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- Onstz

irminci yiizyil sahnesinin gegirdigi evrimin belli bagh dénemegleri-
Yni betimleyen bu ¢alisma, ¢agdag tiyatronun tinini yansitti1 6lgii-
de amacina ulagmus olacaktir. Ancak séyle bir soru bu amaca eslik edi-
yor: Bir yiizyil, nerede baglar nerede biter? Nasil yakalariz ¢agin tini-
ni? Bu konuda gesitli goriigler var. Bir tarihgi, 19. yiizyih 1830’larda
baslatirken, 20. yiizyil sanatin1 belirleyen dénemecin 1920’lerin avant-
garde gikiglar1 oldugunda birlegenler gogunlukta. 1990’larin ise 21.
yiizyil coktan baslattig: diigiiniiliiyor. Her sey bir yana, goriinen ger-
gek, 21. yiizyil sanatinin modernist atiimlarimin su siralar titkenme ve
yinelenme noktasina varmig olmasi. Iginde yasadigimiz déneme,
postmodern ya da modern sonras: olarak adlandiriliyor. Bu déniisii-
miin belirtileri, insan iligkilerinden politikaya, her yerde kendini duyu-
ruyor ve tiyatro sahnesinde kendine 6zgii goriiniimlerle ortaya cikiyor.
Bu kiiltiir agamasinin “ileri titketim ya da gokuluslu kapitalizmle ya-
kindan baglantih” oldugu ve “bigimsel 6zelliklerinin bu toplumsal diz-
genin derin mantig1 anlattiy” diisiiniiliiyor (Frederic Jamerson).
Yiizy1l bagindan bu yana gelisimi incelerken gercekten de ¢agn -
en biiyiik itici giiciiniin yiizyil bagmnimn avantgarde’in da yatog goriilii-
yor. Oncii Tiyatro baghg bundan 6tiirii. Burada “6ncii”, bir yandan ta-
rihsel baglam icinde, 1910-30 arasin fiitiirizm, disavurumculuk vb.
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avantgarde akimlarini tanimlarken aym zamanda her dénemde bast ge-
ken atilimlara yakigtirdigimiz bir tamim olmasiyla cift anlam tagiyor. Ca-
gimuizin tiyatrosunda biitiinlestirici kimligini veren tini, 6nciiliik kavra-
minda buluyorum. Ayni zamanda Jiirgen Habermas, Richard Schechner
gibi kuramcilarla birlikte modernizmin heniiz tilkenmemis bir tasarim
oldugunu diigiiniiyor ve “Oncii Tiyatro” diisiincesinin, i¢inde yasadig-
miz neo-konservatif donemeci agacagini dissiiniiyorum.

20. yiizyil tiyatrosunu incelerken tarihsel dizgesel bir betimleme
yerine yiizyihn 6nemli sahne olgularim sigramali bir bigimde ele almay:
yegledim. Bu yaklagimin tarihsel akisa kopukluk getirmeyip tam tersine
bir mozaik biitiinliigii saglayacagina inaniyorum. Calismamn amagla-
rindan biri, tamimlayic1 olmanin yanusira belli bagh donemeglerin neden-
sellik baglantisim ¢oziimleyici bir bakisla ortaya koyabilmekti. Ama
boylesine genig bir kapsamin tammlayici olmadan ele alinabilmesi do-
gal olarak olanaksizdi. Ustelik burada betimlenen Bati tiyatrosuna 6z-
gl atilimlarin bityiik gogunlugunun, toplumumuzun kiiltiirel alg: gerge-
vesinin diginda gelismesi, bunlarin iizerinde 6zen ve ayrinti titizligiyle
durmay gerektiriyordu. Acikca belirtmek gerekir ki Tiirk tiyatrosu, po-

litik tiyatro Stesindeki Batili gelismelere daha ¢ok distan bakti. 1960
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sonrasinin “tdrensel tiyatro”, “oteki tiyatro”, “bi¢imselcilik” gibi olu-
sumlan gecikerek dikkate alinmaya baglandi. Daha gerilerde yatan ya-
nilsamac estetik, ydnetmen tiyatrosu ve avantgarde akimlar da yeterli
dlciide taninmadi. En 6nemlisi, bunlarin olugturdugu zincir halkalarinin
varlik nedenleri hi¢ tartigilmadi. Sonug olarak, ¢agdas tiyatronun done-
mecleri Tiirk tiyatrosunun geligim ¢izgisine ancak igreti bir Brecht’ci
gozlitkle tanimlandiklan olgiide girdi. Caligmamn bir amaci da bu ek-
sikligi giderebilecek cagdas tiyatro tartigmasina katkida bulunmak.
Yukarida belirttigim nedenlerle bu arastirmaci, somut olaylar
cercevesinde ilerlemek zorundaydi. Oysa aragtirmacimin diisii, aragtir-
masmi kuramsal diizlemde sonuglara vardirmaktir. Derinden bir ku-
ram boyutu yine de kendini duyurabiliyorsa, bu 1181 sagan yapit, Pe-
ter Biirger’in Theorie der Avantgarde’idir. Biirger, sanati tarihsel ve
toplumsal baglam icinde algilayan, aym zamanda kendi kullandig:

Snsdz xi

ulamlar1 sorgulayan bir kiiltiir diisiiniirii olarak bilinir. Gelenege kar-
s1 bir bagkaldir1 olugturan modernizmden farkh olarak tarihsel éncii
akimlarin ortaya gikigini, sanatin, kendi kurumsallagmasina karg: gel-
me ani olarak goriir. Tarihsel avantgarde’in en uzun soluklu akimi ger-
cekiistiiciiliigiin, sanat1 yagam ile yeniden bagdastirma ¢abasinin (Ar-
taud), gagimiz sanatimin en énemli noktasi oldugunu diisiiniir.
Tiyatro aragtirmalari ilkemizde ve baslangigta Batr’da yazin ve
dilbilim alanlarindan 6diing alinms yéntemlerle yiriitiildii. Tiyatro
sanatinda nceligin, yazinsal temelde oldugu varsayildi. Bu tiir yakla-
simun, oyun sanatinin farkl yontem gereksinimine édiin vermeyip ki-
sitlamalar getirdigi iizerine 1970’lerde baglayan tartigmalar giderek

~yogunlast. 1980’lerde gosterim (performance) kavramimin gegerlik

kazanmasina kosut olarak gésterim kurami yayginlasti. Giiniimiizde
tiyatro arastirmacisinin bakigt, inceleme birimi olarak sahneleme iize-
rinde yogunlasiyor. Biitiiniiyle bakildiginda, dramatik metne bagiml
diisinceden kopus siirecini yansitan gagdas tiyatronun evrimini ince-
lerken de, sahnelemeyi odak alan bir yéntem gerekiyordu. Reji sanati-
nin 6ne gikmasi, torensel ve politik tiyatro anlayislar, bicimselci ve
kiiltiirlerarasi arayislar, kendi 6zgiil baglamlarinda betimlenmesi gere-
ken olgulardi. Bu yaklagim, umarim tiyatro aragtirma yéntemi olarak
igerigine uygun bir 6rnek olmay: basarir.

Cok sayida yabana dildeki kaynaktan alintilarin cevirisi, not-
larda cevirmeni belirtilmedigi yerde bana aittir. Ancak bazi deyimler-
de kargilagilan, 6rnegin, kukla iistii (N. Sevin) - iistiin kukla (A. Can-
dan) gibi celismeler konusunda okurun anlayisina sigiiyorum.

Kiitiiphane ve belgelikleri giderek yoksullagan bir ortamda yii-
riittiiglim bu galismada bana kitapliklarimi esirgemeden acan dostlarin
yardimyla ¢ok ¢esitli kaynaga ulasabildim:

Beklan Algan, Erdogan Aksel, Teoman Aktiirel, Cevat Capan,
Ziya Derlen, Hiiseyin Katircioglu, Tarhan Onur, Sevda Sener ve Simon
Telvi’ye igten tesekkiir borgluyum.

AYSIN CANDAN
Ocak 1994
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Yeni Baskiya Onstz

“itabin ilk kaleme alinmasindan sonra gegen 10 yila yakin siire ile
Kagllan yeni binyil dénemeci, konular netlestirdi, kiiresellesmenin
getirdigi celigkileri keskinlestirdi. Sahne ve oyun sanatlarinda tiirler ve
disiplinlerarasi ayrimlar belirsizlesti. Yeni bir bakig gerekli oldu.

Eldeki son basim, yeni bakigi gergeklegtirmeyi hedefliyor.
Tiyatro her zamankinden daha gerekli, her zamankinden daha
anlamli. :

AYSIN CANDAN

Ocak 2003




i

2

o
.
i ’
’

.




YANILSAMA
3 Tiyatro sanatinin 6ziinde yamlsama vardir. Oyun, yasamin kendisi
v g olmayp bir taklit oldugu siirece gergekligin “6yleymis gibi” diize-
i i yinde betimlenmesi, yamlsamay: getirir. 19. yiizyil sahnesinin en 6nde
gelen Ozelliklerinden biri, gérsel yamlsama diiskiinligiidiir. Belli bazi
toplumsal kosullarin izdiigiimii olarak degerlendirilmesi gereken bu
olguyu irdelemeden 6nce yanilsamamn tarihsel varhigini inceleyelim.
Ronesans’tan bu yana tiim Avrupa’da, yaygin olarak tiyatrolar-
da “Italyan sahne” ya da “kutu sahne” diye anilan bir sahne yapisi
varlik gosterir. Giiniimiizde, &ncelikle eski tiyatrolarda sik¢a karsilagi-
lan bu yapinin en belirgin &zelligi, bir sahne portali ya da prosenium
girigi tarafindan gergevelenmis, resimsel algilanmaya yénelik bir oyun
alani icermesidir. Portal ya da prosenium, aym zamanda oyun alanini,
seyircinin yerlestigi alandan kesinkes ayiran bir mimari 6gedir. Seyirci-
nin, oyunu belli bir uzakliktan izlemesini 6ngoriir, ama bu uzaklik, bir
yandan da psikolojik gekilmenin ya da 6zdeglesmenin énkoguludur.
Kutu sahneye en uygun sahne tasarimlari, resimsel tasarimlar-
dir. Ronesanstan 20, yiizyil baglarina dek resimsellik, oyun alanna

Edward Gordon Craig’in Macbeth tasanmi, 1928.
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belli bir perspektif i¢inde
yerlestirilen iki boyutlu, bo-
yanmis bez panolarin olus-
turdugu gorintiiyih en art
noktada biitiinlestiren bir
dip perdesinin varligiyla ger-
ceklesir. Resimsel sahne tasa-
rimu, siireklilik i¢inde akan
bir gergeklik betimlemesin-
den ¢ok, resimsel bir dekor
bitiinii icinde duragan bir
gerceklik sunulusuna arag
olur. Ancak bu noktada il-
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yilinda yanmasindan 8nce Drury ne Tiyatrosu’nun ging bir aykmllk ortaya ¢i-
Ic gYrintlsy.

kar. Resimsellik, gercekte ii¢
boyutlu olan oyun alanini iki boyutluluga déniigtiirmistiir. Bu yiizden
arada yitirilen ii¢ boyutlulugu sahne tasarimina yeniden kazandirmak
icin yalanct perspektif kullanarak yanilsama yaratma yoluna gidilir.

Sahnede bir estetik zorunluluk olarak beliren yanilsama, 19.
yiizyila varildiginda ozenle yaratilan, en istiin sanatsallikla egdeger
hale gelmigtir. Dénemin dekor anlayiginin 6nde gelen 6zellikleri, gos-
terigli, pahali malzemeler, agir siislemeler ve gorkemli goriintiilerdir.
Fransiz devriminden sonra gegen yiizyil, aristokrasinin yerini alma ca-
bast icindeki orta smifin kiiltiirel olarak erginlesmesine yetmemistir.
Sahnedeki ayrinti zenginligi, gorkem, biiy(, orta sinif seyircinin gocuk-
su safligina seslenmektedir. Kibarlik Budalas’nin Monsieur Jourdan’
heniiz Doktor Faustus’un Zeitblom’una doéniismemistir.

19. yiizyil sanatinda gergekgilik, dogalcilik, izlenimcilik, yeni
romantizm, simgecilik, estetizm gibi birbirini izleyen, birbirinin i¢in-
den dogan cok sayida akim etkili oldu. Ote yandan bu ylizyil, temel-

de orta sinif sanat anlayisinin iyice yerlesik bir konum kazanmasina,

kurumsallagmasima taniklik etti. Kurumsallagma, beraberinde sorun-
sallagmay: getiriyordu. Séz konusu gesitli akimlar, tiyatro sanatinin

ikt

yanilsama §

toplumsal yoneliminde etkili olurken ayni1 zamanda islev, iiretim ve al-
gilanma siireclerinde o giine dek aligilagelmis kaliplarin sorgulanmasi-
na yol agti. Her akim kendi anlayig sinurlari iginde belli 6neriler getiri-
yordu. Ama sonugta varilan nokta ayniydi. Yanilsamacr tiyatro, tarih-
sel gerekliligini yitiriyordu. Bu duruma kuskusuz dénemin teknik ye-
nilikleri de katkida bulundu. Elektrigin bulunmasi, sahne aydinlatma-
sina biiyiik olanaklar getirdi. Doner sahnenin kullanilmasi, sahne cer-
cevesinin gerekliligi {izerine tartigmalar, dekor yapiminda kullamilan
yeni malzemeler ve biitiin bunlarin yanisira Henry van der Velde gibi
modernist mimarlarin deneysel ¢aligmalara izin veren tiyatro tasarim-
lari, cagin sahne estetigini kokten farklilagtiran girisimler oldu.
Yirminci yiizyila gegiste Richard Wagner, Adolphe Appia ve Ed-
ward Gordon Craig, diisiince ve tasarimlariyla tiyatro sanatinin este-
tik ilkelerini yeni bagtan yapilandirdilar. Bu ii¢ 6nemli kisiligin etkisi
yizyil boyu giindemde kaldh. ‘

RICHARD WAGNER VE MUZiGi

19. yiizyilin diisiinsel ortaminda en ¢ok iizerinde durulan konularin
baginda akil ve duyularin ikilemi gelir. Yiizyilin 6nde gelen diisiiniirle-
rinden Schopenhauer’in diigiincelerinde bu, diinyay: ve evreni kavra-
mada 6znel ve istemle baglantili olarak bilgilenmenin mi, yoksa cevre- ,
nin gorsel, duyusal bilinmesinin mi éncelik tagidig1 sorusunda odakla-
nir. Ikilemin dengesinden s6z eden Schopenhauer, her iki tiir bilmenin
birbirini dislayamadigin ileri siirer. Bu diisiincelerin, yapitlariyla oldu-
gu kadar estetik kuramiyla da ¢ags iizerinde derin iz birakan Alman
besteci Richard Wagner iizerinde énemli etkisi olmustur. 1813-1883
ytllari arasinda firtinali bir yasam siiren Wagner, diisiinceleriyle, sana-
ta cagin egilimleri dogrultusunda toplumsal islev 6tesinde dzerklik ka-
zandiran estetizm baglaminda yer alir.

Sanatgi, dram sanatim biitiin sanatlar arasinda en iistiin ko-
numda goriir. Buna neden olarak dramun aklin engelini agip, duyular
araciligiyla algilayanin yiiregine isleme yetisine isaret eder. Bir yazisin-
da gdyle der: “Sadece en kusursuz sanat yapitinda, dolayisiyla ‘dram’-
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da bilgenin sezgileri tam basariyla aktarilabilir. Su nedenle: Yazarin
dramdaki amaci, insanin her sanatsal anlatim yetisinin seferber edil-
mesiyle, en biitiin haliyle akildan duyguya, tine tagini, duygunun en
dolaysiz algi organlarina, duyulara iletilir”.1

Dram sanatina bylesine caplt bir islev yiikleyen Wagner, ayni
zamanda “Miizik dramun ruhudur,” diyordu. Miizik, bestecinin anla-
yiginda bir drama konu olan derin 6zlemlerin, istem ve arzu ¢atigma-
larinin, kisacast insan ruhunun yiice geliskilerinin en dolaysiz anlatim
aracrydi. Wagner icin 6nde gelen, soyutun, ilkelin ve ruhsal derinlikle-
rin sergilenmesiydi. Sanatgi bunun izleksel olarak en uygun kargihigim
mitolojide, simgeler ve diigler diinyasinda buldu. Lokengrin, Niebe-
lungen Yiiziigii, Tanridar Safag: gibi mitolojik dramlar iizerinde ga11§t}.
Sonug olarak bu tutumuyla yiizyil baginda tiim Avrupa’y: etkilemis
olan romantik akim yeniden canlandirds.

Yukaridaki &zellikleriyle Wagner, cagmin opera begenisiyle
uyumluydu. Meyerbeer’in temsilciligini yaptigi, giiniin seyircisini bii-
yilleyen gorkemli goriintiiler ve tarihsel iceriklere yonelik, “yiice ope-
ra” tiiriinden heniiz ayrilmiyordu. Kiiltiir sosyologu Arnold Hauser’in
belirttigi gibi bu operalar miizikle igsel baglantisi bulunmayan bir se-
yirciye gore diisiiniilmiigtii ve biitiinliigini miiziksel bi¢imin mutla.k
egemenliginden ¢ok, hareketli dekorlarin ritminden alan biiyiik .buj
varyete programina benziyordu. Buna karsilik Wagner’in mizikli
dram sahnesine getirdigi gercek yenilik, kendini miizik alaninda gos-
terdi. Wagner’in operalarinda orkestranin olusturdugu miiziksel art
alan, geleneksel kaliplar yikarak 6ne ¢tkmaya basladi. Evrenin ve yaz-
ginn gizli giiglerini betimleyen bu art alan 6niinde dram ki§ile'rimn ses
varligy, geleneksel operadakinin tersine sadece bir denge Ggesi olu§.tu—.
ruyordu. Besteci, insan sesi ya da orkestra arasinda bir 6ncelik sec%lml
yapmak yerine, kendi iginde biitiin olan temel miizik kaliplarinin yine-
‘lenmesini segiyordu. “Leitmotiv” deyimiyle anilan bu kaliplar, drama-
tik yapinn biitiinlestiren soyut anlattm birimleriydi. Boylelikle Wag-

1 Richar;i Wagner, “Essence of Drama is Knowing Through Feeling”, Total Theatre, s. 5.
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ner’in yeni romantizminden 20. yiizyil sahne anlatimina dogru biiyiik
bir etki dogdu. Dolayli olarak da sahnedeki biitiinliik yoksunlugunu
gidermenin yolu gosterildi.

Ortak Sanat Yapit1
Wagner’in her zaman yeterince vurgulanmayan en 6nemli 6zelligi, yal-
mizca miizikli dramlarin bestecisi olmayip ayn: zamanda dramatik
metnini kendi yazmasi ve yapitinin sahneye uygulanmasina etkin ola-
rak katilmasidir. Cizdigi taslaklar ve 6nerilerle gorsel tasarima da ka-
tiliyordu. Hatta oyunculuk agisindan sahnelemeye getirdigi bazi yeni-
likler, cagina gore ilerici nitelikteydi. Gergekgilik akiminin énciisii Me-
iningen Toplulugu oyuncular gibi, Wagner oyuncularinin da seyirciye
gerektiginde arkalarimi dénerek ve birbirlerinin gozlerinin icine baka-
rak oynamalari isteniyordu. Koro da gergekgi hareket ve jestlere yéne-
liyordu. Biitiin bunlarin sonucu olarak Wagner’in estetik kuraminda
ortaya attif1 gesamtkunstwerk ya da ortak sanat yapit1 kavraminin ya-
rattig1 olaganiistii etki, hig sagirtici sayilmamalidir.
“Gesamtkunstwerk” baska dillerde kargiik bulunmas: gii¢ bir
kavram oldugundan, Ingilizce, Fransizca vb. kaynaklara ¢cogu kez ol-
dugu gibi, Almanca olarak girmistir; yine ilk kez Wagner tarafindan
kullanilan “Leitmotiv”gibi.2 “Ortak sanat yapit1” estetik bilimi ve ti-
yatro tarihi agilarindan 6nemli bir diisiinsel sigrama getirir. Ciinkii
Wagner’in, gelecegin dram sanati igin énerisi, miizik, yazin ve oyuncu-
luk sanatlarinin bir ortaklik iginde seyirci iizerinde etki yapabilmesidir.
Kuramci, bu ortakhiga ikinci kertede mimarlik ve resim sanatini da da-
hil eder. Ancak burada s6z konusu olan, sanatlarin bir biresimi ya da
kangimu degildir. Wagner, cesitli sanatlar1 bireysel varliklarindan yok-
sun birakan bir birlesmeyi kastetmez. Dram, onun diisiincesinde bag-
dagik bir biitiindiir. Bu biitiinliige katilan sanatlar, ortak bir amacin

2 Gesamtkuntswerk kavramini Ozdemir Nutku’nun “toplu sanat yapit1®, Sevda Sener’in “birle-
sik sanat yapii” olarak dilimize aktardigini goriiyoruz. Sahne tasarimu iizerine bityiik yapiti Le
Décor de Thédtre de 1870 3 1914'te Denis Bablet’nin “I'ouvre d’art commune” gevirisine kati-
liyor ve “ortak sanat yapiti*m Oneriyorum,
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gerceklesmesine hizmet etmelidir. Bu da, insana yagamin ve doganin
bir imgesini sunmak olacaktir.

Wagner’in, sanatlarin ortakligina iligkin 6nerileri, kimi ¢agdas-
lar1 tarafindan gergekgi bulunmayip elestirildi. Elestirenlerin baginda
Leon Tolstoy ve Adolphe Appia geliyordu. Ote yandan “ortak sanat
yapit1” kavrami, 20. yiizylhn pek ¢ok sahne akimina yol gosterici ol-
du. Tiyatroda biitiinliik arayigina yonelen Bauhaus, disavurumculuk,
tiyatral tiyatro vb. akimlarin, Wagner’den 6diing aldiklar disiinsel il-
ke tartigllamaz. Brecht’ in kuraminda bile, seyircinin de ortak sanat
yapitina katilmas: fazlaligiyla, bu kavram yer alir. Cagimizda bir yapi-
tin sahnelenmesinde ilk asamayi olusturan, tiim yapita 6zgii, soyut ve
belirleyici bir sahne diisiincesi ya da “reji kavramu” dedigimiz ilk
adim, tarihsel olarak “ortak sanat yapiti” diigiincesinde ilk kez anla-
tim buldu.

Wagner’in Sahnede Baslattig: Yenilikler
Wagner’in sahne uygulamasina bityiik olgiide yon veren, siradist bir
besteci ve aym zamanda yazar oldugundan soz etmigtik. Bir yaniyla da
caginin estetik uzlagimlari iginde yer aliyor, ¢agdaslariyla benzer 6z-
lemleri paylasiyordu. Arnold Hauser’in sozleriyle “Wagner’in Baude-
laire’le ortaklig, asiri gergin sinirlerden bagka narkotik durumlara ve
uyusturucu etkilere tiryakilik, yar1 dinsel duygular ve romantik kurtu-
lus 6zlemiydi. Flaubert’le de isildayan renklerle siislii bigimlere diis-
kiinligii, dahice yiizeyselligi ve kendi yaratisina karg: diisiinceli bir ilig-
kiyi paylastyordu.”? Besteci, 19. yiizyilin sanat ortamiyla boylesine go-
bek bagi varken bir yandan da ¢agin kaginilmaz yeniliklerini miizigi-
ne, kuramina ve sahne uygulamasina yansitmaktan geri kalmadi.
Wagner’in ilk kez uyguladigi ya da gerekli gordiigii yenilikler
arasinda basta sahne yapitina biitiinliik kazandiracak tek bir sanat1 ki-
siligine olan talebi gelir. Onun bu istegi dile getirdigi donemde heniiz
hicbir sahnede reji diisiincesi yerlesmemisti. Sadece sahne trafigini ve

3 Arnold Hauser, Sozialgeschichte der Kunst und Literatur, s. 861.
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efektleri diizenleyen bir sahne amirinin ya da 6nde gelen bir oyuncunun
bu isi yaptig: goriliirdii. Sahne tasarimcisi ile orkestra sefinin bir araya
gelmesi bile enderdi. Wagner bu duruma karsi gikarak Bayreuth’daki ti-
yatrosunda yonetmen olarak ¢alisti.

Tiyatro mimarisinin, yapit ve seyirci agisindan nasil bir 6nem ta-
sidig1 gercegini yine ilk kez Wagner dile getirdi. Ancak tiyatroda gergek-
lestigini gormek istedigi ¢ok belli bir oyun-seyir iliskisi vardi. Gercek
olan seyirci diinyasi ile diigsel ve iilkiisel olan oyun diinyas: arasinda
olabildigince kesin bir ayrim istiyordu. Bundan étiirii, sahneyi yapay
yamlsamayla salondan uzaklagtiran bir mimariden yanaydi. Seyirci,
sahneyi oldugundan daha
uzak, sahne iizerindeki kisi-
leri de devlegmis gorsiin isti-
yordu. Bu yiizden 1876’da
Almanya’nin Bayreuth ken-
tinde Wagner i¢in, onun
onerileri dogrultusunda inga
edilen Senlik Tiyatrosu’nda
(Festspielhaus)* suflor kutu-
su, 6n localar kalkmus, or-
kestra goriinmez bir ¢ukur-
da yer almaya baglamus, ger- e
cekligi ulkusellige doniigtiir- 1876'da Wagner'in isteklerine
mek igin her sey yapilmigti.
Burada, tarihte ilk kez oyun sirasinda salon isiklar1 karartilmaya bas-
land1. Buna kosut olarak sahne igiklarinin yén, renk ve yogunlugu zen-
ginlestirildi. Wagner ayni zamanda sahnede 1gikla atmosfer yaratma,
simgesel renk kullanma denemeleri yapiyordu. Ancak Wagner hayat-
tayken Bayreuth’da heniiz elektrik 111 kullanilmaya baglanmamusti.
Gaz aydinlatmasmin olanaklari oldukga kisithydi. Bu yiizden deneme-
lerinden ileri bir sonug alamadi.

4 “Senlik Tiyatrosu®, giinkiy Wagner tiyatronun eski Greklerde oldugu gibi bir ortak cosku olayt
olmasi gerektigini digiiniyordu,

uygun olarak yapilan Bayreuth
Senlik Tiyatrosu’nun i¢ goriintimii.

i
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Bayreuth’da éncelikli olan, sahne biiyiisiiydii. Salonun karartil-
mas1 seyirciyi ipnotizma haline sokuyor, cevreyle, baska izleyicilerle
olan baglantisim kopariyordu. Seyircinin, agilan perdenin ardindaki
diinyaya dogru gekimini saglamak igin onceleri yukar1 dogru kalkan
perde, burada iki yana ve koselere dogru acilan bigimde kaldirilmaya
baslanmusti. Boylece ilk goriilen, sahne gdriintiisinin odak noktast
oluyor, seyirci kendini oyunun igine dogru cekilir halde buluyordu.
Ayrica perdenin agilig ve kapamg hizi, miizi§in ve oyunun akig tempo-
suna gore belirleniyordu.

Wagner, dekorun da dramatik eylem temposuna uygun bir tem-
poda hareket etmesini diisinmistii. Goriintii 6gesinin, dramin zaman
akisinm bir pargast olmasini istiyordu. Ancak bu diigiincesini uygulama-
ya doniigtiiremedi. Sadece 1882°de Bayreuth’da sahneledigi Parsifal’de
raylar iizerinde degisik hizlarda hareket eden dekor panolar1 kullanilds.

Wagner’in sahne kuraminda ve yapitlarinin o giinkii sahneye
uygulaniglarinda en biiyiik geliski, dekorda ortaya cikmugtir. Gergi sa-
natci, cagin egemen dekor anlayisindaki gosterig merakinin kendi ya-
ratisinin 6ziine uygun olmadiginin bir él¢iide farkindaydi. Sahne res-
sarm diye nitelendirdigi dekorcu ya da tasarimeimn yonetmenle ve or-
kestra sefiyle ne olciide yakin galisma icinde olmas: gerektigini hep
vurgulamisti. Ama estetik kuraminda miizik, dramatik yazin vb. dal-
larda oldugu gibi gorintiide de koklii bir degisiklik tasarlamamisti.
Wagner’in yapitlarinin sahne uygulamast icin Emile de Saint Auban
“Seyircinin diisii, gériintiidden daha engin,”® diyordu. Ortadaki geliski-
yi algilayan Alfred Ernst, Romain Rolland gibi bagka adlar da vardi.
Ama hepsinden 6nce bu konuda yapilabilecekleri goriip harekete ge-
cen, Isvigreli tasarime1 Adolphe Appia oldu.

ADOLPHE APPIA
Appia, sahne iizerinde biitiinliik ve uyum istiyordu. Hareket halinde-
ki oyuncu, dikey dekor panolari ve yatay sahne tabam arasindaki

5  Denis Bablet, Le Décor de Théitre de 1870 a 1914, s. 64.
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karsithktan duydugu rahatsizlik, tasarim dii-
siincesini ii¢ boyutlu ogelerin kullanim iizeri-
ne kurmasma yol agt1. Ciinkii ancak bu yolla
ti¢ boyutlu oyuncu (insan) ile dekor arasinda
bir uyum olabilirdi. Oyuncu, dekorun 6niinde
degil, icinde yer almaliydi. Appia’nin o giiniin
dekor anlayis1 agisindan devrim niteligini tag:-
yan disiinceleri, itk kullanimi konusunda
iyice somutlagiyordu. Sahnedeki ii¢ boyutlu-
lugu ortaya cikartmak igin, 1918 cok gesitli
yon ve agilardan gelmesi gerektigini vurgula-
di. Hareket degistikce 151k da degismeliydi.
Isigin siirekli degisimi, gesitli dgelerin bir bii-
tiin i¢inde erimelerine olanak veriyordu. Isik, Appia igin miizigin gor-
sellesmesiydi.

1892 Cenevre dogumlu sanatgi, 6nce bu kentte, ardindan Zii-
rih, Leipzig, Paris ve Dresden’de kéklii bir miizik egitimi gormis,
1882°de ilk kez Wagner’in sahneledigi Parsifal’i izleme olanag bul-
mugtu. Biiyiik ustayla hi¢ tamigmamugti, ama onun sanatiyla Bayre-
uth’daki bu ilk kargilasma Appia’y: ¢ok etkiledi. Bu tarihten sonra
sahne teknigi ve mimarisiyle ilgilenmeye bagsladi. 1895°te La Mise en
Scene du Drame Wagnerien (Wagner Draminin Sabnelenmesi) baghk-
It bir yapit kaleme ald1. 1899°da en ¢ok okunan ve alintilar yapilan ki-
tab1 Die Musik und die Inscenierung’u (Miizik ve Sabneleme) yayinla-
di. Bu yapitinda Appia, sahnede oyuncunun varligindan yola ¢ikmak
gerektigini diisiiniiyordu: “Tiyatroya bir dramatik eyleme tamklk et-
mek igin gideriz. Bizi bu eyleme yonelten, sahnedeki karakterlerin var-
ligidir. Karakter olmadan eylem de olmaz. Demek ki sahnelemenin te-
mel etmeni oyuncudur; biz onu gérmeye gelmisizdir. Yani her seyden
once sorun, sahnelemeyi, oyuncunun varhg iizerine temellendirme so-
runudur.”® 1896’da Olimpik oyunlar geleneginin yeniden canlandiril-

6 Adolphe Appia, "Light and Space™, Directors on Directing'den, s. 142.
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mas1 sonucunda tiim diinyada ii¢ boyutlu, canl hareket halindeki in-
san bedenine karg: bir ilgi uyanmugti. Bu ilginin sanata yansimastyla,
heykelde Rodin, dansta Loie Fuller, Isadora Duncan gibi sanatcilar, be-
dene ozgiirce yaklagim igindeydiler. Appia’nin da sahne kuraminda
oyuncuyu oncelikli bir noktaya yerlestirmesi, yine bu baglam icinde
diisiiniilmelidir.

Appia’nin Emile Jacques Dalcroze ile Isbirligi
Insan bedenini yiicelten sanat hareketleri i¢inde yer alan bir bagka ya-
ratici, Appia’y1 yasami boyunca etkilemis olan Jacques Dalcroze’dur
(1867-1950). Cenevre Konservatuar’’nda armoni ogretirken bir yan-
dan “euritmi” adin1 verdigi yeni bir dans jimnastigi tizerinde ¢aligan
sanatci, calismalarinmn bir takim tutucu tepkilere yol agmasiyla ku-
rumdan ayrilmak zorunda kalmigti. “Euritmi”de amag, &grencinin
miizige karsi duyarhgmni artirmakti. Burada 6nemli olan, miizigi yo-
rumlamak degil, uzam siirelerine déniistiirmekti. Ogrencilerinden, be-
denlerini bir calg: gibi kullanmalari, ritmleri izlemeleri ve ¢oziimleme-
leri isteniyordu. Dalcroze gesitli yaymn ve duyurularinda siirekli olarak
“euritmi”nin bir dans Ogretisi degil, herhangi bir miizik enstriiman
calmakla 6zdes bir etkinlik oldugunu vurguluyordu.

Appia, Dalcroze’un 1906°da 6grencileriyle gerceklestirdigi bir
gosteriyi izlemis ve bu ustanin yaptiklarinda kendi diisiincelerini bul-
mustu. Dalcroze Isvigre’den Almanya’ya, Dresden yakinlarindaki Hel-

bahge kentine tasimip,
oradaki sanat merkezin-
de caligmalarini kendi
adim tagtyan bir egitim
kurumunda siirdiirmeye
baslayinca Appia da ona
katildi. Hellerau, bir
grup Oncii mimar tara-
findan tasarlanmg ve in-

e B+
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lerau’da yeni kurulan bir -
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sa edilmisti. Burada yine aym mimarlarca tasarlanmug bir $enlik Tiyat-
rosu vardi. Yapy, seyirci ile oyun alani arasindaki ayrimi en aza indir-
geyecek bicimde disiiniilmiistii. Seyir alani amfitiyatro tipinde, hare-
ketli ve sahnelenen gosteriye uygun olarak degistirilebilir 6zellikteydi.
Tavan ve duvarlarda kumagtan yapilms 151k oluklari ardinda binlerce
ampul, oyun ve seyir alanlarini aydinlatiyordu. Yapinin mimarisinde
ve 151k tasariminda Appia’nin bir gesit fikir babalig kendini duyuru-
yordu. '

Birinci Diinya Savasi’ndan hemen énceki yillarda Dalcroze’un
ogretisi, tim Avrupa’ya sasilacak bi¢imde yayildi. Biitiin biyiik kent-
lerde “euritmi” okullar1 agildi. 1911-1913 yillar1 arasi, toplam 127
okulda, 7.000 6grenci “euritmi” egitimi gordii. Appia, Helleraw’daki
okulda sahne tasarim dersleri veriyordu. Ancak Birinci Diinya Sava-
st’'min ¢tkmasiyla buradaki calismalar sona erdi.

Appia ile Dalcroze’un birbirlerine olan saygilari ve hayranlikla-
r1 sonsuzdu. Edward Gordon Craig’in Moskova Sanat Tiyatrosu’nda-
ki Hamlet calismasi sirasinda Moskova’ya giden Dalcroze, Craig’i Ap-
pia’y: taklit etmeye ¢alisan biri olarak gérmiistii. Appia ise “euritmi”
ogretisinin tiyatro sanatina ¢ok 6nemli bir katkis1 olduguna inamyor-
du. Iki sanatg birlikte bazi sahne etkinlikleri de gerceklegtirdi. 1912’-
de Gluck’un Orpbheus ile Eurydike’sini, 1914’te Paul Claudel’in Mer-
yeme Gelen Vabiy baglikli yapitin1 sahnelediler. Daha sonra Cenev-
re’de bir gol uzerinde “Haziran Senligi” diizenlediler.

Appia’nin Sahne Kuraminda Oyuncunun Yeri

Appia’nin 1900°de yazip 1904’te yayimladigs Light and Space (Isik ve
Uzam)? baglikli yazisinda Siegfried’in ikinci perdesi iizerine bazi diisiin-
celer yer alir. Appia’nin tasarim diisiincesini en iyi 6zetleyen bu béliim-
de, oyuncunun onceligi 6zellikle belirtilir. S6z konusu olan bir orman
sahnesidir. Bu ormanin gergekteki gibi bir orman olmasindan ¢ok da-
ha 6nemlisi, iginde bir insan, yani oyuncu olan bir orman olmasidir.

7 Age,s 145,
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Burada istenen, Siegfried igin tasarlanmig bir orman dekorudur: «
sahnenin diizenlenisi yalnizca Siegfried’e gore olmali ve ormanda yap-
raklarin hafifce hisgirdamas: Siegfried’in dikkatini yonlendirecek olur-
sa, biz seyirciler, hareket halindeki igiklar ve golgeler iginde ylizen Si-
egfried’e bakmaliyiz, sahne arkasindan harekete gecirilmis dekor par-
calarina degil.”®

Dalcroze ile birlikte caligmalarindan sonra Appia, oyunculuk sa-
nat1 iizerinde daha cok durmaya bagladi. 1919°da yayimlanan ikinci
oénemli kuramsal yapiti, ’Oeuvre d’Art Vivant (Yasayan Sanat Yapiti),
Dalcroze ile Walt Whitman’a adanmugti. Burada “Insan bedeni, miizi-
gin talep ettigi degisiklikleri kendi istemiyle kabullendigi takdirde bir
anlatim araci1 derecesine ulasir,”® diyordu. 1923’teki bir yazisinda ise
“Miizigin istemine uyan beden, uzama hakim olur ve buyurur. Eski za-
manlarin aligskilarina, koklii geleneklere aldirig etmez, bunlarin hepsi
onun odlgiisiine gore olmali, onun 6rnegini benimsemelidir. Her seyin 61-
clisii insan degil midir?”1® diye yazmusti. Yine son yayimlanan bir bag-
ka yazisinda tiyatro sanatinin gergeklesmesi icin temelde uzam ve za-
mamn yeterli oldugunu soylityordu. Geriye kalan her sey simgesel ha-
reket, dil, mimik ve jestleriyle oyuncunun sanatina kalmustir, diyordu.
Insan konugmasinda barinan miizigin Richard Wagner’in yapitindaki
“Leitmotiv” miizigine benzer etki yapabilecegini ileri siiriiyordu.!?

Appia’nin Sahne Yapitlan

Yasadig giinlerde Appia’nin diisiinceleri, daha sonraki bityiik etkisine
kiyasla ¢ok az gerceklesme olanagi buldu. 1892 yilinda Niebelungen
Yiiziigii icin yarattifs sahne tasarimlarini Wagner’in esi ve mirasgisi
Cosima Wagner’e sundugunda, anlayigsizlikla kargilagti. Oysa bu tas-
laklarda ilk kez basamakly, iisluplagmig bir sahne uzamu ile hareket ha-

8 Age.,s.145. .

9  Appia’dan alinti. Clark M. Rogers, “Appia’s Theory of Acting: Eurythmics for the Stage”, To-
tal Theater, s. 28.

10 A.ge.,s. 28. ,

11 Heinz Kindermann, Theatergeschichte Europas, VIIL. Band., s. 779.

“sahne tasarimlarina énciilitk et-
tigi de Sé)’lﬁﬂtbi“l‘. Ritmik uzamdar.
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linde 151k 6nerileri getiriyordu. Appia’nin bu yapit: ve Parsifal ile Tris-
tan i¢in yaptig1 taslaklar ve reji defterleri sadece basilma olanag bul-
du. Daha sonralari Kontes de Bearn’in Paris’teki sarayinda verdigi ola-
naklarla Bizet'nin Carmen ile Schumann’in Manfred operalarindan
bazi boliimler, Appia’min 151k efektleri ve simgeci dekorlariyla oynan-
di. 1900’lerin baglarinda kuramsal yazilar1 belli bir yaygimnlik kazan-
diktan sonra Almanya ve Avusturya’da kimi operalar, onun diisiince-
leri 1g18inda Wagner yapimlari gergeklestirmeye basladilar. Ornegin
Gustav Mahler yonetimindeki Viyana operasinda Tristan ile Niebelun-
gen Yiiziigii, Appia’nin bakis agisindan, fakat Viyanali tasarimcr Alf-
red Roller’in tasarimlariyla sahnelendi.

Adolphe Appia’nin kisiligi, kendi adin1 éne gikarmaya ¢alisan
savase1 bir yaradiliga yatkin degildi. En ¢ok yaygmlagan yapitlari, cogu
1909 yilinda yapilmig “Ritmik uzamlar” baslikl bir dizi soyut taslak-
tir. Avrupa ve Amerika’da yiizlerce gesitlemesi taklit edilen bu taslaklar
uzun siire elden ele dolagti. Belli bazi uzamsal bigimlerin gesitli diizen-
lemelerde yinelenmesinden olugan “ritmik uzamlar”da siitunlar, kiipler,
basamaklar, egimli yiizeyler ve perdeler yer alir. Oncelik, basamaklar-
dadir. Appia soyut sahne diisiincesinde basamaklara bolca yer veriyor-
du. Ciinkii tasarimci, insan be-
denine kargit bir 6ge olan basa-
magm, sahne hareketine ¢ogul
olanaklar tanidigim diisiiniiyor-
du. Basamaklar, daha sonralar:
digavurumcu tiyatro: hareketi-
nin ve kalabalik sahne diizenle-
melerine yer veren yénetmen
Max Reinhardt’in yapimlarin-
da kullanildi. “Ritmik uzam-
lar”1n, ilerleyen yillarda geligen
“Bauhaus” akiminin kiibist
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flk calismalarinda daha gok Wagner’in yapitlarindan yola ¢ikan
Appia, 1920’lerde Grillparzer, Shakespeare ve Sophokles’in  kimi
oyunlari igin reji defterleri tasarladi. 1923’te Toscanini tarafindan “La
Scala”ya cagrilarak Wagner’in Tristan’ina sahne tasarimlar gergekles-
tirdi. Her ne kadar “La Scala”, seyircisinin gergekgi dekor aliskanlig1-
na aykir1 diigse de bu yapim, sanat gevrelerinde genis dlciide onay bul-
du. 1924-25 oyun yilinda Basel’de Wagner’in Ren Altim, Walkiire
operalarim ve yillar énce tasarlamig oldugu Aiskylos’un Promethe-
us’unu sahneledi. Bu dénemde artik belli bir basar1 kazanmaya bagla-
mug, etkisi tiim Avrupa sahnelerinde goriiliir olmugtu. 1926’da Lo-
bengrin igin bir reji tasarum gelistirdi. Olmeden 6nceki son yapiti, Go-
ethe’nin Faust I'i icin hazirladigi sahne tasarimlariydi. Sanatg 1928’-
de Isvigre’nin Nyon kentinde 6ldii.

Appia’nin dogalcilik karsiti sahne kuraminin yayginlagmasinda,
sahne tasarimlarinin soyut taslaklarinin sergiler araciligiyla genis kit-
lelere sunulmasi, bityiik rol oynadi. 1920’lerde Avrupa’nin Amster-
dam, Londra, Milano, Basel gibi kentlerinde, 1928’de Amerika’da agi-
lan sergileriyle, tasarimlari diinyay: dolagti. 1950’lerde Appia’min ya-
pitina yeni bir ilgi uyandi ve sanatg1 yeniden tartisma konusu oldu. Bu-
giin sahne tasariminin dev isimleri arasinda sikca anilan bir bagvuru

kaynagidir.

Appia ve Yanilsama
Appia’nin Wagner’in diisiinceleri iizerine, onun yapitindan yola ¢gika-
rak iirettigi kurammda Wagner’den bazi temel ayrilmalar vardir. “Or-
tak sanat yapit1”, Appia igin sakincali bir deyistir. Buna neden olarak,
zaman sanatlartyla uzam sanatlari arasindaki belli bazi kargithklar:
gosterir. Appia igin 6nemli olan, gesitli sanatlarin ortaklasa bir etki ya-
ratmasindan cok, tiyatro sanatina en iistiin anlatim zenginligi kazan-
dirmak iizere belli bir oncelik-ardullik iligkisi iginde bir araya gelmele-
ridir. Burada éncelik oyuncunundur, ardindan uzam gelir. '
Appia’nin Wagner’den ayrildig: bir baska nokta, sahne yanilsa-
mast konusundadir. Wagner, caginin yanlsamaci, gosterisli dekor an-
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layisint hi¢ sorgulamadan kabul etmistir. Hatta yanilsamay1 sahnede
yaratmak istedigi iistiin diinya imgesinin algilanmasi igin bir arag ola-
rak gérmisstiir. Oysa Appia, Wagner’in yiizeysel duyumlar: agarak sez-
gilerle insanin yiiregine iglemesi gereken imgelerini en kusursuz anla-
tabilecek sahne ortamunin soyutlukla kurulabilecegini gormiis, Wag-
ner’in digiincelerinin 6ziine varabilmisti. “Gergekligin yanilsamasin
vermek, sanati olumsuzlamaktir,”*2 diyordu. Sahne tasariminda agir-
lik noktasini, uzamin g1k, hareket ve renk aracihigiyla bigimlendirilme-
sinde goriiyordu. Uzam, Appia’nin tasarim diisiincesinde baglangict1.
Uzam, dramin eylemine uymali, onu simgesellestirmeli, hatta devin-
genligiyle dramin devingenligine katilmaliydi. Appia’nin 6grencisi Jes-
sica Davis van Wyck, anilarinda, ustasinin ona bir keresinde “Desen-
lerinizi bacaklarinizla ¢izin, gozlerinizle degil,”*3 uyarisinda bulundu-
gunu anlatir. Bunu, Appia’min disiincesindeki uzam belirleyiciligine
iligkin bir saka olarak anlamak gerekir.

Appia, yanilsamaci sahne tasarimina zemin olusturan Italyan
sahne yapisina da kargi gikiyordu. Seyirci ile imgelem diinyasinin ayri-
muni onaylamiyordu. Italyan sahne yapisini, Grek tiyatrosundaki eylem
alaminin salt goriintiiye déniigmesi olarak goriiyordu. “Sahne portali,
bizler i¢in yazgihi olmayan gizemleri, i¢inden gizlice bakarak yakaladi-
gumiz koca bir anahtar deliginden bagka bir sey degil,”** diyordu.

EDWARD GORDON CRAIG

20. yiizy1l sahne estetiginin temelini olusturan devrimci goriiglerin bir
bagka 6nemli kaynagi, Edward Gordon Craig’dir. Sakin ve cekingen
yaradiligh Adolphe Appia’nin tersine Craig, “fin de siécle” sanat orta-
minda pariltilt bir kisilik olarak belirdi. Atesli, hircin bir dogast vardi.
Avrupa sanat gevrelerinin simarik dahi ¢ocugu olarak tanindi. Bu 6zel-
liklerinden ve yazilarindaki kigkirtict bicemden &tiirii tinii hizla yayil-
ds, 20. yiizyil sahnesinde belirleyici bir gii¢ oldu. 1872’de Viktorya ¢a-

12 Denis Bablet, Le Décor de Théitre de 1870 a 1914, Appia’dan alinty, 5.243.
13 Age,s. 253,
14 Age.,s. 243,
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g1 Ingiltere’sinde giiniin seckin boheminden bir anne-babanin evlilik
dig1 cocugu olarak diinyaya gelmisti. Annesi, Londra sahnelerinin gel-
mis gecmis en biiyiik oyuncularindan Dame Ellen Terry (1847-1928),
babasi, Edward William Godwin adinda yetenekli bir mimar ve sahne
tasarimaisiydi. Bu siralarda Londra’da tiyatro, Ingiliz toplumunun iz-
ledigi ekonomik ve politik yiikselme egrisine kosut bir doruk ¢ag ya-
styordu. Soémiirgecilik sonucunda varsillagan orta smif igin tiyatro,
ozenilen bir kiiltiir yasantistydi. Cok sayida yeni tiyatro agiliyor, eski
yapilar onarima giriyordu. Seyir alanindan tahta siralar sokiilerek yer-
lerini kadife kaph koltuklar, altin varakli bezemeler aliyordu. Tiyatro-
nun toplumsal agidan farklilagmasi, sahne estetiginde bir takim degis-
melere zemin hazirhyordu. Ingiliz sahne reformcusu Gordon Craig bu
kosullarda, annesinin sahneye giktig1 Lyceum Tiyatrosu’nda, iinlii us-
ta oyuncu Henry Irving’in yaninda yetisti. Al yagindayken ilk kez
sahneye gikti. Ancak daha sonra kendisini oyuncu olarak yeterli bul-
mamaya bagladiginda iki yil kadar sahneden uzaklagti. Resim ve bas-

ki1 galigmalarina yoneldi.

“Dido ile Aeneas”ta Craig’in Estetik Ilkeleri

Craig, yeniden sahneye déndiigii 1899 yilinda Purcell Opera Toplulu-
gu'nu kurdu ve bir sahneye koyucu olarak ge¢misin miizik tiyatrosu
yapitlar: iizerinde calismaya koyuldu. Itk olarak Purcell’in 1680 tarih-
li Dido ile Aeneas’in1, ardindan Ask Masks’mi, Haendel’in Acis ile Ga-
latea’sin1 ve Laurence Housmann’in Bethlehem parcalarini sahneledi.
Bu yaptig isler, bir 6lgiide amatorlerle ¢aligmay, biiyiik parasal sorun-
larla bogusmay: gerektiriyordu. Ama yine de sanatginin bu yapitlarin-
da izledigi yol, daha sonraki sanat anlayiginin ana izgilerini ve ortak
ozelliklerini icermesi agisindan ilgingtir. Kendisi de yasaminun ilerleyen
yillarinda geriye bakip yapitint degerlendirirken “Ask Mask: yaptigim
en iyi seydi,” demistir.Oldukga basit bir olaylar 6rgissii iizerine kuru-
lu olan Dido ile Aeneas’ta, sevgilisi tarafindan birakilma 6nsezileriyle
dolu Kartacali kraligenin yatigtirilmas: ve sevgilisi Aeneas’la birlikte
dogaya dogru yola gikisglar: izlenir. Onlarin yoklugunda korkung tasa-
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nilarim gergeklestiren bir biiyiicii, Aeneas’ uzaklagtiracak Tanri kili-
ginda bir haberci génderir. Aeneas, Dido’nun yamndan ayrildiginda
hiiziinlii kralige kederden 6liir.

Craig’in bu sahneleme 6rneginde beliren genel estetik ilkelerinin
baginda gorsellik gelir. Bu, belki kendisinin gorsel sanatlarla 6zel bir
baglantis1 olmasindan ve gorselligin tiyatronun anlatim égeleri arasin-
da o giine kadar az degerlendirilmis olusundan kaynaklanabilir, Ne
var ki gorsel anlatima gorkem ve yanilsama adina degil de temel sa-
natsal anlatim arac1 olarak basvurmasy, yeniliktir. Dido ile Aeneas'ta
seyircinin imgelemini harekete geciren, gergek¢i anlamda tanimlayici
olmaktan ¢ok uyarici nitelikte tablolar, ardarda dizilmigti. Burada en
basta gelen 6ge, 151kt1. Craig bu sahneleme i¢in oyun yerini bir konser
salonundan tiyatroya doniitiirmiistii. Bu yiizden prosenium girisi
yoktu. Bu yoklugu gidermek ve 151k kaynagmn gizlemek icin yapay bir
prosenium kurdu. Arkasina iizerlerinde renkli filtreler bulunan bes
adet elektrik ampulii yerlestirdi. Isik burada, arkada yer alan gri ve
mavi renkte iki bez perdenin iizerine gri bir tiilden yanstyarak diigii-
yordu. Sahnenin iki yanindan ve dis localardan gelen bagka isiklarin
da katilmasiyla aydinlatmanin biitiinii, sahnede sonsuz uzam duygusu
yaratiyordu.

Dido ile Aeneas’in bir gorgii tamigimin aktardiklarinda, ikinci
bir Craig ilkesi olan, mutlak giizellik arayigini buluyoruz: “En soylu
zaferin kazanihisi, son sahnededir. Baginda diz ¢okmiis nedimelerin
bekledigi Dido’nun yasl figiirii, kara giysilerine sarilarak tahtinin ka-
ranlik minderleri arasinda geriye dogru yaslanmigtir. Tek bir genis ve
biiyiik yayilma halinde gékyiiziine dogru fiskiran leylak rengi fonun
dibinde acinakli kadin, ender bir onurla gokler kadar engin ve tanrisal
bir bi¢imde gozler 6niinde?® belirir.” Buna kargihik oyunun agihs tab-
losunda goriintii farkhidir: “Agilig sahnesinde, ask acilari icindeki Di-
do, Aeneas’a olan agkindan kétiiliikler ¢ikacag énsezisinin agir yii-
kiiyle nedimelerinin kendisini yatigtirmalarini reddederek, iki yaninda

15 Edward Braun, The Director and the Stage, s, 81,
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enli yesil bir sarmagikli kusak bulunan tahtinin kizil minderlerine otur-
dugunda kaderinin ¢anlani calar. Derhal umutsuzlugur}un oxzuiulfu
bgbsterircesine bedeni yiice leylak renkli gokyiiziiniin etc.agmde bu.kulur,
yazgisina boynunu eger ve sanki felaket duygusu, eteginde kraligelere
has bir utangla egildigi gokyiizii kadar biiyiir.”¢

Tamign anlatiminda Craig’in stk bagvurdugu bir bagka i.lke olan
renk simgeselligi dikkat gekicidir. Son tablodaki “kara” mmderl'ef:
oyunun agihs sahnesinde “kizil” renklidir. Tahtin iki yaninda “yesil
sarmagikli bir kusak vardir. Craig, simge kullanimini jest ve hareketle-
re de yansitmustit. Dido’nun beden hareketleri, duruslari, yasin, umut-
suzlugun, onurun ve yazgiya boyun egmenin simgeleridir. 18?9 }"llln-
daki bu ilk reji 6rneginde Craig, gergekgilige ne 6lgiide sirt gevirmis ol-
dugunu, buna kargin simgecilik ve estetik kusursuzluk yoluna adan-

mughgini gosterir.

Oyunculuk Uzerine Carpic Goriisler
Purcell Opera Toplulugu ile yaptig1 calismalardan sonra Gordon Cra-
ig, basrolde annesinin oynadig1 bazi oyunlar sahneledi. Bu siralarda ]?,l—
len Terry, Henry Irving’in tiyatrosundan aynimisti. Anne-ogulun bir-
likte gerceklestirdigi Ibsen’in Vikingler Helgeland’da’s: ile Shakespe-
are’in Much Ado About Nothing isimli eseri siradisi yaplmlarcp, ama
beklenen parasal basariy1 elde edemediler. Craig bundan sonra Ingilte-
re’den ayrildi. 1904-1905°te Almanya’da sergiler agti, yazilar yazdi. Bu
donemde kaleme aldigy On the Art of the Stage (Tiyatro Sanati Hak-
kinda) isimli eserinde seyirci ile rejisér arasinda bir diyalog bigemind‘e
tiyatro sanati iizerine garpici diisiinceler gelistiriyordu.’ Oylincuy.u b‘lr
celiski kaynag olarak gormesi, en ok yank1 uyandiran dii§unce51yd1;
Craig, bundan birkag yil sonra oyunculuk iizerine dﬁ§i'mce‘le'r1-
ni daha da gelistirerek kendi yayimladigi The Mask (Maske) dergisin-
de The Actor and the Ubermarionette (Oyuncu ve Ustiin Kukla) bas-

16 A.ge.,s.81. o ) .
17 Nureddin Sevin’in 1946’da Tiirkge’ye cevirdigi ve Milli Egitim Bakanlig tarafindan basilan bu
kitap, énce Almanca, daha sonra Ingilizce, Flamanca ve Rusca olarak yaymlandi.

edward gordon cralg 21

liklt bir deneme yazisinda ortaya koydu. Ilerleyen baskilarinda On the
Art of the Stage’in kapsamina alinan bu yazida oyuncunun insanca za-
yifliklarindan séz ediyor, tiyatroda oyuncudan vazgegilmesini ve yeri-
ne ruhsal sorunlari, kisilik geligkileri olmayan kusursuz iistiin kukla-
nin alinmasini 6neriyordu. Bu diisiinceler uzun yillar elestiri, bazen de
alay konusu oldu. Ancak ¢agin kosullari, genel egilimleri agisindan in-
celendiginde Craig’in oyunculuk sanati icin yeni bir tiyatro estetigi
dogrultusunda getirdigi onerilerin, iizerinde durmaya deger oldugu
goriilir. Sahne tasarimi konusunda yapilmas: gereken isin, bir yer de-
gil, bir atmosfer yaratmak oldugunu anlatan sanatc, tiyatroyu Once-
likle gorsel bir sanat olarak tanimlar. Oyuncuyu da gorsel bir anlatim
araci, bir simge olarak gérmesi bunun bir uzantisidir. Oyuncunun sa-
natinda hareket, birincil anlatim 6gesidir. “Her seyin, hatta musikinin
bile hareketten fiskirdigin: diisiinmekten hoslanirim; en yiksek kuvve-
tin, hareketin resulleri olmakla en yiiksek serefe bizim erecegimizi dii-
siinmekten de hoglanirim,”*® Craig’e gore hareket konusunda kusur-
suzluk kazanan oyuncu, ruhsal durumlarla 6zdegleserek karakter ya-
ratmaktansa, bunu, hareketleriyle, simgeler aracihgiyla yapmalidir.
Ustiin kukla, aym zamanda en disiplinli oyuncudur. Ciinkii Cra-
ig’in oyuncuya iliskin yakinmalari, disiplin cevresinde birlesir. Ote yan-
dan tiyatroda tek yaratichigin sahne yonetmenine taninmasi, oyuncu-
nun bir kukla kalibina indirgenmesini beraberinde getirir. Oyuncu, yo-
netmenin yaraticihgina karigan bir geliski etmeni olmamaldir. Oysa in-
sanca yaratihgtaki oyuncu, ruhsal donamimindan étiirii ister istemez cev-
resiyle ve yonetmenle geliskiye diigecektir. Iste bu yiizden: “Aktor gitme-
li, o gidince yerine cansiz bir simge gelir, kendine daha iyi bir isim kaza-
nincaya kadar ona kukla iistii diyebiliriz.”*® Amerikal aragtirmaci
Charles Lyons, iistiin kukla kavraminda iki agirlik noktast saptar. Bun-
lardan biri, Bati tiyatrosunun psikolojik oyunculuk yonteminin reddidir.
Digeri, Uzakdogu tiyatrosundaki simgeselligin olumlanmasidir. Birinci-
sinin uygulamadaki 6rnegini Craig’in Moskova Sanat Tiyatrosu’nda

18 Gordon Craig, Tiyatro Sanat: Hakkinda, ¢ev. Nureddin Sevin, s. 50.
19 Ayg.e., s 8S,
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Craig’in ustasi olan biiylk Ingiliz oyuncu A .
u::,'.i Irving. Sonug olarak iistiin kukla kavrami Cra

Hamleri sahnelerken bu toplulugun oyunculariyla bir turlu iletisim ku-
ramayiginda goriiriiz. Stanislavski’nin bu tarihsel vgehgklyl belgelf':ye.n
notlart ilgingtir: “Craig kadin ve erkeklerin olmadigy, OYP?chuz l?lrbtl-
yatro dislityordu. Oyuncularm hig koti a11§kar?hl.<lar1,. kOt? ]eftlen, ; 0-
yanmus yiizleri, abartilms sesleri, ruhsal diiz'eysxzhklerl, degersiz hlrslarl
olmayan kuklalarla yer degistirmelerini istly(?rc'iu. (...) Ama sonlra csim
agtkea belli oldu ki, oyuncular yadsimas, Craig’in erkek ve kadin arda-
ki en ufak bir gergek yetenek belirtisini coskuyla karg11an3asma enge'l e-
gildi. Bunu hissettiginde Craig bir cocuk gibi olur, koltugundan sevmg}e
sicrar, kendini rampa igiklarmin Gtesine atards... Yetenek yoksu,r’lzl(:lgu
gordigiinde dfkelenir ve yeniden kuklalari diiglemeye koyllllurdu.
Uzakdogu tiyatrosu konusunda The Mask c.lerg1s1 1908-1913
arasinda Japon No Tiyatrosu ve Hint Tiyatrosu i.izeru.le uzmanlarmkge-
sitli yazilarina yer vermisti. Bu tiyatro geleneklerinde jestler ve hareket-
lerin kurumlagmusligi, oyuncunun duygu-
lariyla uzlagimlarin digina tagmasini 6n-
liiyordu. Bununla birlikte Craig, aktoriin
bu o6lciide kisitlanmasimu higbir zaman
biitiiniiyle kabul etmedi. Temelde dogu
tiyatrosu yontemleri, gegmise iligkin bi-
cimlerdi ve Craig, biitiin oyuncuya kar§1
ckmalarina kargin onun yaratici giicu-
niin tiyatroda vazgegilmez bir gii¢ old.u-
gunu biliyordu. Bunu, yukaridaki Stanis-
lavski’nin tanikligindan ve Craig’in
1930°da ustast Henry Irving’i anmak igin
yazdigz bir yazdan anliyoruz. “Irving,
iistiin kukla dedigim seye bildiklerim
icinde en yaklagms olandir,”?! diyordu.

20 Constantin Stanislavski, My Life in Art, s. 509-510’dan; Charles R. Lyons, “Gordon Craig’s
Concept of the Actor”, Total Theatre, ed. E. T. Kirby, s. 70.
21 Craig, Henry Irving, New York, 1930, s. 32'den a.g.e., 5. 76.
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ig’in gok zekice bir bulusuydu, éncelikle de ortami gercek yaraticilik
lizerine diistinmeye kiskirtma amaci tagiyordu. Yoksa Craig’in sahiden
oyuncunun sahneyi birakip yerini kuklalarin almasini istemesi, bugii-
niin bakis agisiyla inandirict degildir.

Moskova Sanat Tiyatrosu’nda “Hamlet” :

Edward Gordon Craig’in 1904’te Berlin’de dansct Isadora Duncan
(1878-1927) ile tanugip bir siire onunla birlikte yasamasi, sanati agisin-
dan 6nem tagiyan bir raslantidir. Duncan’in Gluck, Beethoven, Cho-
pin mizigi esliginde dogaglama danslari, Craig’in “gelecegin tiyatro-
su” kavramim gelistirmesini etkilemistir. Her iki sanatgi da hareketin,
dramin 6zii olduguna inaniyordu. Isadora Duncan, Craig’in Moskova
Sanat Tiyatrosu ile iliski kurmasina, iinlii Italyan oyuncu Elenora Du-
se ile bir araya gelip Floransa’da, Ibsen’in Rosmersholn’unu sahnele-
mesine 6nayak oldu.

Floransa’da yerlesik oldugu siire icinde Craig, aragtirma, dene-
me ve resim ¢aligmalari agisindan iiretken bir dénem yasad. Yayin ya-
samini 1929a kadar siirdiirecek olan The Mask dergisini bu siralarda
¢ikarilmaya bagladi. “Arena Goldoni” adinda kiiciik bir acikhava tiyat-
rosunda kisa 6miirlii bir tiyatro okulu agti. Okul, 1914t savagin ¢ik-
mastyla kapandi. Yine bu siralarda tamstigs Stanislavski ile 6nceden so-
ziinii ettigimiz Hamlet projesi iizerinde galigmaya baglads. ilkin, Cra-
ig’in, bu oyuna bir sahne tasarimi hazirlamas: disiiniiliiyordu. Reji,
Stanislavski’nin olacakti. Ama Stanislavski’nin somut gerceklikten yo-
la gikan reji kavrami Craig’e hi¢ uymuyordu. Ciinkii o, tarihsel gercek-
ligi bir yana atip Hamlet'i bir “monodram” olarak yorumlamaktan ya-
naydi. Sonugta Craig, Moskova Sanat Tiyatrosu ve yoneticileriyle yap-
tig1 tartigmalarda reji kavramiyla herkesi Gylesine biyiilemeyi basard:
ki, oyunu onun yénetmesine karar verildi. Sanat¢t bu oyunun sahnele-
niginde bir siiredir kuramsal olarak gelistirdigi bir dusiincesini ilk kez
gergeklestirmeye karar verdi. Uzun zamandir her oyun i¢in kullanilabi-
lecek degisken ve devingen paravanlar tasarliyordu. O giinlerde tiyatro
teknigi ve malzemesi heniiz qok geligmig o(l'm'aalgmdan paravanlarin




Mokova Sanat Tiyatrosu’nda Craig’in tasarladigi Hamlet, 1912.
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nasil bir sistemle hareket edecekleri ve ne tiir malzemeden yapllaca'kla—
'r1 ciddi bir sorun oldu. Craig’in, isleri uzaktan, Floransa’dan yonetiyor

olmas: da giicliiklere ekleniyordu. Paravanlarin 6nce demirden ya da

ahsaptan yapilmas: diisiiniildii. Ama bunlar fazla agir olacailktl. Baml?u
ya da kamugin ise egilip biikiilme olasilig1 vardi. Sonunda gri 'renkte?’bl-l—
dik bez panolar iizerinde karar kilindi. Bu siralarda Stamﬁlavskl nin
uzunca siiren bir hastalig1 oyunun agibs tarihinin ertelenmesme. yol ag-
t1. Oyuncular bir yandan huzursuzluk icindeydiler. Oyl.lnu.yem bagtan
Stanislavski’nin yonetmesine karar verildi. Hamlet iizerine ilk tar.t1§ma—
lardan tam ii¢ y1l gegtikten sonra yapilan agihs gecesi, kiigiik bir fela-
ketle birlikte gerceklesti. Perdenin agilmasina bir saat kala 6zenle hazir-
lanmis tiim panolar birbiri iistiine devrildi. Yap'llac:.i'k"te.z.k “§ey, bunlar1
agirlikla yerlerine sabitlegtirmekti. Bu da seyircinin gézii onunde.yer de-
gistiren panolarla dekor degisiminden vazgegmek anlamina geliyordu.
Boylece Craig’in devingen dekor tasarimi uygulanamadi.

