla birer paravan oldugunu séylemesi, tabureye
cikarak daga ciktigini yansilayan oyuncuya onun bir tabure oldugunu belirtmesi gibi
yapilan oyun bozmalar gerceklik algisini kirarak yabancilastirma yaratmaktadir. “Her an
bir tiyatro seyredildigini hissettiren bu ac¢iklamalar yanilsamay: (illiizyon’u) ortadan

1

kaldrarak seyircinin sahne tizerindeki olaya salt duygusal yoldan katilmasint énler.’

(Nutku, 2009: 10)

Yazili metnin olmadig: tiyatro anlayisinda oyuncu, benzetmeci anlayista oldugu gibi bir
rolii canlandirmaz, sadece gosterir. Bu sebeple rol iizerinden seyirciye bir duygu
yasatmaya da c¢alismaz. Yalnizca durumu, kisileri ve duygular1 gosterir. Oyuncular,
seyircileri yok saymadiklar1 i¢in istedikleri zaman seyirciye seslenirler ve bu sekilde
seyirci ile organik bir bag yakalarlar. Boylece hem oyuncu, hem seyirci; oyuna ve oyun

kisilerine yabancilagsmis olacaktir. (Kudret, 1973: 86)
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Toparlamak gerekirse soyutlama, gostermeci yapi ve agik bigim yoluyla gercekligin
bozularak seyirciye oyun oldugu bilincinin siirekli animsatildigi Geleneksel Tiirk
Tiyatrosu’nda; dekor, aksesuar, 15tk ya da oyun alami gibi teknik unsurlarla
yabancilastima yapilir. Bu sayede hem oyuncu hem de seyirci siirekli oyun oynandiginin
bilincinde olur. Boylece benzetmeci anlayistaki 6zdeslesme kurulamaz ve oyun yeri-seyir
yeri arasindaki bag farkli bi¢imlenir. Biitiin bu teknikler oyuncu-seyirci arasindaki iliskiyi
dogrudan sekillendirir. Bu nedenle bir sonraki baslikta Geleneksel Tiirk Tiyatrosu’ndaki

oyun yeri-seyir yeri iligkisine detayli bir sekilde deginmekte yarar vardir.

1.3  Geleneksel Tiirk Tiyatrosu Tiirlerinde Oyun Yeri-Seyir Yeri iliskisi

Gerek Koy gerekse Kent Tiyatrosu tiirleri soyutlamaya dayanan acik bi¢cim ve gostermeci
yapisi sayesinde seyirci ile dogrudan iliski i¢indedir. Seyircinin kendi gercekligi ve
oyuncunun sahnede yarattig1 gerg¢eklik arasindaki mesafeye dayanan bu iligki; Bat1 tarzi
benzetmeci ve yanilsamaci tiyatro anlayisinda seyir yeri ile oyun yeri arasinda kurulan
duygudaslik sayesinde azalirken; gercekligin sekteye ugratildig: ve soyutlamaya dayanan
gbstermeci yap1 sayesinde artmaktadir. (Pekman, 2002: 23) Dolayisiyla geleneksel
tiyatromuzda benzetmeci tiyatronun kurgu, eylem, karakter, metin gibi 6zelliklerinin
olmamas1 gdstermeci yapinin soyut ve yabancilastirici etkisine dayanmasi bu iliskiyi daha

da giliglendirmekte ve seyir yeri ile oyun yeri arasindaki duygudashgi engellemektedir.

Gostermeci tiyatronun agik bi¢imle el ele olmasi; eylemde yer ve zaman ¢oklugu ile
birlikte cesitliligin  ve karsithgin olmasi, olaylarin siireksizligi ve kesintilere
ugratilabilmesi, serim-diiglim-¢atisma ya da eylemde birligin olmamasi, kisilerin
tiplerden olusarak oyun ekseninin bir kahramanin {izerine kurulmamasi, tiplerin sadece
kendileri i¢in varliklarini siirdiiriiyor olusu, oyun yapisinin parcal yap1 gevsek doku ile
sekillenmesi, kurgunun miizik, dans ve akrobasi gibi unsurlarla saglanmasi; kostiim ve
aksesuarin yanilsamay1 kirmaya yonelik olusu nedeniyle seyirci ve oyuncu arasinda
kuvvetli bir bagdan s6z etmek miimkiindiir. (Calslar, 1993:7-8) Soyle ki gostermeci
tiyatronun bu gibi 6zellikleri sayesinde seyir yeri-oyun yeri arasinda; Bati tarzi1 gercekei

anlayista oldugu gibi 6zdeslesmeye dayali hayali dordiincii duvar gibi bir engel
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olusmamakta ve aksine oyuncu ve seyirci arasinda 6zdeslesme kirilarak yani hayali duvar
yikilarak daha organik bir bag yaratilmaktadir. Organik bagdan kasit, seyircinin varligini
kabul etmek demektir. Ciinkii Bat1 Tiyatrosunda seyirciyi yok sayan, ona ger¢ekmis algisi
yaratan bir oyun sunulur. Bu algiy1 giiclendirmek ve seyirci ile olan iletisimi kesmek
adina oyun yeri-seyir yeri arasina bir engel yani soyut bir dordiincii duvar koyulur ve bu
sayede oyun yeri-seyir yeri birbirinden ayrilarak seyircide yanilsama yaratilir. Geleneksel
Tiirk Tiyatrosu ise bunun aksine hi¢bir engel kullanmayarak, seyircinin varligini da kabul

edip yanilsama yaratmadan oyun yeri-seyir yeri arasinda organik bag kurar.

Yukaridaki basliklarda sz edildigi gibi Anadolu halkinin yerlesik hayata gegmeden ve
Islamiyet’le tanmigsmadan onceki inang sistemlerinden biri olan Samanizm’de, tanr ile
insanlar arasinda iliski kuran ve onlara rehberlik eden samanin yaptig1 gosteriler teatral
unsurlar barindirmaktadir. Tanriya kurban sunmak ve ibadet etmek icin agik alanlarda
yapilan bu gosteriler gercekei olmayan gostermeci yapida, soyut ve her seyin seyircinin
hayal giicline birakildig: gosterilerdir. Seyirci bu gosterilerde ya da ayinlerde gerek duygu
gerekse hayal giicliyle kimi zaman esriklesme yoluyla samana ortak olur. Boylece miti
bilmenin de etkisiyle gdsterinin izleyicisi degil katilimcisi konumuna gelir. Dans ve
devinimlerle evrensel diizenin; soyut ve simgesel yollarla taklit edilerek yansilandig:
ayinlerde izleyenler hem yasanan simdinin farkinda hem de Oykiinlin mitsel zamani
icindedirler. (Cakmak, 2016: 7) Dolayisiyla samanin baslattigi, seyircinin de dahil
edilerek dans ve sarkilarla eslik edebildigi bu ayinlerde oyun yeri ve seyir yeri arasinda
herhangi bir engel ya da mesafe soz konusu degildir. Seyirci burada izleyici degil

katilimcidir.

Koy seyirlik oyunlarinda ve toérenlerde de ayn1 durumu gérmek miimkiindiir. Yerlesik
hayata gecen ve Islamiyet’le tanisan Anadolu halki iizerinde Samanizm’in etkisi devam
eder. Dogayla barisik olmak ya da bolluk ve bereket icin, doganin 6liip yeniden dirildigi
belirli giinlerde, N. Karadag’in ‘oyun yapma’ ya da ‘oyun ¢ikarma’ olarak nitelendirdigi
bu oyunlarda toplu katilim esastir. Soyutlamaya dayali agik bicim ve géstermeci yapu ile
saglanabilen toplu katilim, seyirci ve oyuncu arasindaki bagi ortaya c¢ikarirken,

benzetmeci yapidaki izleyen-oynayan ayrimini barindirmaz.
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“(...) A¢tk Bicim-Gdéstermeci Tiyatro tarzinda olmasi ve bu tarzin en
aywrict ozelligi  olan oyuncu-oyun-seyirci organik bagi, oyunsuluk-
tiyatrosallik, téren ya da eglence atmosferinin getirdigi oyuncu ve Seyirci
arasindaki alig veristir. (...) koy seyirlik oyunlarinin seyircisi, tam bir
katilimct ve dinamik bir seyircidir denilebilir. Gerektigi yerde oyuna ve
oyunculara miidahale eder, atiswr, tartiswr, sakalasir. Soylesiye katilir,
oneride bulunur, oyuna katki koyar. Gerektiginde degirmen olur,
gerektiginde gelinleri kaciran kiilhanbeyleri olur, bazen hayvan taklidine
¢tkar, kimi zaman tas olur siniri yansilar." (Tekerek, 2008: 138)

Yukaridaki alintidan hareketle kdy seyirlik oyunlarinda oyun yeri seyir yeri iligkisine
giden yolda gercekeilik anlayisinin olmadigt ve bu oyunlarin soyutlama yoluyla
varsayimlar lizerine kurulu oldugunu da séylemek yanlis olmayacaktir. Toplu katilimin
olmasi; toplu yarattimi ve topluca yenilenmeyi dogurmaktadir. Bu sebeple oyunlar
genellikle koy meydanlari, koy odalari, dam, avlu, tarla gibi ‘bos alan’da oynanir.
(Tekerek, 2008: 105) Bu da oyun yerinin yeterliligi, daha fazla katilimcinin olmasi ve
bdylece daha ¢ok iliskinin kurulmasi demektir. Dekor kullanilmayan oyunlarda kostiim
ve aksesuarin da giindelik gergeklikle bir ilgisi olmayisi, Tekerek’in belirttigi gibi,
seyircinin oyuna dekor olarak da dahil edilebilecegini gosterir. Ciinkii seyirci her seyin
bir oyun oldugunun bilincindedir. Kendi ger¢ekliginden uzaklasarak oyunun gercekligine

kapilmaz; ¢linkii soyutlama ve yabancilastima ile oyunun da gergekligi kirilir.

“Oyunlar, koyliiniin kendi olanaklariyla bi¢imlenmistir. Oyuncular: ve
seyircileri icine alacak genigce bir alan, oyunlarin oynanmasina yeterli
olmugtur. Koylii, oyunun oynanacagr zamani ve yeri onceden bilir ve
istedigi zaman bilet, sira, giiriiltii etmeme, yer bulamama gibi sorunlari
olmadan oyun seyretmege, oyuna katilmaga gelir. Oyuncular ise
hazirliklarint onceden yapmis koéyiin yetenekli kisileridir. Metin, prova,
ezber, gise gibi dertleri yoktur. Genellikle onceden bilinen oyunu
seyircileri ile birlikte olustururlar. Bu oyunlarda, miizik, dans, oyun
esyasi, giyim ve makyaj onem kazanmistir. Salon, sahne, dekor, 151k, efekt
gibi dgeler genellikle kullanilmaz.” (Karadag, 1978: 191)

Oynanan oyunlarin degismeyen dramatik bir metne sahip olmamasi dogmacay1
dogurmakta, bu da seyirci ve oyuncu arasinda kurulan baga gore oyunun sekillenmesine
yol agmaktadir. Bu oyunlarda ana kanava daima sabittir ve seyircinin tepkisine ya da

oyuncunun durumuna gore her seferinde oyun yeniden birlikte insa edilir. Oyunlarin
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dinamik yapisini olusturan etmenler ise miizik ve danstir. Hem basta hem de sonda
oyuncular ve seyirciler hep birlikte sarki sOyleyip dans ederler. Basta ve sondaki bu
birliktelik 6z ve big¢im agisindan 6nemli bir etki giiciidiir. (Karadag, 1978: 144)

Dolayisiyla bu noktalarda da seyirci oyuncu iligkisinden s6z etmek miimkiindjir.

Koy seyirlik oyunlari kutsal ya da eglendirici 6zelliginin yani1 sira ayn1 zamanda insanlari
birbirine yakinlastiran ve toplumsal baglar1 kuvvetlendiren bir 6zellige de sahiptir.
Oyunlarin ancak toplu katilimla var olabilmesi oyuncuyu da seyirciyi de ayn1 kilmaktadir.
Profesyonelligin aranmadig1 oyunlarda oyuncunun da kdyliilerden herhangi biri olmast,
maddi kazang beklemeden sadece eglenmek i¢in bu isi yapmasi, giindelik hayatinda kendi
isiyle ilgilenmesi yani oyuncunun da koyliiniin ta kendisi olmasi, kendini olaymn
merkezinde bulmasina sebep olur. Bagka bir deyisle koylii, oynanan oyuna zaten yabanci
degildir, bu sebeple oyuna istedigi gibi miidahale ederek oyunu bozmakta, oyuncuya fikir
vermekte yani dahil olabilmektedir. Bu durumda seyirci izleyen degil, bizzat oyunun
icinde bulunan kisidir ve oyuna miidahildir. Saman ayinlerinde oldugu gibi bir esrime ya
da kendinden ge¢gme durumu yoktur. Hem seyirci hem de oyuncu hep birlikte oyun
oynadigmin bilincindedir. (Cakmak, 2016: 8) Bu seckilde gelisen oyuncu seyirci

arasindaki organik bag Geleneksel Tiirk Tiyatrosunun en ¢arpici 6zelligidir.

Kent tiyatrosu tiirleri olan Meddah, Karagéz ve Orta oyununda da seyir yeri oyun yeri
arasindaki siki iligkiden bahsetmek miimkiindiir. Gergeklik anlayisinin soyutlama ve
yabancilastirma ile kirildigi bu tiirlerde de;  “oyuncular ozdesime dayali tiyatro
oyuncularinin tersine hi¢ ¢ekinmeden seyirciyle diyalog kurduklari i¢in oyunun akisi
siklikla kesintiye ugrar.” (Tekerek, 2001: 29) Dolayisiyla seyirci, izlediginin oyun oldugu
bilincini hi¢ kaybetmez. Gostermeci yapir sayesinde Ozdeslesmenin kirilmasi ile
izlenilenin oyun, goriinenin oyuncu ve mekanin da oyun alani oldugu bilinci hep
hakimdir. Bu sebeple hicbir sey gizlenmez ya da yok sayilmaz. Oyuncu ve seyirci
birbirlerinin varligindan haberdar ve karsilikli aligveris halindedir. (And, 1985hb:408-409)
Seyir yeri-oyun yeri arasindaki iligki bu i¢ tiiriin kahvelerde, meydanlarda, mesire
yerlerinde yani kalabaligin cok oldugu her yerde seyirci ile i¢ i¢ce oynanmasi ile

kuvvetlenir. (Tekerek, 2001: 35)
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Daha 6nce de sOylenildigi gibi Meddah, sopa ve mendil kullanarak anlattig1 hikayelerinde
taklit ve canlandirmaya bagvurmasi, gergek¢i olmayan soyut bir anlayista olmasina karsin
seyircisinin ilgisini ¢ekmek ve merak uyandirmak igin onu belli duygu durumlarina
sokarak benzetmeci anlayisa yaklasir. Ancak anlattifi hikayeyi stirekli kesip farkli
konulara deginerek ya da seyirciye soru sorarak benzetmeci anlayisin getirdigi
0zdeslesmeyi kirar ve seyircisine; izlediginin bir oyun ya da gosteri oldugunu hatirlatir.
Yani ‘oyun’ duygusu seyirciye yine hissettirilir. Seyircinin meddahin etrafini
cevrelemesi, seyir yeri oyun yeri iliskisini 6nemli 6l¢iide etkileyen bir baska etmendir.
Meddah, hikayesini o giinkii seyircinin durumuna, ruh haline gore se¢ip her oyunda farkl
bir amaca ya da yaratima giderek sekillendirirken, seyirci de meddahin anlattigi hikayeye
istedigi an dahil olabilme Ozgiirliigline sahiptir. Ancak bu noktada meddaha ¢ok is
diismektedir. Seyirci ile temas edebilmesi i¢in sesini, bedenini, mekani ya da anlatisini
ustaca kullanmalidir. Boylece seyirci istemsiz ama bilingli bir sekilde meddahin
yolculuguna eslik edebilecektir. Daha once belirtildigi gibi, seyirciler hikaye ile o kadar
bag kurar ki istedikleri gibi sonlanmasi i¢in riisvet dahi teklif ederler. Sonug¢ olarak
“seyircinin iginde, yalansiz bir tiyatro gercegine hizmet eden bu oyunlarda seyirci ve

oyuncu arasinda organik bir bag vardir.” (Tekerek, 2003: 40)

Orta oyunu ve Karag6z’iin yapisal olarak birbirine benzemesi, seyirci ile olan
iliskisini de ortaklagtirmaktadir. “Karagéz ve Ortaoyunu seyircisi igin oyun
oyundur, oyuncular da oyuncu. Bu bakimdan oyunla kaynasma, onun havasina
kendini kaptirma, kisilerle ozdeslesme iliskisini bulamayiz.” (And, 1985: 219)
Ancak aradaki en bliyiik fark sudur ki; Karagdz, bir perde oyunuyken orta oyunu
meydanda oynanan bir oyundur. Dolayisiyla ortaoyununda seyir yeri oyun yeri

arasinda kurulan bag Karag6z’e gore daha giiclidiir.

Ozetle, dort tarafi cepegevre seyirci ile bicimlenen ortaoyunu, diger tiirler gibi belirli bir
kanava lizerinden dogmaca oynanir. Dogmaca oynanmasi Seyir yeri oyun yeri arasinda
dogrudan iliski yaratir. Ciinkli seyirci dramatik metni olmayan ancak kaliplasmis bu
oyunlar1 zaten bilmektedir ve oyuna aksakliklari, dogmaca durumlari, hareketleri
izlemeye ve eglenmeye gitmektedir. Ortaoyunun bagslangic boliimii olan Curcuna

kisminda tipki koy seyirlik oyunlarinda oldugu gibi seyirci ve oyuncular hep birlikte dans
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edip oynarlar. Dans ile baslayan oyun daha sonra taklitlerle devam eder ve boylece seyirci
oyuna 1sindirilmis olur. (Kudret, 1973:55-56) Yani oyun yeri seyir yeri arasinda herhangi
bir mesafe ya da engel bulunmamaktadir. Soyutlamaya dayali gostermeci yapinin
olmastyla birlikte az dekor ve aksesuarla oynanan oyunlarda oyuncunun istedigine gore
meydana seyirci alinir ve dekor olarak kullanilir. Agag, masa, sandalye, tabure, sokak
lambas1 vs gibi dekor gorevi goren seyirci bu durumdan sikayet etmez ve eglenerek oyuna

katilmaya devam eder.

Sonug olarak geleneksel tiyatromuzun seyirciyi yok saymayan, batili anlamda dordiincii
duvar anlayisina sahip olmayan, seyircinin miidahalesine agik ve onunla iliski i¢inde olan
bir anlayisa sahiptir. Oyunlarin oynanacagi yerler de buna gore sekillenir. Seyirci ve
oyuncunun kolektif iliskisi ile kurulan tiyatroda, bu iliskiyi en ¢ok kuvvetlendiren sey
mekan anlayisidir. Geleneksel Tiirk Tiyatrosu tiirleri, Batili anlamda kapali bigimi
yaratan Italyan ya da ¢er¢eve sahnede oynanmaz. Bu tiirler i¢in énemli olan oyunun sonu
degil, seyirci ile birlikte yaratilan siiregtir. Bu tiirleri kapali bicim anlayisin hakim oldugu
bir sahnede sergilemek, seyir yeri oyun yeri arasindaki iliskiye zarar verir hatta onu bitirir,
hayali bir duvarla araya bir mesafe koyulur. Oysa geleneksel anlayisimizda bu tarz bir
mimariye ihtiyac yoktur. Bu oyunlar i¢in seyirci ile iliski kurabildikleri her yer sahnedir.
Bu oyunlar etrafi seyircilerle ¢evrilerek ve seyirci ile oyuncunun ayni zeminde oldugu bir
ortamda oynanir. BOylece seyirci her an gosterinin iginde tutularak gercek¢i Bati
Tiyatrosunun pasif izleyeni olmaktan 6te gosterinin aktif katilimeis1 durumuna getirilir.

(C. Duman, 2018: 18,30,31)

Gortiliiyor ki, soyutlamaya dayali acik big¢im gdstermeci yapinin hakim oldugu ve
yabancilastirma yolu ile benzetmeci anlayisin kirildig1 Geleneksel Tiirk Tiyatrosu’nun en
onemli 6zelligi seyir yeri-oyun yeri arasinda kurulan organik iliskidir. Toplu katilim ve
birliktelik anlayisi icerisinde yapilan oyunlarda hem oyuncu hem seyirci ayni kisi oldugu
icin, oyunlar insanlarin giindelik gercekligi iizerinden gitmekte ve seyirci bu gercekligin
igerisinde eglenebilmektedir. Ciinkii konular ona yabanci degil, tanidiktir. ‘Oyunsuluk’
her daim animsatilarak, oyunlar seyircinin durumuna goére uzayan, kisalan, eylem
dizgesinde degisiklikler olan bir yap1 olusturulur. Bu durumda seyirci pasif bir durumda
degil, bilinciyle orada bulunan, izlediginin ger¢ek olmadigini bilen ve ona katilan

konumda i¢in aktif bir durumdadir.
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Geleneksel Tiirk Tiyatrosu’nun olusum siireci, yapisal 6zellikleri ve seyir yeri-oyun yeri
arasindaki iligkinin incelendigi birinci boliimiin ardindan, konu hakkinda kapsamli bir
karsilastirma yapabilmek i¢in Bat1 Tiyatrosu’nun olusum siireci, yapisal 6zellikleri ve
seyir yeri-oyun yeri arasindaki iliskiye deginmekte yarar vardir. Bu sebeple bir sonraki

baslik bu konu i¢in ayrilmistir.
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2 KLASIK BATI TIiYATROSUNDA OYUN YERI SEYIR YERI
ILISKISI

2.1 Antik Yunan Tiyatrosu

2.1.1 Antik Yunan Tiyatrosu’na Genel Bakis

Bat1 Tiyatrosunun kaynagi Antik Yunan tragedyalarina dayandirilmaktadir ancak
tragedyalarinda kokeninde de Tanr1 Dionysos adina yapilan ritiieller yatmaktadir. Bu

sebeple kisaca Dionysos senlikleri ve tragedyanin evrimine deginmek gerekir.

Dionysos mitoslarindaki Oliimsiizliik diisiincesi ve Dionysos adina yapilan ritiieller

tragedyanin dogmasini saglamistir.

“Yunan mitolojisine gére Dionysos, tanri Zeus ile bir insan olan yasak
aski Semele 'nin ogludur. Ancak Zeus un kiskang karisi Hera, 6lmesi i¢in
Semele’nin Zeus’la goriismesini saglar. Bir tanriyi, ¢iplak gozle ve oldugu
haliyle géren Semele, Dionysos’a hamileyken, sevgilisinin tanrisal
atesiyle yanarak Ooliir. Zeus bu sirada Semele’nin yanmakta olan
bedeninden kiiciik Dionysos’u ¢ikarir, baldirina bir yarik agar ve cenin
olan Dionysos’u, ana rahmine yerlestirir gibi, bacagina yerlestirir.
Béylece ¢ocuk iki kez dogacaktir. Ancak Hera bu sefer de Titanlara
oldiirtiir Dionysos 'u. Paramparg¢a edilen Dionysos, Athena 'nin yardimiyla
tekrar hayata doner. Dionysos (veniden dogan olarak bilinir) Hera dan
gizlenmek icin kiz gibi giydirilir, daha sonra Zeus tarafindan ayni amagla
bir kegiye c¢evrilir. Daglarda dolasan Dionysos sarabi icat eder,
satirlerden olusan alayiyla kéy kéy, kasaba kasaba diinyayr gezer.”
(Sarikaya, 2018:60)

Antik Yunan tragedyalarmi temellendiren ve bir senlik havasinda yapilan
Dionysos ritiielleri  dinsel kdkenlidir. Dionysos senliklerinin ~ “islevi,
topragin bereketini artirmak oldugu i¢gin, yalnizca koyliiler arasinda stiriip gitti.”
(Thomson, 2004:209) Thomson’dan hareketle Dionysos ritiiellerinin tarimsal
kiiltiiriin 6nemli bir pargast oldugu sdylenebilir. Ciinkii Dionysos’un ‘yeniden
dogan’ olarak kabul edildigi o6liip-dirilme motifi, dogada da mevsim gegisleri,

yaratilis ya da yeniden dogum seklinde karsilik bulmaktadir.
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“Dionysos ritiiellerinde dogayla birlikte insanmin da yeniden dogumu,
venilenmesine dikkat ¢ekilir. Yerle gogiin, toprakla suyun bulusmasit ve
topragin

dogurmast ritiielde “cinsellik” ve “asiri yiyip icme” seklinde karsilik
bulur. Dogada iireme-¢ogalma gerceklesirken insanlar cinsel iliskiye
girer, yiyecegin en bol oldugu zamanda abartili yeme-i¢me solenleri
diizenlenir. Dionysos alaylarinda sarap, tiziim, incir ve ekmek gibi bereketi
simgeleyen tiriinler tasinmasi “topraktaki”, abartili biiyiikliiklerdeki fallus
temsilleri ise “insandaki’ bereketi vurgulamaktadir.” (Sarikaya, 2018:69)

Bu noktada insanin dogay1 taklit ettigi ve ona uyum saglamaya calistig1 sOylenebilir.
Sarap ig¢ilip, dans edilen ve sarkilar sdylenen ritiiellerde akil disina ¢ikma yani esriklesme
esastir. Sevda Sener, tragedyanin kokeninde mitoslarin oldugunu belirtirken ayni

zamanda Dionysos ritiiellerindeki bu esriklesmeye de deginmistir.

“Tragedyamn, Antik Yunan uygarligimin Arkaik Cagi sayilan 1.O. VII. ve
VI . yiizyillarda Tanr: Dionysos onuruna yapilan térenlerde séylenen
dithirambos sarkilarindan dogdugu varsayimaktadr. Bu koro sarkilarin
soyleyenler, Dionysos’un kutsal hayvani olarak teke kiligina giriyor,
sarkilar soyliiyor, kaba saba danslar yapryorlardi. Giderek belli bi¢im
kaliplarina gore yazilmaya ve siirsel bir nitelik kazanmaya baglayan bu
koro sarkilarina bir de konusan kisi hipokrite (cevap veren) eklenince
tivatronun dialog ¢ekirdegi olusmus oldu. Yunanca teke anlamina gelen
tragos sozcuigii ile sarki anlamina gelen aodio sozciigii birlesmesi ile bu
konusmall sarki tragoidio (tragedya) adimi aldi ve dinsel torenin bir
pargasi olmaktan ¢ikip bir sanat gésterisine doniistii. ” (Sener, 2010:16)

Tanr1 Dionysos adina yapilan ritiiellerden dogan Antik Yunan tragedyast M.O. 500-
M.0.400 yillar1 arasinda en yiiksek dénemini yasamustir. Bu dénemde say1siz oyun yazari
tarafindan yazilan binden fazla eserden, yalniz {i¢ yazardan otuz bir tragedya kalmistir.
(Brockett, 2000: 29) Tiilay Yildiz Akgiil, ‘Antik Yunandan Modern Sonrasina Mit
Kavraminin Evrimi’ baglikli tezinde tragedyanin gelisim siirecini bu ii¢ yazar iizerinden
aktarir. Akgiil’e gore, Aiskhlos; tragedyanin 6n oyunu, Sophokles; gelisimi, Euripides ise
sonucudur. (Y. Akgiil, 2012:29)

Tragedya yazarlar1 konularini mitos ya da destanlardan alir ve bu konular1 kendi diinya
goriisli, sanat ya da ahlak anlayislarina gore -kisitli da olsa- yeniden yorumlayabilme
ozgiirliigiine sahiptir. Onemli bir sorumluluk gerektiren bu durum aslinda toplumsal ve

politik ortamin ne kadar demokratik oldugunun da bir gostergesidir. Yazar bu yolla
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siyasal ve toplumsal gerceklikleri elestirel bir noktadan ele alarak seyircisinde ¢eliskiler

yaratma imkani bulur.

“Tragedyalar bir ¢atisma evrenidir ve deger yargilari da bu evrende
sinava ¢ekilir. Burada polisin siyasal ve toplumsal gergeklikleri ¢ogu
zaman ¢eliskili yanlariyla birlikte ele alimir. Sair, kendi toplumunun
sorunlarimi da béylece ortaya koymus olur. Ancak bu durum yine de
herhangi bir cevap bulmak ya da idealize edilmis bir toplum yapisini
yvansitmak i¢in degil, yeni bir ¢catisma alani yaratmak icindir.” (Paksoy,
2011: 97)

Daha oOnce belirtildigi gibi tiyatro sanatina dair ilk 6rnek ve goriislerin Antik Yunan

donemine ait oldugu bilinmektedir.

“Klasik Cag filozoflari sanati 6nce toplumu egitmesi agisindan, sonra da
estetik duygu yaratmasi agisindan ele aldilar. Platon, yapitlarinda daginik
olarak sanat ve tiyatro sanati konusuna yer verdi. Tiyatro konusunda ilk
sistemli diistince tirtinii, Aristoteles’in Poetika’st oldu. Poetika’da,
sanatlar swiflandirildiktan sonra ozellikle tragedya tirii tizerinde
duruluyor, bu tiiriin tamimi yapiliyor, ozellikleri, béliimleri saptaniyor,
destan tiirtinden farklart belirtiliyordu. Aristoteles tiyatro konusundaki
gortislerini Antik Yunan’in oyun yazarlarimin yapitlarindan yola ¢ikarak
ve bu oyunlardan ornekler vererek aciklamistir.” (Sener, 2010: 15)

Sevda Sener’den yapilan alintidan hareketle Antik Yunan tragedyalari hakkinda en
kapsamli bilgiyi Aristoteles’in Poetika’sinda bulmak miimkiindiir. Aristoteles’e gore
“Tragedya, ahlaksal bakimdan agir bash, basi ve sonu olan, belli bir uzunlugu bulunan
bir eylemin taklididir; sanatca giizellestirilmis bir dili vardir, icine aldigi her boliim igin
ozel araglar kullanir; eylemde bulunan kisilerce temsil edilir. Bu bakimdan tragedya, salt

bir 6ykii [mythos] degildir ”(Aristoteles, 1987: 22)

Aristoteles Poeika’sinda once biitiin sanatlar1 siniflara ayirir ve en 6nemli gordigi siir
sanatina yani tragedyaya onemli bir gorev yiikler. “Tragedyanin édevi, uyandirdigi acima
ve korku duygulariyla ruhu tutkulardan temizlemektir (katharsis)”. (Aristoteles, 1987:
22.) Aristoteles’in yiikledigi bu gorev tragedyanin egitsel yanini da kullanarak ilimli,
baskaldirmayan, asiriliklara ve taskinliga yonelmeyen bireyler yetismek i¢indir. Seyircide
yaratilacak olan acima ve korku, oyun kisisinin i¢inde bulundugu durumla saglanacaktir.

Aristoteles, bunu saglayabilmenin formiiliinii de vermistir.
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Poetika’ya gore biitlin sanatlarin temeli mimesis yani taklittir. Aristoteles’e gore sanatin
bu taklit 6zelligi, yasami oldugu gibi degil olmas1 gerektigi gibi ele almasidir. Ona gore
sanat¢1 gergekleri taklit ederken “gercege benzerlik, tipiklik, olasilik ve iilkiisellik”
(Sener, 2010: 27) gibi kavramlara dikkat etmelidir. Yani taklit Platon’un sdylediginin
aksine gercegin birebir kopyasi degil yasamin tipik, inandirici ve ideal olanin yansitilmasi

anlamina gelir.

Aristoteles, Tragedya ve Komedya hakkindaki goriislerini sistemli bir sekilde aktardigi
Poetika’da, diisiincelerini  Aiskhylos, Sophokles, Euripides ve komedya yazari
Aristophanes’in oyunlar1 iizerinden Ornekler vererek aciklamaktadir. Agirlikli olarak
tragedya sanati iizerinde durdugu eserinde komedyaya az yer vermis, listelik onu bayagi

bir sanat olarak nitelendirmistir.

Aristoteles sanati tiirlere ayirirken tragedyanin “ortalamadan daha iyi, soylu kisilerin iyi
ve soylu eylemlerini, komedyanin ise ortalamanmn altindaki insanlarin eylemlerini taklit
ettigini soyler. Ayrica tragedya yazarmmi ‘agiwr bash, soylu kisilikli ozan’ olarak
tamimlarken, komedya yazarmm ‘hafifmesrep karakterli ozan’ ~ (Aristoteles, 1987: 17)
seklinde tanimlamigtir. Ancak Sevda Sener, tragedya ve komedyanin koken olarak benzer
oldugunu, komedyanin tipki tragedya gibi Dionysos i¢in yapilan bagbozumu térenlerinde
dogdugu belirtmektedir. “Komedya, bu eglenceli gecit térenlerinde yapilan agik sagik
taklitlerin diizenli bir bi¢im kazanmasiyla olusmustur.” (Sener, 2010: 16) Ama yine de
Komedya, Antik Yunan tragedya yazarlar ve diisiiniirleri tarafindan kabul edilmeyen bir
sanat anlayist olmustur. Ornegin Aristoteles Poetika’da, komedyay1 bayagi bir sanat

olarak nitelemis ve zararli bulmustur. (Aristoteles, 1987)

Antik Yunan Tiyatrosu’nun 6nemli yazarlarindan biri olan komedya yazar1 Aristophanes,
sanatin ‘egitici’ roliinii listlenmis, Atina demokrasinin halkina tanidig1 diisiince ve ifade
ozgurliigiini kullanmustir. “Toplumun onemli kisilerini, tanrilarla ve swradan yurttasla
yvan yana getirip taslamalar yapmistir. Bunu yaparken soyutlama, fantezi, burlesk gibi
kavramlarin i¢inde hem egitici, hem de eglendirici sekilde ger¢eklestirmistir.” (Yiiksel,

1990: 561)
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Toparlamak gerekirse tiyatro sanatina dair ilk yazili kaynaklar Antik Yunan déneminde
ortaya ¢ikmis ve sanat en verimli dénemlerini bu yiizyillar arasinda yasamustir. Onceleri
dini temelli yazilan oyunlar zamanla bireysel diisincenin hakim oldugu oyunlara dogru
evrilmis ve sonunda tamamen bagimsiz bir hale gelmistir. Hangi donemde ya da tiirde
olursa olsun oyun yazarlar1 egitici gorevi iistlenerek toplumu kendi anlayislart ve ahlak

kurallarma gore egitip, sagduyulu yurttaglar yaratmaya ¢aligmislardir.

Bati1 Tiyatrosu gelenegi yiizyillar boyu Antik Yunan’daki anlayisa yaslanmistir bu yiizden
bu asamadaki tiyatroyu ve seyirci ile kurulan iliskiyi anlamak onemlidir. Bu noktada
Antik Yunan Tiyatrosu’nun Seyirci ve oyuncu arasindaki iliskisine bakmakta yarar vardir.

Bu sebeple bir sonraki boliimde buna deginilecektir.
2.1.2  Antik Yunan Tiyatrosu’nda Oyuncu Seyirci Iliskisi

Antik Yunan donemi tiyatrosunda seyirci ve oyuncu iliskisi ¢ok farkli katmanlarda
bulugsmaktadir. Yapilan festivaller, tiyatro etkinlikleri ve senlikler bu katmanlara hizmet
ederek eyleyen ve izleyen arasindaki iliskiyi gliclendirmektedir. Dini, sosyal, politik ve
felsefi agilardan ele alinabilecek olan bu katmanlar seyircinin bu etkinliklerdeki katilim

amacini olusturmaktadir.

Daha 6nce bahsedildigi tizere Antik Yunan Tiyatrosu, Tanr1 Dionysos adina yapilan ritiiel
ve tapinmalarda dogmus, katilimcilarin esrikleserek sdyledikleri ditrhyrambos sarkilar
da tragedyanin dogmasina zemin hazirlamistir. Toplu katilimin esas oldugu, insanlarin
bir araya gelip, dans ve sarkilar esliginde kendi mitlerini canlandirdiklar1 bu kutsal
ayinlerde bir Tanri-seyirciden s6z etmek miimkiindiir. Bir aradaligin oldugu bu ritiielistik
ayinler zamanla dramatik tiiriin dogusuyla birlikte Tanri-seyirciden, insan-seyirciye
dogru bir dontlisiim yasamistir. Her ne kadar bigimsel olarak boyle bir donilislim yasanmis
olsa da, 0zlinde dinsel olandan asla uzaklasilmamistir. Oyun 6ncesinde kurban kesme
ritielleri, oyun esnasinda sarap dokme, evlilik, cenaze, bilicilik gibi ritiieller ile dini olan,
seyirciye hep hissettirilmistir. Yani seyircinin bulundugu konum bicimsel olarak bir
donilisiim yasamis olsa da seyirci kendini yine de bir ayinin pargasi ve tanri adina
diizenlenen bir térende oldugunun bilincindedir. (Ozgiiven, 2022: 38) Ayrica Antik

Yunan tragedyalar1, kaynagini mitlerden aldig1 i¢in seyirci zaten ne izleyecegini bilerek
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alana gitmektedir. Onun i¢in merak konusu olan, yazarin mitosu nasil yorumladigi ve

degistirdigidir.

Seyircinin agik bir bilingle katildigi bu oyunlar her y1l diizenli olarak yapilan festivallerde
sahnelenir. Banu Kilan Paksoy’un belirttigi iizere “yaklasik bir hafta siiren bu
festivallerde seyircinin pespese dokuz oyun izledigi” bilinir. (Paksoy, 2011: 68) Giin boyu
giines altinda oynanan oyunlarda seyirciler yanlarinda atistirmalik yiyecek ve sarap
getirmektedir. Etkinlikler boyunca i¢ilen saraplar yiiziinden gilin sonuna dogru seyircilerin
sarhos oldugunu sdylemek de miimkiindiir. Seyirciye taninan bu rahatlik, onun sahnede
sergilenen performansla duygusal olarak bag kurmasini engellemektedir. Ciinki

tiyatronun yapisi geregi de seyircinin odagini ve dikkatini dagitacak her sey mevcuttur.

Bu noktada seyir yeri ve oyun yeri arasindaki iligkiyi belirlemede en 6nemli etkenlerden
biri olan tiyatronun mimari yapisindan bahsetmekte yarar vardir. Antik yunan
tiyatrosu’nda seyirci, oyunu rahat izleyebilmesi i¢in genis bir ¢ember seklinde, oyun
yerinin yukarisinda tutulmustur. Onemli bir gériis acisina imkan veren bu yapi, seyirciye
oyun yeri ile olan iliskisinde hakimiyet hissi saglar. Bu sebeple theatron sozciigi
Yunancada ‘seyir yeri’ anlamima gelmektedir. Cemberin merkezinde kalan bolim ise

oyunun asil oynandigi yerdir ve buraya ‘orchestra’ adi verilir. (Paksoy, 2011:61,62)

Antik Yunan Tiyatrosunda her ne kadar seyirci oyuncu arasinda kurulan bag ile yanilsama
yaratilmaya ¢alisilsa da tiyatronun mimari yapist buna tam anlamiyla imkan
vermemektedir. Oyunlarin agik havada ve giindiiz oynaniyor olmasi, ¢cember seklinde
dizilmis olan seyircinin baska seyircileri de rahatlikla gérmesine yol agmaktadir. Yani
seyirci burada hem izleyen hem izlenen konumundadir. Oyun aninda gezip dolasabilen,
yiyip i¢ebilen seyircinin varligi, yaratilmak istenen yanilsamaya engel olmaktadir. Seyir
yeri, oyun yerine tepeden hakimiyet sagladigi icin seyirci sadece oyunu degil, disaridaki
arazileri, gokyiiziinii, agaclar1 yani kisaca biitiin manzaray1 ve sehri de géorme imkanina
sahiptir. Latacz, Antik Yunan Tragedyalar: isimli kitabinda theatronun yapi olarak
yiginsal toplant1 havuzu oldugu, seyirciye bi¢imi itibariyle bir konsantrosyon dayatildigi
ve tek bir noktayr izlemek disinda baska bir secenek sunulmadigindan bahsetmistir.
(Latacz, 2012: 14) Ancak seyir yeri ile oyun yeri arasindaki bu iligki seyirciye her an

tiyatroda oldugunu ve izlediginin de oyun oldugu gercegini siirekli hatirlatmaktadir. Bu
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farkindaligin ve bilincin oldugu bir yerde gercekgei tiyatro formundan bahsetmek miimkiin

degildir.

Brockett, Antik Yunan oyunculari igin “ses anlatimin baslca araci oldugundan oyuncu,
bugtiniin opera sarkicisimin yaptigi gibi sesini egitir ve ¢alistirirdr” (Brockett, 200: 36)
yorumunu yaparak oyunculukta ses kullaniminin 6nemine ayrica deginmistir. Yiiziinde
maske olan oyuncunun kendi mimikleri onemsizlestigi i¢in aktarim araci olarak ses
kullanimina biiyiik 6nem verilmektedir. Bununla birlikte kadin ve ¢ocuk rollerini de
erkeklerin oynadigini belirterek oyunculardaki ses araliginin ne kadar genis olduguna da
dikkat ¢eker. Ses taklitlerinin yapilmasi, seyirciyi bilinen gercegin digina ¢ikardigi i¢in

gerceklik algisin1 dogrudan kirmaktadir.

Rehm Rush, Greek Trajic Theatre isimli kitabinda Antik Yunan’da ki devasa tiyatrolarda
kullanilan maskelerin, agzindaki aciklig1 sayesinde aslinda megafon goérevi gordiigiiniin
de altin1 ¢izmekte ve erkeklerin kadin ya da cocuk rolleri gibi birden fazla rollere
cikmasint kolaylastirdigini belirtmektedir. (Rehm, 1994: 41) Maskeler her ne kadar
biitiin seyircinin ifade ve duyguyu daha net gorebilmesi icin kullanilsa da tek tip bir ifade
imkan1 vermektedir. Seyirci, maskeyi gordiigii ilk an itibariyle oyuncunun karakteri ve
ozellikleri hakkinda fikir sahibi olmaktadir. Bu da oyun kisisinin ozelliklerini ve
psikolojisini ¢cozmeye gerek duymayan seyirciyi dogurmaktadir. Ancak seyirci bu seferde
hayal diinyasin1 harekete gecirerek, oyuna zihinsel anlamda aktif olarak katilmaktadir.
Rehm Rush konu hakkinda “Yunan Tiyatrosu’nun en onemli buluslarindan birisi,
seyircinin hayal giiciiniin tiyatronun en biiyiik kaynagi oldugu diisiincesidir”’(Rehm,

1994: 41) demistir.

Seyircinin oyuna katilim1 sadece hayal diinyasiyla sinirli degildir. Brockett, Antik Yunan
seyircisinin diisiincesini yiiksek sesle dile getirdigini ve bazen begenmedigi oyuncuyu
1sliklayarak sahneden kovduklarini belirtmistir. (Brockett, 2000: 46)  Ozellikle
komedyalarda seyircinin daha rahat olusu goz onilinde bulundurulursa, oyun alanina olan

miidahalenin ve satagsmanin daha ciddi boyutta oldugu sdylenebilir.

Toparlamak gerekirse Antik Yunan Tiyatrosunda oyun yeri ve seyir yeri iliskisi farkli

katmanlarda incelenebilmektedir. Ritiiellerle birlikte dogan ve evrimleserek dramatik bir
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yaptya donen tiyatro formu yine de dini 6zelliklerini kaybetmemistir. Seyirci, her oyuna
gidiginde aslinda dinsel bir ritliel gerceklestirdigini diislinerek kendini dogrudan oyunun
bir parcas1 gibi gormektedir. Ancak sahne yapis1 ve formu, oyunlarin agik havada ve giin
1s1g¢1nda sahnelenmesi, seyircilerin oyun esnasinda yiyecek ve icecek tiikketmeleri, alanda
istedikleri gibi dolasabilmeleri; oyun yeri ile seyir yeri arasinda siirekliligi olan herhangi
duygusal bir bagin olmadiginin gostergesidir. Aksine seyirci agik bir bilingle oyun
izlemekte ve begenmedigi noktalarda tepki verebilmektedir. Seyirci, her ne kadar
Tragedyalarda anlatilan kutsal degerlere saygi duyup, sergilenen performansin etkisiyle
katharsise ulastirilsa da; oyunlarda ses taklitlerinin olmasi, oyuncunun kostiim ve maske
yardimiyla kars1 cinsi ya da baska rolleri canlandirmasi, seyir yeri ile oyun yeri arasinda

bir gergeklik algisi yaratmanin pek miimkiin olmadiginin gostergesidir.

2.2 Roma Tiyatrosu

2.2.1 Roma Tiyatrosu’na Genel Bakis

Oscar Brocket’dan O6grendigimiz tlizere yayilmaci ve isgalci bir politika izleyen
Romalilar, Yunan yonetimindeki topraklart ele gegirmesiyle birlikte ‘kuralli dram’ ile
tanismaktadir. M.O. 240 olarak belirtilen bu tarihten 6nce ise Roma’da tiyatro
etkinliklerinin Etriiks kiiltiiriniin etkisinde oldugu belirtilir. Etriiksliilerin kutsal
senliklerindeki karnaval atmosferi, Roma senliklerine ve sanat anlayisina yansimistir.
Oyunculuk, dans, hokkabazlik, fliit ¢alma, boks ddviisleri, at yarisi, akrobasi ve yaris
sporlarini iceren kutsal senliklerde Etriiksliiler miizik, dans, maske kullanimina énem
vermiglerdir. Ayni1 zamanda baglattiklar1 gladyator yarislar1 da Romalilarin eglence

bigimi sekillendirmistir. (Brockett,2000: 59,60)

Antik Yunan’in devami niteliginde olan Roma doneminde tiyatro sanat1 adina yeni bir
gelisim olmamis aksine Antik Yunan tiyatrosuna dykiinmekle yetinilmistir. Her ne kadar
Etriiks gelenegi ile temellenen bir sanat anlayisi olsa da Yunan sanatina hayranlik

duyulmus ve donemin yazarlar1 genel olarak Yunan Tiyatrosu’nun oyun tiirlerinden
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etkilenmistir. Ancak Romalilar, Yunan oyunlarimi olduklari gibi almamis, kendi

begenileri, gelenekleri ve yasam anlayislarina gére yeniden sekillendirmislerdir.

Antik Yunan Tiyatrosu’nda var olan degerler, siyasal sorunlar, Tanrisal ya da toplumsal
catigmalar Roma sanatinda goriilmemektedir. Donemin tiyatrosundan beklenen giinliik
yasami kolaylastirmak ve insani bu yasama daha iyi uyacak bicimde egitmektir. Baska
bir deyisle donemin sanat anlayis1 pratik yarara doniik ve islevseldir. Ornegin donemin
en Onemli yazarlar1 olan Plautus ve Terentius, Antik Yunan Tiyatrosu’ndan aldiklari
konular1 kendi giinliik yasantilarina ve aile iliskilerine gore uyarlayarak seyirciyi giinliik

iligkilerini yoneten kurallar konusunda egitmeyi amacglamiglardir. (Sener, 2010:55,56)

Roma tiyatro sanati her ne kadar Antik Yunan Tiyatrosu’na dykiinse de zamanla kendi
bicimini yaratmis, Roma’nin gelenegi, yapisi, diisiince tarzi, toplumsal bakis acis1, miizik
ve konugma tarzlarina gore sekillenmistir. Bu donemde ortaya ¢ikan oyun tiirleri de bu
durumun yansimasidir. Koylerde oynanan ve dogaclamaya dayali Fabula tabernia,
konularimi giindelik yasantidan alan, grotesk tiplerin oldugu ve mitoloji ile alay edebilen
Fabula Atellana, kaba, acik sacik giildiirtilerin oldugu ve cinselligin bolca kullanildig:
Fabula Ricinata (mimus), kostiim ve maske yardimiyla pek ¢ok tipin canlandirildigi
pandomima ve en iinlii giildiirt tiirii olan Fabula Palliata donemin ortaya ¢ikan baslica

komedya tiirleridir. (Nutku, 2000: 71,72)

Roma doneminde tiyatro giildiirii lizerinden sekillenmis ve tragedya, komedya kadar
etkili olmamugtir. Ustelik sadece halk degil, oyun yazarlar1 da tragedya tiiriine kars
olumsuz bir tavir sergilemislerdir. Ornegin Plautus, Amphitrio isimli oyununda oyun
kisilerini tragedya tiiriine 6zgli kahramanlardan sectigi i¢in seyirciden su sekilde oziir
dilemektedir; “Krallar, Tanrilar ¢ikacak bir oyunu basindan sonuna kadar komedya
etmek bence hi¢ yakisik almaz ama ne yapalim! Icinde bir kéle var, onun icin deminde

dedigim gibi yar: tragedya ederim yari komedya.” (Sener, 2010: 57)

Roma tiyatrosunun en énemli komedya yazarlar1 Plautus ve Terenteus’dur. Halkin1 ¢ok
1yl taniyan ve taleplerini 1yi bilen Plautus, Romalilar tarafindan sevilen ve kabul goren
bir yazar olmustur. Genel olarak oyunlarinda siyasi konularla ugragsmaktan kaginmis ama

zengin yonetici sinifla, yoksul emekei sinif arasindaki ugurumun gittikce nasil agildigini
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anlatmistir. Oyun kisileri ¢ok iyi bir gdzlemin sonucudur ve baskarakterlerini akilli, her
tiirlii dolab1 gevirebilen koleler olusturmaktadir. Terenteus ise, Plautus’tan farkli olarak
komedyaya psikolojik gelisimi dahil etmistir. Her ne kadar karakter yaratimi ve olay
Orglisii kurmada Plautus’a gore daha basarili olsa da halk, Plautus’un oyun kisilerine ve
yalin kurgusuna alistig1 i¢in hi¢gbir zaman Plautus kadar basariya ulasamamistir. (Nutku,

2001: 73-75)

Roma doénemi tiyatrosunda oyunlar, seyircinin begenisine cevap vermeye calisan ve
sanatsalliktan yoksun gosterimlere doniismiistiir. Bir eglence araci haline gelen tiyatro
sanat1 lizerine kuramsal bir gelisme yasanmamistir. Sevda Sener’in de belirttigi lizere
“Romalilar sanat konusunda kuramsal sorunlara fazla ilgi duymamuglardir.” (Sener,
2010: 54) Donemin giliniimiize kalan tek tamamlanmis tiyatro kuram eseri Horatius un
Ars Poetika’sidir. Horatius, bu eserinde doneminin yazarlarini niteliksiz eserler yazmakla
itham etmis ve elestirmistir. “Onun icin en yiice sanat Antik Yunan tiyatrosundadir ve o
anlayist devam ettirmek gerekmektedir. Sanat, giinliik yasama katki sunmali, seyirciyi;

din, ahlak, yasa kurallarina gére egitmeli ve bunu yaparken de eglendirmelidir.” (Sener,

2010: 59,60)

Roma donemi tiyatrosunun agirlikli olarak giildiirii {izerinden ilerlemesi ve halki
eglendirmeyi amaclamasinin en 6nemli sebeplerinden biri de doneminde rekabet ettigi
diger etkinliklerdir. Ozellikle imparatorluk déneminde ydnetimin bilingli bir sekilde halki
kontrol altina almak ve oyalamak adina arenalarda diizenledigi gladyator doviisleri
tiyatronun en kuvvetli rakibi olmustur. Ardindan araba ve at yariglari, 6diillii boks, binici
dovisleri, vahsi ve egitilmis hayvanlarin gosterisi ve hayvanlar ile hayvanlar, insanlar ile
hayvanlar arasindaki doviisler gelmektedir. Kanli ve vahsi olan bu gosteriler o kadar
begeni kazanmistir ki 6rnegin bir kutlama anisina arenada 100 giinde 9.000 hayvan
oldiirtilmiis ya da cezalandirilmak istenen Hristiyanlar aslanlarin oniine atilmigtir.

