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Bu caligmada, kamusal bir alan olarak tanimladigimiz tiyatro yapilarinin tarihsel
stire¢ icindeki doniisiimleri ele alinmis ve bu doniisiim, alternatif tiyatro olusumlari
baglaminda irdelenmeye calisilmistir. Konu hakkinda detay verebilmemizi olanakl
kilacak ve ¢alismamizi destekleyebilecek bir gok kitap, tez, makale gibi yaymlar legal

literatiir tarama teknikleri ile referans alinmustir.

Calismamizin 6zgilinliik kazanabilmesi adina, konu sadece sahne yapilari ve
mimarileri iizerinden degil sosyo-politik yaklasimlar, sinifsal ayrim miicadeleleri ve
tarihsel avangard hareketler lizerinden de ele alinmistir. Bu yaklasim incelememize farkli

bir perspektif katmamiza yardimer olmustur.

Incelemeler 15131nda ele alinan konu daha dnce yapilmis diger incelemeleri kimi
zaman dogrulamis kimi zaman da tam tersi yonde goriisler ortaya koymustur. Kamusal
alanin inga siireci ve sanatsal faaliyetleri sekillendirmesi ya da bu sanatsal faaliyetlerin
kamusal alana etkileri tizerine yapilan arastirmalar nihayetinde arkaik tapinma, din ve
kapitalizm gibi etkenlere de deginmemizi gerekli kilmistir. Kaotik siireclerden sonra
yenilenme ve evrilme yasayan insan akli ile birlikte sanatin evrilmesi de elbette ki gayet
miimkiindii, iste bu ¢calismada da doniistimlerin tarihsel egrisi ¢izilmistir. Tiim bunlara ek
olarak sahne mimarisi ve sahneleme anlayiglarinin doniistimii ile kamusal alanin yaratimi

ve doniisiimii arasindaki derin bagin varligi vurgulanmaya calisilmistir.

Anahtar Kelimeler: Tiyatro, Sahne, Alternatif Tiyatro, Avangart Tiyatro,

Kamusal Alan.
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In this study, the transformation of theatre structures which we define as a public
space in the historical process was discussed and this transformation was tried to be
examined in the context alternative theatre formations. Many books, dissertations,
articles, etc. which enable us to give details about the subject and support our work, have
been referenced by legal literature scanning techniques.

In order for our work to gain authenticity, the subject has been addressed not only
through stage structures and architectures, but also through sociopolitical approaches,
class discrimination struggles and historical avant-garde movements. This approach has
helped us to add a different perspective to our review. In the light of the reviews, the
subject has sometimes confirmed other previous reviews, and has sometimes revealed
oppinions in the opposite direction.

In this research, formation process of public space and its shaping of artistic
activities or the effects of these artistic activities on public space, ultimately required us
to address such factors as archaic worship, religion and capitalism. With the human mind
experiencing regeneration and evolution after chaotic processes, It was, of course, quite
possible for art to evolve. Here, In this study, the historical curve of these transformations
is drawn. In addition to all of these, the deep connection between the transformation of
the stage architecture, staging concepts and the creation and the transformation of public
space has been tried to be emphasized.
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ONSOZ

Bu ¢alisma uzun soluklu bir bekleyisin ardindan kiymetli hocalarimin biiyiik
katkilariyla ortaya ¢ikmistir. Bana her zaman fikir ve goriisleri ile refakat eden danisman
hocam Dr.Ogr.Uyesi sayn Tamer TEMEL hocama kendisine bir bor¢ bildigim
stikranlarimi1 sunmaktan kivang duyuyorum. Elbette ¢alismamin ilk evrelerinde uzunca
stire danigmanligimi yapan kiymetli hocam Dog. saymn Siireyya TEMEL’e ve yine bu
calismanin olusma ve olgunlagmasi evresinde kendileri ile uzun tartismalar ve sohbetler
ederek beslendigim diger hocalarima ve arkadaglarima da tesekkiirlerimi sunuyorum.
Bana yardimim asla esirgemeyen sevgili ve biricik esimle birlikte ¢alismak, yabanci
kaynaklardan ¢eviri yapmak, destegini her zaman hissetmek mutluluk verici, kendisine
minnettarim. lyi bir okuyucu, analizci ve yerel bir filozof olan babama nihayet bu

calismay1 sunabildigim i¢in olduk¢a gururlu ve mutluyum.