Her seye karsin Moskova Sanat Tiyatrosu’nun Edward Gordon
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Craig ile isbirligi yaparak 1912 Ocaginda gergeklestirdigi Hamlet, son
derece etkileyici, unutulmaz bir yapim oldu. Oyunu izleyenler Craig’in
dehasini bir kez daha onaylamak durumunda kaldi: “Danimarka sa-
ray1 icin Craig, paravanlari, yilbag: siisleri icin kullantlan tiirden yal-
dizh kagitla kaplatmugti. Kral ve kralige altin giysiler icinde yuksek bir
taht iizerinde oturuyordu. Omuzlarindan inen dev bir altin pelerin,
tiim sahneyi kapliyordu. Pelerinin iizerindeki deliklerden saray kigile-
rinin kafalar1 goziikiiyordu. Sahne log bir 1gikla aydinlatilmisti. Altin
paniltisi gevrenin karanhig 6niinde yansiyordu.”?? Oyunun pek uzun
bir gosterim siiresi olamadu. 47 temsil ve ii¢ oyun yilindan sonra reper-
tuardan kalkt1.

Craig ile Appia

Tiyatro konusundaki gériigleri, her tiir raslantinin Stesinde Ortiigen
Adolphe Appia ile Gordon Craig, 1914’te Ziirih’teki Uluslararas: Ti-
yatro Sergisi’nde ilk kez karsilagtilar. Ne Appia Ingilizce konusabili-
yordu, ne de Craig tek kelime Fransizca... Bundan dolay: aralarindaki
iletigsim oncelikle ¢izim yoluyla gerceklesti. Birlikte ogle yemegi yedik-
leri lokantada Craig, masa ortiisiine her ikisinin adlarim yazdi. Sonra
Appia’nin adin gevreleyerek iistiine “miizik” sozciigiinii yazd1.2? Bu,
iki yaraticinin arasindaki en 6nemli farklhilig: anlatiyordu. Craig’in ye-
nilik kaynaklar gesitliydi. Oysa Appia’nin estetik kuraminda temel iti-
ci gii¢, her zaman i¢in miizik olmugtu.

Craig, tasarim konusunda tartigmasiz bir dehaydi. Fakat yénet-
menligi i¢in aym sey sGylenemez. Oyuncu séz konusu oldugunda pire
igin yorgan yakabilecek kadar umursamaz bir tutum icindeydi. Kap-
risliydi. Tutarsizliklar1 vardi. Ne var ki biitiin bu 6zelliklerinin yanisi-
ra ¢agim aydmlatan bir sanatgiydi. Ondan ¢ok farkh yapida olan
Adolphe Appia icin de aym ey soylenebilir. Appia sanat cevrelerinde
Craig’e kiyasla daha az kigkirtict bir yanki uyandirdi. Ama cagdas ti-
yatro iizerinde tutarh bir etkisi oldu. Diigiinceleri, 6zellikle Ikinci Diin-

22 James Roosc Evans, Experimental Theatre, s. 47.
23 Age.,s. 51,
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ya Savag1 ardindan yeniden giindeme geldi. Wieland Wagner’in miizik
tiyatrosu yapimlarinda en kusursuz anlatimi buldu. Appia’mn etkisini
Fransiz tiyatro ustast Jacques Coupeau’nun 1913-1934 aras: Vieux
Colombier tiyatrosundaki yapimlarina temel aldig1 yalin sahnede, hat-
ta Peter Brook’un “bos alan” diisiincesinde izlemek olanaklidir.
1939°da Fransa’ya yerlesip 1966°daki 6liimiine kadar sanat or-
tammin disinda yasayan Gordon Craig’in pek cok diigii 1960’larda,
70’lerde gerceklesti. Hareketli panolarla dekor degisimi, plastik, ali-
minyum vb. hafif malzemenin ortaya cikigindan sonra kullanigh bir
¢oziim olarak degerlendirildi. Aym sekilde teknolojik ilerleme, Ap-
pia’nin 1g1k konusundaki diigiincelerinin kusursuz uygulanabilirligini
ortaya koydu. Her iki tiyatro diisiiniirii de diigledikleri sahneyle yasa-
diklari ¢agin teknolojik olanaklarimin gok Stesine uzands, gelistirdikle-
ri kavramlarla 20. yiizyilin sahne uygulamasina bir temel olugturdu.

Yonetmenin Ortaya Cikisi
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Konstantin Stanislavski ve Max Reinhardt, 1928,

ndokuzuncu yiizyildan 20. yiizyila gegiste Avrupa sahnelerinde
Ogergekgilik ve dogalcaiik akimlar egemendi. Onceki yﬁzylhn bii-
yiik toplumsal déniisiimiine yol agan endiistri devrimi ile Darwin, Fre-
ud, Marx gibi diisiince dnderlerinin agtiklar yolda geligen bu akimlar,
sahneye toplumsal igerikler, psikolojik irdelemeler ve ortam. betimle-
mede yamlsamaci kusursuzluk getirdi. Bu dénem yazilan ve oynanan
oyunlarda nedensellik baglamm araniyor, bu baglami yaratmada dogru
ortam betimlemesi ile ruhsal durumlarin derinlemesine agiklanmasi
6nem kazaniyordu.
O giine kadar oyunculann sahneye girig-¢ikiglarinin ve yerlegme
diizeninin 6rgiitlenmesinden sorumlu bir sanatgmin varlig yeterli bu-

lunurken gergekgi oyunlar, sahne olaymin disinda duran ve tiim ogele-
rin uyumlu bir bitiinliik iginde bir araya gelmesini denetleyen yeni bir
bakig agisim gerekli kildi. Bu oyunlarda dekor, 151k, miizik ve oyuncu-
luk, her zamankinden daha 6zenli bir ¢aligmayla ve yeni bir uzmanhk
alanindan ortaya gikan yénetmenin varhgiyla gerceklegebiliyordu.
Bagimsiz Alman diikaliklarindan birinin baginda bulunan Saxe-
Meiningen Diikii II. Georg (1826-1914), modern anlamda yonetmen
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ya da rejisoriin ilk ornegidir. 19. yiizyil sonlarinda tiyatro tarihine gec-
mis olan bu ilging devlet ve tiyatro adamu, saray tiyatrosunda temsil-
ler vermek iizere, taminmams oyunculardan olusan bir topluluk kur-
mus, yardimcisi Chronegk ile birlikte toplulugun, ¢agin gereklerine
uygun en ileri diizeyde oyunlar sahnelemesine 6nayak olmugtu. II. Ge-
orge, yapimlarin en ince ayrintisina kadar her noktast ile bizzat kendi-
si ilgilenirdi. Maddi olanaklarmin tiimiinii seferber etmesi sayesinde
en siradan oyunlarda bile kostiimler sahici ipek, kadife vb. kumas-
lardan dikilir, dekorlar icin hicbir harcamadan kaginilmazdi. Ancak
Meiningen Toplulugu’nun en biiyiik basarisi, sahne olayina tam bir al-
¢akgoniilliliikle katilan oyuncularin, dikiin mutlak egemenligi altin-
da gergeklestirdikleri toplu oyunculuktu. Meiningen diikiiniin yaratici
kigiliginin yanisira ne de olsa toplumsal ve siyasal iktidar konumunda

oldugunu da unutmamak gerekir. Bir toplulugun, tek bir y6neticinin
istemi dogrultusunda uyumlu bir biitiin halinde hareket eden bir tiyat-
ro kumpanyasina doniigmesinde, diikiin kisiliginin bu 6zelligi, kugku-
suz 6nemliydi. Toplulugun sahneledigi yapitlar, Shakespeare, Schiller

Meinin

gen Diikii’niin kalabalik sahne rejisine drnek olarak Julius Ceasar, 1874.
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gibi giiniin Alman sahnelerinde ahgilagelmis yazarlarin yapitlariyd.
Ancak sahneleyiglerdeki ayrint: titizliginin yamsira 6zellikle kalabalik
sahnelerde sergiledikleri kusursuz toplu oyunculuklariyla, kendilerini
izleyenler iizerinde sagkinlik ve hayranlik yaratiyorlard.

Yénetmen konumunda giigli bir istemin bir tiyatro yapiminda,
ne 6lcekte sanatsal denetim kurabileceginin ilk gercek kaniti olan Me-
iningen Toplulugu, 1874-1890 yillar1 arasinda turne temsilleriyle tim
Avrupa’y: dolasti. Bu sirada iki kez Rusya turu diizenledi. Onlar izleyen
tiyatrocularin etki altinda kaldiklarint biliyoruz. Bunlarin arasinda Sta-
nislavski de vardi.

YONETMEN NEDEN GEREKTI?

19. yiizyil sonunda yonetmenligin ortaya ¢ikis nedenini, gergekei aki-
min yeni sahnesel taleplerinden 6te bir baglamda sorgulayabiliriz.
Béyle bir yaratici caligmanin tiyatro sanatinda birden gereklilik kazan-
masinin nedeni, cagin degisen felsefe ve estetik tanimlarinin yansima-
sidir. 19. yiizyila dek duragan bir nesne, bir sonug olarak algilanan sa-
nat yapiti, tiyatro sanatinda yazarin kaleme aldigi oyundan ibaretti.
Oyunu sahnede oynayan ya da yorumlayan sanatgilar, sadece bitmig
sanat yapitinin, yani oyun metninin seyirci kitlesine aktarilmasina arag
oluyordu. Sahne yorumuna yaraticilik pay: bigilmesi, énemli bir dii-
slinsel sicrama gerektirdi. Bu, iki kaynaktan gelisti.

Kaynaklardan biri, 6nceki boliimde iizerinde durdugumuz “or-
tak sanat yapit1” diigiincesidir. Wagner, 1840’larda Alman diigiiniirii
Schopenhauer’dan etkilenerek sahne igin yeni diistinceler iiretmeye ko-
yuldugunda aslinda miizigi i¢in yeni bir anlatim arayis1 i¢indeydi, ama
bu sayede sahne anlatimi i¢in de énemli yeniliklere dogru yonlendi.
Biitiin sanatlarin tek tek bagimsiz kimliklerinden vazgecerek ortak bir
sanat yapitinda (gesamtkunstwerk) bitiinlesmelerini istedi. Tum bir
yapitin temelinde yatan biitiinlestirici bir ana kavramin gerekliligi, bu
diigiinceden gelisti.

fkinci etki odag, Alman diigiiniirii Hegel’in felsefesidir. He-
gel’in 19, yiizythn baglarinda Tin'in Fenomenolojisi yapitindaki goriis-
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lerinden kaynaklanan “fenomenoloji” digiince akimi, sanat yapitinin
bir nesne ya da sonug oldugu yargisini yikti. Yapt, bir séire¢ olarak al-
gilanmaya bagladi. Sahneye uygulandiginda bu, yazara ait olan sanat
yapitimin seyirciye ulagtiriimasinda oyuncunun konumunu degistiri-
yordu. Yeni bakis agisina gére sahne iizerindeki sanatgilarin katkisty-
la oyun, farklilasarak, yeni bir sanat yapit: kimligiyle seyirciye ulast-
yordu. Hatta bu noktadan da éte yaput, etkin izleyici tarafindan alg-
lanma aninda yeniden yaratic siirece girerek seyircinin katkisiyla ye-
niden yaratihyordu. Bu anlayig, oyuncuyu artik salt yorumcu-araci
olarak gérmiiyor, bir yaratict olarak kabul ediyordu. Yukaridaki di-
siinceler resim sanatinda izlenimcilik, siirde simgecilik akimlarim do-
gurdu. Sahne uygulamasimn biiyiik olgiide etkiledi. Rusya’da sahne sa-
natgist Konstantin Stanislavski’nin oyunculuk sanati igin 6nerdigi yon-
temin yiireginde yer alan “duygu bellegi” kavrami, oyuncunun iginde-
ki yaratma yetisine varlik taniyarak onu sanatsal yaratma siirecinin bir

pargasi haline getirdi.

KONSTANTIN STANISLAVSKI (1863-1938)
20. yiizyil tiyatrosuna yon veren kisiliklerin baginda gelen Stanislavs-
ki, oyunculuk izerine yontem geligtiren ilk biiyiik sanatgidir. Opyle ki
yiizy1l boyunca etkili olmus, ardindan gelen tiim yaraticilar kendi ge-
ligtirdikleri kuram iizerinden onunla hesaplasmak zorunda kalmigtir.
Yarattigi yontem giiniimiizde hala gegerligini korumaktadir. Bugiin ar-
tik bir sdylenceye doniigmiis olan iinlii Stanislavski yonteminin iki te-
mel cikis noktasi vardir: Oyuncunun isini sanatsal yaraticilik olarak
gdrmesi ve oyun yazari Anton Cehov’la yaptig1 tarihsel isbirligi.
Konstantin Sergeyevi¢c Alekseyev adi ile 1863 yilinda Mosko-
va’da dogan sanatg1, daha sonralari Stanislavski sahne adini ald1. Var-
likls bir fabrikatér ailesi icinde yetisti. Ailesinde sanatg1 olmamasina
kargin sanatsal uyarimlarin bol oldugu, sik sik tiyatro seyredilen, hat-
ta evde oyunlar oynanan bir ortamda biiyiidii. 1870-1880’li yillarin en
onemli Rus tiyatrosu olan Maly-Theater’de bir donem oyuncu girakli-
81 yapt1. Meiningen Toplulugu’nu 1885 ve 1890°daki Rusya turnelerin-
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de izlemesi, onun igin bir doniim noktasi oldu. 1897 yilinda karsilas-
t1g1 Vladimir Nemirovi¢ Dangenko ile birlikte Moskova Sanat Tiyat-
rosu’nu kurdu. Topluluk, donemin geng yazar yetenegi Anton Cehov’
un oyunlarim sahneleyerek biyiik basar1 kazandi. 1898°de oynanan
Mart: 1899°daki Vanya Day: 1901°deki U¢ Kizkardes ile 1904°teki
Visne Babgesi ile Anton Cehov, oyunlarinin sahnelemeleri, tarihsel bi-
rer anut olarak kaldi ve uzun yillar Cehov’un yorumlamsinda bagka sa-
natgilar igin ¢ikig noktasi olusturdu.?

Stanislavski’nin Moskova Sanat Tiyatrosu’nda gergeklestirdigi
yapimlarda y6netmen olarak uyguladig: yenilikler dikkat gekiyordu.
O giine kadar gecerli
olan tek tip dekor yerine
her oyunun kendine 6z-
gli atmosferini yaratan
evigi mekanlar kullanil-
maya baglandi. Aksesu-
arda, sahne gereclerinde
dogal ayrintilar 6nem
kazandi. Sahnede dér-
diincii duvari ¢agristi-
ran, ilging, degisik agi-
lardan oda kesitleri bu-
lunuyor, oyuncular bazen seyirciye sirt1 doniik bicimde yerlestiriliyor-
du. Onceleri tam aydinlik bir sahnede oynanan tablolar, durum gerek-
tirdiginde yar1 karanlik log 1siklarla oynanmaya baslandi. Kalabalik
sahnelerde Meiningen’leri 6rnek alan yeni hareket ve yerlestirmeler
deneniyordu. Temposu ve atmosferi birbirine karsit sahnelerin art ar-
da sunulmasiyla daha etkileyici dramatik anlatim saglaniyordu. O gii-

1 Ote yandan Cehov, “Ben oyunlarimi iizerinde aglansin diye yazmadim. Onlan aglanacak hale
Stanislavski getirdi,” der. (Kindermann IX. s. 246) Oyunlarindaki giildiirii 6gesine deger veril-
meyerek sahnelenmeleri ve dogaler ayrintilara bogulmalart Cehov’u hep mutsuz etti. Stanislavs-
ki, ancak yazarmn 1904'teki kwkiin dlimiinden sonra oyunlarini yeniden degerlendirerek fark-
I kurgular buldugunu soylemigi,

Stanislavski, Vanya Dayrda Astrov réliinde, 1899.
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ne kadar gelenek haline gelmis olan, oyunun konusuyla ilgili ya da il-
gisiz bir agihs miiziginden vazgegildi. Orkestra gerekiyorsa bu sahne
arkasinda, seyircinin gérmeyecegi bir alanda yer ahiyordu. Biitiin bu
yenilikler, sahneleme bigemini, o giine kadar Rus sahnelerinde varlik
gosteren “Melodramatik Tiyatrallik” anlayisindan uzaklastirdi.

Stanislavski’nin Oyunculuk Yontemi
Stanislavski, yeni sahne biceminde oyuncuya, izleyicinin varligim
unutmayi, canlandirdig role yogunlagmay: ve roliinii eylem birimleri-
ne bélerek her birini bir yiiklemle ifade etmeyi 6giitliiyordu. Oyuncu-
dan, oyunda yazili olmayanlardan bir alt metin yaratarak roliiniin var-
lik temeli olan bir duygu-diisiince diinyas: olugturmasim istiyordu. Ce-
hov’un oyunlan iizerinde gelistirdigi “iiretken 6zdeslesme” kavramini
agiklarken oyuncunun roliinii sadece raslantisal esinlerle degil, prova-
lar sirasinda uyarilan, saptanan ve yaratma aninda duygu bellegi saye-
sinde yinelenen bir dizi esinle bicimlendirmesi gerektigini soyliiyordu.
Stanislavski’nin oyunculuk yénteminin ¢ekirdek kavramni
olusturan “duygu bellegi”, Fransiz psikologu Ribot tarafindan ortaya
atilmus bir kavramdir. Oyuncunun roliine hazirlanirken bagvuracagy,
bir zamanlar kendi yasamig olduklarinin toplu anilarindan olusan bir
kaynaktir. Ama oyuncu, buradan aldigi duyumlarin yanisira rol kisisi-
nin cevresini, kosullarim gok iyi aragtirmis olmali ve bunlara kendi ya-
ratic1 imgeleminin giiciinii de eklemelidir. Stanislavski, “duygu bellegi”
iizerine en iyi agiklamayi, 1920’lerin sonlarinda Encyclopedia Britan-
nica icin yazmus oldugu “Oyuncunun sanati ile yonetmenin sanat”
maddesinde getirdi: “Duygularimiz iizerinde dolaysiz olarak eylemde
bulunamayiz, ama yaratict imgelemimizi gerekli bir yola dogru yén-
lendirebiliriz. Bilimsel psikologlarin kesfettigi gibi imgelem, duygu bel-
legimizi harekete gecirir, bilincin ulagamadig: en gizli derinliklerinden
daha 6nceden yasanmus duygu dgelerini diirterek onlari, igimizde uya-
nan imgeleri kargilar bigimde yeniden biraraya getirir.”?

2 Konstantin Stanislavski, “The Art of the Actor and Director”, Stanislavski’s Legacy, Ed. ve Cev.
Elisabeth Reynolds Hapgood.
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Duygu belleginin yamsira Stanislavski sisteminin 6nemli bagka
kavramlar1 “ruhsal eylem” ile “iistiin amag¢”tir. Oyuncu, betimlemesi
s6z konusu olan role iliskin en somut verileri topladigi, yasam oykii-
siinii ve kogullarim derledigi zaman o kisinin ruhuyla 6zdeslesecek ve
Stanislavski’nin varsayimina gore fiziksel eylem buradan hareketle
kendiliginden gelisecektir. Ruhsal ve fiziksel eylem, bu 6zdeslesme
noktasinda kesisir. “Ruhsal eylem”e kogut “iistiin amag” ise, bir sah-
nelemede var olmasi gerekli temel diisiinceye isaret eder. Bu diisiince,
tekil oyun Ggelerinin kendi aralarinda biitiinlesmesini ve oyunun sa-
natsal anlamda kapali bir biitiine déniigmesini saglar.

Stanislavski’nin 6gretisinde yer alan kavramlar icin en ideal uy-
gulama alam gibi goriinen Cehov’un oyunlari, aym zamanda bu kav-
ramlarimn iretilmesine yol agan dramaturgiyi yansitir. Gehov’un oyun-
larindaki fiziksel hareketten ok ruhsal durumlar, fiziksel eylemle dol-
durulmas: gereken diyalog bosluklari, adeta kendileri birer duygu bel-
legi géndermesi gibi gecmiste yasayan kisiler, Stanislavski yénteminin
karsiligr olan 6zelliklerdir.

Stanislavski’'nin elestirmenleri, onun yonteminin bagka tiir
oyunlar i¢in yararli olamayacagini ileri siirdiiler. Ekim Devrimi’nden
sonraki dénemde, onu 6znel burjuva sanat anlayisimin bir temsilcisi
olarak gordiiler. Gergi o, devrime baglhiligini agiklamigti, ama bir yan-
dan da bu biiyiik doniisiim kargisinda anlayigsiz kaliyordu. Lenin, Sta-
nislavski’ye arka ¢ikti. Ciinkii artik Moskova Sanat Tiyatrosu toplulu-
gu tiim diinyada 6nemsenen bir Rus kiiltiir kurumu haline gelmisti. Ti-
yatrodan Sorumlu Halk Egitimi Komiseri Lunagarski, Stanislavski ve
toplulugunu iki yilhik Bat1 Avrupa ve Amerika Birlesik Devletleri tur-
nesine gonderdi. Boylece ayni zamanda yeni Sovyet Devleti’nin burju-
va kiiltiirii anitlarina kargi ne kadar agik yiirekli davrandig kanitlani-
yordu. Turne déniisii topluluk, farkli bir kiiltiir ortamiyla kargilagti.
Ciinkii devrimden sonraki ilk yillarda olusan proletkult hareketi ile
oncii devrimci sanat hareketleri gézden diismiis, bastirilmusti. Stanis-
lavski artik Stalin’in destegine sahipti. 1933-1934 yillarindan sonra
Sovyetlerin kiiltiir politikasinin ilkesi olarak kabul edilen “toplumcu
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gercekgiligin® temsilcisi sayildi. Sanatgt 1938°de iilkesinin en iistiin ni-
sanlariyla onurlandirilmis olarak 8ldii.

Stanislavski sistemi, diinyanin dért bir yanina dagilmug yéntem
oyuncularinca farkl bigimlerde yorumlandu. Ornegin Lee Strasberg
yonetimindeki “Actor’s Studio” uygulamasinin ABD’de derinlik psi-
kolojisine yénelik yorumlar getirdigini biliyoruz. Buna kargihik
1940’larda Ankara Devlet Konservatuar’m baslatan Berlinli Carl
Ebert’in Tiirkiye’de yerlestirdigi sistem, bugiin birkag kusaktir pek de
saglikli olmayan bi¢imde aktariliyor. :

Stanislavski, 1930’lu yillarda, yonteminde bazi degisiklikler
yapt1. Son yapiti olan Bir Rol Yaratmak’ta agikladig1 yeni yonteminde
«fiziksel hareket sistemi”nden séz ederken gagdast Meyerhold’un uy-
gulamasina biiyiik dlgiide yaklasti. Burada oyuncunun bellekten edin-
digi duygulardan yararlanarak iginde yasadigs anda bir yaratiya gir-
mesi yerine, bu duygulart bir dizi fiziksel etkinlik sonucunda refleks
olarak elde etmesini 6ngériiyordu. Boylece oyuncunun igten disa dog-
ru degil, distan ice dogru calismasi s6z konusu olacakti. Bu noktada
Stanislavski, Freud’dan ayrilarak psikolojideki davraniscilik okuluna
yaklagmugt1.

Giiniimiizde Stanislavski’nin bir yiizyildir uygulanmakta olan
sistemi, degisik bakis agilarindan yeniden sorgulaniyor. Ama onun ya-
sadig1 giinlerde en amansiz elestirmeni, 6grencisi, dostu, igbirligi yap-
131 geng Meyerhold’du. Meyerhold’un ustasi i¢in soylediklerine baka-
lim: “Moskova Tiyatrosu, Gehov oyunlarinin nasil sergilenecegini be-
lirledi ve aym kahibi farkli yazarlara da uyguladi. Ibsen ve Maeterlinck
‘Cehov tarzinda’ sergilendi. Sanat Tiyatrosu, Cehov’un lirik yetenegi-
ni kullanarak icine distigii cikmazdan kurtulabilirdi. Ama o, gitgide
daha ince islenmis numaralar kulland: ve sonunda da kendi 6z yazari-
nin anahtarim yitirdi.”3

Ote yandan giiniimiizde tiyatro estetigi kategorileri agisindan
“duygu bellegi”nin oyuncu igin oldugu kadar izleyici icin de gegerli bir

3 Vsevolod Meyerhold, “Stiidyo Tiyatrosu”, Mimesis 1’, s. 68.
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kavram oldugu tartisthyor. Ciinkii izleyici, sahnede bir oyun kisisinin
varligindan algiladiklarini kendi gegmigindeki anilarla bagdastirarak
yeniden yaratan biri. Iste bu noktada “sistem”in, izleyicinin sanat ya-

pitinin yaratihigina katiimini onaylamas, tiyatro tarihinde yeni bir ku-.

ramsal taban olusgturuyor. Yiizyillardir tizerinde durulan “katharsis”
kavraminin salt karakter agisindan da olsa yeni bir 1g1k alunda deger-
lendirilmesine yol agan Stanislavski sisteminin, 19. yuzyildan 20. yiiz-
yila geciste beliren modernizm egilimleri arasinda 6nemli bir yer tuttu-
gunu goriiyoruz. '

Yo6netmen Olarak Stanislavski
Stanislavski’nin yonetmenlik etkinliginde iki farkli dénem- zellikleri
bulusur. 1897-1905/6 arast birinci donemde Moskova Sanat Tiyatro-
su’nda bagta Cehov, Tolstoy, Dostoyevski, Gorki gibi Rus yazarlarin
yapitlarimi gergekgi-dogalci bir anlayigla sahneye koyar. Bu sirada en
onde gelen kaygisi, yasam gergekliginin ayrintihi ve tutarh bir yanilsa-
mact bicem icinde yeniden yaratilmasidir. Julius Caesar oyunu icin yo-
netmenleri Roma’ya, Othello igin sahne tasarimcilarini Kibris’a gén-
derir. Ibsen’in Hedda Gabler’i oynanirken (1899) Norveg'ten yerel
ozellikleri olan ev egyasi getirtir. Kendisi de bir sovalye roliine hazir-
lanmak i¢in kendini bir satonun zindanina kapatir. Bu anlayis, Mos-
kova Sanat Tiyatrosu’nu, tarihte o giine kadar benzeri olmayan bir ya-
nilsamaci kusursuzluk diizeyine ulastirir.

1907°den sonraki donemin oyun planlarinda Moskova Sanat Ti-
yatrosu’nun daha ¢ok yabanci yazarlarin yapitlarina yer verdigi gorii-
liir. Bunlarin baginda Ibsen gelir. Rosmersholm (1907), Brand (1906),
Peer Gynt (1912), Norvegli yazarin Stanislavski yonetiminde bu dénem
oynanmis oyunlardir. Belgikali sembolist yazar Maeterlinck’in oyunla-
rim1 Stanislavski, daha 6nce de oyun dagarina almisti. Ama 1908’de
sahneledigi Mavi Kus, yonetmenin ilk kez kati1 dogalciliktan ayrilarak
siirsellige, duygusalliga ve masal-diis gergekligine gegisi olarak goriiliir.
Bu donem ¢agdas Rus yazarlarinin yapitlarina ulagmak giiglesmistir,

( giinkii Cehov 1904’te 6lmiig, Gorki iilke digina gitmistir. Bu yiizden
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Moskova Sanat Tiyatrosu daha gok Griboyedov, Gogol, Puskin, Turge-
niev, Ostrovski gibi Rus klasikleri ve Shakespeare, Goldoni, Moliére’in
yapitlarini sahneler. Bu ikinci déneminde Stanislavski rejiden daha gok
oyunculuk kuramint gelistirmekle ilgilenir. Sisteminde yukanida belirt-
tigimiz fiziksel eyleme yonelik farkhliklar gelistirir.

Bir sahne yaraticis1 ve yenilikgisi olarak Stanislavski’nin erdem-
lerinden biri, siirekli olarak daha iyiyi aramastydi. Yetenek ve yarati-
cihik pariltisin gordigii yerde destegini esirgemezdi. Vahtangov, Ta-
irov, Meyerhold gibi adlardan olugan bir yonetmen kusagi, onun ya-
ninda, ondan destek alarak yetisti. Stanislavski, ayrica 1911°de Ingiliz
tiyatro adam: Gordon Craig’i Moskova’ya gagirarak onunla birlikte
Hamlet’i sahneye koydu. Tiyatrosuna bagl olarak kurdugu deneme-
arastirma stiiddyosunun basina Meyerhold’u getirerek ona ilging bir fir-
sat verdi. 1922°de Vahtangov, Turandot’u sahneye koydugu gunlerde
yakalandig1 amansiz hastalikla bogusurken yanibagindaki yardimcisi,
ustasi Stanislavski’den bagkas: degildi.

Stanislavski, bilimsel kaygilar1 olan bir aragtirmact degil, uygu-
Jayictyds. Sanati bir yiice gorev, tiyatroyu ise bir sanat tapinag olarak
goriiyordu. Kendi kaleme aldigs Sanatta Yasamm bashkh yagam 6y-
kiisiinde bu goriiglerini dile getirir. Oyunculuk 6gretisini, kendisiyle
caligmug olanlarin bagka kusaklara aktardiklarindan ve kendisinin bir
sahne ustast ile dgrencileri arasinda oyunculuk dersleri kurgusuyla ka-
leme aldig1 yapitindan izleyebiliyoruz. Burada yonetmen Torsov adeta
ustamn kendisi, yasadiklarini anlatan &grenci Kostya Nazvanov da
Stanislavski’nin geng halidir. Bir Aktér Hazirlaniyor, Bir Karakter Ya-
ratmak® ve Bir Rol Yaratmak baghiklarim tagtyan tig onemli yapitindan
ilk ikisi, Suat Tager tarafindan dilimize cevrildi. Yonetmenlik calisma-
sinmn® en dogru taniklari ise elimizdeki reji defterleridir.

&4  Bir Aktér Hazirlanyor, Bir Karakter Yaratmak, Papiriis Yaymlari, Ceviriz Suat Tager, Istanbul,

1996.
5  Bunlardan Mart:, Ozdemir Nutku gevirisiyle Ankara Universitesi Yaymlari arasinda basild.

Ayak Takimi Arasinda reji defterinin bir bolimii Mimesis say1 2’de yer ald.
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VAKTANGOYV, TAIROV VE RUS FORMALIZMi

Stanislavski’nin yetistirdigi sanat¢ilar kusagindan, tiyatroya denemele-
riyle kayda deger katkilarda bulunan iki yonetmen ¢ikmugtir. Bunlar
Tairov ile Vaktangov’dur. Alexander Tairov (1885-1950) geligtirdigi
tiyatro diisiincesi icin “sentetik tiyatro” deyimini kullanmigtir. Burada
36% konusu olan, tiyatronun bale, opera, sirk, miizikhol ve dram tiir-
lerinin bir sentezini gerceklestirmesidir. Yonetmene gore farkli oyun
tiirleri, bir oyuncunun sanatinda dengeli bir biresim olusturmalidir.
C‘aglmn iki bitytik kuramcisi olan Gordon Craig ile Adolphe Ap-
pia’nin etkisi altinda bulunan Tairov, onlar gibi ii¢ boyutlu sahne ta-
sarimindan ve karmagik sahne mekanizmalarinin kullanimindan yana-
dir. Tairov’un oda tiyatrosunda (Kamerny Teatr) gosteriler, opera, ba-
le karigimiydi. Bunlarin arasinda Oscar Wilde’in psikolojik dram; Sa-
lome, Debussy’nin pantomim oyunu Oyuncak Sandig, Scribe’in me-
lodrami Adrienne Lecouvreur, E.T.A. Hoffmann’in Prenses Bambil-
la’si, Racine’in klasik trajedisi Phaedra, Lecoq’un opereti Groﬂé Grof-

Vaktangov'un sahneye koydugu Turandot, 1922.
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la ve Eugene O’Neill’in oyunlar sayilabilir. Azinhk bir seyirciye yone-
lik oyunlariyla bu tiyatro, yiizyil bagimn kiigiik tiyatro akimunin bir
uzantist gibidir. Ayrica bu tiyatroya bagh bir oyunculuk okulunda Ta-
irov, yedi yaginda ogretime baslattig: ogrencilerine eskrim, akrobasi,
jonglorliik, dans, soytarilik vb. dallarda cok siki bir egitim veriyordu.

Tairov’un elestirmenleri, onun diisiinsel icerikten ¢ok bigimci
estetik iizerine yogunlagtigim ileri siirdi. 1929’da Stalin tarafindan
“kiiltiiriimiize yabanci, burjuva tiyatrosu” yapmakla suglandi. Sanat-
q1, biiyitk odiinler ve gigliiklerle ayakta tuttugu tiyatrosunu 1949’da
kapatmak zorunda kaldi. Bir y1l sonra oldii.

Evgeni Vaktangov (1883-1922), psikolojik gergekgilik ile tiyat-
ralligi bagdastiran bir yonetmendi. Yaklagimma “fantastik gergekgi-
lik” adim vermisti. Stanislavski’nin kurdugu tiyatro stitdyolarindan
{iciinciisiiniin yénetmeniyken tam yiikselig doneminde kansere yaka-
lands. 1922°de Gozzi’nin Turandot'unu sahneye koyarken yasama ve-
da etti. Turandot onun yorumuyla uzun yillar oyun dagarinda kald: ve
Moskova Sanat Tiyatrosu’nun klasiklerinden biri olarak anildi.

Vaktangov’un bagka unutulmayan reji caligmalari, Gorki’nin
Ayak Takimi Arasinda, Srindberg’in X1 V. Erik’i, Maeterlinck’in Kut-
sal Antonius’un Mucizeleri ve bir Yahudi toplulugu “Habimah”la sah-
neledigi bir yahudi séylencesi iizerine kurulu Dybuk oyunudur.

Tairov ile Vaktangov, sahneledikleri yapitlarla oldugu kadar
kendi yetistirdigi ya da yonlendirdigi yonetmenler araciigryla da yiiz-
yilin tiyatrosu iizerinde etkilerini siirdiirdii. Bu iki bilyitk yonetmeni
Fkim Devrimi ardindan 6ncelikle yazin sanatinda etkili olan Rus bi-
cimselci okulunun tiyatrodaki temsilcileri olarak gorebiliriz. Dogalcili-
ga kargit bir kutup olusturan bigimselciler, sanatin ne olmasi gerektigi
konusunda kendilerinden dnceki kugaklardan farkh goriisler savunu-
yordu. Geng kusagin sézciilerinden Mayakovski, “Sanat doganin kop-
yast degildir; dogani bireysel bilingteki yansimalarina gore garpitilma-
sinda kararliliktir,” diyordu. Tairov’un tiyatrallesme iizerine soyledik-

6 William Kuhlke, “Vakhtangov and the American Theatre of the 1960’s”, Total Theatre, ed. ET.
Kirby, s. 151.
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leri de bu diigiincenin uzantis: gériniimiindedir: “Tiyatro, tiyatrodur.
Bu apagik gergege gotiiren yol, kaginilmaz bir yoldur. Bu yol, tiyatro-
nun’ tiyatrallesmesidir.” Vaktangov’un fantastik gergeksiligi de Maya-
kovski’nin séziinii ettigi dogay: arpitma diisiincesi iizerine kuruluydu.
Bu yonetmenin sahneleme kavraminda hep odak konumda bulunan
tersinlemeye en iyi 6rnegi Turandot sahnelemesinden gosterebiliriz.
Prenses Turandot’un oykiisii bir yandan izleyenleri etkileyecek bir duy-
gusallik ve ictenlikle oynanirken bir yandan da ironiye dzgii alay uzak-
ligim veren davranis aykiriliklan sergileniyordu. Ornegin seyirciyi duy-
gulara bogan en dokunakli bir trajik monologun ardindan bu roliin
oyuncusu, alkigini aldiktan sonra gillimseyerek eline bir portakal alip
sahnenin &niine ¢okiiyor, arkada oyun oynanmaya devam ederken is-
tiha ile portakalini soyup yiyordu. Aym ironi, kostiimlerde ve sahne ge-
reclerinde de vardi. Kral, elinde asa yerine bir tenis raketi tagiyor, bil-
ge, sakal yerine pegete takmus olarak sahneye cikiyordu. Bu tiir carpit-
malarla Gozzi’nin oyunu giincellegtirilmis, devrim kargasasindan yeni
ctkmus bir toplumun gergeklerine yaklastirilmig oluyordu.

VSEVOLOD EMILYEVIC MEYERHOLD (1874-1940)

Stanislavski, Moskova Sanat Tiyatrosu’na bagh bir deneme stiidyosu
kurdugunda Nemirovi¢ Dangenko’nun tiyatro okulunda yetigen, ar-
dindan Moskova Sanat Tiyatrosu’nda bir dénem oyunculuk yapmus
olan Meyerhold’u buray: en iyi yonetebilecek kisi olarak diigiindii.
1905°te acilan stiiddyonun ilk yapimi Maeterlinck’in Tintagiles’in Olii-
mi’ydii. Daha bu ilk galisma sirasinda geng yonetmenin ustasinin an-
laystyla hi¢ bagdagmayan bir tutumda oldugu anlagildi ve iki biiyiik
sahne ustasinin yollar1 burada ayrldi. Meyerhold, bundan sonra gerek
sahne caligmasinda gerek Moskova Sanat Tiyatrosu’nun bigemini eleg-
tiren yazilarinda dogalc tiyatroya ve Stanislavski’nin yamilsamaci sis-
temine kargithim ortaya koydu. Ancak elestirilerinde hicbir zaman
kigisellesmedi: “Dogalci tiyatroda oyuncu, kendini degistirmede ¢ok

7 Age,s 151,




era Komissargevskaya, Rahibe Beatrice rollinde. Reji,
Meyerhold, 1906.
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atiktir ama yontemleri, plastik aksiyondan degil, makyajdan, aksanla-
rin ve diyalektlerin ve seslerin taklidinden alir. Oyuncu, kalabalig: dis-
lamak i¢in estetik duyarliligim gelistirecegine bilingliligi yok etmeyi
gorev bilir. Oyuncuya giinliik yagamina ayrintilarim kaydetmesi igin
fotografik bir duyarlihk agilanmstir.”®

Meiningen érnegi dogalc tiyatroyu boylesine yeren Meyerhold,
stiidyo caligmasini izleyen yillarda Petersburg’da @inlii kadin oyuncu
Komisargevskaya’mn tiyatrosunda gahsirken (1906-1907), gezgin bir
toplulukla Giiney Rusya’y: dolasirken (1908), Petersburg Operasi’nda
yonetmenlik yaparken ve 1913-1918 aras: kendi stildyosunu yonetir-
ken yaptig1 caligmalarinda, olaganiistii yenilikgi ve yaratici bir cizgide
ilerledi. Bu dénem ¢aligmalarinda 18.-19. yiizyll tiyatrosunun kusur-
suz yanilsama arayiginda yitirdigi gelenekleri yeniden canlandirma pe-
sindeydi. Kaynaklari, Cin, Japon, Hint kiiltiirlerinin iisluplagmus tiyat-
rolarindan, genig halk kitlelerine seslenen Ortagag panayir tiyatrolari-
na uzamyordu. En gergek ortamim ise grotesk ogelerle yogrulmus bir
sahne dilinde buluyordu. Sahne uzamimn kullamminda ¢aginin yeni-
lik¢i akimlariyla fikir birligi
yaparak boyanmus, yamlsa-
mac1 dekorlar yerine i¢ bo-
yutlu o6gelerden olusan bir
uzami yegliyordu. Seyirciyi
tekdiize bir bakig agisina
baglh kalmaktan kurtarmak
icin sahne-salon ayrimini
yok edici uzlagimlara, ozel-
likle Uzakdogu tiyatrosun-
dan édiing alinmig hanamic-
hi gibi seyirci iginden gecen
sahne yolu benzeri mimari

buluslara yer veriyordu. Me-

8  Vsevolod Meyerhold, “Dogalci Tiyatro ve Halet-i Ruhiye Tiyatrosu”, Mimesis 1, 5.64.

vsevolod emilyevig meyerhold (1874-1940) 43

yerhold i¢in seyirci, yazar-oyuncu-yonetmen iigliisiinden sonra dor-
diincii yaratict katihmeiydi. Bundan 6tiirii seyirciyi alabildigince etkin
kilmak istiyordu. “Yikip yok ettigi sadece rampa 1giklari, yirtip attig
sadece perde degildi. Meyerhold tiyatroyu yagamdan ayiran sinir1 or-
tadan kaldirma ¢abasindaydi,” diyor ¢agdasi elestirmen Kozintsev.

Ekim Devrimi ve Yeni Seyirci

Meyerhold, Ekim Devrimi’ni buyiik cogkuyla kargilayan éncii Rus sa-
natgtlar1 arasinda yer aldi. Devrim, ¢esitli akimlardan azinlik sanatgi-
lar icin ge¢misle baglantilar1 kopararak, yeni sanatsal gigirlar agmak
icin buiytik bir firsat gibi gozikiiyordu. Meyerhold, 6zellikle 1922-
1925 arasi yeni proleter seyirci igin yapilan yeni tiyatroya kokten bir
inang besledi. Ancak higbir tiyatro kosullanmasi bulunmayan yeni se-
yirci, tiyatrocularin yaraticiliklarina meydan okuyordu. Bu seyirci kit-
lesini tiyatroya nasil alistirabileceklerini aragtiran aydinlar arasinda se-
yircinin sahne arkasi iglerde galigtirilmasini ya da Ortagag “misteri-
um” oyunlarinda oldugu gibi dinsel bir katilim gerekgesi bulunmasin
onerenlerin yamsira, daha tuhaf 6neriler getirenler de oluyordu. Orne-
gin Skriabin, seyircinin “hazirlik eylemi” olarak énceden belirlenmis
“seyirci” kostiimleri giydirilerek ¢alistirllmasini, ondan sonra oyun sa-
lonuna alinmasini 6neriyordu.

Yeni kazanilmis proleter kitleye ulagsmak konusunda Meyer-
hold’un goérisleri goyleydi: “Tiyatro binalarmdan ¢ikmak istiyoruz.
Yasamin i¢inde oynamak istiyoruz -en iyisi fabrikalarda ya da maki-
nalarin barindigi salonlarda- o yiizden dekorlarimizda metal konst-
ritksiyonu olan fabrika iglerini betimlemeyi 6ngérityoruz. Oyuncular,
tek yanli egitilmig profesyonel aktorler olmamali, is saatleri bitiminde
tiyatro oynayan isciler olmali.”®

Bu tarihten sonra gergekten fabrika, sokak, tren istasyonu vb.
yerlerde oyunlar oynanmaya baglandi. Tiyatro, yeni bir Sovyet Devle-
ti diigiincesini yayma araci oldu. O yillarda biitiin Rusya’da 3000°den

9 Vsevolod Meyerhold, “Der Schauspicler der Zukkunft und die Biomechanik”, Theatre im 20.
Jabrbundert, ed. Manfred Brauneck, ». 318,




fazla deneme tiyatrosu, tiyatrolarda ¢aligan 250.000 kisi vardi. 1927
yilinda bir tek ay i¢inde 33.000 oyun oynandig, bunlarin 7 milyon se-
yirci tarafindan izlendigi, istatistiklerde yer alan gerceklerdir.
’ 7 Kasim 1920°de Petrograd’daki kiglik Car Sarayr’nda gercek-
’ lestirilen kitle tiyatrosu olay1, bu dénemin tiyatrosuna ornek gosterile-
bilir. Metnini Evreinov’un yazip Meyerhold’un yénettigi oyun, bir
! devrim olaymn yeniden canlandirilmasiyd: ve Kishk Saraya Hiicum
baslignt tasiyordu. 100.000 kisilik bir kalabalik tarafindan izlenen ya-
pimda, oyuncu sayist 15.000°di. Bunlarin ¢ogu, kizil askerlerdi. Arala-
rinda profesyonel oyuncular bulunuyordu. Betimlenen olaylarda Kizil
Ordu ile “Beyazlarin” savagi-
mu sonunda ortada dikili du-
ran bir “Ozgiirliik Agac1” al-
tinda tiim uluslar birlesiyor,
gosterinin sonunda tim kati-
lanlar bir agizdan “Enternas-
yonal”i séyliiyor ve havai fi-
sekler egliginde Silahli Kuv-
vetler yuriiyordu.

Meyerhold bu yillarda
Egitim Isleri Halk Komiserli-
gi’nde gorev aldiktan sonra
1921'de Yiiksek Devlet Reji Atelyelerini kurmakla gorevlendirildi.
1922'de bu kurum, Ozgiir Meyerhold Atelyesi adiyla Devlet Yiksek
Tiyatro Okulu biinyesinde yer aldi. Gergi Meyerhold ayni yil buradan
ayrild, ama kurum 1938’e kadar Meyerhold Devlet Deneme Atelyesi
adi alinda varhigim stirdiirdii.

|
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Meyerhgid*un biomekanik alighrmalanndan bir goriintli.

Meyerhold’un Sahneleme Yénteminin Dayanak Noktalart

Tiyatro tarihinin bu biiyiik yonetmeni, gelisim ¢izgisinin baslangicinda
yer alan dogalcilik kargii tutumunu, kaynagini geleneksel sahneleme
yontemlerinden alan yeniliklerini, seyirci katilimin yiireklendirecek tek-
nik arayiglarim, devrim sonrasi ¢aligmalarinda siirdiirdii. Bir yandan da
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biomekanik oyunculuk ahgtirmalarin gelistiriyordu. Burada belli kas et-
kinlikleri sayesinde istenen duygular refleks olarak iiretilebiliyordu. Bir
anlamda Stanislavski’nin sistemine tam ters yonde igleyen bu yoéntemle,
i¢ eylemin yerini fiziksel eylemler ve onlarin sonucunda kazanilan duy-
gusal ictepiler aliyordu. Biomekanik alistirmalari ilk olarak 1921’de
Yiiksek Tiyatro Atélyesi programinda tiim 6grenciler icin zorunlu bir

saatlik giindelik ¢alisma olarak yer aldi.
Meyerhold bir tanitim konugmasinda alig-
tirmalart g6yle agikliyordu: “Tiim ruhsal
durumlarin belirleyicisi, 6zgiil fizyolojik
stireglerdir. Oyuncu, durumunun dogasini
fiziksel olarak dogru kararlastirdiginda iz-
leyiciye iletebilen ve onu oyuncunun oyu-
nuna ortak olmaya uyaran heyecan: yasa-
yabilme noktasina ulagit. Bizler buna se-
yirciyi ‘yakalamak’ deriz. Oyuncunun sa-
natinin tam 6zii bu heyecandir. Bir fiziksel
durus ve durumlar dizisi, belli baz1 duygu
tagtyicisi ‘heyecan noktalar’ olusturur.
Opyuncu, bu duygulari uyarma siireci sira-
sinda kat1 bir fiziksel gereklilikler erceve-
sine uygun davramr.”10

Yonetmenin gelistirdigi oyunculuk

teknigi tizerine sahip oldugumuz bilgileri
butiinlemek igin ¢aligmalarinda uyguladi-

g1 ve ikinci bir dayanak noktasi olusturan
anahtar kavramlart da birlikte diigiinmek
gerekir. Geleneksel Rus tiyatrosundan
panayir oyunlari, Meyerhold’un geligtir-
digi gok yonlii oyunculuk teknigi iginde- | | _—. —
ki anlatim araglarina kaynak olmustur. Blomekanik alistrmalardan “tokat atma.

10 Eduard Braun, Meverbold: A Revolution in Theatre, 8.312.




46 ikinci bolim: yonetmenin ortaya gikigi

Abarti, grotesk, alay ve gergek digt carpitmalar, gegmis yuzyillarin
oyun geleneginden 6diing alinmus gelerdir. Bunlar bir yandan oyunu
zenginlestirirken bir yandan da bu tiir anlatim ogelerine yakinhk du-
yan halk katlarina ulagmaya yardimet oluyordu.

Meyerhold tiyatrosunun iigiincii 6nemli dayanak noktasi sahne
uzaminda gerceklestirdigi yaprmcilik’n (konstriiktivizm). Yonetmen,
sahnesini klasik gercek¢i anlayigin tim ayrintilarindan arindiriyor,
oyun ve seyir alanlari arasindaki perde, rampa, prosenium portali, yan
kulisler gibi ogelerden vazgegerek tiim oyun siiresince ayni kalan, an-
cak birkac gerecle degisiklikler yansitan bog bir uzama déniitiirtiyor-
du. Buna karsilik sahne iizerinde yer alan bir takim yiikseltiler, merdi-
venler, kemerler, gegitler, asansorler, vingler, hareket eden duvarlar, giz-
li kapaklar, oyuna gereken hareketliligi sagliyordu. Hareket, Meyer-
hold’un sahneleyiglerinde temel ilkeydi. Oyuncular yatay oldugu gibi
dikey hareketlilik iginde de bulunuyorlards. Isik efektleri, takip spotla-
r1, miizik, her sey, bu olaganistii devingenlige katkida bulunuyordu.
“Bu, tempo ve ritmin yarattig1 bir hareket senfonisiydi -en iyisi ve dog-
rusu buna bir motor caligmas: denebilir.- Higbir zaman tekdiize olma-
yan, harika bir 6lgii, mantik ve uyum icinde birbirinin igine girip-cikan
modern?? iiretim siiregleri.”

Hedda Gabler den Miifettis’e
Meyerhold’un sahne basarisina en iyi tamklik eden, sahneye koydugu
yapitlardir. Yonetmenlige ilk yoneldigi yillarda Rus sahnelerine egemen
olan gercekgilik ve dogalciliga baskaldirma asamasinda sembolist ve gi-
zemdi bir tutumla yorumladigi oyunlardan, devrim yillarinda geligtirdi-
gi biomekanik ogretisiyle toplumcu formalist bakug agisina ve daha son-
raki olgunluk yillarinda bu iki nokta arasinda vardigs biregime dek,
onun yaratic1 dehasini, gergeklestirdigi yapimlarda izleyebiliriz.
1906’da Petersburg’da basrolde Vera Komissarsevskaya ile yo-
rumladigi Hedda Gabler, sembolist tiyatro estetigini yansitan bir geng-

11 Jiirgen Riihle, Theater und Revolution, s. 72.
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lik yapimiydi. Beyaz rengin
egemenliginde ve elden gel-
digince sade, modern egyali
bir dekor 6niine yerlestirdi-
gi oyuncularin her birine
belli bir ritm ve bir durus
“leitmotif”i vermisti. Kos-
tumler i¢in ii¢ soguk, gor-
kemli, sonbahar rengi se¢-
migti: Mavi, beyaz ve altin
kirmizisi. Beyaz egyalar

o6niinde bu renkler, oyuncu-

yu kabartma figiirler gibi Meyerhold’un konstriiktivist rejisiyle Crommelync'i
Sahane Boynuziu'su, 1922.

ileriye itiyor ve ayni zaman-
da kahramanin soguk i¢ diinyasini simgeliyordu. 15 metre genigligin-
deki sahnenin sadece d6rt metre derinlikte olmast, rolyef etkisini giig-
lendiriyordu. Oyuncularin heykel, put ya da bir isaret gibi iglev gordii-
gii bu sahne anlatiminda konugmalar arasina yerlestirilmis s6zsiiz
oyun bélimleri, hareketi pargaliyordu. Yapimin biitiiniinde siirsellik,
gercekei anlatimin 6niine gikiyordu. Hedda ile kocasinin birinci perde-
deki uzun bir yemek masasi sohbetinde yonetmen, son derece duragan
bir tempo Onermis, sézciiklerin bir kuyunun dibine diigen su damlala-
r1 gibi yankilar yaratmasim istemisti. Bu sahne olaganiistii bir iislup-
lagma etkisi olusturuyordu.!?

Meyerhold’un sahneledigi Hedda Gabler, elestirmenlerce yadir-
gandi. O giine kadar gercekgilik kargiti olarak bilinen aydinlar bile bu
yeni sahne bigemini alkiglamaya yiirek bulamadilar. Oyuncular birer
kuklaya indirgenmis gordiiler. Halk da sevdigi oyuncu Vera Komissar-
sevskaya’nin kisiliksiz otomatlagmig oyunundan hognut kalmadi.

Yo6netmenin sanat seriiveninde ikinci énemli durak, Ekim Devri-
mi’nden sonraki yillar, yagami boyunca politik agidan en ¢ok onurland:-

12 Heinz Kindermann, Theatergeschichte Furopas, Bd. 1X, s, 326.
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nldig1 asamadir. Bu sirada Meyerhold Rus tiyatrosunun bas yonetmeni

* olmus, egitim bakanliginin tiyatro iglerinin bagina getirilmigti. Aym za-

manda Rus sanatcilari ve tiyatroculariyla birlegerek siyasal devrimi sa-
nat devrimine doniistiirmeyi amaglayan “Tiyatro Ekimi” hareketinin
onderi olmustu. 1919°da fiitiirist yazar Mayakovski ile onun Misterio
Buffo oyunu iizerinde yaptig1 reji calismasi, yeni sahne bicemini geligtir-
mesine yardimai oldu. 1922°de gergeklestirdigi Crommelynck’in Sahane
Boynuzlw’su onun konstriiktivist yonelimini ornekler. Biomekanik ogre-
tisinden en iyi sonug aldig1 bu yapimu izleyenler sahnede bedenlerini cos-
kuyla, ustaca denetleyen canl, yaramaz oyunculardan sz ederler: “San-
ki bir oyuncu grubu, giinesli bir alandan karanlik tiyatroya akin etmis,

gereksiz pili-pirtiyr sokaga firlatip sahneyi fethetmisler ve bombos bir -

sahne uzamim kendi denetimleri altina almanin cogkulu mutluluguyla
kendilerini tiyatronun en ¢ilgin sakalarina koyvermisler...”1? gibidir.
Yukaridaki tanikliktan oyuncularin bos sahnede sokak giysile-
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Meyerhold ile kadin rollerinin usta Cinli yorumcusu Mei-Lanfang, 1935'teki tarihsel Moskova bulugmasinda.

riyle oynadiklarini gikarabiliyoruz. Gergekten de oyuncular, bu oyun-
da sahneye mavi isci tulumlariyla gikiyorlardu. Ciplak sahne tizerinde
arkalarda yeldegirmenini andiran kanatlar ve bir carkin diglileri, oyu-
nun o anki eylemine uygun bir hizla donmekteydi. Oyuncularin hare-
ketlerine zemin olusturan farkl yikseltiler, merdivenler, kaydiraklar,
hareketlere devingenlik katiyordu. Bu dinamik ortamda oynanan
oyunun igerigi, kari-koca-agik’tan olusan li¢gen iliski dolantilariydi.
Ancak hareketin uyum ya da karsitlik iginde ilerleyis temposu, sergi-
lenmekte olan siradan insan tutkularini sagma boyutuna yerlestiriyor,
duygularin alay uzakhgindan betimlenmesini saghyordu.

1926°da Gogol’un Miifettis oyunﬁnu sahneye koyarken gergek-
lestirdikleri, Meyerhold’un yonetmenliginin doruk noktasim belirler.
Bu bag yapit, onun yonteminin, kisiliginin ve diinya goriisiniin anah-
tar1 gibidir. Bu calismasinda ilkin oyunun sahnelerinin sirasint yeniden
diizenleyerek, oyuna yazarin bagka yapitlarindan, Olii Canlardan ve
notlarindan pek cok icerik kazandirmugti. Yer, bir tasra kasabasindan

13 Nikolai A. Gorchakov, “Meyerhold’s Theatre”, Total Theatre, ed. E. T. Kirby, s. 136,

Meyerhold’un 1939°’da tutuklanmasindan sonra fotograf Rus arsivlerinden yokolmustu. Yakin zamanda
Cin’de bulundu.

St. Petersburg gibi biiytik bir kente déniigmiis, oyunun odak noktasin-
daki tagra biirokrasi amiri, geng bir general olmustu. Karis1 da gegkin
tagra sosyetesi giizeli degil, kentli bir gen¢ yosmaydi. Bunlarin gevresi-
ne bagka biirokrat tiplerin katilmasiyla bir bagkent sosyete ortam ya-
ratilmugti. Meyerhold, oyunun cevre tasariminda bu ortami yansitan
pariltiya yer verdi. Egyalar son derece litks, kostiimler pahali ve sahne-
deki odalar, yiiksek tavanl, kristal avizeli uzamlardi. Bir dizi sessiz
oyun kisisi, kalabalik, gorkemli ve pariltili ortama varliklariyla gesitli-
lik katiyordu. Boylelikle 19. yiizyil baglangicinda Rus toplumunun
tiim girkinlikleri {isluplagmis bir sahnede biraraya gelmisti.

Oyunun 15 béliimiinden her birinin bir miizik pargasiyla
ritmlendirilmesi, biitiinlitk yaratiyordu. Dil ve jestler, boliimlerin bi-
reysel ritmleriyle uyumluydu. Bazi boliimler koro bigiminde oynani-

- yordu. Meyerhold, bu sahneleyise “miizikal gergekgilik” deyimini

yakigtirmigts,
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Ahsap bir yarim daire iizerine yerlestirilmis kapilardan beliren
fare yiizlii riigvetgi biirokratlarin ardarda ortaya gikislari, oyunun en
etkileyici sahnesiydi. Japon Kabuki tiyatrosundan ve eski Roma tiyat-
rosundan bilinen bir uzlagimi, yénetmen oyun boyunca kullamyordu.
Her oyuncu doner sahne iizerinde ilk girigini yaptiktan sonra bir-iki
saniye donarak durup, tanitmanin ardindan rolii geregi konusmaya
baglyordu. Son tablodaysa tiim oyun kisileri kendilerine 6zgii durugu
almugken 1giklarin birkag saniyeligine kararip yeniden aydinlanmasty-
la birlikte oyuncularin yerinde aymi sagma duruslariyla giplak man-
kenler beliriyordu. Miifettis’te Meyerhold, yeryiiziinii kaderin carkla-
rina terk edilmis bir kuklalar gosterisi olarak algilayisini sergiliyordu.

Bu oyuna ve bagka Meyerhold yapimlarina yoneltilen en tutar-
I elestiri, oyuncunun ortak iiretimdeki paymin hice sayilmasi, bir kuk-
laya indirgenmesiydi. Aslinda Meyerhold ¢ogu kez yanhs anlagilmig
bir tiyatro dehasiydi. Kendi caginda, kendi toplumunda hem yiiceltil-
di hem de hi¢ haketmedigi kadar yerildi. Belki karamsar diinya gorii-
sit bundandur. Siyasal otoritelerce ddiinlere ve zelestirilere zorlandi-
ginda, hep direndi. Tiim yasamu bagkaldirmayla ve titkenmez bir yara-
ncilik etkinligiyle gecti. Biitiin bunlara kargin Meyerhold tiyatroya
yadsinamayacak bir miras birakt1. Tiyatro tarihgileri, Piscator, Brecht,
Planchon gibi yaraticilarin, onun baslattig gelisim cizgisi sayesinde
belli noktalara vardiklarina isaret eder. 1940 yilinda Stalinist rejimin
yargilayarak infaz ettigi ve bir toplu mezara gomdiigii Meyerhold, ar-
dinda arsiv boyutlarinda yazi resim ve belgeler birakti. Bunlar, 6gren-
cisi ve dostu olan iinlii sinema ustas: Eisenstein sayesinde saklanarak
korunabildi ve Sovyetler Birliginin ortadan kalkmasiyla 1990 sonra-
sinda giin 1gigina kavugtu. Yonetmenin ¢apini ve dehasini yeni yeni

tam olarak anlayabiliyoruz.

MAX REINHARDT

Stanislavski, yonetmen olarak basarisini bir oyun yazarinin (Cehov)
yapitlarini yorumlamada ortaya koyarken Meyerhold, sahnenin tek-
nik uzlagimlarina yenilikgi bir bakig getirmis, sahneyi tiyatrallestir-

max reinhardt §1

misti. Yiizyihmizin 6nde gelen ydnetmenleri icinde Max Reinhardt’s
otekilerden farkh kilan 6zellik ise, onun bir oyuncu yénetmeni olma-
sidir. Boylece ylizyil baglarinda tiyatro sanatinda bir uzmanlik alam
olarak ortaya ¢ikan yénetmenligin ii¢ degisik prototipiyle kargilag-
mug oluyoruz.

1873-1943 yillar1 arasinda yasayan Reinhardt, Viyana dogum-
lu bir Avusturyali museviydi. 1900’lerin baglarindan fkinci Diinya Sa-
vagr’na dek uzunca bir donem sadece Almanca konusulan iilkelerin ti-
yatrosunda s6z sahibi olmakla kalmayip, tiim Avrupa’da ve Amerika
Birlesik Devletleri’nde sahnelenen yapimlariyla ¢agin tiyatrosunu yén-
lendirdi. Reinhardt’in tiyatro okulunda egitim gordiikten sonra
ABD’ye gogmiis olan tiyatro aragtirmacist Martin Esslin, yénetmenin
yapitim1 yargilamadan &énce onun Giiney Avusturya barok komedisi
geleneginde kokleri olan kendine 6zgii tiyatro anlayisiyla yakinhk kur-
mak gerektigini sdyler.! Reinhardt’in 19. yiizyil sonunda dogup biiyii-
diigii Viyana tiyatrolarinda Italyan barok operasinin zengin diis diin-
yast ile “commedia dell’arte” tiirevi renkli halk komedisi kisiliklerini
bagdastiran bir sahne gelenegi egemendi. Bu kentin tiyatro yagaminda
varlig1 giiniimiizde bile duyulan bu gelenekte diis ve eglence, 6nde ge-
len temel giidillerdir. Burada oyuncu bastadir. Viyana’da seyirci, bir
oyundan gok, sevdigi oyuncuyu izlemek igin tiyatroya gider. Béyle bir
ortamda biiyityen Max Reinhardt, Viyana’daki ilk ¢iraklik yillarindan
sonra 1894°te Berlin’ de Deutsches Theater’da galismaya baglad: ve ki-
sa siirede nitelikli bir oyuncu olarak kendini kanitladi. Geng yagina
kargin 6zellikle yagh kisileri canlandirmada basarihi oldu.

Otto Brahm ve Deutsches Theater

Reinhardt’a bu firsati veren Deutsches Theater’in yéneticisi Otto
Brahm, dogalcilik akiminin Almanya’daki en 6nde gelen temsilcisi ola-
rak taminir. Tiyatrosunda agirlikli olarak Gerhard Hauptmann’in
oyunlarina, Ibsen, Strindberg gibi dogalc1 yontemle sahnelenmeye yat-

14  Martin Esslin, “Max Reinhardt: High Priest of Theatricality”, The Drama Review, Vol. 21, Nr.
2, June 1977, s, 5-6.
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kin yazarlara ve bunlarin yamsira Lessing, Schiller, Goethe, Kleist gil?i
Alman klasiklerine yer veriyordu. Otto Brahm, bir oyunun sahnelenis
calismalarina okuma provas: yerine dogrudan sahne iizerinde oyuncu-
larin oyunun havasina girmelerini saglayarak baglar, provalarin en"ba—
sindan kurulmug dekorlarla caligir ve oyunlar toplu oyunculu.k goze-
terek ¢oziimlerdi. Rol ¢aligmalarinda dogalci estetik geregi en ince ay-
rintilarin iizerinde 6zenle dururdu. Deutsches Theater’da bag amag,
yasamin oldugu gibi yansitilmasiyds. Perde arast alkig gibi yamlsama-
y1 bozucu uzlagimlar burada kesinlikle yasakti.

Otto Brahm’in yaninda gegirdigi sekiz yil icinde Reinhardt’in
bu repertuar ve sahneleme anlayigndan farkls bir yol 6zlemi giderevk
belirginlesiyordu. Onceleri bir takim oyuncularla birlikte haz1rlad.1g1
farkh tiir oyunlarla tiyatronun kapali oldugu aylarda yaz turnelerine
tkmaya bagladi. 1901°de onu ikinci bir tiyatroda kabare oyunlar1 y6-
netirken goriiyoruz. Brahm’la sézlesmesi sona erdiginde bu sahneye
“Kleines Theater” (Kiigiik Tiyatro) adim verdi ve kendini buradaki ¢a-
lismalara adadi. Gorki’nin Ayak Takim: Arasinda’sim, Maeterlinck’in
Pelleas ile Melissande’in1, Hoffmannsthal’in Elektra’sim sahneye koy-
du. Bu kiigitk sahnedeki bagarisi, Deutsches Theater yonetiminin Otto
Brahm’in yerine Reinhardt’a 6nerilmesine yol agti.

Reinhardt’in Oyun Dizisi

Deutsches Theater’in ydnetimini istlendikten sonra Max Reinhardt’in
ilk yorumladig1 oyun, Bzr Yaz Dénsimii Gecesi Riiyas: oldu. Du§ i}e
gercekligi barok 6zellikleriyle igice sergileyen bu duygusal komedi, yo-
netmene biiyitk bagari getirdi. Sahne tasariminda o giinlerin ¢arpici ye-
niligi olan déner sahne kullamliyordu. Bir ormani betimleyen bu. ug
boyutlu uzam, diis ile gergek arasindaki gegiglerin ve oyun eyleminin
rahat akigini sagliyor, ayni zamanda izleyicinin gozleri 6niinde oyuna
6zgii bir diinya yarattyordu. Mendelssohn’un miizigi de b1.1 a.1k1§a duy-
gusallik kazandiriyordu. Yapimm ilging rol dagiim ozelligi, Puck ve
Oberon rollerini Gertrude Eysoldile Tilla Durieux’niin, yani iki kadin

oyuncunun yorumlamasiydi.

max reinhardt §3

Bir Yaz Déniimii Gecesi Riiyas, Reinhardt’in yasami boyunca
en sevdigi ve en sik sahneledigi yapit olmustur. Yonetmen, Almanya,
Avusturya, Ingiltere ve ABD’de bu oyunu toplam 12 kez yorumladi,
Ancak her defasinda yeni eylem-uzam iligkileri, yeni bicim arayislari-
na girismekten geri kalmad. Higbir sahneleyisi bir yineleme olmadi.
Yapiti en son yorumlayisi, 1935°te Hollywood’da ¢evirdigi bir Warner
Brothers filmi igindi. Burada bas rolleri Olivia de Havilland, James
Cagney ve 11 yasindaki Puck oyuncusu Mickey Rooney oynuyordu.

Berlin’deki biyiik tiyatroyu yénetmeye basladiktan bir yil son-
ra Reinhardt, bu tiyatroyu satin almig ve parasal iglerini yiiriiten erkek
kardesi Edmund’la birlikte diinya ¢apinda biiyiik bir tiyatro girigimi-
nin temellerini atmigti. Ayni yil biiyiik sahnenin yanina bir kiigiik ti-
yatro yapist inga ettirerek burada ¢agdas, az kisilik, psikolojik oyunlar
sahnelemeye basladi. Ibsen’in Hortlaklary, Wedekind’in Ilkbabar
Uyanis: burada oynanan ilk oyunlar oldu.