(Brockett, 2000: 69,70)

Toparlamak gerekirse baslangicta Etriiks gelenegi ile temellendirilen Roma sanat
anlayis1 Yunan yonetimindeki topraklari ele gecirmesiyle birlikte yeni bir kiiltiirle
tanmismis ve kuralli drami biinyesine katmistir. Antik Yunan’dan alarak kendi

yasantilarina gore sekillendirdikleri sanat anlayislar1 halki eglendirmek ve egitmek
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tizerine kurulmustur. Halk, eglence kiiltiiriini o kadar benimsemistir ki Roma
tiyatrosunda Antik Yunan’in aksine tragedya yerine komedya begeni kazanmistir. Ancak
yine de tiyatro, rekabet etmek zorunda kaldig1 gladyator doviisleri ya da diger eglenceler
arasinda istenilen ilgiyi bir tiirlii yakalayamamistir. Seyirci, tezahiiratlar ya da
yuhalamalar esliginde izledigi gosterilerde siirekli kanli olaylar ya da vahset gérmek
istemis ve tiyatro bu beklentiye gore sekillenmek zorunda kalmistir. Bu noktada Roma
tiyatrosunu daha iyi anlayabilmek igin oyun yeri seyir yeri iliskisine bakmakta yarar

vardir. Bu sebeple bir sonraki baslikta buna deginilecektir.

2.2.2  Roma Tiyatrosu’nda Seyir Yeri — Oyun Yeri Iliskisi

Horatius, yazmis oldugu Ars Poetika’da tiyatronun Antik Yunan sanat anlayisina paralel
olarak “yasam gercegine uygun eserler vermesi gerektigini savunmug ve hem yazarlarin
hem de oyuncularin bu gerceklige uygun hareket etmesi gerektigini belirtmistir.” (C.
Duman, 2017: 19,20) Ancak Horatius her ne kadar gerceklik anlayisinin altini ¢izse de

sahne lizerinde boyle bir gergekligi yaratmak miimkiin degildir.

Romalilar, tipki sanat anlayisinda oldugu gibi mimari alanda da Antik Yunan’in devami
niteligindedir. Antik Yunan mimarisinde ufak tefek degisiklikler yapilarak insa edilen bu

yapilar, imparatorlugun giiciinii gostermek adina goérkemli yapilar olmuslardir.

“Roma tiyatro mimarisinde yarim daire formuna yakin olan caveayi
destekleyen skene, caveaya paralel olarak konumlanmistir. Otuma
verleriyle daha organik bir birlesime sahip olan skene - cavea baglantisi
da oturma alaninin altinda konumlanan ve aditus olarak adlandirilan tistii
kapalr gecitlerle saglanmistir. Yunan tiyatro mimarisinden farklh olarak
cavea, bir yamaca degil diizliik bir alanda, tonozlar yardimiyla insa
edilmigtir. Seyircilerin tiyatroya girisi ise, birbirini ardina siralanan
kapilar ve tonozlu dehlizlerden olmaktadir. Her oturma boliimiiniin
kendine ait olan merdivenli alanlart bulunmaktadir ve seyirciler bu

merdivenleri kullanarak seyir alamina ulasabilmektedir.” (Fisenk, Satici,
2020: 173)

Yukaridaki alintidan hareketle Romalilarin tiyatro binalarini insa ederken seyir yerini

eskisi gibi biraktiklar1 ve oyun alani olan orchestranin degisime ugradigini sdylemek
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miimkiindiir. Ayrica arka plan ylikseltilerek Roma tiyatrolar1 ¢evreden bagimsiz ve kapil
yapilar haline gelmistir. Boylece Antik Yunan’da var olan seyircinin dis diinya ile olan
iliskisinin de Oniine gecilmistir. Seyirci, disaridan bagimsiz bir sekilde tam ortada
oynanan oyunu izlemek zorunda kalmistir. Bu noktada seyir yeri ile oyun yeri arasindaki
iliskiyi kuvvetlendirmek adina seyirciye bir konsantrasyon zorlamasi yapildigini
sOylemek miimkiindiir. Ancak her ne kadar boyle bir zorlama olsa da oyunlarin giindiiz
oynaniyor olmasi bu etkiyi kirmaktadir. Ciinkii yar1 ¢cember yapidaki oturma yerleri,
‘Antik Yunan Tiyatrolar’’ bolimiinde bahsedildigi iizere seyircilerin birbirlerini
gormelerini saglamakta ve seyirci hem izleyen hem izlenen konumuna getirilmektedir.
Boyle bir konumda olan seyirci de sadece seyir yeri ile degil biitiin mekanla dogrudan bir
iliski igerisinde olmakta ve seyir yeri ile oyun yeri arasindaki iliski yeniden

sekillenmektedir.

Roma tiyatrosu seyircisi izledigi gladyator doviisleri ve kanli olaylar1 o kadar
benimsemistir ki, normal bir tiyatro oyununda da 6ldiirme-yaralama sahnelerini istemis
ve bu 6liimler-yaralanmalar seyircinin 6niinde ger¢eklesmeye baslamistir. Bu oyunlarda
Romal: seyirciler oyun aninda tepkisini gizlememis, sahnede ya da arenada can g¢ekisen
bir oyuncu varsa begenisini seving ¢igliklar1 ve tezahiiratlarla gostermislerdir. Eger
gosteriyi begenmezlerse de yuhalama ve 1slik ile oyuna miidahale etmektedirler. (Fuat,
1984: 50) Hatta Ozdemir Nutku oyuncularin zaman zaman tag yagmuruna tutuldugunu
belirtmis ve Terenteus’un oyununu begenmeyen seyircinin tiyatroyu terk ederek
gladyator yariglarimi izlemeye gittigine deginmistir. (Nutku, 2000: 68,75) Seyircinin
izledigi gdsterinin gergek disi ve kurgu oldugunun bilincinde olmasi yani sahne iizerinde
gosterilenin gercekligine kapilmamasi, agik bilingle izledigi oyunda onu sadece seyirci
degil ayn1 zamanda bir katilime1 konumuna getirmektedir. Bu sebeple oyun yeri ile seyir

yeri iligkisinin ne denli kuvvetli oldugunu belirtmekte yarar vardir.

Romalilar, Antik Yunan Tiyatrosu’nda oldugu gibi oyuncularin yiizlerinde maske
kullanmislardir. Binlerce kisinin oldugu amfitiyatrolarda oyucunun ifadesini belirgin hale
getirerek herkesin daha net gormesini saglamak i¢in kullanilan maskeler tiplere 6zeldir.
Yani her oyun kisisi sahneye ¢iktiginda seyirci kendini neyin bekledigini bilmektedir.
Boylece seyircideki biling devamliligr seyir yeri ile kurdugu iliskiyi etkilemektedir.

Maske kullaniminin gergekligi dogrudan kiran etkisi ise oyun yeri seyir yeri arasinda
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dogrudan bir mesafe yaratirken, sabit ifadenin oldugu maskelerle seyircinin hayal giiclinii
tetikleyerek oyuncu ile seyirci arasinda bagka bir katman olusturmaktadir. Ayrica maske
kullanimi, sahne tizerinde bir oyuncuya hem birden fazla rolii hem de karsi cinsi oynama
imkan1 saglamaktadir. Bu da dogal olarak ses taklidini ve ses oyunculugunu zorunlu hale

getirmektedir.

Toparlamak gerekirse Horatius yazmis oldugu Ars Poetika’da yasam gergekliginin
onemine dikkat cekse de hem oyunlarin oynanma sekli hem de toplumsal yapi1 bu
gercekligin kurulmasina imkan vermemekte, seyir yeri ile oyun yeri arasinda gercekgilik
dist bir iliski dogmaktadir. Bu iliski, seyircinin orada daimi bir bilingle bulunmasi,
istedigi an oyuna miidahale edebilmesi ya da maske gibi ger¢ekligi dogrudan kiran ve
yabancilastiran araglarin oyunda kullanilmasi {izerinden dogmustur. Sahne iizerinde
yaratilan seyin gercek olmadigini ve izlediginin bir ‘oyun’ oldugunu bilen seyircinin oyun
yeri ile duygudasliktan Gte bir iliski bulunmaktadir. Kisacas1 Roma dénemi tiyatrosunda,
tiyatro oyunlarinin dramatik bir gelisim ¢izgisi olsa da gergeklik algisin1 yikacak pek ¢cok

seyin olmasindan kaynakli seyir yeri oyun yeri arasinda organik bir iliski vardir.

2.3 Ortacag Tiyatrosu

2.3.1 Ortagag Tiyatrosu’na Genel Bakis

Roma imparatorlugu déneminde, tiyatronun toplum i¢inde sadece eglence araci haline
gelmesiyle birlikte sanatsal kaygidan wuzaklagarak yozlastigt yukaridaki baslikta
belirtilmistir. Dramatik eserlerin yerini alan kanli ve vahsi gladyatdr doviigleri ya da
cinselligin 6n planda tutuldugu oyunlar bi¢im ve icerik agisindan tiyatroyu zor bir doneme
sokmustur. Herhangi bir 6greticiligi olmayan bu oyunlara ilk tepki ise kiliseden gelmistir.
Ozellikle Roma imparatorlugu yikildiktan sonra kilise daha dnce oyunculuk yapan
kimsenin vaftiz edilmeyecegini ilan etmistir. (Nutku, 2000: 85) Bununla birlikte kars1
cinsin kiligina girerek rol yapilmasi, bir Hiristiyan’in oyuncu olamayacagi gibi bir
oyuncuyla da evlenmesi yasaklanmis, bu yasaklara uymayanlarin ise kilise tarafindan

aforoz edilecegi aciklanmistir. Kiliseye gore sanat, diinyasal gerceklere yonelik bir
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eglencedir. Oysa “insan, kul oldugunu ve daha dogarken giinahkar oldugunu, yasami
boyunca bagislanmak i¢in Tanri’ya yakarmast ve kilisenin ogretileri dogrultusunda
vasamasi gerektigini unutmamalidir.” (Sener, 2010: 70) Bu sebeple insanin diinyasal

gergeklikle ve duyumsal zevklerle ugrasmasi dogru degildir.

Sevda Sener’in belirttigi lizere “din adamlari, halkin tiyatroya olan sevgisinin icten ice
devam ettigini gozlemledikleri icin, her firsatta sanati sug¢lamis ve tiyatronun zararl
etkilerine karsi uyarilarda bulunmuslardir. Bu sebeple Ortagagda tiyatro diisiincesi,
tiyatroyu suglamakla ge¢mistir.” (Sener, 2010: 69) Kilise her ne kadar biitiin tiyatro

calismalarini yasaklasa da ilerleyen siirecte tiyatronun canlanmasina onciiliik etmistir.

Tiyatronun toplum iizerinde ne kadar etkili oldugunun farkinda olan kilise, tiyatroyu
kendi yararina yani dinsel inanglarin yayilmasi i¢in bir arag olarak kullanmak istemistir.
Kiliseye gore ahlaka aykir1 olan yasaklanmis tiyatronun yerine din adamlarinin yonettigi
bir tiyatronun olmasi daha uygun goriilmiistiir. Bu sebeple kiliselerde buna yonelik
gosteriler hazirlanmaya baslamistir. Bunu yaparken de “sanatin ancak dinsel 6gretiyi
destekledigi, dinsel gercgeklere yoneldigi zaman gegerli oldugunu belirtmis, sanatin Tanrt

volunda kullanildigi zaman kabul edilebilir oldugunu soylemislerdir. *“ (Sener, 2010: 70)

Gegmisten aligkin oldugu tiyatro gosterilerinin yerine halkin karsisina din adamlarini
cikaran kilise, oyun olarak da kutsal kitaptan boliimler sahnelemistir. “Noel ve Paskalya
gibi onemli giinler icin hazirlanan, Isa’'mn dirilisinin anlatildigi ve Quem quaritis ismi
verilen konugmalarin oldugu gésteri icin Concordia Regularis adinda bir yonerge
hazirlanmistir. Bu yonergede oyun diizeni ve dekoru ayrintili bir sekilde agiklanarak
biitiin manastirlarin oynamasi ve halkin bunu izlemesi buyurulmustur. Bu dinsel
oyunlarin ¢ok begenilmesi ile de benzer gosteriler hazirlanmigtir.” (Nutku, 2010: 87)
Ancak kilisenin resmi dil olarak kabul ettigi Latince’yi din adamlar1 disinda pek bilenin
olmamasi din dgretilerine engel olmaktadir. Bu sebeple gosterilerde “her Latince dizenin
ardindan halkin konustugu dile ¢eviri yapildigi bilinir.” (Fuat, 1984: 69) Ancak ilerleyen

siirecte gosterilerde Latince tamamen birakilip halk dili kullanilmistir.

Hem kilise i¢inde hem de kilise disinda yapilan gdsteriler seyircinin ¢ok ilgisini ¢ekmis

ve begenisini kazanmistir. Bunun en 6nemli sebebinin yapilan illiizyon teknikleri
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oldugunu sdylemek yanlis olmayacaktir. Sahne hazirliginin bazen halk ile birlikte
yapildigini1 belirten Fuat, oyunlarin giinlerce siirdiigiinii de eklemistir. “Oyunlarin
hazirlanisi, oynanisi da bir iki giin ig¢inde bitmiyor, altmis yedi evli (dekor) bir oyun kirk
sekiz giinde hazirlanmis ve dort giin boyunca oynanmistir. Bunun disinda yirmi bes hatta
kark giin siiren oyunlarin bile oldugu bilinmektedir.” (Fuat, 1984: 73) Gosterilerin bu
denli uzun siirmesi halkin ne kadar begenisini kazandiginin gostergesidir. Bu sebeple

oyunlarin oynanacag donemlerde halk akin akin kdylerden merkezlere gelmistir.

Halkin bu gosterilere olan ilgisi gosterilerin biiylimesine, gelismesine ve ¢ogalmasina
imkan vermistir. Hem kullanilan dekorlarin artmasi ve detaylandirilmasi hem de seyirci
sayisinin artmasi ile birlikte gosteriler kiliseye sigamaz hale gelmis ve disartya tagsmustir.
Gosteriler artik kilise yerine kilisenin avlusunda ya da pazar meydanlarinda yapilmaya

baslamistir.

“O zamana kadar oyunlarin her asamasinda gérev alan rahipler, siirekli
artan gosterilerin gereksinimini karsilamakta zamanla yetersiz kalirlar.
Bu sorunu asabilmek icin halktan bazi yetenekli kisilere de oyunlarda rol
verilmeye baslanir. Zamanla iki sinif arasinda olusan rekabetten siviller
basariyla ¢ikinca, kilise bu etkinliklerden elini ¢cekmistir. Ancak oyunlar,
konusal olarak dinden beslenmeyi stirdiirmiistiir.” (Hakkioglu, 2008: 185)

Kilisenin oyunlardan elini ¢gekmesiyle birlikte oyunlari, gelisen esnaf loncalar1 destekler.
Dekor, kostiim, finans ve oyuncu teminini yapan esnaf loncalari, oyun metinlerinde
degisiklik yapmislardir. Bu da kilisenin oyunlar iizerindeki etkisinin yavasca

kayboldugunu gostermektedir.

Esnaf loncalarinin destegiyle gosteri sayilariin ve ¢esitliligin artmasiyla birlikte oyunlar
dinsel 6zelligini kaybederek eglence araci haline gelmeye baglamistir. Kaynak metinlerin
etkisinin kaybedilmesi, metinleri iyice gilildiiriiye itmistir. Boylece otoriterisini kaybeden
kilise, kendi biinyesinde yaptig1 gosterileri Tanri’ya baglilik gibi agiklarken agik

alanlarda yapilan gosterileri ise yeniden seytan isi olarak tanimlamistir.

Toparlamak gerekirse Ortagag’da tiyatro anlayisi kilisenin egemenligi altindadir.
Kilisenin tiyatroyu suclamasiyla birlikte baglayan siire¢, din adamlarinin dinsel 6gretileri

tiyatro yardimiyla halka daha etkili sunabilecegini fark etmeleri iizerine dinsel
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gosterilerin hazirlanmasiyla devam etmistir. Yapilan gosterilerde yeni bir oyun metni
yazilmamuis, kutsal kitaptan ayetler kullanilmigtir. Bu sebeple oyunlar nerede oynanirsa
oynansin i¢erik hep ayni olmustur. Ancak ilerleyen yillarda gosteriler kilisenin disina
cikmis ve dini 6zelliklerini kaybederek yeniden eglence araci haline gelmistir. Bu sebeple
Ortacag donemi oyunlarini dinsel oyunlar ve din dist oyunlar olmak iizere ikiye ayirmak
miimkiindiir. Ortagag donemi tiyatrosunu daha iyi anlamak ve bu ¢alismanin konusuyla
bagini ortaya ¢ikarmak igin oyun yeri ve seyir yeri iliskisine bakmakta yarar vardir. Bu

sebeple bir sonraki baslikta buna deginilecektir.

2.3.2  Orta Cag Tiyatrosu’nda Seyir Yeri — Oyun Yeri Iliskisi

Ortagag doneminde oyun yeri seyir yeri iligkisini anlamak i¢in oyun ya da gosteri
yapilarina bakmak gerekmektedir. Cilinkii Ortagag doneminin kendine ait 6zelliklerini
barindirdig: bir tiyatro binast ya da mekani bulunmamaktadir. Oysa ki mekan, oyuncu
seyirci iligkisinin temel belirleyicisidir. Dinsel oyunlar once kilise i¢inde baslamis daha

sonra meydanlara ¢ikarak kendi oyun alanini olusturmaya calismistir.

Ozdemir Nutku, Ortagag dénemi tiyatrolar1 ve oyun yerlerini alt1 ayr1 baslikta toplamustir.
“Bunlar; tiyatro olarak kullanilan kilise, kilise disina ¢iktiginda kilise diizenine uygun
olarak kurulan oyun yeri, sabit dekorlu oyun yeri, tekerlekli yiikseltiler tizerinde oyun
veri, daire bigiminde ¢evrelenmis dizi sahnelerin oldugu oyun yeri ve son olarak perdeli
platform sahnedir.” (Nutku, 2000: 90) Buradan da anlasilacagi iizere bu donemde

oyunlar farkli yerlerde ve farkli bigimlerde oynanmastir.

Yapilan alintidan hareketle Ortagag Donemi tiyatro yerlerini hareketli ve hareketsiz
sahneler olarak ikiye ayirmak miimkiindiir. Her bolgede farkli bigim ve tekniklerle

oynanan oyunlar arasinda 6zellikle Ingiltere ilgi ¢ekici bir oyun cesidi yaratmustir.

“Oyunlar araba gibi c¢ekilen tekerlekli sahneler (pagent) iizerinde
oynanmaktadir. Gosteriler kilise digina ¢ikariinca agik ve genis alani ya
da meydani olmayan yerler icin seyirciyi bolme fikri gelismistir. Oyun
oynanacagr zaman seyirciler kentin belli yerlerinde toplanir, sahne
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sirasina gore birbirini izleyen arabalar gelip temsili gergeklestirir ve
bitince de bir sonraki alana gitmektedir.” (Fuat, 1984: 73)

Yukarida bahsedilen oyunlarin hem ag¢ik alanda ve giindiiz oynanmas1 hem de belli bir
biitiinliigli olmadan kopuk kopuk izlenmesi her ne kadar yaratilan gercekligi kirsa da
oyunlarda kullanilan teknikler ya da illiizyonlar bu gercekligi yakalamaktadir. Ayrica bu
oyunlar seyircinin miidahalesine kapili bigimde oynanmaktadir. Béylece oyun yeri-seyir
yeri iligkisinde seyircinin bilincinin agik ama oyunun kapali oldugu ve Poetika’da

bahsedilen arinmanin yasanmadigini sdylemek miimkiindiir.

Ortagag donemi tiyatrosunda din temali oyunlar hiikiim siirdiigiinden seyirci tizerinde etki
birakmak i¢in biiylik bir gercekeilik ¢abasi vardir. Bunu yaratmak i¢inse her tiirlii yol ve
teknik denenmistir. Cennet ve cehennemi gdsteren, oldukca ayrintili dekorlar tasarlanmas,
atmosfer ya da illiizyon yaratmak i¢in pek ¢ok icat yapilmustir. Isik hileleri, 6zel
makinalar, gizli mekanizmalar, sahne alt1 boliimleri, oyuncu yerine kullanilan 6zel
kuklalar, cehennemi betimlemek ig¢in barut-ates-kiikiirt-havai fisek kullanimi vb.

etmenlerle oyun alaninda gercekgilik yakalamaya ¢alisiimistir. Ornegin;

“...bir oyunda, Isa'mn gége yiikselme sahnesinde, Isa roliinii oynayan
oyuncu yukariya makaralar ve halatlarla ¢ekilmis ve bulutlarin iginde
kayboldugu duygusunu vererek tanri ve meleklerin yanina Cennete
ctkarilmigtir. Cennet ise kilise tabanindan 15 metre yiiksekligindeki bir
platformla simgelenmistir. (...) Baska bir oyunda gizlenmis mekanizmalar
Isa tarafindan lanetlenen bir dut agacinin sararip yok olmasinda ve biiyiik

bir dokunusla pinardan suyun fiskirmasinda kullaniimistir.” (Brockett,
2000: 105,121)

Buradan hareketle gerceklik duygusunun biiylik oranda 6zel efektler ve makinalarla
saglandigini sdylemek miimkiindiir. Gergeklik algis1 bu denli yiiksek tutulurken sahnede
kurulan biiyiik dekorlar ayn1 anda baska mekanlar1 gostermesi ile yine gercekligin disina
cikmaktadir. Cenneti, cehennemi ve Kudiis’ii yan yana getiren dekorlar gergek uzaklik

algisin1 yikmaktadir. Bu da oyun yeri ve seyir yeri arasinda agik bir iliski yaratmaktadir.

Kilise icerisinde yapilan gosterilerin din temali olmasiyla aslinda seyircinin bir ayinin
katilimcist oldugunu sdylemek yanlis olmayacaktir. Tipki Antik Yunan tiyatrolarinda

oldugu gibi dini temelli sahnelenen gosteriler seyirci icin bir ibadet niteligindedir. Bu
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sebeple aslinda seyirci olan halk ayni zamanda oyunun katilimcisidir. Kutsal kitaptan
okunan ayetleri dinlemeye ya da izlemeye giden halk oyunun dogrudan igerisindedir.
Gergeklik duygusunun yaratilmasi ig¢in her tiirlii teknik ya da illiizyonun kullanildigi
oyunlarda yine de oyuncularin giydigi grotesk kostiim ya da maskeler bu gergekligi
kirmaktadir. Seyirci her ne kadar sahne {izerinde oynanan oyunun bilingsel bir katilimeisi
olsa da yine de izlediginin bir oyun oldugunun bilincindedir. Ama oyunlar bi¢imsel olarak

miidahaleye kapali oldugu igin sadece seyretmekle yetinmektedir.

Gergeklik duygusu sadece bununla sinirli kalmamig, oyuncu da bu duruma dahil
edilmistir. Ozdemir Nutku’nun belirttigine gore ozellikle iskence sahnelerinde, Isa’y1
oynayan oyuncu gercekten aci cekmelidir ki, Isa’nin neler hissettigini seyirciye gercekten
aktarabilsin. Bu sebeple o oyuncuya belli bir dozda gercekten iskence yapilmaktadir.
Ornegin bir oyunda “Yahudi roliinii oynayan oyuncu asili kaldigi yerde ¢ok birakildig
icin bayimistir. Kalbi zayif olan oyuncu tipki 6lii gibidir. Bunun iizerine oyuncuyu hemen

1

asagiya indirerek yere yatirtlmis ve yiiziine sirke vs siirerek ayultmaya ¢alismiglardr.’

(Nutku, 2000: 96)

Toparlamak gerekirse Ortagag donemi tiyatrosunda seyir yeri oyun yeri iliskisi oynanan
oyunun oynandig yere gore degisse de bigimsel olarak kapali bigimde oldugu i¢in seyirci
miidahalesine kapalidir. Halk, din temali oyunlar1 ibadet gibi goriirken en ¢ok da sahne
lizerinde yaratilan illiizyondan etkilenmistir. Gergeklik duygusunun ¢ok onemli oldugu
Ortacag donemi tiyatrosunda oyun yeri ve seyir yeri iliskisi bu minvalde ilerlemistir.
Gezici tiyatrolarin yarattig1 kopuk kopuk izlenen ve biitlinliigli boliinen oyunlar, grotesk
maske ve kostlimler, oyunlarin agik alanlarda oynanmasi, detayli yapilan dekorlarin ayni
anda hem cenneti hem cehennemi hem de Kudiis’ii gostererek zamandan ve mekandan
bagimsizlagtirmasi; seyircinin hem bilinci agik tutmus hem de 6zel efektlerle oyunu
gerceklige bagl kilmaya calismustir. Ozel tiyatro mekanlari ve binalar1 olmayan Ortacag
Donemi tiyatrosunda seyirci her ne kadar izlediginin bir oyun oldugunu bilse de oyunlar
oyun yeri seyir iliskisi agisindan kapal1 bigimde oynanmis ve seyircinin miidahalesine

kapali tutulmustur.
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2.4 Ronesans Tiyatrosu

2.4.1 Rénesans Tiyatrosu’na Genel Bakis

‘Yeniden dogus’ anlamina gelen Ronesans, hem sanat hem de bilimde aydinlanma
donemini temsil etmektedir. Italya’da Giotto zamaninda gelisim gdstermeye baslayan bu
diisiince, zamanla diger tilkelere de yayilmistir. (Gombrich, 2007: 223) Ancak Nutku’nun
belirttigine gore tarihgiler Ronesans’in baslangici iizerine net ve ortak bir tarihte
anlasamamistir. Kimi Istanbul’un fethi ile, kimi de hiimanist sair Francesco Petrarca’nin

etkisiyle basladigini savunmaktadir. (Nutku, 2000: 129)

Ronesans, Ortagag’in diisiince yapisina bir bagkaldir1 niteligindedir. Ortagag’in toplumsal
yapist ve dini dayatmalari, gelisen olaylarla birlikte diisiince yapilar1 bu dénemin
dogmasina zemin hazirlamistir. Kilisenin dini baskisi bu donemde yerini akla ve bilime
birakmustir. Insanin kendini bulmasi ve bireysellige ulasmas1 donemin diisiince yapisini
yansitmakta, bireyi bir hiyerarsi igerisinde degil, baslica gercek olarak kabul etmektedir.
(Nutku, 2000: 130) Boylece toplum igerisinde diisiince farkliliklar1 dogmustur.
Bireyciligin 6ne ¢ikisiyla birlikte; din adamlari, donemin sanatcilari, halk ve bilim
insanlar1 arasindaki farkliliklar daha net ¢izgilerle ayrilmistir. Sanat eserleri dinden
uzaklastirilmis ve diislinsel anlamda hem 6zgiirliik hem de 6zgiinlik kazanmistir. “‘Bu
veni goritisleri yansitan bigimlemeler, insanin kendi yorum ve diisiincelerine dogmalardan
daha fazla 6nem verdigini yansitmaktadir. Bu diisiincenin i1s1ginda din goriisiiniin yeniden
ele alinmasi, Ortagag’dan Ronesans’a gegiste onemli etken olmustur ve bir onceki ¢cagin

goriigtine zit bir anlayis ortaya ¢tknustir’” (Turani, 2010: 347)

Gergekligin ve bireyselligin bu denli 6n planda tutuldugu anlayistan, tiyatro da
etkilenmistir. Donemin sanatg¢ilar1 hayranlik duyduklar1 Antik donem sanat anlayisina
tekrar donerek, kendi anlayislari dogrultusunda yeni bir tiyatro anlayisi ortaya
cikarmislardir. Bu tiyatro anlayis1 farkli dzellik ve yapilarla Italya, Fransa, Ingiltere ve

Ispanya’da hakim olmustur.
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Brockett’e gore Ronesans’1n italya’da ortaya ¢ikmasinin pek ¢ok nedeni vardir. Ancak
bunlardan en 6nemlisi “ticaret yollarimin ve kiiltiir aginin stratejik olarak merkezinde
olmasidir.” (Brockett, 2000: 137) Hem maddi hem de kiiltiirel anlamda zenginlesen
Italya, bu zenginligini sanata ve edebiyata aktarmistir. “Gésteriler saray icerisinde
aristokrat seyircilere yapilmakta, oyunlart genellikle saray sairleri yazmakta, dekor ve
kostiimler saray mimarlart ve ressamlarinca yapilmaktadir.” (Brockett, 2000: 159)
Ancak her ne kadar gosterimler baslangigta saray icerisinde yapilsa da daha sonra saray
disina ¢ikmus ve yayginlasmustir. Boylece Italya’da halka ait profesyonel tiyatro baska
yollardan ger¢eklesmistir.

Italya’da ortaya ¢ikan en onemli tiyatro tiirii, Italyan Halk Tiyatrosu olarak bilinen
Commedia Dell Arte’dir. Nutku'nun belirttigi lizere “commedia dell arte’de ortacag
jonglérlerinin, hiinerbazlarinin bir devami vardir. Dogal olarak bu da Dell Arte ile Roma
mimusu arasinda bir bag oldugunu gostermektedir.” (Nutku, 2000: 141) Bu oyunlarda
kisilerin karakter gergekligi yerine belirgin 6zellikleri sivriltilmis ve komedi bu sekilde
yakalanmustir. Genellikle dogaclamaya dayali bu oyunlarda oyuncular genel hatlariyla
yazilmis oyun metinlerinden yola ¢ikarak diyalog ve aksiyon yaratmaya ¢alisir. “Giintin

moda kryafetlerini giyen oyuncular, meslek yasamlari boyunca ayni rolii oynamaktadir.”

(Brockett, 2000: 161)

Ronesans Tiyatrosu Italya’da dogmasina ragmen Antik donemdeki eserlere ve mimari

yapiya oykiiniilmiistiir.

“15. yuizythn ilk ¢eyreginde Romali mimar Vitruvius'un “Mimarhk
Uzerine” adli kitab: giin 1s1gina ¢ikmistir. Bu yapita dayanarak Italya’da
Roma tiyatrolart insa edilmeye baslanmistir. Bu ¢alismamn iiriinii olan
Venedikli mimar Andre Palladio’nun tasarlayip 16 yiizyilin son
ceyreginde Vincenzo Scamozzi’'nin tamamladigr Vicenzo daki “Olimpico
Teatro” Avrupa’dan giiniimiize ulasan kapali ve gerceve tiyatrolardan bir
tanesidir.” (Temel, 2016: 540)

ftalya’da yasanan Ronesans hareketinden Fransa da etkilenmistir. “Tipk: Italya’da oldugu
gibi, Fransizlar da baslarda klasiklere oykiinmiis ama XVI. Yiizytin ortalarinda degerli
sayilabilecek eserler ortaya ¢ikmistir. Bir halk tiyatrosu gelenegi yerine Seneca ve

’

Plautus’un komedyalarina merak duyan soylu siniftan seyirciler yetistirmiglerdir.’
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(Nutku, 2000: 147) Ancak Fransa’da tiyatro sanatinin gelisimi diger iilkelere gore daha
yavas olmustur. Buna sebep olarak “hem Ingiltere ile olan savaslar hem de yonetimdeki

tekelci zihniyeti gostermek miimkiindiir.” (Fuat, 1984: 148)

Ronesans Ingilteresi de baslangigta yavas bir gelisim gosterse de sonralar1 biiyiik bir
basar1 elde etmistir. Ozellikle Kralige Elizabeth déneminde cok giiclii bir basari
yakalamustir. Ciinkii “Ingiltere icin Rénesans yalmzca antik kiiltiiriin - yeniden
canlandirilmast degil, ulusal birligin kesin bir sekilde kurulmas: anlamina gelmistir.
Bagska iilkelerde olmayan bu birlik diisiincesi ile zamanla sanat anlaminda klasik

kiiltiirden koparak kendilerine ozgii bir kiiltiir olusturmugslardr.” (Nutku, 2000: 163)

Ozelikle baslarda soylular1 eglendirmek icin gosteriler gelistirilmis olsa da ilerleyen
siirecte Ingiltere tiyatroda altin ¢agini yasamustir. Pek ¢ok tiyatro acilmis ve halk bunlari
ilgiyle takip etmistir. Ddnemin en 6nemli tiyatro yazarlar1 arasinda William Shakespeare
ve Christopher Marlowe bulunmaktadir. Marlowe, yazdigi oyunlarda insaniistii
karakterleri kullanmis ve gorkemli olaylar yaratmistir. Yazmis oldugu ‘Dr. Faustus’
isimli eseri onun gercekiistii diinyasina en Onemli Ornek niteligindedir. William
Shakespeare ise, sadece Ingiltere degil tiyatro tarihine damga vurmus bir yazardr.
“Yazmus oldugu oyun kigilerinin gerceklige cok uygun olmasi, karakterlerin kendine 6zgii
ve karmasik bir kisilige sahip olmasi yazarin inandwriciligint arturmistir.” (Neyzi, 2004:

44)

Shakespeare her ne kadar basarili oyunlar yazsa da donemin kuramcilari tarafindan sikga
elestirilmistir. Cilinkii belirlenen ve uyulmasi sart kosulan kurallara uymamistir. Antik
Yunan, Aristoteles, Poetika, Haratius ve Ars Poetika bu donemde bas taci edilirken,

Ozelikle Shakespeare kendi kurallarina gére hareket etmistir. Fuat’in belirtti§ine gore;

“Unutulan yalnizca ii¢ birlik kurali degildir. Sahnede korkung hareketler
de yapilmaktadir. Kral Lear’da Shakespeare bir insanin kor edilisini
gosterecek kadar ileri girmistir. Oysa Klasik kuralara goére, bu gibi
seylerin seyirciye gosterilmemesi, sahne arkasinda yapilip sonradan
anlatilmasi gerekir. Elizabeth ¢aginin 6biir yazarlarina uyan Shakespeare
de trajedi ile komediyi, krallarla soytarilari birbirine karistirmistir.
Oyunlarinda diizyazi ile siiri i¢ ice kulanmuis, soylu kisileri siirle, alt
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tabakay1 diizyaziyla konusturmak kuralina da aldirmamistir. ”(Fuat, 1984:
130)

Yapilan alintidan hareketle, 6zellikle Elizabeth doneminde, yapilmak istenen tiyatro ile
sahneye koyulan arasinda bir fark ve kopukluk oldugunu sdylemek miimkiindiir.
Donemin tiyatrosunda en 6nemli yazarlarin basinda Lope de Vega, Calderon de la Barca

ve Cervantes gelmektedir. Ayn1 zamanda Ozdemir Nutku’nun belirttigine gore;

“Ispanyol tiyatrosu Rénesans déneminde altin cagimi yasamistir. Diger
Avrupa iilkelerine oranla kendine ozgii bir kisilik yaratmay: basaran
Ispanya’da kilise antik donem kiiltiiriinii kiiciimsedigi icin yazarlar klasik
kurallara uymamis ya da taklit etme yoluna gitmemistir. Bu da Ispanya
tiyatrosunda ozgiinliigiin yolunu a¢mistir ve ilk yazilan oyunlara auto

(dinsel ve din-dist) denmigtir.” (Nutku, 2000: 151,152)

Toparlamak gerekirse Ortacag’in ardindan yasanan yeniden dogus siirecinde kilisenin
baskisina karsi ¢ikan bir sanat anlatisi hakimdir. Bu da kilisenin dini dayatmalarinin
karsisina bilimi ve sanati ¢ikarmis, bireysellik 6n planda tutulmustur. Antik dénem
kiiltiirline geri doniilerek yaratilmaya ¢alisilan sanat kiiltiirii her tilkede farkli sekillerde
karsilik bulmus ve gelismistir. Her lilkenin toplumsal sartlari, yonetim bi¢imi, kiiltiir
birikimi ve teknik yeterliligi bu gelisimin hizini etkilemistir. Her ne kadar farkl: tilkelerde
farkli anlayislar hakim olsa da degismeyen tek anlayis ‘gerceklik’ diisiincesi olmustur.
Bu noktada Ronesans donemi tiyatrosunu daha iyi anlayabilmek i¢in oyun yeri seyir yeri

iliskisine bakmakta yarar vardir. Bu sebeple bir sonraki baglikta buna deginilecektir.

2.4.2 Rénesans Tiyatrosu’nda Oyun Yeri Seyir Yeri Iliskisi

Ronesans donemi tiyatrosunda oyun yeri ve seyir yeri iligkisini etkileyen en 6nemli
olaylarin basinda resim sanatinda kesfedilen perspektif kullanimi ve degisen tiyatro

yapilar1 gelmektedir.

“Resimde perspektifin dramdaki karsiligi yanilsamadir. Ciinkii her iki
teknik de sanat eserinde sunulanin, yasamsal ger¢egin kendisi oldugu
yanilgisini yasatir, oysa sunulan, kurgulanms, sanatsal bir gergeklik olup
izleyiciye yagsatilan bir nevi gerceklik aldatmacasidir. Perspektifin
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kullanildigi resimler igin soylenen “Sanki onlara dokunabilecekmisiz gibi
vakin hissediyoruz kendimizi ve bu duygu onlart bizim daha yakinimiza
getiriyor.” ifadesi, bu teknigin nasil bir yanilsama yarattigint agik eder.”
(C.Duman, 2017: 21)

Perspektif kullanimiyla birlikte yaratilan yanilsama ile izleyene sahne {iizerinde
gosterilenin gergek oldugu diisiincesi empoze edilir. Cilinkii yaratilan derinlikle birlikte
seyirci, ger¢ek boyutlarda ya da gergcege benzer oranlarla siralanmis figiirler gormektedir.
Dolayistyla bu da seyircinin zihninde sahnedeki belirli hesaplamalar ve oranlarla

yaratilmig yapay diinya ile gercek arasinda bir baglanti kurmasini saglayacaktir.

ftalya’da Vitrivius’un yazdigi Mimarlik Uzerine isimli eserinin bulunmasi nedeniyle
tiyatro yapilari bu eserin anlattiklari iizerine sekillenmistir. Ozellikle Roma yapilarinin
anlatildig1 bu eserin kesfiyle birlikte yapimcilar eserlerde oldugu gibi mimari anlamda da
antik doneme doniis yapilmistir: Ancak Nutku’nun belirttigine goére “Vitrivius, bu
eserinde oyun yeri ve seyir yeri yapisini detayli vermis olmasina karsin, ozellikle Yunan
tiyatrosunun agik hava tiyatrosu oldugunu belirtmemistir. Bu sebeple tiyatro yapilarini
dikdortgen ve etrafi yiiksek duvarlarla ¢evrili bir bina olarak kabul etmislerdir.”(Nutku,
2000: 146)

Tiyatro yapilarimin dikdortgen ve yiiksek duvarli olarak anlasilmasi iizerine yapilan
tiyatro binalar1 ile tiyatro, Ortacag doneminde sokaklarda oynanirken Ronesans
doneminde kapali mekana yeniden girmistir. Her ne kadar saraylarda prenslerin ya da
krallarin destegiyle tiyatro oyunlari ve operalar sahnelense de bunlar tiyatronun Rénesans
donemindeki degerini arttirmis ama bu durum mimari yapinin gelisimine ve oyun yeri-

seyir yeri iliskisine katki sunmamistir.

Kapal1 tiyatro mekanlarinin yapilmasiyla birlikte ¢er¢eve sahneye gecilmis ve donemin
en 6nemli kesiflerinden olan perspektif de kullanilmaya baslanmistir. Tiirlere gore farkli
tasarimlar yaratilmis ve dekor panolari bu gergeklige uygun boyanmustir. Ornegin
“Komedya sahnesinde yalin goriintislii evler, on diizeyde de bir saraylinin koskii olacakti.
Neseli bir hava vermek icinse girintili ¢ikintili bir diizeyde geriye dogru kiigiilerek
gidecekti. Tragedya dekorunda ise ulu saraylar olacak, Satir oyunlarinda da kir yerlerini

gosteren agaglar kuliibeler, kegiyollari vs. olacaktir.” (Nutku, 2000: 145) Ancak bunlarin
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hepsi perspektif kullanimin goére gerceklik yaratabilmek i¢in belli bir diizeyde kiigiilerek
gider. Dekorda gerceklik anlayisinin hakim olmasi seyirciyi sahne iizerinde gordigi

olaylarin gergekligine ikna etme yolunda oyun yerine kuvvetli bir avantaj kazandirmustir.

Ortacag tiyatrosunun birden fazla mekani1 yan yana getirebilen dekor anlayisi da bu
donemde yerini hareketli ve degisken dekorlara birakmistir. Shakespeare tiyatrosu dahil
olmak iizere halk tiyatrolarinda dekor kullanilmazken, saray gosterileri ya da kapali
tiyatro mekanlarinda dekor kullanimina olduk¢a 6nem verilmistir. Hatta ilerleyen siirecte
halk tiyatrolarinda da dekor kullanim1 hakim olmustur. Kullanilan degisken dekorlar oyun
yeri ve seyir yeri arasindaki gerceklik duygusunu kuvvetlendirmek igindir. Seyirci
izledigi oyunun gegtigi her mekani siirekli degisen boyali panolar sayesinde gormekte ve

oyuna kendini daha kolay teslim edebilmektedir.

Perspektif, dekor kullanimi, mimari yapinin degisimiyle birlikte oyun yeri- seyir yeri
arasinda kuvvetlendirilen gerceklik duygusuna oyunculuk ve kostiim de énemli bir katki
sunmustur. Onceleri kostiim anlayis1 pek yokken bu anlayis ilerleyen siirecte gelismistir.
“Lope de Vega, kullanilan aksesuar ve kostiimlerin barbarca oldugunu belirtmis, Tiirk’e
Hristiyan kolyesi, Romaliya triko verildigini séylemigtir.” (Nutku, 2000: 160) Ancak
donemin gergeklik anlayisinin tiyatroya iyice hakim olmasiyla birlikte kostiim
kullanimina da bir diizen getirilmistir. Ornegin Shakespeare tiyatrosunda dekor

kullanilmazken, kostiim ve aksesuar 6nemli bir yer tutmustur.

Oyunculuk da bu dénemin en énemli etkenlerindendir. Onceleri yetenekli kisilerden ya
da esnaflardan secilen oyuncular yerine artik bunu meslek haline getirmis ve iyi egitimli
kisiler almistir. Sahne {izerinde biitiin etmenlerde gercekciligi yakalamaya galisirken
oyunculuk anlayisinda da yakalamak istemislerdir. Bu konudaki en 6nemli tespit William
Shakespeare’in Hamlet isimli oyununda yapilmaktadir. Shakespeare, oyunculara 6giit
verdigi boliimiinde nasil oynamalar1 gerektigini anlatirken donemin oyunculuk anlayisi
konusunda bize fikir vermektedir. “Verdigim par¢ay: rahat, ézentisiz séyle. (...) Elini
kolunu havalara savurma oéyle; él¢iistinde, tadinda birak her seyi. (...) Fazla durgun da
olma; aklini kullanip 6l¢iiyii bul. (...) En basta gozetecegimiz sey, yaratilisa tabiata aykirt
olmamak.” (Shakespeare, 2017: 77) Yapilan alintidan hareketle, Elizabeth donemi

tiyatrosunda Shakespeare’nin oyunculuga ne kadar 6nem verdigi sdylemek miimkiindiir.
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Dogalligin ve gergeklik anlayisinin net bir sekilde ifade edildigi bu parga ile oyun yeri-
seyir yeri arasinda yaratilmak istenen yanilsama da oyuncuya diisen gorev agikca

belirtilmektedir.

Toparlamak gerekirse Ronesans tiyatrosunda oyun yeri seyir yeri iliskisi perspektif
kullanim1 ve tiyatro mimarisinin degisimi ile iligkilidir. Seyirci nerdeyse ilk defa oyun
yerinden bu denli uzak kalmis ve kopmustur. Seyircinin herhangi bir miidahalesine kapali
bir sekilde gerceklestirilen gosterilerde, sahne iizerinde gosterilen diinyanin gercek
oldugu algisin1 yaratmak ve onu bu illiizyonun i¢ine ¢cekmek amaglanmistir. Her ne kadar
gosterilen sey kurgu ve sahte olsa da seyirci bu yanilgiya kapilabilmektedir. “Resimde
perspektifin yarattigi denli biiyiik bir gergeklik illiizyonunu sahnede yaratmak ve bunun

icin gerekli teknikleri bulgulamak Rénesans “ta ve sonraki ¢aglarda tiyatronun da temel

hedefi olacaktir.” (C. Duman, 2017: 21)

2.5 Klasik Donem Tiyatrosu

25.1 Klasik Donem Tiyatrosu’na Genel Bakis

Cikis noktast 17. Yiizyil Fransast olan Klasik Akim, Avrupa’da egemenligi 17. Ve 18.
Yiizyillarda siirdiirmeye baslamistir. Krallik otoritesi tiim toplum {izerindeki etkisini
arttirmaya basladiginda i¢ ve dis savaslar giderek artmis Klasik Donem tiyatro kuramlari
da bu siireclerde varlik géstermeye baslamistir. RGnesans’la beraber giin yliziine ¢ikmaya
baslayan tiyatro fikriyle sahneye uygulanis arasindaki kopukluk iizerine diigiiniilmiis ve
¢Ozlim Onerileri ortaya atilmaya baglanmistir. Klasik akim, Antik Yunan tiyatrosunun yol

gostericiligini tekrardan kabul ederek sadelik onermektedir.

Sener, Klasik donem tiyatrosunu su sekilde aciklar, “Klasik tiyatro anlayisi, akla,
toplumsal davranis kurallarina, ahlak degerlerine baglilik, bicim kurallarina uygunluk
ister.” (Sener, 2010: 90) Bu noktadan bakildiginda kendinden 6nceki donemi reddederek

Antik Yunan’a duyulan 6zlemin arttig1 ve bu yonde eseler verildigi goriilmektedir.
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Klasik Akim, ortaya ¢ikisindan sonra Fransa baglangigta olmak tizere yayginlik kazanmis
ve tiyatro tarihi i¢in yeni bir soluk olarak tarih sahnesinde kendine yer bulmustur. Klasik
bigimde bigimsel olarak Antik Yunan eserlerine olan baglilik korunmusken igerik olarak

toplumun sorunlari iizerine diisiilmektedir.

Klasik dénem igerisinde en onemli esereler veren iilkeler Fransa ve Ingiltere’dir.
Ortacagdan kalma anlayisin ve din adamlari, lonca gibi topluluklarin karsisinda giiglii bir
figiir olarak ¢ikan krallik sistemi Fransa ve Ingiltere’de kiiltiir sanat calismalarina destek
olmaya baglamislardir. Bu destek sayesinde sanat git gide devlet otoritesinin korumasi
altina gegmistir. Ozellikle ortagagda karanliga gomiilen bir tiyatro anlayisinin ardindan,
klasik donemle beraber yeniden atilan tohumlar tiyatronun gelisimindeki olumlu 6rnekler
olarak gosterilmektedir. Ortacag diisiincesiyle devam eden bir takim Katolik grubu, klasik
dénemde de tiyatroyu tehlike olarak gormeye devam etmektedir. Bununla birlikte
Protestan halkin da tiyatroya ¢ok sicak baktigi sdylenemez. Orta ¢agin karanliginin
karsisina dikilip baskaldiran Protestanlarin bu tutumlarinin kaynagi olarak; “Protestanlar
diinya malina 6nem vermisler, orta sinifa ozgii olan ¢alisma ve kazanma tutkusunu
desteklemislerdir. Tutucu ve tutumlu orta sinif eglenceyi sevmedigi, pahali giyime, kadina
ve kumara karsi oldugu gibi, yararsiz bir eglence tiirii saydig: tivatroya da karsidir.”

(Sener, 2010: 91) anlayis1 gosterilebilir.

“Onemli bilimsel buluslarin ortaya ¢iktigi, akilci diisiincenin felsefeye
egemen oldugu bu donemde bile dogal olaylarin, Tanri’nin ofkesini ya da
hosnutsuzlugunu yansittigina, ayin, yildizlarin, gezegenlerin insan
yvazgisini etkiledigine utanilir, cadr kiyimlarimin stirdiiriildiigii goriiliir.
Daha onceki yiizyillarda tiyatroyu sevmis, agik hava tiyatrolarini
doldurmusg olan halk, tutucu ¢evrelerin etkisiyle tiyatroya gitmez olmustur.
Ingiltere'de on iki yil siiren yasaklama dénemi tiyatro coskusunu
sondiirmiistiir.” (Sener, 2010: 91)

17. yy’ da Ingiltere ve Fransa tarimda yapilan atilimlar sayesinde hazinelerini iyice
doldurmaya baslamis ve zenginlesmistir. Zenginlik sagladiginda sanata olan
harcamalarda da artig gériilmeye baglanmistir. Kagit paranin kullanilmaya baslanmasi ve
Avrupa devletlerinin somiirge ticareti yapmaya baglamasi ticarete ivme kazandirarak
krallik otoritelerinin zenginlesmesinin yolunu agmistir. Devletlerin hazinelerinin

dolmaya baslamas1 sanata olan yatirimin haliyle de desteklenen sanatgmin {iriin
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¢ikarmaya baglamasiyla karsilik vermektedir. Fransa sarayinin diger Avrupa llkelerine
onciliik etmesiyle sanat¢ilar el istiinde tutulmustur. On yedinci yiizyilda tiyatronun
yveniden canlanmasi Sarayin destegi ile olmustur. Saraywn tiyatro sanatina harcayacak
bol parast vardiwr. Krallik yonetimini besleyen ekonomik kaynaklar; tarima ve ticarete
dayanir. Tarimdaki devrim Ingiltere ve Fransa’yi giiclii devletler haline getirmistir. Tiim

Avrupa somiirge ticareti yapmaktadir.” (Sener, 2010: 91)

Fransa saraymin diger Avrupa iilkelerine 6nciiliik etmesiyle, saray Aydin ve sanatgilarin
himaye altina alinarak desteklendigi bir mecra olarak goriilmeye baslanmistir. Sarayin
himayesi altinda bulunan tiyatrocularin bir diger énemli amaci da toplumsal sorunlar
tizerinde yol gosterici ve egitici olmaktir. Clinkii donemin sanat anlayist “Antik Yunan
tiyatrosunu ornek almaktadir. Bu sebeple klasik tiyatro anlayisi, akla, toplumsal davranig
kuralarina, ahlak degerlerine baglilik istemekte ve seyircisini bu yonde egitmektedir.”