Iyi okumalar dilerim..!

Erzurum-2019 Fatih YARSI



GIRIS

Kokeni insanlik tarihi kadar gegmise uzanan tiyatro sanati; gerek Dionysos adina
yapilan ritlielistik senlikler gerek mitolojik kaynakli tragedyalar ve gerekse bin yillar
siiren klasik tiyatro anlayisi igerisinde sekillenerek giinlimiize dek varligini hep giicli
bicimde kullanilan sanat olmustur. Antik Yunan’da dag yamagclarina yapilan binlerce
kisilik amfi tiyatrolar1 dolduran seyirci de, roma da Kolezyum da binlerce kisinin
cigligma karisan gosteriler de ve hatta Ronesans Ingiltere’sindeki Globe tiyatrosunu
dolduran seyircisi de tipki glinlimiizde de oldugu gibi bize tiyatro sanatinin toplumsal
yapisini en net sekliyle gosteren orneklerdir. Bundan dolayidir ki tiyatronun toplumsal
yant her donem tiyatro bicimini ve bigemini belirleyen esas faktdr olagelmistir.
Tiyatronun toplumsallikla olan gii¢lii bag1 zaman igerisinde artarak tiyatroyu kamusalin
bir parcast haline getirmistir. Tiyatronun yliklendigi bu kamusallik, tarihsel siireg
icerisinde elbette bicim degistirmis ancak higbir zaman yok olmamuistir. Tiyatro sanati
gelisim siireci icinde kendisine ait “vazgegilemez gibi goriinen” pek ¢ok dgeden vazgecse
de oyuncu ve seyircinin kosulsuz varligim1 hep kabul etmek zorunda kalmistir. Ancak
tiyatro sanat1 son ylizy1l da yasadigi biiyliik ve hizli degisimi binlerce yillik degisimi
yasamamustir. Bu sadece tiyatro icin degil total sanat felsefesi i¢in de gegerli olmustur

aslinda.

On dokuzuncu yiiz y1l baglarindan itibaren yillardir kaliplasmis olan ve daha gok
egemen sinifa hizmet eden tiyatro anlayisi bir anda sessiz yiginlarin dili haline donligmek
icin Piscator, Brecht, Boal, Benjamin, Adorno gibi kuramcilardan gii¢ almistir.
Saydigimiz ya da sayamadigimiz tiyatro ve felsefe Onciileri tarafindan kaybedilne
kamusallik ve simiflar arasi tehakkiim miicadelesine doniisen tiyatro mekanlari,
elestirilmis ve yeni bi¢cim Onerileri getirmistir. Bundan boyle tiyatro artik, ne katharsis
’in tuzagina diisecek ne de binlerce kere tekrarlanan temalara mahkum olacaktir. Cilinkii
degisen ve 6zellikle sanayi devrimi sonrasi ortaya ¢ikan yeni toplum diizeni kendi sesini

dile getiren ve kendinin ¢18ligin1 seslendiren bir tiyatro istemektedir.



Bu olusumlar 1s181inda beslenen 6ncii tiyatro insanlari, tiyatroya yeni bir bigim ve
anlam kaygisi ile yaklasmis ve bu kaygilarla birlikte yeni kuramlar c¢ergevesinde

alternatifliligi ortaya koymaktan kendilerini alikoymamustirlar.