Reinhardt farkl tiir oyunlar igin farkh tiyatro yapilari gerekti-
gini diisiiniiyordu: Klasikler igin gérkemli yapim olanaklari bulundu-
ran bir bityiik sahne, yiizyil baglarinin psikolojik dramlar icin kiigiik
bir tiyatro ve kitle seyircisini hedefleyen acikhava oyun alanlari. Bu,
yasami boyunca gergeklestirmeyi bildigi iilkiilerinden biriydi; her oyun
i¢in en elverisli oyun ortamini arad ve buldu. Vernedik Taciri’ni, Vene-
dik’te bir kanal képriisiinde, Karl Volmoeller’in ortagag mucize oyunu
bigiminde yazdii Mucize’yi, Londra ve New York’ta kilise iclerinde,
Kral Oedipus’u Miinih’te Schumann sirkinde, arena tipi bir sahnede
sahneledi. Hattd yagamuminin ilerleyen yillarinda Salzburg’da satin al-
dig1 Leopoldskron satosunda 60 seckin seyirci icin Moliére’in Hasta-
lik Hastasr’m bir oda tiyatrosu yapimi olarak sahneledi.

Oyun dizilerinde bag yeri tutan yazar Shakespeare’di. Her za-
man biiyiik bir Shakespeare hayrani oldu. Bunun bir nedeni, Alman
seyircinin 19. yiizyildan baslayarak basarili geviriler sayesinde Shakes-
peare’i sevmig olmasy; bir bagka nedeni de Reinhardt’in bu biiyiik

- ozanda tiyatro yoluyla bireylere diig, duygu, umut ve cosku aktarma

isteginin en kusursuz kargiligin bulmasiyds.
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Reinhardt’in tiyatrosu ayni zamanda giiniin geng Alman yazar-
lar icin bir itici gii¢ oldu. Wedekind, Schnitzler, Hofmannsthal gibi ya-
zarlar onun sahnelerinde ilk kez oynanma olanagin elde ettiler ya da
basarili sahnelenigleri yoluyla uluslararas: iine kavustular. Strindberg,
Maeterlinck, Tolstoy, Wilde gibi simgecilik, izlenimcilik tiiriinden
farkli akimlarin yazarlan ise Reinhardt’in sahneleyisleri yoluyla farkh
yorum 1g1§1 altinda taninip deger kazandilar.

Max Reinhardt’in Berlin’deki Deutsches Theater’da gorevi
1920’ye kadar siirdii. Burada bulundugu 15 yil siiresince 123 oyun
sahneledi. 1920°de dogdugu iilkeye donerek Viyana’da kiigiik fakat
olanakli bir sahne olan Theater in der Josephstadt’s devraldi. Agilig
oyunu olarak sahneledigi Goldoni’nin Iki Efendinin Usag:, Rein-
hardt’in rejisiyle kiiciik bir oda orkestras: esliginde oynanan zarif ve
gevik bir giildiiriiye doniigmiistii. Bu yapim, Reinhardt’in bagka pek
cok yapim gibi gagimuizin reji klasikleri arasinda yer ahr. Aym yil
Avusturya’nin daglarla gevrili kiigiik bir kenti olan Salzburg’da bir
festival gelenegi baslatti. Kentin meydanindaki barok katedralin
éniinde Hugo von Hoffmannsthal’in bir ortagag ibret oyunu gesitle-
mesi olan Ademoglu’'nu gorkemli bigimde sahneledi. Bu yapim, sade-
ce Ikinci Diinya Savag: yillarinda kesintiye ugrayan festivalin gelenek-
sel agilis oyunu olarak Reinhardt’in rejisiyle giiniimiize dek oynanma-
y1 siirdiirdii.

1920-1933 aras: siiren Viyana odakh etkinlikleri, Reinhardt’
sikca Almanya sahnelerine, kimi zaman da turnelerle ftalya, Ingiltere
ve Amerika Birlesik Devletleri’ne gotiiriiyordu. Ancak Nasyonal Sos-
yalizmin tirmanig1 kargisinda yénetmenin Yeni Diinya’ya yonelik tasa-
rimlan giderek cogaldi. 1938°de Amerika’ya resmen iltica etti. Ne var
ki bu farkli ortamda sahne ¢cahigmalari, onun tiyatro anlayiginin 6tesin-
de bir ticari giidiim gerektiriyordu. Buna ayak uyduramayacak kadar
Avrupaliydi. Los Angeles’ta bir oyunculuk okulu baglatmas, cevirdigi
tek bir film ve bir-iki Broadway basarisizigindan sonra 1943’te New
York’ta oldi.

max reinhardt §%5

Max Reinhardt’in Yonetmen Kigiligi

Max Reinhardt, iilkemizde yeterince taninmamasina kargin Bati diin-
yasi tiyatrosu iizerinde uyguladigi olaganiistii etki yiiziinden en ¢ok
aragtirilan ve incelenen bir 20. yiizyil kisiligidir. Tiyatro sanatina getir-’
diklerini, somut veriler olarak siralamanin tek yolu, birlikte caligtigs, et-
kiledigi ve yetistirdigi sanatgilarin sayisinin anlatimi olabilir. Ciinkii Re-
inhardt, tiyatronun Bati toplumlarinda heniiz yasamsal gereklilik oldu-
gu bir cagda ve ozellikle iki diinya savagi arasindaki yillarda diig, umut
ve cogku isteginin dorukta oldugu giinlerde kitlelere bu duygular yaga-
tabilmig bir tiyatrocuydu. Tiyatroyu Wagner’in gesamtkunstwerk dii-
slincesine uygun bir yiice tapinak haline getirmisti. Birlikte ¢alistig
oyuncular, yiizyilin en biiyiikleri olarak anilan, gizemleri ve teknikleri
aragtirtlan Alexander Moissi, Paul Wegener, Tilla Durieux, Helene Thi-

. mig, Gustav Griindgens, Josef Kainz, Werner Kraus gibi adlardi. Bun-
larin bazilari, sinemanin yiikselis dsneminde biiyiik iin kazandi. Holly-

wood’un bir kusak iinlii yénetmeni yine Max Reinhardt’in yaninda ye-
tisti; Ernst Lubitsch, Otto Preminger gibi. Bertolt Brecht, bir yilim
(1924-1925) Deutsches Theater’da ¢aligan geng dramaturglar arasinda
salt prova izleyerek gecirmisti. Her ne kadar tiyatro goriisleri Rein-
hardt’inkine kargit yondeyse de “tiyatro hakkinda biitiin bildiklerimi
Cin tiyatrosundan ve!®* Max Reinhardt’tan dgrendim” agiklamasim
yapmusti. Ayrica Brecht’in Kentlerin Ormanlarinda ile Geceyarist Da-
vul Sesleri baslikli oyunlar ilk kez Reinhardt’in tiyatrosunda oynand:.

Reinhardt, her oyun ¢aligmasina bir temel reji diisiincesiyle bag-
lardi. Sahne ¢aligmasina gegmeden énce metin iizerinde titiz bir yogun-
lagmayla ayrintili bir reji defteri hazirlardi. Salzburg’da her yil yinele-
nen Ademoglu gibi yapimlarda bu reji defteri yol gosterici olur, ekibin
reji asistanlariyla yaptigi ilk ¢aligmalardan sonra yonetmenin kendisi
iki haftalik bir ayrinti galigmasi igin yapim ekibiyle bir araya gelirdi.
Reinhardt’in giiniimiizde Salzburg, Oxford ve New York’taki arsivle-
rinde birgok yapim belgesi bulunur. Bunlarin arasinda kirk: agkin reji

15 Ron Speiss, “Reinhardt and Brecht”, Max Reinhardt: the Oxford Symposium, ed. M. Jacobs,
J. Warren, s. 170, .
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defteri, onun sahneleme yéntemlerine tarklik ederek arastirma-ince-
leme konusu olmayi siirdiiriir.

Reinhardt yapimlarinda sahne tasarimmin uzam belirlenmesi
cok 6nemli bir asamaydi. Oyunun hareket akigina gore uzamin bigim-
lendirilmesi ve her oyun igin uygun atmosferi yaratan bir renk iizerin-
de karar kilnmasi gerekiyordu. Ornegin Norvegli ressam Edward
Munch’tan Ibsen’in Hortlaklar’t icin bir eskiz isterken Reinhardt, be-
lirleyici rengin ciiriik dig eti rengi olmas: gerektigine isaret ediyordu.
Munch 6rneginde oldugu gibi giiniin bagka biiyiik ressam ve sanatgi-
larina birlikte calisma cagrilar1 gonderdigi biliniyor. Oskar Kokoshka,
Alfred Roller, Clemens Holzmeister, Max Kruse, Caspar Neher, onun-
la calismaya cagrilmis iinlii ressam, mimar ya da tasarimcilardan ba-
zilaridir. Bu adlarin yanisira siirekli olarak yaninda bulunan Emil Or-
lik, Ernst Stern gibi sahne tasarimcilari, 6teki sanatgilarin temel tasa-
rimlarim sahne uygulamasina doniigtirityorlard.

Bir yonetmen olarak Max Reinhardt’in en bagarili yonlerinden
biri, her yapimda o oyuna 6zgii bir diinya yaratmasiydi. Elestirmen
Hermann Bahr, Bir Yaz Doniimii Gecesi Riiyast igin soyle yaziyordu:
“Insanlar hayranhkla ‘bu kadar gergek bir sahnede gérillmemistir’ di-
ye haykiriyorlar. Ama bu hi¢ dogru degil. Sahnenin iizerindeki orman
boyle bir etki yaratmiyor, aslinda biitiin sahne bir orman olmus, artik
sahne yok. Zemin ortadan kalkmig. Hig kimse artik salt oyuncu ola-
rak goriilmiiyor, her sey degismis, zemin toprak olmus, oyun diis ol-
mus, her sey orman olmus, ormanin nefesi, ormamn solugu, bazen in-
sanca, bazen ucucu-kagici, hayalden yapilmig, havayla 6riilmiis, ha-
vayla karigmus. Ve derken bu orman ses vermege baghyor.”6

Venedik Taciri iginse sunlar anlatiliyordu: “Metnin ilk replikle-
ri konusulmadan 6nce Reinhardt gecenin derin uykusundan uyanan
hos bir Venedik resmi giziyordu: Giines usulca yiikselirken uzaktan
sarkilar duyuluyordu, yavag yavas evlerden insanlar gikmaya baslyor,
diikkanlarin kepenkleri agiliyordu, gondolcunun sarkisi duyulmaya

16 Heinz Kindermann, Theatergeschichte Europas, Bd. VIII, s. 317-18.
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Kalabaliklann baganli yGnetimine drnek olarak Reinhardt'in 1912°de Schumann sirkinde sahneye koyduﬁu
Kral Oedipus.

baslarken kanaldan bir gondol gegiyor ve ancak Venedik’in ardalanda
toplanan yagsam ve ugraslan cizildikten sonra aksiyon bu ardalan
6niinde dogal olarak harekete geciyordu”??

Reinhardt’in agikhava yapimlarinda benzer dramatik etki anla-
rindan s6z edilit. Béyle bir mekan se¢iminde yonetmen, icine seyirciyi
de alan bir oyun diinyasi yaratiyordu. Bundan otiirii her ses, her ka-
rakter, seyirciyi salt duyulariyla degil, tiim varligiyla etkilercesine dra-
matik yogunluk kazaniyordu. Salzburg’daki binicilik okulu meydanin-
da Faust sahnelerken tiim alam bir Faust kentine doniistiirmiigtii. Dag-
larla gevrili kentin bu meydanina sirt veren kayalarin yiiksekge bir
noktasina oyunun baglangicindaki Tann sézlerini aktaran bir melekler
korosu yerlegtirmigti. Ansizin aydinlanan kayalardan seslenen melek-
ler, sahici Tann bildirisi gibi gagirtici bir etki yaratiyordu. Yine ayni

17 Martin Esslin, a.g.e. s, 11,
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kentte katedral oniinde Calderon’un Biiyiik Diinya Tiyatrosu oynanir-
ken bu oyunun alegorik kisilerinden “Oliim”, bagka heykeller gibi bir
kaide uistinde oyun siiresince hareketsiz duruyordu. Sirasi geldiginde
yerinden inerek eyleme katildiginda izleyici, bir heykel canlanmigcasi-
na biiyiik bir irkilmeyle sarsiliyordu.

Bu gibi dramatik anlatim becerileri, Reinhardt’a “sahne biiyiicii-
sti” denmesine yol act1. Tasarim Ogelerinin arasinda 1g13a ¢ok 6nem ve-
riyor, 1sik¢ty1 bir ressam .olarak gérityordu. Bunun yanisira mizik ve
dans, sahne anlatiminin en vazgecilmez 6geleriydi. Miizik onun i¢in ku-
sursuz yanilsamanin, 6zel bir diis diinyasi yaratmanin kestirme yoluy-
du. Sahneledigi yapitlarda taninmug parcalara oyunla biitiinlesecek bi-
cimde yer verirdi. Ornegin Bir Yaz Déniimii Gecesi Riiyasi’m Mendels-
sohn’un mizigiyle diigiinmiistii. Venedik Taciri, Kis Masali, Onikinci
Gece, Romeo ve Juliyet gibi bagka Shakespeare oyunlarinda Engelbert
Humperdinck’e miizik sipariglerinde bulunmugtu. Birlikte ¢calistig1 bes-
teciler arasinda Felix Weingartner, Einar Nilson, Friedrich von Hollan-
der, Bernhard Paumgartner, Mischa Spoliansky ve Leo Blech vardi.

~ Son olarak Reinhardt’n 6nemle iizerinde durulmasi gereken ya-
ni, oyuncuyla yaptig1 caligmadaki bagaril iletigimdir. Sahne ¢aligmasini
yakindan izleyenler, yénetmenin oyuncuya roliinii oynayarak goster-
mektense birkag temel jest ya da tonlamayla kestirme bir iletigim yolu

sectigini sOyliiyorlar. Yonetmenin kendisinin rolii nasil yorumlayacag-

nin degil, s6z konusu oyuncunun rolii kendi bireyselligiyle nasil oyna-
yabileceginin yolunu gostermek, Reinhardt’in yontemiydi. Bir oyuncu-
yu ¢aligma sirasinda usulca kenara gekip birkag soz fisildayiginin ardin-
dan oyuncunun igine biiyiilenmiggesine yeni bir enerjiyle yoneldigi ta-
niklarca aktarihr. Kalabalik sahnelerin yénetiminde izledigi yontem ise,
her figiiranin bir oyuncu oldugu, kendine diigen rolii birey olarak yo-
rumlayacag diigincesine dayaniyordu. Figiiranlari ayr1 ayn gruplara
bélerek her grubun basina bir yoénetici yerlestiriyordu. Yoneticiler ken-
di topluluklarindaki bireylerle tek tek ilgileniyordu. Reinhardt’in once-
likle bir oyuncu yonetmeni olarak iin yapmasinin nedenleri bunlardi.

Tarihsel Oncii Akimlar
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Triadic Ballet’den Tiirk dansgisi.

arihsel avantgarde olarak nitelendirdigimiz akimlarin ortaya ¢iki-
T§1, 20. yiizy1l sanatini belirleyen en 6nemli dénemectir. Fiitiirizm,
disavurumculuk, dada, gergekiistiiciiliik ve Bauhaus, kaynaklarini 19.
yiizyildan alan modernizmin doruk agamasidir. Tarihsel avantgarde
her seye kargidir. Topluma, burjuva sinifina, sanatsal uzlagimlara, sa-
natin yasamdan kopukluguna, mantiga... Bu ozellikleriyle, sanat tarih-
cisi Herbert Read’in! “tiim gelenekle baglar1 kopartma” olarak nite-
lendirdigi, tarihte benzeri olmayan bir déniigiime yol agar. Tiyatro sa-
natinin 20. yiizyildaki seriiveni, bu akimlarin etkisiyle koktenci estetik
degisiklikler, cesitlilik ve deneysellik yoniinde ilerler. Ancak avantgar-
de’in bagkaldir1 enerjisi kurumsallagmaya yiiz tuttugunda, kendi
amaglarina kars: iglemeye baglar. Yinelemeler, se¢mecilik, kopukluk,
yiizyilin ikinci yarisinda modern sonrasi olarak nitelendirilen sanata
yanstyan Ozelliklerdir.
Tarihsel avantgarde akimlarin ortak yani, dogalcilik ve gergek-
gilige karg1 ¢ikmalaridir. Ortagag’dan bu yana hig tartigilmadan siire-

1 Modernism, ed. M, Bradbury, ]. Mc Farlane, s. 20.
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gelen, sanatin dogay: ve yagami baglilikla yansitma gorevi, ilk kez bu
doénemde sorgulanir. Gergekgi yansitmanin yerini alan segenekler cesit-
lidir. Disavurumculukta 6znellik adina gercekligin carpitilmasina, ger-
cekiistiiciiliikte bilingalt: igeriginin “kendiliginden™ sanat yapitina d6-
kiiliisiine, fiitiirizmde doga yerine makinann yiiceltilmesine tanik olu-
ruz. Dadacilik ise gergeklikle sanat yapiti arasindaki tiim baglar te-
melden olumsuzlayarak ortadan kaldirir. Modern sanatin ncii akim-
lar, 19. yiizyihn izlenimcilik-dogalcilik anlayiginin giizellik iilkiisiine
kars1 temelde girkinligi yegler. Duyulara seslenen, hos, tath, melodik,
siislii, bezemeci, yiiceltici her seye sirt ¢eviren avantgarde sanat, eski
sanat araglarini bile kullanmay: reddederek dilde yeni bir dil yaratma-
y1 (Rimbaud), miizikte 12 ton dizgesini bulmay: (Schénberg), resimde
resim sanatini yeniden kesfetmeyi (Picasso) seger.

Sanatin iiretilme ve algilanma siireglerindeki bireyselligi yadsir-
casina avantgarde sanatgilar, topluluklar olugturarak ortaya ctkarlar.
Ortak ilkeleri, ortak yapitlari, ortak yerleri ve yayin organlari olur. Bi-
reysel yaraticilligin en belirgin igareti olan sanatginin imzasi, Marcel
Duchamp’in endiistri iiriinii “hazir yapit” larinin tizerinde bireysellik
yadsima bildirgesine doniisiir. Bu, sanat ile yasamin kopukluguna kar-
1 ¢ikigin bir gostergesidir. Ama Duchamp’in kurutma aygti, pissoir
vb. hazir-yapitlarinin modern sanat miizelerinde yer almasiyla bu kar-
s1 cikis, kurumsallagir. Bundan 6tiirii avantgarde sanatin daha sonraki
doénemlerde happening, kavramsal sanat vb. bicimlerde yinelenmesi,
kurumsalligin dogrulanmasi ve tarihsel oncii akimlarin amaglarinin
olumsuzlanmasi anlamina gelir.

Yine bu akimlarin bir bagka 6zelligi, sanat yapitinda var olan
bigim-igerik diyalektiginde bicime agirlik verilmesidir. Sahne agisindan
bakildiginda bu akimlardan digavurumculuk ve bir 6lgiide gergekiistii-
ciilitk diginda kalanlarin, dramatik yazin iizerinde pek az etki uygula-
diklari, buna kargilik sahne ve tiyatral betimleme agisindan koktenci
degisiklikler getirdikleri goriiliir. Brecht ve Piscator’un bi¢im deneme-
leri, torensel tiyatro, 1960 sonrasi sahne yonelimleri arasinda beliren
gosterim sanati, dans tiyatrosu tiirleri, varliklarini yiizyil baginin tarih-
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‘kendi oyunu Roi Bombance, Kral
Ubii’ye ok benziyordu, Devrim ve  1909'da yaymiayan Le Figaro gazetesinin 8n sayfasi.

sel avantgarde akimlarina borgludur. Biitiin bunlar bize tarihsel 6ncii
akimlarla hesaplasmanin, 20. yiizyil sanatinin irdelenmesinde 6nemli
bir agama oldugunu gosterir.

FUTURIZM :
Fiitiirizm, 20 Subat 1909°da, varlikh Italyan sairi Filippo Tommaso
Marinetti’nin (1876-1944) Paris’te yayimlanan Figaro gazetesinin 6n
sayfasinda yayimladigi bir manifesto ile basladi. Marinetti’nin sanat
cevreleri ve burjuvazinin yerlesik, kurumlagmigs degerlerine kargi saldi-
11 niteligi tasiyan bu bildirgesine hedef olarak Paris kamuoyunu se¢mis
olmasi ilgingtir. Bunun belli bazi nedenleri vardi. Marinetti 1893-1896
yillar1 arasinda bu kentte yagamusti. Edebiyat cevrelerine, cafe’lere ve
salonlara devam etmis, donemin &ncii sanat akimlari iginde boy gos-
termisti. Sembolist tiyatroya oncii-
likk eden Lugne Poe’nun Théitre de
L’Oeuvre’iinde Alfred Jarry’nin
1896’da sahneledigi Kral Ubii’yii iz-
lemisti. Birka¢ akima birden 6ncii-
liik eden Kral Ubii kiifiir sozciikle-
riyle agiliyor, maskeli bir fars havasi
icinde oynaniyordu. Olaylarin gegti-
gi yer “Polonya, yani hi¢ bir yer”
soyutlugundaydi. Seyircide olaga-
niistii sok etkisi yaratan ilk sahnele-
nig, 1slik ve yuhamalarla sadece iki
kez yinelenebilmesine karsin, yaza-
rin1 ve Théitre de I'Oeuvre’ii uzun
soluklu bir {ine kavugturdu.
Marinetti’nin fiitiirist mani-
festosunu yayimlamasinin hemen
ardindan aym tiyatroda sundugu

Kont Marinetti'nin fitlirist manifestosunu $ubat
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du. Alkis ve onayin ilimli, can sikici ve fazlasiyla sindirilmis iglere iga-
ret ettigini, 6te yandan yuhalamanin seyircinin canhiligin, zihinsel uya-
nikligini gésterdigini ileri siiriiyordu.? Seyirciyi 6fkelendirme girisimle-
ri arasinda bir koltuga ikiger bilet satmak, oturma yerlerine tutkal siir-

demokrasiyi hicveden bu oyunun kahramani, sindirim sisteminde sii-
regelen, yiyenlerle yenilenler savaginin farkina varmasiyla kendini 6l-
diiriiyordu. Ozellikle kiliseyi simgeleyen rahibin gikarttigi bagirsak
sesleri skandal nedeni oldu. Ama sonug olarak Roi Bombance, alego-

rilerle, uzun tiradlarla bezenmis, mizah anlayis1 dar bir oyundu. mek gibi 6neriler vardi.

Fiitiirist Miizik
Fitirist hareketin baglangicindaki eylemler ilerleyen yillarda yerini sa-

Fiitiirist Aksam Gaosterileri: Seyirciyi Kigkirtmak

Italya’ya déniiste Umberto Boccioni, Luigi Russolo, Gino Severini,
Carlo Carra ve Giacomo Balla gibi ressamlari gevresinde toplayan
Marinetti, bir Italyan fiitiirist eylemciler toplu-

natsal agidan gegitli savlar tagiyan daha gelismis bigimlere birakti. Ma-
rinetti’nin ressam Luigi Russolo ile birlikte diizenledigi Zang Tumb
Tumb, fiitirist ses ve miizik anlayigini sergileyen bir 6érnektir. Ekim
1912’de gerceklesen bu olayda konu, Edirne kusatmasiydi. Marinetti,
bu aksami gdyle anlatiyor: “Oniimdeki masanin iizerinde bir telefon,
birkag tahta ile uygun gekigler vardi. Bunlar, Tiirk generalinin emirle-

e rnmt-na.xm
w

gy Ly Aeganey lugu olusturdu. O giinlerde Italya’y: sarmakta
olan ulusguluk ve somiirgecilik odakli politik

sorunlar1 sanat bildirgelerinin igerigine alan

i u

i
il
’ topluluk, “serata” deyimiyle anilan aksam gos-
terileri diizenlemeye bagladi. Bunlarin ilki, 12
Ocak 1910°da Avusturya iggali altindaki simr

kenti Trieste’de yapildi. Bir yandan sanatin me-

rini, makinal tiifek atesini?® ve top atiglarim taklit etmeme izin veriyor-
du.” Salonun ti¢ duvarini kaplayan kara tahta iizerinde duvardan du-
vara kogarak tebesirle cizimler yapan Marinetti, “6zgiir sozciikler”le
(parole in liberta) seyirciye sesleniyor, bir yandan da yan odada bulu-
nan Nevinson’a, iki dev davula vurmas: igin arada bir telefonla haber
iletiyordu. Arka planda bir biiyiik savas orkestrasinin varligi duyulu-
yordu. TAM TUUUUMB, kugatmann top sesleriydi ve her bes sani-
yede bir duyuluyordu; ardindan gelen yankailar, bu sesi sonsuzluga da-
gitiyordu.

Marinetti’ye bu olay: hazirlamada yardim eden Luigi Russolo,
miizik alaninda deneylerini siirdiirdii. Ondan énce Balilla Pratella bir
futiirist miizik bildirgesi yayimlamisti. Russolo da “Giiriiltii Sanat1”
baglikli bir bildirge yayumladi ve “intonarumori” adin verdigi giiriiltii
aygitiyla 6zel dinletiler diizenledi. Dikdértgen ahsap kutulara huni bi-

taya doniigmesi yerilirken bir yandan da vatan-
severlik tirkiileri egliginde savas gighklan ati-

~ lan bu toplantilar sonraki aksamlarda, siki po-
Mmmm—muu

B T MARINBTTS lis denetimi altinda gerceklesir oldu.
B 11 guioes ¢ conlbocy Potvrivs” e e . . .
J vfﬂggm BOCCIONT Fitiirist sanatgilar, el ilanlar, afigler, bil-

:nusum.m Al ROMANI dirgeler esliginde diizenledikleri aksam gosteri-

T, MARINETTE.

1 Lira . INGRESSO- Lire 1

Pk £ ¢ 1 Ordiee & w1 Onbive L 20

lerinde izleyiciyi kigkirtmak, domates, patates,
portakal vb. nesneler firlatmalarini saglamak
i¢in her seyi yaptyordu. Arada yumruklagmak,
doviigmek, itigip kakigmak da vardi. Sanatcilar-

Roma’da bir fiitilrist aksam dan Carra’nin bir durumda “Aptallar, patates
gosterisinin afigi, 1913

¢iminde amplifikatorler ve bir takim motorlar takarak iirettigi bu ay-
gitla fiitiirist orkestrayr kurdu. Aygitinin en azindan 30.000 degisik
giiriiltii iiretebilecegini sdyleyen Russolo’ya gore, antik ¢aglardaki ses-

yerine bir fikir atsaniza!” diye haykirmasi iinlii-
diir. Ayrica klsa sureli tutuklanmalar, yargig kargisina ¢ikmalar da he-
saba kattiklar1 durumlardi. Marinetti, “Savag, Tek Saglik Yolu” bas-
likli bildirgesinde (1911-15) bir bélimii “Yuhalanmanin Tad:” konu-
suna ayirmugti. Burada sanatgilara seyirciyi agagilamalarini 6neriyor-

2  Rose Lee Goldberg, Performance, Art, s, 16,
3 Age.,s. 16,




66 ligiincti bolim: tarihsel nct akimlar

i sizligin yerini, 19. yiizyilda makinamn bulunmasiyla giiriilti almigt: ve
artik giiriiltii insan duyarhigina egemen olacakti.

Fiitiirist Sahne Tasarim

Makina cagimn yeni duyarhgmin sozciiliigiini yapan bir bagka sanat-
¢1, Enrico Prampolini’ydi (1894-1956). Sahne tasarimcist Prampolini,
harekete 1913 yilinda katildw. 1915°te La Balza dergisinde yayimlanan
“Fiitiirist Sahne Tasarimi” bildirgesinde goyle diyordu: “Sahneyi yeni-
leyelim. Yenilememizin tiyatroya getirecegi en mutlak yeni ozellik, bo-
yanmis sahnenin ortadan
kaldirilmas: olacaktir. Sahne
boyanmis bir fon perdesin-
den ibaret olmaktan ¢gikacak,
1s1kl1 bir kaynaktan kroma-
tik 1ginlar tarafindan giigli
bicimde canlandirilan boya-
siz bir elektromekanik mi-
mariye doniigecektir. Isinlari,
her sahne eylemiyle doner
aynalarla uygun esitlikte dii-
zenlenmis ¢ok renkli cam ka-
natlardan olusan elektrik reflektorler® iiretecektir.” Prampolini’nin bo-
yali panolardan olusan dekora kars: ctkisinda Adolphe Appia’min dii-
siinceleri yankilanir. Ote yandan mekanik devinimlerden, “her tonda
1g1ikl renklendirmeler yayan floresan borular”dan, sahnede aktoriin
yerini alabilecek “gaz aktorler”den coskuyla soz edisi, endistri devri-
mi kargisinda insamin kendisini makineden daha kiigilk gordugii bir
cagin yansimasidir. Bu, fiitiiristlerin ortak sdylemlerinde en sik rasla-

Enrico Russolo ve asistam “intonarumori” ile, 1913.

nan belirtidir.
Fiitiirist sahnede Gordon Craig’in iistiin kukla diigiincesini anim-

satan bir uygulamayla zaman zaman kuklalarin gergekten canli oyun-

& Enrico Prampolini, “Fiitiiristische Bithnenbildnerei”, Theater im 20. Jahrhundert, ed. Manfred

Brauneck, s. 97.

lerine neden olur. Oyun
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cularin yerini aldig1 da gériildii. Prampolini, Franco Casave-eola ile birlik-
te diizenledigi Gomiil Taciri gosteriminde oyuncularla bir_ Xlikte hareket
eden, insan biiyiikliigiinde kuklalar kullaniyordu, Gibert (__lavel ile Fo-
tunato Depro’nun 1918°de sahneledikleri Plastik Dansla=® baslikli bir
kukla gosterisi, fiitiirist dagarin en basarili yapmlarindan ~ biri oldu.

Sahnede hareket halindeki figiirlerin bir biitiinliik i ¢inde erime-
lerini ongoren fiitiirist sahne tasarimina iyi bir 6rnek, 19 M- 9 tarihli ivo
Panaggi’nin Mekanik Danslaridir. Giacomo Balla’min 1 ~#917’de Stra-
vinski’nin Havai Figekler’i igin gergeklestirdigi sahne diizz==enlemesinde
ise sahnede tek hareket eden, dekor ve igiklardi. Dekor, “¥Balla’nin bir
tablosunun biyiitilmesinden olusmugtu. Ressam, 151k kc—>ntrol masa-
sinda oturup bir 1s1k balesi yaratiyordu. Bes dakika siiren IMbu gésterim-
de salon ve sahne 1siklar1 doniigiimlii olarak yanip sénerke==n seyirci, 49
degisik goriintii izlemig oluyordu.

Biregim (Sentez) Tiyatrosu ve Eszamanhlik

Biregim, fiitiiristlerin sahne tasarim, tiyatro, pandomim ~=vb. konular-
daki bildirgelerinde sik¢a kullandiklar: bir kavramdir. Bu, :sahnede bel-
li sayida durumu, disiinceyi, duygu, simge ve gercekleri bamrkag s6zciik
ve jeste odaklandirmak anlamna geliyordu. Biresim tiyat:rosunda de-
korlar en aza indirgeniyor, eylem olabildigince kisa tutuli_—1yordu. Ma-
rinetti’nin ilk gercekles-
tirdigi biregimlerden bi-
ri olan Ayrsigrnda iki
geng sevgili ayigiginda
dolagirken onlara go-
riinmeden ortaya ¢tkan
irkiltici bir yagh ada-
min varhgs, sevgililerin
nedensiz iirpermelerine
ve oradan ¢ekip gitme-

biter, “Ayaklar”da yan- Umberto Boccloni'den bir fittir—#dst aksam karikatlird, 1911.
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yana oturan oyuncularin yar bellerine kadar inik perde, sadece bacak
ve ayaklar acgikta birakir. Cesitli etkinliklerde bulunan kigilerin ayak-
lar1 bir siire izlendikten sonra, birinin 6tekinin bacagina bir tekme in-
dirmesiyle oyun sona erer. Geliyorlar’da dekor ve sahne gerecleri bas-
rol oynar. Biiyiik bir avizenin aydinlattigi genis bir alanda “Geliyor-
lar!” duyurusunun ardindan iki usak telagla bir koltuk cevresinde se-
kiz sandalyeyi “u” bigiminde yerlestirir, 1siklar1 sondiiriip bir kenarda
beklemeye koyulurlar. Pencerelerden siizillen ayisiginda sandalyeler
kendiliginden oday: terk eder. Perde kapanir.

Gergek yagam dilimleri igindeki yagamm 6ziinii yakalama iste-
gi, futiristleri kisa siireli anlarda dogaclamaya yonlendirdi. Birbirle-
riyle baglantili eszamanli olay anlarmni pargalar halinde yakalamayi,
uzun siireli dogalci betimlemeye iistiin tuttular. Zamanin akigt diginda
soyut, zamansiz bir alana aktarilan yagam dilimi, 6znesinin kendi ken-
disiyle bagbaga kalmasina olanak veriyordu. Bu ozellikleri tagiyan Ma-
rinetti’nin 1915 tarihli eszamanlilik biresiminde sahne ikiye boliin-
miigtii. Her birinde farkh bir yasam kesiti blrbmnden habersizce geli-
siyordu. Bunlardan birinin kahramam olan giizel ve hoppa bir kadin,
oteki kesitte yer alan orta siuf aile yagamina girdigi an, oyun tamam-

lamiyordu.

Rus Fiitiirizmi

1920’lerde fiitiirist gosterimler tiim Avrupa’ya yayilmuis, sanatgilarin
coskuyla ardarda yayimladiklar1 manifestolar giderek azalmigti.
1912°de Almanya’da digavurumculugun sozciisi Der Sturm (Firtina)

dergisinde Marinetti’nin bildirgeleri yayimlandi. Ardindan 1914’te

“ftalyan Fitiiristlerin Bildirgeleri” toplu olarak Rus¢a’ya cevrildi.
Bunlar, hareketin uluslararasi nitelik kazanmasina yardim etti.
Rusya’da devrim oncesi baglayan fiitiirist etkinliklerin 6nderle-
rinden biri, oyun yazari Vladimir Mayakovski’ydi (1893-1930). Ozan
David Burlyuk, tasarimc1 Kazimir Malevig ve bir grup sanatgi, onun
yaninda yer aliyor, diizenledikleri siir okuma toplantilarinda yiizlerini
boyayarak, cesitli tuhafhklarla ilgi gekiyorlardi. Opera ve tiyatro
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oyunlari, filmler, gosterimler, birbirini izledi. Viktor Sklovski gibi bi-
¢imselci elegtirmenler de bu sanatg1 toplulugunu destekliyordu. Arala-
rinda Yutkevig, Eisenstein’in da bulundugu gelecegin sinemacilar: top-
luluga katildi. Ote yandan yoénetmen Nikolai Foregger, akrobasi ve ha-
reket aguirlikli tiyatro gosterimleriyle iinlendi. Sirk, miizikhol 6zellikle-
ri tagtyan yapitlari arasinda en ¢ok hayranlik uyandiran, 1923 tarihli
Mekanik Danslar’, makina devingenligini yansitiyordu. Foregger,
Meyerhold’un yapiti lizerinde, 6zellikle biomekanik 6gretisi alaminda
6nemli bir etki olusturdu. ‘
Fiittiristler 1917 devriminden sonra giderek yonetimin onay ve
destegini yitirdiler. “Kiglik Saraya Hiicum” gibi baz1 kitlesel anma t6-
renlerine katkida bulunmalar istendi. 1930 yilinda Mayakovski’nin
kendini 6ldiirmesiyle noktalanan ve 1905 ayaklanmasini canlandiran
“Moskova Alevler I¢inde”den sonra hareket tiimiiyle tasfiye oldu.

Fiitiirist Akimin Toplumsal Baglarm

- Fitiirizmin ortaya ¢itkmasinda Italya’nin yiizyil baginda icinde bulun-

dugu ekonomik ve siyasal durum etkendir. Bu akimi olusturan sanat-
¢ilardan bir boliimiiniin fagistlerin yaninda yer alirken bir bagka kesi-
tinin toplumcu ig¢i hareketiyle yakinlik kurmasi, akimin barindirdig:
geliskileri agiga cikarir. O siralarda‘italya’da sanat ve kiltiir alanlarin-
da biiyiik yoksunluk yasanmaktadir. Marinetti, 1915 tarihli “Varyete
Tiyatrosu” yazisinda bu tiiriin ozellikle kiiltiir bagkentinden yoksun
iilkeler icin uygun oluguna dikkati ¢ekerken bir yandan da iilkesinin
Fransa, Ingiltere ve baska iilkelere kiyasla orta siifca belirlenmis bir
sanat ortami bulunmayisindan yaklmr Sirk, akrobasi, dans, dramatik
skegler vb. kisa boliimlerden bir aksamu dolduracak biitiinliik olugtu-
ran varyete tiyatrosu, Marinetti’nin deyisine gore, “Seyircinin katili-
mindan yararlanan tek tiyatrodur. Seyirci, agz1 agik bir budala gibi
kalmaz, eyleme sesli bir bicimde katilir, birlikte sarki soyler, orkestra-
ya eslik eder, harika dogaglama diyaloglarla oyuncularla® baglant: ku-

5 E T Marinetti, “Das Varicte", Thaater im 20. Jabrbundert, Ed. Manfred Brauneck, s. 87.
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rar.” Marinetti’nin bu sozlerinden, halk tiyatrosu ozelliklerinden 6tii-
rii varyeteyi burjuva dramlarina yegledigi anlagiliyor. Ruhsal derinlik-
lere inmeyi amaglayan burjuva tiyatrosu iizerine soyle digtiniiyor:
“Bugiiniin tiyatrosu, i¢sellegtirilmis yagamu, okul 6gretmeni digiincesi-
ni, kiitiiphaneyi, miizeyi, tekdiize vicdan savagimlarini, duygularin ap-
talca ¢oziimlenmesini, kisacas: psikolojiyi (pis bir ey ve pis bir s0z-
ciik) yiiceltirken varyete, eylemi, kahramanliy, acik havada yasam,
becertiyi, icgiidiilerin ve dnsezilerin otoritesini over. Psikoloji, bunlara
karsilik benim® psikobudalalik dedigim seyi ileri siirer.”

1890-1960 arasinda yasamug olan Italyan tiyatro adamu Anto-
nio Giulo Bragaglia, bu akima bir anlamda kucak acarak fiitiirizmin
Italya’daki etkisini saglamlastirdi. Bragaglia elestirmen, oyun yazari,
tarihgi, film yapimcisy, tiyatro yoneticisi kisiligiyle Italya’da ¢ok Gnem-
li bir tiyatro énderiydi. Modern sanatin gelisiminde gelenegin bir rol
oynamas: gerektigini diisiiniiyor, halk tiyatrosu, commedia dell’arte

gibi ogelerin yenilik hareketinin icine alinmasim savunuyordu. 1922’- -

de Roma’da kurdugu “Teatro Sperimentale degli Independenti” ile fi-
tiiristlerin denemelerinden yararlanan modern tiyatronun gelisiminde
6nemli bir adim gerceklestirdi. Bu kurum 1936°ya kadar varligini siir-
diirdi.

DISAVURUMCULUK

Disavurumculugun Onciileri

1910-1925 arasi Almanya ve Avusturya’da bir eyleme doniisen disa-
yurumcu akimuin kokleri, bir yandan resim sanatina (Munch, Ko-
koschka, Kandinsky, Marc), bir yandan da Skandinav yazar August
Strindberg’in (1849-1912) ilk kez uyguladig: durak teknigi ve diig dra-
maturgisine uzamir. Dram tarihinde ilk kez tek perdelik yapiy1 kulla-
nan yazar, Strindberg’dir. Tek perdelik yapinin i¢ biitiinliigiinden esin-
lenen episodlarm ardarda siralamigindan, durak teknigi ortaya ¢ikmus-
tir. Bu yazarin oyunlari, odak konumda bulunan bir “ben”in 6znel ba-

6 Age,s. 9.
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kis agisindan, mantik ve siiresel akig diginda gelisen olaylar zincirine
sahiptir. Perdelere boliinme yerine, sayica kisitlanmamig anlatim du-
raklar secilmistir. Bunlar aynen diiglerde oldugu gibi, belli bir krono-
loji ya da siireklilik icermeyen sigramali bir akis igindedir.

Strindberg, 1898-1904 aras1 $am’a Dogru’da ilk kez kullandig
disavurumcu bigemi, 1901’de Diis Oyunu’nda, 1907°de Hayaletler
Sonatrnda siirdiirdii. Diis Oyunu’nun 6nséziinde teknigini §6yle agik-
liyordu: “Yazar, kopuk ama gériiniiste mantikh olan diig bigimini tak-
lit etmeyi denemistir. Her sey olabilir; her gey olasi ve olanaklidir. Za-
man ve uzamin varlig1 yoktur. Onemsiz bir gergeklik art alam oniinde
imgelem, amlarin, yasantilarin, 6zgiir fantazilerin, anlamsizhiklarin ve
dogaglamalarin bir karigimindan yeni bigimler” tasarlayip isler.”

Die Biichse der Pandora (Pandora’nin Sandigy), llkbahar Uyan:-
st gibi oyunlartyla Franz Wedekind (1864-1918), bu akimin onciilerin-
den sayilir. Sahnede disavurumculuk akiminin en ilging 6zelliklerinden
biri, yiizy1l baginin 6teki avantgarde sahne hareketlerinden farkl olarak,
yazili oyunu reddetmeyip, tiyatrallik ve sahne dilinin 6nemi kadar dra-
matik metne de agirhk tanimasiydi. Boylelikle bu akim iginde dramatik
yazmnla bir uzlasma dogdu. ilki 1912°de yazilan Johannes Sorge’nin Di-
lenci’si (Der Bettler) olmak iizere 1920’li, 30’lu yillarda birgok disavu-
rumcu oyun yazildi. Ernst Toller, Georg Kaiser, Karel Capek ve genglik
yillarinda Bertolt Brecht, bu akimin 6nde gelen yazarlan sayildi.

Leopold Jessner ve Digsavurumcu Sahne

Disavurumcu akimin bildirge niteligi tagiyan ilk sahne olayi, bir res-
sam tarafindan gergeklestirildi. 22 yagindaki Oskar Kokoschka,
1909°da Viyana’daki “Kunstschau” agikhava tiyatrosunda Morder,
Hoffnung der Frauen (Kadinlarin Umudu Katil) baglikli bir oyun sah-
neye koydu. Viyana’nin tutucu ortasinif gevrelerinde bir skandal ola-
rak goriilen oyun, tek provayla sahnelenebildi. Bu yiizden ¢ogu 6gren-
ci olan oyuncular, sahneye ellerinde repliklerinin yazili oldugu kiigiik

7 Oscar Brockett, The Theatre, s. 348.
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kagitlarla ¢iktr. Kadun ile erkek ara-
sindaki siddetli kavga iizerine ku-
rulu olan bu oyun, erkegin kadim
asagilamas: ve damgalamas: iizeri-
ne kadinin onu bigakla yaralayigim
gosteriyordu. Yaralarindan kan si-
zan erkek, sonunda “yeni insan”in
zaferini anlatircasina yasamayu siir-
diiriiyor, kadin, can gekiserek dra-
matik bir 6liime siiriikleniyordu.
Oyun, seyircide o6fke uyandirdi.
Oskar Kokoschka, oyunun yapim-
cibgini iistlenmis olan mimar Alf-
red Roller tarafindan seyircinin
elinden giicliikle kurtanldi. Ko-

Cinayet, Kadinlarin Umudu, 1909 icin Oskar
Kokoscha’nin milrekkepli ¢izimi.

koschka, en sinir bozucu etkinin,
oyuncularimn sinir sistemlerinin, de-
rileri tzerine boyayla ¢izilmis ol-
masindan kaynaklandigini diigiinityordu.

Berlin’de yayimlanan Der Sturm (Firtina) dergisi, oyun metnini
ve ressamin oyuna iligkin gizimlerini basti. Boylece yapit, Almanya’da
bir etki gevresi olugturdu. '

Disavurumcu tiyatro, dnceden yazilmig oyunlarin sahne iizerin-
de yeni ve farkh bir duyarlikla yorumlanmasinda bagarili oldu. 1919-
1930 aras1 Berlin’deki Devlet Tiyatrosu’nun sanat yonetmenligini ya-
pan Leopold Jessner (1878-1945) disavurumcu sahneleme bicemini
gelistirdi, yetistirdigi oyuncu ve yénetmenler araciligiyla giiniimiize
dek uzanan bir gelenege cigir acti. Jessner, 1918’de Alman Imparato-
runun tahtin1 birakmastyla Kraliyet Tiyatrolar’nda gergeklesen yone-

tim degisikligi sirasinda, 42 yagindayken kural disi bir uygulamayla

sanat yonetmenligine getirildi. Durum kural distyds, ¢linkii Jessner ya-
hudiydi, soylu degildi ve sosyal demokrat parti iiyesiydi. Bu ozellikler
yonetici kadrolarin atanmasinda o giine kadar siiregelen aliskanliklar-
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la celisiyordu. Yoénetmen ayni zamanda Otto Brahm’in dogalc1 sahne-
siyle ve giiniin adam1 Max Reinhardt’in golen tiyatrosu anlayisiyla da
celisiyordu. Reji anlayiginda politik diigiince ¢ekirdegini barindiriyor-
du. Reinhardt gibi renkli bir masal diinyas: yaratmaktansa, diisiince ti-
yatrosu yapmaktan yanaydi. “Ben soziin yonetmeniyim, goriintinin
degil,”® diyordu.

Jessner’in sahnesi, sosyal ortamdan yoksun, ciplak, simgesel
renklerle ve basamaklarla donanmug bir uzamdan ibaretti. Oyunun ta-
sidig1 degerleri uzamsal tasarimlara doniigtiiren, bedenlerin gesitlilik
icinde yerlesmesine olanak veren bir sahneydi. Bu soyut sahne iizerin-
de gecerli olan temel reji ilkesi, gergegin dozunun abartilmasiydi. Abar-
t1, duygular yoluyla gergeklesiyordu. Jessner, 1926°da bir oyunculuk
kongresini su sozlerle agmist: “Hepimiz ayni iilkeden geliyoruz; usdist
diinya yoresinden. Bu sadece aklin yoluyla kavranabilen bir varolus
alam degildir. Bu varolus alaninda, aydinlatan, yon gosteren, akil degil,
tek basina duygudur.”® Digsavurumcu oyunculugun baska ozellikleri,
soyutlama, izlegin tinsellegtirilmesi ve bedensel anlatimin gostergelere
indirgenmesidir. Oyuncu, uzama egemendir. Gerilim kurmay1 ve siir-
diirmeyi bilir. Temel araglari éncelikle s6zler, sonra bedendir. Bu oyun-
culuk bicemine en iyi 6rnek olarak anilan Fritz Kortner (1892-1970),
keskin, madeni ses veren, dinamik bir konugma teknigine sahipti.

Leopold Jessner, caginin nabzini sahne iizerine tagimasint bilen
bir yonetmendi. Cagdag: olan yazarlardan en ¢ok Wedekind’i begenir-
di, ama biiyiik basariyi, sahneledigi klasik yapitlarla ve oyun dizileriy-
le yakalad. Jessner rejisinin ¢ok sozii edilen iki 6zelliginden biri tem-
po, digeri basamaklardir. Hizli bir tempoda oynanan oyun, saldirgan
bir akis giicii kazanir. Ama bu nesnel zaman §lgiisiiyle uygulanan bir
hiz olarak anlasilmamalidir. Amag, sozleri diisiincenin temposuna
yaklagtirmak, oyuncunun ig ritminden kaynaklanan bir siirati gergek-
lestirmektir. Basamaklar, ydnetmenin sahneye koydugu birgok oyunda
yazgilarin inig ve gikiglarini, doruk anlarim, diigiis siireglerini gorselles-

8 Giinther Riihle, Theater in Unserer Zeit, s. 58.
9 Age,s. 64,
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tirir. Jessner’in tiyatro tarihinde en derin iz birakan sahnelemelerinden
II1. Richard’da basamaklar, ¢irkin kralin dolantili yiikselig ve ¢okiigii-
nii anlatmaya araci olur. Faust’ta sahne diizenini katedrale ve tanri ka-
tina uzanan ¢ok dik bir merdiven belirler.

Yonetmen olarak Jessner’in bir 6zelligi de beklentilere ters dii-
sen rol dagitimlaridir. Ornegin, koyu saglari, ¢ilgin dogasiyla Lady
Macbeth’te basarili olan Gerda Miiller’i Faust'ta Gretchen rolunde,
Fritz Kortner’i Hamlet roliinde oynatmgtir. Psikolojik yorumlariyla
kaliplagmig Hamlet, Wallenstein gibi rollere siyasal nedensellik kazan-
dirmigtir. Geng oyuncu ve yonetmenleri gevresine toplamus, Jiirgen
Fehling, Erich Engel gibi ydnetmenler yetigtirmigtir. Piscator’a Haydut-
lar sahnelemesiyle bir reji olanag: veren, Brecht’i, provalar izlemeye
kabul eden, Bernhard Minetti, Fritz Kortner, Helena Weigel gibi bii-
yitk oyuncular: yetigtiren Leopold Jessner’dir. Tarihsel agidan deger-
lendirdigimizde Jessner’i Piscator-Brecht kugaginin 6nderliginde geli-
sen politik tiyatroya yol agan kisilik olarak goriiriiz. Kortner, Weigel
gibi oyuncularin sahne teknigini belirlemis ve bu oyuncularin kendi
yetistirdikleri gengler araciligiyla giiniimiize dek etkili olmugtur. Orne-
gin 1970’lerin 6nde gelen topluluklarindan Berlinli “Schaubiithne”nin
kurucusu Peter Stein, Kortner’in okulundan yetigen bir yonetmendir.

Digavurumculugun Ulusal Niteligi

Disavurumcu akim, Alman toplumunda Birinci Diinya Savagi’na dog-
ru tirmanan bunalimin yol agtig1 yabancilagmanin sonucu olarak gorii-
lebilir. Yabancilagma, kisinin bilincine bir takim arketiplerin geligkisi
biciminde yanstyordu. Bu yiizden en sik raslanan izlekler, kadinla er-
kek, baba ile ogul geligkisi, bireyin i¢ ac1 ve sikintilarimin disa vurulma-
sidir. Bununla birlikte disavurumculuk, ayni zamanda yenilenme ve ati-
lim bayragint agmug bir hareket olarak belirir. Bu akim temsilcilerinin
en sik kullandiklar sozciikler “iitopya”, “yeni insan” ve “baskaldi-
r”dir. Disavurumcu sahneler de kogut adlar alir: “cogku tiyatrosu”,
“tinsel sahne”, “yarinin tiyatrosu” gibi. 1908’de kaleme aldig1 “Soyut-
lama ve Ozdeslesme” baglikli bir yazida, akimin kuramsal temellerini
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saptarken'® Wilhelm Worringer, sanatginin gerceklik karsisinda benim-
sedigi iki temel tutum olarak soyutlama ve ozdeslemeyi gosterir. Sana-
yilesme ve makinelesme ¢aginin 6zdeslesme olanagini ortadan kaldir-
mastyla disavurumcularin estetik soyutlamasi, tek sanatsal tutum ola-
nagidir. Estetik soyutlama, aym zamanda dis diinyanin kaosunu yen-
menin yoludur. Ancak burada gergek diinyanin olumsuzlanmas: séz
konusudur. Yasami diglamak, nesneleri, gergek tarihsel, toplumsal bag-
lamlar1 digina tagimak, nesnelerin yasamsalligini ellerinden?? alarak
onlar: “kendinden-gey”e déniistiirmek, disavurumcu hedeflerdir.

Digavurumcu akim, Almanca konusulan iilkelerin sinirim pek
agmadi. Dramatik bigem olarak Eugene O’Neill gibi bazi Amerikan
yazarlarn ilgisini gekti. Insani yiicelten, gelecek icin umut vaat eden
bu tiyatro anlayisi, 1925 sonrasinda etkisini yitirdi. 1930°lu yillarda
Hitler rejimi yiiziinden siirgiinde yasayan Alman sanatgilarin baslat-
tiklar1, Moskova’da yayimlanan Das Wort (Sozciik) dergisi, Georg Lu-
kacs, Bertolt Brecht gibi biiyiik ozan ve disgiiniirlerin katildig: iinlia
“Disavurumculuk Tartismasi”na yer verdiginde Lukac burada hareke-
ti toplumcu gergekgilik adina yerdi, “dekadans” olarak nitelendirdi.
Akimin burjuvaziye kars1 cikigindaki soyutlugu, abartilmig 6znel du-
yarhig, gerceklikten kagigi, sapma ideolojisi olarak degerlendirdi.
Onun giiglii savlart karsisinda Bloch ile Brecht gibi disavurumculuk
savunuculari bile kimi zaman Lukac’t hakli buldu.

DADA

Kabare Tiyatrosu

Birinci Diinya Savag éncesi yillarda Miinih, Berlin gibi Alman kentle-
ti, gok canli gece yasamlariyla iin salmisti. Kabare tiyatrosu, gece ya-
samimn odak noktasiydi. Buralarda dansli, miizikli, siirli aksam eglen-
celerinin yanisira énemli sanat tartigmalar: yapilirdi. Kabarelerde bira-
raya gelen gesitli daldan sanatgilar, diisiiniir ve yazarlar, kendiliginden

10 - Manfred Brauneck, Theater im 20, Jabrbundert, s. 210.
11 Age.
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okuma, tartisma, gosteri vb. etkinlikler olusturur, zaman zaman tagkin
ozgirlitk agiklamalarinda bulunurlardi. Minih’teki “Simplicissimus”
kabaresi en iinliilerin baginda geliyordu. Sonralart disavurumcu akimin
onciilerinden sayilacak olan Franz Wedekind’in ugrak yeriydi. Wede-
kind, Simplicissimus’ta oyunlarindan boliimler okur, sik olarak da cin-
sel satagmalar igeren gosterimler sahnelerdi. Berlin kabarelerinin yildi-
21 Emmy Hennings, Reinhardt yaninda yetigmis oyuncu Hugo Ball ile
burada tanisti. Savas yeni baslamisti. Birlikte Isvicre’ye sigindilar. Zii-
rib’te 5 Subat 1916’da Almanya’dakilere benzer bir kabare agtilar. 20.
yiizy1l gosterim sanatinda 6nemli bir yer tutacak olan “Cabaret Volta-
ire”, Hennings ile Ball gibi “pasifist” goriislerinden otiirii Isvigre’ye
yerlesmis gesitli uluslardan sanatcilarin bulugma yeri oldu. Savas yilla-
rinin cogkulu avantgarde akimlari gok gecmeden burada filizlendi.

Dadaciligin Dogusu

Cabaret Voltaire’de ilk aylar son derece hareketli aksamlar yaganiyor-
du. Dada etkinlikleri béyle basladi. Anlik kararlarla baslatilan prog-
ramlar, sanatcilarin Alfred Jarry, Max Jacob, Arthur Rimbaud, Apol-
linaire gibi sevilen yazarlardan parcalar okumalanyla, mizik, dans ve
tartismalarla gelisiyordu. Kabarenin miisterileri, Ziirih burjuvazisinin
ogrenci gocuklartydi. Cesitli uluslardan sanat¢i miidavimler ortami
renklendiriyordu. Unlii dans énciisii Rudolf von Laban, zaman zaman
seyircilerin arasinda goriilityordu. Bazi aksamlar Rus, Fransiz, Italyan
geceleri diizenleniyordu. Cabaret Voltaire’in bu giinlerini, siirekli sah-
nede bulunan sanatgilarin kisiliklerini, iglerinden Jean Arp’in su tanik-
lgindan dgreniyoruz: “Cakirkeyif, alacali bulacali ve agir1 kalabalik
bir tavernanin sahnesinde Tzara, Janco, Ball, Huelsenbeck, Madame
Hennings ve bendeniz yer aliyoruz. Tam bir kesmekes! Cevremizde in-
sanlar haykiriyor, giilityor ve el isaretleri yapiyor. Bizim yamtlarimiz,
sevgi dolu i¢ cekmeler, giiriiltiili hickirmalar, siir ve ‘muuu’ firlatma-
lartyla bir ortagag giiriiltii taklitgisi gibi miyavlamalar. Tzara, bir gé-
bek danscisinin gobek atmasi gibi arkasim kiviriyor. Janco, egilip bii-
kiilerek goriinmez bir keman galiyor. Meryemana yiiz ifadesiyle Ma-
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dame Hennings gelirleri béliigtii-
rityor. Huelsenbeck, hi¢ durmak-
sizin biiyiik davula vuruyor, Ball
kire¢ gibi bembeyaz hortlak yii-
ziiyle ona piyanoda eslik ediyor.
Bizlere onursal'? olarak ‘nihilist’
iinvanmn verdiler.”

Nihilist invamini aldikla-
rinda kendilerine heniiz bir ad bu-
lamamus olan bu sanatgilar, kaba-
renin birkag¢ ay sonra kapatilma-
siyla yeni bir salona tagimirken
sozlikten arayip bulduklar yeni
adlarini ustlendiler. Ball ile Huel-
senbeck, “dada” sozciigiinii Fran-

sizca-Almanca bir sozliikkte bul- Jean Arp ve Hans Richter’in ortasinda Tristan Tzara,
Ziirih, 1917 ya da 1918.

muglar, Fransizca’da “sallanan
oyuncak at”, Almanca’da “bebek arabasiyla oynamanin ¢ocukga adi”
olarak ozellikle safca oyun igeriginden otiirii begenip uygun bulmuslar-
di. 14 Temmuz 1915’te Waag salonunda yeni agilan yerlerinde hareke-
tin 6nderligine artik Rumen koékenli Tristan Tzara (1896-1963) gegmis,
bu adla bir de yayin orgam ¢ikartmaya baglamistr. 1916-20 aras1 Tza-
ra, Yedi Dada Bildirgesi yayinladi. Diinyanin en gergek hali olan delili-
gi, akil ve mantik yerine gegerli kilmay1 amag edinen hareket, esin kay-
nag olarak Marinetti’nin “6zgiir sozciikler”inden (parole in liberta) ya-
rarlantyordu. Hugo Ball’in deyisiyle bunlar, “Tiimce baglaminin disina
¢ekilmig, bityiik kent sesleriyle, 151k ve havayla beslenmis ve yeniden si-
caklig, duygusu, 6zgiin ozgiirliigii!? geri verilmis sézciiklerdi.”

Ocak 1917’de kendilerine ait bir galeriye taginan dadacilar, Ga-
leri Dada’yy, Der Sturm cevresinin digavurumcu ressamlarinin bir ser-
gisiyle agtilar. Yeni yerlerinde bundan boyle 6zenle hazirlanmig prog-

12 Rose Lee Goldberg, a.g.¢., 5. 60,
13 Age. s 62,
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ramlar uyguluyorlardi. Kendiliginden gelisen taskin olaylarin yerini,
deneyimlere dayaly, tasarlanmug igler almigt1. Yeniliklerden biri, Laban
dansgis: Sophie Taeuber’in katilimuyla dans gosterilerinin yogunluk
kazanmasiydi. Galeri Dada, onbir hafta agik kaldi. Bu siire icinde ii¢
biiyiik sergiye, eski ve yeni sanat, kiibizm, zenci sanati vb. konularda
sayisiz konferansa ve gosterimlere yer verdi.

ikinci Dada Bildirgesinde amacin, sanatg ile izleyicisi arasinda
en iist derece anlagmazlik yaratmak oldugu ileri siiriiliiyordu. Gergek-
ten de dadacilik, sanatginin 6znelligini, 6zgiinliigiinii giindeme getir-
mesiyle, cagin sanat ortamina ¢ok &zel bir katkida bulundu. Bagka
avantgarde geligimlere, ozellikle gergekiistiiciilige zemin hazirladi.
Ziirih’ten ayrilan Huelsenbeck’in Berlin’e donmesiyle dada akimi, bu
kentte etkin oldu. Ancak savastan yeni ¢ikmig Almanlar, akima ilkin
sert tepkiler gosterdi. Berlin’de gelisen dada hareketi bu nedenle ¢ok
gecmeden politik yonelim kazandi. Tzara’nin 1919 sonunda Paris’e
gitmesiyle Paris’te bir bagka dada odag olugtu.

GERCEKUSTUCULUK

Cocteau ve Apollinaire
flk gercekiistiicii sahne yapiti olarak kabul edilen Parade, dort buyik
avantgarde sanatginn ortak yaratistydi. Mayis 1917°de sahnelenen bu
dans gosterisinin metnini Jean Cocteau (1889-1963) yazmus, miizigi
Eric Satie bestelemisti. Kostiim ve sahne tasarimu Picasso’ya, koreogra-
fi, Leonide Massine’e aitti. “Ballets Russes” toplulugunca Théétre du
Chatelet’de oynanan Parade, gezgin bir sirk topluluunun, ugrak yerin-
de temsilden énce seyirci toplamak igin bir gegit bigiminde yaptig1 ki-
ik numaralardan olusuyordu. Oyunun program dergisinde, ozan
Apollinaire, savagin etkisinden yeni styrilmakta olan Parisli seyirciyi
burada “yeni ruh”u izlemeye ¢agiriyordu. O giinden baslayarak 10 yil
kadar bir siire Parislileri biiyiileyecek olan bu yeni ruh, bagkaldiridan,
bilincaltindan ve diislerden kaynaklanan yaratict bir ruhtu.

Parade’da Picasso’nun kiibist bigemde bir biiyiik kent betimle-
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' mesiyle donattig1 fon perdesi dniinde sirk kisileri tek tek gecit yapiyor-

du. Ik olarak sirkin 2,5 metre yiikseklikte bir kostiim giyen “Birinci

] Midiir”ii f;lklyordu. Onu Massine’in yorumladig: Cinli hokkabaz iz-
- liyordu. “Ikinci Mudir”, bir Amerikaliyd: ve bunu betimleyen bir
. gokdelen kostiimii i¢indeydi. Arkasindan o yillarin Hollywood filmle-

rindeki kiigiik kizlar1 gagnistiran bir kiz gegiyordu. “Ugiincii Miidiir”,

. at ustiinde beliriyor ve kendisini izleyen akrobatlar tanitiyordu. Gés-

teri, seyircinin bu gordiikleriyle yetinip sirk ¢adirina girmeyi reddetme-
siyle sona eriyor, kiiciik kiz aglamaya koyuluyordu.

Satie’nin miiziginde daktilo makinesi, cankurtaran diidiigii,
ugak pervanesi sesi gibi efektler vardi. Ozellikle bu miizik, elestirmen-
lerden olumsuz tepki aldi. Kostiimleri dogal bulmayan, dansginin isini

] giiglestirdigini diisiinenler, cogunluktayd:.

Ayni yil Guillaume Apollinaire’in (1880-1918) Les Mamelles de
Teiresias (Teiresias’in Memeleri) Théatre Maubel’de “Un drame surre-
alist” alt baghigiyla oynandi. Bu, siirrealist sézciigiiniin ilk kullaniligty-
di. Yazar, oyunu Jarry’nin Kral Ubii’siinden esinlenerek 1903 yilinda
kaleme alirken “siirrealist” deyimini tiyatrodaki realizm akimina kar-
sithk olarak diigiinmiigtii. Onséziinde kars1 ¢ikisimi agiklarken soyle
diyordu: “Insan yiiriimeyi taklit etmek istediginde bacaga hi¢ benze-
meyen tekerlegi buldu. Boylece farkinda olmadan?* siirrealizmi yarat-
t1”. Biiyiik olasilikla Apollinaire de bu deyimi ilk olarak kullanirken
bu 6lgiide tarihe gececeginin farkinda degildi.

Teiresias’in Memeleri, Zanzibar’da geciyordu. Kadinin 6zgiir-
liik adina dogurganliktan vazgecmesi gibi cagdas bir izlegi vardi. Zan-
zibar’li Thérése, kirmizi mavi balonlardan olusan memelerini agiga ¢1-
karttiktan sonra patlatip, adin1 Theiresias olarak degistiriyor, sakal ve
bryik birakiyordu.

Bu oyunlar, gergekiistiiciiliikk heniiz bir akim kimligi kazanma-
musken gelisimin haberciligini yapan ilk sahne yapitlandir. Bir bagka
oyun, 1921°de oynanan Eyfel Kulesi’nde Diigiin (Les Mariés de la To-

14 |, L. Styan, Modern Drama in Theory and Practice, u. §5.
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ur Eiffel), yine Jean Cocteau tarafindan yazildi, Isve¢ Bale Toplulu-
gunca Théitre de Champs Elysées’de oynandi. Hig bir tamima sigma-
yan bu oyun, pantomim, dans, vodvil dgelerinin fazla mantik tagima-
yan, ozgiir bir gergeve iginde bir araya gelmelerinden olusuyordu. Sah-
ne, dev bir fotograf makinesinin igi gibi tasarlanmigti. Oyunda evlenen
bir cift vardi, ama onlarin yanisira raslantisal olarak kameranip go-
riintiileyebildigi baska pek cok figiir sahneyi ardarda dolduruyordu.
Bir yandan da gramafon hoparlérii goriiniimiinde bir kadin ve erkek
anlatici, olaylara sozlii yorum getiriyordu. Milhaud, Poulenc, Auric,
Tuilleferre gibi cagdas bestecilerin miizikleri, diigsellik ve 6zgiir cagiri-
simin egemen oldugu oyun diizenine eglik ediyordu. Cocteau bu yapi-
tina yorum getirirken, goriintiiniin ya da sahnenin siiri adina dilin si-
irinden 6zveride bulundugunu ileri siiriiyordu. “Gizemi reddediyo-
rum. Her seyi aydinlatiyorum, her seyi vurguluyorum. Pazar boslugu-
nu, besi hayvam gibi insanlari, hazir deyigleri, digiincelerin et ve ke-
mikten kopuklugunu, ¢cocuklugun vahsi acimazligini, giinliik yasamin
mucizevi siirini: Iste oyunum bunlar,”* diyordu.

Siirrealistler Grgiitleniyor

Tzara’nin 1919°da Paris’e gelmesiyle bu kente taginan dada hareketi

cevresinde birgok iinlii sanatgiy1 biraraya getiren bir topluluk olustu.