(Sener, 2010: 91)

Antik Yunandaki oyun anlayisini ufak farklar disinda tamamen kabul eden Klasik Dénem
sanat¢ilarinin tragedyalarindaki en 6nemli fark oyun kisilerinin i¢ ¢atigsmalarinin oyunda
daha g6z Oniine gegmeye baslamasidir. Simdiye kadar oyun kisilerinin psikolojik
durumlariyla alakali doneleri oyun igerisinde goremezken Klasik Donem ile birlikte
karakterin i¢ muhasebe, duygulari ve diisiinceleri sahne {izerinde daha fazla yer tutmaya
baglamistir. Ama akilct diinya goriisiine ve yine Ars Poetika’ya paralel olarak duygusal

degil akilc1 bir 6greti dogrultusunda sekillendirilmektedir.

Her ne kadar Klasik donemde Pierre Corneille, Jean Racine gibi basarili yazarlar yetismis
olsa da ozellikle tragedyada ¢ok fazla bir basar1 yakalanamamistir. Nutku bu durumu;
“klasik kesinlik ideali, coskun duygular ve Shaekespearvari ulu soézlerin arasinda
sallandi durdu” (Nutku, 2000: 216) seklinde agiklamaktadir. Komedya ise durmadan bir
gelisim halindedir. Kadinlarinda sahneye ¢ikabildigi bu donemde, komedya konular1
diizen ve ahlak pesinde olmayan karakterlerin sahne iizerinde kiiciik diisiiriilmesi ve
kaybetmesi seklindedir. Bu donemde ortaya ¢ikan en 6nemli komedya yazari ise Moliere

olmustur.
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“Klasik donemde, Antik Yunan’'da oldugu gibi olasilik ve zorunluluk,
gercege uygunluk gibi bi¢im kurallarina bagl kalinmis, siirsel dil
kullanilmaya devam edilmistir. Eylem ve zaman birligi kurallart da
benimsenmis ve buna yer birligi kurali da eklenerek, klasik yapinin
degismez ti¢ birlik kurali meydana getirilmistir. Yine Antik Yunan
tragedyasmmin  boliimleri goz oniinde bulundurularak, kusursuz bir

tragedyanin bes perde olmasi gerektigi kabul edilmis.” (Semercioglu,
2020: 26)

Bu dénemin tiyatro anlayisinda belirlenen biitiin bu kurallar yaratilmak istenen gercekligi
saglamlastirmak igindir. Ug birlik kuraliyla birlikte oyunun gectigi zaman, mekan ve olay

birligi ile biitiinliik saglanmaktadir.

Doénemin tiim 6zellikleri goz oniline alindiginda klasik tiyatro anlayis1 akla ve ahlaki
kaliplarin iginde sikisan ve tiyatroyu sadece egitici goreviyle tanimlayabilen, bigim
konusunda ge¢misi taklitten oteye gecememis ve denemelere kapali tutucu bir yapiyi
sembolize etmektedir. Akli, duygudan daha 6nde tutan donem sanatgilar1 eserlerinde,

insanda hosa giden seyin pesinden gitmislerdir.

Ahlak agisindan 6gretici olanin pesinden gidilirken, bi¢im kurallarina sadik kalinmis ve
esnetilmemis, bunun yanindaysa eserlerde sade ve gergege yakin olan aranmistir. Dénem
kuramcilar1 bu ii¢ ana unsuru esnetilmez kesin kaliplar olarak kabul etmektedirler.
Nihayetinde donemin sanatgilari da eserlerini verirken bu dogrulardan sapmamaya 6zen

gostermektedir.

Toparlamak gerekirse tim bu Ozellikler goz oOniine alindiginda eski kurallar igine
hapsolmus ve kural disina c¢ikana s6z hakki taninmadigr bu donemde tiyatro 6zgiin
olandan git gide uzaklagsmistir. Mesaj kaygisi ve egitici olma ¢abasi iginde doniip duran
sanatcilar i¢in 6zgiin eserler ortaya koymak bir hayal halini alirken, tiyatro da sadece
yiiksek ziimreye hitap eden bir anlayisa biiriinmiis ve bu gosteris merakiyla halktan iyice
uzaklagmistir. Bu noktadan bakildiginda tiyatro i¢in ¢ok verimli bir donem oldugu
sOylenememektedir. Bu noktada Klasik donem tiyatro anlayiginda oyun yeri seyir yeri

iliskisine bakmakta yarar vardir. Bu sebeple bir sonraki baslikta buna deginilecektir.
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2.5.2 Klasik Donemde Tiyatroda Oyun yeri seyir yeri iliskisi

Bat1 Tiyatrosunun seyirci miidahalesine kapali olma ve gercege benzerlik diisiincesi
klasik dénem tiyatro anlayisina kadar giiclenerek gelmektedir. Ozellikle Rénesans’ta
perspektifin bulunmasiyla birlikte dekor tasarimlari farkli bir boyut kazanmis ve seyirciye
sahne tizerinde gosterilenin ‘ger¢cek’ oldugu hissi yaratilmaya ¢alisilmistir. Klasik Donem
tiyatro anlayisinda da bu gergege uygun olma diisiincesi, mutlak bir kesinlik kazanmis ve
sahnelenen eserler bu gergeklige uygun olmak zorunda kalmistir. Hatta “Neoklaiszm ile
birlikte bati draminda gerceklik disi arayislar icin biitiin kapilar kapanmigtir.” (C.
Duman, 2017: 23)

Gergege uygun olma diislincesi kural olarak benimsendigi i¢in sahnede gosterilen olaylar
da gercege uygun secilmistir. Oyun konular1 gergek yasamda yasanabilecek olaylarla
sinirlamaya calisilmistir. “Eger efsane, tarih ya da Incil’den alinan éykiilerin ayrilmaz
bir pargasi degilse, fantezi ve dogaiistii olaylardan genellikle ka¢imilmistir. Ayrica
inandwriciligr artirmak igin ¢ok zor olan savaslar, kalabalik sahneler, siddet gibi olaylar

sahne gerisinde kalmigtir.” (Brockett, 2000: 142)

Gergeklik diisiincesinin bu kadar 6ne ¢ikmasi oyun yeri-seyir yeri arasinda bir illiizyon
yaratmay1 zorunlu kilmaktadir. Oyun gelen seyirci sahne iizerinde gordiigi gercekligin
biiyiisiine kapilir. Herhangi bir miidahale yapamadigi oyunu, izlemekle yetinir ve
tiyatrolarin artik kapali mekanlara girmesiyle de birlikte dikkatini dagitacak her tiirlii
seyden uzaklagmistir. Bu sebeple seyirci, oyun aninda yerine oturan ve sahne {izerinde
ona gosterilen diinyay1 izleyen biri haline gelir. Seyir yeri ve oyun yeri arasindaki bu

kopukluk, seyirciyi pasif hale getirmistir.

Klasik dénem tiyatrosunda seyir yeri-oyun yeri arasindaki yanilsamayi artirmak igin {i¢
birlik kuralin1 6ne siiren Castelvetro, zaman-mekan ve eylem birligi iizerinde durmustur.
Ona gore, “seyirci sadece birkag saatligine tiyatroda oldugunu bildigi i¢in uzun zaman
dilimlerinin gegtigine inanmayacaktir. Aym sekilde mekan olarak tek mekanda oldugunu
bildigi icin mekan degisikligi yapiimamast gerektigini one stirmiistiir.” (Brockett,2000:
143) Bu sebeple oyun yeri-seyir yeri arasindaki iliskiyi daha gergek kilmak ve seyirciyi

83



gercek olana ikna etmek i¢in oyun konularinin tek mekanda ve kisa bir zaman dilimi

icinde ge¢gmesi istenmistir.

Oyunlarda aranan ger¢eklik ve uyum ilkesi, dekor ve sahne tasarimlarina da yansimastir.
Dekor alaninda dogallik ve gerceklik 6n plana ¢ikmistir. Ortagag’da biiylik panolarina
detayli ¢izilen cennet cehennem tasvirleri ile baslayan, Ronesans’ta gercek oldugu kadar
gorkemli yapida olan dekorla devam eden anlayis Klasik donemde de gergekligini
koruyarak sembolize hale gelmis ve c¢esitlendirilmistir. Eger birden fazla mekan
kullanim1 olacaksa bu durum birbirinin 6niine ya da arkasina itilen kayar panolar ile

saglanmustir.

“Sahne gerisindeki manzaramn degistirilmesi de, birbirinin arkasina
konulmus, degisik manzaralari gosteren ii¢ fon perdesi ile saglanmaktadir.
Ik béliimde en éndeki perde kullanilir, ikinci boliimde ondeki perde yukart
¢ekilir ve ikinci perde ortaya ¢cikmaktadir. Boylece, geri diizeyde de boyali
perdelerin yukari ¢ekilmesiyle dekor degisimi yapilmaktadir. Bu perdeler
oyunlarin boliimiine gore artmakta ya da azalmaktadwr.” (Nutku, 2000:
219)

Toparlamak gerekirse, Klasik donem tiyatro anlayis1 gerceklik ilkesini zorunlu kildig:
igin oyun yeri-seyir yeri iliskisinde de bu anlayis hakim olmustur. Oyunlar gergege uygun
bir sekilde yazilmis ve sahnelenmistir. Kadin rollerini erkekler degil, kadinlar oynamaya
baslamis ve oyunculuk anlaminda da gergeklik hedeflenmistir. Kapali mekan tiyatro
salonlarina gegilmesiyle birlikte kullanilmaya baslayan ¢ergeve sahne anlayisi seyirci ile
oyuncu arasinda dogrudan bir kopus yaratirken kullanilan 6zel aydinlatma teknikleriyle
seyirci biiyiik bir illizyona itilmistir. Kisaca, oyun yeri-yeri seyir yeri arasinda

yanilsamaya dayali bir anlayis hakimdir ve seyirci sadece izleyen pozisyondadir.
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2.6 Romantik Donem Tiyatrosu

2.6.1 Romantik Donem Tiyatrosu’na Genel Bakig

Romantik donem, Antik Yunan kurallarmin disina ¢ikilmayan kat1 klasik donem
anlayisindan sonra, bu kurallarin reddedildigi ve esnetildigi bir donem olarak tarihe
geemektedir. “En iyi kural hi¢hir kuralin olmamasi ve en iyi bigim, bigim konusundaki
ozgiirliik” (Nutku, 2000: 259) diistincesinin hakim oldugu anlayista dlgtilere, kurallara ve
kisitlayict olan her seye baskaldirilmistir.

Romantizm diisiincesine giden yolda gerceklik anlayisini pekistiren ve kuvvetlendiren
diistince Lessing ile birlikte gerceklesmistir. Yazdigi Hamburg Dramaturjisi eseri ile
tiyatroda dramaturji kavramimi baslatmistir. Bu kavramla birlikte Lessing, tiyatroda
gercekeilik diisiincesinin  bozulmamasi gerektigini savunmus ve bu yolda acima
kavramina deginmistir. “Ona gére acima, baskasina karsi duyulan 6zgeci bir hayiflanma
degil, onun acisina katilma, ayni acvyr ¢ekmektir.” (Sener, 2010: 126) Yani seyirci,
kendisine gosterilen diinyanin gercekligi ile biitiinleserek, o diinyanin igerisine dahil
olacaktir. Gergeklik diisiincesinin bu denli kuvvetlenmesi de ancak seyircinin aliskin
oldugu giindelik konular ve dilin kullanimi1 ile miimkiin olmaktadir. Boylece gergege
uygunluk diisiincesi de saglanmis olacaktir. lessing’in hamburg dramaturgisi’nden

alintilanan agagidaki ciimle karakterde ger¢ege uygunluk diisiincesini agiklar niteliktedir:

“Mucizelere ancak fiziksel diinyada inaniriz, moral diinyada tiyatro bu
diinyamin okulu oldugu i¢in her seyin kendi diizenli geligiminin olmasi
gerekir. Her kararn, diisiince ve ifadelerdeki en kiigiik degisimin nedeni,
ongortilmiis karakterlerin olgiitleriyle birebir uyusmalidir ve bu nedenler
gerceklik ortamindaki olabilirlikten fazlasini  belirtmemelidir.” (C.
Duman, 2017: 24)

Doénemin 6nemli gelismelerinden biri de Denis Diderot ile birlikte yaganir. Diderot da
sahne lizerinde yaratilmasi gereken gergekligin lizerinde sikca durmus ve yazmis oldugu

Oyunculuk Sanat1 Uzerine Aykir1 Diisiinceler kitabinda hem oyunculuk anlayisina hem
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de gergeklik diisiincesine deginmistir. Diderot’a gore gergekligi besleyen etmenlerden
biri sahnede erdemli kisilerin gosterilmesidir. “Seyirci sahnede ¢evresinde gormekten
hoslandigi kisileri gormelidir. Insanca olani sahnede gérmek ve onunla uzlasmak

seyirciyi, insanligin var olduguna inandirr.” (Sener, 2010: 124)

Diderot’nun bu yaklagimiyla birlikte oyun konular1 ve kisileri hakkindaki diisiinceleri
Lessing ile paraleldir. Diderot’a gore de seyirci, sahne iizerinde kendi gilindelik
gercekligine yakin olaylar ve kisiler gérmelidir. Ayrica kullanilan dil seyircinin kendi
giindelik dili olmalidir. Boylece seyirciyi en ¢ok etkileyecek olan sey kendi basina gelme
ihtimali olan durumlarin gergekligini sahne iizerinde goérmek olacaktir. Bu sekilde
yaratilan gergeklik, seyir yeri-oyun yeri arasinda bir 6zdeslesme saglayacak ve seyirci

sadece izlemekle yetinerek sahne ile arasindaki iliskiyi koparmis olacaktir.

18.yy sonlarinda dogan ama varligin1 esasen 19.yy’da gostermeye basglayan akim
Almanya’da ortaya ¢ikmistir. Ozellikle bu dénemde biiyiik bir iine sahip olan Victor
Hugo’nun bast ¢ektigi aydin ve diisiiniirlerden olusan bir grubun kurallara karsi
kuralsizlik mottosuyla ortaya atti§i bir akim olarak goriilmektedir. Oyunlar klasik
donemde oldugu gibi tek bir ziimrenin tekeline girmemis, tiyatronun odagini insan olarak
belirleyen diisiiniirler ve tiyatro yapicilar sayesinde seyirciyle ortak duygudaslik kurulan

bir zemin insa edilmistir.

Almanya’da Sturm and drang (firtina ve cosku) hareketiyle baslayan romantik akim,
cesitli iilkelerde degisik bigimlerde ortaya ¢ikmis ve kendini gdstermistir. Ornegin
“Fransa’da Victor Hugo tarafindan Cromwell’e yazdigi iinlii onsozle baglatilmistir.
Hugo 'nun Hernani oyunu ise romantik akimin onemli ornegi olmustur. Hugo nun
Hernani oyunu, aski, nefreti, tutkusuna ug boyutta kapilarak fevri davranmislar sergileyen,
duygulart ugruna tiirlii fedakarlhiklarda bulunan, oliimii géze alan ancak verdigi soziin

sonuna kadar arkasinda duran onurlu karakterleriyle romantizmi karakterize eder.” (C.

Duman, 2017: 26)

Romantik donem sanat anlayisinda, oyun kisileri Tanrilar ya da soylulardan degil siradan
insanlardan olusmaktadir. Sener’in belirttigine gore, “tiyatro seyircisi kendini yakindan

ilgilendiren konulara, kendine benzeyen kisilere karsi daha biiyiik bir ilgi duymaktadir.”
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(Sener, 2010: 118) Bu sebeple tragedyalarda yer alan kahramanlardan ve tanrilardan
vazgecilmistir. Seyirci, sahne lizerinde kendi acilarini, kendi yasantisini ya da kendi

gibilerin i¢ine diisecegi durumu gérmekten mutlu olmaktadir.

“Romantik Akim, ge¢cmis donemin krallik diizenine, diizeni koruyan kesime
ve onlarin kurallarina, diizeni korumak adina yapilan baskilara karst bir
baskaldiriyr  dile  getirmistir. Bu nedenle, Romantik oyunlarda
ayaklanmalar, soygunlar, baskaldirilar gibi diizen karsiti olaylar yer alir.
"Yiice" ve "soylu" tragedya kahramaninin yerine, ¢ogunlukla rastlantilar
sonucu tilkesel bir ideale atilan, daha sonra bu ideali amac edinerek onun
ugrunda savasan, gercgeklesmeyecek ideali nedeni ile karamsarliga
stiriiklenen; bazen bir konum ya da yanhs bir baskaldir: tarzi sonucu
eyleminin anlamsizhgimin farkina varan, ideali de kendi ile birlikte
yenilgiye ugrayan, ama yine de ruh soylulugunun temsilcisi olan; i¢lerinde
soylu aile ¢ocuklarinin, haydutlarin, usaklarin, yoksul kisilerin bulundugu
dram kahramanlar: geger.” (Erkog, 1992: 26)

Daha siradan insanlarin yasadigi olaylarin sahne {izerinde goriiniir olmaya basladigi bu
donemde eserlerdeki dil anlayisinda da degisimler olmustur. Agdali dilden vazgegilmis
ve daha giinliik bir dil tercih edilmeye baslanmistir. Bu donemde ayni zamanda klasik
donemde kabul edilen akla ve sagduyuya verilen deger onemsenmemistir. Akil ve
sagduyulu bir anlayis yerine duygularin diline ve gergekligine giivenilmis, aklin yerine
duygular gecmistir. “Sanat bir ice dogmadir, bir cosmadir, tasmadir, akil ve mantigin
baskisi altina giremez. Sezgiler, duygular kurallarla kisitlanamaz, sanat¢i ancak 6zgtir

bwrakilirsa yaratabilir.” (Sener, 2010: 139)

Klasik donemde yapilan oyunlarda tiyatronun egitici bir unsur tasidigi bilinmektedir.
Buna karsilik olarak, Romantik donemde de bu 6deve saygi duyulmus fakat bunu
yaparken klasik donemde tercih edilen yolun yerine, seyircinin duygularina hitap etmek
onemsenmistir.  “Diderot, tiyatronun egitici islevini, duygulandirma yolu ile yerine
getirdigini belirtmistir. Duygu yolu ile insanlart etkilemek daha kolaydir.” (Sener, 2010:
124) Tiyatronun egiticilik islevi, seyircinin ig¢sel kisiligine yonelerek onu iyi bir insan
yapma gorevi iizerine kuruludur. Seyirci, sahne iizerinde kendi yasantisina yakin olaylar1
ve kisileri gordiigii i¢in bu kisilerin erdemli kisiler olmas1 gerekmektedir. Ciinkii seyirci,
kotii 6zellikleri olan birini degil iyi 6zellikleri olan birini sevecek ve 6zdeslik kuracaktir.
Boylece erdemli kisileri 6rnek alan seyirci ile birlikte tiyatronun egitici islevi yerine

getirilmis olacaktir.
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Tiyatroda duygusal yonelimin git gide artisa gegtigi donemde, orta sinifa mensup
seyircinin tiyatroya ilgisini artmistir. Klasik donemle beraber halkin tiyatro sahnesinde
izledigi durumla 6zdeslik kuramamasi sonucu tiyatroya mesafeli bir bakis gelismistir.
Romantik donemde yapilan en biiyiik atilimlardan biri halkin ilgisinin tekrardan tiyatroya

dogru ¢ekilmesidir.

Toparlamak gerekirse romantik donem tiyatro anlayis1 klasik akimin akilciliga verdigi
Ooneme tepki olarak dogmus ve aklin yerine duygular 6n plana ¢ikmistir. Bu dénemde
tiyatro yeniden bi¢imlenmis, konu ve islev bakimindan yeniden degerlendirilmistir. Oyun
konular1 daha giindelik olaylardan, oyun kisileri siradan insanlardan secilmistir. Clinkii
seyirci kendine yakin olan durumlar ve kisiler ile 6zdeslik kuracaktir. Bu noktada
Romantik donem tiyatro anlayisinda oyun yeri-seyir yeri anlayigina bakmakta yarar

vardir. Bu sebeple bir sonraki baglikta buna deginilecektir.

2.6.2 Romantik Tiyatroda Oyun Yeri Seyir Yeri Iliskisi

Romantik donem tiyatro anlayisinin klasik donemden ayrildig1 en 6nemli noktalardan biri
gerceklige karsi bakis agisidir. “Akilciliga dayali klasizmin temeli olan aydinlanma
hareketi i¢in evren anlamli, anlasilabilir, ag¢iklanabilir bir olgu iken duygucu
romantizmin uzantisi olan Firtina ve Cosku hareketi i¢in evren anlasiimaz, gizemli, insan
akly i¢in anlamsizdir. Biri ger¢ege ulasip onu denetleyebilmenin bilinci digeri gercegin
icinde kaybolup onu aramaktan vazgecisin belirtisidir.” (C. Duman, 2017: 25) Yani
romantikler gercekligi farkli bir boyutta aramaktadirlar.

Diistinsel anlamda bakildiginda Lessing’in Hammurg Dramaturjisi eserinde gercekgiligin
tizerinde oldukca durmasi, nihai amacin yanilsama yaratmak oldugunu gostermektedir.
Oyun konularinin ve Kkisilerinin gilindelik hayattan alinmasi seyircide bir samimiyet
yakalayacag1 gibi disarida tanik olup yasadigi olaylari sahnede gormesiyle daha gergek
ve kuvvetli bir bag kurmasini saglayacaktir. Bu da fiziksel ya da tepkisel olarak iligkiye

kapali hale gelen oyun yeri ve seyir yeri iliskisinde kuvvetli bir 6zdeslesme yaratacaktir.
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Romantikler gerceklik diisiincesine hangi acidan bakarsa baksin, sahne {izerinde
yaratmak istedikleri yanilsama anlayisi sabittir. Bu donemde seyirci sayisinin artmasiyla
birlikte yeni tiyatro binalarina ihtiyag duyulmus ve yapilan binalar donemin gerekliligine
uygun olarak insa edilmistir. Bu tiyatro binalarinda “seyir yeri at nali biciminde ii¢, dort
ve bes katli localarla ¢evrilmeye baglanmigstir.” (Nutku, 2000: 281) Normal seyirci
bolmelerine ek olarak yapilan localar sayesinde tiyatro binasi daha ¢ok seyirci
alabilmektedir. Bu seyircilerin mimari yapinin geregi olarak odagi hep sahne tizerindedir.
Kapali mekana gecisle birlikte seyircinin algisim1 dagitacak biitiin etmenler en aza
indirilmistir. Bu da seyir yeri ile oyun yeri arasinda zorunlu bir ortaklik olusturmaktadir.
Burada kast edilen fiziksel bir ortakliktan ziyade diislinsel bir ortakliktir. Clinkii seyirci
izledigi seyin oyun oldugunu bilse dahi miidahale edemez ve kendini onun gercekligine

kaptirir.

Klasik donemde baslayan ¢erceve sahne denemeleri Romantik donemde de siirmiis ve
seyirci ile sahnenin baglantisi tamamen kesilmistir. Bunun i¢in en 6nemli araglardan biri
olarak 1giklandirma ydéntemi kullanilmustir. “Onceleri mumlarla yapilan aydinlatma
sistemlerinin yerini gaz lambalar: almigtir.”’(Nutku, 2000: 281) Boylece sahne iizerinde
yaratilmak istenen atmosfere gore istenildigi gibi kisilip agilabilmektedir. Isikla birlikte
yanilsama yaratmak daha kolay olacagi i¢in sahne iizerinde gosterilenin gercek oldugu
diistincesi daha kolay saglanacaktir. Bu da seyir yeri —oyun yeri arasinda miidahaleye
kapal1 bir iliski icerisinde yanilsama olusturmaktadir. Ayn1 zamanda 1siklandirmada
kullanilan yeniliklerle birlikte kostiim kullanimma da dikkat edilmistir. “Sahne

’

kostiimleri, biiyiik bir dikkatle ve tarihsel gerceklere uygun olarak hazirlanmaktadir.’

(Nutku, 2000: 281)

Romantik donem tiyatrosunda oyunculuk anlayisina bakildiginda coskunluk ve agiriligin
on planda oldugu goriilmektedir. Ancak oyunculuk yontemlerinde bir cesitlilik s6z

konusudur.

“Kimi oyuncular Klasik gelenege gore oynamakta israr ederken kimileri
Romantizmin icerigindeki coskunlugu sahnede yansitmaya c¢alisirlar.
Kisacast bir abartma soz konusudur. Sanatsal ozgiirliik diigiincesine
karsin Goethe’nin (1803) doksan maddede kuramsallastirdigi oyunculuk
ilkeleri bir sanat¢1 olarak oyuncuya hi¢cbir yaratim payir tanimayan ve (...)
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okuyani dehset i¢inde birakan bir ozellik tasimaktadir. Bu da hareketlerin
abartilt oldugunun bir gostergesidir.” (Korukgu, 2015: 34)

Yapilan alintidan hareketle oyunculuk anlayisinda tek bir diisiince olmadigini, abartili ya
da klasik oyunculugun var oldugunu sdylemek miimkiindiir. Ama yine de genel kani
Romantik donem o6zeliklerini barindiran, coskunluk ve asiriligi 6n planda tutan bir
oyunculuk oldugu yoniindedir. Bunun en 6nemli sebeplerinden biri seyirciyi duygusal

yonden yakalayarak sahne lizerindeki oyuncuyla duygudaslik kurmasini saglamaktir.

Toparlamak gerekirse Romantik donem tiyatro anlayisinda seyirci, sahne iizerinde
giindelik olaylar ve kisilerle karsilastig1 i¢in izledigi oyun ile dogal bir bag kuracaktir.
Ancak bu bag icsel ve duygusal bir bagdir. Klasik donemle birlikte iyice yerlesen
gerceklik diisiincesi Romantik dénemde de devam etmis ve seyir yeri-oyun yeri arasinda
yanilsamaya dayali bir iligki kurulmak istenmistir. Duygularin 6n planda tutuldugu ve
coskulu bir anlatimin oldugu tiyatro oyunlari; 151k, kostiim gibi araclarla gercekligi bir
biitiin olarak sunma imkani tanimigtir. Sonug olarak Seyir yeri ve oyun yeri arasindaki
miidahale tamamen bitirilmis, duygudaslik kurulmas1 amaglanmis ve gerceklik anlayisi

devam etmistir.

2.7 Realizm Akimi ve Tiyatrosu

2.7.1 Realizm Donemi Tiyatrosu’na Genel Bakis

Ronesans’tan sonra ortaya ¢ikan akimlar kendinden 6nceki diistince yapilar1 ve uygulama
ozelliklerinin karsit1 niteliginde kendi varliklarini ortaya ¢ikarmislardir. Modern 6ncesi
ve modern sonrasini ilgilendiren 6nemli akimlardan biri realizm (gercekeilik) akimidir.
Ciinkii bu akim klasik tiyatro ile ¢agdas tiyatro arasinda bir kavsak niteligindedir.
Klasikten kaynagimi alir ama giinlimiiz tiyatro sanatina etkileri oldukg¢a biiyiiktiir.
Realizm, 19.ylizyilin ikinci yarisinda romantik akima karsi ¢ikan bir akim tiiriidiir. Bu
akimi sekillendiren diisiince yapisini ve tiyatroya yansimalarini inceleyebilmek i¢in

oncelikle donemin siyasi ve toplumsal kosullarina deginmek gerekmektedir.
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19. ylizyilin ikinci yarist ile birlikte Bati Avrupa’daki degisimlere bakildiginda, 1848
devrimleri sonucu Avrupa’nin ¢esitli lilkelerinde siyasi, ekonomik, sosyal reformlar
gorilmektedir. Donemin sonlarina dogru ulusguluk ve emperyalizm doruk noktaya
ulagmaktadir. Ezilen sinifin varlig1 netleserek isci sinifi, is¢i kiiltiirii, irkgilik, kélelik vb.
gibi kavramlar 6n plana ¢ikmaktadir. Reform donemi yerini devrimlere birakir. “Ernst
Fisher, romantizm ile realizm arasindaki iligkiyi aciklarken, romantik akimin temel

niteligi olan baskaldirinin giderek bir toplum elestirisine doniistiigiinii belirtir.” (Sener,

2010: 164)

Endiistriyel alandaki gelismeler, ticaret ve teknolojik alanda yapilan calismalarin hiz
kazanmasi ile birlikte bir kaos ortami dogmustur. Bu kaos ortamina paralel olarak bu
donem felsefe ve bilim temelli bir donem olmustur. Bilimsel verilerin felsefe ile
harmanlandigi bir donem niteligine sahip olmasi sebebi ile gézlem ve deneye 6nem
verilmektedir. Darwin’in bilimsel alandaki ¢alismalari, kalitim teorileri donemi etkileyen

unsurlar arasindadir.

Ideolojik acidan bakildiginda Auguste Comte diisiince ve onerileri ile gercekgilige bir
zemin hazirlamistir. Comte, donemi sekillendiren Onemli disiiniirlerin basinda

gelmektedir.

“Comte bilimleri basitlik goreceliligine gére siniflamis ve sosyolojiyi
karmagik ve onemli bularak en iiste yerlestirmistir. Comte tiim bilgilerin
nihai amacinin insan yasamini iyilestirmek oldugunu diistinerek tiim
bilimlerin, bilimsel yonteminin dikkatle uygulanmasindan sonra insan
davranisint tahmin etmede gerekli bilgiyi saglayacak ve toplumu
denetleyecek olan sosyolojive katkida bulunmalarimin sart oldugunu
tartigsmistir. Comte 'un diigiinceleri yalnizca bilim insanlari ve diisiiniirler
arasinda degil, aymi zamanda sanati ‘bilim’e doniistiirmenin yollarini

arayan bir¢ok hevesli sanat¢i arasinda da ses bulmugtur.” (Brockett,
2000: 444)

Fransa’da tohumlari ekilen bu sanat akimi bilim diinyasindan baglayarak amacladig: gibi
sanat alanina etki etmesi ile beraber donemin yazar, yonetmen, mimar ve sahne
tasarimcilar vb. etkilemektedir. Bunlarin basinda gelen isimlerden bazilari; Alexandre

Dumas Fils, Adolphe Appia, Eugene Scribe, Emile Augier, Emile Zola, Friedrich Hebbel,
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Hippolyte Taine, Henrik Ibsen, Anton Cehov, Honore de Balzac, Saxe Meiningen Diikii,
Otto Brahm, Andre Antoine, Stanislavski’dir.

e

Gergekgi’ sozciigii Homeros'tan Milton’a, Sofokles’ten Shakespeare’e, Tolstoy’dan
Gorki’ye kadar bir¢ok yazar icin kullanilir, ¢iinkii ger¢ek¢iligi var eden ger¢eklik iginde
bulundugu sayisiz iliskiyi kapsar.” (Nutku, 2013: 141) Gergekei olarak ele aldigimiz
akim her ne kadar kendinden Oncekilere bir baskaldir1 olarak ortaya ¢ikmissa da yazim
ve sahneleme acisindan bakildiginda Aristotalesci anlayisla bir dirsek temasi
icerisindedir. Yanilsama ve inandiricilik anlayislarinda kullanilan yontem ve materyaller
benzer Ozelliklere sahiptir. Ancak her donemin kendi igindeki ‘gercek’ anlayisi farklilik

gostermektedir.

Fransa’da yazim alaninda Eugene Scribe’in oyunlarinin yapisi kendinden sonrakileri
etkilemistir. Scribe, teknik unsurlar iizerinde durmus ve bir eserin iyi olabilmesi i¢in
teknik bir yapiya ihtiyaci oldugunu belirtmistir. Bu da Scribe’in ‘iyi kurulu oyun’
diisiincesini ortaya ¢ikarmaktadir. “Bu tutumu, onu, bi¢cimi on plana alarak, O6zii
karanliga itmesine yetmistir.” (Nutku, 2013: 144) Scribe, matematiksel yapiy1 ¢ok
onemsemis ve inandiric1 bir serim ile diigimleri kapsayan gelisme ve sonucun iyi kurulu
oyunun denklemini olusturdugunu ifade etmistir. Entrika komedyalar ile ¢ikis yapan
Scribe’in oyunlarinda aksiyon merkezde yer almaktadir. Merak 6gesinin 6ne ¢ikarilmasi
gerektigini savunmustur. Bunun sebebi seyircinin oyundan kopmasim engellemektir. lyi

kurulu oyun mantig1 kendinden sonraki yazar ve yonetmenlere 151k tutmaktadir.

“byi kurulu oyun tekniginde, giinliik iliskiler yapay bir bigimde
capragsiklastirtimaktadir.  Yanhs anlamalar, kétii rastlantilar, garip
engellerden dogan ¢atismalar, durumu agmaza siiriikler. Diigiim iizerine
diigiim atilir. Isler iyice karisir. Sonug zorlama geciktirilir ve rastlantisal
bir ¢oziimle noktalanir. Onemli olan seyircinin merakini ¢ekebilmektir.”
(Sener, 2010: 165)

Dumas Fils, sanatin toplum i¢in var olduguna deginerek, oyunlarinda ¢evre ve toplum
giindemine yer vermektedir. Bu donemde soyut olan degil, somut olan yazilmaya baslanir
ve somuta indirgenerek anlatilir. “Doga, toplum ve biling olaylarini eyitisim yontemiyle
tamimak, onlar tistiinde diisiinmek ve onlari insansal eylemle etkileyebilmek igin: Onlart

somut biitiinliikleriyle ele almak gerekir. Somutlama, ancak, onlart parcalarinda da
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tantyarak biitiinliiklerini daha iyi tammak igin yapilir. Onlarin ger¢ek bilgisi bu

somutlamanin yeniden somutlanmasiyla elde edilir.” (Hangerlioglu, 1987: 383)

Bu doénemin en onemli gelismelerinden biri Andre Antoine ile birlikte yasanmustir.
Antoine, tiyatroya dordiincii duvar anlayisin1 getirerek gerceklik diisiincesini
kuvvetlendirmistir. Boylece seyirci sahnede izledigi oyunu, bir oyun olarak degil ger¢ek
bir yasam olarak kabul edecektir. Antoine’nin tiyatroda yaptig1 yenilikler daha ¢ok seyir

yeri ile oyun yeri arasindaki iliskiyi etkiledigi icin buna bir sonraki baslikta deginilecektir.

Alman gercekgiligine bakildiginda; Romantik donemin sonunda Almanlar kendi birligini
olusturmus, giiclenmis ve Fransa i¢in tehdit haline gelmistir. SOmiirge ¢atismalarinin
basladigi Almanya’da ulusallik s6yleminin de artmaya basladig1 goriilmiistiir. Friedrich
Hebbel, Almanya’da bdyle bir donemde cevreyi inceleyen bir yazar olarak ortaya
cikmistir. Degisen toplum anlayisinin 6nemi lizerinde durmus ve bu yeni toplumda
kadinin yerini sorgulamistir. Gegmisi yadsimadan yeni bir Alman tragedyasi yaratmak
istemis, bireyin degil toplumun anlatilmasi gerektigini sdylemistir. Birey-toplum
iligkisinin yan yana olmas1 gerektigine inanmis ve ahlak sorunlarina dikkat ¢ekmistir.
“Kisilerin bireysel dramini degil, insan iliskilerini ve bu iliskilerin anlamini belirtmistir.”

(Sener, 2010: 185)

Bu dénemin 6nemli yonetmenlerinden olan Saxe Meiningen Diikii, tiyatroda gergeklik
anlayis1 iizerine durmus ve bu anlamda calismalar yapmustir. “Ronesans’la gelen,
Romantik donemde iyice yerlesmis olan simetrik sahne diizeni, Meiningen Diikii
tarafindan tamamen kaldirilmig, bunun yerine asimetrik bir anlayis getirmistir.” (Nutku,
2000: 310) Bunun en 6nemli nedenlerinden biri gercekei bir yanilsama yaratma amacl

giinliik yasam gerceklerini yansitmak bilincinden gelmektedir.

Andre Antoine’dan etkilenen, yoOnetmen ve sahne tasarimcisi olan Otto Brahm,
Almanya’da deneysel calismalar yiirlitmekte ve hayati oldugu gibi yansilamaktadir.
Doénemin sanat anlayisinin bilim ile baglantili olmasi Brahm’da kendini psikoloji
alaninda gostermektedir. Freud’dan etkilenerek “psikolojiye nem verir,; ¢calismalarinda
ilk diigiiniilecek sey kisiler arasindan ruhsal durumu ortaya ¢ikarmaktir. Ayrica kolektif

calismanin 6nemini belirtmistir.” (Nutku, 2000: 314) Dogalligin ve gergekligin iizerinde

93



durmus ve oyunlarin igerigine uygun yaratimlar olusturabilmek icin dogal kosulundaki
ortam1 deneyimleme yollarina bagvurmustur. Boylece yapmacik oyunculuk anlayisina da

kars1 ¢ikmustir.

Rus gercekeiligine bakildiginda, feodalizmin hakim oldugu bir donemde sanat ve toplum
iligkisi politik bir bakis acist ile ele alinmistir. Donemin kosullar1 geregi romanlarda
yokluk ve sefalet gokca islenmektedir. Donemin en 6nemli gergekei yazarlari ise Tolstoy,
Cehov ve Gorki olmustur. Ozellikle bu ii¢ yazarm eserleri yine bu dénemde kurulan
Moskova Sanat Tiyatrosu’nda 6nemli bir yer edinmis ve ¢agdas tiyatronun gelismesinde
etkili olmuslardir. “Moskova Sanat Tiyatrosu, amator oyunculara dayanan, uzun
calismalar, siirekli provalarla hazirlanmayr yontem olarak kabul etmistir. Bu yontemin
amaci goriiniisteki gercekligin otesine gecebilmek, i¢ gergeklere, duygularin, yasantilarin
gercegine inebilmektir. Boylece Moskova Sanat Tiyatrosu’nun oyunculari ruhbilimsel
gerceklik denebilecek bir anlayisin gereklerine uymugslardr.” (Fuat, 1984: 226)
Moskova Sanat Tiyatrosu’nun oyuncuya ruhbilimsel ya da psikolojik baglamda

yaklasmasinin en 6nemli etkenlerinden biri Freud’dur.

Rusya’da yasanan sanayilesme ile beraber, sinifsal hiyerarsi, miilkiyet miktari, biirokrasi
yeniden diizenlenmektedir. Yasananlar 19. yiizyillda toplumsal bir egilimin ortaya
cikmasina neden olmaktadir. Politik baski altinda yasayan toplumda tepkilerin dolayli da
olsa sanat ile verildigi gozlemlenmektedir. Donemin yazarlarindan Cehov ve Gorki,
toplumsal gercekei bir anlayis i¢indedirler. Gorki oyunlarinda, Rus yasamini olaganca
gercekligi ile yansitmayi hedeflemektedir. Cehov, burjuvanin yozlagmis yapisina 11k
tutarken iki yazar da donemin politik kosullar i¢inde gercekleri topluma yansitmay1 ve
bu diizenin degismesi gerektigi bilincini aktarmayr amaglamaktadir. “Cehov,
oyunlarinda yalnizca dig diinyanin ¢eliskilerini degil, kisilerin i¢ ¢eliskilerini de gosterir.
Onu elestirel gercekgi yazarlardan daha ileride bir yazar olarak gorebiliriz; ¢iinkii o, tek
bir kisinin degil, belli bir ¢evrenin, ¢esitli kisilerin olumlu-olumsuz biitiinliikleri ile

islendigi oyunlarin yazaridir.” (Nutku, 2013: 150,151)

Doéneme ve kendinden sonraki nesillere etki eden Onemli isimlerden biri de
Stanislavski’dir. Stanislavski, sahne {izerinde seyirciye gosterilen diinyanin gercekei

olmas1 konusunda ¢ok ¢alismistir. Oyunculuk, dekor, reji, metin vs. anlaminda tiyatronun
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biitiin unsurlarini gergek¢i kullanmak icin ¢cabalamistir. Yapay oyunculuga, teatral olana,
dis kaliplara kars1 ¢ikmis ve yaratici oyunculugu savunmustur. Oyuncunun bir kukla
olmasinda ziyade oyuncunun rol ile biitiinlesmesi gerektigini belirtmistir. Oyunculuga bir
deneysel, gbzlem siireci olarak yaklagsmakta ve calismaktadir. Bunun sonucunda gergekei
oyunculuk kuramini gelistirmistir. Bunu yaparken basmakalip diisiincelerden ya da
hareketlerden olabildigince uzak durarak oyuncunun, karakteri tiim boyutlariyla gergek
kilarak sanki oyuncu o karaktermis gibi oynamasi iizerinde durmustur. Bunun ig¢in 6nce

kendi oyunculugunu merkeze almis ve kendine elestirel gozle bakmaistir.

“Tanrim, kétii sahne aligkanliklar: ve hileleri, seyirciyi hosnut etme istegi,

yaraticitliga yaklasmada uyguladigim yanlis yontemler, her temsilde
yineledigim biitiin bu olumsuzluklar yiiziinden ruhum ve rollerim nasil da
carpitilmig? Ne yapmaliydim? Rollerimi sakat dogumlardan, ruhsal
donmugsluktan, kétii  aliskanligin  baskisindan,  gercekten  yana
yoksunluktan nasil kurtarabilirdim? (...) Bir¢ok kez oynadigim bir rolii
gene bir temsilde yinelerken hi¢bir belirli neden olmaksizin birden, nicedir
bildigim bir gercgegin i¢csel anlamini kavradigimi hissettim. Bu gergek,
sahne iizerinde yaraticiligin ozel bir kosula, daha wygun bir terim
buluncaya dek yaratici ruh durumu diyebilecegim bir ortama bagh
olusuydu. (...) kendime su soruyu soruyorum: Acaba esinin daha sik
belirmesini saglayabilmek amaciyla yaratici ruh durumunu yaratmanin
herhangi bir teknik yolu yok mudur? (...) yaratici ruh durumu esinin
kolayca dogmasini saglayan ruhsal ve fiziksel ruh durumudur. (...) Peki
bu yaratici ruh durumunu ya da kosulu rastlantisal olmaktan kurtarp
aktoriin istegi ve istenciyle yapmasini saglamak i¢in ne yapmaliydi? Eger
onu birden ve tiimiiyle elde etmek olanaksizsa o zaman olugmast i¢in ¢egitli
ogelere basvurup bu ogeleri parca parca birlestirerek elde etmenin
caresine bakilmalidir.” (Stanislavski, 2011: 458, 459)

Amerikan gercekeiligini sekillendiren unsurlar da diger tilkelerde oldugu gibi sosyo-
kiiltiirel ve ekonomik yapinin getirmis oldugu ideolojidir. I¢ savastan sonra hizlanan
sanayilesme ve artan niifus orani insanlarin bu makinelesme icinde ezilmesi ile
sonuclanmaktadir. Bilimsel gelismeler diger {ilkelerde oldugu gibi burada da 6nemli bir
yere sahiptir. Konularinda insanin i¢ ve dis catismalarini dogalciligi benimseyerek
islemektedirler. Ekonomik olarak doénemin zengin ve yoksul ayrimi biiyiik oranda
goriilmektedir. Bu durum eserlerde islenmek ile beraber sanatin da bir ticaret boyutuna
indirgenmesi ile sonuglanmaktadir. Bir diger 6n plana ¢ikan unsur ‘kadin’dir. Giigsiiz
kadin ile 6zgirlik¢li kadin catismasi islenmektedir. Kahraman karakter artik yoktur.

Seyircinin 6zdeslesmesinden ziyade gozlemlemesi amaglanmaktadir. “Bizzat doga,
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vasamla oliim karsitliginin savasimindan olusmustu. Bireyde yagsami alt eden 6liim, tiirde
vasama alt oluyordu. Birey olarak bir ¢icek solup oliiyordu ama tiir olarak c¢icekler

yvasamakta devam ediyorlardr.” (Hangerlioglu, 1987: 381)

Sanatin eglendirici ve egitici islevi bu donemde de kendi siizgecinden gecer. Donem
kosullarinin getirileri, giindelik hayatin sorunlari, toplumsal konular sahneye tasinir ve
seyircinin bir katharsis yasamasindan ziyade bir gercekle yiiz yiize gelmesi, diisinmesi,
tartismas1  hedeflenmektedir. Haz olgusunu, bilginin ger¢ek yiiziinii toplumla
bulusturmak, gercegi en ham haliyle aktarabilme 6gesinden saglamak hedeflenmektedir.
“Realizm popiiler tiyatronun tiim kaliplarina, dolanti ustaliklarina, yapay hiinerlerine
karst ¢ikmuis, bunlarin, seyircinin gercegi gormesini engelledigini, yanlisa, yiizeysele
kosullandiginy ileri siirmiig, bicimin ozden, oziin gereksinmesinden dogmasini, ilginin
valnizca toplum sorununu ve onu yasayan insana doniik olmasini istemigstir.” (Sener,

2010: 174)

Sonug olarak; gercek¢i donem tiyatro anlayisinda aksiyon azalmis, diyalog on plana
cikmistir. Giinliik konusma diliyle ¢ok fazla karsilasilmakta, dilde yasanan degisim
sahneye de yansimaktadir. ‘Ben’ algisinin yerini toplum bilincine birakmasiyla birlikte
eserlerde toplumun siyasi kosullar altinda sekillenisi, giindelik yasamlarin estetize
edilmeden oldugu gibi aktarilis1 goriilmektedir. Bu da sahne {izerinde ‘biz nasil
yastyoruz’ sorusuna egilerek yasam ger¢ekliginin yanilsama ile olusturulmasi yoluyla,
beraberinde oyunculuk ve sahne tasarimi algisinda bir degisim ve doniisiim
yasatmaktadir. Caglar boyu temelinde insani igleyen tiyatro sanatinda insan gerek tanrisal
bir catisma icinde gerek kendi ¢atismasi ile islenirken artik ben veya tanrisal olandan
ziyade toplumsal bir ¢atisma i¢inde var olan insan islenmektedir. Totale bakildiginda, her
donem kendi gercekligi icinde var olurken, modernlesen ve tiretim giiciiniin yiikseldigi
19.yy’1n sanayilesen sistemi i¢inde toplum gercekleri insanlarin gozleri Oniine serilerek
kendi gerceklikleri ile yiizlesmesi ve diisiinmesi amaclanmaktadir. Bu bilgiler
diizleminde dénemin oyunculuk anlayisi, oyuncu-seyirci iligkisi, sahne kullanimi ve

bunlarin birbiri ile olan biitiinliigii oyun yeri-seyir yeri iliskisi basliginda incelenecektir.
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2.7.2  Realist Tiyatroda Seyir Yeri Oyun Yeri Iliskisi

Romantik doénem tiyatro anlayisina kars1 bir anlayisla ortaya ¢ikan Realizm akimi, oyun
yazarligi, sahneleme ve oyunculuk anlaminda 6nemli degisimler yaratmistir. Sanatin,
toplum sorunlarindan uzak olmamasi1 gerektigi ve giindelik konularin gercekei bir
bicimde seyirciye aktarilmasi gerektigini savunmustur. Bu anlamda gergekgilik tizerinde
olduk¢a yogun durulmus, Aristoteles’ten beri siiregelen dram anlayisinin kapali bigim,

benzetmeci gergekei yapisi bu donemde doruga ulagmistir.

Realizm doneminde sahne {izerinde yaratilan her sey gercekgilik anlayisina hizmet etmek
zorundadir. Bu zorunluluk seyir yeri ile oyun yeri iligkisini belirleyen, seyirci ile
oyuncuyu birbirinden tamamen koparan bir olgudur. Bu dénemde ortaya ¢ikan ve
tiyatroda gergekeilik yaratimi iizerine 6nemli calismalar yapan Andre Antoine’a gore
“seyirci tiyatroda oldugunu unutmali;, bunun igin perde acildiginda salon tamamen
karartilmali, seyircinin ilgisi dogrudan dogruya sahneye ¢ekilmelidir.” (Nutku, 2000:
312)

Seyirci kisminin karartilmasiyla birlikte odagi tamamen sahneye yonlendirilen seyirci
kesintisiz sekilde oyunu izleyecektir. Bu stirekliligi saglamak ise sadece 1siklandirma
yontemi ile degil somut yasam gercekliginin sahneye tasinma siirecinde sahnenin biitlin
imkanlarinin kullanilmasi ile gergeklestirilecektir. Antoine, bunun i¢in Once tiyatroda
‘kesintisiz goriintli’ diisiincesini ortaya atmustir. Bu diisiinceyle birlikte yeni bir
oyunculuk yaklasimi da dogmustur. Buna gore “Oyuncu, seyircinin etkisi altinda
kalmamali, seyircinin heyecanini, begenip begenmeyisini gormezlikten gelmeliydi; yani
sahnenin seyirciye agilan agzini saydam bir duvar varsaymaliydi. Bu saydam duvara

dordiincii duvar denildi.” (Nutku, 2000: 312)

Antoine’nin diisiincesinden hareketle seyirci sahne iizerinde yasayan bir hayatin
gercekligine taniklik etmektedir. Yaratilmak istenen gergeklik ve yanilsama en onemli
amactir ve bu amaci engelleyecek her tiirlii etkenden uzak durulmaktadir. Sahne {izerinde
oyuncunun roliinii yasadigi, seyircinin de bunu sadece izleyerek tanik oldugu bir anlayis

s6z konusudur. Oyun basladiginda seyircinin oturdugu kisim karartilip sadece sahne
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aydinlatilmaktadir. Yani baska bir hayat aydinlatilir. Bu diisiince 151k kullanimi sayesinde

yaratilan yanilsamay1 kuvvetlendirmektedir.

Antoine’nin hedefledigi yanilsama diislincesine paralel olarak oyun yazar1 Strinberg’de
benzer yontemler gelistirmistir. Yanilsamaya ve ger¢ekgilige oldukca 6nem veren
Strinberg, seyircinin dikkatinin bir an olsun kopmamasi, tiyatroda oldugunu unutarak
oyuna kapilmasini hedeflemistir. Bu sebeple Matmazel Julie oyununa yazdigi 6nsozde,

bu gergekeiligi saglamanin yollarini agiklamistir.