“Alternatif Tiyatro Baglaminda Sahne’nin Reddi ve Tiyatro’da Kamusal Alanin
Doniisimii” adli bu calismamizda simdiye dek Ozetlenen tiyatronun tarihsel siireg
icerisinde toplumsal degisimlerden hareketle, nasil doniiserek gliniimiizdeki yapisina
ulastig1 ele alinmigtir. Tiyatro sahnesi’nin doniisiimiinii desifre ederek dnce kamusal
alana evirilmesini sonra ise sahne olgusunun neden reddedildigi sorularina cevap aramak
merkez hedef secildi. “Sahne’nin Reddi” iddiast ile yola ¢ikarken tiyatro sanatinin
toplumsal devinimi karsisinda duyarsizlastirmadan kendisini yenilemek ve bu arayiglara

cevap bulabilme kaygisi ile alt1 kalin ¢izgili donemler ele alinmistir.

Calismanin birinci boliimiinde; Tarihsel Avangard hareketler 6nce etimolojik
olarak literatiirde yer aldig1 sekliyle, sonra sebep sonug iliskisi baglaminda incelenmistir
ve erken donem Fringe olusumlar1 olarak boy gdsteren alternatif tiyatro hareketleri ile
olan yakin baglarin temeli, daha ¢ok kuram ve bu kuramsal savlarin, saha yansimalari ile
ele alinmistir. Olinde Rodrigues’in manifestosu ile baslayan ve Henri de Saint-Simon ile
sozlii bir sekilde dile getirilerek ilan edilen Tarihsel Avangard’larin varligi hizli bigimde
Kita Avrupasi’nda Tiyatro insanlari tarafindan ele alinis sekilleriyle ortaya konulmustur.
Bakunin, Laverdant, Duchamp, Adorno, Artaud, Barthes, Breton, Derrida, Brecht,
Benjamin, Biirger, Boal, Freeman, Calinescu incelemeleri sanat ile hayat arasindaki
gercek bagin zayifliginin altini ¢izmemize yararken, Marksizm temellendirmesi ise sanat
alanmin hakimi olan burjuva sinifinin 6nce yaratilmasina sonra da bu hakimiyete ve
smiflar aras1 ayrima karsi ¢ikilmasina, sebepleri ve sonuglari ile bakmamiza, genis bir
perspektif saglamistir. Ilk kistm sanatin  iiretilme ve algilanma siireclerindeki
bireyselciligi ve bu bireyselcilige olan itirazlar1 ele alirken; Ikinci bdliimde ise sahne
olgusu iizerine yogunlasilmistir. Sennet’in mekan-beden iligkisi baglamina yerlesen
siyasi beden tabiri, iktidarin mekan dolayimiyla iirettigi basat beden imgelerinden mamul
toplumsal diizeni kastettiginden yola ¢ikilmigtir. Mimari formun, toplumsal cinsiyet ve
siif gibi statliye dayali ayrimlart belirginlestirdigi gergegine bagli kalinarak incelemeye
devam edilmistir. Odaga alinan sahne’nin yaratimi, gelisimi ve doniisimii Habermas,

Arendt, Sennet licgeninde Kamusal Alan olma 6zelligi ile desifrasyona ugratilmig daha



sonra ise ilk bolim incelemeleri 1s1¢inda bu arastirma, sahne’nin reddedilmesine

getirilmistir.

Bu calismada yontem olarak sectigimiz yaklagim Oncelikle var olan kuramsal
kaynaklarin taranmasi ve bunlardan bir senteze ulasmakti ve hedefledigimiz sonug;
Kutsallastirilma yolu ile dokunulmaz ilan edilen sahne olgusunu 6nce Brecht ve donem

kuramcilari, sonra Artoud ve digerleri araciligiyla yap1 sokiimiinii izlemekti.