Cogunluk, Andre Breton, Paul Eluard, Philippe Supault gibi ozanlarday-

di. 1920%lerin baglarinda Paris’in gegitli semtlerindeki salonlarda kigkur-
- tic1 gosteriler diizenleyen sanatgilar, kisa siirede kigkirtmanin ve sok ya-

santisinin sinirlarina ulasti. Zaten yillardir bu tir yagantilara kosullan-

mus bir seyirciyle kars1 karsiyaydilar. Ishk ve yuhalamaya hazirlikh ge-

len, yeterince sagirtilmadiginda diig kirikhigina ugrayan bu seyirciyi tat-
min etmek giigtii. Sanatgilar da artik kendilerini yinelediklerini diisiin-
meye baslamiglards. Ustelik aralarinda fikir ayriliklan giderek artiyordu.

Bu celigkili donemin sahne olaylarina érnek gosterilebilecek bir
yapit, Tristan Tzara’min 1921 Haziran’indaki bir sergide sundugu Le

15 Age.,s. 59.
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Coeur i Gas (Gazdan Yiirek)’dir. Bu, neyi alaya aldig1 belli olmayan bir
parodiydi. Sonia Delaunay’in tasarimi olan kartondan giysilerle boyun,
g0z, agiz, kulak ve kas, sirayla sahneye gelip ii¢ perde siiresince hig bir
anlami olmayan sarkilar soyliiyordu. Ornegin goz, tekdiize bir sesle
“Heykeller, takilar, ki-
zartmalar” s6zlerini tist
uiste yineliyor, ardindan
“Sigara, sivilce, burun/
sigara, sivilce, burun”
nakaratina giriyordu.
Bu noktada agiz, “Ko-
nugma biraz 6lgiin, de-

gil mi?” yorumunda
bulunuyor ve yiiziin bii-
tiinii bunu yankilandiri-
yordu. Oyunun sonunda Breton ile Eluard’in Tzara’ya kars1 ¢ikmala-
riyla bitytik bir kavga koptu.

Topluluk i¢inde bulunan gair Andre Breton (1896-1966), 6nce-
leri uzunca siire tip okumus, Freud’un ogretisiyle ilgilenmisti. 1924 y1-
linda ilk siirrealist manifestoyu kaleme almasi, dadacilarin olusturdu-
gu anarsik ortama anlam 15181 sagti. Breton’un ilk yayinladig: bildirge-
de siirrealizm g6yle tammlaniyordu: “Siirrealizm saf psigik otomatizm-
dir. Diisiincenin gergek iglevlerini sozlii veya yazili olarak ya da bagka
bir yolla ifade etme girigimi, herhangi bir moral ya da estetik 6n ko-
sullandirmaya baglanmadan, mantik kontrolu da olmaksizin diigiince-
nin yonlendirilmesidir.” 6 :

Aralik 1925°te, gergekiistiicii sanatgilar Pariste La Revolution
Siirrealiste (Gergekiistiicii Devrim) baghkli bir yayin organina sahip oldu-
lar ve “Gergekiistiicii Aragtirma Biirosu” agtilar. Gergekiistiicii bir argi-
vin olugmasina katkida bulunmak isteyen herkes buraya ¢agriliydi. Agi-
hgindan birkag ay sonra biironun yénetimi Antonin Artaud’ya verildi.

16  René Passeron, Stirrealiem Samat Anstklopedisi, Gevirl; Sezer Tansug, Istanbul, 1996, s. 267,

Tzara’nin gbsterimi Gazdan Yiirek, Paris, 1923. -



Picabia’nin Reldche’indan (Dinlenme) “Adem ile Havva . ) )
(Cranach) tablosunda Marcel Duchamp Adem roliinde. Antonin Artaud ile Roger Vit-
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Son Doénem Gergekiistiicii Gosterimler
Ressam Francis Picabia’mn, gercekiistiicii akimn ilkelerinin saptandi-
g1, yogun tartismali donemde, 3 Arahk 1924’te Eric Satie’ nin bestele-
digi miizikle yarattig1 dans gosterim Reldche (Dinlenme), tarihsel agi-
dan 6nemli bir dénemegtir. Satie’nin diginda ¢agin avantgarde sanatgi-
larinin en 6nde gelenleri bu sahne olaymna katilmist1. Isveg Bale Toplu-
lugu'nun gerceklestirdigi dansta rol alanlarin arasinda Marcel Duc-
hamp, Man Ray bulunuyordu. Picabia’nin tasarladig: bir sahnede, her
birinin ortasinda giiclii bir ampul bulunan madeni disklerden bir per-
de 6niinde cesitli olaylar eszamanhlik iginde gelisiyordu. Ornegin ar-
kada bale toplulugu yar1 karanhkta dans ederken 6nde bir kisi (Man
Ray), saga sola hareket ederek sahnenin olgiisiinii aliyor, bir yanda
Cranach’in iinlii Adem ile Havva tablosunu canlandiran giplak bir cift,
arada bir spotlarin aydinlatmastyla gériintiiye giriyordu. Adem roliin-
de Duchamp’in kendisi goriiniiyordu. “Antrakt” bagligini tastyan bir
film, perde arasim dolduruyordu.
Burada kameray1 René Clair kul-
lanmugt1. Film, tiiti giymis bir er-
kek danscinin saydam bir yiizeyde
dans ederken alttan goriintiilen-
mesiyle baghyor, Eyfel Kulesi ¢ev-
resinde bir devenin ¢ektigi cenaze
arabasiyla siiriiyor, tabutun araba-
dan yere diigiip iginden gosterimin
bas dansgist Jean Borlin’in ¢ikma-
styla sona eriyordu. Finalde, Satie
ile yapitin yaraticilart minyatiir bir
Citroen icinde sahnede dolasarak
selama ¢iktilar. Reldche olumlu
tepkiler aldi ve gergekistiicii sahne
yapitlarinin en unutulmaz oldu.
Tiyatroda gergekiisticiliik,

»
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rac’in 1927°de birlikte kurduklari Theatre Alfred Jarry ile yerlesik dii-
zene gecti. Burasi, her iki tiyatrocunun kendi yapitlarini sahneledigi
gergekiistiicii tiyatroya adanmug bir sahne olarak varligini siirdiirdii.
Bu tiyatroda oynanan Artaud’nun Le Jet de Sang (Kan Fiskiyesi) ile
Vitrac’in Les Mysteres de L’Amour (Agkin Gizleri), kisa ve gii¢ sahne-
lerle dolu, gercekiistiiciilerin bagh oldugu “anilar” kavramlariyla yiik-
lii oyunlard. Ikinci Diinya Savagi, gergekiistiiciilerin Paris etkinlikleri-
ni noktaladi. Ancak son bir eylem olarak 1938’de “Galerie des Beaux
Arts”da diizenlenen biiyiik bir sergiye, aralarinda Salvador Dali’nin de
bulundugu 14 ulustan 60 sanatci katild.

BAUHAUS

Bauhaus’un Tarihsel Etkinligi

Savag sonrasinda yasanan toplumsal yenilenme isteminin siyasal alan-
da gostergesi olarak Almanya’nin bazi eyaletlerinde toplumcu yone-
timler, kisa siireli varhklariyla kiiltiir ve sanat yagaminda koklia degi-
siklikler yaratti. Weimar’da, 1918 Kasim’inda béyle bir yonetim degi-
sikligiyle “Bauhaus” adiyla anilan sanat egitim kurumu ortaya cikt1.
Bauhaus, 6ncekiler gibi bir sanat akimi sayilamaz. Ancak deneysel ¢a-
lismalara 6ncelik tanimasiyla tiim sanat dallarinda etkisini uzun siire
duyuran ¢ok 6zel bir girisim oldu.

Yap1 evi anlamina gelen bauhaus sdzciigii, Ortagag’da, kapita-
lizm oncesi iiretim kosullarinda kilise, katedral yapimlarinda kurulan
“bauhiitte” (yap: kuliibesi) sdzciigiinden esinlenmisti. Bir devlet 6gre-
nim kurumu olarak Weimar’daki Giizel Sanatlar Yiitksek Okulu ile
Uygulamali Sanatlar Okuluw’nun bir araya gelmesiyle Mart 1919°da
kuruldu. Yéneticisi, mimar Walter Gropius’du (1883-1969). Gropius,
Bauhaus’un kurulusunda yayimladig: bildirgede tiim sanatlari toplum-
culuk katedralinde biraraya gelmeye gagiriyordu. Cagriya gelenler, Pa-
ul Klee, Ida Kerkovius, Johannes Iten, Gunta St6zl, Wassily Kan-
dinsky, Oskar Schlemmer, Lyonel Feininger, Alma Buscher, Laszlo Mo-
holy-Nagy gibi adlard.
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Yenilik¢i bir sanat egitim cizgisi izleyen kurulus, kisa siirede
Weimar’da karsit goriiglerin elestirilerine hedef olmaya bagladi. Digavu-
rumculuk ve komiinistlikle suclandi. Bu yiizden 1924’ te kapanma kara-
r1 alan Bauhaus, Mart 1925’te Dessau’ya tagindi. Gropius’un 1928°de
yoneticilikten gekilmesiyle yerine gelen Hannes Meyer, 1930’da gorevini
Mies van der Rohe’ye devretti. Bu sirada karsit goriiglerin Dessau’da da
cogalmasiyla 1932°de yeniden kapanan Bauhaus, 1933’¢ dek varligin
Berlin’de 6zel kurulus olarak siirdiirdii. Ne var ki nasyonal sosyalistlerin
diisiincesinde burasi, saptirilmig sanatin, kiiltiir bolsevizminin yuvastyd:.
1933 Nisan’inda 200 polis tarafindan kusatilarak kapanmaya zorlands.

ABD’ye gog eden bazi iiyelerin girisimiyle 1937°de Chicago’da
“The New Bauhaus” adini tagtyan bir egitim kurumu agildi. Bunun
yoneticisi, ressam ve film sanatgist Moholy-Nagy’di. 1938’de okul, gii-
niimiizde de varhgim siirdiiren, “School of Design” adini aldi.

Bauhaus Sahnesi
Bauhaus’un toplum iitopyasinda, iiretim kosullari tarafindan bilinci
parcalanmamus, tiim yagamina sahip ¢ikan insan igin yapilan, biitiin-
likklii sanat diigiincesi vardi. En biitiinliiklii sanat, mimarlk olarak g&-
riilityordu. Bu diigiinceyi paylasan sanatgilar su atelyelerde orgiitlendi-
ler: Tas, ahsap, metal, seramik, vitray (cam), renk. Bunlarin yanisira
bir de sahne atelyesi diisiiniilmiistii. Bunun yonetimine ilkin Berlin’de-
ki disavurumcu Sturm toplulugundan Lothar Schreyer ¢agrildi. Ancak
Schreyer disavurumcu gizgisinden otiirii, kisa siire i¢inde kurumla ide-
olojik ayrihga diistii. 1923’te onun yerini Oskar Schlemmer ald:.
Schlemmer’in goze seslenen, mekanik devinim araysslariyla dolu ¢alig-
malari, “bauhaus”un sanat ve teknoloji duyarlihgiyla uyumluydu;
farkl sanat disiplinleri arasindaki ortiigmeleri aragtirmay ilke edinmisg
olan Bauhaus yo6netimince onaylandi. Boylece sahne calismalari,
Schlemmer’in yonetiminde siireklilik kazandi.

Oskar Schlemmer, Bauhaus’da bir gesit tiyatro laboratuvar
baslatti. Sahne uygulamasiyla birlikte insan-uzam iligkileri iizerine de-
neyler yiiriittii. Insan bedeninin temel bigim ve hareket olanaklart ile

bauhaus .!

uzam i¢indeki koreografisinden yola ¢ikarak sahne matematigini arag-
tirtyordu. Bu sahne ¢aligmalarinin temelinde mimarlarin énemle {ize-
rinde durdugu uzam kavrami yatiyordu. Uzam, “doga” uzam degil,
belli yasalara gore bicimlendirilen yagam uzamiyd. Belirleyici olan ise,
insan ve uzamin diyalektigiydi.

Walter Gropius, Bauhaus sahnesinin amacini goyle dile getiriyor-
du: “Sahne yapiti, yapt sanati yapitiyla orkestral bir biitiinliik i¢inde
baglantilidir; her ikisi de birbiriyle alig-verig igindedir. Bir yapida tiim
uzuvlar nasil yapitin biitiinliigii ugruna kendi benliklerinden vazgece-
rek ortak yagamsallia boyun egerse, sahne yapitinda da birgok sanat-
sal sorun, kendilerinden daha tistiin bir biitiinliige dogru bir araya ge-
lir. Sahne, 6ziinde metafizik bir 6zlemden kaynaklanir, duyular iistii bir
“idea”nin duyulara yonelik bi¢ime doniismesine hizmet eder. Seyircinin
ve dinleyicinin ruhu iizerindeki etkisinin giicii, “idea”nin gérsel ve isit-
sel duyusal algilanabilir uzama déniigtiiriilebilmesine baglidir”.17

Gropius’un agiklamasinda yer alan “metafizik 6zlem” kavra-
my,!® Nietzsche ve Wagner’in yaydiklar etkiden kaynaklanarak Al-
man disiin diinyasinda onemli yer tutan, tiyatroya dinsel kutlama ige-
rigini yeniden kazandirma istegini ¢agrigtirir. Bauhaus etkinliklerinde
ortak kutlamalar ve genliklerin 6nemli yer tutmasi da bunu destekler.
Ote yandan genel sanat ilkelerinin basinda gelen yapimcilik ve islevci-
lik, koklere donme diigiincesiyle geligkili ilkelerdir. Her iki diisiince bi-
¢eminin yanyana var olusu ise, Bauhaus’un tiyatro etkinliklerinin 6n-
de gelen 6zelligiydi.

Oskar Schlemmer’in Uzam Deneyleri
1920’lerin uzam tartugmalarinda 6nemli bir kavram, “uzam duyu-
mu”ydu (Raumempfindung). Schlemmer’in sahnede gergeklestirdigi

17 Rose Lee Goldberg, a.g.e., s. 114.
18 Wagner, yazilarinda tiyatronun Greklerde oldugu gibi dinsel kutlama baglamina déniis 6zlemini di-
le getirir. Ondan esinlenen geng Nietsche’nin 1872’de kaleme aldig Miizigin Ozsinden Tragedya-
. mn Dogugu, olaganiistii duyarls ve derinlikli bir tragedya incelemesi olarak ¢agini genis gapta etki-
lemistir. Bu, giiniimiizde bile Grek uygarhg konusunda oncelikle bagvurulan ilging bir yapittir.




Cubuk Dansi, Oskar Schlemmer, 1927.
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uzam denemelerinin basg-
langicinda yer alan ve daha
sonraki ¢aligmalarina temel
olacak bir deneyi, kendisi
su sozlerle agikliyor: “Ha-
reket halindeki dikey dans
figliriiniin yuzey geometri-
sini, diiz ¢izgiyi, diyagonal
cizgiyi, daireyi ve egriyi iz-
lemesinden, neredeyse ken-

diliginden bir uzam stere-
ometrisi ¢ikar. Uzamin yu-
musak, plastik bir kitleyle dolu oldugunu ve bunun iginde dansginin
hareket siirecinin negatif bigimler halinde kaliplagtigimi diisiinecek
olursak, bu drnekte yiizey geometrisinin uzam simetrisine olan dolay-
s1z1? iligkisi kanitlanacaktir.”

1927°de Schlemmer ile 6grencileri, bir konferans ve gosteriyle
kuramlarini gozler 6niine serdiler. Yere, birbirini kesen aks ve gapraz
cizgiler ile bir daire cizmiglerdi. Bog sahnenin bir yandan &biiriine ge-
rilmis teller, oylumu ya da kiibik boyutu tanimliyordu. Dansgilar, bu
uzamsal gizgisel ag icinde, ¢izgileri izleyerek hareket ediyordu. Goste-
rinin ikinci asamasina bedenin belli béliimlerini vurgulayan ve renk
uyumu gozeten kostiimler katildi. Seyircinin algisi, boylelikle matema-
tiksel danstan uzam dansina, jest dansina dogru yonleniyordu.

Bauhaus sahne atelyesinde, ayni zamanda bedeni mekanik bir
nesneye doniigtiiren kostiimler ve gesitli malzeme ile beden iliskisi de-
neniyordu. Bunlara en iyi drnek, 1929 yilinda yapilan Cam Danst ile
Metal Dansr’dir. Cam dans’nda dansgt Carla Grosch, ince cam gubuk-
lardan bir eteklik giyiyor, baginda camdan bir kiire ile ellerinde cam
yuvarlaklar tagtyordu. Metal Dans’nin sahne tasariminda g1k yansiti-
c1 ince metal parcalarindan olugan bir magara bulunuyordu. Buradan

19 Rose Lee Goldberg, a.g.e., s. 104.
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¢ikan dansgy, izerinde beyaz “body”, ellerinde ve baginda giimtgim-
st kiireler tagiyordu. Metalik bir miizik egliginde keskin hareketlerle
gerceklesen dans, cok kisa siirtiyor, izleyicide kisa bir hayal gormis iz-
lenimi birakiyordu.

Bagka danslarinda Schlemmer, kiip, ¢ubuk, top, tekerlek vb. il-
kel oyun geregleriyle temel beden hareketlerini karsilastiran koreogra-
filer gerceklestirdi. Anlagilacag: gibi burada aragtirma konusu, beden
ile nesne diyalektigiydi. Jestler Dans:, Maskeler Korosu, Bicimler Dan-
st, Uzam I¢indeki Dans, bu gibi deneysel koreografilerden bazilarryd.

Schlemmer’in en ¢ok yinelenen ve ona en biiyiik uluslararasi iin
getiren yapiti, Triadic Ballet'dir. “Triad” sozctiginiin glilikk cagristi-
ran anlamindan &tiirii baleye bu ad verilmisti. Ciinkii dans ii¢ boliim-
den olusuyor, ii¢ dansg tarafindan ve ti¢ bélimliik bir senfonik miizik
esliginde gerceklesiyordu. Yine tige boliinebilir 12 sayisi, tekil dans bo-
liimlerinin sayistydi. Dansgilar toplam 18 adet kostiim degistiriyordu.
Schlemmer, Triadic Ballet’yi daha Bauhaus’a gelmeden o6nce Stutt-
gart’ta sahnelemisti. Yapit, Bauhaus yillar sirasinda birkag kez yinelen-
di. Turnelere ¢ikti. ABD’de Steinway binasinda yer alan Uluslararas: Ti-
yatro Sergisi’ne katildi. Son olarak 1932°de Paris’te bir dans yarigmasi-
na katildi. Burada Schlemmer, kendisi de benzer deneyler yiiriiten res-
sam Fernand Léger ile tamigt1. Léger’in bityiik begenisini kazand.

Triadic Ballet yine ti¢ ana 6ge iizerine kuruluydu: Dans, mizik
ve kostiimler. Schlemmer, once figiir ve kostiim belirledigini, sonra
bunlara uygun miizik aragtirdigini, dansin boylelikle ortaya ¢iktigini
anlatiyordu. Bir gecit diizeninde ¢esitli kimlikler tagiyan figiirlerin ar-
darda belirmesiyle gosteri, birkag saatlik bir siireye uzuyordu. Dans¢i
bedeninin mekanik hareket yasalarindan bagiml kilinmasiyla beliren
koreografi, “dans konstriiktivizmi” olarak nitelendirildi. Triadic Bal-
let igin “biresimsel ortak sanat yapit1” niteligini uygun bulanlar da
vardi. Kisa boliimlerden olusan yapisi, kostiim ve tip cesitliligi; meka-
nik hareket 6zellikleriyle bu dans, gagin varyete tiyatrosu, Uzakdogu
kukla gosterileri, sirk vb. tiirlere kargi olaganiistii ilgisini yansitiyordu.
Schlemmer ayrica dinemin hareket aragtirmacilarinin vardiklar: so-
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nuglardan da yararlaniyordu. Laban’in dans dizgesi, euritmi, Schlem-
mer’in egitim programu iginde yer aliyordu.

Bauhaus sahne atelyesinde bagka iinlii sanatgilar da calisti. Xan-
ti Schawinski, Wassily Kandinsky, Andreas Weininger, bunlar arasinda
onde gelenlerdir. Ancak nasyonal sosyalizmin iktidara gelmesiyle
Schlemmer’in sanat1 yerilmeye, sapkin sanat olarak goriilmeye bagla-
yinca sanatgl, Isvigre’ye goctii, bir siire orada yasadi. Ama bu uilkede sa-
nat yasamuni siirdiiremedi. Almanya’ya geri doénerek boya fabrikalarin-
da calisti. Kutlama térenlerinde “Boya dansi” gibi gosteriler hazirla-
makla yetindi. 1943’te 6ldii. Schlemmer aslinda bir ressamdi, ama sah-
ne icin gercekten yetenekliydi. Kendisinin de dansci, pantomimci, soy-
tar1 olarak rol aldig1 gosterilerinde bu dallarda kendini kanitlamisti.

Bauhaus Sahne Mimarisi

Schlemmer’in yapitlarmi sahneledigi yer, kiip bigiminde bir salon ve
bunun icinde yer alan basit bir sahne yiikseltisiydi. Oyun alaninda pa-
ravanlar, basamaklar ve oldukea gesitli olanaklari bulunan bir 1g1k sis-
temi kullaniiyordu. Gergi Bauhaus sahnesi igin bazi sanatgilar, ¢ok
amacl kullanilabilen, degisken 6zellikli sahne tasarimlar Uretti, ama

bunlarmn hi¢ biri uygulanamadi. Joos Schmidt’in “mekanik sahne”,-

Farkas Molnar’in “U-tiyatrosu”, Andreas Weininger’in “kiiresel tiyat-
ro”su ilging tasarimlar olarak kald:.

Wialter Gropius da resimsel kutu sahnenin iki boyutlulugu ile
arena sahnenin ii¢ boyutlulugu arasiidaki biiyiik ayrim iizerinde duru-
yordu. 1926°da Piscator igin “biitiinsel tiyatro” tasarumni cizdi. 2.000
kisilik yumurta bigimindeki bir yapinin ortasinda yer alan yuvarlak bir
6bek, merkezinden 180 derece gevrildiginde oyun alani, seyircinin or-
tasina dogru uzanabilecekti. Oyun sirasinda bile yapilabilen bu degisik-
lik, seyircinin uzam duygusunu farklilastiracak, oyun eylemine katilma-
sina olanak taniyacakti. Ne yazik ki parasal giiglitkler yiiziinden bu ti-
yatro hig bir zaman yapilamad.
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Weimar'daki Bauhaus sahnesi. 70 m? yiizeyde zemin 50 cm yilkselebiliyor.
Tavanda dort sira ray iizerinde duvar panolan ve gerecler asilabiliyor. (Mimari Tasanm Walter Gropius.)

TARIHSEL AVANTGARDE AKIMLAR UZERINE SON SOZ

Oncii sanatta belli bazi1 ortak 6gelerin yinelendigi goriiliir. Sok etkisi
yaratma, ger¢ek yagamla egzamanlilik gozetimi ve bilingli bir bigimde
raslantiya yer verilmesi, temelde hep ayn: amaca hizmet eden yontem-
lerdir. Amag, sanatin yagamdan kopuklugunun giderilmesidir. Sanatin
her durumda giizel ve hos olani yaratmayi amaglamasi, sanat ireti-
minde bireyselligi gézetmesi ve aym bicimde algilaniginda da bireysel
bilince seslenmesi ise, karst ¢tkilan burjuva sanatinin 6zellikleridir. Bi-
reysel algilama konusunda Wagner’in Bayreuth’da yaptirdigi buyiik
senlik tiyatrosunda ilk kez salon 1giklarini karartarak seyirciyi tam an-
lamiyla kendi bireyselligiyle bagbasa birakmasimi gorebiliriz. Buna
kargihk dadacilarin kabare gosterileri, seyirciyi sahnedekilerle atigma
igine ¢cekmesiyle bir ortaklik durumu yaratiyordu. Gergekiistiicii yapit-
larin ézgiir ¢agrigimsal igerikleri eszamanhlik diizeninde sunmasinin,
seyirciyi 6zgiirlegtirmek gibi bir amaci vardi. ok, eszamanlilik ve ras-
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lant1, geleneksel oyun-seyir iliskisini bozarak seyircinin sanatla daha
dolaysiz bir iligkiye girmesini giivence altina aliyordu.

Tiyatroda sirk, varyete, kabare gibi ¢izgi dig1 tiirlerin avantgarde
hareketler icinde yiiceltilmesi, dogalci-gercekei akima kars1 ¢ikisin belir-
tisiydi. Dadacilarla disavurumcular kabare gosterilerinde 6rgiitlendi.
Fiitiiristler, varyete ozellikleri tagtyan, kisa gosterim (performance) tiirii-
nii ilk yaratanlardi. Gergekiistiicii akimin yapitlarinda sirk, vodvil, pan-
tomim, dans ve yeni bir sanat dali olan film, bir “pot-pourri” olusturu-
yordu. Bauhaus deneysel tiyatro ¢aligmalarinda da tiyatronun temel
ogeleri, hareket halindeki insan bedeni ile uzamin matematiksel iligkile-
ri aragtirtldi. Boylece tiyatronun bir dnceki yiizyildaki gelisiminde iize-
rinde durulmamus anlatim olanaklar1 giindeme geldi. Burjuvazinin ken-
dini gozlemledigi, ruhbilimsel irdelemeli, dramatik yanilsamaci yapitlar
yerine daha genig halk kitlelerine seslenebilen farkl: bir tiyatro onerildi.

Avantgarde akimlarin tiimiiyle, ortaya ¢iktiklari donemin sos-
yo-politik olaylariyla ve bu olaylarin yarattig: tinsel ortamla baglanti-
It oldugunu g6z ardi etmemek gerekir. Birinci Diinya Savagi, 19. yiiz-
yilin endiistri devrimiyle 6nderligini pekistiren ve ekonomik gii¢ sahi-
bi olarak gériilen burjuva sinifinin bu beklentilere yanit veremeyisiyle
cikt1. 1910-25 arasit Avrupa’da savag ve savag sonrasi yeni yasam 0z-
lemiyle dolu yillard:.

Bu dénemin sanatinda, yeni tarihsel avantgarde akimlarin bii-
tiiniine, sanatin, burjuva smnifiyla 6zdesliginin zedelenmesi yansir.2°
Theory of the Avantgarde kitabinda Peter Biirger, 6ncii sanat iizerine
gelistirdigi tezler arasinda bu akimlarin tarihte ilk kez sanatin kendi
kendini elestirmesini ve sorgulamasini beraberinde getirdigini soyli-
yor. Bu biiyiik sorgulamayi olanakli kilan doniigiim, geliskili gibi go-
riinse de, 19. yiizyilda sanatin topluma sirt ¢evirmesi anlamina gelen,
“sanat sanat igindir” goriisii ve estetizm hareketidir.

20 Peter Biirger, a.g.e., s. 32.

Politik Tiyatro
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Helena Weigel Ana’da Pelegea Wlassova roliinde.

BIRINCI DUNYA SAVASI VE
ALMANYA’DA SIYASAL CALKANTI
ndokuzuncu ytizyilin ikinci yarisina kadar kiiciik devletlerden olu-
Ogan ve ancak 1871°de ulusal birlige kavusan Almanya, burjuva
siifi ile biiyiik toprak sahipleri 6nderliginde gerceklestirdigi endiistri
devrimiyle toplum i¢inde refah ve huzur ortamu yaratmay: heniiz ba-
saramamusken 1914-1918 savagina hazirliksiz durumda girdi. Savagin
getirdigi agir yiik, toplumu derinden sarsti. Imparatorlugun ¢6kmesi
ve II. Wilhelm’in Hollanda’ya kagmasiyla savagin son giinleri bir dizi
siddetli siyasal olaya taniklik etti. Deniz Kuvvetleri ayakland:. Karl Li-
ebknecht ile Rosa Luxemburg tarafindan 6rgiitlenen Marksist ayak-
lanma, 4 Kasim 1918°de bir tiir Sovyet Devrimi agikladi. Spartakist
hareket adin1 tagtyan bu devrimci grubun eylemini durdurmak ama-
ciyla sosyal demokratlar 19 Kasim’da iktidari ele gegirerek Weimar
Cumbhuriyeti diye bilinen yénetimi kurdu. Ilk is olarak Spartakist ey-
lem, kanl bir bigimde bastirildi. Liebknecht ile Luxemburg 6ldiiriildii.
. Sosyal Demokrat Weimar Cumhuriyeti, anayasa toplantilarin
6 Subat-11 Agustos (1919) arasinda Weimar’da yaptigi icin bu ad: al-
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must1. Nasyonal Sosyalistlerin 1933’te devlet yonetimini ele gegirmele-
rine dek yonetim onlarda kald.

Ote yandan savag sonunda alabildigine kétiilesmis ekonomik ko-
sullar icinde bulunan isci ve koyliilerin geleneksel ezilmigligi artmugts. Is-
ciler, giinde 14 saatlik calisma siirelerine katlanarak agir kosullar altin-
da yasiyor ve kosullarimi degistirebilecek farkli siyasal segenekler icin
onemli bir oy potansiyeli olusturuyordu. 1918-33 arasi bu halk kitlesi,
kendini iiclii bir siyasal segenek ortaminda buldu. lktidardaki sosyal de-
moratlar, Alman Komiinist Partisi ve Nasyonal Sosyalizm, is¢i simfinin
oy potansiyeli iizerinde kiyastya bir savagim yiiriittii. Bu calkantili do-
nemde tiyatro etkinliklerine 6zel bir pay diistii. Ozellikle Komiinist Par-
tisi ve sosyal demokratlarn, kitleleri kendi yanlarina ¢ekme konusunda
tiyatrodan beklentileri coktu. Tuhaf olan her iki kesimin tiyatro anlayi-
sinin, eglendirici, oyalayici bir tutucu ortasmuf ideolojisiyle Ortiigmesiy-
di. Ortamun siyasal gerilimi tiyatro seyircisine de yansiyordu. Berlin’de
burjuvazi yanhs: bir gazete, 1919°da durumdan yakinarak soyle yazi-
yordu: ... Bugiiniin tiyatro seyircisi, oyun salonuna dislerine kadar zirh-
lanmus bigimde? giriyor, savasgi olarak, kigkirtmaci olarak geliyor.”

Bu dénemde yapilan politik amagl tiyatronun geliskileri, yuka-
ridaki goriiniimiin yansittiklarimin yamsira 1918 Kasim’min devrim
coskusu ve bunun hemen ardindan gelen yenilginin buruklugudur. Ge-
rek Max Reinhardt’in yonettigi Deutsches Theater’da, gerek bagka
sahnelerde oyunlar sahneleyen yonetmenler, farkli anlayis ve dereceler-
de de olsa, politik tiyatro yapma egilimindeydi. Karlheinz Martin, Le-
opold Jessner, Jiirgen Fehling, Berthold Viertel, Erich Engel, Leopold
Lindtberg, Heinz Hilpert, Otto Falkenberg gibi yonetmenlerin kimile-
ri disavurumculukla 6zdeslesiyor, kimileriyse Meyerhold’un Rusya’da
gerceklestirdiklerinden esinlenen konstriiktivist, “agit-prop” biceme
sadik kaliyordu.

Politik tiyatronun kargisinda duran giiglerin baginda sansiir ve
ekonomik giicliikler geliyordu. Isci sinifi igin yapilan tiyatro, isci sini-

1 Jiirgen Riihle, Theater und Revolution, s. 127.
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finin 6demelerine bagimliydi. Oysa iggiler orta simf kadar yiiksek bi-
let iicretlerini kargilayacak durumda degildi. 1890’da sosyal demok-
ratlarin kiiltiir girigimi olarak kurulmug olan “Halk Sahneleri” (Volks-
bithne), abonman sistemiyle ¢aligan, dolayisiyla mali giivence saglayan
sahneler olmalariyla bu soruna bir ¢6ziim olasilig sunuyordu. Ama
bunlarin sosyal demokrat yénetimleri, daha 6nce belirtildigi gibi poli-
tik tiyatro yerine “sanatsal” igerikli oyunlan yegliyordu.

Politik Tiyatronun Temel Bicimleri

1917°de Rusya’da gergeklesen Ekim Devrimi’nin itici giiciiyle bagla-
yan politik tiyatro, birkag farkli yonde gelisti. Oncelikle devrim sira-
sinda ve sonrasinda Rusya’da uygulanan “agit-prop” tiyatro, sokak ti-
yatrosu ya da kitle gosterilerine doniigtii. Bunlar, amagta seyirciyi ha-
rekete gecirmeyi, eyleme yonlendirmeyi gozeten oyunlardi. Ozellikle
Ekim Devrimi’nden sonra Kiglk Saraya Hiicum, Moskova Alevler
Iginde gibi kitle gosterilerinde yar1 belgesel, yar1 dramatik yéntemler-
le proletarya iginde biitiinliik yaratmayi hedefliyorlardi. 1920°li yillar-
da Almanya’da bu tiir, Piscator’un teknik agirlikli “politik revii”lerine
doniigtii. Daha farkh bir yénelim, Brecht’in getirdigi 6gretici oyunlar-
da (Lehrstiick) egitsel amacin eylemciligin 6niine gegmesiydi. Burada
yabancilagtirma yéntemiyle geligkilerin gosterilmesi, slogan yinelen-

‘mesine yegleniyordu. Politik tiyatronun devrim sonras: Sovyetler Bir-

ligi’nde aldig: tigiincii yol ise Moskova Sanat Tiyatrosu’nun 6zellikle
Stalin doneminde geligtirdigi “toplumcu gergekgilik” ya da kurama
Georg Lukac’in sozciiliigiinii yaptigr “elestirel gercekgilik” oldu. Bu ti-
yatro anlayigi, 6zellikle 1930’lardan sonra sosyalist iilkelerin oyun di-
zilerinde agirhk kazand:. Stanislavski’nin gergekgi sahneleme yontemi,
elestirel gercekgiligin en kusursuz 6rnegi olarak vyiiceltildi. Yine Al-
manya’da 1960 sonrasi beliren belgesel tiyatro, dramatik eylemin ger-
¢ek yasamdan kaynaklanan belgelerle desteklendigi bir oyun bigimi
olarak Piscator’un 1920’lerde yarattig1 politik reviilerle benzerlik gos-

teriyordu.
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ERWIN PISCATOR

Politik Tiyatronun Yiikselisi '
Politik tiyatronun ilk yaraticisi olarak bilinen Erwin Plscatf)r, ger%ek
egitimini Birinci Diinya Savas’min 6n cephelerinde almig blt: kug?g{n
temsilcisidir. 1893’de bir papazin oglu olarak diinyaya geldi. Miinih
Universitesi’nde felsefe, sanat ve tiyatro tarihi okurken bir yanc‘lan da
oyunculuk egitimi gordii. Bavyera Kraliyet Tiyatrosu’nc.ia kug?k rol-
lerde sahneye gikti. Katilmak zorunda kaldigt savag,.Plscator u hem
savag kargitt hem marksist yapt1. Tiim Avrupa’yr d'ermden sarsan b.u
yasantinin ardindan 25 yagindayken Berlin’e yerlesti ve dada hare%(etn-
nin marksist ityeleri arasina katildi. Kisa bir siire Konigsberg’de tiyat-
ro yaptiktan sonra Berlin’de ilk proletarya tiyatrosupu baslatti. Kur-
dugu toplulukla Berlin’in isci semtlerinde fabrika,' birahane, top%an'tl
salonu gibi yerlerde kisa eylemci oyunlar sahneliyordu. Bu etkinlik
uzun siiremedi. {lk oyun yihndan sonra oyun izni yenilenmeyen toplu-
luk, dagilmak zorunda kaldu. o
Piscator bundan sonra Central-Theater adinda eski bir operet
sahnesinde yerleserek Tolstoy, Gorki, Rolland gibi yazarlardan oyl.l.nl‘alr
sahneledi. 1924t parlemento segimleri giindeme geldiginde Komum?t
Parti, Piscator’dan, partinin oy kazanmasina katlflda buh.macak bir
oyun hazirlamasini istedi. Bunun {izerine yonetmenin bestf:a yazar Ed-
mund Meisel ve gazeteci Felix Gasbarra ile birlikte yaptigi gahgmamn
sonucunda Kizil Revii ortaya gikti. Sayilar onbinleri bulan bir kitle se-
yircisi 6niinde onbes giin siireyle oynanan Kizil Revii, kisa tfabl(?lardan
olusuyor, skegler, saydam projeksiyonlar, miizik ve sarkilar .m_;enyordu.
Ressam-karikatiircii Georg Grosz’un aninda cizdigi gorintiiler, yapim
zenginlestiriyordu. Weimar Cumburiyeti’nin kuru!ug asamasindaki
olaylar1 betimleyen tablolar, igsiz kalmig bir igci ilé bir kasab'm yorum-
lariyla sunuluyordu. Oyun kisileri arasinda Lenin, Ka.rl Llel')l.;necht",
Rosa Luxemburg vardi. Piscator’un gergeklestirdigi bu 11k politik revii
ornegi, cok bagarih oldu. Ama Almanya Komiinist P.arjusl’ne (KPD) oy
saglayamadi. Komiinistler s62 konusu segimden yenilgiyle giktilar.
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Kizil Revii’niin bagarisi Almanya’nin bir¢ok yerinde “Kizil Ro-
ketler”, “Kizil Megafon”, “Davulcular” vb. adlar tasiyan irili ufakli
propaganda topluluklarinin 6rgiitlenmesine yol acti. Bunlar her ne ka-
dar Sovyet kokenli “agit-prop” oyunlar sergiliyorlarsa da, kendilerine
en yakin 6rnek olarak Piscator’un politik tiyatrosunu gériiyorlardi.

Bu gelisim, Komiinist Partisi’nin tiyatroyu giiglii bir etki arac

olarak kabul etmesini ve bu tiir islere 6denek ayirmasini sagladi. Ayni
yil, 1924%4n Temmuz aymda parti, 3.300 seyirci alan Grosses Schaus-
pielhaus’da sahnelenmek iizere ikinci bir tiyatro yapimina destek ver-
di. Her Seye Ragmen baghigim tagiyan bu ikinci revii, 24 kisa sahnede
Birinci Diinya Savagi baglangicindan 1918 devriminin bastirilmasina
dek gelisen olaylar tizerine kurulmugtu. Oyun, adim1 Liebknecht’in 61-
meden 6nce yaymnladigi son bildirgeden almigti. Anlatim yogunlugu
bityiik 6l¢iide belgesellerden kaynaklaniyordu. Yénetmenin kullandig:
filmler, ses kayitlarindan konugmalar, tarihsel gercekligi 6n plana ¢i-
kartiyordu. “Iligki kurdugumuz biri aracihgiyla Reich arsivlerinden el-
de ettigimiz savasin gercek ¢ekimlerini, savag sonunu, Avrupa’nin bii-
tiin tagl kafalarinin bir gosterisini ve bunlara benzer goriintiileri kul-
landik. Bu gériintiler savagin dehsetini biitiin giplakhigiyla sergiledi:
Alev makinalarinin saldirilari, par¢alanmig insanlar yigini, yanan
kentler; savas filmleri heniiz ‘moda’ olmamusti, bu nedenle de kullan-
digimiz filmler proletarya tizerinde 100 dersten daha garpici bir etki
yaratti,”2 diyordu Piscator.

Kizil Revii ile Her Seye Ragmen, Piscator’un kendine 6zgii sah-
ne bigemini yaratmasinda ilk adimlardi. Kisa tablolardan olusan dra-
matik anlatim birimlerinin, film, saydam, ¢izim ve ses kayitlar1 gibi
¢agdas teknik belgeleme araglariyla eszamanh sunulusu, o giiniin se-
yircisi lizerinde sarsic1 bir etki yaratti Bir sonraki agamada Piscator’un
ileri teknik olanaklara sahip bir sahneye kavusmasiyla politik reviiniin
gelismesinde bir adim daha atldi. Bu sahne, Volksbiihne’nin “Theater
am Biilowplatz” olarak bilinen, yapisiydi. Yoénetmene bir yapim igin

2  Erwin Piscator, Politik Tiyatro, Gevi Mustafa Unlii-Suavi Giiney, s. 114,
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cagrida bulunan Volksbithne’de, 1800 kisilik bir salon, 20 metre ¢a-
pinda déner sahne, uygun bir sema perdesi ve hidrolik sistemle yiikse-
lip al¢alan egimli bir zemin ile birlikte hareket ettirilebilen 151k yiiksel-
ticileri (reosta) vardu.

Piscator, burada sahnelemek iizere Alfons Paquet’nin Fabnen
(Bayraklar) adli yapitim segti. Yapit, ilk kez 1923’te “dramatik ro-
man” alt baghigiyla yaymlanmusti. 1886’da Chicago’da gegiyor ve bu-
radaki gocmen iscilerin somiiriiliisiinii, daha insanca yagam kosullar:
icin savagimlarim konu aliyordu. Piscator, yapit1 yine revii biciminde
sahnelerken yeni sahnenin tiim teknik olanaklarindan yararland:. Bir
yandan da “dramatik roman” alt baghgim “epik dram”a déniigtiirdii.
Bunu yaparken farkinda olmadan kendi yaratmakta oldugu yeni tiyat-
ro estetiginin adim koymug oldu. Bayraklar reviisinde olaylar bir 6n
oyun ve 18 tabloya bsliinmiigtii. Kuklact kimliginde bir sunucu, oyu-
nun bag kisilerinin kuklalarin1 6n oyunda tamtirken arkadaki perdeye
kigilerin gergek yasamdaki goriintiileri saydamlarla yansitiliyordu. On
oyuna bir balad sarkicist da sarkilariyla eslik ediyordu.

“Volksbiihne” Dénemi

Politik tiyatro deneyiminin ilk 10 yilm betimledigi 1929 tarihli Politik
Tiyatro kitabinda Piscator, “Bu siralarda Volksbiihne ile uzun siireli ve
bana yonetmek istedigim oyunlari segme® hakki tamyan saglam bir
kontrat imzaladim”, diyor. Tiyatronun sosyal demokrat yoneticileriyle
cekiski ve siirtiigmeler sonucunda sézlesme, uzun siireli olamad:. Bunun-
la bitlikte yonetmen, bu dénem iginde Volksbiihne’nin giivenceli kosul-
lar1 altinda alti 5nemli yapim gergeklestirdi. Ilk segimi, yine yazar Alfons
Paquet’den Sovyet devrimine iligkin bir roman uyarlamastydi. Elestir-
menlerce pek bagarili bulunmamasina kargin Sturmflut (Tagkin) baglikl
oyun, film malzemesinin tiyatroyla biitiinlesmesi agisindan bagaril ol-
du.® Tiyatroda film kullanimi, bu yapimdan sonra yaygmlik kazand:.

3 Age,s. 127.

4 Tarihgiler, Piscator’un Potemkin Zirblisym 1926°da resmi gosteriliginden once izlemig olmasi-

nin da film kullanimina yéneliginin arkasinda yatugim diigiiniiyorlar.
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Volksbithne’de Mart 1927°de sahneye ¢ikan bir bagka oyun,
Elm Welk’in 1400’lerde gegen tarihsel oyunu Gewitter Uber Gottland
(Gottland Uzerinde Firtina) idi. Daha 6nce Schiller’in Haydutlarim
sahnelerken yaptig1 gibi yonetmen, burada da tarihsel igerigi giincel-
lestirerek devrim sorunu gergevesi iginde ele almigti. Aym: siralarda di-
savurumcu yonetmen Jessner’in bir Hamlet yorumu da benzer tutu-
muyla basinda yanki uyandirmaktaydi. Bu ii¢ yapim, Berlin’in tiyatro
ortamuinda tarihsel oyunlarin giincellegtirilmesi {izerine bir tartigma
gindeme getirdi. O giinlerin en etkili ve tarafsiz elestirmenlerinden
Herbert Jhering ile Bernhard Diebold, klasiklerin giincel yorumlara
malzeme olmasina kars1 gikiyordu. Jhering, Haydutlar icin “Oyun, es-
ki oyunlar1 ¢cagdas yazimla ve ¢agdas sorunsal oyunlanyla iliskili kil-
dig1 ve Schiller’i giiniimiiz icin bir kez daha verimli hale getirebildigi
i¢in onemliydi,” yargisina variyordu.® Diebold ise Piscator ve oteki
cagdas yonetmenlere klasiklerle ugragsmak yerine yerli yazarlarin
oyunlarint sahnelemelerini 6giitliiyordu. Ote yandan giiniimiiz elestir-
menlerinden Siegfried Melchinger, Piscator’un tiyatroya katkisini tar-
tigirken, klasik metinlerle 6zgiirce ¢aligabilmenin Piscator’un baglatti-
g1 bir yenilik oldugunun altinmi gizer.® Piscator’un 1780’de yazilmus
olan Haydutlar oyununu kendi yorumlayigim agiklarken, insanlara
aradan gegen 150 yilin azimsanacak bir sey olmadigini géstermek is-
tedigini s6ylemesi yanki yaratmgtir. Gergekten de giiniimiize dek kla-
sik oyunlarin giincel bir anlayigla yorumlanmasinda en ézgiir yonet-
menlerin” Almanya’da bulunmasi Piscator’un béyle bir gelenegi bas-
latmig olmasiyla baglantihdir.,

Volksbithne yénetimi, Gottland Uzerinde Firtina’min tarihsel
bir oyun olmasina siginarak Piscator’un agik marksizmine karg: tutu-
cu gevrelerden aldig: elegtiriyi yumugatmayr umuyordu. Oysa yonet-
men, oyunu giincellestirme yoluyla yine simf ¢atismasi ¢evresinde bir

5 E. Piscator, Politik Tiyatro, s. 143.

6  Siegfried Melchinger, Geschichte des Politischen Theaters 2, s. 192.

7 Zadek, Palitsch, Stein gibi yonetmenler, Schiller, Goethe yapitlariyla oldugu kadar Shakespeare
ile de ilging yorumlar gergeklegtirmekteler.
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yorum yaratarak bu umutlar1 bosa ¢ikar-
mugt1. Tiyatro yoneticilerinin sakincali gor-
diikleri baz: film béliimlerinin gosterimden
cikarilmasini istemeleri, bardagi tagiran
son damla oldu. Piscator Volksbiihne’deki
gorevinden istifa ederek ayrildi.

Piscator Sahnesi

Piscator’un Volksbiihne’den ayrilmasindan
sonra tiyatro seriiveninde en énemli durak
yeri, Piscator Sahnesi olarak iinlenen Nol-
lendorfplatz’daki tiyatrodur. Yonetmenin,

oyuncu Tilla Durieux aracihgiyla bira fab-
rikatorii Ludwig Katzenellenbogen ile tamigmasi, bu girisimcinin bii-
yiik bir tiyatro projesine para yatirmaya niyetli olusu ve bu sayede mi-
mar Walter Gropius ile birlikte kitle seyirciye yonelik biiyiik bir tiyat-
ro yapisi tasarlamalari, Piscator Sahnesi’nin gerceklesmesi yolunda ya-
sanan belli bash olaylardir. Ne var ki eldeki mali olanaklar Bauhaus
onderligindeki bu projenin gergeklesmesine yetmeyince, Piscator onun
yerine seckin bir semtte burjuva seyircinin kosullanmis oldugu eski bir
yapiy1 kendine yer olarak segti. Hurda Alimi’nda Brecht, ortiilii bigim-
de Piscator’un celigkilerine dikkati gekerken politik tiyatro 6nderinin
kara para aklama kaygsi icindeki bir fabrikatorle isbirligi yapisina,
Nollendorfplatz gibi varsil bir ybrede ortasimfa seslenen bir tiyatroyu
secmesine isaret eder.® Oysa Piscator’ un gesitli yénlerden gelen benzer
elestirilerin ve kendi zorunlu uzlagmalarinin bilincinde oldugunu Poli-
tik Tiyatro’daki su agiklamasindan anliyoruz: “Tiyatronun yapisinda-
ki bu celiski, asag1 yukari bir biitiin olarak dénemimizin geliskisinden
bagka bir sey degildir: Simdiki toplumsal yap: gergevesinde bir prole-
ter tiyatrosu, proleteryanin boylesi bir tiyatroyu yasatabilecek parasal
kaynaklara sahip olmasin: ve proleteryamn egemen ekonomik ve top-

8  Bertolt Brecht, Hurda Altmi, Gev: Yagar Ilksavas, Giinebakan Yay., 1977, 5. 134,
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lumsal gii¢ haline gelmeyi basarmug olmasim 6ngormektedir. Bu ger-
ceklesene dek bizim tiyatromuz, proleteryanin ideolojik kurulusu i¢in
ve hem proleteryayr hem de onun tiyatrosunu bu geliskilerden kurta-
racak toplumsal devrimi kolaylagtirmak igin elindeki araglar: kullanan
devrimci bir tiyatrodan 6te bir sey olamaz. Durumumuzun geligik yan-
lar1 konusunda hicbir yanilsamaya kapilmamis olusumuz, bu geligkile-
rin bizi sorumluluktan kurtarmayip tersine acik ve net olarak ortaya
koymamiz gerektirdigini hissettirmesi, tiyatromuzu kurdugumuzda
belki de yararimiza olan biricik noktayd:.”®

Odiinlerle baglatilan Piscator Sahnesi, ancak dokuz ay varlik
gosterebildi. Oncelikle dért ayn projeksiyon aygiti alan bir projeksi-
yon odasi kurulmasindan ve yapinin teknik bazi noksanlarinin gideril-
mesinden sonra ilk sahnelenen oyun, Ernst Toller’in Hoppla Wir Le-
ben! (Yasiyoruz!) oyunuydu. Toller, 1919 Nisan’inda kisa siiren Bav-
yera ayaklanmasinin ve ardindan gergeklesen Bavyera Cumhuriye-
ti’nin dnderligini yaptig1 igin 5 y1l tutuklu kalmug bir yazardi. “Yagryo-
ruz!”da kendine benzeyen bir ozan kahramanin, akil hastanesinde ge-
cen sekiz yillik politik tutukluluktan sonra yasama doniisiinii ve kar-
silagtigr acimasiz celigkiler yiiziinden intihara siiriiklenisini sergiliyor-
du.’ Ama oyunun ilk yaziligindaki son boyle degildi. Yazarin kars:
koymasina kargin dramatik bir final yakalamak adina bu bigim secil-
misti. Piscator, uzunca bir siire yazarla kapanarak metni kendi amag-
larmna gore yeniden kaleme aldi. Oyunun siirsel ve duygusal vurgular-
i ortadan kaldirmak igin bireysel davraniglar: yiicelten anlar azaltila-
rak belgesellik 6ne gikarildi. Piscator'un yorumunda kahraman, bur-
juva kokenli, duyarli bir ozan degil, tipik igci simift temsilcisi bir kisi-
lik olarak belirdi. Bu amagla role uygun gériilen Alexander Granach,
proleter kokenli bir oyuncuydu. Duygusalliga kagmaksizin sade ve
sagduyulu bir yorum gerceklestirdi. -

Yapim, teknik agidan zengindi. Traugott Miiller’in tasarimi, ge-
sitli yiikseltilerde oyun alanlar1 bulunan karmagik bir yapidan olusu-

© 9 E. Piscator, Politik ‘livatro, 5. 186-187.

10 Garip bir rastlantiyla ‘Toller'in kendisi de bir siire sonra yagamina kendi eliyle son verdi.
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yordu. Hapishane hiicresi, bakanhk odalari, otel odalar1 gibi farkl
mekanlar, simfsal hiyerarsiyi yansitircasina alth istli dizlemlere yer-
lestirilmigti. Seim alani vb. kalabalik sahneler, sahne ortasinda oyna-
miyordu. Kahraman Karl Thomas’in tutuklu olarak gegirdigi sekiz yil-
lik siirenin gegisi, Weimar Cumhuriyeti’nin kurulusuna kadarki olay-
lar, belgesel filmle anlatihyordu.

“Yastyoruz!” iki ay siireyle dolu salonlara oynandi. Ardindan
gelen ikinci yapim, Rasputin, Romanov Hanedam, Savas ve onlara
Karst Ayaklanan Halk, adindan anlagildig: gibi tarihsel igerikli bir
oyundu. Tolstoy ile Peter Schegolev tarafindan yazilmig ve ilk kez
1924’te Leningrad’da oynanmugti. Ancak Piscator’un diisiincesine go-
re tek bir kahraman cevresinde gelismesi, oyunun melodramlagmasina
yol agan bir 6ziirdii. Bu yiizden Gasbarra-Leo Lania ortakligiyla yeni-
den kaleme alinmas: gerekti.

Rasputin’e oyun alam olarak yarim kiiresel bir sahne diisiiniil-
miigtii. Bunun ardinda yatan diisiince, Rus devrimini, diinya sahnesin-
de bir bityiik olay olarak ve tiim Avrupa igin tagidigi 6nemi gostererek
~ sergilemekti. Traugott Miiller’in sahne tasarimi, hem arkadan yansit-
ma icin bityitk bir arka ekran, hem de agilip kapanan kapaklardan
olusan kiiciik ekranlar barindirtyordu. Bu sahnelemede kullamilan film
malzemesi, Piscator’un biitiin 6teki yapimlarindakini agan 6lgekteydi.

Oyunun belgesel agihmini pekistirmek igin bir baska yénteme
daha bagvurulmustu. Bu, “takvim” diye adlandirlan bir bulustu: “Tak-
vim, bez kaply, ii¢ metre genisliginde ve proskene yiiksekliginde bir cer-
ceve idi; proskene agikhginin sag yaninda kolaylikla 6ne ve arkaya ha-
reket ettirilebiliyordu. Varolusunu, yalnizca sahnenin sagladig olanak-
larla istedigim derinlikte tarihsel malzemenin sergilenemeyisine borg-
luydu. (...) Takvim sanki oyunun olaylarim yazdigumiz, agiklamalar
yaptigimiz, seyirciye kendimizi tanitigimiz vb. iglevleri olan bir not def-
teriydi. Burada da siirekliligi saglamak i¢in metin, ‘hareketli notlar’ di-
ye adlandirilan bigimde asagidan yukariya filme yansitildi.” !

11 E. Piscator, Politik Tiyatro, s. 246.
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Rasputin’de dramatik oyun ile belgelerin yanyanalig: zaman za-
man olaganiistii garpici etkiler dogurdu. Ornegin Rus cesetlerinin y1-
ginlarinin goriintiisityle ayn1 anda bagka bir perdeye Car’in karisina
bir mektupta “Burada ordularimin baginda siirdiirdiigiim hayat, sag-
lik ve canlilik kazandiriyor,” sozlerinin yansitilmasi ironik bir etki ya-
ratirken Carice’nin 1917°de devrimcileri tutuklattirma karari almasi,
yukarida bir perde iizerinde tiim Gar ailesinin bir yil sonraki katledi-
liglerinin goriintiisii 6niinde oynaniyordu. Bu sahnede Carige roliinde-
ki Tilla Durieux, goziiniin oyun sirasinda perdedeki goriintiilere takil-
masiyla ne giig bir an yasadigim anlatir.’? Bu gibi etkiler, Brecht’in, da-
ha sonralan celigkileri bilingli bir bicimde sergileyerek yaratmayi
amagladig1 epik yabancilagtirma yonteminin ilk uygulamalariyds.

Yaroslav Hasek’in romanindan uyarlanan iigiincii oyun, Aslan
Asker Svayk, Piscator Sahnesinin gise geliri agisindan en basarili yapi-
m1 oldu. Romanin oyunlastinlmasinda Piscator’un her zamanki ¢ahs-
ma arkadaslarindan bagka Brecht de katkida bulundu. Yapimda ilk ol-
ma Ozelligi tagiyan bir yenilik, Piscator’un, Svayk roliinii Avusturyali
oyuncu Max Pallenberg’e vermesiyle bir bagrol oyuncusunun 6n pla-
na ¢ikmasiydi. Saf vatandag $vayk’in savas seriivenleri sirasinda bast-
na gelenlerin ardalani, Grosz’un karikatiirlerinden olusan ¢izgi filmle
saglaniyordu. Grosz’un yarattig1 bu donem Avusturya’simin “politik ve
toplumsal yagaminu kisilegtiren kemiklesmig tipler”, kimi zaman oyun
kisisinin yerini aliyordu. ‘

Piscator’un bu yapimda uyguladigi sahneleme tekniginin anah-
tar kavramn “yiiriiyen bant”ti. $vayk’in Cekoslavakya’da Budwe-
is’"dan Dogu Cephesi’ne dek uzun yiiriiyiigiinii sahne iizerinde anlat-
mak kolay olmayacakti. Oyunun bas kisisi yiiriime halindeki bir oyun-
cu tarafindan canlandiriliyordu. “Yiiriiyen bant”, “yiiriime”yi kolay-
lastiracak, sahnesel bir anlatimla aktaracak zekice bir bulug oldu. Sah-
ne oniinde ve gerisinde olmak iizere iki adet yiiriiyen bant, bagka
oyuncularla gereglerini de oyun alanina getirmeye yariyordu.

12 Edward Braun, The Director and the Stage, 5. 156.
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Svayk, Berlin’i ayaga kaldiran bir coskuyla izlenirken, basrol
oyuncusu Pallenberg’in bir Giiney Amerika turnesi i¢in 6nceden imza-
ladig1 sozlesme yiiziinden oyun siiresi uzatilamadan kalkti. Zaten Pis-
cator Sahnesi abonman seyircisine o yil dort yapim daha sunmak zo-
rundaydi. Boylece ii¢ aylik bir oyun siiresinden sonra oyun dizisinde
Svayk’in yerini Leo Lania’min yazdif Ekonomi Yarismas: aldi. Bu
oyunun konusu Arnavutluk’ta gegen bir petrol greviydi. Fransiz-ital-
yan ¢ikarlarini igeren bir dizi ekonomi celiskisi, sonugta devrimin pat-
lak vermesiyle noktalaniyordu. Seyirciden fazla ilgi gormeyen bu
oyun, ancak dort hafta oynanabildi ve Piscator’u yeniden iflas nokta-
sina getirdi. :

Piscator Sahnesi’nin bundan sonra gergeklestirdigi hi¢bir yapim
parasal sorunlari diizeltemedi. Walter Mehring’in Berlin Taciri
(1929), farkl yonlerden elestiriler almasinin yamisira hem Yahudi,
hem Alman hem de kapitalizm kargithgiyla suglandi. Sahne tasarumi
Moholy-Nagy tarafindan yapilan bu oyun, teknik ara¢ kullaniminda
en ug noktaya vardi. Aym zamanda dért projeksiyon duvari, 6nde in-
ce tiil perde, bir doner sahne, iki yiiriiyen bant ve yan kulislerden in-
dirilip kaldirilan ii¢ takvim gergevesinden yararlaniliyordu. Ne var ki
sahne makinalariin agir islemesi, yarattklari ugultu, olumsuzluga
doniigiiyordu. Bagarisizlik nedenlerinden bir baskasi da oyun siiresi-
nin 4,5 saate ulagmasiydi.

Kiirtaj yasasinin haksizligim tartigan Carl Credé’nin Paragraf
218, gezgin bir yapim olarak hazirland, basit dogalci bir dekorla oy-
nandi. Giinkii artik Piscator Sahnesi, Nollendorf meydanindaki tiyat-
rodan yoksun kalarak, oyuncularin olusturdugu gezgin Piscator Top-
lulugu’na doniismiistii. Paragraf 218, tartismali oyun bicemiyle Al-
manya’nin 30 kadar kentinde oynandiktan sonra Berlin’in dig semtle-
rinden birinde bir siire daha sergilendi.

1930 Eyliiliindeki segimlerde Nasyonal Sosyalistler, Komiinist
Parti’nin 77 kisilik milletvekili sayisim umulmadik bigimde gegerek 95
sandalyeye hak kazandi. Segimler sirasinda Piscator, Alman Deniz
Kuvvetleri ayaklanmasini konu eden Kayser'in Ugsaklars baglikh bir ro-
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man uyarlamas: sahnelemisti. Bunun ardindan gelen Tai Yang Uyani-
yor’un (1931) agiligindan birkag giin sonra yonetmenin vergi borgla-
rindan 6tiirii tutuklanmasi, tiim oteki tasarimlari sekteye ugratti. Tu-
tuklulugu sadece birkag giin siirdii. Bu olayimn ardindan Piscator ulke-
den ayrildi, Moskova’ya gegti.

Siirgiin ve Son Yillar
Piscator, Moskova’da hig bir zaman seyirciye ulagmayan bir oyun sah-
neledi. Oyunun, genel prova asamasinda yonetmenin, parti ileri gelen-
leri ve Stalin’le bir goriigmesinden sonra programdan kaldirildig: bili-
niyor. Anna Seghers’in Balik¢ilarin Ayaklanmast romamndan 1934’te
tamamladig filmi ise hi¢ gosterilmedi. Dénem, Stalinist baski done-
miydi. Sanatta deneysellige ve bicimselcilik okuluna hosgoriiyle bakil-
miyordu. 1936°da bu tutumlar tam anlamiyla resmilesti. Ayn1 yil Pis-
cator Paris’e gitti; iki yil orada kaldiktan sonra Aralik 1938’de ABD’ye
goc etti. Yeni Diinya’da 13 yil “Dramatic Workshop” adini tagtyan bir
oyunculuk okulu yénetti. Bu sirada sahneye koydugu birkag oyun ara-
sinda en biiyiik etki yaratan, Tolstoy’un romanindan sahneye aktardi-
g1 Savas ve Banig't (1942, 1955). Tiyatro okulu, ABD’de bir kusak
oyuncunun yetigmesine katkida bulundu.

1951°de Almanya’ya geri donen Piscator, bir siire gesitli kent ti-
yatrolarinda yonetmen olarak galstiktan sonra Bati Berlin’deki “Fre-
ie Volksbithne”nin sanat yénetmeni oldu. 1962-1966 arasi yonettigi
bu kurumda “belgesel dram” olarak tanimlanan yeni bir tiiriin seyir-
ciye ulagmasina katkida bulundu. Bunlar Rolf Hochhuth’un Temsilci,
Heinar Kiphardt’in Oppenheimer Davas:, Peter Weiss’in Sorusturma,
Hans Hellmut Kirst’in Subaylarin Ayaklanmas: oyunlanidir.

Piscator ve Cagdaslar1

Piscator, politik tiyatro kavramim geligtirmesiyle 20. ylizyl sahnesinin
en biiyiik diigiinsel atilimim gergeklestirmistir. Gergi politik amach ti-
yatroyu, Rus Devrimi'ne taniklik eden Meyerhold, daha 6nceki bir ta-
rihte baglatmisti, ama ig¢i mmifi igin siyasal gidiimlii tiyatro yapan ve
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Politik Tiyatro baghkl kitabinda bu-
nun kuramini olusturan, Erwin Pisca-
tor’dur. Brecht Hurda Alimi’'nda Pisca-
tor’a ¢ok sey borglu oldugunu ileri sii-
rer: “Piscator gelmis gegmis en iyi tiyat-
ro yazarlarindan biri oldu. Tiyatroyu
elektrikle calisir duruma sokan ve tiyat-
ronun biiyiik konulara egemen olmasi-
nt saglayan odur,” der, ama sdyle de-
vam eder: “Oyuncunun sanatina gelin-
ce, diigmanlarinin ileri siirdigiinden
daha fazla ilgileniyordu bununla, dog-
ru; ama kendi soylediginden daha az il-
gilendigi de agik. Oyunculari kendi ¢1-
karini paylasamadigindan, o da onlarin
cikarlarini paylasamiyordu. Ne olursa
olsun onlara yeni bir iislup getirmedi,
bununla birlikte, oyun tamtlamalari,
ozellikle dokunakl kiigiik roller igin,
hi¢ de kotii degildi. Sahnede bircok
oyun iislubunun aym anda var olmasi-
na izin veriyor, bunu yaparken de hi¢-

tasarladign “Biltiinsel Tiyatro”. Obekte yer
degigtiren sahne ve onu gevreleyen siitunlarda
projeksiyon otanaklan bulunuyordu.

bir 6zel begeni gostermiyordu.”
Anlagilacag: gibi Piscator ile
Brecht’in tiyatrolarinin ayrilma noktasi,
oyuncunun sanatindadir. Piscator, reji
buluslarinda teknik ¢oziimlere yonelirken Brecht, sahnede yalinhg seg-
mis, buna kargihk oyunculuk yonteminde gelistirdigi yeniliklerle farkh
bir dogrultuda ilerlemistir. Piscator’un “agit-prop” kokenli tiyatrosu,
seyirciyi aydinlatmadan ¢ok uyarmayi hedefliyordu. Film, saydam, yi'?-
riiyen bant, doner sahne vb. teknik yenilikler, seyirci iizerinde carpici bir

13 Bertolt Brecht, Hurda Alims, s. 137.
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etki yaratabiliyordu. Ama bu, bir anlamda yanilsamaci tiyatronun
uzantisi gibi goriinen, biiyiileyen, uyaran, heyecan yaratan bir etkiydi.
Politik tiyatro yaraticisinin daha az bilinen “biitiinsel tiyatro” diigiince-
sinin somutlagmig bi¢imi, mimar Gropius ile birlikte tasarladig teknik
olanaklari simirsiz, bityiik ve degisken tiyatro yapisinda izlenir.}* Giiniin
sanat akimlarindan fiitiirizmin kitle ile makinelesmeyi gelecegin sana-
tinda birlegtirme diigiincesi bu tasarimda biiyiik dlgiide yansir. Higbir
zaman gergeklesmeyen bu tasarimda ve Piscator’un yarattig1 politik re-
vii biceminde Max Reinhardt’in sahne seriiveninde izlenen barok tiyat-
rosuna 6zgii yanilsama geleneginin izlerini bulmak miimkiindiir. Bu ger-
¢egin altin1 gizen Melchinger, barok ¢agi illiizyon makinalarinin yerini
Piscator’un tiyatrosunda yiizyil baginin, film, elektrikle igleyen bantlar
gibi ¢agdas yeniliklerin almig oldugunu belirtir.?®

Giidimlii tiyatro yapan kimi y6netmenler iizerinden Pisca-
tor’un etkisi giiniimiize kadar ulagti. Bunlarin arasinda Joan Littlewo-
od, (1939°da Manchester’de Aslan Asker Svayk’i yonetmisti.) Roger
Planchon, ABD’de “Living Theatre” toplulugu sayilabilir. Peter Pa-
litsch gibi kimi Brecht 6grencisi giiniimiiz yonetmenlerinden fazla id-
diali olmayan oyunlari pariltili bir teknik donamimla bagarili yapimla-
ra déniistiirenlerde de, bu biiylik yonetmenin etkisi gozlenir.