“Yazar c¢agimin sozciisii olmalidir. Oyunun konusunu baskalarindan
dinleyip derin bir sekilde etkilendigi gercek bir olaydan almistir. Kisileri
olabildigince  gergek¢i  ¢izmistir.  Diyaloglarda aptalca  sorular
sordurmaktan kacinmig, simetrik, matematiksel diyalogu terk etmis,
kuralsiz, tipki yasamdaki gibi diimdiiz diyaloglar kurmustur. Yanilsamayt
bozacagi i¢in oyunu iki perdeye bélmeyi tercih etmemis, tek perde
kurgulamistir. Gergekgi, izlenimci tek bir dekor kullanmistir. Oyuncularin
asla seyirciye arkalarmmi donmemeleri gerekir, dordiincii duvar
korunmalidir, kaldirilmasi ortaligi alt iist eder. Oyuncular da dogalligin
bozulmamast igin ya hi¢ makyaj yapmamali ya da hafif makyajla
yetinmelidir.” (Strinberg, 1982: 90)

Gergeklik ve yanilsama yaratma diislincesinin doruga ulastigi bu donemde tiyatroda her
etmende yenilikler olmustur. Ozellikle Rénesans’la birlikte baslayan oyun yeri-seyir yeri
iligkisindeki kopus, bu donemde en u¢ noktasina ulasarak seyirci tamamen yok
sayllmistir. Diderot’un sdylemleri ile birlikte gelismeye baglayan dordiincii duvar
diisiincesi Andre Antoine ile birlikte hayata ge¢cmis ve her donemde vurgulanan
gercekeilik anlayist bu donemde temel kural haline gelmistir. Bununla birlikte gelisen

oyunculuk beraberinde yonetmen ihtiyacini dogurmustur.

Bu doénemde ortaya ¢ikan ve Stanislavski’ye oncii olan ilk yonetmen Saxe Meiningen
Diikii, sahne tizerindeki ger¢ek goriintiiye 6nem vermistir. Bu sebeple oyuncu ve dekor
blitlinliigiinii saglamaya ¢alismistir. “Tiyatro Diikiinii ilk ilgilendiren nokta, hareket eden
oyuncu ile bez iizerine yapilan boyali resimler arasindaki uyumsuzluktur. Bunun igin her
seyden once oyuncunun hareketlerine siireklilik getirmek icin ¢alismistir. Bez boyali
panolar yerine estetik goriintisti, onca daha iyi duruma getirecek olan asimetrik dekor

diizenine yonelmigstir.” (Nutku, 2000: 310)
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Saxe Meiningen Diikii’ne gore bir yazar sahnede olmas1 gerekeni metinde belirtmisse ona
uyulmalidir. Tarihsel kesinlik ve dogruluk algisiyla, yazar doneminin gergeklerine uygun
bir bakis ile oyunlarinin yapisini ve igerigini olusturmaktadir. Kostiim ve aksesuar
anlaminda gercekei bir tutum sergileyerek giinliik giysiler tercih etmistir. Kostiimiin
oyunculugu etkilememesi gerektigini savunarak, daha ¢ok giysi anlayisin1 benimsemistir.

Romantizmle gelen yildiz oyunculuk yerine ekip bilincini savunmaktadir.

Gergeklik diisiincesini ve oyunculuk anlayisini temellendiren Konstantin Stanislavski,
caligmalariyla bu donemin en 6nemli isimlerindendir. Stanislavski’ye gore oyuncu hile
yapmamali, yapay olmamali ve en gergek duygular ile sahnede bulunmalidir. Aci
cekmesi gerekiyorsa gergekten aci ¢ekmelidir. Ciinkii seyircinin buna inanip
0zdeslesmenin saglanabilmesi i¢in ilk olarak oyuncunun yasadigi duruma ve duygulara

inanmas1 gerekmektedir.

“Oyuncu her seyden once etrafinda olup biten her seye inanmalidir ve
hepsinden onemlisi yapmakta oldugu seye inanmalidir. Ve sadece hakiki
olana inanabilir. O halde, samimi bi¢imde hakikati hissetmeli, ona
bakmali ve kendi sanatsal hakikat farkindaliginm gelistirmelidir. Ama ona
su soylenecektir:

‘Sagmalik! Sahnedeki her sey —dekor, karton sahne, renkler, makyaj,
kostiim, sahne donanmimi, tahta kadehler ve kiliclar vs.- bir yalan ve
sahtecilikten, nasil hakikatten bahsedersiniz?’

Ancak ben baska tiirlii bir hakikatten bahsediyorum, hissettiklerimin ve
duyumsadiklarimin hakikatinden, ifade bulmak icin her seyi goze alan
igsel yaratici itkinin hakikatinden. Hakikate baska yerde ihtiyacim yok;
ona burada ihtiyacim var, sahnede olanlarla, sahne donanimiyla, dekorla,
diger rolleri oynayan oyuncularla ve onlarin diistiniip hissettikleriyle
iliskimdeki hakikate... (...) Tiyvatroda hakikat oyuncunun igtenlikle
inandigr seydir; en apagik yalan bile, sanat haline gelmesi i¢in hakiki
olmalidir.” (Benedetti, 2012: 47,48)

Yapilan alintidan hareketle Stanislavski’nin ‘ger¢ek’ olana ne denli 6nem verdigi
goriilmektedir. Seyirci karsisinda yaratilan diinya dordiincti duvar diislincesi sayesinde
seyir yeri-oyun yeri arasina mesafe koyarken Stanislavski’nin ger¢eklik diisiincesi yeni

bir illiizyon yaratmaktadir.
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Realist tiyatro diislincesinde oyuncu, yazar, metin, dekor, 151k, kostlim, aksesuar, dil vs.
gibi tiyatroyu var eden biitlin etmenler degisime ve yenilige maruz kalmistir. Oyuncularin
inanarak ve gercek¢i oynamasi, yazarlarin giindelik gercekligi sahne iizerine tasiyacak
metinler yazmasi ve seyircinin ilgisini kaybetmemek adina perde boliimlemelerinin bile
kaldirilmasi, yonetmenin biitiin etmenleri gercekei bir sekilde dizayn etmesi gergekei
donem tiyatro diisiincesine sekil veren durumlardir. Bununla da kalmayarak sahne
tizerindeki her seyin gercek yasamdakine tiim ayrintilariyla benzetilmeye ¢alismasi ile
seyirciye sahne iizerinde bir oyun degil yeni ve tanidik bir yasam sunulmustur. Dekor,
kostiim, aksesuar vs. ger¢ek yasama uygun kullanilarak bu durum desteklenmistir. Biitiin

bu ¢aba, seyirciyi yanilsamaya sokarak gerceklik duygusunu saglamak i¢indir.

Toparlamak gerekirse, realizm akimi tiyatro diislincesinde oyun yeri seyir yeri iliskisi
yanilsama ve gercekgilik ilizerine kuruludur. Dénemin biitiin sanatcilar1 bu amag icin
calismalar yiiriitmiis ve en gergek olana ulagsmaya ¢alismislardir. Bu sebeple seyircinin
varlig1 yok sayilarak sahne iizerinde bagka bir diinya yaratilmig ve seyirci buna sadece
tanik olmustur. Herhangi bir tepki ya da iletisimin olmadigi bu anlayista, oyun yeri ile
seyir yeri arasindaki iliski tam anlamiyla bu doénemde kesilmistir. Antik Yunan
doneminden beri s6z edilen gerceklik diislincesi her ne kadar kendi donemleri igerisinde
farkliliklar gézetse de bu gereklilik hi¢cbir zaman yok sayilmamis ve en doruga ulastigi
nokta bu donemde yasanmistir. Bu donemde seyirci sadece izleyici pozisyonunda kalmis

ve sahne ile iligkisi sadece duygusal anlamda saglanmistir.

Sonug olarak Aristoteles’in goriisleriyle birlikte sekillenen Klasik Bat1 Tiyatrosu seyirciyi
yok sayan, dordiincii duvar anlayis1 ile birlikte seyirciyi pasiflestiren, seyircinin
miidahalesine ve iletisimine kapali, benzetmeci ve kapali bi¢cim anlayisa dogru
evrilmistir: Yanilsamaci bir yapiya sahip olan klasik Bati1 Tiyatrosu anlayisi tiyatronun
baslangici olarak kabul edilen Antik Yunan tiyatrosundan beri gergeklik anlayisi ile siki
bir iliski icerisinde olmustur. Bu sebeple oyun yeri seyir yeri iligkisinin en temel
gostergesi olan mekan anlayisi da buna gore sekillenmistir. Antik donemde biiyiik amfi
tiyatrolarda oynanan oyunlar zamanla kapali mekanlara ge¢mis ve seyirci ile arasindaki
bag1 tamamen yok ederek onu pasiflestirmistir. Bu anlayisa gore seyirci kendi alanim
bilmekte, sahnede izlediginin ger¢ek olmadigimi bilse de gercek kabul etmektedir.

Ozellikle 19. Yiizyillda gelisen doérdiincii duvar anlayisiyla birlikte seyirciye sahne
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lizerinden gercek bir diinya sunmak hedeflenmistir. Ustelik seyirciden bu gercekligi kabul
etmesi beklenmis ve bunu gergeklestirmek igin de seyir yerleri karartilmis, oyun yeri
seyirciden daha yiiksege ya da algaga tasinmis, dekor, kostlim gibi etmenler gercege

uygun hazirlanmis ve oyun konulari seyircinin tanidig: giindelik konulardan secilmistir.

Ozetle 20. Yiizyila gelene kadar Klasik Bat1 Tiyatrosunda gergeklik anlayist her dénem
farklilik gozetse de gercek olma diisiincesi sabit kalmistir. Aristocu dram anlayisina sirtini
dayayan klasik Bati Tiyatrosu bu gerceklik anlayisi igin tiyatronun biitiin etmenlerinde
stirekli yenilik ve degisim yasamistir. Ancak 20. Yiizyila gelindiginde ise bu anlayistan
yavasca uzaklasilmis ve seyir yeri ile oyun yeri arasindaki mesafe yeniden kaldirilarak
seyirci oyuna dahil edilmeye c¢alistlmistir. Yani 20. Yiizyila kadar seyircinin
miidahalesine sahneyi kapatan klasik Bati Tiyatrosu anlayisi seyirci ile yeniden

biitiinlesmeyi amaglamistir.

Diistinsel ve yapisal anlamda siirekli degisiklik yasayan klasik Bati1 Tiyatrosu gergekeilik
diisincesinin en doruga ulastigi donemin ardindan 20. yiizyil itibartyla_yeniden bir
kirilma yasamaktadir. Klasik Bati Tiyatrosundan, Cagdas Bat1 Tiyatrosuna gegilen bu
donemde seyir yeri ile oyun yeri arasindaki iligki yeniden giindeme gelmistir. Bu sebeple
Klasik Bati Tiyatrosu’nun olusum siireci, yapisal ozellikleri ve seyir yeri-oyun yeri
arasindaki iligkinin incelendigi ikinci boliimiin ardindan, yasanan degisim ¢izgisinin daha
net anlasilabilmesi i¢cin Cagdas Bati Tiyatrosunun olusum stireci, yapisal ozellikleri ve
seyir yeri- oyun yeri arasindaki iliskiye deginmekte yarar vardir. Bu sebeple bir sonraki

baslik bu konu i¢in ayrilmistir.
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3 CAGDAS BATI TIYATROSUNDA SEYIR YERI-OYUN YERI
ILISKISI

3.1 Modern Tiyatrodan Postmodern Tiyatroya Uzanan Cizgide Bat1 Tiyatrosuna
Genel Bakis ve Oyun Yeri — Seyir Yeri Iliskisi

3.1.1 Tarihsel Avangartlar

XX. ylzyiln ilk yarisinda biiyiimeye baslayan modernizm, biitiin sanatlarda radikal
degisiklikler ve deneyselliklerin donemidir. insanlar; artik gercekgiligin sikic1 ve tahmin
edilebilir oldugunu, sanatgilar da; gergekciligin aslolan gergegi saptirdigini savunurlar.
Diisiintirler, seyirciyi etkisi altina alan, hipnotize eden ve pasif duruma getiren gercekeilik
illiizyonuna isyan etmislerdir. Boylece Antik Yunan’dan beri seyirciyle dogrudan iligki
kurmayan benzetmeci tiyatro anlayisi 6zellikle tarihsel avangartlarla birlikte biiyiik darbe
almistir. Bu donemle birlikte tiyatronun kokeninde var olan seyircinin katilimei olusu
yeniden giindeme gelerek seyir yeri oyun yeri arasinda yeniden bir iletigim saglanmaya
calisilir. Artik sadece burjuvaziye hitap eden, dramatik yanilsamali yapitlar yerine farkh

bir tiyatro bicemi arayigina girmislerdir.

“Avangard akimlar, dogalcilik ve gerceklige karsi c¢ikmislardur.
Ortagagdan bu yana tartisilmayan, sanatin dogayi ve yasami baghlikla
yansitma gorevi ilk kez sorgulanmistir. (...) Avangard akimlar,
izlenimcilik-dogalcilik  anlayisimin -~ giizellik iilkiistine karsi ¢irkinligi
yveglemektedirler. Duyulara seslenen, hos, tath, melodik, siislii, yiiceltici
her seye sirt ¢evirmistir. (...) Avangardlar sanat yapitinda bigim-igerik
diyalektiginde bicime agirlk vermislerdir.” (Candan, 2003: 62)

Innes, oyun yeri seyir yeri arasinda yeniden bir iligki arayisina giren Avangart sanat
akimlarina kaynak olarak karnaval eglencelerini gdstermistir. Karnavallar bir biitiin
olarak halki kapsayan, herkesin esitlendigi, sosyal kiiltiirel ve ekonomik olarak bir
statlinlin glidiilmedigi, her tiirlii eglencenin, giilmenin, asagilanmanin, grotesk unsurlarin
bir arada oldugu bir eglence anlayisidir. Bu sebeple avangart tiyatro anlayisi ile
ortaklagsmaktadir. En temel ortak ozellikleri “klasik sabitlenmis sanat yapitina karsi

sahnelemeye yapilan vurgu ve oyuncularla seyircilerin esit katilimcilar olarak bir
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komiinyon yaratmak adina gésteri ile gerceklik arasindaki engelleri yikip birbirine
karismasidir.” (Innes, 2010: 23) Bu tarz torenler ve karnavallar; alaym, asagilamanin,
kiifriin, bedensel agliklarin, sinifsizligin disa vurulabildigi, kurallarin ihlal edilebildigi bir
ortam saglamaktadir. Buna gore oyun yeri seyir yeri iligskisi anlaminda 6nemli bir durum
s06z konusudur. Herkesin katilimc1 oldugu bu anlayista oyuncuyu ve seyirciyi birbirinden

ayiran herhangi bir etmen s6z konusu degildir.

“Aslinda karnaval, sahne 15181 nedir bilmez, baska bir deyisle aktorler ile
seyirciler arasinda herhangi bir ayrim kabul etmez. Sahne isiklart bir
karnavali yok ederdi; tipki bir tiyatro oyununun isiklar olmadan
sahnelenememesi gibi. Karnaval insanlar tarafindan seyredilen bir gosteri
degildir; insanlar onun icinde yasarlar, herkes ona katilir, zira karnaval
fikrinin kendisi biitiin insanlart kucaklar. Karnaval (...) diinyanin yeniden

hayat bulusunun, yenilenisinin, herkesin katildig1 6zel bir durumudur.”
(Bahtin, 2005: 33,34)

Kendinden oOnceki donemlerde 1srarla savunulan gergekeilik anlayisini reddeden
avangard sanat akimlar1 yasanan diinya savaslari sebebiyle bireyin i¢ diinyasini
yansitmayl amaglamiglardir. Avangartlar icin sanat, dis diinyayr degil umutsuzluk
igerisine diigmiis insanin bilingaltin1 anlatmali, seyirciyi kiskirtmali ve bdylece seyircinin
goriinen gercekligin ardindaki gériinmeyene ulagsmasini saglamalidir. Yani biling yoluyla
bilingaltina inilerek oradaki kargasa giderilmelidir. Ancak bunu saglamak seyirciyle iliski
kurmayan gergekligi ve yanilsamayi savunan, donemin sanat anlayisinin degil, seyircinin

dahil oldugu yeni bir anlayisin gorevidir.

“Avrupa Avangard hareketleri, burjuva toplumunda sanatin statiisiine
yonelik bir saldirt olarak tamimlanabilir. Bu hareketler onceki bir sanat
formunu (bir stili) degil, insanlarin hayat pratigi ile ilgisi kalmamig sanat
kurumunu olumsuzlar. Avangardistlerin, sanatin tekrar pratik hale
gelmesi yoniindeki talebi, sanat eserlerinin iceriginin toplumsal bir anlam
tasimasini istedikleri anlamina gelmez.” (Biirger, 2003: 104)

Sahne tizerinde gercekligin kabul edilmedigi ve biitiin tiyatro etmenlerinde seyircinin
imgelem diinyasina dokunarak bilingaltindaki gercekligi ortaya ¢ikarmaya calisan ilk
avangart akim Sembolizm olmustur. Carlson, simgeci ya da sembolist olarak
adlandirdigimiz tiyatro anlayisinin temellerinin Wagner’e dayandigini ve sembolistlerin

onu yol gosterici olarak benimsediklerini belirtmistir. “Fakat hareketin Fransa’daki
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onderleri Wagner’in asil vurgusunun miizige oldugunu ya da ideal biitiinliiklii sanatsal
disavurumun performans olmasi inancini asla tamamen kabullenmemiglerdir.” (Carlson,

2008: 299)

Wagner’in ‘biitiinliiklii sanat yapit1’® ismini verdigi anlayis1 tiyatro binalarina da énemli
katkilar sunmustur. Seyircinin yasadig1 giindelik gerceklikle sahne iizerinde yaratilan
kurmaca gerceklik birbirinden kesin ¢izgilerle ayrilmistir. Bu minvalde salonda seyircinin
oturdugu boliim karartilmis, sahne 1s1klar1 renk bakimindan gesitlendirilmis ve sahne de
biiyiileyici bir atmosfer yaratilmasi amag¢lanmistir. Carlson’un, Teodor de Wyzewa’dan
yaptig1 alintida Wagner’in sanata yiikledigi gorev; “giinliik bayag: goriintiilerin iizerinde
daha iyi bir yasamn kutsal diinyasini insa etmek” (Carlson, 2008: 298) seklinde tarif
edilmistir. Wagner’in bu amaci, donemin bakis acist ve dini kosullariyla birleserek

sembolist sanat¢ilar: etkilemistir.

Wagner’in diisiincelerinden etkilenen ve sembolizmin 6ncii isimlerinden olan en 6nemli
yazarlar arasinda Stephane Mallarme gelir. Mallarme Wagner’in biitiinliiklii sanat
yapitindan etkilenmis ancak onunla farklilagsmistir. Bu farklilik Wagner anlatici arag

olarak miizigi segerken Mallerme’nin siiri segcmesi olmustur.

“Wagner’in dramimin pesine diistiigii zengin, hatta neredeyse kutsal
deneyimi ve tiim sanatlarin, ozellikle de miizigin giiciinii sahneyi
ruhanilestirmek ve onceden duragan olan maddeye otantik bir i¢ yasam
saglamak icin kullanmadaki basarisim éver. Ote yandan Mallarmé, onun
biitiinliiklii sanat eserinin birlestirici 6gesi olarak giir yerine miizigi
secmesine karsidir.” (Carlson, 2008: 299)

Yapilan alintidan hareketle Mallerme’nin kendi sanat yapitlarinda dilde giinliik ifade
bicimi yerine siire yer verdigi anlasilmaktadir. Biitiin etmenleri bir uyum i¢inde
kullanarak seyircinin hayal diinyasin1 harekete gecirecek tasarilar yapmaya calisir. Bu

sebeple ana amag¢ sahne lizerinde bir yanilsama yaratmak degil, gdriinen gergegin

5 Wagner, biitiinliiklii ya da birlesik sanat yapitinin en ideal sanat oldugunu savunmaktadir. Sener’in
belirttigine gore; Wagner, iistiin bir islevi olan sanatin, tiirlerin tek tek her biri ile degil, ortaklasa ¢abasiyla
ortaya ¢ikabilecegini ve yasami en iyi bigimde ifade edebilecegini ileri siirmiistiir. Wagner’e gore gelecegin
sanat1 bir ortak sanat iiriinii, bir birlesik sanat yapit1 (Gesamtkunstwerk) olmalidir. Birlesik sanat, en ideal
sanattir. Miizikle dram bir arada yogrulacak, plastik diizenleme, 1giklama, dekor, tiimii birden estetik bir
uyum i¢inde birlesecektir. Her sanat, kendi ustaligini ortak amag i¢in ortaya serecektir. Boylece canli, nefes
alip veren, devinen bir sahne eseri meydana gelecektir. (Sener, 2008: 222)
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ardindaki aslolan ger¢ege ulasmak i¢in yaratilacak farkli bir illiizyondur. Mallerme bunu
saglamak i¢in gorsel etmenlerde stilizasyona giderek bilingdisini sahne iizerinde
sembollestirir. Ornedin benzetmeci tiyatro anlayisinda oyuncu canli kanl bir sekilde
sahnede var olurken, sembolist tiyatro anlayisinda oyun kisisinin i¢ diinyast sahne
tizerinde sembollestirilir. Ciinkli “amag toplumsal olarak tarif edilen bireyin dogalci
anlatimina karsit olarak, gercekligin, aldatici yiizeysel goriintimiinii degil, arketip insanin

>

i¢csel dogasini somut simgelerle cisimlestirerek, daha derin bir yiizeyini aragtirmaktir.’

(Innes, 2010: 37)

Bu noktada seyirci sahne iizerinde bir sembol haline gelen oyuncu ile istese de 6zdeslik
kurabilecegi bir alan yakalayamayacaktir. Ciinkii oyuncu simgesel bir anlatimin
icerisinde bir kukladan farksizdir. Dolayisiyla seyir yerinin karartilmasiyla birlikte oyun
yeri seyir yeri arasinda fiziksel bir etkilesim engellenirken, oyuncunun simgelesmesiyle
birlikte de yanilsama anlayisina engel olunmustur. Boylece seyirci, oyun ile sadece

bilingsel bir iligki kurmakta ve kendi bilingaltinda arayisa girmektedir.

Wagner’den etkilenerek sembolist tiyatro diislincesini olusturan Mallerme’nin ardindan
bu anlayisin en 6nemli yazarlar1 arasinda Maurice Materlinck ve Strinberg gosterilebilir.
Materlink, 6zellikle ilk oyunlarini kuklalar i¢in yazmistir. Oyuncunun kanli canli sahnede
goriinmesinden ziyade, mask, kukla, figiir ya da gélge kullanimin1 6nermistir. Ciinkii ona
gore yazarin hayal giicii ve i¢ diinyasi ile oyuncunun bedeni uyumlanamamaktadir. Bu
sebeple arada bir anlasmazlik ve gerginlik ¢ikmaktadir. Ornegin “Lear, Hamlet, Othello
ve Macbeth gibi karakterlerlerin temsil edilemeyecegini ve sahne tizerinde gérmenin
tehlikeli olacagini belitrir. Oyuncunun gélgesi bizimle diislerimizin figiirii olan ‘gergek’
Hamlet’in arasinda durur. Her bas yapit bir simgedir ve simgeler bir insamin etkin
varligini asla detekleyemezler.” (Carlson, 2008: 307) Materlink, bdylece sahne iizerinde
bir degisime gitmistir. Bununla birlikte dramatik yapinin aksine soyutlamaya ve
cagrisima dayali bir anlatim bi¢imi vardir. ‘Korler’ isimli oyununda bir aday1 andiran
dekor sadece dallar ve tastan ibarettir. Uzaktan tedirgin eden bir deniz sesi duyulur ve
sahnede aksiyondan =ziyade duraganlik ve karakterlerin dagimik diisiinceleri
goriilmektedir. (Maeterlinck, 1995) Bu durumda oyun yeri seyir yeri arasinda seyircinin
oyunla bir iligki kurmasi beklenemez. Ciinkii seyirci var olmayan ve gormedigi bir adaya

baglanip, 6zdeslesebilecegi bir alan bulamaz. Karakterler belirsizdir, duragan, aksiyonu
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olmayan, anlamsiz sozler hakimdir. Yani her sey seyircinin imgelemini harekete
gecgirmek ig¢in vardir. Oyun yeri seyir yeri iligkisi sembolist tiyatroda bu minvalde

saglanmaktadir.

Kisacasi sembolist tiyatro anlayisinda benzetmeci tiyatro anlayisinin kaliplari tamamen
reddedilerek yeni bir bicimlemeye gidilmistir. Bu bigimleme yazin anlaminda oldugu
kadar bi¢imsel alanda da gegerli olmustur. Temel amag, seyirciyi oyunun yanilsamasina
sokarak onu bireysel bir iyilestirmeye gotiirmek ve arindirmak degil, onu bilingaltt
yolculuguna ¢ikararak goriinmeyen gercekligi sunmaktir. Bu sebeple dekor, kostiim gibi
etmenlerde stilizasyona gidilmig, oyuncunun bedensel varligi yerini kuklalara
birakmistir. Bir riiya atmosferi icerisinde oyun yeri seyir yeri arasinda yanilsamanin
olmadig bir iliski kurulmaktadir. Ciinkii gergekgiligin psikolojik, fizyolojik ve sosyolojik

etmenleri devre dis1 kalmstir.

“I. Diinya Savasi oncesinde baslayp, savas siwrasinda etkisini yitiren Fiitiirizm, kisa
omiirlii oncii sanat akimlarindan biridir.” (Sener, 2010: 238) Philippo Tommaso
Marinetti tarafindan 1909 yilinda italya’da baslatilmis ve 1930’lara kadar devam etmistir.
Fiitiiristler, sanatin makine c¢agina uygun oOzellikler tasimasini ve sanatta makine
dinamizmini kullanmak istemislerdir. Fiitlirizm, ¢agdas sanatin tamamen 6zgiir olmasin
ve geleneklere asla bagli kalmamasini savunmustur. Gegmisle bagin1 tamamen koparmak
isteyen Fiitliristler, gegmisin etkisini siirdiiren her seyi de yok etmek istemislerdir. Onlar
icin yasanan savaslar bile desteklenmelidir. Clinkii “savas yalnizca hareketi ve
miicadeleyi temsil ettigi icin degil, ge¢misin tahribine katki sundugu icin de idealize
edilmelidir. Marinetti yeni sanat¢ilart miizeleri, kitapliklari, her tiirlii akademiyi yikmaya
ve ahlak¢iliga, feminizme, her tiirlii oportiinist ya da yararci ddleklige savunmaya

cagrrmustir.” (Carlson, 2008: 352)

Fiitlirizm, biitiin sanat alanlarini etkiledigi gibi tiyatroyu da etkilemis ve fiitiirist sanat¢ilar
yazin anlaminda klasigi reddetmislerdir. Bu akimda, zaman ve mekan yadsinip zaman
dis1 mekanlar kullanilmig, sahneler birbirine mantikli bir dizgeyle degil mantik dis1 bir
diizenle baglanmistir. Oyun kisilerinin nitelikleri azalmis ve so6z deger kaybederek
simgesel ifadeye doniismiistiir. Fiitiiristler ayn1 zamanda akrobasi, sirk, dogaclama

skegler, dans gibi farkli tiirleri ve 151k, ses, projeksiyon gibi teknik etmenleri bir arada
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kullanarak estetigi yakalamaya calisirlar. Amag, makinelesme donemindeki insanlarin

dinamizmini, modern teknoloji kullanarak estetik bir sekilde sahneye tagimaktir.

“Zamansal yapr olarak eszamanlhlik ilkesi, tarihi, zaman akigin
vadsimakta, sanat yapitinda, oznenin son derece kéktenci bir bicimde
kendi basina yapayalmiz bulundugu ‘zaman disi’ bir mekdn
olusturmaktadir.  Oznenin  parcalanmis  bir  gerceklikte yasadigi
deneyimler, yerini, ¢agrisimlarla dolu diis giicii ve alisilmis biitiin
kurallari bir yana birakan estetik bir tiretkenlige birakir. ” (Calislar, 1993:
66)

Fiitliristler tiyatronun zamanla halktan koptugunu ve git gide bir burjuva eglencesi
olmaya basladigin1 savunmuslardir. Makinelere, giice, hiza ve devinime olan hayranlik
donemin tiyatro anlayisini etkiledigi gibi radikal bir degisim de yasatmistir. Gergekgi
tiyatronun olgiit ve tekniklerine kars1 ¢ikan fiitiiristler sahnede canli ve devingen bir
tiyatro var etmeye ¢alismislardir. Seyirci de bu tiyatronun igerisinde edilgen degil etken
bir pozisyonda olmalidir. Bu sebeple seyirci ile dogrudan iliski kurulabilecek gosteriler
diizenlenmis ve seyirciyi harekete gegirmek hedeflenmistir. Yaganan savaglar ve donem
sorunlarinin ortasinda olan seyirci sahne lizerinde yaratilan yanilsamayla uyutulmamali
aksine uyandirilmali, diisinmeye sevk edilmeli hatta kiskirtmalidir. “Gésterilerde
izleyiciyi kiskirtmak, domates, patates, portakal vb. nesneler firlatmalarini saglamak igin
her sey yapulyor, arada yumruklasmak, doviismek, itisip kakismak da vardw.” (Candan,
2003: 64) Boylece seyirci sahne Tlzerindeki oyuna dahil olacak ve birliktelik
saglanacaktir. Oyun yeri seyir yeri iliskisinde yeni bir birliktelik saglanmis ve seyirci

benzetmeci tiyatronun pasif izleyicisinden, aktif konuma getirilmistir.

I. Diinya Savas1 6ncesinde baslayip 1925’11 yillara kadar etkisini siirdiirmiis olan diger bir
akim Ekspresyonizm yani Disavurumculuktur. Fransa’da, Empresyonizm (izlenimcilik)
resim sanatina tepki olarak dogmus ancak Ozellikle Almanya’da etkili olmustur.
Disavurumcular, fiitiiristlerin savas ve makine coskusuna katilmak yerine, bunlarin
bireyleri ezen gelismeler oldugunu savunmuslardir. “Fiitiirizm, dissal olanlari —
g1k, renk, hiz,fiziksel ~risk- vurgularken disavurumculuk, i¢sel yasamin gizlerini
aragtirmaya ¢alismaktadir.” (Carlson, 2008: 359) Yani disavurumculukta dig diinyanin
temsili yerine duygular ve i¢ diinya yansitilmaktadir. Oncii akimlar arasinda tiyatro

sanatin1 en c¢ok etkileyen akimdir. En basarili eserlerini ise Alman tiyatrosunda
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verir. “Buchner'in, Wedekind'in, Strindberg'in oyunlart bu akima dnciiliik etmistir.
Dusavurumculugu tiyatroda bilingle temsil eden ilk oyunlar ise ressam Kokoschka
tarafindan yazilmistir. Bu akinun tiyatroda ilk onemli yapiti, Reinhard Johannes Sorge'un
(1842-1916) Dilenci adli oyunu sayilir. Georg Keiser, Ernst Toller, Karel Capek bu
akimin onemli yazarlaridir.” (Sener, 2010: 249)

Disavurumcular gercekligin karsisina soyutlama anlayigini getirir. Sahnede dig diinyanin
gercekligi yerine i¢ diinyay1 yansitmaya ¢alisirlar. Sanayilesme ve makinelesme ¢aginin
0zdeslesmeyi ortadan kaldirmasiyla estetik soyutlama tek sanatsal tutum olmustur.
Zihinde olani aktarabilmek i¢in yeni anlatim yollar1 aramislardir. Bu yiizden 6zde ve
bicimde her tiirlii kisitlamalara kars1 ¢ikip bicimde 0zgiirliigli savunurlar. Bu sebeple
“donem sanat¢ilarmmin en ¢ok kullandigr kavramlar “ilitopya”, “yeni insan” ve
“baskaldirt” olmugstur.” (Candan, 2003: 74) Groteski ve mekanik konusma dilini
kullanarak dilin yapisint da bozarlar. Sahneler birbirine nedensellikle baglanmaz,
gercekei bir dekor yerine Cennet, Cehennem gibi alegorik ya da sembolik yerler vardir.
Derinlikli karakterler yerine arketipal figiirler kullanilir. Sembolik figiirlerin
kullanilmasiyla Dbirlikte seyir yeri oyun vyeri anlayisinda disiinsel bir iligki
saglanmaktadir. Seyirci ile fiitlirist anlayistaki gibi fiziksel bir etkilesim olmasa da
seyircinin i¢ dlinyasinin yansitilmasi ve paylasilmasiyla birlikte bilingsel bir ortaklik

kurulmus olacaktir.

Bu akimin 6nciilerinden ve dram tarihinde ilk kez tek perdelik yapiy1 kullanan August
Strinberg, fantezi ile gergegi sik sik yer degistirdigi bir bicimlemede kullanmistir. Riiya
oyununun On soziinde teknigini soyle agiklar ve bu aciklama disavurumculugu
Ozetler; “Yazar, kopuk ama goriiniiste mantikly olan diis bi¢imini taklit etmeyi denemistir.
Her sey olabilir; her sey olasi ve olanaklidir. Zaman ve uzamin varligi yoktur. Onemsiz
bir gergeklik art alam oniinde imgelem, anilarin, yasantilarin, ozgiir fantezilerin,

anlamsizliklarin ve dogaglamalarin bir karisimindan yeni bicimler tasarlayip isler.”

(Candan, 2003: 71)

Disavurumculuk akiminin tiyatro anlayiginda Strinberg’den de anlagilacagi iizere tiyatro
etmenlerinde fantezi ve gergekligin sik sik yer degistirdigi bi¢imsel bir kurgu hakimdir.

Bu kurgu 6zelinde bireyin bilingalt1 giin yiiziine ¢ikarilacak ve orada yasadigi karmasa,

108



sahne iizerinde gosterilen oyun aracilii ile giderilecektir. Boylece seyircinin ruhani
sorunlart onarilacak ve uyumlu bir insan olacaktir. Disavurumculuk sanat anlayisi
tiyatroda kendini etkili bir sekilde var ederken ayni1 zamanda seyir yeri oyun yeri iligskisini
belirleyen 6nemli bir etmen olan mimari anlayis1 da etkisi altina almistir. Bunun en
onemli Ornegi ise Berlin’de bulunan ‘Grosses Schauspielhaus’ tiyatrosudur. Hasan
Kuruyazic1 ‘Oyun - Mekan Iliskisi A¢isindan Baslangictan Giiniimiize Tiyatro Yapilarinin

Geligmesi’ isimli kitabinda bu yap1 hakkinda sunlar1 belirtmistir:

“3500 kisilik olan seyir yeri ‘U’ bi¢imindedir ve ortadaki parter boliimii
istenirse gergeve sahnesinin tabaniyla aymi hizaya yiikseltilip 6n sahne
olarak oyun yerine eklenilebilmektedir. Bu durumda oyunyeri seyiryerinin
icine iyice derinlemesine girmekte ve baglanti-¢izgisi ¢ok uzamaktadir.
Istendiginde orta béliime seyirci siralar yerlestirilmekte ve tiyatro bir
gergeve sahnesi olarak kullanilabilmektedir. Biiyiik Tiyatro’nun (Grofies
Schauspielhaus) 20. Yiizyilda hacim sahnesinin ilk kez uygulandig tiyatro
yapist oldugunu soylemek yanlig olmaz. ”(Kuruyazici, 2003:83)

Ekspresyonist sanat anlayisi, en énemli yenilik ve arayislarindan birini de sahneleme
anlayisinda yasamistir. Bu noktada 6ne ¢ikan en 6nemli isimlerin baginda ekspresyonist
yonetmen Leopold Jessner gelmektedir. Jessner, tiyatro metinlerini yeni bir anlayisla
sahneleyerek soyutlama yoluna gitmis ve bu yolla disavurumcu sahneleme anlayisini
gelistirmistir. Sahne lizerinde gergekcilik anlayisina karsi ¢ikarak anlamin ya da 6ziin 6n
planda olmas1 gerektigini belirtmis, sahne {lizerindeki etmenleri bu 6zii ya da anlami
ortaya ¢ikarmak i¢in kullanmistir. Yani aslolan anlam seyirciye dogrudan verilmemis,

tipk1 sembolistlerin yaptig1 gibi sezdirilmistir.

“Jessner sahneleme iizerine gortislerini “saf tiyatro” bashgi altinda ifade
eder. Saf tiyatro her seyden once gercekgilikten ayrilmay icerir. Diger
vandan gerek Wagner'de gerek Appia ve Craig’in diistincelerinde
rastlanan biitiinciil tiyatro fikriyle de iliskilidir. (...) Tiyatro ogeleri estetik
ilkeler dogrultusunda birlesecek, gerekli biitiinliik ve etkiyi saglayacak
ama gergeklik gibi somut bir sekilde kavranamayacaktir. Gerg¢ekgilige
karsit bir yerde konumlanan saf tiyatro fikriyle gelen olmazsa olmaz bir
baska unsur da teatralliktir. Sahnelemede teatral anlamin giiciinden
faydalanilmalidir. Bu ekspresyonist sahnelemenin de temel ilkelerinden
biridir.” (Cakmak, 2011: 51)

Jessner, dekor, kostiim, 151k, oyunculuk gibi etmenlerde de gerceklik anlayisinin digina

cikmistir. Boylece seyircinin her alanda etrafini kusatmis ve oyun yeri ile olan yanilsama
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iligkisini yok etmistir. Sahne iizerinde her tiirlii ger¢eklik ya da gergegi ima edecek her
tirlii etmen kirllmaya ugradigi igin seyirci istese de oyun yeri seyir yeri arasinda bir
yanilsama duygusuna kapilamayacaktir. Birbirine zit tercihlerle seyirciyi bildigi ya da
alisik oldugu duruma yadirgatarak seyircinin zihni acik tutulmus ve bdylece seyirci oyuna
bu yolla katilim saglamistir. Ana odak daima oyunun 6zii ve anlami {izerinde olmustur.
Bu sebeple dekor ve 151k gibi araclar dis gergekligi degil oyuncunun ya da seyircinin i¢

diinyasini temsil edebilecek, onu harekete gecirebilecek sekilde kullanilmaktadir.

Cakmak Duman, Jessner’in gercekcilige karsi g¢ikarak sahne iizerindeki her etmeni
sembolist bir sekilde kullanip, seyirciye anlami sezdirme anlayisint Colby Lewis’tan
yaptig1 alinti ile agiklamustir. “Gergekgi yonetmen iki kisinin birbirini sevdigini bildirmek
isterse mutlaka oyunculara ‘Seni seviyorum. dedirir. Jessner ise fikrini daha kurnazca ve
gizlice verir, seyircinin sezgisine ve teatral, soyut anlamin giiciine inanir. Seylerin

kendisini gostermez, seylerin anlamini igeren teatral aletleri gésterir.” (Cakmak, 2011:

51)

Kisaca belirtmek gerekirse disavurumculuk akimi dis gergeklikle degil bireyin i¢ diinyasi
ile ilgilenmistir. Akimin tiyatrodaki Oncii isimlerinden olan Strinberg parcali yapiy:
kullanarak biitiinliigii yikmis ve seyirci ile olan birliktelik anlayisinda yanilsamay1 zaman
ve mekan atlamalariyla yok etmistir. Mimari anlayisinda getirisiyle birlikte, Seyir yeri
oyun yeri arasinda dogrudan bir iletisim olmasa dahi seyircinin oyun akisina kapilmasini
engelleyecek bicimde dekor, kostiim, 151k gibi etmenlerde degisimler yasanmustir.
Duygular bu etmenlerle verilmek istenmis ve boylece 151k, dekor, kostiim kullanimi 6nem
kazanmistir.  Perspektif kullanimi reddedilerek gerceklik algist da yikilmis ve gozii
rahatsiz eden, dolayistyla bu rahatsizlikla bilinci agik tutmay1 saglayan bir anlayis hakim

olmustur.

Bu dénemde I. Diinya Savasi’nin baglamasi ve milyonlarca insanin 6liimiiyle tiyatroda
umutsuzluk hakimdir. Muhalif sanatgilar artan baskilar sonucu Isvigre’ye siginmistir. Bir
bagka avangart akim olan Dada hareketi 1916 yilinda Ziirih’te bu sanatgilarin girisimiyle
umutsuzluk ve 6fke iginden dogmustur. Ozdemir Nutku’ya gére Dadaizm, “insanlarin ve

diinyamin yozlagmasindan ve yok olusa dogru siiriiklenisinden umutsuzluga diismiis,
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hi¢bir seyin saglam ve siirekli olduguna inanmayan ve bunun igin bir deger tanimaziik

(nihilizm) i¢inde, i¢ ¢okiintiiyii yansitan bir akimdw.” (Nutku, 2008:124)

Dadacilar, Fiitiiristlerin savas hayranligina karsi ¢ikmis ancak sahnede farkl tiirleri bir
arada kullanmalar1 bakimindan onlardan yararlanmiglardir. Geleneksel sanat
anlayisindaki 6z, bigim ve dil kullanimlarini reddeden Dadacilar bu kaliplardan bagimsiz
olarak mantik dis1 ve sagma olani 6ne ¢ikarmasiyla Fiitiirizm ile arasinda bag kurarken

Gergekiistiiciiliige zemin hazirlarlar.

Dadacilar, yaptigi gosterilerde seyirciyi kigkirtmayr amaglamistir.  Seyircinin
kiskirtilmasi ile yaratilan saskinlik, bilincin agik kalmasini dolayistyla oyunun duygusuna
kapilmamasin1 saglayacaktir. Mimari alanda herhangi bir degisikligin yasanmadig:
Dadaizm de oyun yeri seyir yeri iligkisi, oyuncu ve seyirci birlikteliginden dogmus,
karsilikli atismalara varan durumlarla bu iliski desteklenmis ve git gide benimsenmistir.
“Geng¢ katilimcilari hem kiskirtan hem de karsi karsiya getiren taklit duygusunun
yardimiyladwr ki, deneye sinaya, oyunlarin tonu yavas yavas yiikseldi ve giderek daha
siddet kazandi; Isvigre nin dinginligine, kurulu diizenine, topluma, savasa ve yavag
vavag, en modernlerini de kapsayacak sekilde, biitiin sanat formlarina kafa tutuldu.”

(Sanouillet,2006: 305)

Dada hareketiyle yakin bir bag1 olan ve ger¢ekg¢ilige adi ile bile dogrudan kars1 oldugunu
belirten Gergekiistiiciiliik, Dadaizm’in ardindan 1924 yilinda Fransa’da gelismistir ve bu
akim ic¢in yazilan ¢ bildirgeden ilki Andre Breton’a aittir. Gergekiistiiciiler
bilingaltindaki gercegi ortaya cikarmaya calismislardir. Insam tutsak eden her seyin
asilmasini ve kurallarinin kirilmasini zorunlu gérmiislerdir. Makinelesmeye kars1 6tkeyle
karsi ¢ikarlar. “Fanteziyi, imgelemi, olaganiistiiyii, masalimsi olani kullanarak bambaska

bir biiyiilenme yaratmak amacindadirlar.” (Sener, 2010: 243)

Gergekiistiiciiliik, reddettigi ve yiktig1 bir degerin yerine yeni bir sey koymay1 hedefler.
Bu yoniiyle Dadacilardan ayrilir. Gergekiistiicii goriisleri eserlerinde en basarili kullanan
yazarlardan biri Alfred Jarry’dir. Jarry, heniliz avangart akimlar ortaya ¢ikmadan yazin
hayatina baglamig ve eserlerini yazmustir. Eserlerinin igerigi ve 6zellikleri bakimindan

gercekiistiicilik akimiyla dogrudan iligkilendirilmistir. Eserlerinde insanlarin
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acimasizligini ve a¢ gozlilliigiinii yadirgatarak seyirciye gosterir. Jarry, Kral Ubii
oyununda dili bile pargalayip yerine yeni kelimeler getirmistir. Jarry, Kral Ubii’de
kullandig1 grotesk anlatimla, birbirine zit ve uyumsuz parcalari bir araya getirmistir. Bu
noktada seyirci, sahne lizerinde gordiigii kurmaca gergeklik ile kendi giindelik gercekligi
arasinda bir kirilma yasayacaktir. Ciinkii birbirine ait olmayan parcalarin bir araya
gelmesiyle yadirgatilan seyirci giindelik gergeklikte aliskin oldugu kavramlarin ters yiiz
edilmesiyle kars1 karsiya kalacaktir. Bu durumda istese de oyunla 6zdeslik kurabilecegi
bir alan bulamayacak ve oyun yeri seyir yeri iligkisi yeniden sekillenmis olacaktir. Tipki
Jarry gibi gergekiistiiciilik akimindan Once eserlerini yazan Appolinaire’in ‘siirrealist
dram’ baghigi altinda yazdig1 Tiresias in Memeleri oyunu siirrealizm ile ilgili agiklayict
ozellikler tasir; Apollinaire giinliik yasamin mantigini reddetti ve komedya, tragedya,
burlesk, ¢esitleme, akrobasi ve deklamasyonun, miizik, dans, renk ve 15181n yeni bir ifade

bicimi yaratmak i¢in bir araya getirilmesini énerdi.” (Brockett, 2000: 541)

Toparlamak gerekirse XX. yiizyilin ilk yarisinda ortaya ¢ikmaya baglayan modern sanat
akimlar1 ve bu akimlarin temsilcileri donemin sanat anlayisina yon vermislerdir.
Dadacilar; benimsedikleri karmasa ve uyumsuzluk ilkesi ile, Fiitiiristler; mekanik ve
kukla benzeri hareketlerle, Gergekiistiiciiler; kara komedya ve oyunlarda atmosfer
kullanmalariyla, Disavurumculuk ise; abartilmis bigim, hareket ve telegrafik konusmalar
hem kendi donemini hem de kendinden sonra ki donemlerin sanat anlayisini etkilemistir.
Innes’in koklerini toplu katilimin esas oldugu karnavallara dayandirdigi avangart akimlar,
kullandiklar1 yeni sahneleme bigimleri, masklar, kuklalar, makyajlar vs. ile seyirciyle
iletisime gegmenin yollarini aramistir. Béylece modern sanat akimlarinin oyun yeri seyir
yeri iligkisinde toplu katilimin esas oldugu ilkel térenlere bagvurdugunu ve sanat tarihinde

bir geri doniis yasandigini sdylemek miimkiindiir.

Gergekgilik algisina karsi ¢ikis anlaminda ortaya ¢ikan ve gelisimini tamamlayan 6ncii
akimlar kendinden sonraki akimlara ve yazarlara esin kaynagi olmuslardir. Bu dénemden
itibaren yazarlar ya da yonetmenlerden kimi ideolojik, kimi politik, kimi de temelde
estetik gerekcelerle ama her biri farkli ve mutlak bir sekilde seyircinin rahatin1 bozmak
ve onu sarsmak istemislerdir. Iste bu noktada tiyatroda politik olani kullanan ve

onciiliigiinii Erwin Piscataor’un yaptigi1 Politik Tiyatro, daha sonra Alman yazar Bertolt
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Brecht tarafindan gelistirilip Epik Tiyatro bu akimlarin ardindan dogmustur. Bu sebeple
bir sonraki baglikta Epik Tiyatro anlayigina deginilecektir.

3.1.2 Epik Tiyatro

1. Diinya savasinin baglamasiyla birlikte yasanan yikim ve kayiplar insanlik iizerinde
onemli bir etki birakmistir. Yasanan olaylar Epik Tiyatroya giden yolda biiyiilk 6neme
sahip olan Politik Tiyatro’nun dogmasina zemin hazirlamistir. Politik Tiyatro, Alman
tiyatro kuramcis1 Erwin Piscator tarafindan ortaya atilmistir. Piscator’la birlikte oyun
yeri-seyir yeri arasinda yeni bir iliski kurulmustur. Ciinkii onun temel hedefi seyirciyi
giindelik gercekligi ile ylizlestirerek politik bir eyleme itmektir. Boylece seyirci, kendi
gercekligini ve smifsal farklihigini farkli bir gozle, sahne iizerinde izleyecek ve

degerlendirme firsat1 bulacaktir.

“Piscator i¢in tiyatro bir parlamento, seyirciler kanun yapan
milletvekilleriydi. Bir ¢oziime baglanmasi istenen biiyiik kamu sorunlari,
sahneden somut olarak bu parlamento oéniine ¢ikariliyordu. Diyelim bir
milletvekilinin toplumdaki kimi diizensizlikler iizerine yapacagi bir
konusmanin yerini, o bozukluklarin artistik bir kopyasi aliyordu sahnede.
Sahne sergiledigi olay ve kisilerden, istatistik verilerden ve parolalardan
yararlanarak, parlamentosunu, yani seyircilerini siyasal kararlar
alabilecek duruma getirmeyi kendine onur sorunu yapmusti.” (Brecht,
1997: 75)

Piscator, sahne iizerinde sinif ¢atismalarin1 konu almaktadir. Sahne {izerinde seyircinin
alisik oldugu, tanidigy, bildigi ¢agdas problemler ele alinir ve teknik etmenler kullanilarak
seyirci sistemin bozuk olduguna ve degistirilmesi gerektigine ikna edilmeye ¢alisilir. Bu
noktada en Onemli araclardan biri projeksiyondur. Projeksiyon yardimiyla tarihsel
belgeler, resimler ya da videolar yansitilarak seyircide inandiricilik yakalanmaya ¢alisilir.
Bu durum 151k, ses, miizik, goriintii gibi araclarla da desteklenir. Politik Tiyatronun bu
0zelligi, her ne kadar biitiin etmenleri bir araya getirmesiyle Wagner’in ‘biitiinciil tiyatro’
diisiincesini animsatsa da, Piscator bu ‘biitiinciil’ diisiinceyi sadece sanat igin
yapmamaktadir. Ona gore tiyatro ayni1 zamanda politik konularin tartisilmasi gereken de

bir yerdir. Kendisi de bu konuya su sekilde deginmistir; “Sanat sézciigiinii kesinlikle
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programumizdan ¢ikardik. (...) Oyunlarumiz izleyiciyi giincel yasami yonlendirmeye,

politik etkinlige cagiryor.” (Ipsiroglu, 2001: 36)

Piscator’la birlikte seyir yeri oyun yeri iliskisi yeni bir boyut kazanmis olur. Geleneksel
tiyatro anlayisinda var olan dordiincii duvar etkisi yok edilerek seyir yeri ile oyun yeri
arasindaki ugurum ortadan kaldirilir. Yani gergekgi tiyatronun seyirciyi yok sayan ve
onunla iletisime gecmeyen Ozelligi reddedilir. Bu anlamda Piscator, aslinda tarihsel
avangartlarla baslayan gercekeiligi reddedis ve seyirciyi kiskirtma durumunu bir adim
daha ileriye goétiiriir. Seyirciye sadece izleyen degil, ayn1 zamanda sahne iizerinde
gordiiklerini onaylayan ya da reddeden bir statii kazandirir. Boylece o giine kadar kabul
gormiis deger yargilar1 da tartismaya agilir. Ciinkii “Piscator’a gore tiyatro bir yargi
veridir; ama bu, ‘ahlaksal’ olma kavramiyla karistirilmamalidr. Epik Tiyatro Alman

sagduyusunu uyandirmak igin ahlakin degil, dogrunun onemli oldugunu ileri siirmiistiir.”