BIiRINCi BOLUM

1.1. Avangard Kurami-Kavramsal Cerceve ve Tarihsel Gelisim Siireci

1.1.1. Avangard Terimi

Etimolojik kokeni itibariyle bu kavrama bakildiginda, Avangard (Fransizca; avant-
garde), askeri bir terim olarak Fransizlar tarafindan ve oncii askeri birlikleri tanimlamak
icin kullanilan sozciikten gelir. Kiiltiir-Sanat ve politika alaninda kullanilmasi tercih
edilen bu terim, Ronesans donemi askeri alandaki kullanimindan devsirilmis bir
metaforik s6ylemdir; Avangard teriminin anlami tam olarak orduda 6nde giden birligi
belirtmis, birligin 6ncii kolunu tanimlamak igin kullanilmistir. 1830'lu yillarda siyaset
diline girmistir ve kokli degisikliklerin bayraktarlar1 anlaminda kullanilmaya
baglanilmistir. Askeri ve politik manalar barindiran “avangard” terimini sanata
eklemlendiren de daha asagida tartisacagimiz gibi Olinde Rodrigues olmasina ragmen
ortak bir ¢caligmanin {iriinii olan bu sdylevi topluluklara karsi ilk dile getiren bu donemin
sosyalist titopyacist Henri de Saint-Simon oldugu yaygin bir sekilde diisiiniilmektedir.
Linda Nochlin, On dokuzuncu yiizyilda sanat ve toplum iizerine incelemeler ve ¢esitli
tespitlerde bulunmustur. Nochlin, bu makalesinde Fransiz sosyalist iitopyact Simon’in
XIX. Yiizyilin ilk ¢eyreginden sonra toplumu yeniden inga etmeye ¢alisan elit liderlere
ve bu yeni sosyal diizeni yaratmaya hayli istekli goriinen segkin sanatgilara, bilim
adamlarina ve sanayicilere avangard terimini kullanarak soyle hitap ettigini dile
getirmistir;

Sizin avangardiniz biz sanatcilar olacagiz. En ani ve en hizli etki eden gii¢, sanatin

gliciidiir. Bizler insanlar arasinda yeni bir fikri yaymay1 istedigimizde, onlari bir

tual veya mermere isleriz; bu diisiinceleri siir ve miizik araciligiyla yayariz

...... tiyatro sahnesi bize aciktir ve bizim etkimiz en ¢ok oradan kendisini zafer dolu

bir sekilde gosterir. Insanlarin hayal giiciine ve duygularina her zaman en kuvvetli

ve en pozitif etkiyi bizler yaratiriz. Gergek bir papaz islevi. Sanat i¢in ne muhtesem

bir alin yazis1 (Nochlin, 1980: 2).

Matei Calinescu terimin sanatsal manada ilk kullanilisini  Saint-Simon’a
atfedilmesini reddediyor ve avangard teriminin bu sekilde devrimci bir politik sdylem
iginde yer almasini elbette tesadiifi bulmuyordu. O’na gore bu adlandirma 1825’te, yani
Simon’mn 61diigii yilda yayimlanan imzasiz bir kitapta, en yakin dostlarindan biri olan,

Olinde Rodrigues’in kaleme aldig1 ve bir diyaloga konu olan yazisinda bu terimin ilk kez



sanat i¢in kullanilisiyla gergeklesmisti. Bahsi gegen imzasiz kitap aslinda ustanin
caligmalarinin yani sira onunla birlikte hareket eden yandaslarinin da ortak ¢alismalarini
iceriyordu. Ve avangard’in bu lansmanimmi Donald Drew Egbert bir makalede uzunca
tartistyor olmasina ragmen sanatgi, bilimci ve sanayici arasindaki diyalogun asil yazari
olan Rodrirues’i gormezden gelerek Saint-Simon’in sosyalizmine temellendiriyordu.
Bundaki asil neden Saint-Simon hayatinin son donemlerinde; sanatgi, bilimci ve
sanayicilerle birlikte ideal devletteki {i¢lii yonetici sinifin, elitin pargasi olmaya dogustan
yazgili kesimler olarak gdrmeye, nitelemeye baslamasi ve sekiz yiiz yirmili yillarda bunu

dile getiriyor olmasiydi.