BERTOLT BRECHT

Brecht’in Baglangi¢ Yillan1 ve Tiyatro Diisiincesinin Evrimi

Bertolt Brecht, 20. yiizyil tiyatrosunun en kokli degisikligini gercek-
lestirdi. Salt oyunculuk teknigi ya da yazinsal anlamda degil, sahne es-
tetigi ve diigiinsel elegtirellik agilarindan Brecht tiyatrosu, ¢agimiz igin
bityiik bir déniisiimdiir. Benimsedigi diinya goriisii dogrultusunda ti-
yatro sanatinin bileskesi olan tim alanlarda, seyirci, oyuncu, dramin
bigim ve igerigi, sahne tasarimi, miizik vb. konularda eskinin yenilen-
mesi degil, tam anlamuyla farkli bir yeniye déniigmesini sagladi. Bir

14 Bkz. Ugiincia Boliim, s, B8,

15 Siegfried Melchinger, a.g.y., ». 194,
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donem yasaklanan, yerilen, yok sayilan, ardindan putlastirilircasina
yiiceltilen Brecht, gliniimiiziin yiizy1l sonu hesaplagmalan baglaminda,

- ozellikle Dogu-Bati bloklarinin birlesmesinden sonra Alman tiyatro

cevrelerinde siiregelen tartigmalarda hakettigi degerlendirmeye ancak
yeni yeni kavugmakta, gerek kuramci kisiligiyle, gerekse yonetmen ve
oyun yazari olarak ardinda biraktigs birikimle giiniimiize dek yol gos-
tericiligini stirdiirmektedir.

Hurda Alimnda “karanlik bir ¢ag yasadigimizi iyi disiiniin,”
tiimcesiyle baglayan bir sdylev yer alir.® 1898’de dogan sanatgi-diisii-
niir, gercekten de olaganiistii karanlk bir dénemde, Birinci Diinya Sa-
vag’nin hemen oncesi yillarda ¢ocuklugunu yasams, savagi izleyen ilk
ylflarda sanat gevresine girmis, ona, su lafi ettirecek bir diizenin varh-
g bu yillarda izlemeye baglamustir: “Insanin insan {izerinde kurdugu
miithig baski ve insanin insani korkung derecede somiirmesi, savag za-
mantndaki cinayetler, barig zamanindaki her cesit igreng asagilama
sanki tiim yeryiiziinde dogal bir goriiniim kazanmgtir.”

Bir kagit fabrikasi yoneticisinin oglu olarak varlikli kogullar
i¢inde biiyiiyen Bertolt Brecht, yiiksek okul caginda Miinih’te tiniversi-
te Ogrenimi sirasinda bu kentin sanat yagamin yakindan izleme olana-
g1 buldu. Franz Wedekind’in kabare gosterileri, tiyatro bilimcisi Arthur
Kutscher’in tiyatro dersleri, tinlii komedyen Karl Valentin’in taklitleri,
o yillarda yeniden kesfedilerek basilan 19. yiizyil ozani Biichner’in
oyunlari, Baudelaire’in Almanca’ya cevrilmis siirleri, geng Brecht’i bu
yillarda gevreleyen etki kugagini olugturdu. 1918°de orduya alindi. Bu
siralarda tip fakiiltesine kayith oldugundan Augsburg’da bir saglik bi-
rimine gonderildi. Savag bitiminde Almanya’nin siyasal kargasasina,
Miinih’teki kisa ¢émiirlii Temsilciler Cumhuriyeti’ne!” taniklik ederken
bir yandan da ilk oyunlari, Baal (1918), Gece Yarist Davul Sesleri
(1919-1922), Kentlerin Ormanmnda’yr (1920-1922) kaleme almaktay-
di. Bunlardan ilk sahne igiklarina ¢ikan, Gece Yarist Davul Sesleri ol-

16 Brecht, Hurda Alims, “Cag Uzerine Soylev”, s. 61.
17 Oyun yazan Ernst Toller’in 6nderlik ettigi ve daha sonra ugrunda hapis yattig ve Yagtyoruz!
oyununa konu olarak aldig1 devrim hareketi.
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du. 1922°de Miinih’te 6ncii oyunlar sahnelemesiyle taninan Kammer-
spiele tiyatrosunda Otto Falkenberg’in rejisiyle oynandi. Giiniin saygin
tiyatro elestirmenlerinden Herbert Jhering, gen¢ yazarin olaganiistii
pariltisini derhal tanitladi. Jhering’in destegiyle Brecht, yilin en umut
verici oyun yazarina verilen Kleist 6diiliine deger goriildii. Oyun, aym
yil Berlin’de Deutsches Theater’da ikinci kez sahnelendi. Ardindan
Kentlerin Ormaninda, Erich Engel*in rejisiyle, Brecht’in ¢ocukluk ar-
kadag1 ve yasamu boyunca yaraticilik ortagi, dostu Caspar Neher’in ta-
sarimlariyla Miinih’te Residenztheater’da oynandi.

Brecht’in ilk oyunlari disavurumculuk akimimin izlerini tagir.
Olaylar, bu akima 6zgii bicimde bireysel kahramann yazgisi ve i¢ diin-
yasi gevresinde odaklanir. Bagkaldiran, umarsiz, lirizme bogulmus bir
i¢ diinyanin kisileri, nihilist Baal’de, savas yorgunu asker Andreas
Kragler’de (Davul Sesleri) ve birbirini tamamlayan Garga ile Schlink’te
(Kentlerin Ormaninda) yinelenir. Bu oyunlarda nihilizme yaklagan sa-
vas sonrast karamsarliginin izleri vardr.

Brecht Kendi Oyunlarin1 Yonetiyor

1923’te Kammerspiele’de dramaturg olarak ige alinmasiyla Brecht, ken-
dini bundan béyle reji alaninda kanitlayacag: bir projeye el atti. Chris-
topher Marlowe’un II. Edward oyunundan yaptig: bir uyarlamay: ken-
disi sahneye koydu. II. Edward’1 se¢gmesinin ardinda oyunun, Brecht’i ve
cagini ilgilendiren birkag izlege yanyana yer vermesi yatiyordu. O giiniin
Almanya’sinda imparatorlugun yikilmas: ve hemen ardindan Birinci
Diinya Savas’’min getirdigi acilar, toplumda bir kahramanlk 6zlemi ya-
ratmists. Bu dogrultuda sahnelenen klasik tarihsel oyunlar ¢ok seyirci
topluyordu. Brecht, bu akima karg: tavir almak istiyordu. Uyarlamasin-
da Marlowe’un trajedisini alayli bir uzakliktan ele ald, escinsel tutkusu-
nun kélesi olmus bir kralin yiice olmayan yanlarini gosterdi.

Ote yandan 25 yaginda, geng sayilacak bir yonetmendi ve Os-
kar Homolka, Werner Kraus gibi Alman sahnesinin devlegmis oyuncu-
lariyla birlikte galigiyordu. Fazla zorlanmadi. Ancak oyunculardan is-
tedigi ayrint1 titizligi sagirticiydi. Tiyatronun genel yonetmeninin pro-
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va izlenimlerinden 6grendigimize gore, kralin halktan sevgilisi Gaves-
ton’un asilmasi sahnesinde adamin boynuna ilmik gegiren cellatlarin
bunu yapiglarizi begenmeyip hareketi yinelemelerini istediginde,
“oyuncular, omuz silkerek yonetmenin beklenmedik direktifini sav-
saklamak icin ellerinden geleni yaptilar. Brecht onlar yeniden durdur-
du ve 6diin vermeyi reddederek asma hareketini yinelemelerinde, ama
bunu uzmanca yapmalarinda diretti. Seyirci onlarin adamin boynuna
ilmik gecirmelerini gormekten zevk almaliydi.”?® Brecht’ in dogru ta-
vir konusundaki bu titizligi, ileride kuraminda belirginlesecek olan
“gestus” kavraminin hazirhgidir.

Oyunun sahne ¢aligmalari sekiz hafta siirer. Bu, aligilmadik
uzunlukta bir prova siiresidir. Ancak 18 Mart 1924°teki agilis, umula-
nin iizerinde bagarn getirir. Boylelikle 1. Edward, Brecht’in geligimin-
de 6nemli bir sigrama olur. Alman sahnelerinde o dénemin ahgilagel-
mis anitsal Shakespeare’in ve benzerlerinin oyunlari sahneleme bigemi-
ni degistirmek, tarihsel oyunun gevsek sahne yapisindan yararlanarak
epik bir anlatima yer vermek, somut fiziksel eylemler ile “mesel”e 6n-
celik tammak gibi amaglarini gergeklestirir. Bag yardimcilart her za-
manki tasarimcis1 Caspar Neher ile dramaturg ve yazar dostu Lion Fe-
uchtwanger’dir. Kabare ustast Karl Valentin de provalar izler.
Brecht’in ona “Askerler gergekte nasil olur?” sorusuna “Yiizleri bem-
beyazdir, korkudan,” yanitini vermesi iizerine askerlerin beyaz tebesir-
le boyanmus yiizlerle oynadiklar: hep anlatilan bir 6ykiidiir.

1924°te Brecht Berlin’e yerlesti ve Max Reinhardt’in yonetimin-
deki Deutsches Theater’da bir yillik bir dramaturgi cirakhigr gegirdi.
Bu tiyatroda Subat 1926’da “Geng Sahne” baglig1 altinda bir Baal sah-
neleyisi gerceklestirdi. Tek bir matine gosterisinde sunulan oyun, ilk
yazihig biciminden oldukga degismis, kisaltilmist1. Ayni yil tek perdelik
komedisi Diigiin’ii bir bagka yénetmen sahnelerken Brecht, oyunun
bir boks minderi iizerinde oynanmasini yénlendirdi. 1927°de Kurt We-
ill ile ilk kez igbirligi yaparak ortaya gikartti1 ve Neher’in sahne dii-

18 Bernard Reich, Klaus Volker’in Brecht: A Biography’sinden alint, s. 72.
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zenini kurdugu Mahagonny’nin de bir boks minderi iizerinde sahne-
lenmesini sagladi. Bu arada yine Neher ve Elisabeth Hauptmann ile
birlikte ¢calisarak Adam Adamdiri kaleme aliyordu. 26 Eylil 1926°da
Darmstadt’da ilk kez oynanan bu oyun, insanin degisebilirligi konusu-
nu ele alan ve Brecht’in genglik nihilizminden siyriligina taniklik eden
bir yapit olarak kabul edilir.!® Bu oyunun anlattig: inanilmaz kimlik
degistirme seriiveninin seyircide yarattigi sok, yabancilagtirma etkisi-
nin cekirdegini tagir. Aralarda sahne bagliklari kullanilmasi, lirik bo-
liimlerin oyun eyleminden kesin ayriligi, epik oyun bicemine dogru ge-
ligimin belirtileridir.

Brecht Diinya Capinda Une Kavusuyor: U¢ Kurusluk Opera

Brecht’e ilk uluslararasi tinii, 31 Agustos 1928’de Berlin’de Theater
am Schiffbauerdamm’da sahnelenen U¢ Kurusluk Opera getirdi. John
Gay’in 18. yiizyil burleski Dilenci Operasi’nin 1920°de Londra’da ye-
niden sahnelenerek uzun siire oynanmasi Brecht’in ¢alisma arkadag
Elisabeth Hauptmann’in dikkatini g¢ekmisti. Onun Ingilizce’den
Almanca’ya cevirdigi metni
Brecht’in éniine koymasiyla bu
ilging uyarlama gerceklesti.
Gay’in 18. yiizyil Ingiltere’sinde
gilgin bir modaya déniisen Ital-
yan Operas’’na nazire olarak
yarattigl, Dilenci Operast, ope-
ranin aristokrat dinyasma kar-
sit olarak yeralti diinyasinda ge-
giyordu. Bu, tam Brecht’in iis-
tinde durmayi sevdigi tiirden
bir kargithkti. “Baylar Bayanlar,
bir banka kurmak varken banka
soymak nedir ki?” Mackie’nin

Bertolt Brecht ve birgok oyunun yaziligina katkisi bulunan
caligma arkadagi Elisabeth Hauptmann.

19  Frederick Ewen, Bertolt Brecht, v, 117,
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idam edilmeden 6énceki son konugmasindan alinma bu gibi kivrak ze-
ka ve bilgelik iceren sozler ya da “Once yemek gelir, sonra ahlak” gi-
bi 6zdeyisler, bir oyun yih boyunca tiim Berlin’in agzindan diigmedi.
U¢ Kurugluk Opera, giiniimiiziin deyisiyle tam bir “hit” olmustu.
Yazar bu oyunda bir yandan ilk gengliginin karamsarligini, kent-
lerin ormanindaki var olusun cosku ve siirini dile getirirken, bir yandan
da gelismekte olan toplumcu bilinci dogrultusunda toplum geligkilerini
aydinlatmaktaydi. Peachum-Polly-Macheath ii¢geni arasindaki dolant-
lar, yeralt: diinyasimin karanlik isleriyle burjuvazinin saygn dig goriinii-
mii arasindaki kosutlugu sergilemeye arag oluyordu. Dramatik bigim
agsindan, duygulara 6ncelik tanimak yerine, olaylara elestirel bir uzak-
liktan yaklagmasi, ileriki yapitlarinin yéniine isaret ediyordu. Elestiri
uzakliginin bas etmeni, Kurt Weill’in metinle miizik arasinda ikilem ya-
ratan bestesiydi. Ayrica oyun eylemi ile sarkilarin kesin ayrim, seyirci-
ye dogrudan seslenme gibi opera bi¢imi i¢inde operaya aykir1 bigim
ozellikleri, yadirgatic1 etki uyandirtyor, seyirci bir yandan tiyatro izleme
durumunda oldugunu unutmazken, bir yandan da geleneksel opera, ka-
bare ve halk komedisi 6gelerinin varhgiyla sahneye dogru gekiliyordu.
U¢ Kurusluk Opera’nin filme alinmasi, Brecht’in senaryoya
kars1 gtkmasi, bir hukuk savagimu baglatti. Ama yazar, bir siire sonra
savlarindan vazgegerek, olaylar1 kendi dogru buldugu yonde isleyen
bir U¢ Kurusluk Roman kaleme almaya karar verdi. Roman 1934’te
yaymnlandiginda Brecht artik Almanya’da yagamiyordu.

Ogretici Oyunlar (Lehrstiicke)

Brecht, 1927°de Aslan Asker Svayk metnini olustururken Piscator’un
calisma toplulugundaydi. Chicago’lu Joe P. Fleischhacker baghkl bir
baska Piscator uyarlamas: igin girigtigi bir aragtirma seriiveni, onu
Marksizmi incelemeye gotiirdii. Borsanin nasil igledigini anlamak icin
okumaya basladigi “klasikleri” derinlemesine inceleyip 6ziimsedi.
Gerci Fleischbacker oyunu hig bir zaman yazilmadi, ama bu bilinglen-
me asamasi, Brecht'in sonraki yapitimu etkiledi. 1929-1930 arast
“Lehrstiick” ya da 6gretici oyun olarak nitelendirdigi yedi oyun yaz-
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d1. Bunlardan dérdiini ilk sahneye koyan kendisi oldu. Ogretici oyun-
lar, bir oyuncu toplulugunun diigiinsel ve tavirsal egitim amaciyla, se-
yirciden ¢ok kendilerine oynayacaklar1 oyunlardi. Brecht, kuramsal
yazilarinda bunlar tzerine gdyle bir agiklama getiriyor: “Ogretici
oyun, seyredilerek degil, oynanarak ogretir. Seyirci, 6gretici oyunda il-
ke olarak gerekli degildir, ama varlig1 degerlendirilebilir. Ogretici oyu-
nun temelinde, oyuncunun belli davranig bigimlerini uygulama, belli
tavirlar1 alma, belli konugmalari yapma, vb. sayesinde toplumsal ola-
rak etkilenmesi beklentisi yatar.”?® Brecht’in bu tasarimimin arkasinda
bulunan kolektif sanat yapma diigiincesi, ona: “Burjuva diisiiniirler,
yapanlar ile izleyenler arasinda biiyiik bir ayrim giider. Diisiinen insan
bu ayrimi yapmaz,”?! dedirtir.

Kendisinin de deneysel olarak nitelendirdigi bu oyunlar, Lind-
bergh’in U¢usu, Baden Baden Didaktik Oyunu, Karar, Evet Diyen ve
Hay:wr Diyen, Kural ve Kural Disi ve Ana’dir. Oyunlarin dramatik ve
sahnesel yalinhginda o siralar aragtirmakta oldugu Japon No Tiyatro-
su’nun etkisi goriiliir. Dizinin en kusursuz bigime ulagan ve en fazla oy-
nanan yapiti, Ana’dir. Oncelikle kadinlara seslenen bu Gorki romani
uyarlamasi, Ocak 1932’de ilk kez oynandiginda basrolde Brecht’in
1924’ten bu yana yasam arkadagi olan, o zaman 31 yasindaki Helena
Weigel vardi. Sahneleme, Caspar Neher ve yapimin bestecisi Hanns
Eisler ile birlikte toplu bir reji girisimi olarak uygulandi. Piscator Stiid-
yosu’ndan gelme “Geng¢ Oyuncular Toplulugu”nca oynanan Ana, Ber-
lin’in merkezindeki agihgindan sonra isgi semtlerinde turneye cikt1.
Neher, yapimin kolayca yer degistirebilmesini amaglayarak basit bir
sahne tasarimi uygulamigti. Arkada ¢ogunlukla Lenin’den alintilar ve
bazen iizerine fotograf yansitilmasina yarayan bir perde bulunuyordu.
Bunlar yapima “agit-prop” nitelik kazandiran &zelliklerdi. Ama
Brecht, “Oyun da yapim da “agit-prop” tiyatroya ¢ok sey borglu ol-
makla birlikte ondan ayriliyordu. “Agit-prop” tiyatronun amaci, o an-
ik eyleme kigkirtmakken (6rnegin iicret kesintisine karsilik grev gibi)

20 Brecht, Gesammelte Werke 17, . 1022,
21 Age., s 1022,
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ve siyasal durumdaki degisikliklerin egemenligine bagimliyken Ana,
daha ileri giderek siif savagimin taktiklerini dgretmeyi amagliyor-
du,”?2 demistir. Ana, bu bigimiyle &gretici oyunlarin yalnligin, dolay-
s1z dgreticiligini korurken roman uyarlamast niteligine borglu oldugu
iic boyutlu karakterleri ve geligim cizgisiyle, yazarin daha ergin yapit-
lariyla kiyaslanabilir diizeye ulagtyordu.

Brecht, Ana’nin sahnelenmesinde oyuncunun, kendini olay ile se-
yirci arasimnda orta yerde gostermesi {izerinde durmustu. Buna en iyi or-
nek, Pelegea Vlassova’nin oyunun agihs sahnesinde kendinden ii¢iincii
tekil kisi gibi soz ederek konusmasidir. “Bir is¢inin dul karisi ve bir is¢i-
nin anast ben, Pelegea Vlassova ne yapabilirim?”?® Bu sahne iizerine
notlarinda Brecht, Helena Weigel’in yorumu igin §dyle yaziyor: “Ilk sah-
nede oyuncu belirgin karakteristik bir tavir icinde sahnenin ortasinda
durdu ve tiimeeleri tigiincii tekil kisiden soz edercesine soyledi. Kendisi
Vlassova (Ana) olmaktan ve o tiimceleri kendi tiimceleri olarak konus-
maktan kagmmakla kalmad, seyirciyi de aligkanhktan ya da kayitsizlik-
tan yapilabilecegi gibi, 6zel bir durumdaki yakin bir iligkiye goz tanig
ya da kulak misafiri olarak kendisini belli bir odanin igine aktarmaktan
alikoydu. Bunun yerine yaptigl, oynayan ve birkag saat siireyle tizerinde
oyun oynanacak kisi olarak kendini seyirciye tanitmaktan ibaretti.”*

Ana, Brecht’in Almanya’da sahnelenen son yapiti oldu. Oyu-
nun gosterimi sik stk engellenmeye calisildi. Bir keresinde Berlin’in
Moabit semtinde tiim yerler satilmigken polisin yangin nizamnamesi-
ni bahane ederek oyunu yasaklamaya galigmasina kargin oyuncular,
dekorsuz, kostiimsiiz ve aksesuarsiz oynadilar. Polis bunun iizerine
perde kullaniminin yasal olmadigin agiklayinca sahne tizerinde yarim
daire olugturarak oturup ezber provasi yapar gibi repliklerini okudu-
lar. Sonugta polis engeli, oyunculara rol “gésterme”nin rol yapmaktan
daha etkileyici oldugunu 6gretmis oldu.

Bu sirada oynanma olanag bulamayan bir bagka oyunu,

22 Edward Braun, The Director and the Stage, s. 175.
23 Brecht, Gesammelte Werke 2, s. 285.
24 Edward Braun, The Director and the Stage, s. 176.
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1932’de radyoda yayilanan Ermis Jeanne’ds. Birgok yapita konu ol-
mug bu Ortagag kahramanhk éykiisii, Brecht’in gesitlemesinde o gii-
niin Chicago’sunda mezbahalarda gegiyordu; Hiristiyan Kurtulug Or-
dusu klz.larmdan biri olan Johanna Dark’in kiran kirana siiregelen
! elfonf)ml savasina saf diisiincelerle katiligini, bagarisizligini ve 6liimii-
| nit gosteriyordu. Oyun Almanya’da ilk kez 1964’te sahnelenebildigin-
b de giincelligini ne kadar korudugu anlagildi.

;‘ Siirgiin

, 30.0cak 1933’te Hitler bagbakan oldu ve Komiinist Partiyi yasadigi ilin
: ett1 Ay’nl yilin 28 S!Jbat’mda iilkesinden ayrilan Brecht, Prag iizerinden
| Vlya}na ya, oradan Isvigre’ye, Paris’e ve yerlesmek iizere Danimarka’ya
| gegti. Alman sinirna olduk¢a yakin bir yerde alti yil yasadi. Bu, ¢ok

, iiretken oldugu bir dénemdi. Galile’nin Yasami, Carrar Ana’run Silah-
| lart ve Sezuan’m Iyi Insam

| gibi oyunlarin yansira siir-
b glin yasammun kigisel ya-
| gantisini yansitan siirler ya-
- 21tydrdu: “Civi cakma duva-
. ra, ceketini iskemlenin iistii-
b ne at gitsin, yarin geri déne-
 ceksin nasil olsa, deger mi
P ugrasmaya dort giin icin.”25
" Onun bu dénemi nasil ya-
| padigina taniklik eden dize-
[ lerdir. “Indir yiiziine kaske-
 tini gecerken insanlar! Ne diye égreneceksin bir yabanc dili? Seni bura-
dan gagiracak haber, yazili gelecek kendi dilinde.”26

Siirgiin yasamu Brecht’in beklentilerinin aksine tam 17 yul siir-
dii. Bu arada kimi oyunlan Almanya diginda oynamiyordu. 1933’te Pa-
i ris'te dans oyunu Anna‘ntn Yedi Giinah: ilk kez sahnelendi; 1935’te

o A

E 88 Breche, Halkin Ekmegi, Cev: A. Kadi irci, F
%6 Apo s 122 X Gev: A, Kadin, Asm Bezirci, Evrensel Basim Yayin, 1995 s, 122.

Bertolt Brecht, Helena Weigel. Itk siirgiin yillannda Finlandiya’da.
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Kopenhag ve New York’ta Ana oynandi. 1939 ve 40" Isveg’ te gegir-
dikten sonra gittigi Finlandiya’da bir tiyatro yarigmasi i¢in Bay Puntil-
la ile Usag: Matti’yi yazdi. 1941°de Finlandiya’dan ayrilmadan 6nce
tamamladig1 son oyun, Arturo Ui'nin Yiikselisi’ydi.

Siirgiinde de olsa, Almanya’nin Brecht’in diinyasina ne olcide
odak oldugunu, 1938’de yazdig: III. Reich’in Korku ve Sefaleti oyunu
kanitlar. 30 sahnede tamamlanan bu oyunun malzemesini izledigi ga-
zete ve radyo haberlerinden derlemisti. Yaput, aydn, kiiciik burjuvazi
ve isci simifindan her kesim insanin Almanya’nin icinde bulundugu du-
rumdan nasil etkilendigini gosterir.

1935 yilinda Moskova’ya yaptig yolculuk, Brecht’in diigtinsel
diinyasinda birgeyleri degistirir. Bu yilin ilkbaharinda yeni tiyatronun
onderleri, Edward Gordon Craig, Erwin Piscator, Mei Lan-Fang,
Brecht, Moskova’ya gelerek Stanislavski, Meyerhold, Tairov, Obras-
zov, Eisenstein ile bulugurlar. Devrimci tiyatronun gelecegi tizerine fi-
kir alig-verisinde bulunurlar. Brecht burada Cinli kadin rolleri yorum-
cusu Mei Lan-Fang’in gosterdigi oyunculuk tekniginde kendi yanilsa-
ma kargit: diisiincelerinin onayini bulur. Estetik ilkelerinin bagina ya-
bancilagtirma etkisi kavramini yerlestirmesi, bu dénem yagantilarimin
izini tasir. Ancak o siralarda Rusya, Stalinist donemin baskil ve sikin-
tili giinlerinin arifesindedir. Brecht’in marksist ogretiler dogrultusunda
gerceklegtirilenlerin Sovyetler Grneginde oldugu gibi tam anlamiyla
ozenilecek bir diinya kuramadigin gérmesi, bir yandan yeni ¢agin ti-
yatrosu tartigtlirken, bir yandan da bu gergekle yiizlesmesi, yapitini et-
kileyen bir doniim noktasi olusturur. Siegfried Melchinger, yazarin ya-
sadig1 giine iliskin karamsarlignin, onu her dénem igin gegerli olacak
kalic1 oyunlar yazmaya ittigini soylityor.?” Bu diisiinceler gergevesinde
Kaleme aldig1 bityiik oyunlar dizisinin ilki, Galile’nin Yasams’ dir. Oyu-

nun 6nsoziinde “yeni bir cagin esiginde bulunmak” tizerine diistince-
lerinde belli belirsiz bir karamsarhigin alayci anlatimmi goriiriiz: “Ye-
ni bir cagin esiginde olunduguna inanmanin insanlari ne kadar etkile-

27 Siegfried Melchinger, Geschichte des Politischen Theaters 2, s. 203,
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k yebildigi bilinir. (...) Sabah saatlerinde gibidirler, dinlenmis, giiclii, ya-
b ratict. O giine kadarki inaniglara batil géziiyle bakilir. Diine kada,r ol-
i dugu gibi kabul edilenler, yeniden incelemeye alinir.2® Simdiye kadat
| yonetildik, der insanlar, ama artik biz yOnetecegiz”.

Galile’nin yaziligi 1938°de, Uranyum gekirdeginin ilk boliindiigii
:; ?'11 tamamland1. Yazar, isciler icin tasarlanmug gibi gériinen ilk oynanig
1 icin daha sonrakilerden farkli bir metin kaleme almusti. Galile'nin ayr-
| ca yazarn 6liimiine kadar iizerinde galigtig1 bir iigiincii cesitlemesi var-
1 dir. Oyunun ana sorunsal her defasinda aynidir: “Siddet ve baski karsi-
,. sinda aydin kiginin sorumlulugu nedir?” Yamt, hakikati yaymaktir.

: Bu oyun ayni zamanda Brecht’in siirgiindeki vatandaglan icin
k yazimustir. Ama yazar, iini kemiren siddet kargisinda yagamda kalmak
! adina boyun egmenin acismi yansitmaktan geri kalmaz. Dolayisiyla
i Galile, biraz da Brecht’in kendisidir. Oyunun yazilig evrimine 6 Agl};s-
| tos 1945’te Hirogima’da patlayan atom bombasi, énemli bir bakis de-
: gisikligi getirir: “Yeni fizigin kurucusunun yasam 6ykiisii bugiinden ya-
| rina farkh okundu. Biiyitk bombanin cehennem etkisi, Galile'nin ¢ag1-
 oun yetkeleriyle olan geligkisini yeni, keskin bir 11tk altina yerlestirdi
Artik sadece ¢ok az bir degisiklik gerekiyordu, oyunun yapisinda ise hig;
| degisiklik gerekmiyordu.”?® Brecht, bu sézlerinde Amerika’da oynanan
Galile'nin calismalari sirasindaki diisiincelerini aktarir.

1 1941°de ABD’ye giris vizesi elde eden Brecht ve ailesi, Los An-
E geles’e dogru yola gikti. Hollywood yakinlarinda Santa l\/,lonica’da
: yerleserek 1947’ye dek burada yasadilar. Brecht o giinlerde yagamin
f film senaryolariyla kazaniyordu. 1947°de Beverly Hills’de Galile sah-
k‘mlendi. Bag rolde iinlii aktor Charles Laughton vardi. 1947 sonbaha-

, ninda Brecht, Amerika Aleyhtari Faaliyetler Komitesi’nce sorgulanma-
ya gagrildiginda iilkeyi arkasinda birakarak Paris’e uctu. Buradan Zii-

f rih’e gegti ve 1949°a kadar Isvigre’de kaldi. Cocukluk ve caligma arka-

] dagi Caspar Neher ile biraraya geldi. Birlikte Antigone Projesi’'ni ger-
] qeklestifdiler (1949). Kuramsal diisiincelerini topladign Tiyatro Igin

: 3 Brecht, Gesammelte Werke 17, s, 1103,
b 89 Breche, Gesammelte Werke 17, v, 1108,
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Kiigiik Organon da bu sirada tamamlandi.

Brecht’in son oyunlari arasinda 1943-1945 arasi yazilan Kafkas
Tebesir Dairesi ile 1941-1944 aras1 ele aldig Svayk II. Diinya Sava-
sinda vardir. Her ikisinde de daha 1920’lerde ilgilenmeye basladig ige-
rikleri yeniden bigimlendirmistir. 1942-1943’te Lion Feuchtwanger ile
birlikte olusturduklar1 Simone Machard’in Diisleri ise Feuchtwan-
ger’n romanindan kaynaklanr. 1948-1949’da ortaya ¢ikarttigy Ko-
miin Giinlerinden sonra Brecht, baska yeni oyun yazmadu.

Siirgiinden donen yazarm, iilkesine yeniden yerlesmesi giiglitk-
lerle dolu bir seriivendi. Isvicre’den yaptig1 ilk vatandaghk bagvurusu
isgal kuvvetleri altindaki Almanya tarafindan reddedildi. Oysa yazarin
kendi ana dilinin diinyasinda etkin olma 6zlemi biiyiiktii. Bunun tze-
rine Avusturya vatandaghgma bagvurdu. Ama bu arada Dogu Alman-
ya hiikiimetinden kabul gormesi izerine Dogu Berlin’e yerlesmeye ka-
rar verdi. Devletten aldig yiikliice bir 6denek sayesinde 1949°da The-
ater am Schiffbauerdamm’da Berliner Ensemble’t kurdu. 195 6°da 6li-
miine kadar tam iretkenlik icinde seyircisiyle biitiinlesmeyi amaglayan
sahnelemeler gerceklestirdi. Kendi metinlerine karg acimasiz bir titiz-
Jik ve elestirellik iginde yiiriittigii sahne caligmalarinin provalari, her
istekli tiyatro ogrencisine agikti. Yagamui boyunca gelistirdigi yontemi
artik erginlegmisti. Brecht’in gevresinde toplanan pek ¢ok geng yazar,
y6netmen, onun bu dénem ustahgindan yararlanarak yetisti.

Brecht, 1948’deki Antigone Projesinden baglayarak sahnele-
melerini “Modellbiicher”, yani 6rnek reji defterleri deyimiyle anilan
belgelerle saptadi. Bunu yaparken bu 6rneklerin sadece bir gikis nok-
tast olarak kullanilmasini, hicbir zaman diisiinceyi kisitlayic1 kaliplar
olarak ele alinmamasini istemigti. Ne var ki onun bu iste§ine karsin,
uzunca bir siire Brecht yonteminin uygulamsinda taklitci bir anlayigin
otesine gegilemedi. Ulkemizde de oldugu gibi ozellikle Dogu Alman-
ya’da ortodoks Brecht’ci yonetmenler, 6rnek yinelemeleri Brecht’in di-
yalektik diisiince ustaligina kargit yonde igledi. Bat1 Almanya’da ise
Brecht konusunda suskun bir direnig, yazarin oyunlarinin 1960’lara

dek oyun dizilerinin diginda birakilmast sonucunu verdi. 1960 sonra-
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smd'a Brecht, giderek tiim diinya sahnelerinde sik¢a oynanan bir yazar
ve tiyatro diiguiniirii olarak etki odag oldu.

Politik Tiyatronun Siirekliligi Uzerine

Siyasal amagh tiyatronun 1920°li, 30’lu yillara 6zgii bir olgu oldugunu
giiniimiizde artik politik tiyatronun olanaksizlagtigin ileri siirenler varf
Bu tiir savlar kargisinda insanin aklina 1990’larin baginda Hindistan’da
sokak tiyatrosu yaparken vurulan Safder Hashmi geliyor; Nazim Hik-
met gibi uluslararasi antolojilere ge¢mis bir yazarin kendi iilkesinde ¢ok
uzun bir siire resmi oyun dagarlarina alinmayis1 geliyor. Bunlar, giidiim-
lia tiyatroyu yok etmenin giidiimlii gabalari olduguna gére Brecht ve Pis-
cator cizgisinde olsa da olmasa da, politik tiyatronun, ézellikle Batr iil-
keleri diginda varlik gosterdigini goriiyoruz. “Gazete tiyatrosu”, “Fo-
rum tiyatrosu”, 1970’lerde “Sokak tiyatrosu”, gibi bigimler gelistiren ‘
1931 dogumlu Brezilyali Augusto Boal, Brecht’i érnek alan uygulama-
lariyla iinlendi. Boal, “Ezilmislerin Tiyatrosu” baghg: altinda topladigs |

yazilariyla ve siyasal siirgiinde bulundugu Bati Avrupa’da yiiriittigii

atelye gflh§malar1yla politik tiyatro deneyimlerini tiim diinyaya yayd.
Ote yandan Almanya’da Piscator’un tiyatro diisiincesinin uzan-

1 ‘tls.l olarak ortaya ¢ikan, Weiss, Hochhuth, Kipphardt gibi yazarlarin
/ fel.mde gelisen belgesel tiyatro, gercekten de 1970’li yillardan sonra et-
b kin varlik gosteremedi. Bunun baslica nedeni, belgelere dayanan oyun-

lanin dramatik gerilim yaratamamasi, az ¢ok yavan kalmasidir.
Politik tiyatro kavramuini daha genis kapsamli diisiinen kuram-

b cilar, yazinsal bir kategori olarak ortaya gikan “uyumsuz” nitelikli

oyunlarda bile Brecht’in tiyatro geleneginin izlerini bulurlar. Ornegin .
Beckett’in Godot’yu Beklerker’inde oldugu gibi, “ben-sen ve beklenip

de hig gelmeyen o’nun oyunu”, politik bir oyundur. Hiristiyanca Tan-
] n digiincesinin anlamsizlagti1 bir diinyanin geligkilerini sergiler Bec-
] ’kett. Ionesco tiyatrosunda karsimiza gikan basit olaylarin abartili bo-
s yutlardaki goriintiisii ise, tarih boyu halk tiyatrosunun 6nemli bir 6ge-
- ol olan “grotesk”i igerir. Bu oyunlarda “absurd” kavramlrm agan bir

gergekgilik ve ussallik vardir,




4120 dsrdiinci bslum: politik tiyatro bertolt brecht 121
120 dorduncd bodm: pottik tyato 0000 O O OO

Galilei’nin Yasami, 1956/57.

Ermis Jeanne, 1964.

Brecht, Cesaret Ana provasinda sahnede. Oyuncular: Helena Weigel, Angelika Hurwitz, Erwin Geschonnek.
~ Geschonnek, bugiin Berliner Ensemble’in en kidemli oyuncusu ve hald sahnede.
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Siirgiinden dondiigii 1948 yilin-
da Brecht, Avrupa’da hemen hig tanin-
muyordu. Beckett’in Godot’yu irettigi
dénemler igin bir etki gevresi soz konu-
su degildi. Ama ilk yerlegtigi, kuramsal
diistincelerini derledigi Isvigre’de bir et-
ki gevresi olusturmaya baglamigti. Max
Frisch (Andorra) ile Friedrich Diirren-
matt (Fizikgiler, Ziyaret, Strinberg
Oyunu) gibi iki Isvigreli yazarin politik
tiyatroya yonelmeleri bu baglamda de-
gerlendirilmeli. Kuskusuz Brecht, ken-

Glorglo Strehler, 1997 Istanbul Tiyatro Festivalinin  diginden sonra yapitlar veren tiim oyun
onur konugu.

, yazarlarimt  etkiledi. En azindan
Brecht’in varligini bilen her oyun yazarinin kendi yapitina iliskin olarak
Brecht’ci ilkelerle, yontem ve diinya goriigiiyle bir tiir hesaplagmadan
gectigini varsayabiliriz. Dogu Almanya’da dogrudan Brecht égrencisi
olarak yetisen yazarlar arasinda onun diigiinsel mirasin ilerleten Heiner
Miiller, 6nceleri 6gretici oyun drnegi tizerine yapitlar iiretmis (Horosya-
lilar), tarihsel icerikleri cagdas anlam cergevesine uyarlamg (Filoktet,
Prometheus) ve dnemli bir noktaya varmg bir yazardi. Yine Dogu Al-
man Peter Hacks tarihsel oyun uyarlamalari ile tinlenmistir. Politik ti-
yatro baglaminda ele alinacak bagka yazarlar, Ingiltere’de Edward
Bond, Howard Brenton ABD’de Edward Albee, Fransa’da Jean Paul
Sartre, Armand Gatti gibi adlarin yanisira iilkemizde Brecht’in kesinkes
izinde 6nemli bir yazar olan Vasif Ongoéren yetigmistir. Ayrica Haldun
Taner, Sermet Cagan, Oktay Arayici gibi 1960 ve 70’lerde yapit veren
ilging bir kugak oyun yazarlarimiz Brecht’in 6gretisini 6ziimsemisti.
Brecht’in etkisi, sahne dili iizerinde, oyunculuk tekniginin zen-
ginlesmesinde, sahneye koyusta diyalektik yasalarindan yararlanmada
goriildii. Savas sonrasmin en 6nde gelen yonetmenlerinden Italyan Gi-
orgio Strehler (1921-1997), Brecht tarafindan bir tiir varis olarak ka-
bul edilmisti. 1997 Istanbul Tiyatro Festivalince onur odiiliine deger
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Berliner Ensemble’da 1992 sonunda ybnetimi iistelenen Brecht grencileri, (soldan saga) Fritz Marquardt,
Heiner Miiller, Peter Palitsch, Peter Zadek, Matthias Langhoff.

bulunan Strehler, 1947°de Milano’da Brecht’in de ziyaret ettigi iinlii Te-
atro Piccolo’yu kurdu. 1980’lerden baglayarak Paris’te “Theatre des
Nations™u yonetti. 1990°da Avrupa Tiyatrolar Birligi’ni kurdu. Hem
igli, duygulu yorumlarda basarili oldu hem de commedia dell’arte bige-
minde enerjik, hareketli yapimlarla iinlendi. Brecht’in yaninda yetigen
taninmis yonetmenlerden Manfred Wekwerth, Ruth Berghaus, Ber-
lin’de kalip, sirayla Berliner Ensemble’in genel sanat yonetmenligini
yaptilar. Berghaus giiniimiizde opera yonetmeye bagladi. Benno Besson
bir siire Dogu Berlin’de galismay siirdiirdiikten sonra Isvigre’ye yerles-
ti. Dogu-Bat1 birlesmesinden sonra Berliner Ensemble’in yonetimine
atanan Heiner Miiller bu gérevde, 1995’te 6liimiine kadar kaldi. Bu y6-
netmenler ve ayrica Fransa’da Roger Planchon, artik yasamayan Ulu-
sal Halk Tiyatrosu kurucusu Jean Vilar, Ingiliz Joan Littlewood, Brecht
ilkelerini kendi 6grenci ve giraklarina aktararak 20. yiizyil tiyatrosunun
biiyiik diigiiniir ve yazarmn dgretisini yaymay siirdiiriiyor.
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BRECHT’IN SAHNE KURAMININ GELISiMIi

Brecht’¢i Katharsis
Brecht aramizdan ayrildiktan yarim yiizyil sonra, yapitlan ve kurami
cagimuz tiyatrosu icin hala engin bir kaynak. Almanya’da Suhrkamp ta-
rafindan yayimlanan 20 ciltlik toplu yapit: icinde oyun, siir ve diizyazi-
larindan baska tiyatro ve politika iizerine yazilari, sahne yaratisinin
anahtar kavramlarim aydinlatiyor. Bunlara érnek olarak reji defterleri
ile calisma giinliigiinii de katarsak Brecht’in tiyatro diiiincesi konusun-
da en titiz tartigmalara 11k tutacak yeterli malzeme buluyoruz.

Brecht’in tiyatrosu, “epik tiyatro” tammuyla kiresel yayginlik
kazandu. Bu, Piscator’un 1920’lerde ilk kez kendi toplu sahne galigma-
lar1 igin kullandig: bir tanimdi. Ote yandan “epik oyun” derken kul-
landigimiz “epik” kavrami, Aristoteles’in Poetika’sindan bu yana ya-
zin ve estetik ulami olarak genel gegerli bir tammlamadir. Anlat1 bige-
minin agirhk kazandig bir yazinsal tiire isaret eden “epik” niteligi,
“epos” yani “destan” sozciigiinden tiiremistir. Kisilerarasi gercekgi di-
yalog iginde gelisen gatismanin belirledigi tragedya, “dramatik” bir
anlatima sahipken “epik” oyunda anlatim, episod duraklariyla gelisir.
Aristoteles’in saptamasiyla tragedya, bas, orta ve sona sahiptir, kapali
bir biitiin olusturur. Buna karsilik epik bicim, ¢izgisel gelisim gosterir
ve acik bi¢im olarak nitelendirilir, giinkii gelisim duraklarindan her-
hangi biri disarida birakilabilir, yer degistirebilir. Brecht, Piscator’la
birlikte aligma déneminden sonra bu deyimi kendi tiyatro anlayisi
icin agiklayic1 bulmus, 1920 ve 1930’lu yillarda kaleme aldig1 kuram-
sal yazilarinda epik tiyatro3! iizerinde durmustur.

Yine ilk dénem yazilarinda sikga beliren bir deyis, “Aristoteles
kargiti dramaturgi”dir. Aristoteles, Grek tragedyasinda seyircinin kahra-
manla duygusal 6zdeslesmesi sonucunda ulagilan “katharsis”i bu duy-

30 Brecht’in toplu yapitnin ancak belli bir boliimii, yaklagik olarak yarsi Tiirkge’ye cevrildi. Mi-
tos-Boyut Yaymlar’min girigimiyle biitiin oyunlan Tiirkge’ye kazandiriimaktadir.

31 Yimaz Onay’in dilimize cevirdigi, Marianne Kesting’in Taribte ve Cagimizda Epik Tiyatro ki-
tabt, bu kavramlarin tarihsel gelisimini yetkin bigimde serimler (Das Epische Theater zur Struk-
tur des Modernen Dramas, Ceviri: Yilmaz Onay, Adam Yaymlar, Istanbul, 1985).
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1 gudaslik yoluyla gergeklesen ruhsal arinma olarak saptar: “Tragedyanin
b ddevi, uyandirdigi acima ve korku duygulariyla ruhu tutkulardan temiz-
. lemektir (katharsis).”3 Ancak Aristoteles, oyunun psikolojik islevleri
:lkonusunda bagka bir deginmede bulunmaz. Diisiiniirii yuzyillar boyun-
‘,‘ ca yorumlayanlar, onun saptamalarm nasil kendi ¢aglarmin ideolojisi
!'_ dogrultusunda istedikleri yone gektilerse, 20. yiizyila gegiste Wagner’den
| Stanislavski’ye sahneden ruhbilimsel derinliklere yolculugu segen tiyatro
' yaraticilart da katharsis kavramuni, psikoloji yoniinde yorumladilar.
¥ Brecht’in gercekte karsi giktigl, toplumsal etmeni bir yana birakan, salt
b psikoloji iizerine odaklanan arindirict bir yorumdur. Dolayistyla “Aris-
| toteles karsiti dramaturgi”, Stanislavski ya da “gesamtkunstwerk” kar-
b qit1 dramaturgi olarak anlagilmalidir. Kald: ki giiniimiizde Grekge’den
b yeni geviriler igiginda katharsis, genis anlamda her sanatin toplumsal
| baglam icindeki algilayicisinda olusturdugu etki ant olarak tanimlani-
L yor.3? Bu anlamiyla katharsis kavraminin, Brecht’in toplum siireglerinin
agikliga kavusturulmas: amaciyla elismedigini goriiyoruz.

" Brecht ve Seyircisi
| Brecht, “damak tiyatrosu” diye adlandirdigi, duyumsal haz ve ruhsal
' arinmaya yonelik tiyatrodan farkli olarak bilim ¢aginin tiyatrosuna, zi-
t hinsel haz verme ile aydinlatma islevi yiikliiyordu: “Tiyatrodan sadece
bilgilenmeyi, gerekligin etraflica betimlenmesini istemek, yeterli bek-
$ lenti degildir. Tiyatromuz, bilgilenmeden zevk almay: uyarmah, gergek-
 ligin degistirilmesinden keyif duymay: érgiitlemeli. Seyircimiz, Zincire
. Vurubmus Prometheusun nasil kurtuldugunu isitmekle kalmayip, ken-
[ dinde kurtarmanin zevkini gelistirmeli. Kasif ve bilginlerin tiim zevk ve
b keyfi, kurtaricilarin zafer duygular, tiyatromuzda 6gretilmeli.”3*
Kasif ve bilginlerin tiim zevk ve keyfine varacak olan seyirci, na-
sil bir seyirci olmaliydi? Brecht, toplumcu yaklagimyla tutarh olarak

82 Aristoteles, Poetika, Remzi Kitabevi, Geviri: fsmail Tunaly, Istanbul, 1995, s. 20.

33 Viyana Universitesi'nden Prof. Dr. Paul Stefanek’in Mimar Sinan ve 9 Eyliil Universitelerinde
Mart 1986'da verdigi konferanslar, Ayrica bkz, Timothy J. Wiles, The Theatre Event, s. 70.

34 Breche, Gesammelte Werke, x. 774,
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dramaturgi, oyunculuk teknigi, sahneleme yéntemleri, miizik, tasarim,
vb. tizerinde durdugu kadar, seyirci tizerinde de durmus, tiyatro sanati-
n1 iletisimsel butiinluk i¢inde digiinmustii. Seyirciyi, Piscator’un yapti-
g1 gibi kitlesel bir varlik olarak diigiinmiiyordu. Brecht’in seyircisi, geli-
sik dinyalarn olan bireylerden olugsuyordu. Dolayisiyla oyunlarinda
bagdagik bir seyirci tepkisine yonelik sonuglar sergilemektense seyirci-
nin bireysel yargisina sunulan agik sonuglar segiyordu.

Brecht’in seyirciden istedigi, duygusal 6zdeglesme yerine ayik,
elegtirel degerlendirme yapabilmesiydi. Yazarin, sigara icen seyirci iizeri-
ne az da olsa mizah igeren diigiinceleri iinliidiir. Kendini sahne olayina
kaptirmak yerine oyunu serinkanlilikla izleyen bir seyirciden yanadir.
Bunun nedenini goyle aciklar: “Temsillerimizde seyircinin sigara igmesi
hogsuma giderdi. Oncelikle oyuncular igin isterdim bunu. Ciinkii bana
kalirsa, salonda sigara igen bir adam 6niinde dogal olmayan, kasint1 ve
kohne bir tiyatro yapmak, oyuncu igin tamamen olanaksizdir.”3%

Yabancilagtirma Etkisi ve Gestus

Celigkilerin apagik sergilenmesi, bir yontem gerektirir. Bu ydntemin
adi, “yabancilagtirma etkisi”dir. Sanat yapitinin, giinliik gercekligi
farkli bir 1g1k altina yerlegtirerek yakinlik ve aginaliktan 6tiirii gériin-
mez olany, estetik uzaklik sayesinde goriiniir kilmasi, Novalis’ten Di-
derot’ya tarih boyu estetik bilimiyle ilgilenen diisiiniirlerin {izerinde
durduklart bir konu olmustur. Brecht’in yontem olarak bu estetik 6n-
leme bagvurmasi, marksizm &gretisiyle ve Hegel’in diigiincesiyle etraf-
lica hesaplagsmasindan sonra olmugtur. Bu kavrami 1935’teki Mosko—
va yolculugundan sonra kullanmaya baslamasi, aragtirmacitar, onun
bunu Rus bigimselcilerinin “ostraneniye” yonteminden 6diing aldig
kanisina yoneltir. Oysa Bernard Shaw i¢in yazdig bir yazisinda “alig-
kanlik durumuna gelmis ¢agrigimlarimizin diizenini bozmanin” haz-
zindan s6z eden yazar, bir bagka yazisinda dadacilar ile siirrealistlerin
yabancilagtirma etkisini genis ¢capl kullandiklarina dikkat geker. Ca-

35 Age.,s. 77.
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kma giinligiinde de “Yabancilagtirma etkisi, eski sanatsal bir arag

Jup komedide, halk sanatinin yapitlarinda ve Asya tiyatrosunun bazi

: gulamalarinda karsimiza glkar,”36 der.

“ Brecht’in estetik ilke olarak benimsedigi yabancilagtirma etkisi-

l‘ iki odak noktas: vardir: Tarihsellestirme ve diyalektik. Tarihselles-

\ me, gercekligi toplumsal, tarihsel ve yoresel kogullariyla ve bir siireg

,' arak gosterme yontemidir. Diyalektik ise bunlar kargithklarin bire-

imi niteligiyle ele alip, her olgunun iginde barindirdigs tez-antitez kar-
huthginn gozler oniine sermeyi 6ngdriir. Amag, toplumsal gergekligin
i ogal ya da tanr vergisi degismez bir sonug degil, degisebilir bir siire¢
loldugunu gostermektir.

] Bu amaca hizmet eden oyuncunun sanatindan beklenenler, can-
;landlrdlgl kisiyi olmak ya da betimlemek yerine “ gostermek”tir. Yazin-
'sal metin de bunu saglamak iizere baz1 6nlemler alir. Ornegin oyuncu-
fyu anlatict konumuna kaydiracak “dedi”, “soyledi” gibi ekler getirir.
;fYa da Helena Weigel’in Ana roliinde yaptig1 gibi kendini disardan ta-
¥ nimlayan bir tavir almasim saglar. Brecht’in olgun dénem oyunlari ola-
i rak nitelendirilen ¢ogu yapitinda bas kisilerin yaratihginda var olan ki-
I gilik ikilemi de, oyuncunun celigkileri yansitmasimna yardimei bir ozellik-
' tir. Bu ikilem Galile’nin bilim adamhigy ile bencil, obur kisiligi arasinda-
ki catismada belirir. Sezuan’mn Iyi Insan: Shen-te, aym zamanda acima-
. siz, kotii yirekli Shui-ta’dir. Cesaret Ana, iskadinligs ile analig1 arasin-
b da gel-git icinde yasar. Bay Puntilla, igince insan, ayikken canavar olur.
Bu boliinmiig kisilikler oyuncunun isini bir anlamda kolaylastirir.

Ote yandan oyuncunun gozetmesi gereken onemli bir nokta da
rol kisisini toplum baglamu iginde ele almaktir. Tarihsellestirmenin bir
uzantist olan bu yaklagim icin Brecht, “gestus”, yani “toplumsal tavir”
kavramini kullanir: © ‘Gestus’ dendiginde anlagilmas: gereken, bir in-
san ya da birgok insani bagka insanlarla baglayan tavir, mimik ve al-
silagelmis agiklamalarin karmagasidir. Balik satan bir adam bu arada
satig ‘gestus’unu gosterir. Vasiyetini yazan adam, bir erkegi tavlayan

36 Brecht, Sanat Uzerine Yaular, Cem Yaymevi, Geviri: Kamuran $ipal, Istanbul, 1987, s. 239.

ok
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kadin, bir adami déven polis, 10 kisiye 6deme yapan adam, bu tanim-

lamaya gore baskalarinin gozii 6niindeyken ya da bir baglam icinde
oldugunda, gestus s6z konusudur (Hamlet'te dua eden Kral).”37 By

kavrami Brecht, oyunculuk igin oldugu gibi miizik ve sahne tasarimi
igin de kullanmugtir.

Diyalektik Tiyatro

1948 yilinda yayimlanan Tiyatro I¢in Kiiciik Organon Brecht’in tiyat-
ro kuramunin bas yapitidir. Yiiklii bir birikimin ardindan slirgiin dénii-
sti derledigi bu yazilarinda yazar, artik “epik tiyatro” deyimine pek yer
vermez. 1951-1956 arasi yayimladig: son yazilarini Tiyatroda Diyalek-
tik baghg: altinda toplarken de epik tiyatro deyimini fazla bi¢imci bu-
lur. Yerine yenisini 6nermeksizin bu deyimi yetersiz olarak tanimlar.
Sahne ¢alismalarinda dogru yontemin diyalektigin yasalarin gozetmek
oldugunu anlatir. Burada baz rol yorumlama ornekleri, oldukga agik-
layicidir. Ornegin Carrar Ana’min Silablarynda Carrar Ana’y1 oynayan
Helena Weigel, canlandirdigs bu yiirekli kadinin oyun sonunda oglu ve
kardesiyle birlikte garpismaya gitmesinin inandirici olmasi sorunuyla
kargilastiginda goyle bir ¢oziim bulmustur: Kadinin her kargilagtig
darbenin altindan kalkmasi ve ancak en sonunda yikilmasi, ilk darbe-
lerin ardindan yikilmig bir kadim degil, bagini dik tutan bir kadin g0s-
termekle inandiricilik kazanir, Brecht’in oyuncudan bekledigi diyalek-
tik yorum, bir durumun ya da niteligin zit noktalarinm aragtirilmasin-
dan geger. Stanislavski’nin Cimri’yi gosteren oyuncudan hangi nokta-
da comert oldugunu géstermesini istedigi gibi Brecht de, Coriolan yo-
rumunda bu kisiligin en énde gelen 6zelligi olan “gurur”un, ancak
onun al¢akgéniilliligii gosterildiginde anlagilacagini belirtir.38

37 Brecht, Gesammelte Werke 15, s. 409.
38 Brecht, a.ge. 16, s. 887.
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Ryszard Cieslak Sadik Prens roliinde.

irminci yiizyil tiyatrosunun en 6nemli déniim noktasinda iki bii-
‘ yik yaratici, Bati tiyatrosu gelenegini yiizyill bagindan bu yana
P sorgulayan kuram ve uygulamalar, tiyatro sanatinin kéklerine, insa-
b min yasamsal gereksinimlerine dogru yonlendirdi. Gergekligi betimle-
L yen tiyatro yerine, ilkel, térensel oyun anlayisii giindeme getirdiler.
E Diisiincelerinin  6zellikle 1960 sonrasinda coskuyla karsilanmasi,
L Fransiz Antonin Artaud ile Polonyali Jerzy Grotowski’yi 70’li yillarin
| tiyatrosunun tinsel 6nderleri yapti.
» Batihilar i¢in Dogu tiyatrosu uzunca bir siiredir 6zel bir biiyii ta-
b piyordu. Sahne olaymna tiyatrallik boyutu kazandirirken Meyerhold,
f yamilsama kargiti oyunculuk anlayigini gelistirirken Brecht, kaynak
/, olarak Cin, Japon oyun geleneklerinden yararlanmiglardi. Ancak bun-
| lar teknik diizeyde katkilardi. Artaud, Bali tiyatrosuyla karsilagmasin-
da diigiincelerini farkh bir boyuta uzandirdi. Tiyatronun temel esteti-
. gine yonelik bir degigim istedi.

flkel ve torensel oyun anlayigina yonelisin en iistiinde durulma-
#1 gereken yani, tiyatral yagantinin “simdi ve burada” kosullarini 6ne
L gtkarmasidir. Oyun aminin temsili bir gergeklik yagantisi degil de ken-



Antonin Artaud. Fotograf: Man Ray.
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di adina yasanan anlik bir gerceklik olarak vurgulanmas, tiyatrg .ola-
yimn niteligini farkhlagtirdi. Yeni tiyatroya yeni bir ad 'gefekngmde
1970’lerde bu baglamda ortaya cikan “performance” deylml,'ya.rdlmei
yetisti. Tiirkcede “performance” igin onerilen “géste.rim” deyiminden

yararlanarak diinya sahnesinde 1970 sonrast belirgerle§en .oyl?n anla-
yisina “gosterim tiyatrosu” diyoruz. Yukarida verdlglmlzumtehkﬁel. es-
tetik farkliliktan 6te bir tanima, bu iki yaraticinin dﬁguncelenm ve
cagdas uygulamalar inceledikten sonra varmak dogru olacak.

ANTONIN ARTAUD VE ZULUM TIYATROSU

Antonin Artaud, diinya sahnesinde bir meteor gibi parlamus, kisa siiren

yogun bir 1s1k yaynus ve degdigi yerde biiyiik bir krater ol.u§t?r?retk me-

teor hiziyla soniip yitmis bir diigiiniir, ya-

ratic1 ve ozandir. “Tarihsel Avantgarde”

boliimiinde Paris’te 1920’lerde gelisen

gérgekiistiicii akimin 6nderleri arasinda

Artaud’dan sbz etmistik. Dolaysiyla

onun cagdas tiyatroya katkisinin gikig
noktasini gergekiistiiciiliik olarak tanim-
layabiliriz. Ancak cagmn cok ilerisinde
beklenmedik bir donemde yeniden dii-
siinceleriyle giindeme gelmesi, yazdikla-
nnimn bir mantik silsilesi iginde kelimesi
kelimesine ‘izlenebilir nitelikte diigiince-
lerden ok egretileme diizleminde, ¢agri-
simsal anlamlarda yankilanmasi, Arta-
ud’nun kimilerince “peygamber” yakis-
tirmastyla anilmasima yol agti. Bu diigi-
niiriin sdylemi zaten hep Huristiyanca bir tutkunun izlerini ta§1m1§fl. K1-
mileri de Artaud’yu, zihninde tasidigi, gevresine yaymaya caligtig di-
siinceleri ugruna sehitlik mertebesine ulasmus biri olarak goriir. Acilar-

1 Bkz. Ozdemir Nutku, Gosterim Sanatlart Terimleri Sozliigi,
Ankara.

Tiirk Dil Kurumu Yaymlari, 1983,
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la, delilikle usluluk arasinda gel-gitlerle dolu bir yasam 6ykiisiiniin ta-
styicist olan bu amitsal kisilik, “Oyuncular diri diri yanan, bagh oladuk-
lart kaziklardan sinyaller yollamay: siirdiiren martirler gibi olmaldir-
lar,”2 derken kendi yasaminin goriintiisiinii ¢iziyordu.

Bu yiizden olsa gerek, Artaud’nun ¢agdas tiyatro iizerindeki be-
lirleyiciligini incelemek iizere yola ¢ikan arastirmacilar, daha derin ir-
delemelere giremeden onun yasam &ykiisiinde takilip kaldilar. Martin
Esslin’in Artaud incelemesi buna en iyi 6rnektir.3 Yazar, 1960 sonrasi
“zuliim tiyatrosu” etkisini o dénemin dncii topluluklarinda inceledigi
boliim diginda tiyatro diigiiniiriiniin yagam 6ykiisiinii ayrintih bicimde
vermeyi tek yol olarak gdrmiistiir. Ancak bu yasam 6ykiisii, Arta-
ud’nun nasil olup da Bat1 tiyatrosu iizerinde biiyiik ve sarsict bir etki
olusturdugunu agiklamiyor. Buna kargin diisiiniiriin Tiyatro ve lkizi
(Le Théatre et son Double) baslig: altinda derledigi kuramsal diisiince-
leri, tiyatro iizerine kurdugu diigleri en iyi yansitan kaynaktr.

Artaud’nun Yasam

Antonin Artaud’ya sehitlik ya da peygamberlik yakigtirmasimi hakl ¢i1-
kartan yasamin kisaca gozden gegirelim. “Zuliim tiyatrosu” diye ad-
landirdig tiyatro goriisiine 6zdesligi tizerinde durulan bu oldukca ki-
sa yasam Oykiisii, 1896°’da Marsilya’da baslar. Babasi armatér, annesi
Izmir’den gég etmis bir Rum ailenin kizidir. Bes yagindayken menenjit
gegirir ve bu hastaligin kalic etkilerinden kurtulamaz. Sik olarak ya-
kindigr bag agrilar1 ve kullandig1 afyon tiirevi ilaglardan sonra 19 ya-
sinda kisa bir siire bir klinikte bakim altinda kalir. Bir din okulundaki
orta 6grenimi sirasinda siirler yazmaya baglar. Belli aralarla Isvicre’de
bir dinlenme evinde konuk olur. 1920°de siirleri, yazilar ve siiregelen
bas agrilariyla birlikte Paris’e gelir. Sembolist tiyatronun énciliigiinii
yapan Lugné Poe’nin Théitre de I’Oeuvre’linde kiiciik roller alarak
sahne yagamina baglar. Daha sonra Charles Dullin’in tiyatro okuluna
girer. Burada tanistigt Rumen asilli oyuncu Génica Athanasiou ile

2 Jerzy Grotowski, *O Bitinayle Kendini Degildi®,"Gev: Metin Goksel, Mimesis 4, s. 85.
3 Martin Esslin, Artand Glasgow, 1976,
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uzunca siiren bir goniil iligkisi olur. Ik siirlerini yaymlatir. Filmlerde
rol almaya baslar ve en onemlisi, 1924°te siirrealist hareket gevresine
kabul edilir. 1925te “Centre Surrealiste”in yoneticisi olur. Merkezin
kapanmasindan sonra Roger Vitrac ve Robert Aron ile birlikte gerge-
kiistiicii oyunlar sahnelemek itizere «Théatre Alfred Jarry”yi kurar. Ya-
zarlar, iki oyun yih siiresince burada kendi yazdiklan kisa oyunlari
sahneler. Ancak bu siralarda artik kigkirtmaca ve skandallara agina bir
seyirciyle kargi kargiyadirlar.® Biiyiik patirti, ikinci temsillerinde
Strindberg’in Diis Oyunu dolayisiyla kendi aralarinda kopar. Isveg el-
ciliginden parasal destek almalari, yapit1 burjuva bir seyirciye gala gi-
bi bir acilisla sunmalari, André Breton ve oteki gergekiistiicii sanatgi-
larin protestolariyla kargilanir. flk gece tiyatroyu basan 30 kadar sa-
natgidan bazilari, ikinci oyun gecesinde olay yaratmalar korkusuyla
tutuklanir. Bunun iizerine Robert Aron, topluluktan ayrilir. Artaud,
gergekiistiicii gevreden kopar.?

Bu, bilincalti imgelerden yola cikarak yazilmis olan Diis Oyu-
sw’nun Fransa’daki ilk sahnelenigidir. Oyun, Artaud’nun su sozlerle
 belirttigi gibi gergekiistiiciilerin anlayigina uygun diigmektedir: “Sah-
nede parladigini ve zafer yasadigim gormek istedigimiz sey, bizleri ak-
limizin icinden tutsak eden, bilincin karanlik katlari, diiglerin gizem ve
mknatish biiyiisiiniin parcasi olan her seydir.”® Bu oyundan sonra ay-
i yazarin Hayaletler Sonati’m sahneye koymay: amaglayan Alfred
Jarry Tiyatrosu’nun bu projesi gerceklesemez. Onun yerine sahnele-
nen, Vitracin Victor ya da Cocuklara Iktidar oyunu, tiyatronun son
yapimu olur. Oyunun bas kisisi Victor adinda dokuz yaginda bir gocuk-
tur. Victor, cevresindeki yetigkinlerin gizli sakli saplantilarini, evlilik
dig1 iligkilerini ortaya cikartir. Ahlaksizhiklan sergilenen bityiiklerin ¢o-
gu kendini dldiiriir. Oyunda bir de ok giizel bir kadin konuk vardir.

4  Tarihsel olarak gercekistiiciilerden 6nceligi olan dada gésterimlerinde izleyicilerin nasil kosul-
landig1 konusu igin “Tarihsel Oncii Akimlar” baslikh Ugiincii Béliim’e bakilabilir.

5  Bu kopusun ardindaki gergek neden ideolojiktir. Breton ve otekiler kendilerini marksizme yakin

bulmakta, Artaud ise Hiristiyanca bir tutumla Marksizme karsi gtkmaktadur.
6 Edward Braun, The Director and the Stage, s. 182.
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Artaud, bu rolii yorumlayan oyuncunun, belli aralarla yellenmesini is-
ter, yonetmenin aykirilik yaratan bu yorumu yiiziinden roliin oyuncu-
su birkag kez degisir.

Théatre Alfred Jarry’nin kapamigindan sonra Artaud alt: yil ka-
dar sahneden uzak kalir. Bu dénem yazi, konferans, film oyunculugu
gibi etkinliklerle yasamini siirdiiriir. 1931°de Paris’te uluslarasi bir ser-
gide geleneksel Bali dans tiyatrosunu izler ve burada uygulanan jest di-
linden etkilenir. Zuliim tiyatrosu kavrami altinda geligtirdigi diisiincele-
rini bu yillarda “Tiyatro ve Simya”, “Tiyatro ve Veba”, “Sahneye Koy-
ma ve Metafizik” gibi egretilemelerden yola ¢ikan denemeler bigimin-
de kaleme almaktadir. 1935°te Ingiliz ozam Shelley’nin The Cenci bas-
likls trajedisini kendi olanaklariyla sahneye koyar. Kuramsal tasarimla-
rinn bir uygulamasi olarak amaglanan bu sahneleme, tam hedefine va-
ramaz. Bu olaydan sonra tiyatroya ve bir anlamda higbir zaman ait ola-
madig topluma sirt gevirerek Meksika’ya uzun bir yolculuga gikar.