(Nutku, 2015: 108)

“Siyasal proletarya tiyatrosu yalmizca ilkel i¢giidii ve duygulara
seslenmek isteseydi, kendiliginden bu isten el etek c¢ekerdi. Tiyatro,
inandirict oldugunda, kitlelerin ruhsal, enerjilerini agiga ¢ikardiginda ve
onlart doniistiirdiigiinde, iste ancak o zaman etkili olur. (...) Biz yalnizca
costurmak istemiyoruz, aciklik ve bilgi aktarmak istiyoruz, bu yiizden her
defasinda tarihsel gercekligi acimlayarak, biitiin  sorunlart iginde
bulunduklar genis baglamlariyla sergileyerek ve konuyla ilgili her seyi
goz ontinde tutarak, kitlelere tarafimizca resmedilen yazginin ¢ikmazlarini
ve onu asmanin biricik yolunu gostermek igin hep yeni bastan baglyyoruz.”

(Candan, 2003: 189,190)

Yapilan alintiya ek olarak denilebilir ki; Piscator’un kullandig biitiin teknik etmenler ve
yeniliklerin temel hedefi, seyircinin daima agik bir bilingle, gercekei tiyatronun yanilsama
anlayisina kapilmadan sahne iizerinde yaratilan kurmaca gercekligi izlemesidir. Sahne
tizerinde akiskan olmasi gereken oyun Oykiisii; projeksiyon, belgeler, pankartlar,
belgeseller, sahne tasarimlar1 gibi yeni etmenlerle kesintiye ugratilarak seyirciye
propaganda niyetli gercek yasam problemlerinin iletilmesini saglamaktadir. Bu kesiklik
ve propaganda kullanimi da oyun yeri seyir yeri arasinda duygusal 6zdeslesmeyi yok
ederek seyirciyi diislinsel bir iligkiye yonlendirmektedir. Yani kesintisiz bir oyunun yerini
pargalara boliinmiis bir yap1 almistir. Bu sebeple seyirci istese de oyun yeri ile duygusal

bag kuramayacak ve klasik dram yapisindaki katharsise ulasamayacaktir. Kisaca
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belirtmek gerekirse Piscator’un tiyatrosunda tiyatro, bir olayr canlandirmanin degil,

bildirmenin sanat1 olmustur.

“Sahne ve salon arasindaki simirlarin ortadan kaldirilmasi, izleyicilerin
tek tek olayn icine ¢ekilmesi, onlar kitleyle kaynastirir; bu kitlenin, eger
dertlerine, tutkularina, umutlarina, aci ve sevinglerine siyasal tiyatronun
sahnesi sozciiliik eder, bigim verirse, bundan béyle kolektivizm 6grenilen

bir kavram olmaktan ¢ikar, yasanilan ger¢eklige doniigiir.” (Piscator,
1993: 190)

Erwin Piscator gelistirdigi Politik Tiyatro ile Brecht’e ve onun Epik Tiyatro kuramina
giden yolu agmistir. Her ne kadar Epik kavramini ilk kendisi kullansa da bunu kuramsal
anlamda Brecht’in gelistirdiginin altim1 ¢izmektedir. Ciink{i ajitasyona ve smif
miicadelesine dayali tiyatrosunun kuramsal bir derinligi bulunmamaktadir. Piscator
sadece tiyatro etmenlerini kullanarak bi¢imsel anlamda seyir yeri - oyun yeri arasinda

yeni bir iligki yakalamis ve yanilsamadan uzak bir anlayis getirmistir.

Epik Tiyatro, Bertholt Brecht’in Piscator’dan etkilenerek olusturdugu tiyatro kuramidir.
‘Epik’ kelimesi bir kavram olarak ilk kez Brecht tarafindan kuramsallastirilsa da bu
kavrama ilk deginen Aristoteles olmustur. Aristo, dramatik tiyatronun temelini
olusturdugu Poetika’sinda epik kavramina deginirken onun, klasik yapiya uymayan,
tragedyadan daha genis ve gevsek dokulu bir yapit oldugundan bahsetmistir. Nutku, bu
durumu Epik tiyatro kitabinda su sekilde ozetler;

“Epik, tragedyadan daha genis ve gevsek bir dokuya sahip bir yaputtir.
Kisisel alinyazist yerine, daha genis goriiniisiiyle onemli olaylart isler
(estetik uzaklik); baska bir deyisle olaylar on plandadir. Aristoteles’e
gore, epik siir istenildigi kadar uzatilabilir; oysa tragedya, epikte oldugu
ayni anda birka¢ olayr gésteremez, tragedya yalizca sahnede oyuncular
tarafindan oynanan tek bir olayi verebilir. Epik, bir anlatim oldugu igin,
ayni anda ortaya ¢ikan birkag olayr hep birden gésterebilir ama bu
olaylarin tiimii konuyla ilintilidir. Bu olaylarin ve durumlarin bir araya
gelisi siiri uzatir. Boylece epik konuyu zenginlestirir, dinleyeni cesitli
verlere gotiiriir ve siiri birbirinden ayri epizotlarla siisler.” (Nutku, 2015:
109)

Yapilan alintidan hareketle epik ve tragedyanin bi¢im, igerik ve aktarim olarak ayristigini
s0ylemek miimkiindiir. Epik bir konuyu anlati izerinden aktarirken, tragedya aksiyon ile

temellendirmektedir. Ayrica zaman sigramalart ya da zamanin siiresi, mekan
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degisiklikleri, parcali yap1 epik tiyatronun temel 6zelligiyken, tragedyanin tam tersidir.
Yani tragedyada zaman net ve belirli, mekan sabit, olaylar biitiinliiklii ilerlemektedir.
Tragedyanin bu yapisi oyun yerinde yaratilan kurmaca diinyanin en gergek halini

yakalama ve seyir yerine yansitma amacindan dogmaktadir.

Epik Tiyatro, Aristoteles’in temellendirdigi benzetmeci tiyatronun seyir yerini etkisi
altina alan yanilsamaci ve 6zdeslesmeci anlayisina karsi ¢ikmaktadir. Ciinki seyirci, bu
kavramlar sebebiyle oyunun illizyonuna kapilarak diisiinsel yetisini geri plana
atmaktadir. Ozellikle ‘6zdeslesme’ durumunda, kendini sahnedeki oyuncunun yerine
koyarak oyunu kendi duygularinda yagamaktadir. Onun diistiigii durumlara, yasadiklarina
onunla birlikte {iziilir ya da mutlu olur. Dolayisiyla giinliik sorunlarda herhangi bir
degisiklik yasanmamaktadir. Seyirci duruma sadece tanik olmus, kabullenmis ve

duygularini tazelemis olur.

“Gergekgi tiyatronun basarisi seyircinin oyun iginde yitip gitmesi, seyirci
oldugunu tiimden unutup kendini oyun kisisinin yerine koymasi ile
olctilmiistiir. Burada artik yaratici diigleme stirecine katilma degil, sahne
ger¢egini birlikte yasama soz konusudur. Bu birlikte yasamada seyircinin
katkisi s6z konusu degildir. Seyirci sahnede yaratilan yanilsamanin
edilgen bir parcast olmugstur. Kendi duygulari ile oyun kisisinin duygulari
arasindaki ayrim ortadan kalkms, kendini oyuncuda, oyuncuyu kendinde
yasatmaya baslamigtir.” (Sener, 2010: 283)

Epik Tiyatro, benzetmeci tiyatronun oyun yeri ve seyir yeri arasinda kurulan bu
0zdeslesme anlayisina dogrudan karsi ¢ikar. Ciinkii amag seyir yerinde diisiinsel bir etki
yaratmaktir. Seyirci, sahne tizerinde izledigi kurmaca oyunda toplumsal sorunlar1 gérmeli
ve onun lzerinde diisiinmelidir. Bu sebeple seyirci sik sik oyuna yabancilastirilir.
Brecht’in gelistirdigi bu yontem ile oyun belirli aralikla kesintiye ugratilir ve seyirci
dogrudan oyuncunun agzindan yorum, elestiri ya da oyun dis1 bir ciimle duyar. Boylece
seyirci oyunun akisina kapilmadan, kendinin tiyatroda, izledigininse kurmaca bir
gerceklik oldugunun siirekli farkina varir. Oyuncu ve yonetmenin gorevi ise seyirciye

bunu daima hatirlatacak secimler yapmaktir.

“Epik oyun, akilci bir bicimde izlenmesi ve icindeki seylerin fark edilmesi
gereken bir yapidir, dolayisiyla sahnelenisi bu izlemeye uygun diismek
zorundadir. Epik rejinin en onemli gérevi sahnelenen olayla, sahneye
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koyma olayinin icerdigi her sey arasindaki baglantiyr ortaya koymaktir.
Marksizmin genel egitim programi 6gretme ve 6grenme tavirlart arasinda
isleyen bir diyalektik tarafindan belirlenir. Epik tiyatroda da, benzer bir
bi¢cimde, sahnede gosterilen olayla, olayin gésterilme tarzi arasinda
stirekli bir diyalektik islerliktedir. Epik tiyatronun ilk buyrugu gosterenin
(oyuncu) gosterilmesidir.” (Benjamin, 2011: 25)

Geleneksel klasik tiyatronun seyirciyi duygusal anlamda igine alan, onun varligini
gormezden gelerek sahne iizerinde kendi diinyasin1 yaratan anlayisinda ona dayatilan
kurmaca gerceklige sorgusuz sualsiz inanan seyirci kitlesi, epik tiyatro anlayisinda tam
aksi yontindedir. Brecht, tiyatrosunda seyirciyi gézlemci durumundan ¢ikararak katilimci
pozisyonuna getirmeyi amaglamistir. Geleneksel klasik tiyatronun ikinci plana ittigi
‘diistinme’ edimini, Brecht merkeze koyar. Onun eserleri, 6zellikle kapitalizmin insanlar1
nasil etkiledigini, sinif farkliliklarini ve is¢i sinifinin somiiriilmesini sorgulamas, seyircide
bir biling olusturmaya ¢alismistir. Bu sebeple Brecht, geleneksel klasik tiyatronun seyir
yeri ve oyun yeri arasinda 6zdeslesme yaratarak seyirciyi duygusal alana dogru itmesine
kars1 ¢ikmis ve yabancilastirma etmenleriyle seyircinin duygularini degil diistincelerini
kullanmasini hedeflemistir. Brecht, bu durumu kendi kitabinda su sekilde aciklar; “Bizim
gereksindigimiz tiyatro, belli olaylarin gerceklestigi ve insan iliskilerinden olusma belli
bir tarihsel alamin izin verdigi duygulari, bakis agilarimi ve itkilerini sunmakla
yetinmeyip, alan degisime ugramasinda rol oynayan diisiincelerle duygulari kullanan ve
tireten tiyatrodur.” (Brecht, 1993: 59)

Brecht, oyunlarinda 06zellikle kapitalizmin simif farkliliklarini ve is¢i  smifinin
somiiriilmesini vurgulamistir. Karakterleri ve olaylar1 araciligiyla kapitalist sistemin
isleyisini elestirmis ve is¢i sinifinin zor kosullarini, diisiik iicretleri ve somiirii diizenini
gostermistir. Bu sekilde, kapitalizmin insanlar arasindaki adaletsizliklere nasil katkida
bulundugunu agik¢a ortaya koymustur. Eserlerinde kapitalist toplumun para ve tiikketim
kiiltiiriinii elestirirken ayn1 zamanda bu tiikketim kiiltiiriiniin insanlarin insanlik degerlerini
ve empati yeteneklerini yok ettigini, bunun da toplumsal adaletsizliklere ve insanlik
degerlerinin ihlaline neden oldugunu vurgulamistir. Karakterleri aracilifiyla, zenginlik
ve giiclin insanlar1 nasil yozlagtirdigini, empati ve dayanigmanin nasil yok edildigini

gosterir.
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Brecht’in yazdig1 ‘Ug¢ Kurusluk Opera’ isimli oyun bu duruma drnek olarak gosterilebilir.
Oyun, sinif farkliligina odaklanan, kapitalizmi, para ve tiikketim kiiltiiriinii elestiren
onemli bir yapittir. Mac the Knife'in karis1 Polly ve diger karakterler, zengin ve yoksul
arasindaki simif farkliliklarini temsil eder. Oyunda, karakterlerin sosyal statiilerine dayali
olarak nasil farkli davrandiklari, sistemin nasil bir ayricalik yarattigi, kapitalizmin
insanlarin degerlerini nasil bozdugunu, bu sistemin nasil rekabet¢i ve bencil bir ortam
yarattig1 gosterilirken ayni zamanda karakterlerin de birbirini manipiile ederek sadece
kendi ¢ikarlarini diisiindiigli bir ortam yansitilmistir. Bagkarakterlerden biri olan Mac the
Knife, bir suglu ve dolandiricidir. Ancak oyun boyunca, toplum tarafindan suglu olarak
goriilen Mac the Knife'in aslinda yiiksek toplum kesimindeki insanlarla benzerlikleri de
ortaya cikar. Bu durum, kapitalist sistemde zenginlerin ve giicliilerin de sug
isleyebildigini ve hatta suglarmi yasal yollarla gerceklestirebildigini elestiren bir
yaklasimi yansitir. Oyun, seyircileri kapitalist sistemi ve bu sistemin insanlar ve toplum

tizerindeki etkilerini diisiinmeye ve sorgulamaya tesvik eder. (Brecht, 1997)

Brecht, sinif bilincine dikkat cekerek, toplumsal adaletsizlikleri elestirmis, simif
catismalari, is¢i smifinin somiiriilmesi ve toplumun degisen yapisim1 géz Oniine
getirmistir. Bu sebeple seyircide farkindalik yaratmak isteyen Brecht, toplumsal degisim
ideali ile oyunlarmi sergilemistir. Oyunlari, mevcut toplumsal diizeni elestirirken
alternatif bir diizenin miimkiin oldugunu da gostermektedir. Burada seyirciye diisen,
sahne lizerinde gosterilen iizerinden farkindalik yasayarak mevcut diizenin sorgulanmasi
ve degistirilmesi gerektigi konusunda diisiinmeye baslamasidir. Oyun yeri seyir yeri
arasindaki iligki bu noktada biiyiik bir 6nem arz etmektedir. Seyirci, sahne {izerinde
gosterilen oyun ve karakterlerle, empati ve 6zdeslik kurmamalidir. Bu sebeple Brecht'in
yabancilastirma etkisi, seyirciyi olaylardan ve karakterlerden duygusal olarak
uzaklastirarak onlar1 diisiinmeye yonlendirir. Bu, seyircinin toplumsal yapiy1r daha
elestirel bir sekilde degerlendirmesini ve sinif sorunlarina odaklanmasini saglar. Boylece
Brecht, seyircileri olaylarin ve karakterlerin elestirel analizine dahil eder ve toplumsal

degisimi ger¢eklestirmek icin birlikte calisma gerekliligini vurgular.

Bahsedilen amag dogrultusunda sadece oyuncu ve yonetmen degil ayn1 zamanda kostiim,
dekor, miizik gibi tiyatro etmenleri de bu yabancilagsmay1 saglamalidir. Oyunda kullanilan

her etmen aliskanliklar1 ve beklentileri kirarak oyun yeri ile seyir yeri arasindaki engeli
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ortadan kaldirir. Seyirci, izledigi kurmaca gergeklikte, toplumun, durumlarin, sorunlarin
degistirilebilir oldugunu fark edip tartisabilecegi bir alan yakalamis olur. Bu da oyun yeri
ile arasinda diisiinsel bir iligki dogurur. Yani her sey seyircinin oyunu akli 6n planda
tutarak izlemesi i¢in tasarlanmistir. Ciinkii Epik Tiyatro’da akil, duygudan daha 6nemli
ve Onceliklidir. Ancak bu Epik Tiyatro’nun duygular1 tamamen yok saydigi anlamina
gelmemektedir. Clinkii “Epik tiyatro, duyguyu hi¢chir bicimde yabana atmaz... Hem
yvabana atmak ne soz, epik tiyatro iistelik duygularin var olaniyla da yetinmez, bunlari

daha da gii¢lendirmeye ayrica yaratmaya da ugraswr.” (Kesting, 1985: 72)

Epik Tiyatro’da seyir yeri oyun yeri iligkisinde akil 6n plana ¢ikarken, duygu hicbir
zaman yok sayillmamistir. Sadece seyircinin oyun yeri ile duygudas olmamasi, oyundan
cikarim yapmasi ve aslolan gercege ulagmasi i¢in ¢aba sarf edilmistir. Bagka bir deyisle,
benzetmeci tiyatroda gercegin kendisi gosterilirken, Epik Tiyatroda gergek, seyircinin
izledigi oyundan yaptig1 ¢ikarimda yatmaktadir. Yani seyirci gercege kendi cabasiyla
ulagsmaktadir. Bu da agik bir zihin ve akil yoluyla miimkiindiir. Bu yiizden duyguyu
doguran 6zdeslesmenin geri plana atilmasi gibi onunla var olan katharsis kavrami da yok

edilir.

“Brecht’in Aristoteles’in katharsis’ine karsi ¢ikisi, epik ile dramatik
tivatroyu aywran Aristoteles’in tamimlamasindan tragedyanin seyircinin
duygularint aritan ve damitan bir ortam yaratmasindan dolayidir. Ona
gore, katharsis kavrami yetersiz ve saghksizdwr; ¢iinkii bu kavram tek
basina, seyircinin durumuna en ufak bir sey eklemez. Katharsis, ancak
pratik bilgi araciyla ve nesnel, yargiya dayanan bir aciklama ile anlam
kazanabilir. Aristoteles ile onun dram sanati anlayisimi farkl kilan
diigiince, Brecht’in seyircinin salt duygu yonelisini yeterli bulmayusi, hatta
seyirciye zarar verdigine olan inancidir.” (Nutku, 2015: 111)

Diistinsel olarak daima aktif olan ve duygusal bir arinmaya ihtiyag duymayan seyircinin
oyun boyunca konumu da degismektedir. Yanilsama ve 6zdeslesme yasamadigi i¢in
sahnede olanlara uzak acidan bakip degerlendirme ve yargilama hakkina sahip olacaktir.
Bir bakima oyunun ingas1 ancak seyircinin diistinsel katilimi saglandiginda tamamlanmis

olacaktir. Bu sebeple seyirciye biiyiik is diismektedir.

“Dramatik tiyatro seyircisi soyle der: “Evet ben de bunu hissetmistim.”

“Tipki benim gibi.” “Cok dogal.” “Hi¢ degismeyecek bu.” “Insanin
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cektigi acilar ka¢imilmazdir. Bu yiizden benim ilgimi ¢ekiyor.” “Ne biiyiik
sanat; diinyamin apagik ger¢egini gosteriyor.” “Onlarla agliyor, onlarla
giiltiyorum.” Epik tiyatro seyircisi soyle der: “ Boyle oldugunu hig
sanmazdim.” “Béyle olmamali.” “Cok olaganiistii, inanilir gibi degil.”
“Boyle kalmamalr.” “Insamn ¢ektigi acilar bosunadir. Bunun icin ilgimi
¢ekiyor. Ne biiyiik sanat,; hi¢hbir sey apacik belli degil.” “Onlar aglayinca
ben giiliiyorum, onlar giiliince ben agliyorum.” (Sener, 2010: 271)

Toparlamak gerekirse Epik Tiyatro, Bertolt Brecht’in Piscator’dan ve onun tiyatro
anlayisindan etkilenerek olusturdugu bir tiyatro kuramidir. Bu tiyatronun temel hedefi
benzetmeci tiyatronun seyir yeri ve oyun yeri arasindaki yanilsamasini yok ederek
seyirciyi edilgen durumdan aktif duruma getirmektir. Bu durumla birlikte seyir yeri oyun
yeri arasindaki organik iletisimi engelleyen dordiincii duvar, Aristoteles’ten beri ilk kez
kuramsal olarak yikilmis olur. Epik Tiyatro ile birlikte seyirci kendi gergekligini elestirel
bir gergeklikle izleme firsati yakalamis olur. Klasik geleneksel tiyatro anlayisinin en
onemli araci olan 6zdeslesme anlayisi ilk kez Brecht ile birlikte biiyiik bir yikima ugramis
ve seyirci eylemci duruma getirilmistir. Seyirci giinliik, toplumsal, siyasal sorunlari
sahne iizerinde izleyecek ama gercekeiligi kiran yapi sayesinde sahnenin illiizyonuna
kapilmadan diisiinsel bir iliski kuracaktir. Bu sebeple tiyatronun biitiin etmenleri bu

amaca hizmet etmektedir.

3.1.3 Absiirt Tiyatro

XX. yilizy1iln ikinci yarisina kadar yasanan diinya savaslari, ekonomik bunalimlar ve buna
tepki olarak ortaya ¢ikan avangart akimlar Absiirt Tiyatro’nun olusumunda biiyiik 6neme
sahiptirler. Ancak avangart akimlarin bir manifestosu varken Absiirt Tiyatro bilingli ve

diizenlenmis kurallara ya da belli bir akima bagl kalmadan ortaya ¢ikmistir.

“Diistinsel tabanini insan-diinya karsithig iizerine oturtan Absiird tiyatro,
gercgekte bilingli ve tanimlanmig belli basl kurallari iceren, 'izm' ya da
‘akim' ozelligi gosteren, herhangi bir okula bagl yazarlarin meydana
getirdigi bir hareket degildir. Diger sanat akimlarin kendilerine ozgii
manifestolart varken, Absiird tiyatro yazarlari kendi oznel sanat
anlayislart dogrultusunda tarzlarimi ortaya koymuslar, hi¢cbir akimin ne
tiyesi ne de bagimlisi olmuglardir. Adlandirmayr yapan Martin Esslin (The
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Teatre of the Absurd) bu hareket icerisinde degerlendirdigi yazarlarin ve
oyunlarin ortak yanlarini bir bileske etrafinda toplayarak bunu 'Absurd
Tiyatro' kavramiyla ézdeslestirmistir” (Aydemir, 2003: 11,12)

Ozellikle XX. yiizyilin ikinci yarisina gelene kadar Avrupa’da yasanan Sanayi Devrimi,
Fransiz Ihtilali, 1. Diinya Savas1 gibi kanli olaylarda milyonlarca insanin 6lmesi ve
bunun getirdigi bunalim kisilerin kendilerine yonelmesine sebep olmustur. Absiirt
yazarlara gore insan, diinya karsisinda acizdir. Diinyada bir kaos hakimdir ve insan bu
kaosun ortasinda ne yapacagini kestiremeyecek durumdadir. Ancak bunun bilincinde olan
insan bu durum karsisinda kayitsiz ve korku doludur. Savaslar, toplu katliamlar, dogal
afetler gibi 6liimciil olaylar ve toplumsal, sinifsal catigmalar, ekonomik ¢okiintiiler, devlet
baskilari, ideolojik kavgalar, insanin diinyaya olan giivenini bitirmis, yerine korku ve
kaygiy1 getirmistir. Tiim bunlar neticesinde bir varolus sorgusu baslamis, Absiirt Tiyatro

da diisiinsel temelini bu sorgulamadan almaistir.

Insanlarin bdylesine umutsuz ve tedirgin oldugu dénemde Nietzsche’nin (1883) ‘Béyle
Buyurdu Zerdiist® kitabinda “Tanr: Oldii!” (Nietzsche, 2020: 7) demesiyle kendilerini
bir anda boslukta hisseden insanlar diinyadaki varoluslarini anlamlandirma cabalarina
girmislerdir. Albert Camus Sisifos Soyleni’nde II. Diinya Savasi’ndan sonra insanlarin

durumunu soyle anlatir;

“Eksik de olsa, mantik yoluyla tanimlanan bir diinya herkesin bildigi bir
diinyadr. Ama tiim inanglarin yok oldugu bir diinyada insanlar kendilerini
vapayalniz hissederler. Bu, ¢aresi olmayan bir siirgiindiir, ¢iinkii insan
yitirdigi anavatanimin anilart yani sira gelecekteki bir vatan icin de hi¢bir
umut besleyemez. Insamin yasamindan bu kopmuslugu, oyuncunun
sahnesini yitirmisligi ise bir uyumsuzluk duygusu getirmistir insana.”
(Nutku, 2008: 260)

Absiirt Tiyatro; insanlarin karamsar, korku dolu ve diinya ile uyumsuzluk yasadig: bir
ortamda ortaya ¢ikmistir. Herhangi bir akima bagli olmayan Absiirt Tiyatro yazarlari,
oyunlarimi kendi sanat anlayislar1 ve goriisleri dogrultusunda yazmustir. Eserlerinde insan
ile diinya arasindaki uyumsuzluga odaklanip, insanin durumunun temelde sagma ve
amagctan yoksun olugu diisiincesini anlatmaya ¢aligsmislardir. Bu dogrultuda yeni bigimler
denenmis ve dil basta olmak iizere pek ¢ok etmenin yapist parcalanmistir. Yazilan ya da

oynanan oyunlar seyircisini bilingsel bir aydinliga gétiirmeye ¢alismis bu sebeple oyun
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yeri seyir yeri iliskisinde soyut bir birliktelik hedeflenmistir. Bu noktada kendinden

onceki sanat akimlariyla dirsek temasi i¢indedir.

Absiird Tiyatro, kendinden 6nceki modern sanat akimlarindan oldukga etkilenmistir.
Absiirt yazarlar, Fiitiiristler gibi cagdas sanatin tamamen 6zgiir olmasini ve geleneklere
asla baglh kalmamasmi savunmus, Disavurumcular gibi gergeklik algisinin insanin
yasadig1 i¢ gergeklik ve ruhsal durumla iligkili oldugunu belirtmis, Dadacilar gibi
karmasa ve uyumsuzluk diisiincesi iizerinden maske, grotesk, kukla, siir, miizik gibi farkl
tirleri kullanarak seyirciyi sarsmak istemis, gercekiistiiciilerin de kara komedya

anlayisindan yararlanmislardir.

Avangart akimlarin ardindan ortaya c¢ikan Epik Tiyatro ise Absiirt Tiyatro’yu
yabancilastirma etmeniyle etkilemistir. Ancak Absiirt Tiyatro’daki yabancilastirma

etmeni Brecht’inkinden farklidir. Martin Esslin bu farkliligi sdyle agiklar;

“Breht¢i  tiyatrodaki yabancilastirma etkisi izleyicinin elestirel,
entelektiiel tutumunu harekete gecirmek icin kullamir. Absiirt Tiyatro
izleyicinin kafasindaki daha derin bir katmana seslenir. Psikolojik gii¢leri
harekete gecirir, gizli gii¢leri, bastirilmig saldirganliklar: agiga ¢ikarir ve
hepsinden ¢ok da, izleyicinin karsisina bir par¢alanma resmi ¢ikararak,
her bir izleyicinin kafasinda biitiinlestirici gii¢lerin etkin bir siirecini
baslatr.” (Esslin, 1999: 321)

Absiirt Tiyatro’nun kendinden Once ortaya ¢ikan avangart sanat akimlar ve epik tiyatro
ile bulustugu en énemli ortak nokta geleneksel yapiy1 reddetmeleridir. Ozellikle “Absiirt
tiyatro ve epik tiyatronun énciileri bir dogmaciliga karsi olduklari icin, sanat anlayisinda
da birlesiyorlar. Bi¢cim ve anlatim ozellikleri agisindan aralarinda ¢ok siki birlik vardir.
Bu iki tiyatro akimi birbirine ne denli ters diiserse diissiin, gerek bicim gerek icerik

acisindan tipki bir madalyamn tersi ve yiizii gibi tamamlarlar birbirlerini.” (Ipsiroglu,

1996 87)

Avangart akimlarda bigimin ve yapimin tamamen pargalanmasiyla birlikte baslayan bu
kars1 ¢ikis, hemen ardindan gelen epik tiyatronun da gergekciligi ve klasik dramatik
yapiy1 reddedilmesiyle kuvvetlendirilmistir. Avangartlar ve Epik Tiyatro tarafindan

beslenen bu diisiince absiirtlerle birlikte son seklini almistir. Cilinkii 6zellikle Absiirtlere
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gore yasanan gergeklikle sahnede gosterilen kurmaca gergeklik arasinda bir uyusmazlik,
bir bagdasmazlik vardir. Seyirci bu uyusmazligin arasinda kaybolmamali, aksine iginde
bulundugu durumu diisiinerek kendine bir ¢ikis yolu, bir ¢oziim aramalidir. Bu sebeple
neredeyse tiyatronun biitiin etmenlerinde klasik yapmin disina ¢ikilmis ve seyirciyi
Aristocu dramin yarattig1 yanilsama etkisinden ¢ikarmak hedeflenmistir. Boylece seyirCi
sahne iizerinde yaratilan yapay ve kurmaca diinyayr gercek kabul etmeyecek, onunla
duygusal bir iliskiye girerek diisiinsel diirtlistinii yok saymayacak ve agik bir bilingle
bastan sona oyuna zihnen bir katilim saglayacaktir. Yani oyun yeri seyir yeri iliskisinde

soyut bir iliskiye girilecektir.

Absiirt Tiyatro, geleneksel tiyatro kaliplarinin bigimlerini reddeder. Geleneksel
tiyatrodaki klasik olay oOrgiisii ve Aristo mantigina karsi ¢ikilir. Geleneksel oyunlara
sorulan “Simdi/ sonra ne olacak?” sorusunun yerini “Ne oluyor?” sorusu alir. Ciinkii her
sey degisken ve olasidir. Seyirci gordiikleri karsisinda siirekli soru sormali ve
anlamlandirmaya ¢alismalidir. Oyunlarda belirli bir olay 6rgiisii yoktur. Catisma, diigtim,
diizen, merakla beklenen son yerini imgesel anlatima birakir. Yer ve zaman olgusu
kullanilmaz. Dekorun yerine imgeler gecer. Oyun Kkisilerinin psikolojik derinlikleri
yoktur. Genelde belli bir kitleyi temsil eden arketipsel kisilerdir hatta bazilarinin isimleri
bile yoktur. Dolayisiyla bireysellikten soyutlanip evrensellesen oyun kisileri vardir.
Karakter 6zellikleri yoktur. Hatta zayif, korkak, yalniz olduklari igin anti-kahramana
doniismiislerdir. “Izleyici, giidiileri ve eylemleri biiviik 6lciide anlasilmaz kalan
karakterlerle yiiz yiize getirilir. Eylemleri ve dogalar: ne denli gizemli ve karakterler
insan olmaktan ne denli uzak olursa diinyayt onlarin géziinden gérmek o denli gii¢lesir.”
(Esslin, 1999: 320) iste bu yiizden Absiirt Tiyatro seyircisi, izledigi bir oyunda istese de

oyun kisisiyle 6zdeslik kuramaz. Dolayisiyla bu durum Brehct’in yabancilastirma

etkisinden daha giigliidiir. (Ipsiroglu, 1996: 20,21)

Absiirt tiyatroda seyircinin izledigi oyunla 6zdeslesmemesi durumu, Seyir yeri oyun yeri
acisindan kuvvetli bir iligski yaratmaktadir. Absiirt tiyatronun avangart akimlardan miras
aldig1 seyirciyi sarsma ve yadirgatma durumu, yasadigi hayatin anlamsizligmi ve
amagsizligini seyirciye gosterdigi anda ortaya ¢ikmaktadir. Sahne ile arasinda 6zdeslik
kuramayan seyirci izledigi oyuna uzak agidan bakarak, diisiinsel bir yoruma gidecektir.

Yanilsamanin ortadan kaldirilmasiyla birlikte seyirci sahne {izerinde gordiigii kendi
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gercekligine daha yakindan bakma imkan1 bulacak ve kendi ¢oziimiinii kendi arayacaktir.
Boylece herhangi bir kiskirtmaya ya da fiziksel miidahaleye bagvurmadan oyun yeri seyir

yeri arasinda bir iliski yaratilmis olacaktir.

Absiirt Tiyatroda daha iyi bir diinya diisiincesinin yerini par¢alanmisligin kabul edilmesi
alir. Amag, diinyanin uyumsuz oldugunu, bireye usun degil, ilkel gilidiilerin hakim
oldugunu gostererek insanin sagmanin bilincine ermesini saglamaktir. Herhangi bir
ideoloji ile iligkileri yoktur. Bu anlamda da epik tiyatrodan oldukc¢a farklidir. “Absiirt
Tiyatro kotiimser ve eylemsizdir.” (Sener, 2010: 299) Baskaldiran, toplumun diizelmesi
icin ¢Oziim yolu arayan, diizenin recetesini sunan, alternatif lireten bir sanat akimi
degildir. Aksine eylem yerine eylemsizligi ongdren ve insanin yasamaya zorunlu
birakildig:r kosullara dikkat ¢eken bir akimdir. Bu yiizden eserlerdeki biitiin temalar
toplumu yansitir. Absiirt Tiyatroda seyir yeri oyun yeri iliskisinin bu temalarla

giiclendirildigi saptamasini1 yapmak miimkiindiir.

Absiirt Tiyatro yazarlar1 oyunlarinda ortak temalara ya da iletilere yer vermislerdir. Bu
temalar: “Insamin 6liime vazgul olusu, hayatin anlamsizligi, yabancilasma, iletigimsizlik,
umarsizlik, diinyanin korku ve kaygilar yiiklii giivensiz olusu, birey-kitle savasimi ve

toplumsal-politik sorunlar Absiirt Tiyatro 'nun ortak temalaridwr.” (Aydemir, 2003: 13)

Oyunlarda kullanilan bu temalar insanin i¢inde bulundugu durumu ve yasadig1 diinyay1
yansitir. Yazarlar bu izleklerle seyircisine diizensiz diizeni degistirmek i¢in herhangi bir
¢ozlim yolu goéstermez, onlar1 eyleme siiriiklemez ya da herhangi bir ¢ikis yolundan
bahsetmezler. Ciinkii hayat anlamsiz, karmasik ve sagma olan1 gostermektedir. “Highir
sey tirkiing degil, her sey iirkiing. Hi¢bir sey komik degil. Her sey trajik. Hi¢bir sey trajik
degil, her sey komik, her sey gercgek, gercekdisi, imkansiz, tahayyiil edilebilir, tahayyiil
edilemez. Her sey agir, her sey hafif.” (Ionesco, 2020: 212) Yasanan bu belirsizlik ve
karmasanin igerisinde gergeklik diisiincesini de seyirciye oldugu gibi aktarmak miimkiin
degildir. Bunun i¢in seyirci sahne {izerinden yadirgatilip, sarsilarak kendi gercekligini
kendisi kesfedecek ve diisiinsel bir boyuta kavusacaktir. Boylece yalniz ve iletisimsiz
kaldig1 kendi diinyasinda, karsilastigi kendi sorunlarina kendisi bir ¢oziim bulmak

zorundadir. Absiirt tiyatronun oyun yeri seyir yeri iliskisi bu noktada baslamaktadir.
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Ele alinan temalardan en cok kullanilani; insanin Oliime yazgili olusu ve hayatin
anlamsizlig1 diisiincesidir. Bu diisiince, Absiirt Tiyatro’nun da temelini olusturur ve oyun
yeri seyir yeri iliskisinde 6nemli bir yer tutar. Buna gore insan 6liime yazgilidir ve 6liimiin
oldugu bir diinyada yasamak anlamsizdir. Bu diisiince biitiin absiirt oyunlar i¢in gecerli
ortak bir iletidir. Bununla birlikte siklikla kullanilan “Yabancilagsma’ ve ‘iletisimsizlik’
olgular1 da bir 6nceki temayla dirsek temasi i¢erisinde seyirciyi yadirgatan ve diisiinmeye
iten temalardir. Gordiikleri karsisinda yabancilasan ve yadirgatilan seyirci istese de
yanilsama duygusuna kapilmayacagi i¢in oyun siiresi boyunca yadirgatilmanin etkisiyle
stirekli sorgular bicimde olacaktir. Yani yabancilagan seyircinin oyun yeri ile seyir yeri
arasindaki goriilmeyen iliskisi kuvvetli bir bi¢imde stirekliligini koruyacaktir. Donemin
gercekligi itibariyle yasanan kanli savaslar insanlar1 birbirlerinden uzaklastirmis ve
birbirine yabancilagtirmistir. Gliven duygusunun yerini korku ve kusku almistir. Boylece
insanlar arasi iletisim de kesilmistir hatta belki de iletisim sandigimiz sey hi¢ olmamustir.

Bu yiizden absiirt oyunlarda konugmalar anlamsizdir ve gevezelige doniismiistir.

Birbirleriyle konugmayan, hatta konustugunu zannedip iletisimsizlik igerisinde bir
iletisim siirdiirmeye ¢alisan, umutsuzlugun, ¢ikissizligin ve 6limiin bilincinde olarak
eylemlerine devam etmeye c¢alisan oyun kisilerinin seyirci lizerinde onemli bir etkisi
vardir. Ornegin Samuel Beckett’in ‘Mutlu Giinler’ oyununda bogazina kadar topraga
gomiilmesine ragmen dua edip, yasam enerjisi ile dolu olan Winnie’ nin kendi durumu ile
yasadig1 tezatlik seyircide bir yabancilagma yaratmakta ve onu diisiinmeye itmektedir.
(Beckett, 1965) Ya da Ionesco’nun ‘Sandalyeler’ oyununda sahnenin siirekli
sandalyelerle dolmas1 ve yashh adamin hayat goriisiinii anlatmak i¢in sagir ve dilsiz bir
sOzcliniin sahneye girerek anlamsizca konugmaya calismasi da seyircide yaratilan
yabancilasmaya baska bir Ornektir. (Beckett, 1962) Sandalyelerin neden arttigi, bu
adamin ne anlattig1 seyircitarafindan anlamlandirilacaktir. Bu yabancilagmalarla birlikte
seyirci sahnedeki oyun kisisiyle 6zdeslik kuramayacak ve stirekli bir diistinsel katilima
itilecektir. Seyir yeri oyun yeri arasinda saglanan bu disiinsel katilim durumu, Absiirt
tiyatronun seyirci oyuncu birlikteligine dnemli bir gostergedir. Ancak bu birliktelik somut
bir birliktelik, agik ve goriinlir bir etki-tepki biciminde gergeklesmez; seyirci-sahne

iligkisi daha soyut ve diisiinsel diizlemde kurulur.
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“Uyumsuz tiyatroda sahne ile izleyici arasindaki ‘dérdiincii duvar’
yvikiliyor ve sahne izleyiciye aciliyor. Uyumsuz tiyatro izleyicisinin
karsilastigr sorunlar, geleneksel tiyatro izleyicisinin sorunlarindan ¢ok
farkhdir. Izleyici burada heyecana kaptirmaz kendini, oyunun sonunu
merakla beklemez, degismeyen kacilmaz temel-durumlarla karsi karsiya
gelir. Bu temel durumlar izleyiciden, etkin bir davranisla yanitlama
beklerler. Boylece izleyici, geleneksel tiyatroda oldugu gibi disinda
kalmaz oyunun. Sahne ile arasinda bir iliski kurulur, karsilikli bir
alisveris, bir diyalog baslar.” (Ipsiroglu, 1996: 23 )

Absiirt Tiyatro’nun en 6nemli amaci; insani aldatan gergekgei tiyatrodan siyrilip, insanin
icinde bulundugu uyumsuz diinyayi, onu yadirgatacak olan uyumsuz bir ifade bi¢imi
yaratarak anlatmaktir. Bu yiizden gergegi parcalayip, sagma olant kendi sagmalig
icerisinde anlatirlar. Absiirt Tiyatro’da dil, konusma iletisimini saglayan bir ara¢ degil,
gevezelik olarak kullanilir. Anlamli bir diyalog imkansiz hale gelir ve salt sagmaliga
doniistir. “Geleneksel Bati Tiyatrosunda gercekgiligin oldugu gibi verilmesinden dolay
dil, sade ve aciktir. Oncii olan absiirt tiyatro en énemli yeniligi dil alaminda yapar.”

(Ozcan, 2020: 35)

Bu bilgiler 1181inda toparlamak gerekirse, absiirt tiyatronun oyun yeri seyir yeri iligkisinde
herhangi bir fiziki katilimin, onaylama ya da yuhalama gibi tepkilerin disinda igsel ve
psikolojik bir birlikteligin oldugunu sdylemek miimkiindiir. Avangartlarla birlikte
kazanilan seyirciyi sarsma, yerinden etme, yadirgatma durumu yazarlar tarafindan sikca
ele alinan ortak temalarla desteklenmis ve seyirci oyunu sahne lizerinde gordiigii kendi
durumuna yabancilagarak izlemistir. Boylece kavramsal olarak ortaklasan ama pratik
anlamda ayrigtig1 Epik Tiyatronun ‘yabancilastirma’ diisiincesinin Absiirt tiyatroda seyir
yeri oyun yeri iliskisini belirleyen en 6nemli etmenlerden biri oldugunu séylemek de
miimkiindiir. Sonug olarak absiirt akimda seyirci ile oyun yeri arasinda gériinmeyen giiglii

bir iligki kurulmustur.

3.1.4 Postdramatik Tiyatro

Tarihsel olarak her donemde oldugu gibi, toplumsal kosullar donemin sanat anlayisini

belirlemis ve ona yon vermistir. Daha once siklikla bahsettigimiz yirminci ylizyilin
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toplumsal yikimlari, bu donemin sanat anlayiginda belirgin bir sekilde degisim
yaratmistir. Modern donemle birlikte baglayan klasik ve geleneksel anlayistan kopus
siireci, postmodern déneme evrilmis ve bu degisim yeni bir boyut kazanmistir. Modern
sanat akimlariyla birlikte baslayan sanat alanindaki degisim siireci, ardindan gelen Epik
ve Abslirt tiyatronun temsilcileri olan Bertolt Brecht, Eugene lonesco, Samuel Beckett,
Harold Pinter gibi isimlerin ve en dnemlisi Antonin Artaud gibi yonetmenlerin tiyatro
alaninda yaptig1 calismalar modern sonrasi tiyatro anlayisi diyebilecegimiz Postdramatik
tiyatronun dogmasina zemin hazirlamislardir. Bu baglamda, 6ncelikle modern donemin
ardindan gelen ve modern sonrasi olarak nitelendirebilecegimiz postmodern anlayistan

bahsetmekte yarar vardir.

“Postmodern soézciigiiniin —etimolojik olarak incelendiginde— “post” ve
“modern” sozciiklerinin bir araya gelerek olusturduklar: bir bilesik
sozciik oldugu goriiliir. Bu bilesik sozciigiin yapisinda belirleyici rolii
Ingilizce, Fransizca gibi dillerde “sonrasi” anlamina gelen “post”
sozctigii oynar. Sozciigiin anlami ise, “modern” sézciigii tarafindan
belirlenir. Boylelikle, Tiirk¢e’ye ‘“modern sonrasi” olarak c¢evrilen
postmodern sozciigii, “modern” sozciigiiniin tammladigi bir asamadan
sonraki yeni bir agamayr ya da durumu ifade etmek icin kullanilir.”

(Karabulut, 2010: 160)

Yapilan alintidan da hareketle postmodern kelimesinin, modern karsit1 olmadigini aksine
onun devami oldugunu sdylemek miimkiindiir. Selen Korad Birkiye de “Cagdas
Tiyatroda Kiiltiirleraras1 Egilim” adli kitabinda Postmodern sanatin 6zelliklerine ve

kavramlarina su sekilde deginmistir:

“Postmodern sanat eserinde anlam tekil olmaktan ¢ikip ¢cogul bir nitelik
kazanmigtir. Dolayisiyla sanatgi eseriyle belirli bir seyi diistindiirmekten
¢ok, duygulart harekete gegirmeyi hedefler. Bu noktada bigcim igerige
hakim hale gelir; hiyerarsik bigimsel siniflama yok sayilip, onun yerine
yvatay, eszamanli ve ¢ogulcu anlamlar onerilir. Giderek artan ve
kolaylasan iletisim sayesinde, artik, neredeyse, diinya iizerinde yeni bir sey
soylemek ve yazmak imkansiz hale gelmistir. Bu, sanat¢inin baska baska
metinlere ve disiplinlere gonderme yapmasini kolaylastirdigindan,
metinlerarasilik  kavramini  giindeme getiriv. Cagdas tekniklerle,
geleneksel yapilar birlestirilerek, ¢ift kodlama olusturulur, séz konusu
sanatsal bi¢cimin ozgiin hali parodi yoluyla alaya alimir; pastis ile baska
sanat¢ilarin yapitlarindan alintilar yapilir. Gelecek algisinmin ortadan
kalkmasi, siirekli bir simdinin yasanmasi, par¢alanmis kimliklere sahip
insan algist sizofren bir kisiligi beraberinde getirir. Postmodernizm’in
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onemli kavramlarindan bir digeri de ironi’dir. Ironi, sanatcinin yapitinin
hem i¢inde, hem de disinda konumlanmasint saglayan o6nemli bir
postmodernist etki yaratir. Postmodernizm’de metofor’'un yerini
metanomi, yani dogru olmayan ad aktarimlariyla yapilan ¢agrisimlar alir.
Yapi-bozum (vapi-¢oziiciiliik) sayesinde yapitin kapsadigr kurallar ve
simgeler dizgesi ¢oziilerek, derinlikli bir ¢oziimlemeye  gidilir
Postmodernizm’in belki de en onemli kavrami, hatta felsefesini olusturan
deger olarak ¢ogulculuk ve onun uzantisi olan kiiltiirlerarasuik goriiliir.
Boylelikle tiim yasam bicimleri, alternatif egilimler, kisacasi yasami
oldugu gibi kabul etmek 6nem kazanir. Sonug olarak, tek ve mutlak olanin
verini, esitlige dayali, demokratik bir yaklasim alir. (K. Birkiye, 2007: 35-
37)

Cakmak Duman, Postmodernizmi tanimlarken, postmodernizmin ve onun kapsadig tiim
diisiincelerin ortak Ozelligi olarak; “biitiin kurallara baskaldiran, yerlesik her seye
saldiran, tiim kabullenmeleri yikan ve yiktigimin yerine hicbir sey koymayan, deyimi
verindeyse anarsist bir séylem gelistirme egilimi” (C. Duman, 2019: 14) olarak
bahsetmis ve yapinin kural tanimazligina dikkat ¢ekmistir. Buradan hareketle yirminci
yiizyilin ikinci yarisindan sonra ortaya ¢ikan ve yayginlasan bu anlayisin donem
igerisinde gelisen ve doniisen tiyatro anlayisinda biiyiik belirsizlikler yarattigini sdylemek
mimkiindiir. Zaten “postmodernizm de bununla ilgilidir: simirlarin yavas¢a erimesi,
mesafelerin ortadan kalkmasi, ayrim ¢izgilerinin belirsizlesmesi.” (Kogak, 1992: 7)
Ciinkii postmodern anlayisla birlikte tiirler arasindaki ayrim erimis ve disiplinlerarasi bir
anlayisla farkli alanlar bir araya gelebilmistir. Bu noktada tiyatroda yasanan en énemli
degisimin, Aristoteles’in Poetika’da 1srarla iizerinde durdugu ve ozellikle yirminci
yiizyilin bagindan itibaren ortaya ¢ikan sanat bi¢imlerinin 1srarla yikmaya calistig1 ancak
her seferinde yine de kendini koruyabilmis olan dramatik yapida oldugunu séylemek
miimkiindiir. Buradan hareketle Postdramatik tiyatro i¢in sinirlari zorlayan ve geleneksel

klasik tiyatro kurallarin1 reddeden bir yaklagimi temsil ettigini sdylemek miimkiindiir.

“Postdramatik tiyatro, tiyatronun gelisimi, yeni arayislar, seyircilerin de
degisen hayati karsisinda sekillenmesiyle devam eden, arayislarla
gelisimini araliksiz siirdiiren sahneleme anlayisina yeni bir bicemle
bakmayi ongoren, Poetika'dan, Lessing, Brecht, Heiner Miiller,
Artaud'nun teatral ¢alismalarinin birlesimi ve gelisimiyle bugiine
yogrulmus yeni bir tiyatro tislubunu tanimlamaya yénelik bir kuramdir.”
(Abali, 2005: 24)
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Postmodern anlayisin kural tanimaz tavri, en biiylik degisimi dramatik yapida yaptig
yikimla yaratmistir. Isik, dekor, uzam vs. gibi tiyatro etmenlerinde sunulan sinirsizlik,
klasik dramatik yapinin smirl bi¢imine sigamamaktadir. Dolayisiyla metinsel anlamda
da simirlarin asilmasi igin dramatik tiyatronun metni {istlin goéren yaklasimindan
vazgecilmistir. Bununla birlikte sahne {izerinde yaratilan performans ve goriintii,

metinden daha 6nemli ve birincil hale gelmistir.

Postdramatik tiyatro, 6zellikle goriintiiyli dilden, sahneyi de metinden iistiin gérmiistiir.
Diyaloglar, klasik yapidaki islevinden uzaklasarak performansa hizmet eden bir arag
haline gelmis ve onda da yapibozuma gidilmistir. Bozulan yapiyla birlikte klasik dramatik
yapida metin ilizerinden iiretilen ve dogrudan seyirciye aktarilan {ist anlam yerine alt
anlamlara bagvurulmustur. Daha acik bir ifadeyle postdramatik metinlerde anlamsal
olarak bir muglaklik ortaya ¢ikmistir. Bu da oyun yeri ile seyir yeri arasindaki iliskiyi

merkeze alan ve anlamui seyircinin ¢ikarmasini hedefleyen bir tiyatro bigimini yaratmistir.