Bir bagka {itopyaci1 sosyalist ve sanat kuramcis1 Laverdant ise yaklasik on yillik bir
stire sonra bir elestiri yazisinda, sanatin misyonlari ve sanat¢inin buradaki rollerini
degerlendirerek soyle bir agiklamada bulunmustur; “Toplumun agiklayicist olan sanat,
bizlere en yiiksek kiiltiiriin gerekliliklerini egilimlerini bildirir, rota ¢izer, bilinmeyenin
iistiine gider. Bu sebeple sanatin dnciiliikk misyonuna sadik kalip kalmadigini, sanatginin
avangard olup olmadigini bilmek i¢in, insanligin ne yone ilerledigini, insan soyunun nasil

bir yazgisi oldugunu kavramak gerekir” (Calinescu, Modernligin Bes Yiizii, 2017: 120).

On dokuzuncu yiizyilin baslarinda, avangard metaforunun hem politik hem de
kiiltiirel kabuliinii takiben sosyal iitopyacilar, reformistler ve farkli perspektiflere sahip
elestirel gazeteciler tarafindan sikca kullanilmaya baslamasina ragmen {inlii edebiyatgilar
ya da sanatgilar tarafindan nadiren kullaniliyor ya da hi¢ kullanilmiyordu. Avangard, bin
sekizyiizlii yillarin ortasinda varlik savasini neredeyse resmen kazanmistir. Siyasi
ortamin elverisliligi, devrimci hareketlerin zirve yaptigi, isteklerin ve doniisiimlerin
heyecanla kargilandigi yillar iste bu yillardir. Toplumsal devrimi harlamayi diisiinerek,
estetigi devrimcilestirmeye ¢alisan Bakunin 1878’de Isvigre’de yayinlamaya basladig
derginin admi “L’Avant-Garde” koymustur. 19. Yiizyill boyunca Avangard hem
sanat¢ilar hem de politikacilar i¢in oldukca popiiler bir terim halini almis olsa bile
yiizyilin sonlarinda, yeni yiizyilin baslarinda siyasetteki yerini kaybetmeye baslamis,
nihayet sanat¢i ve edebiyatcilarin yenilik getiren tiimcelerini ifade etmek igin yogun
kullanimlarina maruz kalmistir. Diinyay1 sarmig Romantizm akimi artik tartismaya agik

ve avangardist diisiince temelini besleyecek bicimde elestirilerden kendisine diisen pay1



iyiden iyiye almaktadir. Avangard sOylem yiikselise gecerken Romantizm akimi da

diisiisiine baslamustir bile.

Her edebi ya da artistik bicemin kendi avant-garde’1 olmasi gerekir, ¢linkii avant-
garde sanatgilar, kendi zamanlarinin ilerisinde, 6teki sanat¢ilarin ¢ogunlugunun
kullanim1 i¢in yeni anlatim big¢imlerinin zaferini hazirlayan kisi olarak
diistinmekten daha dogal bir sey olamaz. Ama kiiltiirel anlamda terimin tarihi bunun
tam tersini gosteriyor. Avant-garde su ya da bu bigemi haber vermez; kendi bagina
bir bigem, daha dogrusu, karsit bigemdir (Calinescu, The Idea Of The Avant-Garde,

2013: 112).

Yine Calinescu’ya gore; “yetmisgli yillarin sonlarinda “avangard” terimi devrimci
politik sdylemini korurken 6te yandan toplumsal elestiri radikalizmini yansitan sanatsal
bigimler igin kullanan sanatgilari tanimlamak igin de kullanilmaya baglanmist1”
(Calinescu, 2017: 121). iste bu yenilik¢i sanatcilarin istedigi sey; sanatin kaliplagmis
geleneklerini yikmak ve tamami ile yeni ve 6zglirliikk¢ii bi¢imde yeni sanatsal ufuklar
kesfetmekti. Lakin onlar sanati1 devrimcilestirme ile yasami devrimcilestirme arasindaki
sik1 baga inaniyorlardi. Boylece avangard sanat temsilcileri, donemin politikacilarinin
basmakalip devrimci sdylemlerinden bilingli bir sekilde sirt ¢eviriyorlardi. Ayrica Renato
Poggioli, her iki avangard kullaniminin ilk on yil neredeyse kusursuz bi¢imde birlikte
hareket ettigini fakat bu miittefik kanatlarin sonralar1 birden bire ¢atismaya basladigini

ve sonralar1 da git gide ayristigin1 Calinescu gibi yetmisli yillarin sonunu isaret ederek

benzer bir tespitte bulunmustur.