“QOlanaksizin pesinden yola ¢ikiyorum. Bulup bulamayacagimi
gorecegiz. Meksika’da hald yerlilerin kanini kaynatan uyarici giigler
olduguna inanityorum. Orada diigiinti kurdugum, hattd belki igcimde
barindirdigim tiyatro, dolaysiz anlatim bulacak,”? diyen Artaud, Mek-
sika’da yerli kiiltiirii gericilik olarak nitelendirerek tasfiyeyi amaglayan
toplumcu bir siyasal iktidar bulur.® Artaud biyiik giicliiklerden sonra
Tarahumara yerlilerine ulagir. Onlarin yaninda bir ay siireyle, uzun za-
mandir diigiinii kurdugu gizli esrik yasantilara gomiilir. Peyotl kaktii-
sii tomurcuklar1 cigneyip tanr1 Ciguri ile biitiinlesir ve izinde kostugu
gizli bilgilerin doruguna ulagir. Ancak bu yagantidan sonra Avrupa’ya
déniisii tam bir inigtir. Yeniden eski dayanilmaz yalmzlig1 icine diiger.
fkinci bir yolculuga kalkigir. Bu kez Irlanda’ya gidecektir. Ne var ki bu
bahtsiz bir yolculuk olacaktir. Daha vapurda cevreyi rahatsiz etmesi
yiiziinden tutuklanarak Fransa’ya geri gonderilir ve bir akil hastanesi-
ne kapatilir. Y1l 1937°dir. Ikinci Diinya Savagi’mn gerilimli yillari, ya-
kin dostlarinin bile Artaud’yu diigiinemedikleri bir dénemdir. Akil

7 James Roose-Evans, Experimental Theatre, 5.76.
8  Ziya Derlen, “Yilgs Tiyatronu ve Cagiday Tiyatro Uzerine Etkileri”, s. 22.
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hastanesi yillarinin uzunca bir boliimii Rodez’de sanatc1 dostu diye bi-
linen Dr. Gaston Ferdiére’in yonetimindeki bir klinikte geger. Ferdiere,
dostca niyetiyle birlikte Artaud’nun iizerinde yararlari ¢ok tartigtlan
elektrosok tedavisi uygular. 65 elektrogok uygulamasindan sonra
1946’da Paris yakinlarinda bir saglik evine saliverildiginde disleri ve
saclar1 dékiilmiis, tovbekarlik séylemine siginmus, tanriyla hesaplagma
ve diigiincelerini 6rgiitlemeden aciz bir Artaud olarak ¢ikar sanatci
dostlarinin kargisina. 13 Ocak 1947°de Vieux Colombier tiyatrosunda
diizenlenen bir soylesi aksamina, yakin dostlarindan Jean Louis Barra-
ult, onu bu halde gérmek istemediginden, katilmaz. Aksam fiyaskoy-
la sonuglanir. Artaud bir yil sonra, 4 Mart 1948°de saglik evinde rek-
tum kanserinden oliir.

Les Cenci
Romantik Ingiliz ozani Percy Bysse Shelley’nin 16. yiizyilda yasanmig
olaylardan esinlenerek yarattig1 Les Cenci, Italya’nmin iinlii aristokrat
ailelerinden Cenci’lerin ve ahlak yoksunu Kont Cenci’nin yazgisini ko-
nu alir. Kont, her tiirlii giinah ve ahlaksizlikla ig ige olan yagamin, ki-
liseye yapug yiiklii bagislarla aklatabildigi igin 6zel bir dokunulmaz-
lik sahibidir. 16 yasindaki kendi kiz1 Beatrice’nin irzina geger. Bunun
iizerine Beatrice agabeyleri ve iivey annesinin yardimiyla kontu vahsi-
ce oldiirtiir. Kendisi de kilisenin elinde igkenceyle oliir. '
Artaud’nun bu metne duydugu ilginin kokeninde bulunanlar,
hem siirsel bir dille yazilmis olmasi hem de toplumun adalet, din, aile,
vatan, vb. kavramlarinin aginmighgini ortaya koymasiydi. Ote yandan
Stendhal’in 1837°de Chronigues Italiennes bashikl derlemesinde Cenci
ailesinin yasamima iliskin ayrintilar bulmas: da isine yaradi. Shelley’in
oyunu, klasik bir 6¢ alma trajedisiydi. 1819’da kaleme alinmsst1. Olay-
larin yansittig1 dehsetten vazgegmeksizin bunu ikinci planda birakarak
iilkiisel degerleri one almak gibi romantik akim Gzellikleri igeriyordu.
Artaud, metne yaklagirken Shelley’nin kimi uzlagimlarma sadik kald.
Ornegin 1rza gegme, dldiirme, igkence gibi sahneleri seyircinin gézii
oniinde oynatmadi. Ama buna kargilik yazili metni ¢ogu yerde sahne
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eylemi adina kisaltarak dehset atmosferi ya-
ratan efektler egliginde eylemi uzatti. Sah-
neleyiste efektler adeta bagrol oynuyordu.
Salonun dort kégesine kolonlar yerlegtiril-
migti. Can sesleri, makina gicirtilar, uzak-
tan yankilanan ayak sesleri, riizgar, firtina,
simsekler, o giinlerde ses sistemlerinin fazla
gelismemis olmasina karsin izleyiciyi dort
yandan etki altina aliyordu.

The Drama Review dergisinin T-54
sayisinda tam ayrintili reji defterini verdigi
bu oyun, Artaud’nun sahneleme buluslari
iizerine iyi bit fikir edinmemizi sagliyor.
Ornegin oyun kisilerinin sahne iizerindeki
hareketlerinin ortada bir agirlik noktasi
cevresine dolanmasini isterken yonetmen,
soyle diyor: “Eger Orsino canhlik kazan-
dirdig1 topluluklar, bireysel olarak etkiledi-
gi kisiler cevresinde bir av kugu gibi ¢em-
berler ¢izerse, Camillo ile Orsino Giaco-
mo’nun ¢evresinde bir magara atmosferi
icinde, yeralt1 1s1§inda, dehgete diisiirmek —
istedigi miisteri cevresindeki karnaval ip-
notizmacisi gibi dolanirsa, Beatrice otomatlagmig katilleri satrang tah-
tasindaki taglar gibi hareket ettirirse (...} iste burada ¢ok az kisinin var-
ligint sezebildigi gizli gekim vardir.”®

Les Cenci’nin sahne tasarimini ressam Balthus yapmisti. Bir ta-
kim gizli simgeler ustiine kurulu dekor, 18. yiizyil sahne tasarimcisi Pi-
ranesi’nin sarmagiklar biiriimiis yikintilar ve hortlaklari ¢agristiran
dev diig tablolarina benzerlik tagiyordu. Yapimun her tiirlii ayrintisina
ozen gostermesine kargin Artaud, oyuncu se¢iminde bazi 6diinler ver-

9 The Drama Review, cilt 6, (1 54), v, 144,

- K

Artaud, Kont Cenci rollinde, 1935.
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misti; tistlendigi Kont Cenci roliinii oldukga abartily, melodramatikvbi-
cimde yorumluyordu. Beatrice roliinii, yapima pgra}sal fiestelf sagla-
maya yardimci olan Rus kokenli Ilya Abdy’e vermusti. (jxuzel bir kad:n
olmasma kargin bu oyuncunun Rus aksani ve yetersiz oyurfculug}l
olumsuzluk yaratiyordu. Elestirmenler, oyunu tiimiiyle yt.arfnedllef. Kf'
mileri yapimin dzgiinligi konusunda iyimser bir tutum icindeydi. Yi-
ne de 17 kez oynanabildikten sonra Les Cenci, Artaud’yu hem para-
sal hem de ruhsal agidan yikima ugratti.

Artaud’nun Tiyatrosu '
Artaud’nun sanat yagaminin bag yapiti olarak tarihe gecen Les Cenc.z
ornegi, onun diisiincelerinin uygulanma giic;lﬁgii’nﬁ géz“ler oniine seti-
yor. Artik tarihsel bir uzakliktan bakabildigimiz bugiinlerde evlegtlr—
menler, Artaud’yu harfi harfine uygulamanin, gikmaz yol oldu:gunda
birlegiyor. Kuramcinn diigiinceleriyle uzunca stire deneysel diizeyde
ugragmus olan yonetmen Peter Brook’un “Artaud’nufl uygulflnmasx,
ihanete ugramasidir,” deyisi bu konuda sikca anilan bilgece bir yargi-
dir. 60°lh, 70°li yillarm “zuliim tiyatrosu” uygulama e;al?alarmin ardin-
dan diigiiniiriin en bityik bagarisinin, kuramiyla bir es'm"o“dagl, bagka
yaraticilar igin bir sigrama tahtas1 olmasinda yatti1 gbruluyqr.
Antonin Artaud’nun tiyatro diigiincelerini topladigr Tiyatro ve
jkizi'® (Le Theatre et Son Double) 1936 yilinda yayimlandi. Burada
yer alan yazlar, kitabm basimindan alt: yil oncesinden basla}.rar.ak'k?—
leme ahinmust1. Kitabin bashg1, yapitin igerdigi egretilemeler silsilesinin
baginda yer alir. Elestirmen Jean Paulhan’a bir mektt.lb‘ur‘ld'a,”yaza:;
“Tiyatro yagamin ikiziyse eger, yagam sahici tiyatronun ikizidir, .der.
Burada Artaud’nun diigiincesinin ardinda yatan Platonculuk dikkate

[

10 Le Théatre et son Double’da «double” sozciigii gevirmenlere %iigli?k ?11<.fafmay1 sﬁrdﬁrﬁyoif:g-
ka alintilarda “Tiyatro ve Sureti” (Ziya Derlen), “Tiyatro ve Otek% Ylfzu’ (Se‘\‘rda Senir) gl 1 f—
yiglerle kargilanan, Tiirkgeye “dublor” Srnegindeki gibi az gok gm‘?lg o”lan dotlble sozlcugui
“yansima”, «penzerlik” gibi yan anlamlar igeriyor. Her ne kade?r‘ 1.k1z lfarglhgml _o?a.y ?mak
sak da burada kitaptan, Yapt Kredi Yaymnlarinda yayimlandigt bigimiyle Tiyatro ve Ikizi olara
soz ediyoruz.

11 Timothy J. Wiles’in The Theatre Event’inden alintt s. 122.
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almak gerekir. Platon’un gergek yagamun taklidini olumsuzlamas: gibi
Artaud da, yagamin bir bagka goriinimii ya da sureti olan tiyatronun
yasama doniismesiyle bu yagamun sureti olan sahici tiyatronun ortaya
gikacagini ileri siirmektedir.

Tiyatro ve Ikizi, her biri bir egretileme iizerinden gelistirilen de-
nemelerden olusur. Bunlardan ilki “Tiyatro ve Veba™ uzerinedir. Veba
hastalig) nasil saldirdigs kiginin i¢ organlarinda hig bir organik bozulma-
ya yol agmadan 6liime neden oluyorsa, tiyatronun da bdyle olmas: ge-
rektigi anlatilir. Gozle goriiliir hig bir belirti olmaksizin bireyi sarmali,
etkisi altina almali, 6liim ya da dirim sonucunda biitiiniiyle degismis
olarak birakmahdir. Bu egretileme bizi yine sabici tiyatroya, yasamin
benzeri olan sahici yagantiya gétiiriir. “Simya Tiyatrosu”ndaki tiyatro
ile simya benzetmesinde ise “(...) simya ve tiyatro, deyim yerindeyse giz-
li sanatlardir ve amaglarini ya da gergekliklerini kendi iglerinde tagimaz-
lar,” der.!?2 Ortak yanlary, ikisinin de aslinda serap olmasi, bununla bir-
likte simgeler yoluyla maddeyi doniigtiirmeleri, degisime yol agmalaridur.

“Sahneye Koyma ve Metafizik” yazisinda soyle der: “Cagdas ti-
yatro ¢okiis icindedir, ciinkii bir yandan ciddiyet, bir yandan giilme
duygusunun anlamin yitirmigtir. Yan etkilerden ¢ekindigi iin asil et-
kisini gozden ¢ikarmug, kisaca tehlikeyle olan biitiin ilgisini kesmis-
tir.”13 Tehlike, burada anahtar sozciiktiir. “Zuliim tiyatrosu”ndan an-
lamamiz gerekenler, bu sézciigiin anlamiyla baglantihdir. Oyuncu ka-
dar seyirci de kendini yasamsal bir durum iginde bulmahdir. “Zuliim
Tiyatrosu (Birinci Manifesto)” yazisi, bdyle bir tiyatronun yaratilmas
icin program onerisi gibidir. Sahnelemeden, sahne dilinden, uzamin
kullanimindan, miizik, tasarim, 151k, maske, geregler ve benzerlerine
dek tiim dgelerin tek tek nasil olmalar gerektigi tanimlanir. Ornegin
sahne ile seyir yerinden s6z ederken “Sahne ile salondan vazgegiyoruz
ve onlar1 eylem tiyatrosu olacak, higbir gesit boliinme ya da engeli bu-
lunmayan bir alanla degigtiriyoruz,”** denir.

12 Antonin Artaud, Le Thédere et son Double, Paris, 1964, 5. 71.
13 “Sahncye Koyma ve Metafizik", Gevi Saadet Saral, Mimesis 2, s. 12.
14  Artaud, Le Thédtre et aon Donble, u, 146,
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Artaud’nun giiniimiiz bakigindan yeni durmayan énerileri, do-
gal olarak 1936’da farkl anlamlar tagimaktadir. Oyun uzamu igin yu-
karida soylediklerinin, Peter Brook’un Bos Alam’min etkileyici giris
tiimcesinde yankilandigimi goriiriiz: “Herhangi bos bir alam alip, iste
bir sahnedir diyebilirim.”** Artaud’nun giincel tiyatro yapilarini bira-
kip hangar ya da ambar gibi bos bir uzami oyun yeri olarak 6nermesi
de yiizyilin son ¢eyreginde en sik uygulanan yenilikler arasinda yer alir.
1970’te Paris yakinlarinda bir baruthaneyi tiyatroya déniistiiren ve
burada soluk kesici oyunlar sahneleyen “Théatre du Soleil”i anabili-
riz. Topluluk, giiniimiize dek genis, bos ve yalin dekorlu alanlarda sah-
neledigi tarihsel icerikli, 1789, Tartuffe, Shakespeare’in tarih oyunlari,
antik Grek tragedyalar1 ve dogaglama yéntemiyle kendi olusturdugu
oyunlarla iinlendi. Sahneleme 6zellikleri arasinda dogrudan seyirciye
yonelen oyun bigemi, seyirciyi etkin kilmak icin izleme sirasinda onla-
r1, yer degistirmek zorunda birakmasi, uzak bir gerceklik cagristiran
kostiimler ve miizik sayilabilir.

Ote yandan Artaud, bu yasantiya gebe boslugu dolduracak
oyunun, kendi 6zel dili olmas: gerektigini diisiiniiyordu. “Bas Yaput-
lardan Kurtulmak” iinlemesiyle bashk koydugu dissiincelerinde “Me-
tinlere ve yazih siire verdigimiz batl degerlendirmeden kurtulmaliyiz.
Yazili siir bir kez okunmali ve yok edilmelidir,”¢ ya da “Gegmisin bas
yapitlar1 gegmige yarar, bize degil,”?” saptamalarinda bulunurken bir
yandan da oyun uzamina kendi 6zgiir anlatiminin verilmesini savunu-
yordu. Boylelikle Artaud, Aristoteles’e yakistirilan oyunun sonug ama-
ciyla 6zdes “katharsis” anlayisini oyunun biitiiniine yaymis oluyordu.
Burada “katharsis”, oyunun i¢ kurgusunda hesaplanmig neden-sonug
iligkileri sonunda varilan bir “duygulardan arinma” degil, oyunun tii-
mel bir yasantiya doniismesiyle gergeklesen bir etkidir. Kral Oedipus
gibi bir Grek tragedyasinda oyunun igerigini 6nceden bilen seyirci,
olaylarin hesaplica 6riilmesiyle son kertedeki adalet siireciyle karsi

15 Peter Brook, Bos Alan, Cev: Ulker ince, s. 7.
16 Artaud, Le Théitre et son Double, s. 119.
17 Age.,s. 113.
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kargtya birakilirken Artaud’nun “katharsis” anlayiginda, oyunun se-
yirciyi etkilemesi yoluyla tiyatro gergeklesir.

Artaud’nun tiyatrosunda sozciiklerin anlatim degerine gelince
burada, sorunun “Konugulan dilden vazgegmek degil, sézciiklere yak-
lagik olarak diiglerde sahip olduklari 6nemi vermek,” 18 olduguna ilis-
kin bir actklama buluyoruz. Bundan anlagilmasi gerken, dilin ussal an-
latiminin 6tesinde duyulara seslenme yetisinin ortaya cikarilmasidir.
Ama aym zamanda “(...) Bu dilin, miimkiin olan tiim diizeylerde v.e
her yénde tam diigiinsel etkisini geligtirmesine engel olamaz. Ancak di-
lin siirinin, uzam igindeki bir siirle yer degigtirmesine izin verir ki bu
da sadece sozciiklere ait olmayan o belli alanda gergeklesir.”®

Antonin Artaud’nun oliimlii bedeninin kalibina sigmayan, ya-
sadig giinler icin cok ileri diigiinceler iireten dehas, 20. yiizyilin ikin-
ci yarisinda, umulanim iistiinde bir yol aydinlaticisi oldu. Ansizin giin-
deme gelen tiyatro diisiincesinin ¢agin 6zlemleriyle ¢akigmasi, onu mo-
dern sonrasi donemde tiyatro onderi konumuna getirdi. Aralarinda
Grotowski’nin de bulundugu pek ¢ok yaratici igin Artaud, tartigmasiz
esin kaynagiydi. Bu etki odaklarindan ikisini burada oncelikle incele-

me konusu olarak ele aliyoruz.

Artaud’un Diisiinceleri Yeniden Yagam Buluyor: The Living Theatre
1968 Avignon tiyatro festivalinde New York kokenli bir topluluk,
Simdi Cennet Olsun (Paradise Now) baslikli bir oyun oynadiginda
yer yerinden oynadi. Sahneden gelen kigkirtmayla seyirci sahneye fir-
lady, oyuncularla izleyicilerin olusturdugu kalabalik, biiyiik bir cos-
kuyla oyun alanindan sokaklara tasti. Olay, sanki Artaud’nun yillar
boyu diisiinii kurdugu tiyatronun, dlimiinden 20 yil sonra gergekles-
mesiydi.

“The Living Theatre” adini tastyan topluluk, 1951 yilinda Juli-
an Beck ile Judith Malina gifti tarafindan kurulmustu. Bunlar, 195 0’le-
rin baslarinda Broadway’in kiyisinda kalmus, izbe mekanlarda kendi-

18 Ag.c., s 142,
19 Ag.e.s SS.
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lerince dogruyu arayan “aykirt” bir tiyatro yapmis, 1958°de Arta-
ud’nun Tiyatro ve Ikizi'ni okuduktan sonra aradiklari yonii bulmus-
lardi. O giine kadar ilkeleri, yazinsal metni ikinci planda tutarak sah-
ne gergekligini 6ne gikarmakti. Bu tarihten sonra bag hedefleri, oyun
amim gergek yasamla 6zdes kilmak oldu.

1958°de sahneledikleri Jack Gelber’in Baglant: (The Connecti-
on) oyununda sahnede birkag eroin bagimlisi, 6zlemle bekledikleri
uyusturucuyu getirecek bir kovboyun varmasini gézliiyordu. Bu oyu-
nun sahnelenisinde sahicilik izlenimi vermeye Gylesine ézen gosteril-
migti ki, seyirci gerek eroin bagimlilariyla aym yerde bulunduguna
inanabiliyordu. Oyunun toplam oynanma siiresi iginde 50 kadar kisi,
izlerken bayginlik gecirdi.

Malina ile Beck bu yapmacik gergeklikte kendilerini yeterli duy-
madilar. Bundan sonraki isleri John Cage’in miizikte raslant: gesiyle
yaptig1 deneylerden esinlenen ve Cin bilgelik kitabi I-Ching’den yola
cikarak raslantisal kavram ve deyisleri biraraya getiren bir oyun oldu.
Daha sonraki yapimlari arasinda en ilgi cekeni, Kenneth Brown’in The
Brig’iydi (1963). Living Theatre’in anarsist yasam goriisii dogrultu-
sunda yorumlanan oyun, askeri tutuklular kogusunda geciyordu. Yer-
de tebesirle izilmis ¢izgiler ortasinda oturan tutuklularin birbirleriyle
konusmalar1 yasakti. Hareket etmeleri gerektiginde “beyaz cizgiyi as-
mak igin” izin istiyorlardi. Her seyin emir ve boyun egme diizeni iin-
de yapildigi, bos anlarda: “Deniz Kuvvetleri El Kitabi”nin okundugu
korkung bir baski diinyas: yansitan oyunda anlamsiz yinelemelerden
ote bir kurgu yoktu. Bu yapim, Living Theatre kurucularina kendi dii-
sincelerinin Artaud’nunkilerden bir noktada ayrildigini gésterdi. Ar-
taud’nun zuliim tiyatrosunda dehset, hayal giiciiyle yaratlabilirken
Beck ile Malina i¢in dehset, gercekligin kendisiydi.

Living Theatre’in New York’taki oyun yeri, vergi sorunlar: yii-
ziinden kapatilinca, oyuncular pasif direnige basvurdu ve yapidan ¢ik-
madi. Ustiine iistliik kendilerine destek veren seyirciye gosteri sundu-
lar. Seyirci, yan binadan tirmanip bir pencereden igeri girmisti. Bu ey-
lem sonucunda topluluktan 25 kisi tutukland:. Living Theatre bundan

sonra ABD’den ayrilarak Avrupa’ya gecti. Eyliil 1964 - Agustos 1968
arasi iilkeden iilkeye dolasarak gogebe yasamu siirdiirdii. Bu siire igin-
de 28 kisiyle baslayan toplulugun oyuncu sayis: gesitli uluslardan ka-
tilmalarla 40°a ulasti. Artik onlar igin tiyatro yasam olmustu, yasam
da tiyatro.

Bu dénemde gerceklestirdikleri oyunlar, Misteriumlar ve Da-
ha Kiigiik Oyunlar (Mysteries and Smaller Pieces), Frankestein, An-
tigone ve Simdi Cennet Olsun, biyik yankilar uyandiran yapimlar
oldu. O siralar Avrupa’da genglik hareketinin basladigi yillardi.
Living Theatre bir anlamda Avrupa gengligi i¢in “Fareli Koyiin Ka-
valcis1” oldu. '

265 gosteriyle en ¢ok yinelenen Mysteries, dogaglamayla. gelis-
mis bir oyundu. Dokuz béliimiinin ilki, bir kiginin be§—alt1' dakika se-
yirciyle yiizyiize durusuyla baghyordu. Sikilan seyirci tepki gosterme-
ye baglayinca oyuncular, seyircinin arasinda bir agag1 bir yukar1 kostu-

Living Theatre, Mysteries, 1968.
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rarak Amerikan dolarinin iizerindeki sézlerden bir tiirkii soyliyorlar-
di. Bu sirada bir kadin, sahnede Sanskrit dilinde bir “Hindu Raga” do-
gaclamasi yapiyordu. Seyircinin huzursuzlugu yiiksek gerilim noktasi-
na vardiginda Julian Beck sahneye ¢ikip barig ve ozgiirliik sloganlari
seslendirmeye bagliyordu. Seyirci arasinda tiitsii tagiyarak dolasan
oyuncularin sahneye dénmeleriyle sesli bir abstirma igin gember olug-
turup 15 dakika bir takim sesler mirildanip sallaniyorlardi. Oyunun
birinci boliimii, oyuncularin sahne éniinde oturarak yoga nefes alistir-
malari yapmalariyla sona eriyordu.

Ikinci bsliimde yan yana yetlestirilmig kapaksiz dolap gibi ku-
tularin yer aldig1 sahnede oyuncular, kutulara girerek donmus tablolar
olusturuyordu. Isiklarin siiratle kararip yanmasiyla birbirinden ayrilan
tablolarda kimi oyuncular ¢iplak gortiniiyordu. Tablolarin sonuncusu
Artaud’nun “Tiyatro ve Veba” egretilemesinden esinlenen bir oyundu.
Oyuncularin yanilsamact bir gerceklik yaratmay: amagladiklar: tek
béliim buydu. Vebanin yarataig fiziksel ve tinsel bozulmay1 betimle-
yen acnyla.klvnhp biikiilmelerle seyirciye dogru ilerleyen oyuncular, 30
dakikalik haykirma ve bogiirmelerden sonra koltuklarin arasinda yi-
kilip kaliyorlardi. Bazi oyunlarda seyircinin bu son oyuna katildig
oluyordu, kimileri 8lenlerle birlikte olip yigin halinde ortadan kaldi-
riliyordu. Kimileri 6lii kaldiricilara katiltyor, kimileri de 6liileri gidik-
layip elleyerek tepki almaya calistyordu.

‘ Mysteries ve daha sonraki $itndi Cennet Olsun, Living Theat-
re’in o dénem tiyatro anlayigin yansitan tiim 6zelliklere sahipti. Yazi-
I metin, dekor, kostiim olmaksizin oyuncular kendi giinliik giysileri
icinde, kimi zaman da ¢iplak olarak ortaya gikiyor, kendi kimlikleri
iginde anlik torensel bir oyun olusturuyorlardi. Bunu yaparken seyir-
ciyle biitiinlesmek, seyircinin tam katilimini saglamak, en 6nde gelen
amaglartyd.

gimdi Cennet Olsun’un baglangicinda oyuncular, izleyicilerin
arasina karigiyor, kiskirtici sozlerle onlar sahneye, birlikte “ot” icme-
ye ya da sevismeye ¢agirtyorlardi. 1968°deki ilk gosterilerinden bir yil
sonra topluluk Amerika turnesine ciktiginda ilk ugrak yerlerinden bi-
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.ri, New York yakinlarindaki Yale Universitesi’nin tiyatro bolimii ol-
i .
b mugtu. O sirada, burada egitim kadrosunda bulunan elestirmen-ku-

' ramc1 Jan Kott, olaya tanik olmustu. Kott, izleyici konumundaki 6g-
¥

| rencilerin bir yandan cekinerek ama biiyiilenmisgesine agir agir sahne-

i ye giktilarini ve toplu sevismeye katildiklarini anlatiyordu. Ancak“ti-
L yatroda olduklari bilincinden gikamayan katilimeilar, rahatsiz ve gos-
;f‘teri§li “lotus” durusunda giftlesiyorlardi. Kott bir yil sonra Ameri-

! :; ka’nin 6teki yakasinda, 6grenci olaylarinin en yogun yasandig l?erke—
| ley’deki California Universitesi'nde yine bu oyuna tamk o.ldl‘lgun'da}
égrencilerin bu kez ilk ¢cagrida derhal kot pantolonlarini nvndlrd.lklem.u
gozlemis. Judith Malina bu yaklagimdan hognut olamadigim dll’e geti-
rerek, “Bu Berkeley seyircisi ¢ok gﬁg,”’ diye yakinmig. Jan Kott’un bu
yasantisini aktardigi Olanaksiz Tiyatronun Sonu ba§lll.<h yazist, Arta.—
ud’dan esinlenen 6zgiirliikgii tiyatronun sakincalarim dile getirlyor. Bl-
lingsizce ozgiirlik adina zgiirliik pesinde kogmanun yarattig terslik-
lere deginiyor.2® N

The Living Theatre, Avrupa ya da Asya tiyatrolar gibi gelenek-
ten kaynaklanan bir kurallar ¢eperiyle sarmalanmam1§11g1y.l.a dfne.:yle-
re ve goziipek atihmlara izin veren ABD sanat ortammda‘ oncii flyat-
ro hareketinin basimi gekti. 1960’larin bagkaldir1 ideolojisine ornek
anarsist tutumlariyla Artaud’nun gergek 6z arayisini bagdagma.n ti-
yatrolari, diinyanin dért késesinde etkili oldu. Toplulugun ke.nd% f.ie-
neyimleri ayn1 zamanda kendi yollarim da gizdi. 1.97-0’lere ge.llndlg,m-
de topluluk, toplumcu, bir cizgiye yoneldi. Brezilya’da ve Italya’da
inigli cikigh seriivenler sirasinda kimi zaman tutuklar{mauyl, sinirdis:
edilmeyi goze aldilar. 1980’lerin sonunda Julian Beck oldul.<ten sonra
da topluluk, New York’un yoksul koselerinden birir.lde' Judith Malina
onderliginde ezilen etnik azinliklan bilinglendiren bir tiyatro yapmay1

siirdiirdii.

20 Jan Kott, “After Grotowski: The End of the Impossible Theatre”, The Theatre of Essence, s. 149.
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Zuliim Tiyatrosu Atelye Cahgmalari: Brook-Marowitz
Cagimizin diisiiniir ve deneyimci yonetmenlerinin baginda 1925 do-
gumlu Peter Brook gelir. Calismalarina, vatani Ingiltere’de baslayan,
Shakespeare sahnelemeleriyle iinlenen, yiizyilin en biiyiik oyuncu ve ya-
zarlariyla ¢ok yonlii aragtirma, deneme ve sahnelemeler yapan bu yo-
netmen, 1964’te Royal Shakespeare Company’nin deneme topluluguy-
la “Zuliim Tiyatrosu” baghgm verdigi ii¢ aylik bir atelye cahigmas: yii-
riittii. Bu deneysel calismanin yonetimini Brook’la paylagan bir bagka
yonetmen de Charles Marowitz’di. Ug ayin sonunda ortaya ¢ikan so-
nuglar, “bitmemis yapit” (work-in progress) olarak sergilendi. Ayrica
Brook bu ¢alisma sonrasinda Genet’nin 1961°de yazdig: Paravanlar ile
Peter Weiss’in Marat/Sade oyununu sahnelerken uyguladigi yontemde
Artaud’dan biiyiik ol¢tide kaynaklanan esinini ortaya koydu.

Brook bu dénem calismasim Bog Alan kitabinda 6zetlerken
“Bu ad, Artaud’ya saygidan o6tiirii verildi, Artaud’nun kendi tiyatro-
sunu yeniden kurmak anlamma gelmiyordu,”?! diyor. Bu baglamda
oyunculuk alaninda yeni agilimlar elde etmek igin yaptiklari aligtirma-
lardan bir 6rnek soyleydi: Odanin iki kdgesine bir odaya arkast d6-
niik, 6biirii birincisine doniik olmak iizere iki oyuncu yerlestirilmigti.
Ikinci oyuncu sadece cikarttig1 seslerle birinci oyuncuyu istedigi her-
hangi bir eyleme yoneltmeye ¢alisacakti. “Uzun bir suskunluk, zihnin
bir noktada yogunlagmasi, ¢esitli tislamalar, ¢cagiltilar ¢itkarmay: dene-
yen bir oyuncu; biitiin bunlarin sonucunda 6teki oyuncu birden aya-
ga kalkti ve birincinin kafasindaki devinimi biiyiik bir sagmazlikla ye-
rine getirdi. (...) Dolaysiz bir iletisim bi¢iminde oldu bu, yalnizca ora-
da bulunanlar igin. Iste kimi tiyatrolarin biiyii, kimilerinin bilim dedi-
gi sey budur, ama ikisi de aym geydir. Goriinmez bir diisiince dogru
olarak gosterilmisti.”?2 Peter Brook, Artaud’dan esinlenen ¢aligmasin-
da izlek olarak torenselligi ve bunu tanimlamak i¢in goriinmezin go-
riiniir kilinmas: diisiincesini ele almisti. Daha sonralar1 1972°de iran’-
da antik Persepolis kentinde ozan Ted Hughes’in katkisiyla Orghast

21 Peter Brook, Bos Alan, Ceviren: Ulker Ince, s. 61.
22 Age.,s. 62-63.

| cunun gorevi bunlari biiyiiyle yoktan var etmektir.
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F baghikli bir oyun projesi gergeklestiginde Artaud’dan kaynaklanan
bagka bir diisiince yol gosterici oldu. Burada, konusulan dilin yerini
t insanlarin ¢ikardigs sesler almisti. Ancak sonug elestirmenlerce pek
b bagarili bulunmada.

Ote yandan Charles Marowitz, Artaud iizerine yogunlagmasi-
mn sonucunda onun ilk gergekiistiicii oyunlarindan Kan Figkirmass’'m

f (Jet du Sang) sahneye koydu. Artaud’nun yasamindan yola gikan Ar-
I taud Rodez’de bagligini tagiyan bir oyun kaleme aldi. Marowitz’ in Ar-

taud ile Stanislavski bicemi oyunculugu kiyaslamas: ilgingtir: “Metod
oyuncusu ile Artaud oyuncusu arasinda temel bir fikir ayriligs yoktur.
Her ikisi de bilincin bilingaltin1 6zgiir birakmasina dayanir, ama me-
tod oyuncusu, ussal nedensellige bagimliyken Artaud’nun oyuncusu
en yiice sanatsal gergegin gerceklestirilemez oldugunu bilir; bilimsel

; ¢oziimlemeye karg1 koyan ender dogal olgular gibi var olabilir - oyun-

»23

GROTOWSKI

Giiniimiizde cagdas tiyatroya yon veren yenilik hareketlerinin doru-
gunda 1933 dogumlu Polonyali Jerzy Grotowski yer alir. Hiristiyan
Bat: kiiltiiriiyle yetismis, 6grencilik yillarinin sonuna dogru Cin, Hin-
distan gibi yerlere yaptug gezilerde Dogu uygarhgiyla tagmus, bu ara-
da Rus tiyatrosunu yakindan izlemis biri olmasi, Grotowski’nin ahgil-
misin 6tesinde arayiglara yonelmesini agiklar. Dogu-Bati biresimi ola-

. rak nitelendirdigimiz kiiltiirleraras: iletisim kopriisii tizerinde varlik

gosteren Grotowski, 1951-55 arasi Krakov’daki oyunculuk okulunda
egitimini tamamladiktan sonra 1955-56’da Moskova’daki Devlet Ti-
yatro Enstitiisi’'nde yonetmenlik dalinda uzmanlasti. Polonya’ya do-
niigiinde Krakov’daki Stary Teatr’da (Eski Tiyatro) oyunlar yonetme-
ye baglad.

1949°da 60.000 niifuslu Opole kenti yonetimi, tiyatro elestir-
meni Ludwig Flaszen’e kentin merkezindeki kiigiik bir tiyatroyu yeni-

28 A Theatrical Casebook, ed. David Williams, u, 43.
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den canlandirip yonetmesini onerdiginde Flaszen, o giine kadar sade-
ce yapitin1 tamdigi geng yonetmen Grotowski ile birlikte ¢alismak is-
tedi. Grotowski boylelikle kiigiik tagra tiyatrosunun basina geldi. Flas-
zen de toplulugun yazinsal yonetmenligini iistlendi. “13 Sirah Tiyat-
ro” adiyla bilinen bu kigiik tagra tiyatrosu, bundan béyle okulu yeni
bitirmis ikisi kadin, dokuz geng tiyatro oyuncusunun deneylerine agik
bir aland:.

Grotowski’nin 1968 yilinda Yoksul Tiyatro bashg altinda der-
ledigi yazilarina Peter Brook bir 6nsoz yazmis, burada “Dijnyada{ hig
kimse, bildigim kadariyla Stanislavski’den beri hi¢ kimse oyunculuk
olgusunu, oyunculugun dogasini, anlamuny, zihinsel-fiziksel, cogkusal
siireglerinin dogasim ve bilimini Grotowski kadar derinlemesine ve
tam olarak incelememistir,”?* demisti. Grotowski bu kiigiik tiyatroda
baglattigi calisma gevresine “Tiyatro Laboratuvar1” adint verdi. Daha
sonralari buna “Oyunculuk Yontemini Arastirma Enstitiisii” baghg
eklendi. Polonyali tiyatro aragtirmacisy, Jan Kott, “Polonya, hem bel-
ki de diinyada kendine bir tiyatro Laboratuvarint destekleme litksiinii
tantyan tek iilkeydi hem de bu destegin topluluk iiyelerinin karinlari-
n1 doyuramayacag kadar yoksuldu,”?* der. Toplulugun oyunculuk sa-
nati iizerine derinlemesine bir arayig seriivenine girmesinin ardindaki
nedenleri sorgularsak ilk olarak 1959°da Polonya’daki tiyatro ortami-
nin, Ingiltere, Fransa ve baska Avrupa iilkelerinde oldugu gibi yonet-
men egemenliginde bulunmas: akla gelir. Yonetmenin onceligi kargi-
sinda oyuncunun sanatin bir anlamda savsaklanmasi, dengesizlik et-
menidir. Toplulugun kurucularindan Flaszen, bir konusmasinda Bec-
kett, Ionesco, Genet gibi 1950’lerin 6ncii oyun yazarlarinin, arkalarin-
da yazinsal bir mirastan Gte, oyunculuk sanati izerine yeni bir dneri
birakmadiklarina da dikkati geker.

Bu nedenlerin ne dlciide Grotowski ve oyuncularinin bilincine
iglemis oldugunu bilemeyiz. Kesin olan su ki, yoksulluk temeli tizerin-

24 “Towards a Poor Theatre’in Ingilizce Baskisina Onsiz”, Yoksul Tiyatro: Mimesis 4, Cev: Gig-

dem Geng, s. 204.
25 Jan Kott, “Why Should I Take Part in the Sacred Dance”, The Theatre of Essence, s. 139.
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de yola gikan topluluk, kisa siirede dar bir gevrede dikkat toplayan is-
ler ortaya koymaya bagladi. 1965°te daha biiyiik bir 6denege deger bu-
lunarak Opole’den Vroslav’a tagindi. Ama calisma yontemleri degis-
medi. 13 Sirali Tiyatro’da yaptiklar gibi burada da yazinsal erdemle-
rinden ¢ok, oyuncuya genis olanaklar taniyan metinler iizerinde yo-
gunlagmay: siirdiirdiiler. 1959-61 doneminin yapitlari, Cocteau’nun

| Orfe’si, Byron’un Kabil'i, Goethe’nin Faust’u, Mayakovski’nin Miste-

rio Buffo’su, Kalidasa’nin Sakuntala’s1 ve Mickieviz adli Polonyali bir
yazarin Oliim Toreni’ydi. 1962’ den 1968’e kadar gergeklesen oyunlar
ise, Slovacki’den Kordian, Vispanski’den Akropolis, Marlowe’dan Dr.
Faustus, Shakespeare / Vispanski’den Hamlet, Calderon’dan Sadik
Prens ve son olarak toplulugun kendi olusturdugu Apocalypsis cum
Figuris’ti.

Toplulugun yarattiklari, 1966 yilina dek Polonya disindaki
diinyaya kapali kaldi. Ancak bu tarihten sonra hizli bir diga agilmay-
la Laboratuvar Tiyatrosu, kendi iilkelerinin sinirlar1 diginda tinlenme-
ye bagladi. Ayni zamanda kusursuz duyuru ve belgeleme yontemleriy-
le calisan bir topluluk oldugunu kanitlad:. Boylelikle Bat’nin tiyatro
merkezlerinden uzak bir iilkenin kiiciik bir yerlesim noktasinda bas-
layan galigmalari, 1970 sonrasinda tiyatro sanatinda derin bir iz bi-
rakt1.

1966°da Iskandinav iilkelerini, Paris, Amsterdam ve Londra’y:
dolasan topluluk, 1967°de Hollanda, Belgika ve Yugoslavya’da temsil-
ler verdi. Aymi yilin sonlarina dogru Grotowski ile bas oyuncusu
Ryszard Cieslak, New York Universitesi'nde bir seminer yonettiler.
1968°deki Ingiltere, Meksika ve Fransa turnelerini 1969°da Ingiltere
ve ABD turneleri, 1970°de Grotowski’nin tek bagina yaptig1 Dogu ge-
zileri izledi. 1970’te Berlin’deki gosterilerinden sonra Grotowski, gesit-
li iilkelerde konferanslar verdi, seminerler yonetti.-1973’te Amerika’da
“Jerzy Grotowski’nin Galigmalarini Inceleme ve Arastirma Enstitiisii”
kuruldu. Bir yandan diinya Grotowski’nin Laboratuvar Tiyatrosu so-
nuglariyla tamigirken ébiir yandan tiyatro sanatinin diinya ¢apinda iin-
lenen 6nciisii, yeni bir disnemecin egiginde bulunuyordu. 1970’in Ara-
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Grotowski, Darlo Fo ve Eugenlo Barba ile, 1981.

lik ayinda tiyatro etkinliklerine son verdigini agikladi. Bundan boyle
arayisin yoni, “Yasamda en gerekli olana dogru” olacakti. “Ikinci
bir dogus gibi, acik, kagamak olmayan, kisinin kenara ¢ekilmisligi ko-
nusunda uzlagmayan... Birisiyle, az sayida birileriyle, topluluk iginde -
kendini ve onu kesfetmek, ortaya koymak,”?é yoéniinde. Grotows-
ki’nin sanatin 6tesinde siirdiirmek istedigi bu arayis i¢in “para-tiyat-
ro” deyimi yakistirildi.?” 1970 -78 arasint kapsayan bu dénemin semi-
ner, atelye calismasi vb. etkinlikleri, Grotowski’nin tiyatro kuraminin
biitiiniinii aydinlatmasi agisindan ilging bulunabilir. Bu siralarda ve
daha sonraki yillarda yeryiiziiniin gesitli yerlerine dagilarak egitsel-de-
neysel isler yapan topluluk iiyeleri, 31 Agustos 1984’te ortak bir bil-
dirge yayinlayarak 25 yillik birlikte ¢calisgmadan sonra resmen dagildik-
larini agikladilar. Bildirgede Ludwig Flazsen, Rena Mirecka, Zygmunt
Molik, Rysard Cieslak gibi imzalar vardi. Bu noktaya varldiginda

26 Jennifer Kumiega, The Theatre of Grotowski, s. 144.
27 Bu deyim Grotowski aragtirmacis1 Burzynski’ye aittir.
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oyuncularin her biri belli dallarda uzmanlagmus ve {inlenmiglerdi. Igle-
rinden en 6nde geleni Ryszard Cieslak, Peter Brook’un uluslararas: ya-
pim1 Mahabbarata’da énemli bir rol aldiktan ve bu sayede tiim diin-
yada tanindiktan sonra 1990°da ABD’de 53 yaginda akciger kanserin-
den oldi. Ondan bagska yagamdan ayrilan Laboratuvar Tiyatrosu
oyuncular da oldu. Grotowski bir dénem ABD’de California Univer-
sitesi’nde calismalarini (ve arayigimi) siirdiirdiikten sonra Italya’ya yer-
legti. Pontedera’da ogrencisi Thomas Richards‘la birlikte baglattig
“Workcenter of Jerzy Grotowski and Thomas Richards”11998’de 6lii-
miine kadar yonetti.

Yoksul Tiyatro Kavrami
Grotowski’nin tek yayimlanmis kuramsal yapitinin baghiginda yer alan
“yoksul tiyatro” kavramu, tiyatro sanatinin tiim ayrintilardan siyrildi-
ginda geriye kalan en temel dgesinin oyuncu-seyirci iligkisi oldugunu
vurgular. Bu kavram, ¢cagimizda 6teki sanatlarda da goriilen minima-
list (indirgemeci) bir tutumun géstergesi olarak belirir. Ikinci Diinya
Savagi sonrasinda film, televizyon, multi-medya gibi teknik agirlikli
karmagik gosterim olanaklarinin ortaligi kaplamasi kargisinda insanin
temel oyun i¢giidiisiine agik kapi birakan tiyatro sanatinin, kendini en
temel ogelere indirgeyerek savunmas: bi¢iminde yorumlanabilir.
Yoksul tiyatro, Grotowski’nin oyunlarinin 6zellikle ilk donem
¢alismalarina temel olmug bir kavramdir. Hem teknik donanimdan, ti-
yatral arag-gereglerden, maske, makyaj, kostiim vb. 6gelerden vazgeg-
me anlamina gelir hem de oyuncunun sanatinda uyguladigi 6ze déniik
yonteme igaret eder. Bir anlamda Artaud’nun kuramindaki indirmeci-
lige yakindir; oyun alanimin bosaltilmasi, yan anlam vyiiklerinden kur-
tulmasi demektir. Ote yandan Artaud’nun diisiincesindeki sahneye ko-
yucu kimligindeki oyuncudan da vazgecerek oyuncuyu tiyatro sana-
tinda en oncelikli konuma yerlestirir. Artaud’nun uygulamalarindaki
efekt, kostiim, 151k vb. 6geler Grotowski’nin laboratuvarinda oyuncu-
nun kumandasinda, oyuncuya hizmet eden  ggelerdir. Grotowski,
oyuncunun g¢ikartabilecegi seslerden ote efekt kullanmaz. Isik konu-
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sunda dogal 15181, mumu, kandili ve benzerlerini karmagik aygitlara
yegler. Oyun giysisi ise oyuncunun onu kullanarak ona yikleyebilece-
gi islevden 6te bagimsiz bir anlam tagimamalidir.

Yoksul tiyatronun indirgemecilik ilkesini, Tiyatro Laboratuva-
r’nin oyun metnine yaklagiminda da izleriz. Grotowski, tiyatronun
yazinla baglantisina agikga karst degildir. Sahne ¢aligmalarinda 6zel-
likle Faust, Hamlet, Sadik Prens gibi klasik oyunlarda bulunan tiim in-
sanhiga 6zgii soylence ve arketiplere oncelik verir. Ancak bu metinlere
yaklagimini, en temel ¢atigmali sahneler ve anahtar kisiliklere odaklan-
dirarak énemsiz gibi géziiken kisiliklerin s6zlerini, topluluktan birkag
oyuncunun iistlendigi koro bolimlerine donustirir.

Oyun Alanm Diizenlemesi

Senografik diizenleme agisindan giristigi denemelerin ilk agamasinda
Grotowski’nin hér yapim igin farkli bir seyir-oyun iligkisi denedigi
gozlenir. Ik oyunlarda yerlestirme diizeni, oyunu seyirciye yaklagtirma
yéniindedir. Kabil oyunu seyirci koltuklar1 arasindaki koridorda oy-
nanmust. Sakuntala’da da oyun alami, benzer bigimde 6n ve arka kol-
tuk kiimeleri arasina yerlestirilmisti. Bundan sonraki yapimlarda seyir-
ci koltuklarini salonun degisik yerlerine dagitarak oyunu ortada oy-
natti. 1962 tarihli Kordian’daki en 6nemli deneme, seyircinin, oyunun
bir pargasi olmasiydi. Kordian, Polonya’da bir halk kahramani, akil
hastas1 gibi goriilerek timarhaneye kapatilan bir devrimciydi. Bu
oyunda oyun yeri biitiin olarak bir akil hastanesi, seyirciler de hasta-
nenin Oteki tutsaklariydi. Degisik duzeylerde oyun alanlari ve hasta
ranzalan yerlestirilmisti. Buralarda oturan seyirci, kendisiyle ayn giin-
litkk giysiler icindeki 6teki oyuncu hastalarla karigtirilma tedirginligi
yasayabiliyordu. Benzer bicimde Dr. Faustus’ta seyirci, Faustus’un
evinde konuk, Sadik Prens’te iskence taniklari oluyordu.

Daha sonralari bu tiir denemeler yinelenmedi. Grotowski Kor-
dian’da gerceklestirdigi, oyun icin seyirci-seyirci igin oyun iligkisini eg-
retilemeci diizlemde siirdiirmeyi secti. Son dénem yapitlarinda, 1963-
68 arasi ele aldig1 oyunlarin hepsinde, toplumla karg: kargiya kalmug
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bir kahraman bulunur. Amag, birey-toplum iligkisinin seyirci ile oyun
arasinda o an yasananlara yansimasidir. Kahraman, bagka insanlar
adina ac1 gekmeyi iistlenen bireydir. Faust’taki gibi ustiin bilgelik ug-
runa ya da Sadik Prens’teki gibi inang¢ ve sadikat ugruna ya da Apo-
calypsis’teki Isa figiirii gibi insanhigin esenligi ugruna aciya ve iskence-
ye katlanir. Egretilemenin gercekligi, seyircinin o an egretileme diize-
yinde oyuna katilip acinin kendisi igin ¢ekildigini algilamasinda yatar.
Grotowski’nin tanimladig1 temel tiyatro olay (eger gerceklesirse) boy-
le gergeklesir. Laboratuvar Tiyatrosu, bu soyut diizeydeki oyuncu-se-
yirci iligkisini yegleyerek, somut fiziksel yerlestirmenin belli bir tanimi-
na gerek duymamaya bagladi. Seyircinin ortaya mi, kenara m yerles-
tirilmesi degildi énemli olan. Ama gergek ve dolaysiz bir oyun yasan-

Grotowski’nin Laboratuar Tiyatrosu yapimi Sadik Prens.
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tist igin az sayida seyirci 6niinde oynamak bir gereklilikti. Oyun me-
kanmin dogru segimi ise ikinci bir gereklilikti. Grotowski’nin son var-
dig1 noktada, oyun yeri 6zetle, “sahici yagantiya elverigli, varolugsal
bir yerden”?8 ibaretti.

Apocalypsis cum Figuris

Grotowski tiyatrosu iizerine gesitli kaynaklardan ve tamikliklardan
derlenen bu inceleme igin bu noktada 1972 Olimpiyatlar: sirasinda
Miinih’te bir kilisede, sayis1 70’le kisitlanmig seyirci arasinda izledigim
Apocalypsis cum Figuris konusunda kendi tanikligimdan yola cikabi-
lirim. Grotowski’nin bagyapit1 olarak kabul edilen bu oyun, aym za-
manda toplam olarak en ¢ok sayida seyirci tarafindan izlenen, diinya-
ya sundugu son tiyatro yapitiydi. Grotowski ve Laboratuvar Tiyatro-
su'nun ¢aligma ilkelerini en yetkin bicimde ortaya koymas: agisindan
ilging olan Apocaypsis’te daha énceki yapimlardan farkli olarak belli
bir dramatik metin kullanilmamigt:. Burada sergilenen, oyuncularin
birbiri igine gegmig bir takim soylenceler, meseller, tarihsel ve giinliik
yasam olaylarina gosterdikleri tepkilerden olusan insanlik durumuy-
du. Adindan da anlagilacag gibi bir “mahser” goriiniimii sz konu-
suydu. “Cum Figuris” ekinden, Hiristiyanca bir ¢agriggmla mahserde
“sekil” bulan Isa’nin varhginin anlagilmas: gerekiyordu. Ancak Isa’nin
yeryiiziine ikinci geligine iligkin bu dinsel ¢agrigim, oyunun gesitli an-
lam diizeylerinden sadece biriydi.

Izleyenlerde derin iz birakan, olaganiistii bir tiyatro yasantisina
esdeger bu yapimn olugumu ii¢ yil siirmiis, ilk oynamg 1968’de ger-
geklesmisti. Program dergisinde metne ve kaynaklara iliskin soyle bir
agiklama yer aliyordu: “Apocalypsis cum Figuris, oyunculuk alistir-
malarn ile dogaglamalar sirasinda gelistirildi. Bazen sozciikler iizerine
dogaglama yapildi. Sahneler ve roller bicim kazanmaya bagladiginda
dil, biiyiiteg altina yerlestirildi, ¢iinkii yararlanilan bazi dizeler ve alin-
tilarin yerine baskalarimi koymak gerkti. Konugulan s6ziin, gerektigin-

28 Timothy J. Wiles, The Theatre Event, s. 143.

de alint1 olarak belli bir yazarin degil, tiim insanligin mal: olarak alg:-
lanacak bicimde belirmesi s6z konusuydu. Bu gibi metinler Incil’den
ve Karamazov Kardesler romanindan alindi, T.S. Eliot ile Simone We-
ill’in siirleriyle biitiinlestirildi.”2®

Oyunun estetik gergevesi goyle kurulmugtu: Bos bir alanda yer
alan az sayida seyirci, kendisini, ger¢ek bir duruma seyirci olmaktan
¢ok tanik konumunda buluyordu. Isik, en aza indirgenmisti. Oyun ya-
r1 karanlikta, giinliik giysiler i¢cindeki oyuncularin tagidiklar1 mumlar-
la aydinlatilarak oynaniyordu. Kisiler, Simon Peter (Antoni Jakolows-
ki), Yuda (Zygmunt Molik), Lazarus (Zbigniev Cynkutis), Maria
Magdelena (Elisabeth Albahaca-Rena Mirecka), Yahya (Stanislav Sci-
erski) ve bunlarin arasinda dolasan, sonralar Isa figiiriine déniisecek
olan “kéyiin delisi” (Ryszard Cieslak), olmak iizere Incil’den kisiler-
di. Oyunda sergilenen kusursuz oyunculuk ve tiyatral anlatimin Gte-
sinde farkl: diizeylerdeki betimlemeleri kavramak, 6zellikle Hiristiyan
ditnyanin digindan bir seyirci igin giictii. Ancak bu gi¢ligi pek ¢ok
Batili elestirmen de asamadi. Bu oyun iizerine en derin yorumu Polon-
ya kokenli elestirmen Jan Kott yapabildi. “Geride kalmig arketiplere
uzanmak isteyen bir tiyatro bile, kendi iilkesinden kaynaklanan canh
gorenek, toren ve dinsel imgelerle beslenmeli,” saptamasinda bulunan
Kott, Polonya’ nin Zerbrzdowska bélgesindeki Meryem Ana tapina-
ginda her yillin mayis ayinda yer alan bir kutlamadan goriintiiler
animstyor: “Manastirdan birka¢ sokak étede boncuk, tespih ve her
tiir dinsel ir-zivirin yanisira sosisli ekmek satan tezgahlar bulunur.
Ama hacilar ¢ogunlukla kendi kumanyalariyla gelirler. Koyl kadin-
lar kocaman rengarenk ortiilerini hemen oracikta serip iizerlerine ev
ekmeklerini koyar. Erkekler, ceplerinden yassi votka siselerini ¢ikartir,
siseden igip kadinlara uzatir. Apocalypsis bu sahneyle baslar. Bir ka-
din, beyaz ortiiniin iizerine ekmegi koyar. Bir erkek yumulmus elini
kadina uzatir, sonra dudaklarina gotiiriir. Girtlak kemigi inip ¢ikar,
votkay1 Polonya’da yillardir hep yapildig1 gibi, girtlagindan dogru

29 Apocalypsis cum Figuris Program dergisi, 1972 Almanya turnesi igin Ludwig Flaszen tarafin-
dan kaleme alinmiy.
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asag1 akitmaktadir.”3® Jan Kott’un kurabildigi bu gergek yasam ko-
sutlugu “koyiin delisi” kigiligine de uzanir. Yilin bu zamaninda, o yo-
reye akin akin dilencilerin, sakatlarin ve fahiselerin geldigini anlatir.
Batih elestirmenler “koyiin delisi” karakterinde Ortagag’in Ademog-

lu’nu gormiistii. Oysa sarhoslarla fahigelerin eziyet gemberinden gege- -

rek belli-belirsiz Isa peygamber kimligine déniisen bu kisi, panayir
halki arasinda eksik olmayan bir tiptir.

Kendi iilkesinde ve dis diinyaya agilma evresinde Grotowski’ye
farkh tiirden elestiriler yoneltildi. Seckinler igin tiyatro yapmasi, ken-
disinin ateist oldugunu agiklamasina kargin agir1 dinci imgeler segme-
si, incelmis aydin begenisine seslenmesi, bunlarin bazilariydi. Ote yan-
dan en diisiindiiriicii ve acimasiz elestiri, yine Jan Kott’un gozleminde
beliriyor. Yukarida anilan yazinin sonunda Kott, Grotowski ile Brecht
estetigini, birinin usgulugu ile 6biiriiniin metafizik yaklagtmini karg:
kargtya getiriyor ve goyle diyor: “Grotowski’nin tiyatrosunda kurtu-
lug, ancak 6liim, bedenin ac1 gekmesi ve tinin asagilanmastyla geliyor.
Grotowski’nin metafizigini kabullenmek i¢in Tanrinin varligina inan-
mak gerektigi konusunda emin degilim. Ama umudu yitirmek ve bas-
kaldir1 olanagini yok saymak gerektigine eminim.”31

Oyuncunun Ses ve Beden Egitiminin Geligtirilmesi

Grotowski’nin tiyatrosu iizerine ayrmtili bir inceleme yapmus olan Jen-
nifer Kumiega, Polonya digina ilk agilma asamasindan baglayarak us-
tanin, oyunculuk egitimine katkisinin bir yéntem olarak anlagilmasima
kars1 giktigim belirtiyor. Caligmasinin herhangi bir siniflandirmaya go-
re “paket” haline getirilmesini, Stanislavski ya da Brecht ogretileri gi-
bi bir “metod” sayilmasini istememigtir. “Aktérlere, hatt tiim insan-
lara en gekici gelen sey, hazir tarifler arayigidir. Béyle bir hazir tarif
yoktur,”32 dedikten sonra Stanislavski’nin Ggretisinin de bir metod
olarak algilanmamas: gerektigini savunur. Grotowski’ye gore Stanis-

30 Jan Kott, “Why Should I Take Part in the Sacred Dance”, The Theatre of Essence, s. 141.
31 Age.,s. 144.
32 Jennifer Kumiega, The Theatre of Grotowski, s. 190.
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lavski’nin baslica erdemi, Batili oyunculuk gelenegine, sahne iizeri ¢a-
lismasimin yamisira giindelik egitim ve aligtirmalar: yerlestirmis olma-
sidir. Ayrica oyuncunun kendini siirekli olarak gelistirmesi, “eylem
yetkinligi” gozetmesi de Stanislavski’nin en 6nemsenmesi gereken ilke-
feridir.

Kendisi oyunculuk egitimi gormekteyken Stanislavski’ye fana-
tiklik derecesinde hayranlhk duydugunu dile getiren Grotowski, sonra-
lar1 toplulugu ile birlikte gelistirdigi ¢alismalarinda varilan noktanin,
her zaman igin anlik iletisimle kendiliginden gelistigini-ve yonetmen-.
oyuncu iligkisinde bu tiir iligkinin esas olmasi gerektigini savunur. Bu-
nunla birlikte Grotowski’nin oyuncularina 6nerdigi aligtirmalarin te-
melinde yon gosterici bir teknik, bir kavram bulunur. “Via negativa”
(ters yol) diye adlandirdigi bu kavram, oyuncuya belli bir beceri ka-
zandirma amacini icermez. Tam tersine oyuncuyu kogullanmalarin-
dan, 6zellikle adale engellerinden kurtarmay1 amaglar ki oyuncu, 6z-
giir yaratici tepkiler geligtirebilsin. Buna ayni zamanda “etkin olma-
yan siire¢” denir. “Via negativa”nin, fiziksel-bedensel uygulamanin
yamsira Dogu diisiincelerinden kaynaklanan etik bir yani vardir. Bu
Laboratuvar Tiyatrosu-oyunculugunu zenaat diizeyinden daha ustte
“sanat” derecesine yiikseltir. Grotowski, “herhangi bir seyi yapmak”
yoéniinde degil de “herhangi bir geyi yapmaktan vazge¢mek” yoniinde-
ki edilgin hali, “i¢ edilginlik” olarak tanimliyor. Taoculukta yeri olan
wu-wei yani “eylem-sizlik” kavrami da hi¢ bir sey yapmamak, edilgin
durmak anlamina gelmeyip, dogaya aykir1 olani: yapmamak anlamina
geliyor. Bat1 diigiincesinde varlik gosteren zihnin ya da bedenin etkin
isteminin, yaniltict olabilecegi, buna kargihk dogal ve kendiliginden
gelene kargi biitiin savunmanin bir kenara birakilmas: halinin en dog-
ru eyleme yol agacagini diigiiniiyor. Sonug olarak bitin bu hazirlik,
oyuncunun kendisini agmasi, yeni bir kigiligin, rol kisiliginin tin ve be-
deninde ortaya gikmasina izin vermesi i¢indir. Bunun miimkiin oldu-
gunu bize Ryszard Cieslak, Apocalypsis’teki “koyiin delisi”ni ve “Sa-
dik Prens” gibi bagka rolleri yorumlarken gosterir. A

Grotowski'nin uyguladigi beden ve ses teknikleri, o giine kadar

T S
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oyunculuk egitiminde kullanilmis tiim tekniklerden yararlaniyordu.
Dogu’dan aldigs Hatha-yoga, nefes ve beden hareketlerinden bagka
Hint Kathakali ve Japon geleneksel oyunculuk érnekleri, Charles Dul-
lin’in euritmi ahgtirmalari, 19. yiizyil egitimcisi Delsarte’in yiiz anla-
timlar iizerine kurulu hiyeroglif sistemi, Ortagag meditasyon teknik-
leri, Marceau’nun pantomimi ve Wilhelm Reich, William James gibi
psikologlarin kuramlari, yararlandigs kaynaklardi. Kimi tekniklerle
bir siire denemeler, aligtirmalar yapan topluluk, daha sonra bunlari bir
'yana birakarak farkli yénlere dogru ilerledi. Yontem, siirekli elyorda-
muyla gelisiyordu.

Laboratuvar Tiyatrosu’nun ilk déneminde giindelik prova dii-
zeninin yamsira giinde iki-ii¢ saat yapilan oyunculuk egitim ¢alismala-
r1 ti¢ ayn daldaydi. Eugenio Barba’nin Yoksul Tiyatro’da ayrintili bi-
¢imde aktardig1 alistirmalar; 1) Plastik, 2) Bedensel, 3) Ses ve nefes yo-
nelimli ahgtirmalard. Plastik ahgtirmalarda eklemler, cesitli yonlerde
hizla hareket ettiriliyordu. Bas, omuzlar, eller, parmaklar, gogiis, kal-
galar, boyun vb. birbirlerine kargit yonlerde -6rnegin bas bir yonde,
omuzlar bagka bir yonde- hareket ettiriliyordu. Bedensel alistirmalar,
bas iistiinde, el iistiinde, omuz iistiinde amuda kalkmalar ile “kedi”
adinu tagiyan, omurgaya ve enerji yitkklemeye doniik belli bir hareket-
ten olusuyordu. Bu iki aligtirma tiiriinde amag, bedene, denge, esnek-
lik ve akicilik kazandirmakti. Hatha-yoga, Kundalini-yoga gibi disip-
linlerden ahnmig kavramlar, bu aligtirmalara temel oluyordu. Ornegin
Kundalini’de insanin yasam enerjisinin kaynaklandig1 yer olarak gorii-
len kuyruk sokumu legen kemikleri bélgesi, Grotowski’nin altirma-
larinda eylemin baglangi¢ bolgesi olarak goriiliiyordu. Ancak Gro-
towski, bu gibi bilgileri “goreceli gergek” olarak siniflandiriyor ve ya-
ratict galisma sirasinda bunlara yonlendirici islev verilmemesini isti-
yordu. Ciinkii igtepilere kaynak olan beden bellegine 6ncelik tanima-
yt yegliyordu. “Eger plastik aligtirmalarda ayrint: titizligi gozetmeye
baslar ve kendinize ‘simdi ritmimi degigtirmeliyim, simdi ayrintilarin
diizenini degistirmeliyim’ vb. derseniz, beden belleginiz 6zgiir kala-
maz, ciinkii kendi kendinize komutlar vermektesinizdir. Ama eger ay-
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rint1 titizligini koruyarak bedenin farkl ritmleri kendiliginden dikte et-

b mesini, siirekli olarak ritmi ve diizeni degistirmesini, sanki havadan

gelmisgesine bir bagka ayrintiy1 tistlenmesini saglarsaniz, o anda ko-

' mutu kim veriyordur? Diisiince degil, ama rastlant: da degildir, istelik

yasamimizla da baglantilidir. Nasil oldugunu anlamayiz, ama kuman-

da, yasamimizdaki belli baz1 yagantilarla, yasant: devreleriyle baglan-
- tili olan ‘beden bellegi’ndedir.

»33

Burada s6z konusu olan beden bellegi, Stanislavski’nin duygu
bellegine benzer, ama bilinci devredisi birakmaktan yana olan Gro-
towski, zihinsel cagrisimdan yararlanmak yerine anilarin her zaman fi-
ziksel reaksiyonlar olmakhigindan yola cikar ve bedene oncelik tamir.
“Unutmayan, derimizdir, unutmayan, gozlerimizdir. Isittigimiz sey ha-
14 i¢imizde yankilaniyor olabilir,”3* der.

“Via negativa”nin en iglevsel oldugu aligtirmalar, soluk alip ver-

£ me ve ses kullanimuyla ilgili olanlardir. Burada yine 6nemle vurgula-

nan, “dogaya karg1 eylemden kaginma” ilkesidir. Dogal sesi bulma, en-
gelleri ve kars1 direng noktalarini saptama ¢alismalarinda Grotowski,
soluk alip vermeyi bilingli denetlemeden kaginmay: 6gutler. Aktorlitk
okullarinda 6grencilere genellikle ses teknikleri ogretilmesini, solugu
yapay bir bicimde uzatmak, diksiyonu belli yéne ¢ekmek igin soluga
miidahale edilmesini elestirir. “Ideal bir soluk alip verme 6rnegi yok-
tur, onun yerine dogal soluk alip vermenin 6niindeki engelleri kaldir-
ma benzeri bir sey olabilir,”3> der. Engelleri ortadan kaldirma konu-
sunda ise belli bir tanimi1 yoktur. Agik ve kapali “hangere”den (larynx)
s6z eder. Ama burada da bir sakinca vardir: “Her zamanki tehlike or-
taya gikar, bu alignrmay: yineleyen oyuncu, kendi kendini gézlemeye
ve ses donanimim yonlendirmeye baglar. Boylelikle hangeresi acik ka-

33 Age,s. 120.

34 Grotowski, “Skara Konugmas:”, Yoksul Tiyatro Mimesis 4, Cev: Ciineyt Yalaz, s. 53. Grotows-
ki burada psikolog William James’in tiim duygusal tepkilerin digtan gelen uyarimlara bedensel
tepki oldugu gériigiinden yola gtkar. “Ayiy1 gordiim, kagtim, korktum” tiimcesinde bunun en
bilinen érnegini buluruz. Ayrica Meyerhold’un bu konuda yiizyil baginda Rusya’daki arastirma
sonuglarindan kaynaklanan temel saptamalarindan yararlandig: da varsayihr.

35 Jennifer Kumiega, The Theatre of Grotowski, s. 124.
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labilir, ama sesi organik olmaz.”3¢ Grotowski, bundan &tiirii ses konu-
sunda teknik olarak yonlendirmeden kaginmayi, buna karsilik soluk
alip vermede havay: “tasarruf” etmeden 6zgiirce ve bolca kullanmay:
onerir. Bunlarin yanisira bedende ses rezonans noktalarinin nasil bulu-
nacagina iligkin oneriler getirir. Ancak her defasinda, ¢aligma fazla bi-
lingli bir duruma déniistiigiinde yeni bir engel olusabilmesi sakincasi-
na karsi uyarir.