“Edebiyatin bir alt tirii olarak goriilen tiyatronun edebiyattan
bagimsizlagmasini isteyen; tiyatronun kendine 6zgii araglarint on plana
ctkarmayr hedefleyen; sahne ve seyirci arasinda yeni bir iletisim ve
orgiitlenme  modelini  amaglayan; ikonik  gostergeleri  simgesel
gostergelere karsi, gorsel olani dilsel olana karsi on plana ¢ikaran;
tiyatronun kendi sahnesel potansiyeline dikkat ¢eken, kinetik durumdaki
tiyatro araglarini dinamiklestirerek on plana ¢ikarmak isteyen ve boylece
tivatroyu edebiyat gibi diger tiirlerden ayirarak ézerk bir sanat olarak var
etmeyi amaglayan tiyatrallik tartismast olarak adlandirilan krizle birlikte
dillendirilen  biitiin  bu  taleplerin  isaret fisegi  “tiyatronun
tivatrosallagmasi” slogani ile atilmistir.”(Caliskan, 2019: 98)

Yapilan alintidan da hareketle postdramatik tiyatronun ortaya ¢ikmasinin klasik dram
yapisinin Ozelliklerinde yapilan degisiklikler ve yikimlara bagli oldugunu sdylemek
miimkiindiir. Bu noktada tarihsel avangartlarin postdramatik tiyatroya olan katkisi
mithimdir. Ciinkii postmodern sanattaki gelenegin kesin reddi ve bigimsel ya da ifadesel
olarak her seyin miimkiin olabilecegini gosteren anlayis, modern sanat akimlarinin
yansimasi olmustur. Tiilay Yildiz Akgiil, avangart akimlarin postdramatik tiyatroya olan
katkisina deginirken, avangart akimlarin kendinden sonra gelen isimlerin tiyatro estetigini
ve metinlerini etkiledigini belirtmis, dildeki yapibozumun, sahnelemedeki bicimsel

arayislarin kokeninde modern sanat akimlarinin oldugunun altini ¢izmistir.
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“Tivatro alamnda 1960°li yillarda olusmus hareketleri de tarihsel
avantgarde’larin yeniden canlandirilmast olarak gormek miimkiindiir.
Amerikan performans kiiltiirii (Julian Beck, Robert Wilson, Richard
Schechner gibi), Grotowski’nin Polonya’daki “yoksul tiyatrosu”, Peter
Brook’un “kutsal tiyatrosu”, Eugenio Barba’min Odin tiyatrosu, Ariane
Mnouchkine’in Theatre du Soleil’i. Bu hareketlerde dilin olumsuzlanmast,
ilginin  dilden bedene kaymas: tarihsel avant-garde’larla ayni
paraleldedir. (...) Tiyatronun teatrallesmesi anlaminda avant-garde’larin
yaptigr ¢alismalar tiyatronun ortak dilini yaratmaya yol a¢mistir. (...)
dilsel gostergelerin anlamdan armdirilmasit postmodern tiyatroda daha
ileriye gotiiriilmiistiir. Gergekiistii tiyatronun riiya resimleri, simgecilerin
lirik dili ve duragan sahneleri, dadacilarin burada ve simdi’si,
Witkiewicz'in art bi¢imi seklinde ¢ogaltilabilecek pek ¢ok avant-garde
uygulama postmodern tiyatroda kullaniimaktadir.” (Y1ldiz, 2007: 115)

Modern sanat akimlarmin oyun yeri seyir yeri arasindaki yeni arayislari, postdramatik
tiyatroyu dogrudan etkilemistir. Yine de onlardan farkli olarak seyirciyi kigkirtmak yerine
anlamsal bir karmasaya iten, gostergelerle alt anlamlara hitap eden ve seyircinin
beklentisini sunmayip daha farkli bir deneyim yasatan postdramatik tiyatro, klasik
geleneksel tiyatronun pasif seyircisini aktif pozisyona getirir. Sahne tizerinde gosterilen
kurmaca gergekligin anlamsal karsilig1 seyircide tamamlanmaktadir. Bu anlamda oyun
yeri ve seyir yeri iliskisi, fiziken ya da kiskirtma tizerinden degil diisiinsel olarak
seyircinin sinirlarini zorlamasi tizerinden kurulmustur. Coken dramatik yapiyla birlikte
klasik yapinin goriinen tek anlamliligi, yerini ¢ok anlamliliga birakmistir. Bu durumda

seyirci izledigi lizerinden uzun bir diislinsel siirece gitmektedir.

Ozellikle modern sanat akimlariyla birlikte gercekligin yeniden yorumlanmasi ve ifade
edilme bi¢imindeki arayislar postdramatik tiyatroda da yeniden ele alinmustir. “Dramatik
metnin sahneden talep ettigi en énemli sey gercgekgiliktir. Ger¢ekgilik kavrami iizerine
kuskucu diistinceler, tiyatroya, modern ¢agdas, dramatik kurguyu sarsan en onemli
gelisme olarak ‘gercekgilikten kagist’ getirmistir. Postmodern c¢agin tiyatrosunda
gercekgilikten kagis ve gerceklik sorgusu hat safhaya ulastigi icin postdramatik oyun
vazarlart gercekgilikten uzak yazim stratejileri kullanmiglardir.” (C. Duman, 2019: 15)

Postdramatik tiyatrodaki gelenegin ve gergekligin reddi klasik dram yapisinin terk
edilmesiyle pekistirilmigtir. Farkli tiirlerin bir araya getirilmesiyle birlikte dram

anlayisindaki smirlarin  belirsizlesmesi, metinler arasinda da gegiskenligin Oniinii
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acmustir. Postdramatik tiyatro anlayisinda sadece bu alana 6zel oyunlar yazilmamis, farkl
bicimler ve teknikler yaratilarak yazilan eski klasik eserler de postdramatik tiyatroya

uygun hale getirilmistir.

Postmodern sanat yaklagimi igerisinde gelisen bu yaklagima metinlerarasilik ismi verilir.
Bu, bir metinde baska metinlere veya kiiltiirel referanslara yapilan gondermeleri ifade
eden bir kavramdir. Farkli disiplinlerin siirlarinin belirsizlesmesiyle birlikte bir metin,
diger metinlerden alintilar, gébndermeler, atiflar veya referanslar igerebilir. Bu durumda
metinler arasindaki iligkileri, referanslar1 ve etkilesimleri anlamak; okuyucunun edebi,
kiiltiirel ve tarihsel bilgi birikimine baglidir. Anlatiya yeni bir boyut kazandiran bu
yaklasimla birlikte eserde, baska bir eserden alinan bir alinti, bir edebi veya mitolojik
referans, bir film sahnesi, bir tarihi olay veya baska bir kiiltiirel gonderme olabilir.
“Ornegin Heiner Miiller’in Hamlet Makinesi oyunu ile William Shakespear’in Hamlet
oyunu ya da Civan Canova’min Promiyer oyunu ile Shakespear’in oyunlar: arasindaki

alis verig metinlerarasi bir iligkidir.” (Caligkan, 2019: 202)

Siireyya Karacabey, metinlerarasiliktan su sekilde bahseder;

“...metinleraras1 yeni tiyatro metinlerinin onemli bir boliimiinii
actklamakta  kullanmilabilecek bir terimdir. Genis kullamim alani
diistiniildiigiinde (alinti, parodi, pastis vb) metinlerarasilik edebiyatta
eskiden beri kullanmilmaktadir. Fakat kavramsal diizlemde kullanimi ve
yeni edebiyattaki roliiniin ve iglevinin onemsenmesi anlaminda goérece
olarak daha yenidir. Ozellikle postmodern metinlerin ayirici bir ozelligi
olarak sunulan metinlerarasi, bir “gosterenler zinciri'nde yakalandik¢a
elden kagan anlam diistincesini besleyen, yazarin oliimiinii destekleyen bir
yontem olarak ¢cagdas metin ¢oziimlemelerinde okurun karsisina daha sik
¢ctkmaktadwr.(...) postmodern soylemi (yaziyi) geleneksel soylemden
(vazidan) ayiran en temel ozellik onun metinlerarasina yani farkli alanlara
agilabilir olma o6zelligidir. Postmodern tiyatroda da ¢ok sesliligi yaratan
yontem metinlerarasidwr.” (Karacabey, 2007: 143)

Bu noktada oyun yeri seyir yeri arasinda kurulan iligki yeniden ortaya ¢ikmaktadir. Farkli
metinlerin bir araya getirilmesi, dramatik anlami seyircinin tamamlamasini isteyen
postdramatik tiyatro seyircinin kiiltiirel birikiminden yararlanmaktadir. Bu durumda
seyirci istemese bile oyunun igerisine ¢ekilmis olur. Seyirci, metni ya da sahnelemeyi

anlamak i¢in bagka metinlere de basvurmak zorundadir. Boylece metinlerarasilik yoluyla
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seyirci bagka metinlere yonlendirilerek aktiflestirilmistir. Ciinkii anlam, geleneksel klasik
tiyatro anlayiginda oldugu gibi seyirciye hazir sunulmamis, onun ¢abasina ve kiiltiirel
birikimi tizerinden yapacagi c¢ikarima birakilmistir. Diyalogun ikinci plana itilerek
gorlintiinlin 6ne ¢ikmasi, anlatiyr goriintii dili ve gostergeler iizerinden vermesi, farkli
metinleri birlestirerek anlamsal bir belirsizligin icerisine diismesiyle seyirci; beklentisinin
tersi yoniinde bir anlamla, kendisine gosterilenler tizerinden kurdugu baglantilarla yeni
bir anlam arayisina girecek ve bu siirecte diisiinsel anlamda kendi sinirlarin1 zorlayarak
hayal diinyasin1 devreye sokacak ve aktiflesmis olacaktir. Bu sebeple Postdramatik
tiyatronun oyun yeri ile seyir yeri arasindaki iligkisi karmasik ve muglaklagsmis anlamlar

arasinda ¢ikis yolu arayan seyircinin ¢abasiyla paralel ilerlemektedir.

Postdramatik tiyatroda, klasik dram yapisinin reddedilmesiyle birlikte bu yapiy1 olusturan
etmenler de tek tek yikima ugramis ve yok olmaya baslamistir. Yikima ugrayan 6geler
arasinda en onemlilerden biri de karakterdir. Cakmak Duman, postmodern donemde ve
postdramatik tiyatroda artik karakterin 6ldiiglinii belirtirken Aristoteles’in Poetika’da
bahsettigi tragedya karakterinin 6zellikleri {izerinden karsilagtirma yapmistir. Ona gore,
karakter, savasabilecek, istemi dogrultusunda eylemi siirdiirmeye calisirken karsisina
cikacak engellerle savundugu deger ugruna c¢atismaya girebilecek nitelikte olmalidir.
Ancak postmodern donemde, bireyin kimlik anlayis1 ¢6ziime ugradigi i¢in klasik dramin
bir 6zne fikrine temellenen karakter Ogesini yerinden etmistir. Yazilan oyunlarda
karaktere yonelik bir ize rastlanmaz. Ana kisiler kendine ait fikirleri olmayan, savagma
giiclinil yitirmis, eylemsiz, sahip oldugu 6zelliklerle kabul edilmesi olanaksiz, kahraman
olmayan, 6telenmis figiirlerdir. (C. Duman, 2019: 34-36) Bu sebeple oyun yeri seyir yeri
iligkisinden bakildiginda seyircinin, sahne iizerinde var olan oyun kisisi ile 6zdeslik
kurma ve ona hayranlik duyma ihtimali yok olmustur. Oyun yeri ile 6zdeslik kuramayan
seyirci, dogal olarak oyunun duygusal etkisine kapilmayacak ve diisiinsel anlamda

oyunun daimi izleyicisi ve katilimcisi olacaktir.

Bu noktada Selen Korad Birkiye’nin ‘Cagdas Tiyatroda Kiiltiirlerarast Egilim’ isimli

kitabinda postdramatik tiyatro hakkinda sdylediklerine deginmekte yarar vardir.

“Tiyatronun  6geleri  arasindaki  hiyerarsi  yok olarak, metnin
belirleyiciliginden vazgecilmesi soz konusu olmustur. (...) Tiyatronun tiim
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araclart tekrar sorgulanmaktadir. Ornegin, uzam artik alisilagelmis
tivatro mekanlarimin digina ¢tkmus, farkl olanaklarin, farkly baglamlarin
pesine diisiilmiistiir. Post dramatik tiyatroda bir sentezden bahsetmek
gittikge giiclesmektedir. Biitiin teatral 6geler kaotik bir anlayis icinde
belirsizlikler tasimaktadir. Yani pek ¢cok 6ge ve pek ¢cok sey ayni anda var
olmakta ve birden fazla anlam tasimaktadirlar. Farkli ogelerin ayni anda
yer almas, izleyicinin algilamasinda da degigsime neden olmaktadir. Hem
kullanimi, hem de olma olasihg diisiik anlarin siralamast agisindan,
diissel goriintiiler on plana ¢tkmaktadir. Anlamlar ise ¢cagrisimsal bi¢imde
sorgulanmaktadir. Bir¢cok duyusal o6zellik aymi anda siralanmaktadir.
Artik hazir, mantikly anlamlar sunulmamaktadir. Bu nedenle de anlami
bulmak gittikce gii¢c ve cetrefilli bir is halini almaktadir. Sahne metni ile
vazili metin birbirinden farklilasmis durumdadir. Sahnelemenin kendisi
bir metin gibi bicimlendirilmekte, yapilandirilmaktadir. Izleyici de bu
metni okumaya ¢alisir. Artik sahnelemeden ¢ok, gosterim kavramindan séz
edilmektedir. Sahnelemede tek tek ogeler esit agirlik kazanmaktadir.
Aralarinda mantikli bir neden sonug iligkisi kurulamadig: icin farkl bir

algilama soz konusudur.” (K. Birkiye, 2007: 38-39)

Yapilan alintidan hareketle yeniden belirtmek gerekirse sahne iizerinde gosterilen
kurmaca  gerceklikteki ~ anlam, alimlayicisinin  yani  seyircinin  zihninde
tamamlanmaktadir. Boylece postdramatik tiyatro, kurmaca gerceklikle seyircinin
giindelik gercekligini birlestirmis, aradaki engeli ortadan kaldirmay1 basarmis olur. Oyun
yeri ve seyir yeri arasindaki engelin ortadan kalkmasiyla kurmaca ve giindelik ger¢eklik

bir araya getirilmistir.

Seyir yeri ve oyun yeri arasindaki engelin kaldirilmasiyla bir araya getirilen kurmaca ve
giindelik gergekligin disinda bir de zamansal olarak bir esitlenme s6z konusu olmustur.
Klasik dram yapisinin zaman anlayigi ve seyircisinin zaman anlayisi birbirlerinden
farklidir. Ancak postdramatik tiyatroda seyir yeri ile oyun yeri arasindaki engelin
kalkmasiyla, oyuncu ve seyircinin ayn1 zaman dilimini paylastig1 bilincinin farkindalig
yaratilir. Boylece seyir yeri ve oyun yeri arasinda zamansal olarak da bir birlesim s6z
konusudur. ‘Simdi ve burada’ insa edilen oyunun diisiinsel de olsa katilimcisi oldugunu
fark eden seyirci, oyunun insasina ortak olmustur. Dolayisiyla kendi varliginin farkinda
olmasiyla birlikte sahne lizerinde gosterilen sadece bir ‘oyun’ olmaktan ¢ikar; zamansal,
mekansal ve diislinsel olarak ortaklasa insa edilen bir yapita doniislir. Bu bakimdan
“klasik temsilin sonlandigi, bir dis gercekligin tamamlanmugs bir sunumunun yapilmadigi,
bir temsilin olmadigi, ‘acik yapit’ diye tamimlanan, temsil edici olmayan bir séylem, bir

anlamda temsilin kendi gergekliginin on plana ¢iktigi baska bir temsil anlayisi ortaya
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ctkmigtir.” (Karacabey,2007: 122-123) Yani klasik dramatik yapida mevcut olan kapali,
tamamlanmis ve kesinlik iceren oyun anlayisi yerine burada agik bir yap1 hakim olmus,
tamamlanmislik durumu ise yerini agik uglu bir yapiya birakmistir. Béylece klasik dram
yapisinin omurgast olan neden- sonug iligkisi de ikinci plana itilmis ve bu omurgaya

destek olan dil 6zgiirlesmistir.

Postdramatik tiyatroda en 6nemli degisimlerden biri de dilde olmus ve dil yikima
ugramistir. Yapt bozuma ugratilan dil, tek anlamli ve biitiinliikli yapisindan ayrilarak ¢cok
anlamli bir kimlik kazanmaktadir. Bu kazanim alimlayic1 yani seyirci ve eser arasinda
kurulan bag ile olugsmaktadir. Tekil anlam1 reddeden anlayisa gore ortaya cikan parcali
yapinin anlamini belirleyen kisi alimlayicisidir. Yazilan eserlerde dil biitlinliiklii yapisinin
disinda parcali ve insa halindedir. Siire¢ igerisinde parcali yap1 biitiinii olusturarak ancak
bir anlam ifade edilmis olur fakat bu sefer de kaliplasmis ve 6grenilmis bir siireg i¢erisine

girildigi i¢in, anlamini bulan dil 6ziinde yine anlamsizlagmistir.

Dilde yapibozumunu basarili bir sekilde uygulayan isimlerden biri Peter Handke’dir.
Handke, yazdig1 eserlerde dilin sinirlarini agarak, klasik ve alisilmis kullaniminin disina
cikmaktadir. Dilin yeniden olusumuna 6nem vererek, dil iizerinde yapilandirmaya
gitmistir. Bu baglamda Oncelikle dilin, metin igerisindeki varligin1 sorgulayarak,
alimlayicisinin algisint sarsmak istemistir. Dramatik metnin isterlerinden olan olay,
kurgu, biitiinliikk kavramlarina karsi ¢ikarak, gergekligi yaratacak ogeleri dilin disina
itmistir. Bu yiizden Handke’ nin metinlerinde olay orgiisii, 6ykii ve gergeklige gotiiren bir

kurmaca goriilmemektedir.

Ornegin Handke’nin yazmis oldugu ‘Kaspar’ isimli oyununda perde arasi ve
boliimlemeler yoktur. Altmis bes kisa boliimden olusan oyun metni, belirli bir zaman
diizleminde ilerler ve hem Kaspar’in hem Kaspar disindaki insanlarin (sufldrlerin) es
zamanlt konugmalarin1 gosterir. Sadece sahnelemede degil, kagit {izerinde de bu
goriintliyli yaratan Handke, iki parcaya ayirdigi kagidin bir tarafina Kaspar’in, diger
tarafina suflorlerin konugmasini yazmistir. Boylece okuyucu/izleyici es zamanh
okuma/izleme isine giriserek oyunun akisina kapilmayacak ve duygusallik yerine
bilingsel bir katilim saglayacaktir. Oyun yeri ve seyir yeri arasinda dilin yapibozumu ile

saglanan bu iliski, biitiinde oyunu seyircinin zihninde tamamlayacagl bir yapiya
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dontistiirmiistiir. Kaspar, oyunun basinda higbir sey bilmemektedir. Konusmak, yiirtimek,
dokunmak, act ¢ekmek vs. insana ait olan her sey ona sonradan 6gretilir. Bu 6grenme

siirecinde bozuk kelimeler ve anlamsiz tekrarlardan olusan climleler kurmaktadir.

(Handke, 1984)

“Bendim./ Baska biri baska biri gibi. / Biri baska biri. / Benim gibi olsa. / Ben ben
olsam. / Biri 6yleydi. / Biri olmak./ Ben bir insan. / Baska olmak istiyorum. / Biri
baska biri gibi. / Bir zamanlar biri gibi. / Biri vardi / Bir zamanlar gibi. / Biri gibi
olmak istiyorum.” (Handke, 1984: 19)

Handke, yazdigt bu oyunla bir insanin uygarlastirilmasini, ehlilestirilmesini ya
da topluma ait ve uyumlu olan bir parca haline nasil getirildigini anlatmaktadir. Ortaya
ciktig1 anda konusmaktan bile yoksun olan Kaspar, oyun siirecinde toplum tarafindan
nasil egitildigi ve tek tip haline getirildigi gosterilir. Bu noktada toplumsal bir elestiri
yapan yazar, toplumdan farkli olan bireylerin uyumsuz ve yabani goériilmesine dikkat
cekmektedir. Tiilay Yildiz Akgil’tin “Kasparlasma siireci” (Yildiz, 2007: 145) olarak
tamimladigit  bu  siire¢te  Handke, mevcut dili  yapibozuma  ugratarak
seyircisini/okuyucusunu baska bir gergekligin icine ¢cekmistir. Yazara gore bu oyun ayni
zamanda bir dil iskencesidir. Dilin bu denli yapisal biitiinliigliniin bozulmas1 ve ona
yeniden bi¢im kazandirilmak istenmesi, alimlayicisi tizerinde etki yaratarak onu yeniden
sekillendirmek istemesindendir. Alimlayic1 ancak ve ancak yapisal olarak alistigi dil
parcalandigi anda kendi gercekligini yadirgayacak ve bununla birlikte bir doniigiim

yasayacaktir.

Postdramatik tiyatroda dilin bu yapisi, seyirciyi diisiinmeye, sorgulamaya ve
yorumlamaya tesvik eder. Dil oyunlari, ¢ok anlamlilik, ¢eliski veya dilin sinirlarim
zorlayan unsurlar, seyircinin oyuna diisiinsel katilimini gerektirir. Seyirci, anlami
olusturmak i¢in kendi diisiincelerini ve deneyimlerini performansla iligskilendirmelidir.
Bu durumda da postdramatik tiyatro, oyun yeri seyir yeri iliskisi agisindan bakildiginda
seyirciyi pasif bir izleyici olmaktan ¢ikarip, performansin yaraticilifina katkida bulunan

aktif bir katilimeciya doniistiiriir.
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Postdramatik  tiyatro  anlayisinda  oyunun  anlamsal  biitiinligi  seyircide
tamamlanmaktadir. Geleneksel klasik dramatik tiyatronun tek anlamli metin yapisinin
postdramatik anlayista yerini ¢cok anlamliliga birakarak her alimlayicida farkli bir ¢ikarim
olusturdugundan bahsetmistik. Klasik dramatik tiyatronun metinsel yapisinin en 6nemli
Ozelliklerinden biri olan ‘tamamlanmis metin’ olma durumu postdramatik yapida yerini
‘acik yapita’ birakmigtir. Tamamlanmis eser anlayisinin yani kapali yapitin agik yapita
doniismesi oyun yeri ve seyir yeri iliskisinde biiylik bir 6nem arz etmektedir. Tek
anlamliliktan ¢ok anlamliliga gecis yapilan bu yaklasimda; “bir anlamda metin,
postdramatik tiyatroya verilen bir kurbandir.” (Caliskan, 2019: 291) Bu noktada agik

yapit teriminden s6z etmek gerekir.

Oyun vyeri seyir yeri iliskisinde eserin seyircinin zihninde tamamlanmasi durumunu
Umberto Eco ‘Acik Yapit’ olarak tanimlamstir. Eco, sanat eserlerinin tek bir anlami1 veya
yorumu olmadigmi, bunun yerine izleyici veya okuyucunun katilimiyla anlam
kazandigin1 savunur. Agik yapit, sanatin sabit ve tek yonlii bir iletisim araci olmadigini,
izleyicinin veya okuyucunun siirecte aktif bir rol oynadigini1 gosterir. Bu da oyun yeri ve
seyir yeri arasinda daima bir iliski oldugunu kanitlar niteliktedir. Ciinkii seyirci sahne
tizerinde gordiiklerini kendi deneyimleri, bakis agis1 ve anlayisiyla yorumlayacak, kendi
perspektifinde tamamlayarak bir sonuca varacaktir. Boylece seyirci eseri pasif bir tiiketici
olarak degil, aktif bir katilimc1 olarak deneyimleyecektir. Umberto Eco, yazmis oldugu
‘Acik Yapit’ isimli kitabinda acik eseri su sekilde ifade eder; “Sanatcinin yorumcuya
sanki bir lego oyuncaginin par¢alarini verip de sonunda ne yaratilacagiyla ilgilenmezmis
gibi goriindiigii, kabaca ifade etmek gerekirse ‘tamamlanmamig’ yapitlardir. (...) ‘agik’
yapitin poetikast yorumcuyu ‘bilingli 6zgiirliik eylemleri’ yoniinde yiireklendirir.” (ECO,

2019: 67)

Toparlamak gerekirse postdramatik tiyatroda bi¢imin igerikten iistiin geldigini sdylemek
miimkiindiir. Tarihsel avangartlarla birlikte baglayan sanat anlamindaki degisim siireci ve
dram anlayisinin sarsilmasi, post dramatik tiyatroda daha net ve belirgin bir degisim
yasamistir. Sahneleme anlayisinda ve oyun yeri seyir yeri iliskisinde yeni bigimler arayan
Postdramatik tiyatroda klasik dram yapisinin reddedilmesiyle birlikte karmagik bir yapit
anlayis1 ortaya ¢ikmistir. Aristoteles’ten beri siiregelen dram yapisinin ve gergekeiligin

tamamen yikilmasi, karakterin 6liimii, dilin yapibozuma ugratilmasi ve anlamin tek
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olmaktan cikip ¢ogullagmasi postdramatik tiyatronun en belirgin 6zellikleri olmustur.
Sahne iizerinde yaratilan kurmaca gerceklik ile seyircinin glindelik gercegi arasindaki
duvar1 ortadan kaldirarak oyun ile hayati birlestirmis yani oyun yeri ve seyir yeri
arasindaki mesafeyi yok ederek seyirciyi fiziksel ya da sozsel bir miidahale olmasa da
diisiinsel anlamda aktif bir pozisyona getirmistir. Clinkii seyirci, oyunun tamamlanmasi

gereken son halkadir; anlam, seyircinin zihninde tamamlanacaktir.

3.1.5 In-Yer Face Tiyatro

Modernizmin doruga ulagmasi, gelisen sanayi ve teknoloji hamleleri, yasanan yikici
olaylar ve savaslar nedeniyle ortaya ¢ikan yeni diinya diizeninde bireyselligin daha 6n
plana ¢ikmasiyla birlikte insanlar diinyay1 anlamsiz, sagma ve korkung¢ bir yer olarak
gormiislerdir. Bu anlamsizligin, korkunclugun ve sagmaligin ortasinda tek basina
kaldigin1 hisseden insanlarin durumu tiyatroyu da etkilemis ve yeni arayislar gelismistir.
Ozellikle 20. Yiizyilin ikinci yarisinda baslayan modern sanat arayislariyla birlikte,
insanlarin i¢inde bulundugu karmagsik ve kaotik diinyayr yansitan tiyatro hareketlerinin
ardindan 1990’11 yillarda ingiltere’de yeni bir tiyatro hareketi baslamistir. In Yer Face
ismi verilen bu yeni hareket, modern diinyada doyumsuzluga ulasmis ve sindirilmis
insanlarin karsisinda sanat ile yasam gercekligi arasindaki engeli ortadan kaldiran
gosteriler sergilemis ve seyircisine sok etkisi yaratmistir. Seyirci gormezden geldigi ya
da 6teledigi her konu ile sert bir bigimde ylizlesmek zorunda birakilmistir. Bu yiizlesme
seyircinin gormek istemedigi gerceklerin suratina tiyatro yoluyla vurulmasi anlamina
geldigi i¢in bu akima In Yer-Face yani suratina tiyatro akimi denmistir Bu noktada seyir

yeri ile oyun yeri arasindaki gergeklik ve oyuncu seyirci iliskisi yeniden sekillenmistir.

“Bir terim olarak In-Yer-Face, Ingilizce deki “you” sozciigiiniin
argodaki kullanimi olan yer sozciigiiyle vurgulanmusg, yiizlestiren, yiiz ylize
Qetirilen ve yiiziine yiiziine vurulan anlamlarina gelmektedir. Bu
tammlamadan da anlasilacagu iizere, bu hareket, seyirciyi soka ugratacak,
sarsacak ve boylelikle oyunun gergekligine katacak olan bir yaklasimi
benimsemistir. Bunun i¢in de siddet ve hatlari zaman zaman pornografiyle
karisan bir erotik anlatim bigimi kullaniimaktadir.” (Korukgu, 2009: 126).
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Ingiltere’de ortaya ¢ikan In Yer Face hareketinin bazi énemli yazarlar1 Martin Crimp,
Philip Ridley, Kate Asfield, Tracey Letts ve Sarah Kane olmustur. In Yer Face hareketi
ise kavramsal olarak ilk kez Aleks Sierz tarafindan ortaya atilmistir. Yazmis oldugu
‘Suratina Tiyatro Britanya’da InYer-Face Tiyatrosu’ isimli kitabinda bu hareketi
tanimlarken ayn1 zamanda akimin, seyirciyi konfor alanindan ¢ikaran, sarsan, yadirgatan

ve sorgulatan yanlarina dikkat ¢ekmistir.

“In Yer Face seyircisini ense kokiinden yakalar verilen mesaji algilayana
kadar onu sarsar. Hem oyuncular: hem seyircileri geleneksel kaliplarin
disina iter. Sinir uglarina dokunur. Alarma gecgirir. Genellikle sok
taktiklerine bagvurur ya da soke edicidir. Ciinkii soyleminde ya da
yapisinda seyircinin alistk oldugu tiyatrodan ¢ok daha cesur ve
deneyseldir. Ahlaki normlari sorgulayarak, sahnede neyin gosterilip
gosterilmeyecegine dair hakim kanilar: agsagilar. Yasak olandan soz eder.
Rahatsizlik yaratir. Sirtumizi koltuga yaslayip rahat¢a oyun izlememize
olanak saglayan tiyatrolarin aksine In Yer Face'in iyi ornekleri derimizin
altina niifuz ederek bizi i¢sel bir yolculuga ¢ikarir. Kisaca, In Yer Face

deneyseldir kuramsal degil. ” (Sierz, 2009: 18)

Yapilan alintidan da hareketle In Yer Face tiyatro hareketinde seyir yeri ile oyun yeri
arasinda dogrudan ve sert bir iliski oldugunu sdylemek miimkiindiir. Bu iligkinin
temelinde, seyirciyi derinden sarsmak ve konfor alana miidahil olmak vardir. Gelisen
teknolojiyle birlikte televizyon, dergi, video vs. gibi yayin ve iletisim aracglartyla insanlar
her tiirlii icerige erisebilir ya da vazgecgebilir hale gelmistir. Bu durum kitlesel bir
hissizlesme dogurmustur. Bu noktada In Yer Face tiyatro, oyun yeri seyir yeri arasinda
kurdugu iliskiyle seyirciyi gormekten kacindigi gerceklikle sert bir bigimde yiizlestirir ve
gercekleri giindelik gergeklikte nasilsa ayni sekilde sahneler. Yani gergegi oldugu gibi

gosterir.

“Bosna’daki savasi televizyonda goriince kanal degistiren, toplumdaki
uyusturucuya itilmis gengleri goérmezden gelen, kendisi iist sosyo-
ekonomik katmandaysa kapitalizmin toplumda actigt derin sosyolojik
yaraya ses ¢ikarmayan, kendini rahatsiz etmiyorsa sansiire, irk¢iliga,
homofobiye, gé¢men sorununa sirt ¢eviren insamn goziinii yumdugu her
sey suratina tiyatroda izleyicinin goziine sokulur. Bu seyirci i¢in hem
rahatsiz edici hem de egsiz bir deneyimdir, daha da étesi sanatin hayata
“ayna tutma” iglevinin de sumirlarint zorlamaktir.” (Bulut, 2021: 89)
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Her seyin 6tesinde 6zellikle 90’11 yillarin hizla artan metropol hayati, insanlara hizli ve
liiks bir yagam sunarak onlar1 dinamik bir hayata siiriiklemektedir. Tiyatro, bu dinamik
hayatin hazzin1 sahnede seyircisine yasatmak zorunda kalmistir. Ciplaklik, cinsellik,
siddet, tecaviiz, pornografi, cinayet gibi rahatsiz edici temalar {izerinden sahnelemeler

yapilmis ve seyirci buna tanik edilmistir.

Toplumsal konulara dikkat ¢ekmeyi hedefleyen In Yer-Face tiyatro anlayisi, sinif
ayrimlari, sosyal adaletsizlikler, cinsel tabular, siddet, gii¢ iliskileri gibi toplumsal
konular1 cesur bir sekilde ele alarak, seyircisini bu meselelere yonlendirmektedir. Amaci,
toplumun g6z ardi ettigi veya tizerine dlistinmedigi konulara odaklanarak, izleyicinin bu
sorunlara duyarlilik gelistirmesini saglamaktir. Sert ve provakatif sahneler, carpict
diyaloglar ve rahatsiz edici deneyimlerle; toplumsal normlari, tabular1 ve kabul edilen
diisiince kaliplarin1 sorgulatir. Boylece izleyicisinin konfor alanini derinden sarsar ve onu
giinliik yasantisinda kagmaya calistig1t gercekliklerle yiizlestirerek farkindalik yaratip,
toplumsal degisime hizmet etmesini ister. Bu sebeple In Yer-Face tiyatrosunun ana

amaglarindan biri seyircide farkindalik yaratmak ve toplumsal meseleleri sorgulatmaktir.

“In-yer-face tiyatrosunda yazar seyirciye/okuyucuya etik kurallar
sorgulatir, tabulari  yikarak yasak olami ortaya ¢ikarir ve
seyirciyi/okuyucuyu ayp, korkung, giinah veya aci verici oldugu igin
yiizlesmekten kacgtigr veya haswralti ettigi her tirlii gizli kalmis duygu,
diistince ve arzuyla yiizlestirmeye zorlar. Bu yiizden de seyirciyi oturdugu
verde sarsacak, sok edecek konu ve tekniklere ihtiya¢ duyar. In-yer-face
tiyatrosunun ortak temalari arasinda cinayet, iskence, tecaviiz gibi siddet
iceren olaylar, pornografik cinsellik, cinsel tacize ugrayan ¢ocuklar ve
uyusturucu bagimhiligi bast ¢eker.” (Zerenler, 2014: 256)

In Yer Face tiyatrosunun seyirciyi sarsmak, kigkirtmak, sok etmek gibi diisiincelerinin
temelinde ve bunun icin gercgeklestirilen sahneleme bicimlerinde Artaud’un Vahset
Tiyatrosu anlayisinin etkili oldugunu séylemek miimkiindiir. Cilinkii her iki anlayis da
amag, metin ve sahneleme baglaminda benzerlikler tasir. Her ne kadar Vahset Tiyatrosu
kendi 6zgiin bigimi ve tarziyla ayr bir tiyatro akimi olarak, In Yer-Face tiyatrosuna dahil
olmasa da ortak temalar, seyirciye yaklasim ve provokatif unsurlar agisindan iki akim
arasinda benzerlikler bulunmaktadir. Bu nedenle ¢cagdas tiyatroyu ve in yer face tiyatro

akimini etkileyen bir konu olarak Artaud’nun anlayisindan biraz s6z etmek gerekir.
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Vahset tiyatrosu, 20. yiizyilin baginda Fransiz tiyatro sanat¢ist Antonin Artaud tarafindan
gelistirilen ve tiyatro deneyimini temel alarak seyirciyi rahatsiz etmeyi, etkilemeyi ve
doniistiirmeyi amaglayan bir tiyatro akimidir. Bu tiyatro, geleneksel klasik tiyatro
kurallarin1 reddederek seyirciyi duygusal, fiziksel ve diisiinsel anlamda etkileyici bir
deneyime sokmay1 amaglar. Boylece In Yer Face tiyatroda da goriildiigii gibi provokatif

unsurlar1 kullanmais olur.

Vahset tiyatrosunda beden performansi, giiclii bir iletisim ve etkilesim araci olarak
kullanilmaktadir. Oyuncular, bedenlerini sahnede yogun bir sekilde kullanarak seyirciye
rahatsizlik verme, onu sok etme, diisiindiirme ve duygusal bir etki yaratma amaci giider.
Jestler, mimikler, duruslar ve hareketler, seyircinin hikayeyi ve karakterleri daha derinden
anlamasinit saglar. Bununla birlikte ayni zamanda gorsel imgelem biiylik 6nem
tagimaktadir. Sahne tasarimi, kostiimler, miizik, ses efektleri, ¢igliklar, haykirislar,
makyaj ve 1siklandirma gibi unsurlar, seyircinin deneyimini zenginlestiren, sinirlarini
zorlayan gorsel bir atmosfer olusturur. Bu gorsel diinya seyirci i¢in atmosfer yaratarak

onun duyusal diizeyde etkilenmesinde ve oyuna dahil olmasinda biiyiik 6neme sahiptir.

“Her gosteri, herkesin algilayabilecegi fiziksel ve nesnel bir oge igerecek.
Cigliklar; iniltiler, goriiniivermeler, stirprizler, oyunda her tiirlii
beklenilmedik olaylar, ayinlerden esinlenilmis kostiimlerin biiyiileyici
glizelligi, 15tk parildamalari, seslerin ayin soézlerini andiran giizelligi,
uyumun ¢ekiciligi, esine az raslanir miizik notalari, nesnelerin renkleri,
kresendosu ve dekregendosu herkesin aligik oldugu nabiz atiglarina uyan
hareketlerin fiziksel ritmi, yeni ve saskinlik uyandiran nesnelerin somut
gortintisleri, maskeler, birka¢ metre boyunda mankenler, ani 151k

degismeleri, 15181n sicak ve soguk duygusu uyandiran fiziksel durumu, vb.”
(Artaud, 2009: 82,83)

Artaud, tiyatronun yeniden ilkel olana donmesini, biiyli torenlerindeki etkisini
kazanmasini istemistir. Boylece seyirci de tipki ilkel torenlerde oldugu gibi gosterinin bir
parcasi olarak etkin pozisyonda olacaktir. Bunun i¢in oncelikle oyun yeri seyir yeri
acisindan, mekansal anlamda degisiklige giderek tiyatro binalar1 disinda pek ¢ok mekan
kullanmis ve seyirci yerleri gdsterinin etrafin1 saracak sekilde diizenlenmistir. Boylece
seyircinin oyunla daha fazla yiizlesmesini saglayacaktir. “Artaud’a gére; tiyatro dis
gergekligi degil, i¢ diinyayr anlatmalidir.”(Nutku, 2008: 127) Ciinkii ona gore bozulan

toplum ancak seyircinin bilingaltindaki duygularin1 tekrar agiga ¢ikartip onlarla
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yiizlestiginde diizelebilir. Kisacast acinin kaynagi olarak gordiigii bilingaltina yonelerek,
hasarli bolgeleri onarmaya c¢alismaktadir. Kendi kitabi olan “Tiyatro ve Ikizi nde

diisiincelerini soyle acgiklar;

“Bu kapali, bencil ve kisisel sanat gosterileri kesinlikle bitsin artik.
(...)Ben, tiyatroda, o biiyiilii ilkel diistinceye donmeyi oneriyorum. (...)
Ben, tiyatroyla, imgeleri ve insani kendinden gegirmenin araglarini
fiziksel olarak tanimamizi saglayacak bir diistinceyi yeniden ele almayt
oneriyorum. (...) Tiyatronun alani psikolojik degil, plastik ve fizikseldir.
(...) Tiyatro, dilin sozciiklere dokemedigini anlatmayr hedeflemelidir.”
(Artaud, 2009: 72,73)

Vahset Tiyatrosu’nun siddeti merkeze alarak bilingaltina yonelmesi amact in yer face
tiyatro ile ortaktir. Bu amagla Vahset Tiyatrosunda, sarsici atmosfer i¢erisinde oyun yeri
seyir yeri arasinda kurulan iliskide seyirci, sahnenin bir pargasi haline getirilir. Bu tiyatro
anlayiginda oyuncu ve seyirci arasinda daha yakin bir etkilesim ve bag kurulmasi
amaglanir. Bu sebeple seyirci ile oyuncular arasinda fiziksel olarak yakin bir mesafe
vardir. Sahne, seyircinin oturdugu alana daha yakin konumlandirilir. Bu yakinlik,
seyircinin olaylara daha dogrudan ve etkili bir sekilde dahil olmasini saglar. Seyirci
etkilesiminin ve katiliminin 6nemli oldugu bu anlayista seyirciler, oyuncularla dogrudan
iletisim kurabilir, sahneye davet edilebilir veya gosteri sirasinda etkilesimli deneyimler
yasayabilir. Boylece, seyirci pasif bir izleyici olmaktan ¢ikarak, katilimer bir izleyiciye

doniisiir. Artaud, ‘Tiyatro ve Ikizi’ isimli kitabinda bu konuya su sekilde deginmistir;

“Biz, sahne ve salonu ortadan kaldirtyoruz, onun yerine béliimlere
ayrilmayan ve hi¢bir gegidi olmayan, ayrica, olayin tiyatrosu da olacak
tek bir mekdan olsun istiyoruz. Seyirci ile gosteri, oyuncu ile seyirci
arasinda dolaysiz bir iletisim kurulmali, seyirci, gosterimdeki olayin
ortasinda kalmall ve oyun kendisini her taraftan bir ag gibi sarmalidir. Bu
saris salonun yapilis bicimine baghdur.

Iste bunun icin, giiniimiizdeki tiyatro salonlarini bir yana birakip, bir
hangar ya da tahil deposunu alarak, onu bazi kiliselerin ya da kutsal
yerlerin, ornegin Yukar: Tibet tapinaklarinin mimarisine gére yeniden
diizenleyecegiz.

Bu yapwmin iginde, enine ve boyuna ozel oranlamalar egemen olacak.
Salon, hi¢ siisleme olmaksizin dort duvarla cevrilecek ve seyirciler,
asagida, salonun ortasinda, hemencecik ¢evresinde sergilenen géosteriyi
izlemelerini saglayacak dort tarafa donebilen sandalyelerde oturacaklar.
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Gergekten de alisilmis anlamda bir sahnenin olmay:isi, gosterinin salonun
dort bir yaminda ger¢eklesmesini saglayacaktir. Oyuncular ve gosteri igin,
salonun her yoniinde ozel yerler olusturulacaktir. Oyun, kire¢ boyali, 15181
emmeye elverisli duvar diplerinde sahnelenecektir. Bir kosede atilan bir
ciglhik, agizdan agiza yiikseltilerek ve siirekli ses perdesi ¢esitlemeleriyle
obiir uca dek yayilabilecek. Eylem doniisiimiinii sonuglandiracak,
yoriingesini katman katman bir noktadan Obiiriine genisletecek, doruk
noktalanaminda olusarak, ayri ayri yerlerde tutusan yanginlar gibi
parlayacak; hem gosterinin gercek yanilsama niteligi, hem oyunun seyirci
tizerindeki dolaysiz ve ivedi etkisi sozde kalmayacak.” (Artaud, 2009: 85)

Artaud’nun Vahset Tiyatrosu’nda goriilen ve yukarida 6zetlenen bu sahneleme bigimi de
in yer face tiyatro ile ortaklik gdsterir, bu bakimdan vahset tiyatrosu in yer face tiyatroyu
oncelemistir demek yanlis olmaz. Antonin Artoud ile ilgili en net tanimlamay1 Innes’in
yaptigini1 sdylemek miimkiindiir. Christopher Innes’e gore; “Artaud nun adi bir formiilii

one cikarir: Ilkelcilik — Ritiiel — Vahset — Gésteri.”. (Innes, 2010: 89)

Ez ciimle, Artaud'un Vahset Tiyatrosu ve In Yer Face Tiyatro, cesur ve provokatif
yapilariyla tiyatro diinyasinda 6nemli bir yer edinerek oyun yeri seyir yeri arasinda sarsici
bir iligki yaratmislardir. iki tarz da seyirciyi rahatsiz ederek, diisiindiirerek ve
dontistiirerek toplumsal ve bireysel meseleleri ele almistir, benzer seyleri amaglamistir.
Seyirciyi ilkel diirtiilerle yiizlestirerek, seyircinin diisiinsel uyanisa ve toplumsal degisime
katkida bulunmasini saglarken ayni zamanda sahne flizerinde gordiikleri ve oyun
stirecindeki deneyimlere kars1 duygusal ve diisiinsel tepkiler vererek seyirciyi oyunun da
parcast haline getirirler. Antonin Artaud, 6zellikle 20. Yiizyilin ikinci yarisindan
giiniimiize kadar gelen siirecte pek ¢ok yonetmeni etkilemis ve esin kaynagi olmustur.
Biitiin bu benzerliklerden hareketle Artaud’un in yer face tiyatroyu da biiyiik ol¢iide

etkiledigi yorumuna varilabilir.

In yer face tiyatroda tipki vahset tiyatrosunda oldugu gibi ger¢egin tiim ¢iplakligiyla
gosterilmesinden dolay1, oyun yeri ile seyir yeri arasinda dogalinda gelisen bir ortaklik
s0z konusudur. Bu ortaklifa daha yakindan bakmak gerekirse, In Yer Face Tiyatro’da
seyirci, ne Aristoteles¢i dramda oldugu gibi olaylarin disinda ne de katilimci tiyatro
anlayislarinda oldugu gibi merkezinde degil, yanindadir. Yani sahne iizerinde gosterilen
her tiirlii cinsellik ve siddet sahneleri, giindelik gerceklikle ele alindidi i¢in seyirci olaya

tanik daha da Gtesinde rontgenci durumundadir. Dolayisiyla oyun yeri seyir arasinda
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kurulan ortaklik, herhangi bir fiziksel miidahalede bulunmasa da seyirciyi gosterinin bir

pargasi yapmaktadir.

In Yer Face tiyatro tarzi, gormezden gelinen ve bastirilan her seyi seyircinin gozii 6niinde
apacik hatta onu rahatsiz eden bir gerceklikle sergilemektedir. Bu sebeple seyircinin
klasik geleneksel tiyatro seyircisi gibi rahat bir sekilde oyunu izleme sansi yoktur.
Cerceve sahneli, biiyiik salonlar yerine kiigiik, blackbox tiyatro salonlarinda ya da depo,
garaj gibi kiigiik mekanlarda oynanan bu oyunlar seyir yeri ile oyun yeri arasindaki hem
fiziksel hem de disiinsel mesafeyi ortadan kaldirmistir. Ciinkii mekanin seyirci
kapasitesinin az olmasi, oyuncunun seyirci ile olan iletisimini daha da artirmakta,
seyirciyi oyuncuya mecburen yakin kilmakta ve oyuncu oynadigi karakterin ruhsal
durumunu daha net ortaya ¢ikarabilmektedir. Bir baska acidan, “ seyirci uzansa
sahnedeki cinsellige dokunabilecek kadar yakindir.” (Sierz, 2009: 40-44) Oyunlarin
kiiciikk salonlarda oynanmasi oyun yeri seyir yeri arasinda yakinlik yaratirken ayni
zamanda seyirciler arasinda da bir yakinlik saglamistir. Rahatsiz edici sahneler karsisinda
seyircinin gosterdigi tepkinin, bir baska seyirci tarafindan goriilmesi ayni zamanda
seyirciyi de izlenen pozisyonuna getirmektedir. Bu sebeptendir ki seyirci tiim varligi ile

oyunun bir parcast halindedir ve bir role sahiptir.

Seyir yeri ve oyun yeri arasindaki bu yakinlik ya da mesafesizlik seyircinin sahne tizerinde
gosterilen rahatsiz edici ve yadirgatici sahnelere karsi kayitsiz kalma ya da gérmezden
gelme liiksiinii elinden almaktadir. Oyun igerisinde kullanilan siddet ve cinsellik
sahnelerinin seyirciyi sarsmasi ve soke etmesi, iistelik buna dogrudan tanik olmasi biitiin

tabularini yikmaktadir.

Oyun yeri ve seyir yeri arasindaki mesafeyi yok edip, seyirciyi de gosterinin pargasi haline
getiren In Yer Face tiyatrosu, seyircisini sarsmak ve sok etmek igin onunla daha ¢ok
iletisime gegmistir. Sierz’in verdigi Ornege gore, “Amerikalt hippilerin Pentagon’a
saldirilarimin anlatildigi ‘Do It!” adli oyunda, Pip Simmons bir ‘timarhane’ yaratmistir.
Oyuncular seyircilerin arasinda kosuyor, insanlara taraf tutmalari gerektigini
soyliiyordu. ‘Haydi! Hepiniz domuz olamazsiniz!” (...) Bu alay dolu 45 dakikanin
ardindan yapilan a¢ik artirmada seyirciler kéleleri satin alyor ve perde arasinda onlara

zincirlerle bagh kalyyordu. Bu yolla, efendi-kole iliskisi seyircinin géziinde yeniden
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yaratiliyor ve sorgulaniyordu.” (Sierz, 2009: 39) Alintidan hareketle, seyir yeri ile oyun
yeri arasindaki engelin tamamen ortadan kalktigini hatta aradaki iliskinin kigkirtici,
rahatsiz edici oldugunu ayrica seyircinin de bu tiyatro anlayisinda aktif rolii oldugunu

s0ylemek miimkiindiir.

In Yer Face tiyatro tarzinda hem oyunda hem de oyunculukta ‘mis gibi’ yerine gercek
olan kullanilir. Ciinkii sahne iizerinde gosterilen durum ne kadar gergek olursa, seyirci
tizerinde birakilan etki o kadar biiyiikk olacaktir. Bu hareketin hedefi de bu etkinin
bilyiikliigiidiir. Klasik yapili tiyatro anlayisinda seyirci konfor alaninin disina
¢ikartilmamis, seyirci i¢in oturdugu koltuk giivenli bir alan olarak goriilmiistiir. Oysa In
Yer Face tiyatro tarzinda seyir yeri ile oyun yeri arasindaki iligski bu giivenli alan1 tehdit
etmektedir. Seyirci, sahne iizerinde gosterilen siddet, kan ya da sevisme sahnesine
ulasabilecek bir mesafede konumlandirilmistir. Bu sebeple sahne iizerinde izledigini

performansi en etkili bigimde deneyimlemektedir. Gergeklik bu yiizden 6nemli olmustur.

Sierz, sahne tizerinde yaratilan gergeklikle ilgili su sekilde 6rnek verir; “Jackie McLean
adli aktor altinvurug (Yiiksek doz uyusturucu alarak intihar etmek) yaptigi sahnede
swringayi gercekten koluna sapliyor, 6liimii sirasinda oynadigi karakterin gésterdigi tiim
semptomlari, viicut dilini birebir taklit ediyordu. Bu gerceklik, seyircinin o zamanlar hig
de alisik olmadig bir dozdaydi.” (Sierz, 2009: 45). Alintidan hareketle, In Yer Face
tiyatro hareketinin izleyicide giiclii ve kalic1 bir etki biraktigini s6ylemek miimkiindiir.
Sert temalar, provokatif sahneler ve etkileyici performanslar, izleyiciyi rahatsiz edici
goriintliler; seyirciyi konfor alaninin digina ¢ikararak onda dnce etkili bir duygunun sonra
bir diisiincenin uyanmasina neden olur. Izleyiciler, bu tiyatro tarziyla karsilastiklarinda
duygusal ve zihinsel olarak sarsilirlar, bazen rahatsiz edici duygular ya da rahatsiz edici
bir deneyim yasarlar ve bundan dolayi tepki bile verebilirler. Zaten amaglanan da budur.
Seyircinin maruz kaldigi gergeklige yeniden 6rnek vermek gerekirse; “kii¢iik bir cocuga
tecaviiz edilip i¢ organlarimin ¢ikarilmast (Philip Ridley — Kiirklii Merkiir), icinde bir
mikrogip oldugunu sandig disini kerpetenle canli canli ceken paranoyak bir adam (Tracy
Letts - Bocek), grup seks esnasinda aniisiine bigak sokulmasint isteyen 14 yasindaki bir
cocuk ve bunu uygulayan iki erkek (Mark Ravenhill — Shopping and Fucking) ve buna
benzeyen daha bir¢ok olay / sahne eklemek miimkiindiir. ” (Saatman, 2019: 39) Ez climle,

In Yer Face tiyatro hareketinde siddet ve erotizmin yogun olarak kullanilmasi ile amag,
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temelde seyircinin sinirlarini zorlayarak onu sarsmak ve diisiinsel bir siire¢ baglatarak onu

pasif konumdan aktif konuma getirmektir.