Grotowski’nin tiyatroyu biraktigini, arayiglarini sanati1 asan bir
ilgi alanina dogru yonlendirdigini agiklamasindan sonra 5 Haziran
1978°de Varsova’daki Uluslararasi Tiyatro Enstitiisii Kongresi’nde
“The Art of the Beginner” (Aceminin Sanati) baglikli bir konugmada
soyledikleri, oyunculuk egitimi tizerine diigiincelerini aydinlatmasi agi-
sindan burada yinelenmeye deger. Tiim becerilerini gelistirmis ve ula-
sabilecegi en istiin teknik bilgi donanimin: elde etmis olan bir Samu-
rai’'nin bu noktada biitiin 6grendiklerini unutmas: gerektigini sdyler
Grotowski. Ciinkii ancak yeniden sifir noktasina varan Samurai,
6liimsiiz, yenilemez Samurai olabilir. Biitiin ilgi ve becerilerden arin-
mus, diiste gezer gibi bir Samurai, zafer diisiincesini kafasindan atmus
bir savasci, yasamda kalabilir. Ustanin deyisine goére oyuncudan bek-

lenen, bu 6lgiide bir 6z denetim ve ¢abadir.3”

36 Age.,s. 124,
37 Age.,s. 228,
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OTEKI TIYATRO

irminci yiizyilin kapaniginda tiyatro sanatinin ve tiim sanatlarin
Yiginde bulundugu durumu gézledigimizde birbiri igine ge¢mis ara-
yislarin kesistigine tanik oluyoruz. Yiizyil baginin “modern” diye ad-
landurilan yenilik hareketlerinin varlik nedenlerini ve baglamlarini yi-
tirmelerinden sonra modern-sonrasi donemi belirleyen tek 6l¢ii, farkl
arayiglarin kesisme noktalarinda, sanatin anlamimnin yeniden sorgulan-
masinda, sanat ile yagarn kargilikh iliskisinin yeniden gozden gegiril-
mesinde yatiyor.

21. yiizy1l baginda yaganan diinyamin mutlu ve huzurlu bir yer
olmadig kesin. Kitlesel toplum birimleri i¢inde yasam, insanca iletigim
sicakliginin yerini elektronik medyanin almasina ve bilinglerde kopuk-
luga yol agiyor. Ote yandan politik-ekonomik somiirii diizeninin bi-
yiimesi, doganin, insanin doymak bilmez hirs1 kargisinda giderek yok
olmas, halklar arasinda siiren anlamsiz savaglar, yeryiiziindeki tedir-
gin varolugun gostergeleri. Derin, insanca 6zlemlerin golgesinde sanat
arayiglari, parcalanmg bilincin biitiinliige dogru girpimisina doniisii-
yor. Bir yandan ilkel yogun yasant1 6zlemi 6te yandan yasam ile sana-

i

Odin Tiyatrosu Sicilya’da yerel halkla
tiyatro yoluyla kiiltlir aligveriginde bulunuyor, 197s.
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tin igige gegmesiyle yasamin sanattan, sanatin da yasamdan “medet”
ummasi, ¢agdas sanatin giiniimiizde ulasti1 son dénemeci belirliyor.
- Yurgu alanlar her ne kadar farkh olsa da Artaud ile Grotows-
ki’nin tiyatrolarinda temel diirtii, ilkel-torensel estetige yoneligtir. Arta-
ud’nun tiyatrodan bekledigi sarsici yasanti ile Grotowski’nin sanat ve ya-
samu biitiinlestirmeye yonelik tasarimlarini yansitan topluluklar 1960’
lardan bu yana yeryiiziiniin her kogesinde yeni arayiglarim strdiiriiyor.
o Bu topluluklarin bazi ortak 6zellikleri var. Sanatsal iiretimin
otesinde kolektif bir yasam bicimi icinde var oluyor, oyunculuk egitim-
lerini kendileri 6rgiitliiyorlar. Yazinsal bir anlayisla kaleme alinmug
oyunlar iizerinde ¢aligmaktansa uyarlama, kolaj, dogaglama vb. yén-
tt?m]erle oyunlarm kendileri yaratiyorlar. Seyir ve oyun alanlarl;u se-
yircinin bakigimi degisken noktalarda odaklandiran diizende kuru;or-
lar.. Bu anlayigta tiyatro yapan topluluklara farkli segeneklere yénelis-
lerinden 6tiirii 1970°li, 80’li yillarda “alternatif” yani “6teki secenek
topluluklar1” dendi. ABD’de gelisip
diinyaca tinlenenler, “The Open The-
atre”, “The Performance Group?”,
“Environmental Theatre”, “Bread
aud Puppet Theatre” vb. idi. Hareke-
tin Avrupa’daki yansimalari arasinda
Fransa’da “Le Théatre du Soleil”,
“Le Grand Magic Circus” 6ne gikti.
Almanya’da Berlinli “Schaubiihne”
toplulugu “6teki secenek” ile Brecht’-
gi-toplumcu ¢izgiyi bagdastirmada
basgarili oldu. Polonyali Tadeusz Kan-
tor “toren” ya da “6lum tiyatrosu”
deyisiyle andig1 gosterimleriyle yank:
uyandirirken Japonya’da Shuji Tera-
yama, Artaud esinli ¢arpici diigsel im-

New York Universitesi’nde gosterim kurami profesori Richard
Schechner, 1967°de “The Performance Group™u kurarken ayni zaman-
da editorliginii yaptigs The Drama Review dergisinde “Cevresel Tiyat-
ro Icin 6 Ilke”yi yayimlamisti. Schechner’in ileri sirdiigii ilkeler “6teki
tiyatro” yapanlarin ¢oguna ortak bir cergeve ciziyordu: “1- Yasam ile
sanatin geleneksel ayrimi iizerine kurulu olmayan bir tiyatro tanimi ka-
bul edilmelidir. 2- Uzamn biitiinii gésterim igindir ve seyirci icindir. 3-
Tiyatro olayi, ‘biitiiniiyle déniistiiriilmiig bir alan’da da gergeklesebilir,
‘bulunmus bir alan’da da. 4- flgi odag1 esnek ve degiskendir. Cevresel
tiyatroda, geleneksel tiyatroda oldugu gibi tek bir ilgi odag: da olabilir,
seyircinin hareket etmesini ve ilgisini yeniden odaklandirmasini gerek-
tiren ya da seyirciyi gozleyecegi noktay1 secmeye zorlayan, aym anda
birden fazla olayimn gerceklestigi bir uzam diizeni de olabilir. 5- Bir oge
baska ogeler adina geri itilemez. Oyuncu, oteki gorsel ya da isitsel dge-
lerden daha onemli degildir. Oyuncular bazen kitle, oylum, renk, doku
ve hareket olarak ele alinabilir. 6- Metin bir yapimin ne baslangi¢ nok-
tast ne de amacidir. Hi¢ metinsiz de oynanabilir. 1 '

Richard Schechner, 10 yili agkin kuramsal ve uygulamali dncii
tiyatro etkinliginin ardindan 1981°de Performing Arts Journal’da
« Amerikan Oncii Tiyatrosunun Yikihg ve Ditsiigii” bashikli bir yazi
yayimlayarak “oteki tiyatro” hareketinin noktalandigin1 duyurdugun-
da 6fke uyandiran bir polemik yaratti. Oysa haksiz degildi. Gliniimiiz-
de artik bu topluluklarm cogu tarihe gecti, iizerlerine aragtirmalar ya-
pildy, kitaplar yazildi ve kurulu diizenin pargasi oldular. Bag1 geken sa-
natcilar da bityiik 6denekli sahnelerde etkin oldu. “Oteki tiyatro”nun
calisma yontemleri, sanat goriigleri artik cizgidigi sayrlmiyor. Tam ter-
sine kurumlagmus tiyatro, 6nci denemelerin sonuglarindan genis 6l¢i-
de yararlaniyor. Oyunlarin aza indirgenmig kostiim, dekor ve 1sikla
oynanmasi, kabul goren bir bicem oldu. Metne yaklagimda eskiye
oranla ¢ok daha 6zgiirce davranihiyor. Ozellikle klasik oyunlarin giin-
cel sahneleniginde yorumlar, uyarlama niteligi kazandi. Oyunculuk

ABD’nin “dteki tiyatro” topluluklanndan biri Br
ead " .
and Puppet (Ekmek ve Kukla) tiyatrosunun 1972 geler tiyatrosuyla genis gapl bir etki
tarihli dinsel icerikli bir gdsterisi. yaratti. o T
1 Richard Schechner, Theodor Shank’in American Alternative Theatre'indan alinti. s. 93.
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tekniginde diinyanin gesitli yerlerinde denenmis alistirmalar, atelye ca-
ligmalari, seminerler yoluyla 6zde ve ilkede farkl topluluklarca benim-
senebiliyor. Tiyatro arastirmacilar1 bu yogun alig-verisi genel bir bag-
lik altinda toplayabilmek icin “kiiltiirleraras: tiyatro” deyisine yo6nel-
di. Cagdas tiyatronun iigiincii binyil donemecini betimleyen goriiniim-
lerden birkagini incelemek, bundan sonraki gelisimler konusunda ipu-
cu verecektir. Inceleyecegimiz olgularda iki farkl: arayis yoni sapta-
mak miimkiin: Grotowski, Barba, Brook gibi denemecilerin arayigla-
rinda tinsel-igeriksel vurgu énde geliyor. Ote yandan “bicimselci” ola-
rak nitelendirilen gosterim sanatgilarimin, dansgilarin ve Robert Wil-
son, Richard Foreman gibi yénetmenlerin yapitlarini bigime yénelik
arayslar baghgy altinda inceliyoruz.

ICERIK ARAYISLARI: GROTOWSKPNIN

TIYATRO SONRASI DONEMI

Grotowski’nin tiyatrosunu incelerken Polonyali yonetmenin tiyatro et-
kinliginin seyirci ile oyuncu karsilagmasinda gerceklesen “kathar-
sis”teki doruk anina yéneldigini gormiistiik. Bu, Stanislavski’nin ya-
nilsama iizerinden 6zdeslesme “katharsis”inden ya da Brecht’in zihin-
sel yargi uzakhiginda gerceklesen “katharsis”inden farkli olarak seyir-
cinin, kendini oyunun i¢inde oyuncuyla aym gerceklik diizleminde
bulmasiyla miimkiin olan bir etki 4mydi. Grotowski, seyirciden, izle-
me ya da tanik olmadan 6te bir katilim istiyordu. Bu yiizden seyirci sa-
yisi 30-40’la kisithyor, hatta seyircinin niteligini belli bir secimle be-
lirliyordu. Seyirci, oyunun iginde gergeklesebilecegi baglami olusturu-
yordu. Bir elestirmen, Grotowski’nin oyuncularla birlikte seyirciyi yo-
- nettigini sOyleyecek kadar ileri gidiyordu.

Grotowski, bu gercek kargilasma arayigim 1970 sonrasinda
oyuncunun yaraticiligi yerine seyircinin yaraticihgina dogru yénlendir-
di. Topluluk iiyeleriyle birlikte bir dizi “karsilasma” oturumlar orgiit-
lemeye basladi. “Ozel Proje” baghgini tagiyan ilk karsilagma, 1973’te
secilmig bir katihmar kitlesiyle ABD’nin Philadelphia eyaletinde kirsal
bir alanda yapildi. Kargilasmanin igerigi, katilimailarin kaleme aldik-

lar1 yazilardan anlagildigi kadariyla bireylerin birbirleriyle ve dogayla
giindelik yasamda aligilmigin tesinde bir duyarlik paylasmalarini sag-
layan etkinliklerden oluguyordu.

Biiyiik 6lgekte bir kargilagma, 1975te Uluslararasi Tiyatro Ens-
titiisi’niin Varsova’daki kongresinde “Arastirma Universitesi” baghk-
I Uluslar Tiyatrosu Senligi programinda, Peter Brook, Eugenio Barba,
Joseph Chaikin, André Gregory, Jean Louis Barrault, Luca Ronconi
gibi diinyaca iinlii yonetmenlerin de varhgiyla gerceklesti. Laboratu-
var Tiyatrosu oyuncularin yénettikleri para-tiyatro oturumlarinda
26 ulustan 4.500 katilimci hazir bulundu. Burada her isteyenin katila-
bildigi caligma birimlerine “ar1 kovani” denmisti. Konuklar, aksamla-
r1 yiiriitiilen para-tiyatro etkinliklerinin yamsira kirsal bolgede yapilan
bir takim kisa siireli atelye calismalarina katilabiliyorlardi. Ancak bu
ikincisine katilmak icin Grotowski’nin kigisel onayiu almak gereki-
yordu. “Arastirma Universitesi” kargilasmasinin biraraya getirdigi yo-
netmen, oyuncu ve aragtirmacilar, diisiincelerini, deneylerini aciklayip,
bilgi ahg-verisinde bulundular. Ornegin Brook, toplulugu ile birlikte
yasadig1 Afrika seriivenini, Eugenio Barba, Odin Tiyatrosu’nun Giiney
ftalya’daki calismasini aktardi. Bu kargilagmaya kadar Laboratuvar
Tiyatrosu Apocalypsis cum Figuris oyununu uluslararasi toplanti izle-
yicilerine oynamayi siirdiirmiistii. Varsova’da ve aym yil Venedik Bi-
enali’ndeki gosteriler, yapimin son izlenigleriydi.

Uluslararas: toplantilar gercevesinde diizenlenen para-tiyatro
karsilasmalarinin dorugu, 1976-77°de gergeklesen “Dag Projesi” oldu.
Basin yoluyla duyurulan ve katilima agilan projenin ii¢ agamasi vardu.
“Gece Nobeti” bashgiyla diizenlenen birinci agama 27-28 Eylil
1976°da biitiin bir gece siirdii. Bu, baraj niteliginde ilk kargilasmaydi.
isteklilerin kimileri burada elendi. “Yol” baglikh ikinci asama, 1977
yilinda, “Alev Dag1” baslikh iigiincii asamanin gergeklesecegi yere yol--
culuktan ibaretti. Doganin ortasinda birakilan toplulugun ormanlk
cetin bir yoldan daga ulagmas: gerekiyordu. Katiimailar ormanda bir
ya da iki gece gegirdiler. “Alev dag1”, Vroslav’in kuzey batisinda dag-
lik bir arazide, bazi béliimleri bu olay igin onarilip hazirlanmug yikik
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bir satoydu. Satonun igindeki iki ¢aligma alanindan birinde siirekli
ateg yaniyordu. Burasi yatip kalkma, yemek vb. i¢indi. Obiiriinde ca-
lismalar yiritiliyordu. Caligmalara katilma, ayrilma, ozgiir istege
bagliydi. Ancak ¢aligma odasinda ses ¢itkarmak yoktu. Her tiir anlatim
fiziksel eylemle oluyordu. Isteyen, bir siire satonun disinda, dogada
satonun i¢indekinden ¢ok farkli bir gercevede etkinlikte bulunabiliyorj
du. Kisilerin dagda gegirecekleri siire 6nceden belirlenmemisti. Toplu-
lugun yoneticisi Jacek Zmylovski, herkes igin tek tek karar veriyordu.
Siiresi dolanlar satodan asagiya indiriliyor, kendilerini Vroslav’a gétii-
recek tagita ulastirihyordu.

o 'Da{; projesinin anlami elbette “kargilagma”ydi. Kargilasmanin
niteligi iizerine katilanlarin tanikliklarindan bilgi edinebiliyoruz. Kimi-
leri bunu dinsel ¢agrisimlarla kutsal bir yere yapilan hac yolculuguna
benzetiyordu. Kanadali Antropolog Ronald L. Grimes, “Hacl, hareket
halinde biridir, eylemi kendi fiziksel, kiiltiirel ve tinsel yuvasu’nn derin
koklerinden kaynaklanir ve onu uzak bir yefe gotiiriir -bir dag basina-
p?yla§1lan bir seriiven arayisi i¢indedir; sonunda yeni ya da yenilenmis
bir yuva uzamina geri déner. Kisacasi, koklerine dogru yoldadir,”?2 di-
yordu. Para-tiyatro deyimini yerlestiren Tadeusz Burzynski ise Labo-
ratuvar Tiyatrosu’nun bu etkinliklerini belgelerken soyle yaziyordu:
“'H'er sey en basit dgelere inmisti; siz, otekiler ve bir gesit uzam. Geri-
sini, sizden, baskalarindan, uzamdan gelenleri bulup ¢ikarmak s6z ko-
nusu. Entelektiielce bir aligtirma gibi degil, benligin tiimiiyle katilinan
etkin bir arayis olarak.”® Ote yandan Richard Mennen, kirsal bolge-
lerde yiiriitiilen etkinlikleri, “insanin vahsi bir hayvan gibi davranma-
s1”yla ilgili goriiyordu.* Laboratuvar Tiyatrosu oyuncusu Ryszard Ci-
eslak, “sonunda dogal diinya ile derin bir baglanti duydum ve ¢ok fi-
ziksel bir bicimde kokler ve kaynaklara dogru arastirmaya basladigi-
mi1 duyumsadim,”?® diyordu.

Jennifer Kumiega, The Theatre of Grotowski, s. 192.
Ayni yer, s. 193.
Ayni yer, s. 194.
Aymi yer, s. 194.
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Anlagilan Grotowski’nin “karsilagma” toplantilarinda hedefi,
bireyleri kosullanmalarindan kurtararak “silahsizlanma”larini sagla-
maktr. Bu kavram “etkin kiiltiir” dedigi toplumsal yaraticihk yolun-
da bir adim olarak diisiiniiyordu. Varolusu toplumsal rollerin “savag

alam” ile “silahsizlanma alam” arasinda bir gelgit olarak goriiyor, pa-

ra-tiyatro etkinlikleriyle insanlara “silahsizlanma” kutubunda ayrica-
likl bir alan yaratiyordu. Bu tur etkinlikler ileriki yillarda “Oz Kay-
naklar Tiyatrosu” adm verdigi bir bagka projeye doniistii. Yoga, der-
vig semalari, gaman torenleri bu arastirmamn konulariydi.

Laboratuvar Tiyatrosu oyuncularinin 1984’te resmen dagilma-
larindan sonra Grotowski 6z kaynaklara dogru arastirmalarin siirdiir-
dii. California Universitesi Irvine’de gesitli kiiltiirlerin dinsel, simgesel
degerlerinin Gtesinde insam nesnel anlamda etkileyen koklii torenleri
aragtirdi. Bu dénem etkinligini “objective drama” donemi olarak ad-
landirildi. 1986°da Italya’nin Pontedera kasabasindaki Tiyatro Arastir-
malart Merkezi’nin ¢agrs1 iizerine buraya yerlestiginde caligmasinin
vurgu alani bir kez daha degismisti. Tiyatroya geri doénmiig, oyuncu-
nun sanatia odaklanmugti. “Aksiyon” ya da Stanislavski’nin son do-
neminde tizerinde durdugu “fiziksel eylem” {izerinde cahgiyordu.

Bu dénemi igin Peter Brook’un kendisiyle ilgili bir konugmasin-
dan 6diing aldig1 “arag olarak sanat” deyisini kullandi. Brook, eskiden
manastir kesislerinin ruhsal ylicelme araci olarak sarap yapma, ahsap
oyma, seramik gibi iglerde kusursuzlugu yakaladiklarni anlatiyor,
Grotowski’nin de dogrudan tiyatro yapmak yerine oyuncunun sanati-
n1 yiicelten teknikler geligtirmesini buna benzetiyordu.

Grotowski fiziksel eylem iizerindeki caligmasinda montaj kav-
ramini kullaniyor. Gosterim montajt ile oyuncunun montaji arasinda
ayrim yapiyor. Birincisinin yonetmenin isi oldugunu soyliiyor ve buna,
Cieslak’in oynadig) iinlii Sadik Prens’i ornek gosteriyor. Oyuncu bura-
da yonetmenle roliine hazirlanirken uzun siire kendi kisisel gegmisin-
den ammsadig1 bir yasantiyr eylem diizenine déniistiiriiyor. Grotows-
ki bu yasantinin prensin sadakati ve sehit olmasiyla hig ilgisi olmayan
bir ilk tensel agk anust oldugunu sdyliiyor. Oyuncunun geligtirdigi fi-




170 altina béliim: yiizyil sonunun arayiglan

eugenio barba ve tiyatro antropotojisi 173

ziksel eylem gemas: iizerine daha sonra Calderon’un metni yiiklendi-
ginde sonug seyirciye tinsel yiice acilar ¢eken bir geng soylunun drami
olarak ulagthyor. Bu, yénetmenin montaji sayesinde gerceklesmistir.
Metnin i¢ mantig, gosterimin yapisal 6zellikleri, anlati geleri, karak-
terler vb. yonetmen tarafindan kurgulanmistur.

Ote yandan “arag olarak sanat” yaparken yardimcisi ve oyun-
culariyla iizerinde aligtiklar: aksiyonlarda gok eski geleneksel sarki-
lardan yola gikarak onlarin yaratti) titresimsel giicle agiga vurulan in-
sana 0zgii derin yasam giigleri, i¢giidiiler ve enerjilerin kurgulanmasi
ve daha yiice bir baglantiya dogru gelistirilmesi séz konusu. Boylelik-
le bagi, ortasi ve sonu olan, yinelenebilir bir gosterim yapisi olusuyor.
Ancak bu, bir seyirciye sunulmak icin degil, oyuncunun anlatimini yii-
celtmek icin olusturulmug bir yap1. Buna, kisith sayida kisinin zaman
zaman “taniklik ettigi” oluyor. '

Grotowski, Pontedera’da 1998°de kalp yetmezliginden 6lene
dek caligt. Bugiin ayni yerde bulunan “Workcenter of jerzy Grotows-
ki - Thomas Richards” onun yéntemine adanmus bir ¢alisma odag:
olarak uluslararas: etkinliklerini siirdiiriiyor.

EUGENIO BARBA VE TIYATRO ANTROPOLOJisi

Grotowski’nin yakin gevresini olusturan Laboratuvar Tiyatrosu
oyunculari arasinda “akademik” yaklasimiyla beliren biri vardi: Eu-
genio Barba adindaki Italyan kokenli bu sanatci, geng yasta Nor-
veg’e yerlesmis, orada yiiksek 6grenim gormiig (yazin ve din tarihi),
Uzakdogu yolculuklar: yapmis ve Varsova’daki Tiyatro Okulu’nda
reji dalinda egitim gordiikten sonra Jerzy Grotowski’nin yaninda il
yil galismsti. Grotowski’nin “Yoksul Tiyatro” derlemesine katkida
bulunmaktan bagka toplulugun galigmalarim diinya kamuoyuna an-
latan yazilar kaleme almis, Laboratuvar Tiyatrosu’nun Polonya digi-
na agilmasi igin ¢aba gostermisti. 1964’ten sonra Hindistan’da bir

6  Bir anlamda Grotowski’nin tiim evrelerini 6zetleyen bu ¢alismanin en iyi tammint yardimcist
Thomas Richards’in kaleme aldigi At Work with Grotowski on Physical Actions, Routledge,
1995’te buluyoruz.

siire dans tiyatrosu inceledi. Oslo’ya doniip, Antropoloji ve Sanskrit
okudu. Bu sirada Oslo’da “Odin” Tiyatrosu’nu kurdu. Topluluk bir
yil sonra kendilerine en uygun yer ve 6denegi saglayan Danimar-
ka’nin Holstebro kentine yerlesti. Burasi “Kuzeyin Tiyatro Labora-
tuvart” oldu. Oyunculuk sanati ve egitimi iizerine hem uygulamaya
yo6nelik, hem de bilimsel amagh ¢alismalar yiiriiten bir merkez ola-
rak tinlendi.

Holstebro’daki tiyatro merkezi, Danimarka’nin en kuzey ucun-
da, ulagilmas: gii¢ bir yer. Birkag al¢ak ve daginik yapidan olusan mer-
kez, oyun, ¢aligma, barinma yerleri igeriyor. 1987 yazinda konuk ol-
dugum “Kuzeyin Tiyatro Laboratuvari” bu goriiniimiiyle kentlerin
her tiirlii giiriiltii ve pisliginden uzak, yesillikler icine yerlesmis bir sa-
nat adast. Ada benzetmesi, Eugenio Barba’min Yiizen Adalarin Otesin-
de baglikh kitabinda da yer aliyor. Barba’nin 1970’ten bu yana dene-
me, aciklama ve soylesilerini iceren kitapta sanat ve tiyatro, insan eliy-
le yoktan var edilmeye ¢ahsilan yapay adalara benzetiliyor: “Yiizen
ada, insanin ayaklarinin altinda yok olabilen, ama kisisel sinirlarin
agilabildigi ve bir kargilagmanin miimkiin oldugu o belirsiz toprak
parcasidir.””

Belli aralarla oyunlar da sahneleyen Odin Tiyatrosu, genelde
uzun bir hazirlik siresinde olusturdugu yapimlarin metinlerini ken-
disi yaratiyordu. Turnelerle Iskandinavya ve dis iilkelerde tamitilan
bu yapimlarin bazilari, Kaspariana, Min Fars Hus (Babamin Evi),
Brecht’in Kiilleri, Judith baslikli oyunlardi. Topluluk 1975 yilinda
Giiney Italya’da bir Sicilya koyiinde birkag aylik bir siire gegirmis,
yagsanti dagarina oradaki yerel halk ile sanatgi-toplum aligverigini
katmust1.

Ilk dénemlerinde diinya kamuoyunun fazla ilgisini cekmeyen
“Kuzeyin Tiyatro Laboratuvari”, 1979°da “Uluslararasi Tiyatro Ant-
ropolojisi Okulu” (ISTA) tanimuyla bir takim uluslararas: olaylar ér-
giitlemeye bagladi. Barba’nin tanimina gére antropoloji sdzciigii bura-

7 Eugenio Barba, Beyond the Floating Islands, s, 11,
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Odin Tiyatrosu oyunculan Anabasis oyunuyla Giiney Amerika’da.

da ilkel ya da farkli kiiltiirlerin tiyatrosunun degil (antropolojinin te-
mel tanimi olan “insanin incelenmesi” bigiminde) 6rgiitlii bir gosterim
durumu i¢indeki insanin incelenmesi olarak anlagilmali. Burada biiyii-
te¢ altina alinan, gosterim durumunda giindelik beden tekniklerinin
yerini alan, giindelik olmayan teknikler. Tiyatro antropolojisinin temel
kavramlarindan biri, anlatim oncesi. Bu, egitim yoluyla oyuncu ya da
dansciya giindelik yagam davranigina kargit hareketlerin benimsetil-
mesini anlatan bir deyim. Klasik Avrupa balesi ya da Dogu’nun gele-
neksel tiyatrolar1 gibi cok 6zel bir disiplin gerektiren durumlarda egi-
tim, Oncelikle geng yastaki dans¢i ya da oyuncuyu kosullanmig oldugu
giindelik beden tekniginin karsitina alistirmakla baglar. Yeni teknigin
benimsetilmesi ii¢ temel ilke lizerinden gerceklesir. Birinci ilke, agirlik
merkezinin degistirilerek beden dengesinin bozulmasidir. Batili bale
dansgist i¢in bu, yukari kalkigla olur. Bedende yaratilan yeni gerilim,
“ugarcasina” harekete yol agar. Ote yandan Japon Kabuki tiyatrosun-
da ve modern dansta agirhik merkezi agagi dogru ¢ekilerek bedene giig-
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liliik izlenimi kazandirilir. Dogal dengenin bozulmasi, oyuncuda daha
¢ok enerji, uyaniklik ve ilgi odaklanmasina olanak verir.

Ikinci olarak hareketteki karsithiklara 6zen gosterme ilkesi go-
zetilir. Her hareket, kaslarin kargit yondeki gerilimi yoluyla olugur; bir
yone bir sey firlatmadan 6nce kolun ilk olarak geriye dogru kasilmasi
gibi. Her hareketin kokiinde yatan enerji, zaman boyutunda énce ge-
ri tutma olarak baglar. Digtan algilanan her harekete karsit bir i¢ ha-
reket vardir. Ugiincii ilke, enerji kullanimiyla ilgilidir. Dinamik hare-
ketsizlik ilkesine gore sert ve yumusak enerjiler, disa doniik ve biriki-
me doniik enerjiler arasinda ayrim gézetilir.

ISTA’da farkli geleneklerin sanatgilan arasinda ortak ¢aligma-
larda yukaridaki ilkeler derinlemesine aragtirma konusudur. ISTA’nin
orgutledigi uluslararasi oturumlar, gesitli uluslardan tiyatrocularin bir
alig-veris ortaminda bir araya gelmesini saglar. Konusu ve katilimcila-
r1 degisebilen bu toplantilarin ortak amaci, oyuncunun bedeni ve bilin-
cini yoneten, seyirci ilgisini tizerine ¢ekmesini saglayan ilkeleri bulup
anlamakutir. ISTA, genel tiyatro estetigi arastirmalariyla ilgilenmez. ilgi
odag1 yalnizca oyuncu ve tekniktir. Bu yiizden etkinliklerini Tiyatro
Antropolojisi bagligi altinda toplar.

1980°den 2000’¢ birkag yillik aralarla Bonn (Almanya), Volter-
ra (Italya), Blois ve Malakoff (Fransa), Holstebro (Danimarka), Salen-
to (italya) Bolonya (italya), Cardiff (Ingiltere), Londrina (Brezilya),
Umea (Isveg), Kopenhag (Danimarka), Montemor-o-Novo (Portekiz)
ve Bielefeld’de (Almanya) yapilmis olan toplantilarin 1998’de Porte-
kiz’de bir dag manastirinda gergeklesen 11.’sinde konu, oyuncunun
sanatindaki orgensellikti. Benim de katildigim bu oturumda Hindis-
tan, Bali ve Japonya’dan gelen geleneksel gosterim ustalarinin yanusi-
ra Decroux pantomimcisi Tom Liebhardt ile Odin oyunculari, secilen
konu gevresinde gesitli teknikler gosteriyordu. Katilimcilar, ustalarin
yaninda degigik tekniklerin kisa siireli cirakligini yaparak bunlar tize-
rine konugabilecek derecede fikir ediniyordu. Ogleden sonralart Euge-
nio Barba onderliginde agik tartigma ile geciyordu. Oturumun son gii-
nii “Teatrum Mundi”, tiim sanat¢ topluluklarinin gésterimlerini bir
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araya getiren gorkemli bir gosterim olarak gerceklesti. Tiyatro Antro-
polojisi okulunun sanatsal degis-tokus gelenegine uyularak yerel hal-
kin “Teatrum Mundi”ye yamit1 olan olaganiistii giizellikteki Portekiz
sarki ve danslariyla oturumun hedeflerine ulagilmusgti.

KULTURLERARASI YOLDA EVRENSEL TIYATRO:
PETER BROOK’UN MAHABHARATA’SI
Eylem ile kuramin birbirini biitiinledigi ¢izginin eylem yaninda yer
alan, ama bir kurama olarak da tiyatroya katkisi olan yénetmen Pe-
ter Brook’un yiizyilin ikinci yarisinda tiyatroda denenebilecek her geyi
denedigi soylenebilir. Cagin en biiyiik ustalariyla ve oyunculariyla bir-
likte gahigt1. Igneyle kuyu kazarcasina isler yapti, biiyiik kitle tiyatrosu
projeleri de gergeklestirdi. Biitiin bunlarin ardindan 1985 yilinda Avig-
non Tiyatro Festivali’nde ilk kez sunulan Mahabbarata, yonetmenin
tiyatro goriglerini ve deney sonuglarini 6zetleyen bir yapim olarak or-
taya ¢ikti. Mababharata, yizyll sonunun kiltiirler arast kaynasma
ozelligini en iyi yansitan bir yapimdir. Bir Hint destanindan yola ¢ik-
masi, uluslararasi bir oyuncu toplulugunca oynanmasi ve senliklerde,
genis ¢apli turnelerde tiim diinya seyircisine ulagmay1 hedef almasi, bu
egilimin belirtileridir. Benzer 6zellikleri, “Théatre du Soleil” yoneticisi
Ariane Mnouschkine’in, New Yorklu Richard Schechner’in, Eugenio
Barba’nin kimi oyunlarinda izlemek miimkiindiir. Ancak Mahabbara-
ta’nin, diinya izleyicisine en yaygin olarak ulagabilen, hakkinda en ¢ok
yazilip ¢izilen yapim oldugu kugku gétiirmez.

1971°de Paris’te kurdugu “Centre Internationale de Recherches
Théatrales” -CIRT (Uluslararasi Tiyatro Arastirmalar Merkezi) ile Pe-
ter Brook’un bir yonetmen olarak ¢aligmalan giderek deney yéniinde
gelisti. Cesitli uluslardan sanatgilarla birlikte Paris’in kuzeyinde eski
bir operet sahnesine yerleserek, térenselligi arastiran, dilin islevini sor-
gulayan denemeler yapti. Sagir ve dilsizler okulunda, ruh hastalarinin
oniinde, Afrika ve Avustralya’da Bati uygarligiyla hi¢ karsilasmamug
yerliler arasinda oyunlar oynamalari, toplulugun aragtirmalarinin bir
pargastydi. Brook’un Bog Alan’daki su sozleri aragtirmaciligin temel
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Bouffes du Nord Tiyatrosu’nda Mahabharata, 1985.
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nedenini agikliyor: “Yiizyillardir tiyatronun egilimi, oyuncuyu uzak
bir koseye, cergevelenmis, désenmis, aydinlatilmis, boyanmus, yiiksel-
tilmis bir sahanhigmn tizerine koymak olageldi -onun kutsalligina, sana-
tin kutsalligina, bilmeyenleri inandirmak igin. Ya da bunun gerisinde,
acaba 1giklar ¢ok parlak, rastlasma ¢ok yakin olursa birgeylerin foyasi
meydana ¢ikar korkusu mu vardi? Biz bugiin yapmacigin foyasim
meydana gikardik. Ama gereksindigimiz seyin kutsal tiyatro oldugunu
yeniden bulguluyoruz. Oyleyse onu nerede aramaliyiz? Bulutlarda mu,
yerde mi?”8

Peter Brook’un Paris’teki “Bouffes du Nord” tiyatrosunda top-
luluguyla birlikte sahneledigi oyunlar, Shakespeare’den Atinali Timon
(1974), Afrika’da bir kabilenin go¢ 6ykisiinii anlatan ik’ler (1975),
Kral Ubii uyarlamasi, Iranh tasavvuf ozam Attar’in Kuglar Kurultay:
(1979), Cehov’un Visne Bahgesi (1981) Carmen Trajedisi’ydi (1981).
Bunlarin her birinde evrensel bir ¢ikis noktasi bulunuyordu. Ornegin
Carmen, yeryiiziinde operalar iginde en bilineni oldugundan secilmis-
ti. 1985’te Mahabharata’yr sahne yapitina déniistiiriirken Brook,
inandig, “insana biitiinliigii iginde seslenen” bir tiyatronun gercekles-
mesi adina hareket ediyordu. Mababharata ¢ok eski bir Hint destani-
nt konu alir. Insanin insana kétiiliik ettigi, yikic giiclerin égemen ol-
dugu, ama her seye kargin umudun yitmedigi bir diinya gériintiisii ¢i-
zer. Fransiz yazar Jean-Claude Carriére ile birlikte bu dev destandan
olugturulan oyun metni, ii¢ boliim ve dokuz saatlik bir siireyi kapsi-
yordu. Tek bir giinde ya da ardarda ii¢ aksamda izlenebilen oyunun,
daha sonralari dort saatlik bir film versiyonu gerceklestirildi. Boylece
zaten ilkin Avrupa turnelerinde, sonralan yillarca siiren kitalararasi
turnelerde yeryiiziiniin pek ¢ok yerinde izlenen oyun iizerine video ka-
yittan bir izlenim edinme olanag: bulundu. Bundan sonraki arastirma-
s1, 1993’te gergeklestirdigi Sapkasin: Karis: Sanan Adam, bir takim n6-
rolojik buluglari konu aliyordu. 2001°de sahneledigi Hamlette ise yi-
ne gesitli rklardan oyunculari bu kez Shakespeare’in kiiltiirleraras

8  Peter Brook, Bos Alan, Cev: Ulker Ince, s. 81.
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Mahabharata, 1985.

baglaminda kaynastiriyor, Hamlet roltinii siyah bir oyuncunun yotum-
lamasin1 sagliyordu.

Ozgiin dili Sanskrit olan Mababharata, “Diinyanin Yiice Siiri”
anlamina gelir. 18 cilt ve 100.000 dizeden olusan bu epik anlati, iki
buiylik ailenin, kotii yiirekli Kaurava ailesi ile siirgiin ettikleri yegenle-
ri Pandava’larin 6ykiisiinii anlatir. Séylenceye gore tanrisal kokenli iki
aile, sayisiz olay ve oykiiler iceren ¢ok uzun bir sertivenin sonunda Ku-
ruksetra vadisinde 18 giin siiren bir savagin sonunda birbirlerini yok
eder. Bu karmagik anlati pek ¢ok insanlik durumu sergiler. Kisisel giig
ve ahlak kavgasi icinde toplum yazgisi, birey ve toplum iligkileri, iyi ve
kétii yargilar1 disginda gozler oniine serilir. Insanoglunun yasanti olasi-
liklart kigisellik ve evrensellik potasinda erir. Brook bu yapitta sadece
Hindistan’a degil, tim insanliga yonelik malzeme zenginligi bulur ve
Mabhabbarata’min, Shakespeare’in tiim yapitlarindan daha evrensel ol-
dugunu ileri siirer. Boyle bir icerigin sergilenmesinde zaten temelde in-
sanhigin tinsel degerlerine seslenen bir bildiri sunma amaci sakldir.
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Theatre du Soleil’in Tartuffe gbsterisi, 1995.

Ug béliimde ele alinan oyun igerigi, su basliklar altinda topla-
nir: “Zar Oyunu”, “Ormanda Siirgiin” ve “Savag”. Olaylara bir anla-
ticinin tanitimyla, seyirlik diizeni iginde girilir. Strekli olarak sahnede
bulunan adsiz bir oglan cocuguna atalarinin ykiisii oynanmaktadir.
Cocuk, ayni zamanda oyun izleyicisinin oyun icindeki varligidir. Do-
layistyla oyun, bizlere, seyirciye “atalarimizin yaptiklar” baglaminda
sunulmaktadir. Avignon’daki ilk dokuz saatlik oynamginda yer olarak
Rhéne nehri kiyisinda canak bigiminde bir diizlitk secilmis, dirzligin
arkasinda yiikselen kayalik, seyircinin d6niik oldugu yanda, bir sahne-
nin geri fasad1 gibi kullamlmusti. Kostiim ve gereclerde olaganiistii in-
dirgemeci bir yaklagim s6z konusuydu. En gerekli olanin disinda hig
bir donanim ayrimntist bulunmuyordu. Bu yalinlik, Brook’un amagladi-
g1 anlatim safliginin bir parcasiydi. Oyunculukta da gosterim diizle-
mindeki agtk seciklik yanstyor, metni 6ne gikarmaya hizmet ediyordu.
Oyunculuk agisindan en garpici durum, Afrikali, Fransiz, Turk (Tun-

Kulturlerarasi yolda evrensel tiyatro: peter brook’'un mahabharata’si 379

cer Kurtiz), italyan vb. gesitli uluslardan oyuncularin, her ne kadar dil
birligi s6z konusu olsa da, farkli aksanlarla seyirci kargisina ¢tkmala-
rinda beliriyordu. Ilkin Fransizca, sonra turnelerde Ingilizce olarak oy-
nanan oyunun karmagik yapisi, zengin igerigi ve yalin oyunculuk bige-
mi, aksan farkliliklarina belli bir dogallik gériinimii vermekten geri
kalmiyordu. Cesitli irk ve uluslarin varligi, oyun igerigine denk diisii-
yor, oyunun bildirisini pekistiriyordu. Bununla birlikte kiiltiirleraras
akimin oldugu kadar Brook’un Mahabharata’sinin ciddiye alinacak
elestirmenleri oldu. Bunlar arasinda en 6nde geleni Bati’da tiyatro egi-
timi gérmiis Hintli tiyatro adami Rustom Bharucha’dir. Kendi kiiltii-
riniin en koklii olgularindan birinin i¢inden dogdugu ardalana pek
odiin verilmeksizin kulanilmig olmas: Bharucha’y: 6fkelendiriyor, Bro-
ok’un yaptigim “kiiltiir korsanligi” olarak nitelendiriyordu. Burada
yalnizca genel bir Hindistan 1181 altinda kiiltiir bulamaci sunuldugu-
nu, tarihsel ve toplumsal boyutun biitiiniiyle yok sayildigini, karakter-
lerin gelisim icermedigini, destanin igerdigi evrensel 'bigeligin aktanla-
madigini ve bunlarn biitiinleyen tek seyin Brook’un Shakespeare sah-
neleme anlayis1 oldugunu ileri siiriiyordu.®

Brook’un oyuncular1 Hint Kathakali tiyatrosu tekniginde bir
siire egitim gormiigler. Ancak burada amag, farkl tekniklere dogru bi-
linglenmeleri, bedenlerine esneklik kazandirmalar oldugundan, egiti-
min ardindan bu kogullanmalar: bir kenara birakmalar: istenmis. Me-
tin {izerinde calismaya girildiginde, hazir sahneler iizerinde kendi dil-
lerinde dogaglama yaparak baglamuglar. Bu asama, seyirciyle dogru-
dan iletisim kurabilme yetilerini geligtirmeye yariyormus. Brook’un
oyuncularla ¢aligirken her tiirlii ustahik gosterisinden kagindig: bilini-
yor. Bundan 6tiirii yabanci kiiltiirlerin bigim ve geleneklerine temkin-
le yaklasan yonetmen, “bigimin kokeninde yatan ve onu canli tutan
sey”le ilgileniyor: “Bu kiiltiire yagam solugu veren neyse onu ariyo-
ruz. Kiiltiirel bigimleri olduklar: gibi almak yerine o bigime can veren
neyse onu bulmaya galigtyoruz. Oyuncular, olabildigince kendi kiiltiir-

9  Rustom Bharucha, Theatre and the World, s, 100,
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lerinin ve stereotiplerinin disina ¢ikmaya ¢alismalilar.”1® Brook’un bu
goriigii killtiirlerarasi kaynagma igeren tiim sahnelemeler igin gegerli
bir uyari.

Peter Brook’un Bos Alan ve bagka yerlerde anlattig) tiyatro go-
riigiiniin temelinde “gdriinmezi goriiniir kilmak” ve hirs ve kavga yu-
magmna doniigmiis cagdas toplum insani igin “yasamsal bir gereklilik
olan ve insanin biitiinliigiine seslenen” bir tiyatro yatar. Burada Sha-
kespeare, cagimizin bu énder yénetmeninin 6ngordiigii yenilenme igin
dnemli bir hesaplagma noktasidir. “Shakespeare hem Brecht’i hem de
Beckett’i iceren bir tiyatronun 6rnegidir, ama ikisinin de Gtesine ge-
cer,”1! diyen Brook, ¢agdas bir sahneleme icin Shakespeare’in anahtar
yontem olmasi gerektigini su sozlerle anlatiyor: “Shakespeare hala
modelimiz. Bu bakimdan Shakespeare yapimlarinda igimiz, oyunlari
her zaman ¢agdaslagtirmak olmall, ¢iinkii izleyici ancak oyunlarin iz-
lekleriyle dolaysiz iliski kurarsa, zaman ve gelenekler yok olur. (...)
Cagdas bir tiyatroya yaklasirken sorun hep aymidir: Elizabeth tiyatro-
sunun giiclerinin esitleri, kapsam ve erim olarak nerededir?”2

Mabhabharata gibi biiyiik, karmagik ve ¢etin bir tasarimin ger-
ceklestirilmesinde biitiinliigii saglayan, Rustom Bharucha’nin da goz-
lemledigi gibi, yine Shakespeare’dir. Patrice Pavis bunu soyle anlatir:
“Dramatik metinde, oyunculukta oldugu gibi, Brook ile Carriére, Sha-
kespeare’in gozetiminde bulugurlar. Bu, bir bigemsel diizlemden 6teki-
ne hareketlilikte goriiliir, giindelik olanla fantastik ve fizik Gtesi olanin
baglantisinda, bir Hint yazinsal bigimiyle evrensel celiski izlekleri kar-
sithginda, hem epik hem de dramatik ozellikli kisilerin karmagikligin-

da, catisma ve durumlarin dolaysizliginda, kopmalarin kullaniminda.

Bunlarin hepsi Shakespeare’in ézellikleridir.'3

Aymi yer, s. 197.

Peter Brook, Bos Alan, s. 109.

Ayni yer, s. 122.

Patrice Pavis, Theatre at the Crossroads of Culture, s. 194-5.
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Pina Bausch, /ffet Sdylencesi, 1979.

GOSTERIM SANATI

Baslangi¢ Oykiisii

970’lerin yenilikleri arasinda beliren “géstmsanat” deyimii -1 da-

ha sonraki yillarda 6zerk bir tiir olarak tiyinia da kendini ks=—abul
ettiren “gosterim”lerin (performance) gorsel veistik sanatlardas=a ya-
tan kokenine dogru yon gosterir. 1920’lerin tadel avantgarde ss&=anat
akimlar1 ortaminda ilk 6rneklerini gordigimizhtiiriin 1960 soc>nra-
sinda ABD’de yeniden ortaya cikisinin dykiisi,mi diinyaya gog @ eden
Bauhaus sanatcilarindan bazilarinin 1933’te Kuy Carolina eyalelll etin-
de Black Mountain kasabasi yakinlarinda kigk bir sanat mert rrkezi
olusturmastyla basladi. Bauhaus ilkeleri dogniminda hareket e  eden
sanatgilar, sanatta aslolamin igerik degil bicim diu diisiincesinde._- _eydi.
Burada Xanti Schawinski 6nderliginde uzam, bign, renk, 151k, ses.==, ha-
reket, zaman ve miizikle denemeler yapiyorlardJack Mountain e oku-
lu 1944’ten sonra etkinliklerini, disanidan smglann katildig mm - yaz
okullariyla genisletti. Bu siralarda kendi alanimdaki denemele =riyle
taninmaya baglamig olan New York sanatgilamin besteci John O ®Cage
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ile dansg1 Merce Cunningham bu yaz
okullarinda kimi etkinlikler gercekles-
tirerek diinya olgeginde yayilan bir et-
ki alani olusturdu.

John Cage, miizik alaninda ye-
ni bir ¢igir agmanin, 1920’lerin éncii
sanatgilarini incelemekle baslayacagi-
n1 savunuyordu. Yeni miizigin onciile-
rini, Russolo’nun “Giiriiltiilii Sana-
t1”n1 ve Marcel Duchamp’i incelemeye
cagiriyordu. Raslanti ve belirsizlik
ogelerinin gerekliligi iizerinde duru-
yor, onceden belirlenmemis bir miizik
pargasinin esneklik, akicilik, degisken-
lik igerecegini, her yinelenigin apayr
bir gosterim olacagini ve en 6nemlisi,
izleyicinin pargayi besteciye degil,

John Cage kendisine ait bir parca olarak anlaya-

‘ cagi ileri siiriiyordu. Ote yandan
Merce Cunningham, ayni ilkelerin dans icin gecerliligi tizerinde duru-
yor, sahnedeki hareketlerin giindelik yasamin dogal hareketlerinden
olusmasi gerektigini diisiiniiyordu. Cage’in 1952°de ilk kez sundugu
‘i4 dakika 33 saniye” baghkli yapiti bityiik yanki uyandirdr. U¢ bo-
limden olugan par¢a boyunca piyanonun baginda oturan piyanist, ti¢
kez. durugunu degistirmekten baska bir sey yapmiyordu. Bu siire i;in-
de izleyiciye isittiklerinin tiimiiniin “miizik” oldugunu anlamak diisii-
yordu. Cage soyle diyordu: “En sevdigim parca, sustugumuzda isittik-
lerimizdir.”?
Aynt yil Cage ile Cunningham, Black Mountain’da birlikte Bag-
ltksiz Olay’r (Untitled Event) gerceklestirdi. Gosterim, Cagé’in digiin-
selidiinyasmda 6nem tagtyan bir Zen metninin okunmastyla baslad.

1 Rose Lee Goldberg, Performance Art, s. 126.

Sanatciin o yillarda piyano. telleri arasina kagit, tahta kagik, metal
pargalari, lastik vb. nesneler yerlestirerek yaptigi “hazirlanmug piya-
no” miizigi, belli aralarla bazi radyolarin calinmast, bir kovadan &te-
kine su bosaltilmasi, siir okumalar, kisa filmlerle siiren gosterim, be-
yazlar giymis gocuklarin tim konuklarin ellerine tutusturulmus kagit
bardaklara kahve dagitmas: ve Merce Cunningham’m koltuklar ara-
sinda pesinde azgin bir kopekle dans etmesiyle sona erdi. Neyin nere-
de baslayip nerede biteceginin bilinmemesi, aksamn belirleyici 6zelli-
giydi. Izleyiciler genelde hognut ayrildi.

Bu olaydan sonra Cage’in deneysel miizik okuluna cesitli dal-
lardan sanatgilar katildi. Ressamlar, sinemacilar, ozanlardan olugan bu
cevre, raslanti ve belirsizlik ilkeleriyle kendi alanlarinda deneylerini
siirdiirdii. Bu topluluk i¢inde bulunan Alan Kaprow, 1959°da New
York’un Reuben galerisinde 18 Happenings in 6 parts basliklt bir ser-
gi act1. 6 odadan olusan alanda konuklar, odalar arasinda hareket
ederken kargilagtiklari durumlardan anlam ¢ikarmamn kendilerine
kalmis oldugunu goriiyorlardi. Kaprow’un bu olayindan sonra “hap-
pening” deyimi, bir daha yinelenmeksizin tek bir kez yapilan gosterim-
ler icin gegerli bir sozciik olarak yerlesti. Heykeltras Claes Oldenburg,
ressam Robert Whitman, ozan Al Hansen ve bagkalari, kimi zaman
tek basina kimi zaman birlikte, benzer olaylar yaratt. 1961°de Geor-
ge Macunias’in Fluxus adin koydugu bilesik yapitlardan olusan bir
sergiyi izleyen etkinliklerde Dick Higgins, Bob Wiatts, Al Hansen, Ge-
orge Macunias, Jackson Mac Low, Richard Maxfield, Yoko Ono, La
Monte Young, Alison Mc Knowles’den olusan bir sanatg toplulugu,
“Fluxus Sanatgilar1” olarak tamndi.

Ayni siralarda Avrupa ve Japonya’da plastik sanatlarin smirla-
rin1 zorlayan caligmalariyla bazi sanatgilar, ABD’deki ortamla bir als-
veris i¢indeydi. 1970’lerin “performance” sanatinin yolunu agan Av-
rupal gorsel sanatgilarin baginda Yves Klein, Piero Manzoni ve Josef
Beuys geliyordu. Bunlardan Fransiz Klein ile ftalyan Manzoni olduk-
ca benzer igler gergeklegtirdi ve her ikisi 30 yag dolaylarinda yagamdan
ayrildi. Ornegtin Klein, wanata ézgiirlik kazandirmaktan yanayd.
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1960'ta Parisli seyircl, Yves Klein'in Mavi Dénemin Antropometrisi'ni izlerken.

Antropometri’de izlenenler. -

“Bogluk” baglikh sergisinde izle-
yicileri galerinin bos odalarinda
gezdirdi. Monokrom resmin ken-
disini 6zgurlestirdigini ileri siire-
rek “mavi dénem”ini aciklad.
Daha ileri giderek “Mavi Done-
min Antropometri’leri” baglikl
bir olayda boyaya bulanmug ¢ip-
lak modellerin hazirlanmus tualler
lizerinde bedenleriyle resim olus-
turmasin sergiledi. Milano’lu Pi-
ero Manzoni de modellerinin be-
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denlerine imza atarak “sanat yapitlar1” olusturuyordu. Manzoni, 90
adet kutu i¢inde 30’ar gramlik “sanatct boku” satarak da iinlendi.
Ote yandan ¢agimizin en devrimci sanatgilarindan Joseph Beuys,
sanatin insanlarin bilincini ve giindelik yagamini degistirmesi gerekti-
gine inanmiyordu. Avrupa gengliginin benzer diigiincelerin diirtiisiiyle
eyleme gectigi yillarda, bir yandan Diisseldorf Akademi’sindeki profe-
sorligiinden tartigmali bi¢imde uzaklastirilirken (1972) 6te yandan
yarattig1 olaylar ve sanat sGylemiyle ¢igir agti. New York’lu “fluxus”
sanatgilariyla alig-verisi, sanat¢inin New York’a ¢agrilmasina neden
oldugunda “Amerika’y1 Seviyorum, Amerika Beni Seviyor” baslikli bir
gosterim sundu. Bu, bir haftalik bir “performance” olayiydi. Diissel-
dorf’tan New York’a yola ¢iktiginda bastan agag tiim bedenini yiinle
sarmalamugti. Ugaktan hig yere basmayip, kendini sedyeyle galeriye ta-
sitt1. Burada Amerika’ya 6zgii gakal tiiriinden vahsi bir hayvanla bos
bir alanda bir hafta siireyle bagbaga yasayan Beuys, hayvanla nesneler
araciligiyla iletisim kurmaya galigti. Beuys’un deyisiyle ¢akal, Ameri-
ka’nin yerlilerle olan vahget gegmigini, Avrupa-Amerika iliskilerini
canlandiriyordu. Sanatgt, “Sadece ¢akal iizerinde yogunlagmak iste-

Joseph Beuys'un 1974’te New York'ta diizenledigi dramatik Coyote (Cakal) gosterimi.
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dim. Kendimi ayirmak, yalitmak, cakaldan bagka Amerika’dan hig bir
sey gormemek (... ) ve onunla rol degistirmek istedim,”? diyordu.

1970 Sonras1 Gosterim

Gosterim sanatini baglatan sanatgilar, kavramsal sanat yolundaydilar.
Malzemesi kavramlar olan bu sanat anlayiginda yarati, zaman, uzam
ve nesne ile anlik yasanti diizeyinde gerceklestiginden, sanatin betim-
leyici islevinden vazgegilmesi s6z konusuydu. Hattd sanatgimin anlatim
araglari arasinda ¢ogu kez kendi bedensel varligi bulunuyordu. Arta-
ud ile Grotowski’nin énciiliigiinii yaptiklar: torensel tiyatronun da be-
timlemeden uzaklasarak anlik yasantiya odaklanmasi, kavramsal sa-
natin 6zellikleriyle ortiigiiyordu. Ayrica “gosterim” sanatgilari, yiizyil
baginda dadacilarn, fiitiiristlerin bagvurdugu sirk, varyete, kabare tiir-
lerinin kisa ve garpici anlatimindan da yararlaniyordu. Boylelikle her
ne kadar plastik ve kavramsal sanatgilarca ortaya atilmus bir tiir olsa
da “performance”, bir oyun bigimi olarak kendini kolaylikla kabul et-
tirdi. 1970’lerden giiniimiize salt bu alanda yogunlagan ya da miizik,
heykel, resim gibi bir sanat ugragin gosterim ile bagdastiran sanatgi-
lar belirdi. Bazilari, kendi bedenlerini sanat nesnesine doniistiiren igler
yaparak “canli sanat” ya da “beden sanati” diye anilan bir yone uzan-
d1. Bu tiiriin ilklerinden Avusturyali Hermann Nitsch, 1960’larda bas-
lattig1 ve o yillarda “eylem sanat1” diye amilan iglerinde torensel bir or-
tam yaratmaya koyuldu. Giiriltiilii bir miizik egliginde gengele asili
yeni kesilmis bir koyunun i¢ organlari bogaltiliyor, yanda basasag ola-
rak carmiha gerilmis bir insan bedeni tizerine kovayla kan dokiiliiyor-
du. Nitsch’e gore ¢agdas insan, giindelik yasamda bastirilmus ilkel sal-
dirgan giidiilerini digavurma olanagindan yoksun kalmusti. Bu yoksun-
lugun torensel eylem ya da oyun ile giderilmesi soz konusuydu.
Nitsch’in gosterimleri 1990’larda giinlerce siiren ve her giinii kan ban-
yosu iceren farkli oyunlarla 6rgiitlenmis uzun kutlamalara doniistii.
Bir yandan olaya katilmak igin sira bekleyen heyecanh taraftarlarla

2 Age,s 151,
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Hermann Nitsch’in kanli “Eylem Sanati”, Miinih, 1974.

Nitsch’in kir malikanesi oniinde igeride olup bitenleri protesto edenler
karsit goriigler olusturmay: siirdiiriiyor.

Nitsch’inkine benzer olaylariyla taninan Marina Abramovig ile
Gina Pane de kendi bedenleri iizerinde acit ve siddet duygulari uyandi-
ran eylemler 6rgiitledi. Ornegin Abramovig bir gosteriminde bir takim
haz ve ac1 geregleriyle izleyicinin bedenini alt1 saat siireyle diledigi gi-
bi etkilemesine izin verdi. Olay, iigiincii saatin sonunda, birinin, sanat-
cinin sakagina dolu bir tabanca dayamasiyla ¢ikan kavgada son bul-
du. Beden sanatinin bir baska tiirii, Hamburg’lu Franz Erhard Wal-
ter’in kavramsal sanat eylemlerinde gergeklesti. Walter, agik bir alana
serdigi 28 cepli uzun bir kumagin ceplerine girip-gikan dort kisinin
olusturdugu farkh bigim-uzam iligkilerini aragtirryordu. Paris’te yasa-
yan Tirk sanatgr Sarkis de gdsterim sanatgilan arasinda yer aldi. Ce-
sitli etkinliklerin yanmra tizerinde bir miizik kaydi bulunan bantlar-
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dan yarattig heykelle miizik heykeli yaratti. Italya’da Jannis Kounel-
lis, Masa baghkli gosteriminde iizerinde pargalanmis Apollon heykeli
bulunan bir masaya Apollon maskeli bir kisi oturtmustu. Sanatg1 bu-
na “donmus gosterim” diyordu ve yapitini, sanat tarihi boyunca be-
timlenen duygu ve diigiinceler karmagasinin bir egretilemesi olarak ta-
mimliyordu.

Gosterimlerinde torensel izlekten yola gikan sanatgilar arasinda
Amerikali Joan Jonas, yerlilerin torenlerine oykiinen bityiik kent gos-
terimleri diizenledi. 1972 tarihli bir “performance” olaymna katilanlar,
New York gokdelenlerinin bi-
rinden asagida, cadde ve so-
kaklar arasina dagilnug oyun-
cularin tahta pargalarini vu-
rarak cikarttiklar sesleri izle-
di. Jonas’in bagka dizenleme-
lerinde TV monitorlerinden
yansiyan gorunti oyunlari
yer aliyordu. Video kayit go-
riintiileri sonraki ylllafda gi-
derek sik kullamildi, “video
art” tiiriine yer agan yayginh-
ga ulasti.

Gosterim sanat1 uriin-
leri genelde degisken ve gesitli
yorumlara agik oldu. Sunul-
ma siireleri, birka¢ dakikahik
goriintiilerden birkag saatlik
anlatilara kadar degisebiliyor-
du. Kimi sanatgilar toplumu

bilinclendirme yoniinde etkili
olurken kimileri de kendi bi-

1972'de Joan Jonas, gosterimini New York kentinin agk lingaltlarml konu eden i§ler

alanlanna tagiyor; sanatgilar, bir yapi lizerinde toplanmig ™ :
seyirciden saklanirken. yapmayl ycgllyordu. Ik goste-
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rimlerde pek raslanmayan mizah dgesinin Londra’da St. Martin’s sanat
okulu 6grencilerinden Gilbert ile George’un yaratilarinda one cikti.
1969’da “sarki soyleyen heykel” olarak yiizleri altin boya ile kapls, bi-
rinin elinde baston, dtekinde bir eldiven, ufak bir masa iistiinde gark:
esliginde 6 dakika siireyle dolastilar. 1975te Tokyo’da sunduklar Kir-
mizs Heykel adh parcada ikili, elleri ve yiizleri kirmiziya boyanmis ola-
rak agir hareketlerle bir teypten gelen komutlar esliginde kimuldiyordu.
1970’lerin goOsterim ortaminda yayginlagan bir baska tutum,
«kendini anlatma” ya da “pzgecmige yonelis” oldu. Ozellikle 1960’la-
rin Amerikan 6ncii topluluklarinca benimsenen bu yonelim, topluluk-
Jarin dykii ya da karakter betimlemekten ¢ok, anlik gergeklik iizerin-
de yogunlagmalar ve kendi oyun igeriklerini kendilerinin belirlemele-
riyle baglamusti. Ornegin Richard Schechner’in kurdugu “Performan-
ce Group”un dagilmastyla oyunculardan Spalding Gray, The Wooster
Group adi altinda yeni bir topluluk olusturarak yonetmen Elisabeth le
Compte ile birlikte bir dizi 6zgegmig oyunu yaratti. Gray’in gegmisi,
ailesi, anilar1 uizerine odaklanan Three Places in Rhode Island tgleme-
sinin ardindan oyuncu, tek kisilik anlatilarla sanatint stirdiirmeyi seg-
ti. Birkag yillik aralarla hazirlayip sundugu oyunlarinda Gray, son yil-
larin kendi kisisel yagantilarint yorumluyor. Ne var ki oyuncununun
usta yorumuyla betimlenenler siradan kisisel yasantt iceriklerinin Ote-
sine cikarak caga ve topluma tamklik ediyor. 1989 tarihli Swimming
to Cambodia, sanatgmn ticari bir filmdeki kiiiik rolii igin gittigi
Kambogya’da yakin gegmiste yaganan dehset verici savag iizerine in-
sancil ve siyasal yorumuna déniisityordu.

Spalding Gray gibi tek kigilik gosterimleriyle {inlenen bir bagka

New York sanatgisi Laurie Anderson ise yapitlarinda miizik, elektro-
nik ve “hi-tech” diye amlan zengin gorsel-igitsel donanimlardan yarar-
laniyor. Anderson, gosterimlerine ilk basladig1 yillarda kigisel yasanti-
larim yalin bir sunug iginde aktarma yolundaydt. 1976’da Whitney
miizesindeki gosterim sanati senliginde 45 dakikalik bir pargada sen-
lige katilmak iizere Hudson nehrindeki tekneleri goriintitleyen bir film

cekmenin kendisine neler yagattigin anlatmgti.




Laurle Anderson, 21. Uluslararasi Istanbul Festivali’nde, 1993.
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Gosterim Sanati

Kilik Degistiriyor

80’li yillarin sonlarina dog-
ru “performance” sanati
bir bunalim siirecine girdi.
Performing Arts Journal’in
Ocak 1991 sayisinda eles-
tirmen Daryl Chin, popii-
ler kiiltir ile “yeni sanat”
iligkilerini incelerken tiyat-
ro yazininda Sam Shep-
hard, John Guare, rejide Peter Sellars ve genelde tiim gosterim sanat-
¢tlarinin sanatinda varlik gosteren medya elestirisinin son siralarda ki-
lik degigtirdigine isaret ediyordu.? TV, radyo, film endiistrisi gibi tica-
ri medya kiiltiiriine alayli bir tutum igindeki performance sanatgilari,
1990’lara gelindiginde tavir aldiklar1 medya tarafindan satin alinma-
ya bagladi. Buna en iyi 6rnek, Eric Bogosian’in 1980’lerin basinda
olay yaratan tek kisilik gosterimi Talk Radio’nun 1980’lerin sonunda
basrolde Bogosian’i gosteren bir Hollywood filmine déniismesidir.
Spalding Gray’in Swimming to Cambodia’s1 da fazla bigim degistir-
meden ama yine de 1989 Moskova Film Senligi’ne katilacak diizeyde
bir film olmustu.

Hollywood filmlerinin dehget yaratma aract “6zel efekt” hilele-
rinden, bildik illiizyon numaralarindan ve Amerikan eglence gelene-
ginde yeri olan “stand-up” komedi tekniginden yararlanan kimi gos-
terim sanatgilari, (Penn ile Teller, Paul Zaloom) TV’de reklam alt1 ko-
miklikler yapan sanatgilara déniistii. Doniisiim, bazi durumlarda salt
nitelik degistirmek anlamini tagimiyor, beraberinde estetik bir diisiis ve
siglasma getiriyor. 1990°da gosterimlerini siirdiiren Karen Finley’in is-
leri 1970 ve 80’li yillarin feminist gosterimcilerin yapitlar: kadar se-
vimli degil. Finley sahnede digkiliyor, diskisini her yanina bulastiriyor

3 Daryl Chin, “From Popular to Pop: The Arts in of Commerce™, Performing Arts Journal 37,
Jan. 1991.

ve babasi tarafindan cinsel tacize ugray:-
siin  Oykiisiini anlatiyordu. Ama bu
arada kotii sohretiyle adeta bir kiiltiir
kahramanhg yapiyordu.

El degistirmeyen, dolaystyla ticari
nesne olarak deger bulmayr reddeden,
sahne ve plastik sanatlar arasi 6zgiin bir
yaraticilik goriiniimiinde ortaya ¢ikan
gosterim sanatiin boylelikle kimlik de-
gistirdigine tanik oluyoruz. 2000’lerin
gosterim ortam, Oncii sanatin bir yandan
eglence endiistrisi ve medya tarafindan
yiitiildiigiini gosteriyor.

D S [YATROSU Tiksinti uyandirmay) amaglayan gosterimleriyle
iinlenen Karen Finley, 1986.

Dansin Onciileri -
20. yiizyil, benzer hareketlerin gel-gitine, yinelenmelere, sarmal geligim-
lere tantklik ederken, son dénem yeniliklerinin koklerini, yiizy1l bagimin
oncii girisimlerinde buluyoruz. Birinci Dinya Savasi oncesinde Isadora
Duncan, Loie Fuller gibi bireysel cikiglarla 6nemli bir atihm gercekles-
tiren dans sahnesi, son 20 yilin en dzgiin sahne olgusunu yaratti. “Dans
tiyatrosu” adiyla anilan yent tiir, dans ile tiyatro arasinda bugi:n.]e ka-
dar gerceklesmis en degisik ve ilging biresimi sergiledi. Hareketi jest ve
soz ile biraraya getirirken tiyatroya 0zgi algi yollarina yoneldi. Ote
yandan miizik ve koreografinin kompozisyon, cokseslilik, leitmotif vb.
kavramlariyla agiklanabilir bir biitiinligiini gergeklestirdi.

Bu gelisimin tarihsel kokleri, yukarida adlarini andigimiz yﬁzyll
bag: onciilerinin “anlatim dans1”nda (ausdruckstanz) yatar ve kla'S{k
bale kaliplarina karst bireysel duygularin onceligini glindeme getirir.
Daha sonralari Mary Wigman, Rudolf von Laban ve Jacques Dalcro-
ze, ilk bireysel atthmlarin ézgirlitk qigligim orgiitleyip bir teknik 6gre-
tiye donustiirdii ve kendilerinden sonraki kugagmn girisimlerine temel
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hazirladilar. Laban, hareket ¢oziimlemesine yoénelik yazilariyla mo-
dern dansin kuramina biiyiik katkida bulundu.

Bedenin 6zgiir anlatimina 6ncelik verilmesi, savas sonrasinda
da siirdiy; biiyiik tiyatrolarda dans yonetmenlerinin ise alinmasina,
kadrolu oyuncularin haftada belli bir siire zorunlu beden egitimine yol
agti. Almanya’da Max Reinhardt gibi bir yonetmenin kitle sahneleri-
nin yénetiminde elde ettigi bilyiik bagarinin ardinda kugkusuz oyuncu-
larinin bu bigimde yetigtirilmesinin katkis1 vardi.

“Dans tiyatrosu”nun ilk 6nciilerini yetigtiren Folkwang okulu-
nun kurucusu Kurt Jooss (1901-1979) sanat ve meslek yasamina
1924’te Miinster’de bir tiyatronun hareket yonetmeni olarak basladu.
Daha 6nce ii¢ yil siireyle Rudolf von Laban’in Hamburg’daki Dans
Sahnesi’nde galigmug, bu ustanin hareket égretisinden yararlanmusti.
Ama Jooss’u en ¢ok ilgilendiren, dansi o giine kadar opera ve operet
sahnesinde bir siis 6gesi olmaktan gikartmak, klasik akademik bale ile
modern dans teknigini bagdagtiran yeni bir sentez yaratmakti.
1928’de Essen’de 6rgiitledigi dans kongresinde parlak bir konugmay-
la savundugu bu biregimi gerceklestirmesi uzun siirdii. Araya giren
Ikinci Diinya Savast ve siirgiin yillari, bu siire icinde yarattigi “Yesil
~ Masa”, “Biiyiik Sehir” gibi unutulmaz koreografi érneklerinden son-
ra Jooss, yeniden Almanya’ya yerlestiginde, Gerhard Bohmer, Reinhild
Hoffman, Susanne Linke ve Pina Bausch gibi dans tiyatrosu yaratici-
larin1 yetigtiren tinlii Folkwang okulunu kurdu.

Jooss’un koreografi alaninda yaraticihgi, 1920’lerin Alman-
ya’sinda giiglii bir akim olarak kendini kabul ettiren disavurumculuk
donemine raslar. Karanhk bir ¢agin esiginde, karanlk giinler gegir-
mekte olan bir toplumun sanatsal duyarligini yansitan disavurumcu-
lugun bireyin i¢ diinyasim 6zgiirlestirme yoniindeki etkisi, gorsel sa-
natlarda ve sahne yapitlarinda izlenir. Kurt Jooss’un dansa yaklag:-
minda bu etkinin izdigiimiinii buluruz. Koreografilerinde siradis:
anlatim zenginligi, ¢cagina ve ¢agin insan sorunlarina kars1 biiyiik du-
yarlik yatar. Bugiin modern dansin klasikleri arasinda yer alan 1927
tarihli “Yesil Masa”da koreograf, bir masa gevresinde toplanan an-

lamsiz maskeli figiirlerin insanlik yazgisi iizerine kararlar almalarim,
ardindan gég, siirgiin olgularini ve Ortagag esinli alegorik “6lim
dans1”n1 yakin gelecekte tiim Avrupa’y: sarsacak olaylara dogru bir
kehanet bildirisine déniistiiriir. Jooss’un yarattig1 bu ve oteki parga-
larindaki ortak 6zellik, hareketin toplum ve ¢evre baglamu iginde an-
lam tagimasidir. Bu, Brecht’in “gestus” kavramuyla értiisen bir ozel-
liktir.

Jooss kendi vatami Almanya’dan ayrilmak zorunda kaldiktan
sonra ABD turnelerinde yapitlarini bu iilkede tamitti. Ingiltere’de bir
dans okulu agti. Ancak ABD’de Martha Graham’in (1893-1991) 6n-
ciiliiglinii ettigi “Modern Dans” ile her ne kadar bazi ortak ¢ikig nok-
talari olsa da hig bir zaman bagdagsmadi. Ote yandan Graham’in olug-
turdugu zengin dans dagarindaki yaklagik 150 par¢a, duygu anlatimi-
na oncelik veren, yasamin gizil giiglerini sergileyen koreografilerdi. Sa-
natc yapitlarindan séz ederken oyun deyimini kullanmay: segmesiyle
tiyatral bir anlayisa yaklagtyordu.* Yine de, Dans Tiyatrosu’nun Ame-
rika kitasinda gelisen dans atihmlarindan farkls bir yolda ilerledigi ke-
sindir. John Cage ile Merce Cunningham’in etkisiyle raslant: ve belir-
sizlik ilkelerini benimseyen yeni dans hareketi, Avrupa’daki geligimle-
re uzaktir. Judson Dans Toplulugu’nun 1960’larda baglattigi, Anne
Halprin, Yvonne Rainer, Trisha Brown, Simone Forti gibi dans¢1 ve
koreograflar daha sonralar1 post-modern dansa uzanan karg ¢ikigla-
rinda gosterisli goriintiiye, ustalik gosterilerine, star imgesine, sahnede
biiyii yaratmaya, seyirciyi bagtan ¢ikarmaya bag kaldirirken bu bag-
lamda Avrupa’nin yeni dansgilariyla uyumluydular. Ama Alwin Niko-
lais gibi bir modern dans ustasinin “Dance is motion, not emotion”
(“Dans harekettir, duygu degildir”)? sézii, onceligi duygu igeriginin di-
savurumuna veren “Dans Tiyatrosu” acisindan hi¢ kabul edilemeye-
cek bir gorigtii. ‘

4 James Roose - Evans, Experimental Theatre, s. 92.
5  Susanne Schlicher, Tanztheater, s. 148.
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Pina Bausch

“Dans Tiyatrosu” deyimi ilk kez 1972’de Gerhard Bohmer’in (d.
1936) Koln’deki dans sahnesinde kullanuldi. Bir yil sonra Pina Ba-
usch’un (d. 1940) Wuppertal Balesi yoneticiligine getirilmesiyle birlik-
te burada da gosteriler “Dans Tiyatrosu” baghg altinda sunulmaya
baglandi. Bu yillarda sahne iizeri deneysellik, bir 6lgiide dengelenmig
ve yerlesik seyirci agisindan kabul edilmig bir olguydu ama buna kar-
sin yeni tir, ilk yillarda oldukea ¢eligik tepkilerle kargilandi.

Bausch ilk baslarda Gluck’un Iphigenia Tauriste’si, Strawins-
ki’nin Sacre du Printemps’s, Brecht/Weill’in Anna’run Yedi Giinab,
Bartok’un Mavi Sakal’r gibi bilinen pargalari yorumladi. Ancak kore-
ografin 6nceki klasiklesmig sahnelemelerden ¢ok farkli yonde gelisen
dans anlayisi, bu yorumlarda kendini belli ediyordu. Ornegin
Gluck’un operasinda her rol bir dansgi ve bir sarkiciya birlikte veril-
migti. Dans¢ginin hareket diizeyinde yorumladig: role, sarkici ayni an-
da sesini veriyordu. Mavi Sakal’da ise operanin miiziksel akig1 siirekli
kesiliyor, durduruluyor ve yineleniyordu. Mavi Sakal roliinii iistlenen
sanatci sahnede bir masa iizerindeki teypi durdurup banti geri sararak
miizigin yapisal biitiinliigiine engel oluyordu.

Bausch’un 1974 tarihli Sacre du Printemps’inin Maurice Be-
jart’in aymi baghkli {inlii koreografisiyle kargilagtirilmasi, geng sanatgi-
min anlayisindaki farklibg: carpici bigimde ortaya koyar. Bejart’in ero-
tizm cogkusuyla yorumladig: yapitin Pina Bausch versiyonunda saldir-
gan duygularin anitsallagtig: izlenir. Sacre, bu 6zelligiyle bir yandan
elegtirmen ve izleyicilerden sert tepkiler alirken 6te yandan geng kore-
ografin kompozisyon berrakligini, anlatim ustaligim agik¢a kanitla-
maktan geri kalmiyordu.

Dans Tiyatrosunun Anlatim Ozellikleri

Wuppertal, Dans Tiyatrosu’nun 1978’de sahneledigi “Onu Elinden
Tutar ve Satoya Gotiiriir, Otekiler Izler”, Macbetb izlegi iizerine dzgiir
bir ¢aligmaydi. Burada yaratict yontemin temelinde yatan dogaglama,
Bausch’un daha sonraki yapitlarinda da hep kullandigs ¢ikig noktasi

oldu. Sanatgt her yeni oyununa baglarken miizigin ya da kendi diigiin-
cesinin iiriinii bir izlek gercevesinde danscilara sorular yoneltiyor, bu
sonuglara gelen yanitlar: dogaglamayla harekete doniistiirityordu. Da-
ha sonra ortaya cikan anlatim birimlerinden bir koreografik biitiin
olugturuyordu. Bu yéntem, Dans Tiyatrosu’nun kendine 6zgii anlatim
ozelliklerini dogurdu. Oncelikle yapitlara, “work in progress™® diye
anilan bitmemis siire¢ goriiniimii kazandird:. Bu, seyircinin gosterim
aninda hazir bir sonug yerine kendi sonuglarmi kendi cikartacag: du-
rumlarla karsilagmas: demekti. '

Klasik bale ya da modern danstaki nesnel dramatik aginin yeri-
ne Dans Tiyatrosu’nda birey olarak dansgilarin Sznel katkilar 6ne ¢1-
kar oldu. insan olarak dansci, kadin ya da erkek olarak dansc1 ya da
dansc1 olarak dansg1, yapitin tastyici dgesi oldu. Bu 6znel yaklasim, ya-
pit1, gerek koreografin gerekse dansgilarn iginde yagadiklari ortam,
cag ve gindelik yagam gercekligiyle bagdastirryordu. Teknik agidan
bakildiginda Dans Tiyatrosu, biitiinleyici bir bakis altinda biraraya ge-
tirilmis tekil anlatim birimlerinin varhgm duyuruyor, film benzeri
montaj yonteminin episodik anlatimin izleyenin algisina sunuyordu.
Kimi elestirmenler Pina Bausch’un sahnesinde filmden alinma kavram-
larin yapisal belirleyiciligine dikkat ceker. Filmde oldugu gibi gorsel
ogeler, sekans, montaj, genis agl, yakin ya da siiperpoze goriintiler bu
yapitlari en iyi agiklayabilen kavramlardir. Geleneksel sahne drama-
turgisindeki serim-gerilim-¢oziim gizgisi yerine burada beklenmedik
déniigiimler, yinelemeler, sondan sonra yeniden basa donmeler vardir.

1982 tarihli Vals’in agilig sahnesi, Pina Bausch’un oyun, galigma
ve sunus bi¢imini betimler. “Bu kayit Wuppertal sahnesi iin yapilmg-
tir,” tiimcesinin ardindan hoparlorlerden askeri bir bandonun galdig
Alman milli mars ve sirayla Fransiz, Ingiliz, ABD, Polonya vb. milli
marslan duyulur. Bu sirada danscilar sahnenin bir yanindan 6tekine
ellerinde kagittan gemilerle kosugur. Arada kogugmay! kesip sahnede

6 “Work in Progress”. Sahne yapitinin hazirlanma siireci iginde izleyiciye sunulusunda kullanilan
bir taim. Amag, izleyiciyi sanatsal olusum siirecinin iine almak. Bu uygulamaya son dénem-
lerde sika bagvuruldugundan, hazirlanma sitreci iginde yapitlarla sikga kargilagilir oldu.
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piramitler olustururken iglerinden bazilar ellerinde beyaz mendillerle
uzakta bir gemiye mendil sallar. Dansgilar sahnede dagilip yerde deniz
kabuklari, taslar, ¢er-¢Sple kiigiik limanlar yapar. Yeniden piramitler
olustururlar. Zaman zaman bir dansg1 mikrofona gecip “sonra Pina
sordu... sonra Pina ... bilmek istedi,” der ve verdigi yamti hareketle
aciklar. “Insan cigeklerle ne yapabilir?,” sorusuna yanit olarak yere
yatip ustinii giceklerle doser. Yiireklilik sorusuna yanit olarak yerden
bir tas alip havaya firlatir, tas yere diigerken kacar. Yatak iizerine bir
soruyu, anne-babaya benzeme konusunda bir soru, King Kong iizeri-
ne tilsiml sozler, saygmlik iizerine bir soru izler. Beyaz bir mendille ne
yapilabilecegi, insanin kendisinde giizel buldugu seyin ne oldugu, insa-
nin kendisini nasil uygun havaya soktugu, riizgar iizerine sorular, pes-
pege yanitlanir.

Pina Bausch’un Oyun Dagan
Kurt Jooss’un yaninda egitim goren Pina Bausch, Folkwang Okulunu
bitirdikten sonra ii¢ yil kadar New York’ta Jose Limon, Anthony Tu-
dor, Alfredo Corvino gibi kisiliklerle calistr. Bununla birlikte yaratici-
ligina esas yon veren etkileri, disavurumculuk, Brecht estetigi gibi ken-
di iilkesinden kaynaklardan aldi. Bir TV yapiminda ustas: Kurt Jo-
oss’tan aldig1 en 6nemli etkinin ne oldugu sorusuna, “insanca yakla-
sum, diriistliik,” biciminde
" yamit veriyordu. Bausch’un
uluslararas) {iniinii saglayan
en onemli yapitlarini soyle si-
ralayabiliriz: Cafe Miiller
(1978), Kontakthof (1978),
Aryalar (1979), Iffet Soylen-
cesi (1979), 1980-Pina Ba-
usch’tan Bir Parca, Bandone-
on (1980), Vals (1982), Ka-
ranfiller (1982), Dagda Bir
Ciglik Duyuldu (1984), Ka-

ranlikta 1ki Sigara (1985), Viktor (1986), Atalar (1987), Palermo Pa-

lermo (1989), Dans Aksami (1991) vb... Son dénem yapitlarindan

Cam Silicisi (1998), Masurca Fogo (2000) fstanbul Tiyatro Festivali'ne

konuk oldu ve Istanbul seyircisiyle de bulugtu.

Pina Bausch’un bir yapitim izlerken gosterilen durumlar.ln gaxj—
paahigindan etkilenmemek miimkiin degildir. Bu belkivdramatllf gierll-
limden ¢ok, betimlenen durumlarin tek tek yasamsalhigindan, sozlerle

n hareketle anlatiligindan dogan etkiyle aciklanabilir.

soylenemez olan I
us”,

Burada dansin anlatim zenginligi tiyatrodan 6di'1n§. alinan “gesut

ses ve s6z ile birlesir. Ancak oncelik, “gestus”ta, yani cevresel baglami
ansitan harekettedir. ' .

’ Anne-babast Solingen’de bir kahvehane isleten Pina Ba%usc.hT
Cafe Miiller’de gocukluk izlenimlerini yansitir. Parganin ‘en etkileyici
durumlarindan birinde bir erkegin bir kadini yavagea belinden kavra-

PmaBausctan asurca Fogo, Istanbul Tiyatro Festivali, 2000.



200 yedinci bglim: bigimsel arayislar

SULEYMAN DEMIREL UNIVERSITESI
MERKEZ KUTUPHANESI

Demirbag KayitNo:g 3 135

dans tivatrosu 201

y1p ayaklarim yerden keserek cevirdigini, yandaki duvara usulca yas-
ladiginm gériiriiz. Yere inen kadin déner ve ayni hareketle erkegi ku-
caklayip duvara sertge yaslar. Sira yine erkektedir. Bu kez duvara garp-
ma sert ve siddetlidir. Kadin tempoyu hizlandirir. Artan bir tempo ve
siddetle ikili birbirlerini sirayla duvara carparlar.

Pina Bausch’un Dans Tiyatrosu’nda konu hep insandir. Cesitli
durumlarda yagam 6ykiileri, insan giigsiizliikleri, korkular, diigleri, si-
nirsiz istekleri, goriintiilenir. Giindelik yasamdan alinmug biiyiikliik id-
dialari, korkakliklar, kiigiik ihanetler, anlamsiz uzlagmalar, klise dav-
ranglar sergilenir. Oyunlarin cogunda kadiri-erkek iligkileri giindem-
dedir. Farkliliklar, iletigimsizlikler, saplantilar iizerinden anlagamazlik-
lar sahneyi doldurur. Sevgi kolayca siddete doniigiir ya da biri 6biirii-
niin elinde oyuncak olur. Kontakthofta kadnlar, sik aksam giysileri
icinde, erkekler, koyu renkli takim elbiselerle dolagir. Kadinlar, “pin-
up” pozlarina girer, erkekler, kovboy filmlerinin kahramanlari gibi ka-
silarak gezinirler. Tablolardan birinde erkekler, ortalarina aldiklar bir
kadina dokunurlar. Tatl ve sevecen goriiniislii dokunmalar giderek sa-
hip ¢tkma, baski kurma istemine doniisiir. Kadin, bastan beri aci ifa-
desiyle katlandigi dokunuslardan yikilip yere distiaginde de durum 1s-
rarla siirdiiriiliir. Goriintii, bir insam tathhkla yikmaya déniisiir. Ey-

lem ile mimik kargithgindan Brecht’ci yabancilagtirma etkisinin ortaya
ciktigini izleriz.

Sunug

Wuppertal Dans Tiyatrosu’nda dansgilar, sik sik rollerinin disina gika-
rak sahne oniinden seyirciye seslenir, “Bu aksam burada olmaniz ne
kadar hos,” gibi sozler soylerler. Karanfiller de kadin giysisi icinde bir
erkek dansgi bilinen klasik bale deyimlerini siralayarak, “Ne gormek
isterdiniz, bir ‘stgrama m12> ya da bir ‘déroulement’ m1? bir ‘pirhouet-
te’ mi?” diye sorar ve her sorunun ardindan s6z konusu bale hareke-
tini yapabildigini kanitlar. “Gordiiniiz igte, hepsini yapabiliyorum!”
Bu, ayni zamanda Dans Tiyatrosu dansgilarinin dans¢i olarak yeterlik-
leri iizerine soylentilere yanittur,

Kimi zaman tiim dansgilar seyirciye iyice yaklagarak otgrupO bir-
likte miizik parcasin dinlerler. Seyirciyle kulrulan bu dolays:z iligki, su-
1$1m bozar, yabancilagma saglar. ]
e léa;:?rillyiri genelde};lerhangi bir yerdir. K'im.i zaman dogal n'::-
zeme ile donatilmustir; gicekler, kum, su gibi. Kimi zaman eski modll;
yalar, sandalyeler sahneyi tikhm tikig doldur.ur. .Bunlar hem tar:;”l -
hem de yabana1 bir uzam izlenimi birakar. Arjantin tangolfirmn: Lin
yasinda kurulu Bandoneor’da boyle duvarlarda anlar, re81mle.r e siis-
liz, fakat aym1 zamanda garip, yabanci bir atmosfer yansitan bir uzam
SOZ kozl;::;l;;’da bugiin bigim farkliliklary gf)ster.en ?agkz.l dan's tliyat-
rosu temsilcilerinden Susanne Linke (d. 1944) tekil gos,terlmlerly e t.a-
mindi. Gerhard Bohmer, Oskar Schlemmer’in Baul}aus ta gerceklestir-
digi Triadic Ballet’yi yeniden sahneleyerek (1977) "msiln ve ll.u.im lsorlz:
nunu giindeme getirdi. Hans Kresnik (d. 193.9),. gu.nluk politi (; athI
r1 yorumlamasiyla yanki uyandird1.1990 tanhlx“blr pargaélm.rid 13_115 fi_
Ulrike Meinboftu. Bremen Dans Tiyatrosu’nu yoneten Reinhi "od
man, Pina Bausch’tan farkh olarak dansi, yapitinda bastan §ona (Zin e-
gelen anlatm 6gesi olarak kullanir. Kadin bakis agisindan insan dav
ranslarinin ruhsal nedenlerini arastir1yor. e e
Dans Tiyatrosu’nun Fransa’daki yaf151'malar1n1, once efl ) a
rolyn Carlson ile ¢alismis olan Maguy Marll’z’lfl yapltlaflndabgor.l'lyf)r-l
ruz. Jean-Claude Galotta, Karine Saporta, Régine Chopinot u'zluruk
Fransa’daki temsilcileri arasinda sivrilen adlar. S.on'yllla%rda ‘gl ere
tiirler ve disiplinlerarasi yaraticiligryla ve giz'emc.l l?lgemlyle unlf(:lnen
Belgikali Jan Fabre’in ve yurttagt Alain Platel’in kimi yapitlari da dans

tiyatrosu olarak amliyor.

YENI BiCIMSELCILIK VE ROBERT WILSON )
Bauhaus 6gretisinin Black Mountain okulunda yankilanan . Sar?a.tta]as:
lolan bigimdir,” tiimcesi 20. yiizy1l sonunun sanatinda bc.ehrleylﬁl olur

ken, minimalist resimden miizige, post-modern koreografiden reji sana-
tina, tiim sanatlarda bigim kaygisinin 6ne cikigina tank olduk. Yarati-
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ciliklarinda bu ortak kayguya yer veren sanatcilar, ayni zamanda sanat-
lar arasindaki sinirlar ortadan kaldiran isler iiretti. Bu gelisime 6rnek
olarak inceleyecegimiz yonetmen Robert Wilson, “yeni bicimselcilik”
tamimiyla bilinen akimin en énde gelen temsilcisidir. 1960 sonlarindan
baslayarak gorsellik ve uzamsalligin agir bastig1 sahne yapitlarinda
dans¢1 Lucinda Childs, besteci Philip Glass gibi sanatgilarla birlikte ¢a-
lisarak kendine 6zgii bir okul olusturdu. Benzer yaklagima sahip Ric-
hard Foreman, Peter Sellars gibi yénetmenler arasinda sivrilerek biiyiik
capli, uluslararas: yapitlar yaratmasiyla iinlendi. Farkh kiiltiirler ve
farkh sanat dallarinin oldugu kadar insanoglunun farkl algilama me-
kanizmalarinin bulusma noktasinda yarattig1 gosterimleriyle sanatgu, ti-
yatro sanatiun son evrim asamasina dogru yén gosteriyor.

Wilson’un bugiine dek gerceklestirdigi yapitlarinin ¢ogu opera
olarak tamimlaniyor. Bunlar, gorkemli teknik olanaklar ve uluslararas:
kimlik tagtyan dansgi ve oyuncularla gergeklesiyor. Bagka yapitlar: ise
indirgemeci 6zellikler tagiyan, gésterim sanati siiflandirmasina giren
igler. Sanatginin plastik sanatlar kapsamina giren yapitlari, zaman za-
man biiyiik galerilerde ya da Paristeki Georges Pompidou Kiiltiir
Merkezi gibi yerlerde sergileniyor. Wilson 1996’dan baslayarak Istan-
bul Tiyatro Festivali’ne sik¢a katilan bir konuk oldu.

Robert Wilson’un kimlik gegmisini arastiracak olursak,
1941°de Texas’ta bir hukukgunun oglu olarak diinyaya geldigini, 12
yasindan sonra evlerinin garajinda kendi yazdig1 oyunlan sahneleme-
ye basladigini goriiyoruz. Hattd bu sirada sozsiiz bir oyunla amatér
bir tiyatro yarigmasina katlir. Ciddi kekemelik sorunundan, 17 yasin-
dayken gordiigii psikiyatrik tedavi sayesinde kurtulur. Bundan boyle
zihin 6ziirlillere bedensel anlatim dersleri vermek ilgi alanlarindan bi-
ri olur. Sanatini 6nemli dlgiide etkileyen bu etkinligi, New York’taki
mimarlik egitimi sirasinda siirdiiriir.

Deafman Glance (Sagir Adamun Bakag1)
1969°da birlikte caligtig1 zihin ve beden éziirliilerle olugturdugu Ispan-
ya Kral: bashkli oyunu gelistirerek Sigmund Freud’un Yasami ve Cagi

baslikli ti¢ saatlik bir oyuna
doniistiiren Wilson, 1970’te
bu iki oyunu da kapsamina
alan Sagir Adamun Bakis:
(Deafman Glance) ile diinya
kamuoyunun ilgisini ¢ekti.
Burada zenci bir sagir ¢ocuk,
annesi ve iki kiigiik kardegin-
den olugsan oyun kisileri, es-
nek bir zaman anlayis1 i¢inde

gijnliik ya§amlanm ymeh_ Robert Wilson, Rumeli Hisan’nda, 1996.

yordu. Oyunun.agilg tablo-

sunda yarim saat siireyle yerde yatan kigiler, son derece agir tempoda
yerlerinden dogruluyor. Anne, en kii¢itk gocuga bir bardak siit igiriy(?r,
uykuya yatiriyor ve agir hareketlerle ¢ocugu bigakliyordu. Bigagr sil-
dikten sonra aym eylemi ikinci kiigitk ¢cocukla yinelerken sagir oglan,
olanlara sessizce seyirci oluyordu. Bu ilk sahne bir saat siiriiyordu.
Oyunun toplam siiresi ise 12 saati buluyordu.

Wilson’un diisiincesine gore herkes iki farkli diizeyde goriir ve
isitir. “Dig ekran” dedigi diizeyde dig diinyanin olaylar: izlenir. Buna
karsilik bir de “i¢c ekran” vardir. Burada diigler etkin olur. Kor ve sa-
gir kimselerin algilar, “i¢ ekran” duzeyinde agiktir. Yonetmenin agir
hareketlerle ve esnetilmis zaman icinde gerceklestirdigi goriintii ve ey-
lemler, izleyicinin her iki diizeydeki algilarimin ortiigmesine olanak ve-
rir. Normal alginin 6tesinde bir izlemenin, kigileri “trans” benzeri bir
ruhsal duruma sokmas: séz konusudur. Oyun siiresince salona girig ve
cikislarin engellenmemesi, sikintt etmenini ortadan kaldirir.

Yonetmen, farklh algr siiregleriyle yaptigi denemeleri daha son-
raki oyunlarinda da siirdiirdii. Sagir Adamun Bakisr'nda birlikte calis-
t1ig1 sagir geng Raymond Andrews ve otistik Christopher Knowles ile
baska atelye galigmalar yiiriittii. Basit hareketlerin yinelenmesinin, ba-
z1 kiiltiirlerin térenlerinde -Mevlevi sema torenlerinde oldugu gibi- in-
sanlari ézel bir ruhsal duruma gétirdigiini buldu. Otistik Know-
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les’in, konugulan dili, iletisim amaci diginda kullanmasi, yonetmene
dildeki seslerin miiziksel anlatim degerini 6ne c¢ikartma diisiincesini
verdi. Dilin anlam iletme amaci diginda kullanimu iizerine bir oyun ya-
rattt. Bu, Kralice Viktorya’ya Bir Mektup (A Letter for Queen Victo-
ria) oldu. Bu siralarda oyunculardan biri, Wilson’a, Kralice Viktor-
ya’ya yazilmig 19. yiizyila ait bir mektup gostermisti. Yonetmen, bir
yiizy1l oncesinin resmi ifadeli bu yazisindaki dilin bugiin hi¢ anlam
iletmeyiginden yola ¢ikmaya karar verdi.
Dért bolimliik bir opera olarak tasarlanan yapimda sahnede
siirekli ¢alan bir yayh calgilar dértlissii bulunuyordu. Sahne, bicimsel
olarak bir mektup zarfin1 animsatan ¢aprazlama béliimlere boliinmiis-
til. Yonetmen, program dergisinde sahne tasarimini 6yle anlatiyordu:
“Diiz gizgileri seviyorum, bilirsiniz, sahnenin cercevesi olan dikdort-
gen gibi, klasik oranlar (...) ya da bir zarf (...) hep diiz cizgilerden olu-
sur. Mektup diigiincesi daha sonra geldi.”” Capraz cizgilerle boliinmiis
sahnenin st sol ve alt sag boliimlerinde yer alan iki kadin sanatci, bi-
rinci perdede iki kez sahne ortasinda buluguyor, birbirlerini geciyor ve
ayni gapraz ¢izgiyi olusturmayi siirdiirityordu. Cizgi, kadinlardan biri-
nin beyaz giysisi tizerinde de siireklilik gosteriyordu. Ikinci perdede
pencerelerden gelen 151k, ayni gapraz iizerine diisityordu. Dérdiincii
perdede panjurlar yine aym ¢aprazin kosutunda yer aliyordu. “Cizgi
biitiin perdeler boyunca izlendi. Bazen kostiimlerde, bazen sahne tasa-
riminda, bazen isikta. Bazen ben de farkinda olmuyordum. Cogunluk-
la farkinda olmadan yaptigim bir seyi, iizerinde konusurken ancak
fark ederim,”® diyordu y6netmen.

Yukaridaki tanimdan anlagilacagi gibi Wilson’un bu ve bagka
yapitlarinda olaganiisti titizlikle korunan bir bigim kaygis1 6n planda-
dir. S6z, yazinsal baglamindan kopartilmus, iletisimden ¢ok isitsel bir
bezeme 6gesine donitigmiigtiir. Gorsel ve mimari égelerin yamsira 1s1k,
anlatim degeri olarak one ¢ikar. Boyle bir bigimciligin yarattig: tinsel

7 Bonnie Maranca, The Theatre of Images’dan “A Letter For Queen Victoria” program dergisi.
s. 47.
8 Age.s. 47.
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uzam ile estetik uzaklik, Wilson’un yapitinin sanatsal. E)‘ildir.iye donii-
sen ozellikleridir. Ayni szellikler onun, Brecht’ci estetigin bir uzantisi
serlendirilmesine yol agar.
Olaraks(/ei%:ér’un farkh 6lygekte gergeklestirdigi bir basgka ya?pl.m,
1'977’de yarattgy Evimin Verandasmda Oturuyordum (1 Wz'as‘Sljct?Flg(
on My Patio) idi. 40’ar dakikalik iki monologdan olus-a.n b.u 1kt kjl;k
oyunda monologlar aynt icerik iizerine kuruluyflu. K1§11ef1n gun ell
yasam hesaplagmasi biciminde ve birinin biraktig1 yerden ‘otek:mn ;1 1P
siirdiirmesiyle gelisiyordu. Oyunculardan biri,'Ro’bert Wilson’un ken-
disiydi, otekiyse dansci-koreograf Lucinda Chll'ds d'1. i
ice doniik, alcak sesli konugmalarin te131.z r.n.lkr.ofonlar a buyii
tilmiis ses olarak yankilanmast, izleyiciye, sanki kisilerin kopuk ve si¢-
ramali biling akimina kulak veriyormus duygusu yasatiyordu. Oyun-
cular, geometrik tasarimh bir sahne iizerinde hareket“ederken kolnuj—
ma icerigiyle uyumlu olmayan, hattd bazen kflr§lt yonde. eylem erde
bulunuyorlardi. Eylem ve sozciklerin k.ar§1t11g, B‘recht tiyatrosunda
oldugu gibi burada da mikrofondan verilen giindelik konugmanin y:-
rattigs uzaklik duygusunu destekliyordu. Sonug o.laral.< ‘bu yapm; a
Wilson’un amagladigi, anilar, gercek imgeler ve 1z.ley|c1d<.=,. yarat.l an
uzaklik duygusu aracihigiyla i¢ ve dis ekranlardaki alg suireglerinde
st ratmakti. '
b“tunlef;;eé}i yaratu) Einstein Kumsalda (Einstein f)n th.e ,Beachv) yi-
ne imgeler iizerine kurulmug bir yapitt. Wilson’un Emst?m. jn cags vel
sonras! iizerine cizdigi taslaklar, besteci Philip Gl.assim muz:g¥ne t?mel
olusturmustu. Oyunun basindan sonuna kesintim'z. siiren mu‘21.k, §Ofse
izlegi tam tamina karsiliyordu. Bu, ritmin. melodi 1le“ armoninin (;.r}ubn.e
qiktig tipik bir Philip Glass bestesiydi. Ymelenejn 't.um"cel?rvu} ha"l .k:r
degisiklige ugradigy, ardindan yine yinelenmeyf surdurdugu' r{luznd e
siirecin belirginligiyle bigim ortaya cikiyor ve tiim yapitt belirliyordu.
Bu oyunda s6z, yinelemelerle anlam igeriginder}. liogélarak'salt ?tmos-
fer yaratma amacina hizmet ediyordu. Yaput, butur'luyl? lesonuun za-
man ve uzami bagdagtirdifr dordiincti boyut iizerine Ozgir ¢agrigim-
lardan oluguyordu,
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Andrew de Groot’in koreografisi de Glass’in miizigi gibi mate-
matiksel bir yap: iizerine kuruluydu. Dansgi ve oyuncularin hareketle-
ri, sayisal dizgelere gore gerceklesiyordu. Cogu Einstein gibi giyinmis,
gomlek, bol pantalon ve pantalon askili oyunculardan, kiigiik Einste-
in roliinde biri, bir kopriiden agagida son derece agir hareket eden bir
19. yiizyil buharl trenini izlerken, 30 dakika siiren sekans boyunca
hizli bir tempo igindeki danscilar, hep aynmi hareketleri yineliyordu.
Dans¢1 Lucinda Childs, ti¢ ¢apraz ¢izgi iizerinde ileri geri hareket eder-
ken, bagka bir dans¢1, matematik denklemine benzer jestler yapiyordu.

12 saat siiren Sagir Adamun Bakisr'ndan sonra Einstein Kum-
salda bes saatlik bir siire igin diigiiniilmiistii. Wilson’un en uzun siire-
li yaratisi, 1972 Siraz festivali i¢in tasarladig, yedi giin-yedi gece sii-
ren Kaf Dag: Uvertiirii oldu. New York’taki Metropolitan Opera-
si’'nda oynanmadan once Einstein Kumsalda’nin Avrupa’da turneye ¢i1-
kip, Avignon, Venedik, Belgrad, Briiksel, Paris, Hamburg ve Amster-
dam’da izleyiciye sunulmasinin giderleri yaklagik bir milyon dolardh.
Wilson’un dev boyutlara olan ilgisi, onu, 1984 Los Angeles Olimpi-
yatlari i¢in 6 degisik ulusun katkisiyla gergeklesecek olan Civil Wars
(I¢ Savaglar) baglikh biiyiik bir ortak projeye yonelttiginde bu kez ya-
pim ve tagtma giderlerinin biiyiikligi, ¢calismay: engelleyecek boyutla-
ra ulagti. Amerikan I¢ Savag’ndan baslayarak Japonya ve baska iilke-
lerdeki gegmis i¢ savaglari konu alan bu tasarim hicbir zaman Wil-
son’un digiindiigi butinlikkte gerceklesemedi. Oyun, degisik yerlerde
boélimler halinde oynanabildi.

Wilson’un 1980 Sonras: Etkinlikleri

Wilson’u tinlendiren yukarida s6ziinii ettigimiz ilk 6zgiin yapitlarin-
dan sonra y6netmen giderek daha fazla metne dayali oyunlar sahnele-
meye bagladi. Ancak metne yaklagiminda dilin ses olanaklarina énce-
lik verdigini goriiyoruz. Opera tiiriinden ¢aligmalara yakinhig da bu
yaklagimin bir uzantis1 olarak diigiiniilmeli. 1984’te Fransa’da, arala-
rinda Heiner Miiller de bulunan gesitli yazarlardan derlenmis Medea
operasini, 1991°de Gertrude Stein’in Dr. Faustus Isiklart Yakiyor’u
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(Dr. Faustus Lights the Lights) bir yil sonra Hamburg ve Houston’ da
Wagner’in Parsifal’ini, Mozart’in Sihirli Fliit"anii sahneledi.

flk calismalarina ¢ikig noktas: saglayan Freud, Einstein, Stalin,
Kralice Viktorya, gibi tarih yaratan kisiliklerin diinyalariydi. Son do-
nem yapitlarinda da sectigi izlekler, insanhk gegmisinin arketipleri ya
da klasik sayilacak igerikler iizerine kuruluydu. 1990 tarihli Kral Lear
yorumu, 1992°de sahneledigi Danton’un Oliimii, aym yil Madrid’de
Ispanyol yazar Vicente Molina Foix ile birlikte olusturduklar1 Do#n Ju-
an Ultimo ve Berlin’de Marguerite Duras’nin diizyazisindan oyunlas-
tirdigy Oliim Hastalig: bu tiir igerik segimine drneklerdir. Uzerinde ¢a-
listgr kimi metinler ise ylizyll baginin avantgarde yazimindan sectigi,
daha énce pek sahne 1gigina cikmamus yapitlar. Ornegin Gertrude Ste-
in’in 1938’de kaleme almis oldugu Faust librettosu 1951°deki bir “Li-
ving Theatre” yapimina konu olmaktan 6te unutulmus bir yaputti. Vir-
ginia Woolf’un biyografik anlatist Orlando da Wilson’un yonetiminde
sahnede yasamsal boyut kazandu.

1980 sonrasinda Wilson’un etkinliklerini daha ¢ok Paris, Ber-
lin, Hamburg, Madrid gibi Avrupa baskentlerinde siirdiirmesi, etki
alaminmn bu kitada giderek genislemesine yol agti. 1990°da New York
Times gazetesinde bir demecinde sanat¢1 bu konuda goyle diyordu:
“Yagamumun geri kalanint bir siirgiin gibi gegirmek istemiyorum, ama
Amerika simdilerde son derece tutucu bir tiinelden gegiyor... Sanatsal
enerji, 1960’larda New York’taydi. Simdi Avrupa’da; Almanya’daki
enerji diizeyi de bugiin bir yil 6ncekinden daha yiiksek.”® Gergekten
de 1990 donemecinde en sik olarak oyunlar sahneledigi kent, Berlin
oldu. Burada iinlii “Schaubiihne” toplulugunun yabancilastirma usta-
s1 oyunculariyla kendi estetigine uygun ¢aligma ortamm bulan yonet-
men, bagarili igler yaratti. 1989°daki tek kisilik Orlando, basarisimin
bir boliimiinii “Schaubiihne” yapimlarinda en getin rollerdeki ustali-
giyla iinlenmis Jutta Lampe’ye borgluydu. Aym rolii 1993 sonbaharin-
da Paris’te yine Wilson’un rejisiyle Isabelle Huppert yorumladi.

9 Gordon S. Armstrong, “Political and Practical Ideologies”, Performing Arts Journal 37°den
alinn. s. 38,
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1993’iin sonbaharinda Berlin Hebbel Tiyatrosu’'nda izledigim
Alice Yatakta (Alice in Bed) Amerikali deneme yazari Susan Sontag’in
ilk sahne yapitiydi. Bunu sahneye koyarken Wilson yine “Schaubiih-
ne” oyunculariyla ¢aligmigti. Oyun, iki y1l dnce Bonn’daki ilk sahnele-
niginde elestirmenlerce “kotii edebiyat” olarak damgalanmus, sorunlu
bir metindi. Wilson’un 6ncelikle gorsel bir diizende kurdugu oyun,
metni Gylesine bir uzakliga yerlestiriyordu ki, yazinsal sorunlar giin-
dem digt kahiyordu. Yazar, Henry James ile psikolog William James’in
zeki ve yetenekli kizkardesleri Alice James’in 19. yiizyilin erkek toplu-
mundaki kisitlamalarla ruhsal bir aciya doniisen yatalak yasam, femi-
nist agidan irdelenmekteydi. Oyunun bas kigisinin gegmise iliskin an
ve diigleri, gevresindekilere yonelik sanrilari, agabeyi Henry James’e
olan 6zel sevgisi, digavurumcu bir anlatima dogru yénlendirilirken y6-
netmen, Alice’e geometrik soyutlama ile monokrom aydinlatmanin
egemen oldugu bir diinya kurmugtu. Isik, sahneyi, gozleri acitacak ka-
dar aydinlik ya da log bir goriintiiye déniistiiriiyor, “bos alan”1 vurgu-
luyordu. Sanrilari ¢ogaldiginda iizerine Japon futonlar tiiriinden silte-
ler serdiren Alice’e metal kothurn’lar iizerinde dev boyutlara ulagan
iiniformali bir kadin bakici ile biri dev, 6teki ciice boyutlarda iki erkek
hizmet¢i hizmet ediyordu. Bakici, Alice’i eglendirmek igin piyano cal-
maya bagladiginda bu, bir serit iizerinde kayan, oyuncak boyutlarda
minik bir enstriiman olarak beliriyordu. Nesnelerin ve bigimlerin
oyuncular kadar 6nemli varlik tagidigt yapimda yénetmenin baska ya-
pimlarinda hep yinelenen, kivrilarak yiikselen fasulye agaci, diiz ve eg-
ri gizgilerden yapilanan yatak, kitaplik, masa gibi arkitektonik ogeler,
oyunda yonetmenin imzasi gibi tanunir bir bigem olusturuyordu.

Wilson’un Yapitinda Postmodern Ozellikler

Giiniimiiz sanat: i¢in, 6zellikle de 1980 sonrasi yaratici etkinliklerin si-
niflandirilmasinda sik¢a kullanilan “postmodern” deyimi, cagdas ti-
yatro goriiniimleri arasindan en ¢ok Rober Wilson’un sahne yapiti igin
gegerlidir. Postmodernizm, bir bagkaldir1 olarak ortaya ¢ikan moder-
nizm dalgasinin sonrasinda yaratilan igleri tanimlar. Burada yenilik ve
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oncilitk iddias: siirmekle birlikte modernizme gii¢ kaynag olan dii-
siinsel ve sosyo-politik baglamin ortadan kalkmis olmasi en buyiik
farkhligi yaranr. Wilson’un sahnede estetik uzakliga olan ilgisiyle
Brecht’i gelenegin bir parcasi olmasini buna 6rnek gosterebiliriz. Ne
var ki Wilson’un yaklagimi Brecht’in modernist sayilan politik, diisiin-
sel atilimiyla baglantili degil, salt bir sanat egilimi olarak benimsedigi
bigimciliginin sonucudur.
Benzer dogrultuda Wil-
son’un sahnede yansittigt
gerceklik, gercekistiiciile-
rin gizemli digselligine ya-
kindir. Oyunlarinda varhk
gosteren figirler, az konu-
san insanlar, diig yaratigi
gibi beliren tarihsel kigilik-
ler, masal boyutlarinda dev
ya da minyatiir nesneler,
fasulye agaglari, konusan
hayvanlardir. Bu bakimdan sanatgimn yapiti Artaud’nun tiyatrosuyla
kosutluk icinde goriiliir. Ama tarihsel gercekiistiiciiliikle 6zdeglesme-
yen ¢ok farkli bir gikig noktasi oldugu da yadsinmaz.

Wilson, sanatciuin bir uyurgezer gibi yarattigi kamsindadir.
Kendi kararlarinda her zaman bilingli olmadigin, ¢ogu kez bir bigim,
bir vurguyu, bunun biitiin igindeki anlaminin farkinda olmadan yarat-
i soyler. Shakespeare gibi biiyiik yaraticilar igin de aynt durumun
gecerli olduguna inanr, “Shakespeare’in ne yazdigim anladigini san-
miyorum. (...) Yapitlar insandan daha biiyiik,”* der. 1991°de Paris’te-
ki bir sergisi dolayisiyla Umberto Eco ile yaptigi sdyleside “Benim bir
sanatci olarak sorumlulugum, yaratmakutir, yorumlamak degil,”*? di-
yen sanatgi, yorumun seyirciye ait oldugunu disiiniir. Kendi yaratisin-
da, belirsizlik, farkli gergeklerin yanyanahg gibi yoruma agik sunug-

Robert Wilson, Civil Wars (lg Savaslar), 1984.

10 “Robert Wilson and Umberto Eco: A Conversation”, Performing Arts Journal 37, s. 90.
11 Age.,s. 89.
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tan yanadir. Hattd boyle
bir -¢ogulcu gerceklige
uzanmayi, TV goriintiisi-
ne uzaktan kumanda ile
hitkmetmeye benzetir. Um-
berto Eco’nun kendisine
yazin dig1 tiyatroya yénel-
mesine karsin, neden Fre-
ud, Einstein gibi adlar ¢i-
kis noktas1 aldigini sordu-

Robert Wilson’dan Persephone, Rumelihisar, Istanbul Tiyatro . . ..
Festivali, 1996. gunda Wilson sbyle yamt

veriyor: “Euripides, Raci-
ne ve Moliere gibi tiyatro adamlan sik olarak ¢aglarinin tanrilar tize-
rine yazdi. Bana kalirsa Sigmund Freud, Joseph Stalin, Kralige Viktor-
ya ve Albert Einstein da bizim ¢agimizin tanrilari. Bunlar soylen figiir-
leri, sokaktaki insan tiyatroya ya da miize alanina girmeden 6nce on-
lar hakkinda bilgi sahibi”.!2 Boylelikle sahneiistii yaraticiliginda daha
kisitlamasiz kaldiginu, diinyay: ve gercekligi cogul yonleriyle yansitan,
antik cagda oldugu gibi giinlerce siiren uzun gésterimler sahneleyebil-
digini soyler.
Wilson’un yapitinin post-modern ézellikleri arasinda se¢mecili-
ginden de s6z etmek gerekir. Oyunlariny, tiim insanliga 6zgii arketip ve
sOylencelere yonelmenin yamisira, gesitli kaynaklardan, bircok degisik

yazardan yararlanarak olugturur. 1988’de Berlin’in 750. kurulus yil-
doniimi igin yarattigr Orman’in, Gilganus destam iizerine kurulu ol-

masi, ayni zamanda Darwin, Poe, Fabre, Lichtenberg, Pessoa, Jahn gi-
bi genis bir yazarlar yelpazesinden kaynaklanmasi, bu yaklagimina 6r-
nektir. Orman’da oyuncularin ayni sirada iki dilde, Almanca ve Ingi-
lizce konugarak oynamalari da kiiltiirlerarasi noktada varlik gésteren
post-modern sanata iliskin bir goriiniimdiir.

12 Age,s. 89.

ZOSNOS



Sacha Waltz, Bedenler, 2002 Istanbul Tiyatro Festivall.

ONCU TIYATRO YUZYIL SAHNESINI BELIRLIYOR

irminci yiizyil bilinci, bu kitabin baghiginda yer alan “6ncii” kav-

ramini neredeyse sanatsal yaraticilikla 6zdes kilar. Sanatta 6ncii-
liik her cag icin boylesine itici gii¢ miidiir? Gegmise g6z atacak olur-
sak, sanatin farkli dénemlerde degisen anlam ve iglevlerinin toplum
yapisina kosut goriiniimleriyle kargilaginz. ilkel olarak tanimladigs-
miz toplumlarda ayni zamanda tapmnma nesnesi olan sanat yapiti,
iiretim ve algilanma siireclerinde ortak paylagim icinde yer alir (toren-
sel tiyatro). Buna karsilik segkin bir toplulugun yonetici ayricaligr al-
tinda ilk kez gercekligi betimleme iglevine sahip olur ve yaraticinin
kimligi ayirt edilmeye baslanir (saray tiyatrosu). Yetkilerin genis kit-
leye yansidig ortasiuf egemenliginde ise bireysel olarak iiretilen sa-
nat yapiti, bireysel bilince seslenir (aydinlanma ¢ag ve sonrasinn ti-
yatrosu). Endiistri devrimi sonunda gii¢ konumuna yerlesen ortasini-
fin kendi varligimi onaylama, 6zlemlerini gerceklestirme alam olarak
gordiigi sanat, yasamin diginda ozerk bir konumdadir. Buna kosut
olarak tiyatro sahnesi, izleyicinin kendini, iilkiilerinde canlandirdig
gibi gordugii, diglerin gergek oldugu sanal bir dinyadir. Gergekligin
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sahnede betimlenmesi, tiyatrodan bu beklenenler dogrultusunda ya-
milsama temeli tizerine kurulur,

Sanatta onciilitk sertiveni 19. yiizyil ortalarinda baglar. Bu do-
nemin ilerletici diirtiileri, sanatin yagamu iyilestirmesi, toplumsal ve ah-
laksal diizelmeye katkida bulunmasi gibi olumlu bir temel goriise sa-
hip olan aydinlanma felsefesinden kaynaklanir. Yiizyil ortalarinda bu
dogrultuda baglayan modernci girigimler, ortasinifin tinsel gereksinim-
lerini yansitan sanat anlayigini zorlar. Zorlamanin ilk belirtileri, Wag-
ner’in resim, miizik, oyunculuk gibi sanatlarin tiyatro sahnesinde o gii-
ne dek erigilmemis olgiide estetik kusursuzluk noktasinda birlegmeleri-
ni 6ngoren “ortak sanat yapit1” (gesamtkhnstwerk) diisiincesinde ve
ardindan gelen yaraticilarin bu diisiinceyle hesaplagsmalarinda izlenir.

Etkisi giiniimiize dek yankilanan, sanatlarin sahne tizerindeki
ortaklig1 onerisi, biitiiniiyle celigkilerden yoksun mudur? Ilk olarak
Appia’nin iizerinde durdugu celigki, Wagner’in resimsellik ile uzamsal-
lik arasinda bir se¢im yapamayiginda, goriintii 6gesi iizerinde yeterin-
ce durmayiginda yatar. Appia ile Craig’in yaratic1 katkilariyla ve ya-
samlar sirasinda geligen yeni teknik olanaklarla yanilsama ilkesi, tam
destek bulur. Yonetmen kimliginde bir yaraticinin buttinlegtirici etki-
siyle, Stanislavski, Meyerhold ve Reinhardt gibi ustalar elinde en ileri
diizeye ulagir. Ancak bir yandan sahnenin en iistiin miknatis giiciine
kavugmasina ¢ahgilirken 6te yandan modernci atilimlar, gergekgilik,
dogalcilik, Rus devriminin yeni tiyatro izleyicisi, ortasmnifin istemi
dogrultusunda aranan yanilsama biiyiisiine kargit odaklar olusturur.

Yiizyil baginin karmagik sanat olgulari arasinda ayni yaraticinin
soyleminde iki ayr1 yonde diigiincenin yan yana var olabildigini gorii-
riiz. Wagner’in en biiyiik hayrani olan Appia, ortak sanat yapitini, ger-
ceklestirilmesi olanaksiz bir diigiince olarak degerlendirir. Sahnede ger-
gek¢i yanilsamacihigi, oyunculuk ve reji agilarindan en ¢ok ilerleten

Stanislavski, yagaminin son déneminde Meyerhold, Tairov, Vahtangov
gibi 6grencilerinin tiyatrallik savunan goriiglerine yaklagir. Max Rein-
hardt, yanilsama tiyatrosunun en 6nde gelen yonetmenidir. Ama yeni-
liklere, denemelere oylesine agiktir ki digavurumculuk, gergekiistiicii-
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lik, simgecilik gibi kargit yonlerde gelisimler, onun sanat yonetmenli-
gi altunda filizlenir.

Tarihsel avantgarde baskaldiri kargisinda Wagner’in neo-ro-
mantizminden kaynaklanan yapay Aristoteles’ci yaklagim, kesin yenil-
gi yasar. Avantgarde akimlar, “ortak sanat yapiti”nin biitiinsel yasan-
tis1 yerine, parcalanmighig yegler. Iik fiitiirist bildirge bunun habercisi-
dir. Marinetti’nin, ortasimif begenisini yansitan, ruhsal geligim sergile-
yen gergekgi oyunlar yerine yiicelttigi varyete tiiriinden, gosterim tiyat-
rosu diisiincesi gelisir. Gosterimlerin anlam boyutunu ortadan kaldi-
ran dadacilar, yalmizca sinifsal baglama degil, sanata da karsidir. On-
lar1 izleyen gergekiistiiciiler, bilingaltinin kumandasinda kendiliginden
gelisen anlam orgiisiiyle ilgilenir. Politik tiyatronun varhgmi borglu ol-
dugu disavurumculuk akimu ise estetik diizen ve kusursuzluk yerine es-
tetik carpitmayi getirir. Boylece énce biitiinsellikten vazgegilir, ardin-
dan, estetik kopukluk yeglenir.

Tarihsel 6ncii hareketlerin ortak segimi, 20. yiizyilin ikinci ya-
rismin oncii tiyatrosunu belirler. Tiyatro gosteriminin biitiinsel aki-
sindan vazgecis, Brecht’in epik tiyatro kuramum gelistirmesinde
dnemli bir adimdir. Brecht, calisma giinliigiinde bu konuya deginerek
Aristoteles’ci biitiinliik igindeki akigin, seyirciyi oyunda betimlenen
gergeklik ile gergek yasam arasinda baglanti kurmaktan alikoydugu-
na isaret eder. Yabancilagtirma iireten bir gosterimde meselin akiginin
streklilik géstermemesiﬂe durumun degistigini séyler. “(...) Birlesik
biitiin, her biri gercekteki boliinmiig olaylarla tek tek ve dolaysizca
karsilagtirilabilir ve kargilagtirilmasi gereken bagimsiz birimlerden
olusur,” der. Betimlenen gergekligin oyun baglami diginda yaganan
gerceklikle karg1 karsiya getirilmesi, gosterimi degistiren diisiinsel bir
sigramadir.

Fiitiirizm, dadacilik, gergekiistiiciiliik ve digavurumculuk, sanat
yapitinda boliimlerin biitiine olan bagimhligim ortadan kaldirmakla,
sanat ile yasam arasindaki iligkiyi yeniden diizenlemeyi, sanatin ku-
rumsallagmasiyla beliren kopuklugu gidermeyi amaglar. Politik tiyat-
ronun oénerdigi yabancilagtirma etkisi, kéklerini bu bagkaldiridan alir-
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ken, Artaud’nun énderliginde gergekiistiicii tiyatro, degisik bir ¢ozii-
me y‘('jnelir. Gergekiistiiciiliik, sanatin 6zerkligine kargi ¢ikarken, ya-
sam ile sanat1 6zdes kilmak ister. Artaud’nun izinde bir tiyatro c;u§u—
niirii olan Grotowski’nin torenselligi, tiyatronun koklerinde bulunan
sejmat-yasam oOzdesligini yeniden canlandirmak istemesi, ayn1 yénde
bir cabadir. Grotowski, gésterimi gercekligin betimlenisi olmaktan ¢i-
karip, gercek yagam anina doniigtiiriir.

Burada izleyicinin de oyuncu kadar yaratici etkinlik iinde bu-
lunmasi gerekir. Grotowski’nin sanat yasaminin bir noktasinda artik
oyunC}lnun sanatm ilerletmekten vazgectigini agiklayarak aragtirma-
larini izleyicinin yaraticih iizerinde siirdiirmesi, bu bakimdan anlam-
lidir. Laboratuar Tiyatrosu’nun bas oyuncusu, kimilerince yiizyilin en
bityiik akt6rii sayilan Ryszard Cieslak’in geng yastaki 6liimii de Arta-
ud’nun, oyuncudan “diri diri yanan, bagh oldugu kaziktan sinyaller
yollamayz siirdiiren din sehitleri gibi olmasi” istegini cagristirir. Arta-
ud’nun dissledigi tiyatro, Grotowski’nin elinde bicim bulur, - .

Yiizyihn son donemecinde giderek yayginlagan gésterim sana-

ti, kiiltiirleraras: arayiglar ve “6teki tiyatro” baslig1 altinda toplanan
d.eneysel calismalar, oyun sanat ile gergeklik arasinda yeni bir iligki
diizenlemeye adanmus cabalardir. Burada séz konusu olan yalnizca
gercekligin cogul ¢esitliligini yakalamak degil, aym zamanda, gosterim
olayini gergek yasama kapali bir biitiin olmaktan ¢ikartmaktir, Tarih-
sel 6ncii akimlarm ve onlarin uzantisi olarak 20. yiizyil sonuna dek
siiren arayislarin, sanatin ve tiyatronun toplum icindeki konumuna
miifiahalesi, tartigmalt sonuglar verir. I¢inde yasadigimiz toplum dii-
anlnde sanatin yagamdan ayri bir 6zerklik icinde varlik gostermeyi
siirdiirdiigii agtktir. Sanatin yasamla biitiinlesmesi, endiistride ya da
ucuz §anat olarak reklamlar gibi, kitle iletigimi baglamlarinda gercek-
le'§vt.1g1nde, istenmeyen sonug ortaya gikar. Oncii sanatcilarin hedefle-
digi sanat ve yasam 6zdesligi gercek amacindan cok degisik bir alana
kaymus olur. Sanat ile yasamin uzaklig, elestirellige olanak tanimasi
bakimindan acaba korunmasi gereken bir durum olabilir mi?

TIYATRODA POSTMODERN DURUM
Modern sonrasi olarak nitelendirilen son dénemin tiyatrosu olduk¢a
karmagik bir goriiniimle kargimiza ¢ikar. Celiskiler ve tartigmalar yo-
gundur. Celigkilerin kimileri, 21. yiizyila dogru yén gosterme bakimun-
dan ilgingtir. Bunlarin baginda yazili metnin yadsinmasi gelir. Iginde
bulundugumuz dénemin tiyatrosunda coziimleme nesnesi olarak gos-
terim metni 6ne gikar. Buna karsilik yaznsal dramatik metin 6nemini
yitirir. Tiyatro yapimnin diginda varlik gosteren oyun yazan yerine,
gecmis yiizylllarda oldugu gibi tek kisilikte toplanan oyuncu-yonet-
men-yazar, yeniden varlik bulur. Beckett, Pinter gibi yazarlar sahne
iizerinde oyunlar yonetmeye baslar. Gosterime yonelik olarak iireten
Heiner Miiller, Robert Wilson, Ariane Mnouschkine gibi yazar-yonet-
men kimliginde yaraticilar belirir. Ancak bu gelisime goyle bir geligki
eslik eder: Bir yandan klasik bicemde oyun yazarlig1 ile gegmigin put-
lagmus kisilik ve sdylenceleri kiigiimsenirken ote yandan ¢agdas putlar
iiretilir. Grotowski, Faust ve Hamlet gibi arketiplerden yararlanir, en
{inlii yapitini Isa iizerine kurar. Wilson, antik diinyanin tanrilan yeri-
ne, giiniimiiziin tanrilari saydigt Sigmund Freud, Joseph Stalin, Einste-
in’1 koyar. Peter Brook, giiniimiiz insanina ortak bir bildiri sunmak
iizere en eski insanlik sdylencelerinden biri olan Mahabharata’y seger.
Miiller’in qarpici izlekleri, Hamlet, Medea, Filoktet gibi kisilikler gev-
resinde gelisir. Cagdas putkiricilik, gegmisin iilkiileriyle saygsizca he-
saplagirken farkli 6neriler getirmeyip eskinin iizerine ¢agdas soylence-
ler iiretme yoluna gider.

Giiniimiiziin 6zelligi, engin bir klasikler birikimiyle kars: kargi-
ya olusumuzdur. Bu yiizden postmodern tiyatro, yorum alaninda et-
kindir. Burada cesitli duyarliklar gelistirir. Metnin alt metinlerinin yo-
rumlanmasina oncelik tamyan yapi-¢oziicii yaklagim (deconstruction)
one gikar. Yapi-¢oziiciiliik herhangi bir yapitin icerdigi kurallar ve sim-
geler dizgesinin biitiiniini cozerek oyunun tarihsel, ideolojik, alegorik
anlamlar baglamini ortaya koymak, gergekligin betimlenis biceminin
izdiigiimii olan anlamlari agiga gikartmak ister. Asinmus anlam yiikle-
rinin altinda yatan derin gergeklik bu yolla “kesfedilir”. Bir bakima
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yabancilagtirma etkisi igeren bu yorumlama bigemi, 6zellikle Amerika-
It yeni big¢imselci yonetmenlerce klasiklesmis metinler iizerinde sik¢a
uygulanir. New York’un “6teki tiyatro” topluluklarindan The Woos-
ter Group’un 1991 yapimu “Brace Up!”, Cehov’'un U¢ Kizkardes’ini
yapi-¢oziicii yaklagimla yorumlarken bunu bir Japon gezgin tiyatro
toplulugunun videodan izlenen seriivenleri ve Orta Amerika yerli
danslar esliginde gergeklestirir. 2002 Istanbul Tiyatro Festivali konu-
gu Racine’in Pheadra’sindan yola ¢ikan Bu Atis Sana, “Birdie!”de te-
mel diizen, bir badminton kargilagmasidir. Mabou Mines toplulugu ise
Kral Lear Teksas’ta biiytik toprak sahibi anaerkil bir aile cercevesine
yetlestirir (1990). Bu yapimlarda Lear, Phaedra ya da U¢ Kizkar-
deg’ten geriye kalan, sahne olayina bir tiir sigrama tahtasi islevi gérme-
leridir.

Bu yaklagima tam karsit bir tutum i¢indeki Alman yénetmen
Peter Stein’in 1970’te Berlin’de baglattigi “Schaubiihne” toplulugu, ca-
gimizda karsithiklarin yanyanaligina 6rnek olusturur. Toplulugun ulus-
lararas1 yanki uyandiran amitsal yapimlari, Ibsen’den Peer Gynt
(1971), Gorki’den Yaz Konuklar: (1974), Shakespeare’den Begendigi-
niz Gibi (1978), Aiskylos’tan Oresteia (1980), vb., yapit: tiim incelik-
leriyle anlayan ve herbiri olaganiistii titiz bir dramaturji hazirhg istii-
ne kurulmus yapimlardir. Alman disavurumculugu, Brecht’in 6gretisi
ve 1968 genglik hareketinin mirasgist olarak goriilen Schaubiihne, de-
mokratik bir tiretim diizeni i¢inde toplu oyunculuk gerceklestirmesiy-
le ve klasiklerin yorumunda ge¢migle simdiki zaman arasinda diyalek-
tik buittinliigli yaratmasiyla éne cikar.

Postmodern tiyatronun segicilik 6zelligine 6rnek olarak, oyun
yeri diizenlemesinde mimari-estetik bigimlerle sasirtict oyunlar oynan-
mast sayilabilir. Yiizyil bagindan bu yana énciilerin 6zgiirlestirici dene-
melerinde vardiklari agik alan se¢imi yadsinarak prosenium’lu sahne-
ye geri doniis, Wilson’'un hemen tiim yapimlarinin ortak ézelligidir.
Ote yandan bu ydnetmenin minimalist degerlere yonelik tasarladigi
yogun 151kl bog uzamlari, barok ¢ag tasarimcilarinin yapitlariyla ki-
yaslanacak olgekte parasal giderlere yol acar. Milyonlarca dolarlik

biitgeleri ve seyircinin algi simirlarini zorlayan gosterim siireleriyle
1980 sonrast tiyatrosu, bir yandan yoksul tiyatro, tiyatro antropoloji-
si, kiiltiirlerin kaynagmasi yonlerinde oyuncunun yaln sanati iizerinde
yogunlagma savini tasirken, 6te yandan seckinlerin incelmig begenisi-
ni hedef alan dar bir alanla kisitlanir. Postmodernizmin kuramcilarin-
dan Jean Frangois Lyotard’in saptadig: gibi, bilginin ve dilin nicelles-
mesi iizerine kurulu postmodern durum, teknoloji ve bilgisayar bece-
risini yansitan estetik kusursuzluk noktasinda bir soyutlama kiiltiirii
yaratit. Yukaridaki goriiniimlerden anlagilacag: gibi, kendi iginde tu-
tarly, soyut ve donuk bir yarati diinyasinin gergek yasam diinyasiyla
baglar1 sorgulanamaz olur.

Bu ortamda giiniin modasina doniigen farklt kiltiirlerin gele-
neklerinden yararlanma egilimi, ok yonlii bir olgu olarak tartigilmak-
tadir. Uzakdogu, Afrika gibi yorelerin oyun gelenekleri, oyunculuk
teknikleri, soylenceleri, Meyerhold ve Reinhardt gibi yonetmenlerden
sonra Bat tiyatrosunda giderek sik olarak kullamilir. Son dénemde bu-

The Wooster Group’dan Bu Atis Sana Blirdie, (Phedra), istanbul Tiyatro Festivali, 2002.
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na en iyi 6rnek, Brook’un kiiltiirleraras: yapimlaridir. Yonetmen sik¢a
kargi karsiya geldigi elegtirilere evrensellik adina yeterli savunmalarda
bulunur. Ancak bagka durumlarda, rnegin Theitre du Soleil’in “ka-
buki” bigeminde Shakespeare sahnelemelerinde farkls kiiltiir 6zellikle-
ri, bu topluluklarca ortaya konmus olan tiyatronun ideolojik ve ku-
rumsal iglerligine iligkin savlarla gelisir. Durum, giiniimiizde 6zellikle
Batili olmayan tiyatro gevrelerinde bir tiir cagdas orientalizm olarak
nitelendirilir. Farkli kiiltiirlere duyulan ilgi, tim diinya kiiltiirlerinin
bir potada erimesinden gok, uzak ve garpici olanin biiyiisiinden yarar-
lanmaya hizmet etmesi gibi goriiliir. Ancak bir bagka bakis acst da,
Bat tiyatrosunun az gelismis iilkelerin kiiltiiriine yaklagirken, bir yan-
dan da tiyatronun bu iilkelerde iistlendigi yasamsal igleve dogru uya-
nildig1 gergegini gozler oniine serer. 1990°da Cin, Tayvan ve Giiney Af-
rika’da atelye caligmalar: yiiriiten Richard Schechner, bu yolculugun
kendisine insanlarin degisimin itici giicii olarak bireysel anlatim ugru-
na ne kadar iistiin bir ¢aba vermeye hazir olduklarini gésterdigini sy-
ler. Bu agidan bakildiginda, yayginlagtikca elestiri hedefi olan kiiltiir-
leraras ahg-verisin, yiizeyde kolaylikla belli olmayan bir yarar1 oldu-
gu gorilir.

Postmodern tiyatronun en énemli yam, yiizyil baginin tarihsel
onciilerinin 6nde gelen niteliklerini siirdiirmesidir. Kendi varhgini,
kendi bigimsel 6zelliklerini sorgulayan, kendi estetik normlarini yara-
tan bir yolda ilerlemektedir. Avantgarde’in kuramecilari, éncii sanatin,
modernizmin keskin ucu oldugu goriisinde. Modernizmin uzantisi

olan postmodern sanatin tarihsel énciilerle bir gobek bagi bulundugu
da yadsinmiyor.
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