In Yer Face tiyatrosu, seyircinin konfor alanini zorlayarak ve toplumun kabul ettigi
sinirlar1 asarak seyircisinin ilkel diirtiilerle yiizlesmesini saglar. Bunu yaparken de
seyircisini rahatsiz edici, ¢arpici ve provokatif unsurlarla kars karsiya getirir. Bu sayede,
seyirci igindeki ilkel diirtiileri, arzulari, korkular1 veya tabular1 daha derinlemesine
kesfetme ve sorgulama firsati bulabilir. Ancak bu noktada, In Yer Face tiyatrosunun
amacinin sadece seyirciyi ilkel diirtiilerle yiizlestirmek olmadigini belirtmek gerekir. Bu
tiyatro tarzi, ilkel diirtiileri kullanarak seyirciyi diisiinmeye, toplumsal meseleleri
sorgulamaya ve duygusal olarak etkilenmeye calisir. Seyirciyi kiskirtma ve sok etme,
daha derin bir anlam1 ve mesaj1 iletmek i¢in bir ara¢ olarak kullanilabilir. Sierz, seyirci
lizerinde yaratilan rahatsizlig1 siddet lizerinden aciklar; “siddet iceren eylemler soke
edicidir, ¢iinkii tartismanin kurallarint bozarlar, kelimelerin otesine gider ve dolayisiyla
kontrolden ¢ikabilirler. siddet ilkel, mantiksiz ve yikicidir. Sahnede gosterilen siddet,
oyunculugun arkasindaki duyguyu hissettigimizde ya da kendimizi bu siddetten dolayli
olarak keyif alirken yakaladigimiz anlarda da rahatsizlik yaratir” (Sierz, 2009: 39)

Yukarida verilen 6rneklerden hareketle In Yer Face tiyatro tarzinda seyircinin kendini
giivende hissetmedigini s0ylemek miimkiindiir. Ancak In Yer Face tiyatro tarzi temelini
oyun yeri ile seyir yeri arasinda kurulacak olan gergeklik iliskisinden almaktadir. Seyirci,
izledigi sahnenin yapay bir gerceklik oldugunu diistinmemeli aksine o an orada gercekten
bir sevisme ya da cinayet islendigini hissetmelidir. Bu noktada seyircinin verdigi tepkiler
de onem kazanmaktadir. Sierz’in belirttigine gore; sahnelenen pek c¢ok oyun tepkiyle
karsilanmistir. Ozellikle Royan Court Tiyatrosu’nda sahnelenen oyunlarda seyirci pek

cok kez salonu terk etmis, yuhalamis, kusmus ya da sokaga ¢ikip protesto etmistir. (Sierz,
2009: 35-40)

In Yer Face tiyatro anlayisini ve seyircinin maruz kaldig gergekligi anlamak i¢in Sarah

Kane’nin ‘Blasted’ oyunu 6rnek verilebilir.

“Sarah Kane’nin 1995 tarihli tek-perdelik oyunu Blasted, yazarin en ¢ok
ilgi gormiis ve elestirilmis eseridir. Oyun Leeds sehrinin pahali bir otel
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odasinda geger. Baskarakter lan gazetecidir ve eski sevgilisi Cate’i otel
odasina ¢cagirmistir, lan stirekli oksiirmekte, sigara ve cin icmekte, kentteki
yvabancilardan, siyahilerden, engellilerden, kokudan ve diger bir¢ok
seyden sikdyet etmektedir. Cate’i oral seks yapmaya ve iliskiye girmeye
zorlayan lan o giiniin gecesinde Cate’e tecaviiz eder. Ertesi giin Cate dusa
girer, bu esnada bir asker odaya gelir, elinde uzun namlulu bir tiifek
vardir. Banyoyu kontrol eden Asker Cate’in ka¢tigini goriir. Otel odasi bir
havan topuyla vurulur. Savas esnasinda yaptigi ve kendisine yapilan
acimasizliklart anlatan Asker, lan’dan yasadiklarini yazmasini ister,
lan’in onu reddetmesi tizerine ona tecaviiz eden Asker, daha sonra silahint
lan in aniisiine sokar, lan’in gozlerini ¢ikarwr ve yer. Dérdiincii sahnenin
baslangicinda Asker intihar etmis yerde yatmaktadir, Cate odaya bir
bebekle doner, fakat bebek fazla yasamaz. Bebegi odanin zeminine gémen
Cate yiyecek bulmaya gider, bu sirada lan deliryum gecirir, aglar, giiler,
mastiirbasyon yapar, bebegi gomiildiigii yerden cikarir, yer ve oliir.
Oyunun sonunda Cate yiyecekle gelir, lan mucizevi bir sekilde dirilmistir,
Cate onu besler, cin igirir, kendi parmagini emer, yagmur yagar ve oyun

biter.” (Bulut, 2021: 86)

Toparlamak gerekirse, In Yer Face tiyatro anlayisi provokatif Ogeler ve sert dil
kullanimiyla izleyicide etki birakan bir tiyatro hareketidir. Seyir yeri ve oyun yeri arasinda
kurulan iligki ile seyircinin konfor alan1 bozulmus ve seyirci oyuna dahil edilmistir.
Toplumsal adaletsizlikler, sinif ayrimlari, cinsel tabular, siddet ve gii¢ iliskileri gibi
konular cesurca ele alinmistir. Amag, izleyiciyi diistinmeye ve toplumsal gerceklikleri
sorgulamaya tesvik etmektir. Bunu yaparken de sahne iizerinde yasanan olaylara tanik
olan seyirciyi, seyirci konumundan ayirarak rontgenci pozisyonuna getirir. Bu da onu
sahne tizerindeki oyuncularla siddet, cinayet, tecaviiz ya da herhangi bir cinsel sahnede
yani toplum i¢in tukaka ilan edilebilecek bir eylemde sug¢ ortagi yapmistir. Dolayisiyla

oyun yeri ile seyir yeri arasinda kurulan iliski daha kuvvetli hale gelmektedir.

Sonu¢ olarak gelinen noktada Bati Tiyatrosu geleneginin degiserek doniistiiglini
sOylemek miimkiindiir. Antik Yunan tiyatrosunda seyir yeri ve oyun yeri arasinda kurulan
0zdeslesmeci yapmin zamanla kirildigt ve smnirlariin  bulaniklastigi  sonucuna
varilmaktadir. Cagimiza en yakin tiyatro hareketi olarak gorebilecegimiz In Yer Face
tiyatrosunun seyirciyi kiskirtarak oyuna dahil etme ¢abasi ile oyun yeri ile seyir yeri
arasinda organik bir iligki yeniden inga edilmistir. Dolayisiyla tiyatronun zaman
ilerledikge siirekli geri doniis ve ilkel olan1 bulma gabasi iginde oldugu gortliir. Bu geri
doniiste karsilasilan ve yeniden giindeme gelen sey ise Seyir yeri ve oyun yeri arasindaki

organik iligki olmaktadir. Ezciimle, artik cagdas Bat1 Tiyatrosu sahne {izerinde yaratilan
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gercekeilik anlayisini yeniden tartismaya acarak geleneksel klasik dram anlayisi ve onun
getirdigi kurallar1 yikip oyun yeri ile seyir yeri arasinda biitiinlikli bir iligki yaratmaya
calisgmistir. Deyim yerindeyse bagladigi yere geri donerken geleneksel tiyatromuza

yaklagmistir.

Gelinen nokta itibariyle giiniimiize yaklastik¢a, Bat1 Tiyatrosunda oyun yeri ve seyir yeri
iligkisinde bir donilisim yasandigini sdylemek miimkiindiir. Tiyatro, geleneksel klasik
anlayisin pratiklerinden uzaklasarak daha deneyimsel ve etkilesimli bir hale gelmistir.
Bununla birlikte 20. Yiizyil tiyatro anlayisinda 6zellikle metnin 6éneminin azalmasiyla
birlikte yonetmenlik, buna bagli olarak da reji anlayis1 dnem kazanmistir. Oyuna ait biitiin
parcalart bir araya getirerek sahne tizerinde gorsel bir diinya yaratma sorumlulugunda
olan yonetmen, geleneksel klasik dram yapisindaki seyirciyi gozlemci pozisyonunda
tutan anlayisa bagl kalarak degil, seyir yeri ve oyun yeri arasinda daha organik bir bag
kurarak, seyirciyi oyuna dahil eden, oyunu onun varlig1 ile birlikte inga eden bir anlay1s
benimsemistir. Bdylece, rejinin 6nem kazanmastyla birlikte her yonetmenin kendi sanat
algisina gbre oyun yeri seyir yeri yaklagimini ortaya ¢ikmistir. Ancak bu gesitliligin
merkezinde hep seyir yeri oyun yeri arasinda organik bir iliski kurma g¢abasi oldugu

gorilmektedir.

Bu asamada, 20. ylizyil tiyatro anlayisinda yonetmenin 6énem kazanmasina paralel olarak,
bu calismanin ¢ikis noktasina Ornek olabilecek birka¢ yonetmenin yaklagimini
modellemek uygun olacaktir. Bu sebeple bir sonraki baglikta bu ¢alismada 6rnek alinan

yonetmenlerin yaklasimlarina deginilecektir.

3.2 Cagdas Yonetmenlerden Birka¢ Ornek

20. yiizy1l tiyatro anlayisinda yonetmenligin 6nem kazanmasi; pek ¢ok yeni ydonetmeni
ve yonetmenlik anlayisini da beraberinde getirmistir. Erwin Piscator, Bertolt Brecht,
Antonin Artaud, Andre Antoine, Jerzy Grotowski, Vsevolod Meyerhold, Peter Brook,
Eugenio Barba, Robert Wilson, Augusto Boal, Pina Bausch bu dénemin 6ne ¢ikan

yonetmenleri olmuslardir. Ancak bu calismada ele alinan konu dogrudan yonetmenler
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lizerine olmadigr ve calismanin sinirlarini agmamak i¢in yonetmen sinirlandirmasina
gidilerek, bu boliimde modern ve post modern tiyatro anlayisina 6rnek olabilecek ve seyir
yeri oyun yeri iliskisindeki degisimi modelleyecek birka¢ yonetmene yer verilecektir. Bu
dogrultuda bu boliimde, geleneksel klasik dram anlayisinin disina ¢ikarak oyun yeri ve
seyir yeri arasindaki iligkiyi merkeze alan ve seyircisini aktive etmeyi amaglayan Bertolt

Brecht, Jerzy Grotowski ve Robert Wilson’a deginilecektir.

3.2.1 Bertolt Brecht

Bertolt Brecht, 20. Yiizyil tiyatro diislincesini etkileyen en onemli isimlerden biridir.
Sanat anlayisin1 kendinden 6nceki diisiiniirler gibi Aristoteles’in Poetika’si tizerinde degil
aksine onun tersi bir diisiinceyle temellendirmis, yani o giine kadar kabul gormiis
geleneksel dramatik bi¢im Brecht tarafindan reddedilmistir. Oyun yeri ve seyir yerini
birbirinden ayiran, seyirciyi etkisine alarak duygusal bir biiylilenmeye gotiiren bu bigimin
yerine seyircinin diisiinsel anlamda daima aktif oldugu, sahne iizerinde gordiigi
toplumsal sorunlar1 tartisabildigi ve degerlendirebildigi bir bi¢cim gelistirmistir. Ciinkii
politik tiyatrodan temelini alan, Marksist bir diinya Onerisi sunan bir tiyatro anlayisina
sahiptir. Seyirciyi sadece seyirci olarak degil toplumsal doniisimii atesleyecek bir
eylemci yapmak istemistir. Epik Tiyatro bu sebeple oyun yeri - seyir yeri arasindaki

mesafeyi kuramsal anlamda ortadan kaldiran ilk tiyatro tiiri olmustur.

Ozdemir Nutku’ya gore, Brecht’in Epik Tiyatro kuramini gelistirmesinde {i¢ 6nemli

tiyatro tliriiniin etkisi vardir. Bunlar;

“... gergekgilik, oz ve bigim agisindan; disavurumculuk, bi¢im ve anlatim
yoniinden; ve Cin Tiyatrosu, estetik ve teknik a¢idan. Bunu biraz agmak
gerekirse, karakterler, konusma orgiisii, yonelig, dekor, aksesuar
ger¢ekgidir.  Ancak ayrintilar daha ekonomiktir. Episodik yapi,
projeksiyon ve sinema, tabelalar disavurumcu akimin etkisidir. Ayrica
bireyin degil, toplumun vurgulanmasi, savasa karsi olusu ve ‘sanat insana
vardimcr olmalidir’ tavri disavurumculuktan gelir. Yabancilastirma
etmeni, oyunculuk estetigi, duygulandirmak degil, diistindiirmek,
yvanilsama degil bir davayr savunmak Cin Tiyatrosu 'nun etkisini tasir. Bu
tivatroda, oyuncu bir karakteri gosterir onu canlandirmaz. Kendi roliiyle
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arasina bir uzaklik koyar; oyununa jestler egemendir. Epik Tiyatro ile Cin
Tiyatrosu arasinda benzerlikler, yabancilagtirma, anlatim, akilcilik,
yvargilama, dans, ezgi, miizik ve dekorda belirgindir.” (Nutku, 2015: 111)

Yapilan alintidan hareketle Epik Tiyatro’nun, kendinden onceki tiyatro tiirlerinin bir
sentezi oldugu yorumunu yapmak miimkiindiir. Brecht, kuraminmi gelistirirken
yararlandig1 kaynaklar1 tek bir amacgla bir araya getirmistir: Seyir yeri ve oyun yeri
arasindaki iliskiyi daha organik ve siirdiiriilebilir bir hale getirmek. Bu sebeple oncelikle
geleneksel dramatik bigimin en 6nemli yap1 taslarindan biri olan 6zdeslesmeye karsi
cikmistir. Clinkii bununla birlikte seyirci hem kendini sahnede gordiigii kisinin yerine
koymakta hem de onunla birlikte yasadigr duygusal siirecin sonunda bir arinma yani
katharsis yasamaktadir. Brecht’e gore katharsisin seyirciye yararli degil aksine zararl
oldugunu daha 6nce belirtmistik. Ciinkii bu takdirde sahnede ele alinan konular ne kadar
toplumsal ya da politik olursa olsun seyircinin, kurdugu 6zdeslesmeyle birlikte yasadig
arinma onu pasif bir izleyici konumuna diisiirmektedir. Oyun yeri-seyir yeri arasinda
‘duygu’ tizerine kurulan bu iliski gercekleri seyirciden gizler ve ona ulagsmasini
engelleyerek seyircinin yiizlesmesine imkan tanimaz. Yani seyirci olaylar1 kendi goziiyle
degil karakterin goziinden izler. Boylece gordiigiine salt olarak inanan ve elestirel goziinii
kaybetmis bir seyirci ortaya ¢ikar. Oysa Brecht, oncelikle seyircinin duygularimi degil,
aklin1 6n planda tutmasini istemis; sahnede izledikleriyle bir arinma degil diisiinsel bir

siirece gitmesini saglamaya caligmistir.

Brecht’in biling diizeyinde yakalamaya calistig1 alimlama siireci, biitiin duygularin ve
amaglarin lizerindedir. Seyirci, sahne {lizerinde ona gosterilen kurmaca gerceklikle
birlikte, toplumsal gerceklerin ve problemlerin de farkina vararak “diigiinmeye,
bilinglenmeye ve degistirmeye; yani eylemeye baslayacaktir.” (Y. Akgiil, 2012: 236)
Brecht, seyirciye yani seyir yerine yiikledigi bu aktif konum ve sorumlulukla birlikte hem
Piscator’un politik tiyatrosundan hem de kendinden onceli tiyatro tiirlerinden net bir
cizgiyle ayrilmaktadir. Boylece oyun yeri - seyir yeri arasinda yeni ve kuvvetli bir

etkilesim yaratmistir.

Brecht, seyircinin sahnedeki kurmaca gercekligin biiyiisiine kapilarak onu gergekmis
kabul etmesini saglayan seyir yeri ve oyun yeri arasindaki 6zdeslesmeyi engellemek adina

yabancilastirma yontemini gelistirmis; onu, seyircide elestirel bakis agisinin gelismesi,
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toplumsal problemlerin degistirilebilir ve c¢oziilebilir oldugu algisini yaratmak igin
kullanmistir. Buna gore her durum tartismaya agilabilecek ve seyirci aligkanliklarindan
vazgegerek yeni bir ¢dziim arayisina girebilecektir. Ozdemir Nutku, yabancilastirma
yonteminin “seyirci ile sahne, sahne ile oyuncu, oyuncu ile rolii, rol ile mekan arasinda”

(Nutku, 2015: 117) totalde dort diizlemde gergeklestigini belirtir.

Brecht, bu yontemini, ilk kez “Moskova’da Cinli aktor Mei Lan- Fang da goriir. Oyuncu,
makyajsiz, giysisiz ve isiklandirma olmadan, sanki roliiniin disindaymis gibi oynamakta
ve seyredildigini bildigi kesin bir bi¢cimde belirtmektedir.” (Nutku, 2015: 115) Brecht’e
gore oyunda yabancilastirma etmeni iki sekilde uygulanmaktadir; hem oyunculukta hem
de sahnelemede. Sahneleme anlaminda yapilan yabancilastirma ses, miizik, 1s1k, kostiim,

dekor, metin gibi etmenlerle saglanmakta ve gergeklik algisi bu sayede kirilmaktadir.

“Boylece oyunculuk sanatinin kardesi olan biitiin sanatlara burada
davetive  ¢ikartilmaktadwr; amag, hepsinin icinde kendilerinden
vazgegecekleri ve yitip gidecekleri bir "toplu sanat eseri” olusturmak
degildir; ongoriilen, bu sanatlarin, oyunculuk sanatiyla birlikte, ortak
gorevi kendi yonlerinden desteklemeleridir, birbirleriyle iliskileri ise,
birbirlerini yabancilagtirmalarindan kaynaklanmaktadir”. (Brecht, 1993:
103)

Brecht'in dekor tasarimi araciligiyla yabancilastirma etkisi yaratma yontemleri, seyircileri
olaylar1 siradan bir gergeklik olarak degil, toplumsal yapilar1 elestirel bir perspektifle
gbozlemlemeye yonlendirir. Dekor, gercekeilikten uzaklasarak sembolik ve stilize bir
anlam tasir ve seyircilerin duygusal olarak 6zdeslesmesini engelleyerek diistinmelerini
tesvik eder. Gergekei ve detayli dekor yerine basit, sembolik ve gorsel acidan dikkat
¢ekici unsurlar kullanir. Bu, oyun yeri ve seyir yeri arasindaki iliskide seyircilerin olaylari
daha akilc1 bir sekilde gozlemlemelerini ve karakterlerin toplumsal rol ve iligkilerini

elestirel bir perspektifle degerlendirmelerini saglar.

“Dekor, mekdni olustururken, mekdanin kendisini yanilsama yaratacak
bigimde olusturmaktan ¢ok, oykiide vurgulanmak istenen temel diistinceye
ve bu diisiincenin ortaya koyacagr durumlara vurgu yapacak sekilde
gereksiz tiim ayrintilardan arindirilmig, kullanilan her par¢anin anlamsal
olarak deger tasidigi salt gorsel estetige yonelmeyen, durumlarin ve
kosullarin anlamsal olarak desteklendigi bir o6ge olarak ele alinir.”
(Aydogdu, 2011: 27)
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Yabancilagtirma etkisi yaratan araclar arasinda bulunan miizik, geleneksel klasik
dramatik tiyatrodaki atmosferi ve oyunu destekleyen yapisinin aksine farkli bir bigimde
kullanilir. Seyirciyi oyunun akisina kaptirmamasi i¢in miizik canli ve goriiniir, oyunu ve
Oykiiyti kesip tartisma agabilecek bir sekilde kullanilir. Seyirciye alternatif bir bakis agis1
kazandiran miizik, anlamsal olarak seyircide yeni bir etki uyandirir. Brecht, kendi

kitabinda miizigin yabancilastirma noktasindaki énemini drnekleyerek agiklamistir;

“Miizige gelince, o da kendisinden genellikle beklenen ve onu diistinme
vetisinden yoksun bir hizmet¢i diizeyine indiren egsit kilma eylemine karst
koymalidir. Bir yorum icermedik¢e, “eslik” etmemelidir. Olaylar
swrasinda ¢evresini saran atmosferden arinma yoluyla kendini “dile
getirmekle” yetinmemelidir. (...) Kafkas Tebesir Dairesi’nde de sahnede
g¢ocugun hizmet¢i kiz tarafindan mim araciligi ile canlandirilan
kurtarilisini betimleyen sarkicimin soguk ve hareketsiz sarki soyleme
bicimi, anneligin oldiiriicii bir zaafa doniisebildigi bir zamanin
korkun¢lugunu sergileyebilir. Boylece miizik ¢ok sayida ve biitiiniiyle
bagimsiz yerlesik konumlara girebilir, ama bunun yami sira yalnizca

eglencenin akisinda bir degisiklik ogesi olma islevini de iistlenebilir.”
(Brecht, 1993: 99,100)

Brecht, miizik ile sagladig1 yabancilastirma etkisini kostiim kullanimi ile destekler.
Karakterlerin kostlimlerini siradan veya gergek¢i olmaktan ziyade sembolik bir sekilde
tasarlar. Kostiimler, karakterlerin toplumsal rollerini veya ideolojik baglamlarini
vurgulayan sembolik Ogeler icerebilir. Bu sekilde, seyircilerin sadece karakterlerle
duygusal baglanti kurmak yerine karakterlerin toplumsal roliinii sorgulamalarin1 saglar.
Bunun disinda karakterlerin kostiimlerinde zitliklar ve uyumsuzluklar yaratir. Ornegin,
karakterin statiisiine uygun olmayan bir kostiim segebilir veya karakterin dis goriiniisiiyle
toplumsal rolii arasinda ¢eliskiler yaratabilir. Bu, seyircilerin karakterleri sadece dis
gorliniisleriyle degil, toplumsal rol ve yapiyla iligkilendirerek diisiinmelerini saglar.
Kostlimler, karakterlerin sembolik anlamlarin1 vurgulayarak ve dig goriintisleriyle
toplumsal yap1 ve ideolojiler arasinda uyumsuzluklar yaratarak seyircilerin diistinmelerini

ve elestirel bir perspektif gelistirmelerini tesvik eder.

Brecht, 1s1k alaninda kullandig1 yabancilastirma ile de oyun yeri seyir yeri arasindaki
0zdeslesmeyi kirmaktadir. Beklenmedik renkler, ani gegisler veya yogun 151k efektleri ile
seyircisini beklenmedik olanla sasirtarak, onun sahne iizerindeki oyun ve karakterle

empati kurmasinin oniine gecer. Sahnede dikkat ¢ekici ve olagan dis1 151k kullanimiyla
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seyircilerin olaylara odaklanmalarini sagladigi gibi hi¢ 151k kullanmadan her seyi apagik
bir sekilde de seyrettirebilir. Bdylece seyirci biitliin sahne degisimlerine, giris ¢ikislara
tanik olarak 6zdeslesmesi kirilacak ve istese de oyun yeri ve seyir yeri arasinda bir
duygusal bag kuramayacaktir. Bu sekilde, seyircilerin duygusal baglanti kurma yerine
olaylar1 akilci bir sekilde gézlemlemelerini saglar. Brecht, sahne aydinlatmasini siradan
ve gercekei olmaktan ziyade islevsel bir sekilde tasarlar. Isik kaynaklarinin agikca
goriliniir olmas1 ve sahnedeki mekanik diizenlemelerin seyircilere agikca sergilenmesi gibi
unsurlar kullanilir. Bu, oyun yeri ve seyir yeri agisindan bakildiginda seyircilerin olaylari

daha analitik bir sekilde degerlendirmelerini saglar.

Oyunculuk anlayigindaki yabancilastirmayr ise Brecht, Cin tiyatrosu {izerinden

ornekleyerek aciklamaktadir.

“Cin tiyatrosuna baktigimiz zaman, yabancilastirma efektini saglamak
icin asagidaki yolun izlendigini gérmekteyiz: Bir Cinli oyuncu, her seyden
once, kendisini ceviren tic duvar disinda bir dordiincii duvar daha
bulunuyormus gibi davranmaz, karsisinda bir seyirci toplulugunun
varligindan haberi oldugunu agik¢a belli eder. Boylesi bir davranis da,
Avrupa sahnelerine 6zgii yanilsamayi (illiizyon) hemen kapt disar: eder
tivatrodan; dolayisiyla, seyirci, gercekten olup biten bir olayr gizlice
seyrettigi yanilsamasina kapilmaz. (...) Cin tiyatrosunda uygulanan bir
diger yabancilastirma efekti de, oyuncunun kendi kendisini seyretmesidir.
Diyelim bir bulutu canlandiryyor oyuncu. Bulutun ansizin ortaya ¢ikisini,
giiclii geligimini, hizli ama adim adim degisimini gosterirken, arada bir
sanki: “Tipki boyle degil mi?” dercesine seyirciden yana bir géz atar.
Ama kendi el ve ayaklarinda da gezdirir bakislarimi. El ve ayaklarinin
devinimlerini gozleriyle denetler. (...) Gozlerini yere indirir, oynayacagi
rol i¢cin buyruguna verilmis alant olgiip bicer, ama boyle yapmasi
yvanilsamayr (illiizyon) bozacakmis diye diisiinmez. (...) Cinli oyuncu
seyirciye yabanci gortinmeyi, hatta onu yadirgatmay ister. Bu istegine de,
kendisine ve oyununa bir yabanci goziiyle bakarak ulasir.” (Brecht, 1997:
17,18)

Oyunculuk anlayisindaki yabancilastirma etmenini Cin Tiyatrosu tizerinden ornekleyen
Brecht, gelistirdigi oyunculuk bi¢ciminden de bahseder. Ona goére oyuncu, karakterin
gelisimini goriiniir kilmali ve seyirciden saklamamalidir. Bdylece oyuncu canlandirdigi
karakteri, geleneksel dramatik yapida oldugu gibi psikolojik temelli bir anlayistan ziyade
karakterin yasadiklarina tanik olmus bir kisinin anlatis1 iizerine dayanan ve bu kiginin

(oyuncunun) fikirlerinin de aktarildigi bir sekilde sunacaktir. Yani geleneksel dramatik
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tiyatro oyuncusu gibi kendi kimligini unutup kendinden gecercesine ya da rolii
yastyormusg¢asina oynamamali, oyuncu kimligi ile sahnede var olmali ve rolii
gostermelidir. Oyuncu, oyuncu degil anlatic1 olmalidir. Bu sayede oyun yeri ve seyir yeri

arasindaki illiizyon kirillacak ve bir mesafe olusacaktir.

“Oyuncu sahnede kendisi degil de, kurgulanan karakter varmis gibi
vaparak izleyiciyi aldatmamalidir; bunun gibi, sahnede olup bitenlerin
onceden ¢alisilmadigi, her seyin ilk kez ve yalnizca bir defaya 6zgii olup
bittigi izlenimini uyandirarak da aldatmacaya gitmemelidir. (...)
Oyuncunun  baslangicta ve ortasinda sonu bildigi, oyunundan
anlagsilabilmelidir ve oyuncu boylece biitiintiyle rahat bir ozgiirliige sahip
bulunmalidir.  Oyuncu, canlandirdigi karakterin oykiisiinii canli bir
betimleme araciligiyla anlatir, ondan daha ¢ok sey bilir, gerek simdi’yi,
gerekse burada’yi oyunun kurallarinin olasi kildigi bir kurmaca niteligiyle
ortaya koymayip, diinden ve baska bir yerden ayirir; boylece de olaylarin
birbirine baglanisini goriintir kilabilir.” (Brecht, 1993: 74)

Ozdemir Nutku, Brecht’in yabancilastirma etmenini ‘Cesaret Ana ve Cocuklar’ oyunu

uzerinden inceler:

“Cesaret Ana’min sonunda, Anna Fierling basta séyledigi sarkiyi soyler.
Savasta ii¢ ¢ocugunu yitirmis actli bir anadw. O an aci bir durumun
saptamasi vardir;, ancak Brecht duyguyu olabildigince kismak icin
Anna’min  sarkisvm  guiriiltiilii ve samatali boru sesleriyle duygudan
uzaklastirir. Oyunun yonetmenleri, Brecht ve Engel duyguyu arka plana
iterler, boylece seyircinin aglamasi, duygusal bir bosalima gitmesi
onlenir;, bu da sahneyi daha etkili yapar. Ciinkii burada énemli olan,
Anna’min ii¢ ¢ocugunu yitirmis olmasindan daha c¢ok, ii¢ ¢ocugunu

yitirmesine ragmen, Anna’min hala savas vurgunculugu yapmakta
olusudur.” (Nutku, 2015: 118)

Brecht, burada duygudan ziyade durumun 6n plana ¢ikmasini ve seyircinin bu durum
karsisinda elestiri yapmasini istemistir. Bu sebeple sahne iizerinde yasanabilecek her tiirli

duygusal an, yabancilastirma etmenleri kullanilarak seyirciye yadirgatilmistir.

Brecht, ayn1 zamanda roliin toplumsal tavrini da ele almistir. Buna gore, oyuncu oynadigi
karakteri toplumsal ve sinifsal 6zelliklerini goz Oniinde bulundurarak gostermelidir.
“Tarihsellestirmenin bir uzantisi olan bu yaklasim i¢in Brecht, ‘gestus’ yani ‘toplumsal
tavir’ kavramini kullanir. ‘Gestus dendiginde anlasilmasi gereken, bir insan ya da bir¢ok

insant baska insanlarla baglayan tavir, mimik ve alisilagelmis ac¢iklamalarin
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karmagsasidir. Ornegin, Balik satan bir adam bu arada satis gestusunu gosterir.”

(Candan, 2003: 127)

“Kaygan bir zemin iizerinde kaymamak icin ugrasip didinme de,
toplumsal gestus degerini igerebilir, yeter ki, bir kimsenin boyle bir kayma
sonucu baskalarimin goziinde sayginligint yitirebilecegi sz konusu
olabilsin. (...) Ote yandan, bir aci ¢ekme gestus’u, hayvansal sinirlari
asmayacak kadar soyut ve genel kaldigi siirece, toplumsal gestus sayilmaz.
Ancak, gestus’u toplumsalligindan swwrip almaya da c¢okluk egilim
gosterir sanat. “Kovalanan bir kopegin bakisina” sahip olmadan,
sanat¢inin i¢i rahat etmemektedir. Bu durumda, insan yalniz falan ya da
filan insandir; gestus 'u her tiirlii toplumsalligindan soyutlanmistir, bostur,
yani insanlar arasindaki belli bir insanin sorunu ya da énlemi degildir.
“Kovalanmig kdpegin bakisi” toplumsal gestus olabilir; yeter Kki,
boylelikle bir insanin, baska insanlarin birtakim oyunlarryla hayvansal bir
diizeye nasil indirgendigi ortaya konabilsin. Toplumsal gestus, topluma
uygun diisen bir gestus, toplumsal olaylar konusunda yargilara
varilabilmesini saglayan bir gestus tur.” (Brecht, 1997: 141,142)

Buradan hareketle Brecht tiyatrosundaki gestus i¢in, seyircilerin olaylari, karakterleri ve
toplumsal 1iliskileri elestirel bir bakis acisiyla gozlemlemelerini saglayarak aktif bir
katilimi tesvik ettigini sdylemek miimkiindiir. Gestuslar, karakterlerin toplumsal roliinii,
giic dinamiklerini ve ideolojileri sorgulamak i¢in bir ara¢ olarak kullanilir ve seyircilerin

duygusal 6zdeslesme yerine analitik diisiince gelistirmelerini destekler.

Toparlamak gerekirse Bertolt Brecht, geleneksel dramatik tiyatroya karsi ¢ikarak oyun
yeri - seyir yeri iligkisini temel alan yeni bir tiyatro kurami gelistirmistir. Tiyatronun
biitlin etmenlerini seyircinin sahne lizerinde izledigi kurmaca gercekligin biiyiisiine
kapilmamasi i¢in seferber etmistir. Dekor, kostlim, miizik, 151k vs. her sey seyircinin
oyuna elestirel bir tavirla yaklasabilmesini saglamak ve oyunun genel tavrini yansitmak
icin kullanmistir. Boylece durumlar ve 6ykii daha 6n plana ¢ikmis, biitiin araglar buna
hizmet etmistir. Oyuncunun, rolii gdstermek i¢in oynamasi ve bunu yaparken icinde
bulundugu toplumun siifsal 6zelliklerini yani gestuslarini barindirmasi da seyirci ile olan
etkilesimi daha ¢ok kuvvetlendirmektedir. Son kertede oyun yeri - seyir yeri arasinda
biling yoluyla kurulan iliski hem seyircinin toplumsal sorunlar iizerine daha elestirel
bakabilmesini saglamakta hem de tiyatronun saglikli bir elestiri mekanizmasi olarak
caligmasina imkan tanimaktadir. Avangartlarla baslayan seyirci-sahne arasinda organik

bag kuran siire¢ yeni bir noktaya taginmis, klasik tiyatrodaki iligski tamamen degismistir.
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3.2.2  Jerzy Grotowski

Grotowski 1959 yilinda Polonya’da kurdugu ve bir siire sonra laboratuvar ismini verdigi
tiyatro olusumunda, tiyatronun merkezinde yer aldigina inandig1 oyuncu- seyirci iliskisi
lizerine caligmalar yapmistir. Ortaya koydugu eserlerde bu iligki iizerine detayli
calismalar yapmis ve yenilik¢i bigimler denemistir. Bu nedenle bu ¢alismanin odagindaki
mesele olan oyun yeri — seyir yeri iliskisi agisindan ayrica 6nemli bir yerde durmaktadir.
Tiyatro alaninda oOzellikle bu konuda yaptigi deneysel calismalarla cagdas tiyatro

anlayisina yon vererek glinlimiiz tiyatrosunu da etkilemistir.

1933 dogumlu Jerzy Grotowski, cagdas tiyatroya yon veren yenilik hareketlerinin en
onemli temsilcisi olarak nitelendirilmektedir. Tiyatronun, bir oyunun iyi oynanmis
ve/veya iyl yoOnetilmis olmasiyla aciklanamayacak bir giice sahip oldugunu-“yasamin
gbzlerimizin Onilinde canlanigi” ve bu giiciin, ifadesini romantik oyun yazarlarinin
metinlerinde bulan “biiylik duygulara” harcanmasi gerektigini sdylemektedir. Bu giig ile,
hi¢ kuskusuz oyuncu ve seyircinin canli bir aradaligini ima etmektedir. Bu goriisii heniiz

yirmi iki yasindayken yazdig1 Tiyatronun Diisii baglikli yazisinda s6yle agiklamaktadir:

“Bir oyun iyi bir sekilde oynanabilir ve yonetilebilir; ancak seyirci bir
seylerin eksik oldugunu hisseder. Bu durumda tiyatronun fikrini, stilini ve
sanatsal etkisini bastan sona gozden gegirmemiz gerekir... Bize gore
tivatronun  giicii aksiyonda yatar, yagsamin gozlerimizin Jniinde
canlamiginda... Bu sebepten ozellikle duygusal bir etki uyandiracak
araglara ihtiyacumiz var... Bir tiyatro eserinin dramatik metinden
soyutlanmamus; aksine dramatik metinle yakin temas halinde olan siirsel
yvapisindan bahsediyorum: Shakespeare, Mickiewicz ve Slowacki’den
Wyspianski, Vishnevsky ve Podogin e uzanan o biiyiik romantik repertuara
ihtiya¢ duyan biiyiik duygularin tiyatrosundan...”. (Deniz, 2012:38)

Dolayistyla gozlerimizin Oniinde canlanacak olan ne varsa biiylik duygulardan
kaynaklanacaktir artik. Bu da bagka tiir bir dramaturgiyi, beraberinde bagka tiir bir
sahnelemeyi getirecektir. Grotowski, Ludwik Flaszen ile birlikte 1959°da kurdugu ve
kurulduktan bir siire sonra ‘laboratuar’ adin1 ekledikleri tiyatro merkezinde, uyguladigi

oyunculuk yonteminde ve prodiiksiyonlarinda, tiyatro ic¢in asal oldugunu diisiindiigi

155



oyuncu - seyirci iligkisi tizerinde calisir. Bu diislincesini de her firsatta soylesileri ve
makalelerinde dile getirir: “Bizim yapimlarimiz oyuncu - seyirci iliskisinin ayrintil birer
arastirmasidir. Bir baska deyisle, bizler, oyuncunun kisisel teknigi ile sahne teknigini

tiyatro sanatimn 6zii olarak degerlendiriyoruz”. (C. Ozdemir, 2014: 71)

Grotowski’ye gore tiyatronun en temel biriminde oyuncu ve seyirci arasindaki iliskisi
vardir. Bu sebeple tiyatro anlayisini olustururken tiyatronun diger biitiin etmenlerinden
styrilmig ve sadece oyuncuyu merkeze almistir. “Yoksul Tiyatro’ ismini verdigi bu
yaklagimla tiyatro etmenleri olan 151k, kostiim, dekor, makyaj gibi araglardan vazgecerek
sadece oyuncunun performansinin merkezinde oldugu anlayisi savunmustur. Oyunculugu
tiyatronun en Oncelikli ve vazgecilmez 6gesi olarak belirleyen Grotowski, bu noktada
ilkel olana da geri doniis yaparak tiyatronun oziine déonmeye calismis, klasik tiyatro

anlayisinin kurallarini reddederek seyircisini katilime1 yapmay1 amaclamistir.

Grotowski kendi tiyatrosundan bahsederken oOzellikle su mesele iizerinde durur:
Tiyatroyu diger sanat dallarinin birlesimi olarak goren diisiinceye karsi ¢ikmak. Diger
sanat dallarin1 fazlasiyla icinde barindiran klasik tiyatro anlayisi, ona goére zengin
tiyatrodur ve o, zengin tiyatroya karsidir, bunun tam karsit1 bir anlayist savundugu i¢in
yoksul s6zcligiinii segmistir. Bu diisiince “Yoksul Tiyatro” anlayisina ulasmanin temelini
olusturur. Bu anlayisa gore tiyatro ne olursa olsun ‘teknolojik’ olarak sinemanin ve
televizyonun ulasabildigi imkanlara ulasamayacaktir ve bdyle bir amag¢ iginde de

olmamalidir.

“Gereksiz olan her seyi yavas yavas eledigimizde, makyaj, 6zel kostiim ve
senografi, ayri bir gosteri alani (sahne), 151k ve ses efektleri olmadan da
tivatronun var olabilecegini kesfettik. Algisal, dolaysiz, “canli” bir
katilima dayalr oyuncu-seyirci iliskisi olmadan tiyatro var olamaz. Bu ¢ok
eski bir kuramsal gercektir elbette, ama bu ger¢ek uygulamada siki bir
bigimde sinandiginda, tiyatroya iliskin  alisilmis  goriislerimizin
bir¢ogunun temelini ¢iiriitiir. Edebiyat, heykel, resim, mimarlik, 1sik, bir
“sahneye koyan’in yonetimi altinda oyunculuk gibi farkl yaratici sanat
dallarinin bir sentezi olarak tiyatro anlayisina meydan okur bu ger¢ek. Soz
konusu “sentez tiyatrosu”, bizim “Zengin Tiyatro” (kusurlari a¢isindan
zengin) olarak adlandirdigimiz ¢agdas tiyatrodur.” (Grotowski, 2002: 19)
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Grotowski tiyatrosunda, oyunculugun merkeze alinmasiyla tiyatronun diger etmenleri
ona hizmet etmek zorunda birakilmistir. Oyun yeri ve seyir yeri iligkisi izerine temellenen
tiyatro anlayisinda yaptig1 ¢alismalar mekansal anlamda da seyircisine farkli deneyimler
yasatmistir. Grotowski tiyatrosu, sade ve minimalist bir sahne tasarimini benimsemistir.
Gorsel efektlerden kaginilmis, ses efekti kullanilacaksa oyuncunun kendisi yapmis ve
sahneleme oyuncunun varligina odaklanacak sekilde basit tutulmustur. Béylece oyun yeri
seyir yeri iliskisi kurulurken seyircinin dikkatinin, performansin 6ziine ve oyuncunun
ifadesine yogunlagsmasi saglanmistir. Grotowski, seyirci tizerinde biraktig1 etkinin daha
giiclii olmasi igin seyirci sayisini azaltmis ve gosterimleri 40 seyirciyi gegmeyecek
sekilde yapmistir. Her oyunda yeni ve farkli bir seyir alan1 yaratirken temel hedefi oyun

yeri ile seyir yeri arasindaki etkilesimi kuvvetlendirmektir.

“Yaptigi ilk ¢calismalarinda Grotowski 'nin her yapim i¢in farkli bir seyir-
oyun iliskisi denedigi gozlenir. Ilk oyunlarda yerlestirme diizeni, oyunu
seyirciye yaklastirma yoniindedir. Kabil oyunu seyirci koltuklar:
arasindaki koridorda oynanmisti. Sakuntala’da daoyun alani, benzer
bigimde on ve arka koltuk kiimeleri arasina yerlestirilmisti. Bundan
sonraki yapimlarda seyirci koltuklarini salonun degisik yerlerine
dagitarak oyunu ortada oynatti. 1962 tarihli Kordian’daki en onemli
deneme, seyircinin, oyunun bir parcasi olmasiydi. Kordian, Polonya’da
bir halk kahramamni, akil hastasi gibi goriilerek timarhaneye kapatilan bir
devrimciydi. Bu oyunda oyun yeri biitiin olarak bir akil hastanesi,
seyircilerde hastanenin oteki tutsaklariydi. Degisik diizeylerde oyun
alanlart ve hasta ranzalari yerlestirilmisti. Buralarda oturan seyirci
kendisiyle aymi giinliik giysiler i¢indeki oteki oyuncu hastalarla
karigtirtlma  tedirginligi  yasayabiliyordu. Benzer bi¢cimde Doktor
Faustus 'ta seyirci, Faustus'un evinde konuk, Sadik Prens’te iskence
taniklart oluyordu.” (Candan, 2003: 152)

Yapilan alintidan da hareketle Grotowski tiyatrosunda seyirci sadece izleyici degil ayni
zamanda oyuna katilim saglayan ve gerektiginde partner olabilen biridir. Bu sebeple
tiyatronun etmenlerinden arindirilmis bir anlayisin en canli organizmasinin Seyirci ve
oyuncu oldugunu sdylemek miimkiindiir. Buna goére ‘yoksul tiyatro’ diisiincesinin
temelini olusturan, Grotowski’nin oyuncu ve seyirci arasindaki iligkiyi tiyatronun 6zii
olarak gormesidir. Grotowski'nin tiyatrosu, seyirciyi dogrudan deneyime ydnlendirir.
Oyun yeri ve seyir yeri arasindaki siirt ortadan kaldirir, izleyicileri aktif bir sekilde
etkiler. Seyircisini, sahne lizerinde gosterilene etkilesimli bir sekilde dahil ederek

deneyimlerini diisiinmeye ve hissetmeye tesvik eder.
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Oyuncunun tamamen kendi bedeni ve ruhuyla baska hi¢bir seye ihtiya¢ duymadan seyirci
ontinde gergeklestirdigi doniisiim Grotowski i¢in yeterince teatraldir. Grotowski "ye gore
seyir yerini belirleyen sahnedir ve sahnedeki oyuncu asla yalan séylememeli, sanki
seyirci yokmus gibi davranmaktan kaginmalidir. Oyuncu, seyirci i¢in degil seyircinin
Oniinde oynamalidir. Bunu yaparken tamamen seyirciye karst bir yonelim iginde
oynamamal1 fakat seyircinin varliginin farkinda olarak oynamalidir. Oyuncu, geleneksel
tiyatro anlayisinda oldugu gibi karaktere biiriinmek yerine, kendi benligini ve
deneyimlerini kullanarak performansini olusturmalidir. Her yapiminda seyirciyle farkli
bir iligki bi¢imi kurmus olan Grotowski hepsinin temelinde olan seyi su sekilde
aciklar: “Bence temel olan oyuncunun seyirciler i¢in oynamamasidir, seyircilerin éniinde,
onlarla yiizleserek oynamasidir. Daha iyisi seyircilerin yerine oyuncu ozgiin bir edimde

bulunmali, u¢ noktada ama disipline sokulmus bir ictenlik ve o6zgiinliik ediminde

bulunmalidwr”. (Grotowski, 2002: 196)

Bu agiklama bizi Grotowski’nin yonteminin temelini olusturan “biitiinsel edim”e gotiiriir.
Y 6netmenin biitiinsel edim olarak tarif ettigi hal, oyuncunun bedensel ve ruhsal giiciliniin
birlesmesiyle yasayabilecegi aydinlanma sonucunda tiim maskelerinden siyrilarak, biitiin
ciplaklifiyla seyirci karsisinda kalma halidir. Ikiliklerden uzaklagmasi gereken

oyuncunun, ilk olarak beden ve ruh ikilisini biitiinlestirmesi gerekir.

Ozellikle kapitalist diizende insanlar1 kendi benliginden uzaklastiran ve disartya taktig:
maskeler ikiliklerin olusmasinda en temel etkendir. Sosyallesebilmek icin ihtiyag
duydugumuz bu maskeler, ruh ve beden arasindaki uguruma sebep olur. Insan, kendini
ele geciren bu maskelerden siyrilmali ve benligine ulasmalidir. Bu siliregte oyuncu ve
seyirci bildik anlamda oyuncu ve seyirci degildir, ikisi de kendi kimligiyle ortak bir

bicimde kendi benligine ulagma ¢abasinin pargasidir.

Grotowski’ye gore bu biitlinlesme tiyatro ile miimkiindiir. Oyuncu tiyatro araciligla
sahnede tiim maskelerinden arinarak, tamamen kendi benligine niifuz edebilmeli, ruh ve
beden biitiinlesmesini saglamalidir. Tiim ¢aligmalarinin temelini oyuncunun bu biitiinsel
edime ulasabilmesi lizerine kuran Grotowski’ye gore tiyatro bir amag degil, aractir. Rol,
oyuncunun benligiyle biitiinlesmesinde ve seyirciyle temasa gegebilmesinde etkili bir

yoldur.
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“Oyuncu kendisini tegrih etmek igin roliinii bir cerrah nesteri gibi
kullanmayr 6grenmelidir. Bu, oyuncunun belli bir takim kosullar altinda
kendini resmetmesi ya da bir rolii ‘vasamasi’ meselesi degildir; epik
tivatroda sik¢a rastlanan ve sogukkanl hesaplamalara dayanan mesafeli
oyunculuk bigimini de icermez. Onemli olan, rolii bir sicrama tahtas:
olarak kullanmak, giinliik maskemizin ardindaki seyi -kisiligimizin en
dipteki ¢cekirdegini- kurban etmek, sergilemek tizere yapilan arastirmada
bir arag olarak rolden yararlanmaktir”. (Grotowski, 2002: 39)

Grotowski bu siireci bir kurban térenine benzetir. Ciinkii oyuncu i¢in bu siire¢ sancili ve
kolay olmayan bir siirectir. Arkasina gizlendigi maskelerden siyrilip benligini giin yiiziine
cikarmak elbette ki kolay olmayacak, tipki viicudunu bir nesterle delmek kadar ac1 verici
olacaktir. Bu kurban toreni ise seyirci karsisina ¢iktiginda anlam kazanir. Bu arinma ve
biitiinlesme siirecini sadece oyuncu segil seyirci de deneyimlemis olur. “Grotowski bunu
bir tiir kiskirtma olarak tanmimlar. Ancak oyuncu sahnedeki edimi “seyirci i¢in” degil,
“seyirciyle baglantili” olarak ya da, “seyircinin yerine” gerceklestirir. Ona gore

kiskirtmanin temeli buradadwr”. (Grotowski, 2002: 106)

Dolayisiyla edim iki tarafin ortakligiyla gerceklesir. Edimi ilk baslatan ise kendini
cesurca kurban eden oyuncudur. Grotowski bu oyuncuyu “ kutsal oyuncu” olarak
tanimlar ve bu kutsal oyuncunun karsisinda ‘siradan’ bir seyirci istemez. Var olusundan
memnun, sorgulamayan ve kendinden siiphe etmeyen seyirci onun aradigi tlirde bir
seyirci degildir. O var olus sancilart ¢eken, yasamindaki gorevinin ne oldugunu
sorgulayan huzursuz ruhlarla karsilasmak ister. Onun karsilagmak istedigi seyirci,
gosteriyle ve benligiyle ylizlesmekten ¢ekinmeyen, kendini ¢éziimlemeyi arzulayan bir
seyircidir. “Grotowski, tiyatroyu oyuncu ve seyirci arasindaki bir miicadele olarak
tamimlar. Biri sahnede insanlarin gozii oniinde doniiserek karst tarafi biiyiilemeye ve
kaskirtmaya ¢calisirken, digeri bu biiyiisel giice karst kendini korumaya ¢alisir. Fakat her
iki taraf da bir ritiielin parcasi olduklarinin farkina varirlar. Bunun icin de seyirci ve

oyuncu miimkiin oldugunca yakin temas halinde olmalidirlar”. (Barba, 1992: 17)

Oyunculuk yonteminde Stanislavski’nin tersi bir yontem iizerine ¢alisan Grotowski, aynt
zamanda oyunculuk anlayisin1 Stanislavski’nin son zamanlarinda ortaya koydugu fakat
tizerine calisip derinlestirmek i¢in vaktinin olmadig1 “fiziksel eylemler” temeline de

dayandirir. Ancak Grotowski bu yontemden, farkli sonuglar elde edebilmek igin
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yararlanir. Stanislavski fiziksel eylemleri oyuncunun duygulariyla oynamasinin bir anti
tezi olarak diisiiniir ve soyle der: “Bana duygudan séz etmeyin, duyguyu oturtamayiz.

Yalnizca fiziksel eylemi oturtabiliriz”. (Richards, 2005: 32)

Fiziksel eylemleri gerceklestirirken Grotowski’nin ve Stanislavski’nin ydntemleri
birbirinden farklidir. Stanislavski’nin yonteminde oyuncu bir karakter yaratir ve verili
kosullar i¢indeki durumuna gore kendini karakterin konumuna koyar, eylemlerini ve
hissettigi duygular1 karaktere bagli kalarak gergeklestirir. Grotowski’nin yonteminde ise
oyuncu hep oradadir. Karakter, oyuncunun varlig1 iizerinden goriiniir. Oyuncu, karakteri
oynayisini gostermek yerine karakterin fiziksel eylemlerini yerine getirir. Her iki
yonetmen de oyunculuga yaklasimlari agisindan siire¢ odakli bir yapiy1 benimseseler de
Stanislavski icin, giindelik gerceklige benzerlik 6nem tasirken Grotowski i¢in dnemli

olan, oyuncunun kendiyle yiizlesme stirecidir.

Sonug olarak Grotowski’nin calismalarina baktigimizda ele aldigi yontem temelde,
oyuncunun maskelerinden siyrilarak kendi kisiligiyle yiizlesmesi, kendiyle biitiinlesmesi
olarak tarif edilebilir. Oyuncu oyun esnasinda “6z”1i ile temas halindedir. Bu arinmay1
seyirci Onilinde tiyatro aracilifiyla yaptiginda onem kazanir. Seyir yerini belirleyenin
sahne oldugu diislincesinden yola ¢ikarak, seyirci de bu durumda sahnede yasanan
yiizlesmeye ortak olur. “Tiyatronun oziiniin bir karsilasma oldugunu soyleyen
Grotowski’ye gore bu oyle bir yiizlesmedir ki, insanin u¢ noktada kendini a¢iga vurma
eylemini, dolayisiyla kendiyle temas kurmasini tistelik bu temasin da yalnizca diisiinsel

degil, icgiidiilerinden bilingdisina kadar, insamn tiim varligimi kusatan bir temasi

icerir”.(Grotowski, 2002: 59)

Bu durum da bize oyun yeri ve seyir yeri arasindaki mesafenin yok denecek kadar
azaltildigin1 gosterir. Dolayisiyla Grotowski’nin ger¢eklesmesini bekledigi bu edim
ancak ‘mesafesizlik’ ile ya da ‘asin yakin mesafe’ ile saglanabilir. Bu anlamda,
Grotowski’'nin tiyatroyu “burada ve simdi, oyuncularin organizmalarinda, baska
insanlarin oniinde gerceklestirilen bir edim” (Grotowski, 2002: 195) olarak tanimladig
diisiniildiigiinde, bunun neredeyse mesafesiz bir yiizlesmeye tekabiil ettigi sonucunu

¢ikarmak miimkiindiir. Oyuncu oyuncu degil, kendiyle yiizlesme siirecinde seyirciye yol
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gosteren bir modeldir, seyirci de seyirci degil bu sancili yilizlesme siirecinin bir ortagidir,

tiyatro tiyatro olmaktan c¢ok bir yasantiya, deneyime doniismiis olur.

Toparlamak gerekirse, Jerzy Grotowski'nin tiyatro anlayisi, geleneksel tiyatro formalarini
sorgulayan ve performans deneyimlerine odaklanan bir yaklagima dayanmaktadir.
Grotowski tiyatrosu, oyuncunun fiziksel varligini ve beden dilini 6n plana ¢ikarmay1
hedefler. Oyuncular, bedenlerini kullanarak duygusal ifadelerini ve performanslarini
giiclendirir. Hareket, jest, dans ve beden dili gibi unsurlar, iletisimi derinlestiren ve
anlami artiran 6nemli unsurlardir. Bu noktada oyun yeri ve seyir yeri iligkisi biiyiikk onem
tagir. Oyuncular, performanslar araciligiyla seyirciyle bag kurmay1 ve onlarda diisiince
ve duygusal tepkiler uyandirmay1 amaglarlar. Bu sebeple seyirci ve oyuncu arasindaki
mesafe ortadan kaldirilarak seyirci, katilimci haline getirilir. Performansa dahil olan
seyirci, oyuncularla g6z temasi kurabilir, seslerini duyurabilir ve hatta bazen performans
alanina fiziksel olarak girebilir. Bu sekilde, seyirci performansin bir pargasi haline

gelerek sahne iizerindeki deneyimi aktif bir sekilde paylasmis olur.

Gortildigl gibi Grotowski tiyatroya iligkin tiim kavramlarin tanimini degistirmis, bu
degisimin temeline ise oyuncu seyirci iliskisini koymustur. Grotowski oyun yeri ile seyir
yerini birbirine yaklastirmada, iliskiye sokmada isi en ileri gotliren yonetmen olarak bu
calismada ¢agdas tiyatroda seyir yeri oyun yeri arasindaki iliski hakkinda fikir olusturmak

adina ¢ok dnemli bir 6rnek olusturmaktadir.

3.2.3 Robert Wilson

Geleneksel kaliplarin ve kurallarin disina ¢ikarak tiyatronun aligilagelmis bigimlerini
yikan postmodern tiyatro anlayisi, her akimda oldugu gibi ‘gerceklik’ kavramini ve
bununla birlikte oyun yeri seyir yeri iliskisini tekrar giindeme getirerek yeni bir bakis agisi
yaratmaya ¢aligmistir. Bu amagla tiyatronun etmenleri olan kostlim, dekor, metin, dil vb.

gibi anlatim araglar1 bu amaca hizmet ederek kendi gercekliginin sinirlarii agmistir.
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Cagdas donemin yonetmenleri arasinda olan ve postmodern kelimesinin en ¢ok
bagdastig1 isim Robert Wilson’dir. 1941 dogumlu olan Amerikali yonetmen, ortaya
koydugu eserlerde tiyatrodaki sinirlar1 ortadan kaldirarak 6zgiin ¢alismalara imza atmis
ve ¢agdas donemin sanat anlayigina yon vermistir. Eserlerinde dil, metin, dekor, 151k ve
kostiime olan yaklasimi ile yarattigi gorsel estetik, donemin de getirisi olan farkl
disiplinlerdeki sinirlarin bulaniklagsmasiyla ortaya ¢ikan disiplinlerarasiligi kullanmasi,
sanat ile yasam gercegi arasindaki ¢izgiyi flulagtirmasiyla Postmodern tiyatro anlayisinin

en Onemli isimlerinden biri olmustur.

“Wilson’un yapimlar: tamamen bireysel alimlamaya yoneliktir. Wilson in
kiigtik detaylari, genisletilmis bir zaman araliginda sunuldugunda insan
alimlamasinin derinligini arttiriyor ve bu alimlama otesi izlemenin bir tiir
“trans’’ durumuna yol agacagini soyliiyor. (...) Robert Wilson n tiyatro
anlayisi “’yeni bigimselcilik’’ akimina icerisinde degerlendirilmektedir.
Wilson'un  onciisti oldugu bu anlayisa “imge tiyatrosu’’ da
denilmektedir.” (Dogrusoy, 2019: 96)

Yapilan alintidan da hareketle “ Wilson tiyatrosunu soyle ozetleyebiliriz, riiya atmosferi
sunan yapimlari ile seyirciyi imgeler diinyasina davet eder.” (Dogrusoy, 2019: 95)
Robert Wilson, “Sanatta aslolamin icerik degil bicim oldugu” (Ozdemir, 1993: 50)
diisiincesi iizerinden sanat anlayisini sekillendirmis ve eserlerinde 6zden c¢ok bigime
agirlik vermistir. Boylece onun sahneleme ¢aligmalarinda geleneksel tiyatro anlayisinin
ana unsurlar1 olan dil, metin, dykii vb. gibi etmenler ikinci planda yer almis; sahne
tasarimu, 151k, kostlim, hareket gibi gorsel estetik yaratan araclar 6n plana ¢ikmistir. Oyun
yeri ve seyir yeri arasinda yeniden bir iliski kuran Wilson, ortaya koydugu eserlerde
kullandig1 imgeleri seyircinin yorumlamasini istemis ve bunu seyirciye gorev olarak
atfetmistir. Bu sebeple oyun, oyun siireci tamamlandiktan sonra da seyircinin anlam
diinyasinda dolasmaya devam etmektedir. Bicimsel olana daha ¢ok Onem vermesi
nedeniyle kullandig1i soyut anlatimlar ve imge yogunlugu arasindan seyirci kendi
anlamin tretmelidir. Cilinkii anlam, seyircinin sahne {lizerinde izledigi gorsel estetigi 6n
planda olan eser ile kendi i¢sel gercekligi arasinda kurdugu iliskiden dogacaktir. Bu
baglamda oyun yeri ile seyir yeri arasindaki iliski daima canli ve acik bigimdedir.
Seyircinin her daim katilimer olarak dahil oldugu bu tiyatro anlayisinda seyirci bir diis

diinyasi izlerken, yapitin i¢erisinde istemese de var olacaktir.
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Bu noktada iletisim araci olan dil yap1 sokiime ugrayarak aracsallagmistir. Yani dil
siradan anlatim bi¢imlerinin disina ¢ikmis, diyaloglarin i¢i bosalmis, anlam yitirilmis ve
yeniden tanimlanmistir. Zehra Ipsiroglu ‘Tiyatroda Alimlama’ ismini verdigi kitabinda
Wilson’in yorumladigi, Strinberg’in ‘Bir Diis Oyunu’ isimli oyununda dilin yapisal

olarak degisime ugradigini ve bir ses bicimine doniistiiglinii belirtmistir.

“Insanlar birbirleriyle konusurken birbirlerine degil seyirciye bakiyorlar,
konusmalar: gercek bir konusmadan ¢ok alintilamayr andiriyor. Dil zaman
zaman sadece c¢esitli seslerden olusan bir tini dokusuna doniisiiyor.
Hoparlor ve mikrofon kullamimiyla dilin miizikalitesi yogunlastirilarak
tinisal bir mekan yaratiliyor. Bedenden soyutlanan insan sesinin
dogalligint yitirerek yapay bir boyut kazanmasiyla, dil bir ses ve tinilar
kolajina déniisiiyor.” (Ipsiroglu, 2020: 107)

Geleneksel tiyatro bi¢imlerinde salt anlam aktaricis1 olan dilin yerini Robert Wilson
tiyatrosunda hareket, miizik ve gorsel anlatimlar almistir. Wilson, s6zlii anlatimi ikinci
plana atarak yerini mimiklere hareketlere ve nesnelere vermistir. Bu baglamda oyun yeri
ve seyir yeri iligkisi de yeniden sekillenmistir. Yapilan degisiklikler, ihtisamli ve dikkat

cekici gorsel diizenlemeler seyircinin oyunun atmosferine dahil olmasini saglamaktadir.

“Wilson tiyatrosunda izleyici dille farkli iligkiler kurar. Dilin ne oldugunu,
nasil kullamldigini, nasil anlam iiretildigini, iletisimin nasiul kuruldugunu,
kurulamadigini, ne noktada ve ne zaman kirilma yasandigini, dil ve
diistince, dil ve biling, dil ve kimlik iligkisini, yazili ve sozlii dille, viicut dili
iliskisini, dilin nasil ortak toplumsal bir anlasmanmn iiriinii oldugu
sorularint sorar.” (K. Birkiye, 2007: 224, 225)

Robert Wilson’in dil lizerinde yapibozuma gitmesi ve onu ikinci plana atmasinin temel
sebebi; dili iletisimde engel olarak gérmesidir. Wilson’da bu goriisii saglayan etken ise
evlatlik edindigi isitme engelli Raymond Andrews ve otistik hasta olan Christopher

Knowles’tir. Innes’in belirttigine gore;

“Engelleri, onlarin, normal insanlarin birincil diizeyde sozciiklerle
ilgilenmeleri yiiziinden kacirdiklar: seyleri yakalama firsati taniyordu.
Wilson, sagir dilsiz adamin, sesleri, titresim formlari ya da ‘i¢sel
izlenimler’ biciminde algiladigini ve resimsel imgeler seklinde
diistindiigiinii  fark etti. Aymi big¢imde digeri de, sozciiklerin, isitsel
bigimlerinden hareketle, geleneksel anlamlarindan bagimsiz ‘grafik’ bir
mantik gelistiriyordu. ‘Ornegin Katmandu sézciigii. Son Cat (Kedi), sonra
Cat-man-ru (Kedi-Adam-Ru). Sonra Fat-man-ru (Sisman-adam-ru), sonra
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da Fat man (Sisman adam)... olacak. sozciikler gercekten canliydi. Stirekli
biiyiiyor ve degisiyordu... tipki —ii¢ boyutlu olarak — biitiin yonlere dagilan
molekiiller gibi.’ (...) Oyunlarin yapilari, eylemin, seslerin, sozlerin ve
hareketlerin mimari diizenlemesiyle olusmasi anlaminda miizikaldir. (...)
Bir baska diizeyde de, sunum, izleyiciyi, zihinsel oziirlii sagir dilsizin
bilingaltiyla algiladigi niianslar yelpazesine duyarli getirecek sekilde
tasarlanmigti. (...) Wilson otizmi, cagdas yasamin getirdigi baskilara
verilen ve gittik¢e yayginlasan psikolojik bir tepki olarak gériir.” (Innes,
2010: 271)

Wilson tiyatrosunda dil bu sebeple minimal diizeyde kullanilir; diyaloglar kisa ve 6z bir
sekilde sunulur. Boylece dil, anlatimin temel tas1 olmaktan ¢ok, daha genis bir gorsel ve
duyusal deneyimin parcast haline gelir. Bu sayede seyirci, sozlere bagimli kalmadan
sahnede gorsel, fiziksel ve duygusal ifadelere odaklanabilecektir. Bu da oyun yeri seyir
yeri arasinda kurulan iliskide gorsel bir atmosferin igerisinde olan seyirciyi duymak
yerine gormeye zorlayarak gorsel olanin anlam zenginligi icerisine davet eder. Boylece
seyirci sahne tizerinde izledigi diinyadan 6zgiir bir sekilde anlam arayisina girecek ve
i¢csel diinyasinda kiiltiirel birikimi, sosyal statiisii gibi etmenlerle kendi yolculuguna
cikacaktir. Bu da onu geleneksel tiyatronun pasif izleyicisinden ayiracak, anlami ona
hazir sunmayan Wilson tiyatrosu karsisinda seyirci, anlam tiretmek i¢in kendisi ¢aba sarf
edecektir. Bununla birlikte seyirci, olaylari ve karakterlerin duygusal durumlarini

anlamak i¢in gorsel ipuclarina ve viicut diline dikkat ederek oyuna da dahil olacaktir.

Robert Wilson, sahne {izerinde kurguladig: eserlerde sanat ile yasam gercekligi arasindaki
duvar1 zamansal olarak da bulaniklagtirmistir. Yani seyircinin, sahne {lizerinde izledigi
kurmaca gergeklikle, kendi yasam gercekliginin zamansal ¢izgisi ayn1 dogrultudadir.
Postmodern tiyatronun getirisi olarak gorebilecegimiz esneklik anlayisi, Robert Wilson
tiyatrosunda zamansal agidan ¢ok fazla kullanilmistir. Wilson, seyircisine ‘simdi ve
burada’ anlayisini hissettiren bu yaklagim ile sahne iizerinde dogal yasam zamanini
kullanarak geleneksel tiyatro anlayisindaki hizlandirilmis zaman anlayisinin karsisinda
durmustur. “Hatta bir noktada, sahnedeki tek hareket canli bir kaplumbaganin bos
sahneyi bastan baga kat etmesiydi ve bu sahne yaklasik bir saat siirtiyordu.” (Innes, 2010:

272) s6zii bunu kanitlar niteliktedir.

Aysin Candan, Wilson’in ‘Sagir Adamin Bakis® isimli oyununun gosteriminden

bahsederken zaman olgusundaki esnekligin altin1 ¢izmistir. “Oyun kisileri esnek bir
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zaman anlayisi iginde giinliik yasamlarini yineliyordu. Oyunun ag¢ilis tablosunda yarim
saat stireyle yerde yatan kisiler, son derece agir tempoda yerlerinden dogruluyor. Anne,
en kiiciik ¢cocuga bir bardak siit iciriyor, uykuya yatirtyor ve agir hareketlerle ¢cocugu

bigaklyyordu. (...) Bu ilk sahne bir saat siiriiyordu. Oyunun toplam siiresi ise 12 saati

buluyordu. ” (Candan, 2003: 203)

Yapilan alintidan da hareketle Wilson’in tiyatro anlayisinda zaman ve hareketin 6nemli
bir yer tuttugu sOylenebilir. Performanslarinda yavas ve dikkatli koreografilenmis
hareketler kullanarak zamani1 manipiile eden, zamansizlik hissi yaratan, oyun zamani ile
gercek zamani birbirine esitleyen Wilson, izleyicisine farkli bir deneyim yasatmay1
hedeflemistir.  “Hareketler izleyicilerin farkindaliklarint  arttirmak,  dikkatlerini
yogunlastirmak ve bir diis niteligi kazandirmak amaciyla asiri yavaslatilmistir.” (Innes,
2010: 272). Bu noktada oyun yeri seyir yeri iliskisinde zamanin ve performanslarin
yavaglamasi, seyircinin gozlemlerinde daha fazla duyum hissetmesine ve diislinmesine

olanak saglayarak, seyirciyi oyunun i¢ine dahil edebilmistir.

“Wilson’un en biiyiik prodiiksiyonu olan ‘Ka Mountain and Guardenia
Terrace’ (...) Provasini yazarken yapan Wilson, her giine bir konu, bir
renk, bir tema se¢mistir. Ka Mountain and Guardenia Terrace, Haf Tan
Dagi’nda yedi giin siiren ve dogal peyzaj etrafinda diizenlenmis bir
gosterimdir. Oyun dagin oniine konulan bir ¢erceve sahnede baglar.
Oyunda 30 School of Byrds sanat¢ist ve bastan sona ziirafalar, kaplaniar,
ayilar, baykuslar ve su canlilar: ile doludur. Wilson’in temel yonelisi,
dogaya karismig-insan ve tanrilarla ve biiyiiyle siiregelen doga
diigiincesini yansitan pastoral bir bakis agisini yakalamaktir. 500°e yakin
kisiyle calisan Wilson, dagin eteklerinde yasayan insanlarla da bu projede
calismistir. Kendi deyisiyle bu projeye olan katkisi 7 tepeyi bulmak ve
performanslart 7 giine bolmek olmustur. Aslinda oyunun 7 giin stirmesi
diinyanin yaratiligina karsilik gelmektedir. ” (Sartekin, 2015: 61)

Wilson tiyatrosu, sahnede zaman kavrami {izerine farkli bir bakis acis1 sunmustur. Saatler
ya da giinler siiren gosteriler, izleyici agisindan yeni bir deneyim anlamindadir. Bununla
birlikte Wilson, sadece zamansal degil mekansal anlamda da farkliliklar yaratarak
seyircisini seyirci olmaktan c¢ikarip katilimc1 yapmanin yollarini aramistir. Dagin
eteklerinde gerceklestirdigi proje ile katilimeilarin gergeklik algisini oyunun igerisine
dahil etmistir. Boylece hem zaman hem de mekan anlaminda gergeklik algisin1 yeniden

sekillenmistir.  Wilson, bazen seyircisini oyunun bir pargasi haline getirmek icin
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interaktif 6geler kullanmistir. Seyirciler, bazen dogrudan sahneye davet edilir, onlara bazi
gorevler verilebilir veya seyirciler oyunun gidisatin1 etkileyecek kararlara katilim
saglayabilir. Bu tiir etkilesimler, seyircileri aktif bir sekilde diistinmeye, tepki vermeye
ve oyunun ilerleyisine katkida bulunmaya tesvik eder. Oyun yeri ve seyir yeri agisindan
incelendiginde seyircinin katilimei pozisyonunda olmasi ile aradaki engelin kalktig1 ve

yonetmenin organik bir biitiinliik saglamay1 amacladigi goriilmektedir.

“Wilson 'un diigiincesine gore herkes iki farkli diizeyde goriir ve isitir. “Dis
ekran” dedigi diizeyde dig diinyanin olaylar izlenir. Buna karsilik bir de
“i¢ ekran” vardwr. Burada diisler etkin olur. Kor ve sagir kimselerin
algilar, “i¢ ekran” diizeyinde aciktir. Yonetmenin agir hareketlerle ve
esnetilmis zaman i¢inde gerceklestirdigi goriintii ve eylemler, izleyicinin
her iki diizeydeki algilarimin ortiismesine olanak verir. Normal alginin
Otesinde bir izlemenin, kisileri “trans’ benzeri bir ruhsal duruma sokmasi
50z konusudur. Oyun stiresince salona giris ve ¢ikislarin engellenmemesi,

stkinti etmenini ortadan kaldirir.” (Candan, 2003: 203)

Postmodern anlayisin getirisi olarak zamansal anlamda esnek olma 6zgiirliigiinii kullanan
Wilson, mekan yaratiminda da oldukga 6zgiir ve iddiali davranmistir. Gorsel estetigi 6n
plana ¢ikarmasiyla birlikte biitiin etmenler bu dogrultuda kullanilmigtir. Sahne {izerinde
diigsel bir soleni andiran yapitlariyla Wilson, soyut ve stilize edilmis gorsel unsurlar
kullanmis ve sahnede gorsel bir kompozisyon yaratmayi amaglamistir. Bu da seyircinin
gozleri ve duygular iizerinde giiclii bir etki birakmaktadir. Postmodern anlayisla dirsek
temasinda olan bu yaklasim; sahne tasarimi, kostiim, 1siklandirma ve gorsel efektlerin
uyumuyla birlikte biiyiileyici bir sahne gdsterimi yaratmaktadir. Bu yaklasim seyircinin
oyunun atmosferine dogrudan katilmasini saglarken, soyut ve stilize kullanilan gorsel

unsurlar ile sahnede ilgi ¢ekici bir alan yaratilmis olur.

Wilson tiyatrosunda 6zel 1siklandirma efektleri, video projeksiyonlari, miizik ve ses
efektleri gibi gorsel ve duyusal uyaricilara sik¢a bagvurularak seyircilerin duyulart hedef
almmustir. Oyun yeri seyir yeri iligkisi agisindan bakildiginda bu, seyircilerin duygusal ve
fiziksel olarak oyunun iginde kesintisiz yer almalarin1 saglamaktadir. Boylece seyirciler,
pasif izleyici konumundan ¢ikip aktif bir sekilde bu deneyimi yasar ve olaylara katilmis
olur. Robert Wilson'm bu teknikleri kullanarak seyirciyi aktif hale getirme amaci,
izleyicileri sadece oyunu izlemekle kalmayip, deneyimi igsellestirerek diisiinmeye,

hissetmeye ve yorumlamaya tesvik etmektir. Seyircinin oyunu aktif bir sekilde
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deneyimlemesi; bireysel yorumlama ve katilimin 6nemli oldugu Wilson tiyatrosunun
temel prensiplerindendir. Ciinkii oyunun asil anlami, seyircinin yaptigi ¢ikarimlarda

ortaya ¢ikacaktir.

“Wilson’in oyunun ana izleginin alimlama oldugu soylenebilir. Ciinkii ne
anlatuigr degil nasil anlattigi ve izleyenin anlatilanlar: nasil alimladigidir
onemli olan. Alimlama siireci iginde yerlesik alimlama kaliplarinin
karimasiyla siirekli diis kirikligina ugrayan izleyici oyunu anlamlandirma
arayist icindedir. Ancak oyunun biitiinii icindeki islevierini yitirerek
bagimsizlik kazanan géstergeler her tiir anlamlandirmaya kars: direnirler.
(...) Burada amacglanan tipki diis goriirken oldugu gibi kendimizi
sahnedeki goriilerin ve imgelerin akisina birakmamizdir.”  (Ipsiroglu,

2020: 113)

Wilson, kendinden 6nceki modern sanat hareketleri ya da sanatcilar1 gibi, seyircinin
tizerinde bir etki birakmayr ve onun oyuna yabancilasarak diisiinsel bir katilim
saglamasini, zihinsel bir agiklikla oyunu izlemesini amaclar. Bu sebeple Wilson,
“seyircisinin daima ‘Bu nedir?’ sorunu sormaswm ister.” (Dogrusoy, 2019: 95) Yani
seyirci, Wilson’in oyunlarini izlerken siirekli izledigi seyin ne oldugunu diisiinmeli ve
anlam arayisina girmelidir. Bu sebeple dil ve metin ikinci planda kalmis, gorsel estetik
on plana ¢ikmistir. Dili ve metni ikinci plana iterek, dili sessel bir olgu olarak
kullanmasiyla anlami1 seyircinin ¢ikarmast durumunu pekistirmistir. Anlami seyircisine
dogrudan aktarmamayi tercih eden Wilson’in eserlerinde seyirci oyunun c¢emberini
tamamlayan bir etmen konumuna getirilmistir. Boylece sezgisel ve diisiinsel bir anlam
¢ikariminda bulunan seyirci, Wilson tiyatrosunda oyun yeri seyir yeri iligskisinde yeni bir

boyut kazanmustir.

“Tiyatronun “anlamsal’’ ozelliginden ziyade ‘’bi¢imsel’’ yapinin on
planda oldugu, soyut anlatimlara dayali, dilin bir ara¢ olarak sessel
ozelliginin daha ¢ok on planda oldugu ve seyircilerin gorsel algisina
yonelen ortam ve teknolojilerin matematiksel bir dogrulukla hesaplanmuig

oldugu “’imgesel kolajlardan’’ olusan bir tiyatro olusturur.” (Dogrusoy,
2019: 97)

Robert Wilson tiyatrosunda oyuncularin hareketleri genellikle yavas, stilize ve
kontrolliidiir. Yani dikkatlice planlanmis ve koordineli bir sekilde gerceklestirilmektedir.
Oyuncular, jestler, pozlar ve yavas hareketlerle sahnede bulunurlar. Bunun, seyircilerin

dikkatini ¢cekmek ve onlar1 oyuna odaklanmaya tesvik etmek icin kullanildigini1 sdylemek
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mimkiindiir. Yavas hareketler, seyircilerin olaylart daha ayrmtili bir sekilde
gozlemlemesine ve oyuncularin ifadelerini daha iyi anlamasina olanak tanir. Seyirciler,
oyunun ritmini ve atmosferini daha iyi kavramak i¢in bu yavas hareketlere odaklanarak
oyuna aktif bir sekilde katilim saglamaktadir. Gorsel estetigin yani bi¢imin 6n planda
oldugu, metnin ve kelimelerin ikinci planda oldugu bu tiyatroda oyuncularin viicut dili,
jestleri ve hareketleri; duygular1 ve hikayeyi aktarmaya yarayan birer ara¢ haline gelir.
S6ziin minimal diizeyde kullanildig1 ya da hi¢ kullanilmadig1 gosterilerde s6zsiiz anlatim
araciligiyla, oyun yeri seyir yeri iliskisinde katmanli bir iligki yaratan bu yaklasim,

seyirciyi de oyunun i¢ine dahil etmis olur.

“Wilson’un belki de en ilgin¢ yani, yasamda alisik oldugumuzdan daha
farkli bir ritim ile sahne iizerinde zamani yasamasidir. Bu ritim bize
“vavaslhk” olarak yansimaktadir. Aslinda Wilson'un uyguladigi teknik
agwr ¢ekim bir tempoyla devinimin yinelenmesi ve karsithklar
yvaratmasidir. Bu sayede teatral kodlarin ayrilist ile birlikte ortada sadece
kendi kurdugu iletisim arag¢lart kalir.” (Sartekin, 2015: 60)

Wilson tiyatrosu, farkli disiplinler olan dans, resim, miizik, sinema gibi alanlarla dirsek
temasi igerisindedir. Gorsel sanatlarin teknikleri ve estetik anlayislari, sahnedeki gorsel
kompozisyonun olusturulmasinda oOnemli bir rol oynayarak sahne tasariminm
olusturmustur. Oyuncularin viicut hareketleri, dansin ritmik ve estetik 6gelerini yansittigi
icin Wilson dans ile de dirsek temasinda olmustur. Dansin akisi, sahnede duygusal ve
anlatisal anlatimin bir parcasi haline gelir. Boylece tiyatro ve dansin bir araya gelmesiyle,
hareket ve jestlerle ifade edilen duygusal ve anlatisal derinlik artmis olur. Ayrica Wilson
tiyatrosunda sinemanin da etkisi hissedilir. Sahne tasariminda kullanilan biiyiik 6lgekli
projeksiyonlar, sahnede goriintiillenen videolar ve filmler, sinematik bir etki yaratir.
Kamera acilar1 ve kurgusal teknikler, sahnedeki olaylarin algilanisini degistirir. Bu,
tiyatro ve sinema arasinda bir koprii olusturur ve seyirciye farkli bir deneyim sunar.
Miizik ise oyunun atmosferini ve duygusal tonunu belirlemede 6nemli bir etkiye sahiptir.
Miizik enstriimanlari, ses efektleri ve vokal performanslari, sahnede gergeklesen
eylemleri destekler ve giiclendirir. Miizik, tiyatro deneyimini zenginlestirir ve seyirciyi
oyunun diinyasina daha da derinlemesine ¢eker. Alisilmadik olan {izerinden farkli bir
alimlama siireci yaratmak isteyen Robert Wilson tiyatrosunda “disiplinlerarasi bir
anlayisla ¢esitli sanatlarin birlesiminden olugan tiimsel bir tiyatro anlayisina yonelir,

hem de c¢esitli donemlerin ve kiiltiirlerin estetik anlayisindan ozgiirce yararlamr.”
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(Ipsiroglu, 2020: 117) Buradan hareketle oyun yeri seyir yeri iliskisinde seyirci, gevresi
kusatilmis bir sekilde istemese de oyuna dahil olacaktir. Disiplinlerarasi anlayistan yana
olan yaklagimim1 Wilson su sekilde anlatmaktadir; “Goérdiiklerimiz ve duyduklarimiz
birbirine rekabet etmiyor, tersine birbirini tamamliyor. Bir montaj i¢inde biitiinlesen her

iki sanat da birbirinden bagimsiz olarak varliklarin: siirdiiriiyorlar.” (Unal, 2004: 140)

Wilson tiyatrosunda oyuncu da diger etmenler gibi aragsallastirilmistir. Ipsiroglu’nun
belirttigine gore Wilson “asiri stilize bir oyunculugun sunuldugu Japon No tiyatrosu
geleneginden yararlanmistir.” (Ipsiroglu, 2020: 108) Gorsel estetigin 6n plana ¢ikmasi
ve stilize bir anlayisin hakim olmastyla oyunculuklarda da bedensel ifadelerin 6nemi
ortaya c¢ikmistir. Zaman esnekliginin getirisi olarak oyuncuya 6zgiir bir alan taniyan
Wilson’1n tiyatrosunda hareketlerin belirgin, yavas ve kontrollii bir sekilde sergilenmesi
hem seyircilerin detaylara odaklanmasini saglamis hem de sahne {izerinde yaratilan
kurmaca gergekligin gorselini vurgulamistir. Bu da seyirci tizerinde birakilan dramatik
etkiyi artirmaktadir. “Sahnelemelerinde oyuncularindan istedigi metne bagh bir karakter
varatmak degildir, tersine oyuncunun bedenini kesinlik kazanmis hareketler icinde belli
noktalarda da ozgiirlestirebilecegi  koreografilerin  kullanimina teslim etmesi

beklenmektedir.” (Sartekin, 2015: 62)

Wilson tiyatrosunda oyuncular minimalist bir performans sergilerler. Ciinkii oyuncular
ayn1 zamanda bir imgeyi temsil etmektedirler. Gereksiz vurgu ve abartidan kaginan
oyuncular sadece gerekli olan ifadeleri ve hareketleri kullanarak karakterlerini yansitirlar.
Bu yaklagim, seyir yeri oyun yeri arasindaki iliskide seyircinin dikkatini daha fazla odak
noktasina yonlendirerek hareket ve performans iizerinden anlam iiretmesine yardimci
olmaktadir. Ayn1 zamanda herhangi bir oyuncunun 6n planda olmamasi, bas karakter

olgunu da sarsarken, onunla 6zdeslik kurmak isteyen seyirciye de engel olmaktadir.

“Olaylarin belirli bir mantik gozetmeden evrilmesinde oldugu gibi
oyunculuk da hem psikolik unsurlardan hem de nedensellikten
arindrilmigtir. Bu, donuk diyebilecegimiz bir anlamda tarafsiz olarak
nitelenebilecekbir oyunculuk sergilenmesini de beraberinde getirir. Bu
nedenle, mesleki, sosyal ve kiiltiirel kosullanmislik belirten mimik ve
jestleri en aza indirmek icin Wilson, bir ¢ok kez hi¢ oyunculuk deneyimi
olmayan insanlarla ¢alisnmistir. Talep edilen bu diiz ve donuk oyunculuk
sahnedeki aksiyonu arkasindaki itici giic ya da nedenler acgisindan

169



yorumlamak i¢in gerekli araglardan yoksun birakir. Goériiniir bir
uslamlama olmadan davranan karakterler, seyirciye nedensel olmayan
kurgusal bir gerceklik sunarlar.” (Unal, 2004: 145)

Genel olarak oyunlarinin yapisina bakmak gerekirse Christopher Innes’e kulak verilebilir.
Ines, Avant-Garde Tiyatro isimli kitabinda Robert Wilson’in oyunlarindan su sekilde

bahsetmistir;

“Oyunlarin yapilari, eylemin, seslerin, sozlerin ve hareketlerin mimari
diizenlemesiyle olusmas: anlaminda miizikaldir. Bu yapi i¢inde imgeler,
tematik motifleri olugturmak igin yeniden saptanir ve ¢esitlendirilir. Bir
diizeyde yiiriiyiisler ve imge secimleri, otistik diisiince dizgelerinin dolaysiz
yansimasidir. Bir baska diizeyde de, sunum, izleyiciyi, zihinsel oziirlii sagir
dilsizin bilin¢altiyla algiladig: niianslar yelpazesine duyarli hale getirecek
sekilde tasarlanmisti. Sahne, izleyicinin biling dist fantezilerini harekete
gecirecek diizeyde imgesel giice ulagmis ‘normal disi’ i¢ durumlarin
gostericisi haline gelir ve Wilson otizmi, ¢agdas yasamin getirdigi
baskilara verilen ve gittikce yayginlasan psikolojik bir tepki olarak
goriir.” (Innes, 2010: 271)

Toparlamak gerekirse, Robert Wilson tiyatrosu geleneksel tiyatro anlayisini yeniden
yikima ugratir. Metni ve dili ikinci plana atarak gorsel estetik lizerinde yogunlasan
Wilson-tiyatrosunda sdzsiiz anlatim, sembolizm ve ritmik yapi gibi unsurlarla seyircisinin
oyunun estetik ve deneysel diinyasina dalmalarini saglar. Seyirci, sahne lizerinde gordiigii
yapay gerceklik ve gorsel solen karsisinda, kendi bilgisi, kiiltiir birikimi gibi etmenler
tizerinden izledigi performanstan bir anlam ¢ikaracaktir. Oyun yeri seyir yeri arasinda
kurulan bu iliskide Wilson, sahne estetigi ve oyun matematigi ile seyircisine diislinmek
icin alan yaratmig ve zaman olgusunu esneterek giinliilk zaman anlayisiyla esitlemistir.
Boylece stilize edilmis dekor, yavas hareketli oyuncular karsisinda 6zgiir davranarak
anlam arayisina girebilmistir. S6zlin yerini insan bedeninin aldig1 bu tiyatro anlayisinda
izleyicinin gozlemci olmaktan ¢ikartip performansin bir parcasi haline getirilmesi

amaclanmustir.

Robert Wilson katilimei tiyatro anlayisini giiderek oyun yeri seyir yeri arasindaki iliskiye
odaklanmistir. Bu baglamda oyun metninin diger tiyatro etmenlerinden daha onemli
olmadig diisiincesine varan Wilson, metni ikinci plana iterek dili yapisokiime ugratmis

ve diyaloglar sessel tinilara doniismiistiir. Genellikle metinsiz ya da az diyaloglu eserler

170



tiretmis olan Wilson, metnin yerine gorsel estetigi, dekorasyonu 6n plana ¢ikarmis ve
disiplinlerarasi arayisla farkli disiplinleri bir araya getirerek seyircisine yeni bir deneyim
yasatmistir. Oyuncunun dahi aragsallastigi bu tiyatro anlayisinda stilize dekor, hareketler,
oyunculuk, gorsel solen etkisi yaratan 1siklandirma, yavas ve sessiz hareketler, zamanin
esnetilmesi, soyut sahne yapisiyla; oyun yeri seyir yeri iliskisinde yeni bir katman
olusturmay1 hedefleyerek kendi tiyatro anlayisini yaratmistir. Bu nedenle postmodern
tiyatro anlayisi igerisinde odak noktasi olarak oyun yeri ve seyir yeri iliskisini merkeze
alan Robert Wilson, bu ¢alisma igerisinde onemli bir 6rnek olusturmaktadir. Robert
Wilson 6rnegi baglaminda ¢agdas, modern sonrasi tiyatro ve sahneleme anlayisinda
oyuncu ve seyirci arasinda organik bir iliski kurmanin hedeflendigine yonelik bir

genelleme yapilabilir.

Sonug olarak, Post modern anlayisla birlikte sanatta sinirlarin ortadan kaldirilmasi, 6zgiin
ve farkli deneyimlerin ortaya ¢ikmasma imkan vermistir. Ozellikle 20. Yiizyilin ikinci
yarisindan itibaren ortaya ¢ikan modern sanat hareketleriyle beraber baslayan degisim
stirecinde Bati Tiyatrosu, klasik yapiyr yavas yavas terk etmis, evrimleserek
disiplinleraras1 bir yaklasima ve seyircisiyle daha organik iligki kuran bir yapiya
blirinmiistiir. Seyir yeri ile oyun yeri arasindaki iliski bu noktada yeniden giindeme
gelerek ortaya ¢ikan her tiyatro diisiincesi ya da yonetmeni oyuncu seyirci arasindaki
engeli kaldirmaya, pasif ve tiiketici seyirciyi, aktif ve iiretken bir izleyiciye doniistiirmeye
calismistir. Boylece oyunun insasina seyirci de dahil edilmistir. Sonugta ¢cagdas Bati
Tiyatrosunda metin ve sahneleme diizleminde oyun yeri ve seyir yeri siki bir iligki

i¢cindedir.

Gelinen noktada, bu calisma baglaminda model olarak incelenen Bertholt Brecht, Jerzy
Grotowski ve Robert Wilson iizerinden bakildiginda, Bati Tiyatrosunun c¢agimiza
yaklastik¢a oyun yeri seyir yeri iliskisinde yasadigi degisim ve doniisiim siireci net bir
sekilde goriilmektedir. Ilkel ve dinsel torenlerin ‘oyun’a ddniismesiyle ortaya cikan,
baslangict Antik Yunan ile tarihsellestirilen Bat1 Tiyatrosunun, modern doneme gelene
dek oyun yeri seyir yeri arasinda iletisime ve etkilesime kapali yapisi, bu donemle birlikte
derin bir sarsint1 yasamistir. Bu dénemde tiyatro; seyircisine acikligi, deneyimselligi ve
seyirci oyuncu birlikteligi iizerine insa edilmistir. Bu sebeple bu c¢alisma igerisinde

seyircisini tiiketici durumdan iiretici pozisyonuna getiren ve bu anlayist u¢ noktalara
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tagiyan ili¢ yonetmene yer verilmistir. Son kertede, bu ii¢ yOnetmen {izerinden
bakildiginda Bati Tiyatrosunun yeniden ilkel ve katilimci olana yoneldigini, oyun yeri ile
seyir yeri arasindaki organik ve aktif iliskinin yeniden onem kazandigini sdylemek

mumkuindiir.

172



SONUC

“Geleneksel Tiirk Tiyatrosundan Cagdas Bati Tiyatrosuna Oyun Yeri ve Seyir Yeri
Baglaminda Oyuncu-Seyirci iliskisi” baslikl1 bu tezde, tiyatronun en temel iki bileseni
olan seyirci ve oyuncunun bir araya gelerek olusturdugu iligkinin 6nemine dikkat
cekilmistir. Bahsedilen iligkinin 6nemini pekistirmek i¢in Geleneksel Tiirk Tiyatrosundan
hareketle, Geleneksel Bat1 Tiyatrosuna deginilmis ve sonunda Cagdas Bat1 Tiyatrosunun

geldigi son noktanin alt1 ¢izilmistir.

Yapilan bu ¢alismada oyun yeri ve seyir yeri iligskisi merkeze alinarak 6nce Geleneksel
Tiirk Tiyatrosunun olusum evreleriyle birlikte seyircisine yaklagimi ele alinmistir.
Yanilsama ve gercekgeilik anlayisinin olmadigi, soyutlamaya dayali agik bigim gdstermeci
yapistyla, oyunu seyircisinin kolektif katilimiyla birlikte olusturan ve seyircisine sundugu
interaktif formuyla tiyatro sanatinda 6nemli bir birliktelik yaratan, seyir yeri ve oyun yeri
arasindaki organik iliskiyle 6rnek teskil eden Geleneksel Tiirk Tiyatrosu, tam da bu
nedenle yapisal Ozellikleriyle de ele alinmistir. Ardindan basimizi ¢evirdigimizde zit
anlayisla karsimiza ¢ikan Geleneksel Bat1 Tiyatrosunun olusum asamalar1 incelenmis ve
kapal1 bicim benzetmeci yapisiyla, sahne lizerinde yarattig1 yanilsama ve 6zdeslesme ile
seyircisi ile arasina mesafe koyan, diisiinsel becerisini sindiren, hem seyircisinin hem de
icracis1  olan oyuncusunun eyleyen ve izleyen kimligini rafa kaldirarak
izlemesi/oynamasiyla temellenen, seyircisine ¢erceveli ve yiikseltili sahneden
tamamlanmis bir eser sunan yani oyun yerini seyir yerine kapatarak organik iliskiye
olanak vermeyen yapisi ele alinmistir. Yapilan karsilastirmanin ardindan Cagdas Bati
Tiyatrosunda klasik donemden tamamen farklilasan oyun yeri seyir yeri iliskisini
aktiflestiren yeni yaklasim incelenmis ve bu yaklasimin Geleneksel Tiirk Tiyatrosu ile

olan benzerligi gdsterilmistir.

Antik Yunan’da Aristoteles ile sinirlari ¢izilen ve yilizyillar boyu bu sinirlar icerisinde
devinen Geleneksel Bati Tiyatrosu anlayisinin, kendisinden baska bir alternatifinin
olmadig1 diisiincesi 6zellikle modern donemde sarsilmaya baslamis ve post modern
donemde yikilmistir. Gelinen nokta itibariyle Cagdas Bati Tiyatrosu yeniden ilkel ve
ayinsel olan tiyatro formunun arayislarina girerek oyuncu ve seyirci iliskisinin merkezde

oldugu bir anlayis benimsemistir. Ancak bu anlayis Geleneksel Tiirk Tiyatrosunun ilk
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ortaya ciktigi Saman Ayinlerinden Cumhuriyet Donemi Tiirk Tiyatrosu’na kadar
gelistirdigi biitliin tiirlerde en temel yapi tasi olarak kullanilmis, Geleneksel Tiirk
Tiyatrosu formu Cagdas Bat1 Tiyatrosunda yeni bir yaklasim olarak one siiriilen oyun yeri

ile seyir yeri arasindaki organik iligki tizerine insa edilmistir.

Benzetmeci ve kapali yapida olan Geleneksel Bati Tiyatrosunun seyircisini yok sayan
yani varligin1 gérmezden gelen, diisiinselligini elinden alan, onu pasif duruma diisiiren,
arasina dordiincii duvar engeli koyarak onu tiiketici yapan, sahneyi seyircisinin
miidahalesine ve eylemlerine kapatan anlayisi, 20. Yiizyilda yerini tam tersi bir anlayisa
birakmis; seyircinin varligini kabul eden, onunla etkilesime gegmeye calisan bir anlayisa
biirlinmiis ve bu yonden tiyatro gelenegimizle ortaklasmistir. Goriilityor ki tiyatronun
oyun yeri ile seyir yeri arasindaki iliskiye yaklasimi, tiyatro deneyiminin temel

unsurlarindan biridir.

Tiyatro, sahne ve seyirci arasindaki etkilesimi gii¢lii bir sekilde kullanarak benzersiz ve
gliclii bir sanat deneyimi sunmaktadir. Bu baglamda oyun yeri ve seyir yeri iliskisi
tiyatronun temel bilesenleridir ve birbirleriyle siki bir iligki i¢indedir. Bu iliski, tiyatronun
giiclinii ve etkisini artiran, seyircisini ve dolayisiyla i¢inde barmndigr toplumu
sekillendiren bir forma doniisiir. Ozellikle modern sonrasi ortaya c¢ikan tiyatro
yonetmenleri, toplumu aydinlatmak, diisiinsel anlamda harekete gecirmek ve diislince
yapilarin1 degistirmek i¢in tiyatronun bu giiclinii kullanmak istemislerdir. Bunu yaparken
de Aristoteles¢i dramin tam karsisinda duran bir anlayisla, sahne iizerinde kurmaca bir
hakikat yaratarak degil, giindelik gercekligi taniyip, tartisabilecekleri bir bicimde
sunmuslardir. Ornegin Brecht, bunu yabancilastirma etmenleriyle saglarken, Grotowski
tiyatronun biitlin etmenlerini bir kenara birakarak sadece oyuncuyu merkeze koyan bir

anlayisla saglamistir.

Su halde, Geleneksel Tiirk Tiyatrosunun yapisi, Cagdas Bat1 Tiyatrosunun su an geldigi
noktayla benzer durumdadir. Yiizyillardir kendini seyirci katilim1 ve ayinsel formuyla var
eden Geleneksel Tiirk Tiyatrosu; Post modern anlayisla tekrar ayinsel olan bigimi
yakalamaya calisan Bati1 Tiyatrosu ile benzesmektedir. Gergekeilik anlayisinin olmadigi,
gerek de duyulmadigi Geleneksel Tiirk Tiyatrosunda katilimciligr saglayan en onemli

faktorlerden biri olan mekan arayisinin olmamasi, daha agik ifadeyle insan olan her yerde
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performansin gerceklestirilebilmesi durumu da Cagdas Bati Tiyatrosunun ‘alternatif
mekan’ tanimlamasiyla karsimiza ¢ikmaktadir. Bu tanimlamaya gore performanslar igin
yeni yerler aranarak; depo, hangar, hastane, sokak vb. yerlerde seyircisiyle daha interaktif
bir formatta etkilesime ge¢ip spontan bir anlayis olusturmaya ¢alisilmakta, seyircisine

‘burada ve su an’ anlayis1 benimsetilmektedir. (Candan, 2003)

Geleneksel Tiirk Tiyatrosu’nun mekansal anlamdaki Ozgiirliigiine bakilacak olursa;
oyunlar genellikle acik hava alanlarinda sahnelenir ve seyirciler, oyuncularin etrafini
cevreleyerek oyunu izlerler. Bu yaklasim, tiyatro deneyimini daha katilimci, enerjik ve
kolektif bir hale getirmistir. Herhangi bir engel, mesafe, hayali bir duvar, yiikselti
olmamasi seyircilere, oyunlara dogrudan dahil olabilen, oyuncularla iletisim kurabilen ve
hatta bazen oyunun gidisatin1 etkileyebilen bir 6zgirlik tanimistir. Bu da Tiirk
Tiyatrosunu dogu ile ortak, bati tiyatro geleneginden de ayristirirken; yiizyillar boyu bu
anlayisa sirt ¢eviren ancak c¢agdas donemde evrimleserek bu anlayisa yaklasan Bati

Tiyatrosu i¢in Geleneksel Tiirk Tiyatrosuyla dnemli bir ortakliktir.

Son kertede gercekgilik anlayisinin hakim olmadigi ve bu sebeple oyun yeri ve seyir yeri
arasinda hiyerarsik yap1 giitmeyen, acik bi¢im gdstermeci yapistyla oyunu siire¢ olarak
seyircisiyle birlikte deneyimleyen ve bu sayede seyircisine yiikseltili ¢ergeve sahneden
bitmig/tamamlanmis bir eser yerine, herhangi bir bos alanda a¢ik uglu eser gostererek onu
tiretici olarak yapiya dahil eden, seyircisiyle ayn1 zeminde, kendi gergekliginde ve kendi
kimligi ile bir arada var olabilen Geleneksel Tiirk Tiyatrosu, Klasik Bat1 Tiyatrosuyla
taban tabana zitken, Cagdas Bat1 Tiyatrosuyla benzer o6zellikler tasimaktadir. Bu da
cagdas donemde Bat1 Tiyatrosunun gercekcilik anlayisini sorgulayarak sahne {izerinde
kusursuz bir gergekgilik yaratmanin imkansiz oldugu diisiincesini benimsemesiyle

olmustur.

Sonug olarak, insanlik tarihi kadar koklii olan tiyatro sanati; oyuncu ve seyircinin bir
araya gelmesiyle olusur. Baska bir deyisle tiyatro, sahne ve seyirci arasinda etkilesim ve
iletisim tizerine kurulur. Bu baglamda seyirci ile etkilesime gecerek esitlik¢i bir yapiyla
oyun inga etmek gliniimiizde yeniden tercih edilen bir form olmustur. Ciinkii oyun yeri ve
seyir yeri arasindaki uyum ve etkilesim, tiyatronun etkisini ve anlamini biiyiik 6lgiide

artirmaktadir. Ezclimle tiyatro, seyirci ve oyuncu arasindaki onemli etkilesimin ve
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karsilikli bagin daima giiglii bir sekilde yasadigi bir formdur. Arada kurulan bu iligki
tiyatronun 6ziinde yatan giiciin kaynagina isaret etmektedir. Bu ¢alismanin oyuncu seyirci
iliskisine yonelik lilkemizden diinyaya sundugu biitiinciil yaklasim sayesinde, bu organik
iliskiyi cagimizda daha ¢ok dnemsemeye ve buna yonelik baska anlayislar gelistirmeye

dair daha fazla kapt agmas1 umut edilmektedir.

Bu calismanin sonucunda ulasilan ve gosterilmek istenen tespitler son olarak sekilde
Ozetlenebilir. Sahnelenen oyunlarda bahsi gecen Geleneksel Tiirk Tiyatrosu anlayisina
sahip cikarak, yerel ve 6z olan1 kullanip evrensel olana ulagsma cabasi iginde olunmalidir.
Bunu yaparken de sadece folklorik bir kullanimla degil, geleneksel olanin 6ziinii
degistirmeden, yapisal 6zelliklerini de kullanarak yani bigimsel arayislarla kendi genetik
kodlarimiza yakin bir tiyatro prensibi benimsenmelidir. Yapisal 6zellikleri goz 6niinde
bulunduruldugunda interaktif ve katilimer bir anlayis tizerine kurulu olan Geleneksel
Tiirk Tiyatrosu tiirleri, yeni anlayis ve bigimsel denemeler dogrultusunda ele alinarak
giindeme getirilmelidir. Ciinkii tiyatronun temeli olan oyuncu ve seyirci birlikteligi, kendi
0z tiyatro anlayisimizin koklerini olusturmakta ve bize biiyiik bir yaratt alani

sunmaktadir.
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