XX. yiizyilin baslarinda, artistik bir terim olarak avangard, estetik programlari
bliyiik oranda evvelkiyi reddetmeleri ve yeni kiiltiire adim atmalariyla 6rneklendirilen,
biitlin yenilik¢i yaklasimlart kategorize edebilecek kadar genis bir hal almistir. Biitlin
alisilmis karsiti radikal davraniglari, sdylemleri kapsamli bir kategori biinyesinde
toplayabilme ihtimali avangardi bu ylizyilin edebiyat kritigi i¢in 6nemli bir terminolojik
kavramsal ara¢ haline getirdi. Fakat yeniligin, geleneksellesenin yikilmasi ile elde
edildigini unutmamaliy1z. Bu noktada Bakunin’in anarsist sdylemi olan ‘“Yikmak
yaratmanin baslangicidir” diisturu i¢inde bulunulan yiizy1l avangardinin net bir 6zetidir.
Terim boylece tarihsellestiriliyor ve sonraki donemde artan kullanimlar ile birlikte
kontrol edilemez bigimde yeni ve karsi koymaci, alimlayicida sok etkisi yaratma egilimli

¢ok cesitli anlamlar kazanmustir.



Roland Barthes 1956 yilinda avangard teriminin kokenine degindigi bir

makalesinde soyle demistir;

Sozliikler bu sozciigiin kiiltiirel-sanatsal manada ilk kez ne zaman kullanildigina
dair kesin bir bilgi sunmuyor. Ancak agiz birligi yapilan fikir bir hayli birbirlerine
yakin. Burjuvazinin var ettigi sanat¢iya estetik gericilik suglamasi, karsi ¢ikilmasi
gereken bir zihniyet atfi, sanirim avangardistlerin yarattig1 bir enerji biitiini.
Nihayet sanat1 bir tiir statii ritiieli géren burjuvazinin maskesi diigsmiis, kendini
avangardlarin net ve tahrip edici sdylemlerine karsi koruyamiyordu. Kendilerine
yoneltilen siddetli protesto, onceleri cahillere yoneltilen bir siddet halindeyken daha
sonralar1 kendilerine yoneltilmis etik bir siddet halini aliyordu. Nihayet burjuva
diizenine kars1 ¢ikmak, artik bir yagsam big¢imi halini aliyordu (Barthes, 1972: 32).

Christopher Innes’e gore “Avant-garde bicimde geleneksel olmayan her tiir sanat
yapitin1 tanimlamak i¢in hazir bir etiket haline gelmistir. Peter Biirger’in kuraminda
avangard, sanatin kurumlasmaya kars1 bir saldirisidir. Ozerklesmenin terk edilerek,

sanatin yeniden hayata sindirilmesi miicadelesidir” (Biirger & Sunus:Artun, 2012: 21).

Orhan Cebrailoglu 2012’de yayinlanan bir makalesinde terim ile sanatgi iligkisine

sOyle deginiyordu;

Avangard terimi doneminin kati kurallarimi asan akimlar1 veya sanatgilar
betimlemek amaciyla kullanilmistir. Van Gogh, Cezanne, Gauguin, Rodin vd. gibi
Avangard sanatcilar ortaya ¢ikislarindan ¢ok sonralari toplum tarafindan kabul
gormiislerdir. Kimi zaman bu sanatcilar donemlerinde toplum tarafindan tiimiiyle
diglanmis ve olduk¢a zor kosullarda iiretimler yapmislardir. Ancak hig siiphesiz bu
sanatcilarin uzlagsmasiz tavri donemlerinden ¢ok sonralar1 da degerlerinin
anlagilmasini saglamistir. Bu Avangard sanat¢ilar modern sanatin gelismesinde
oldukga 6nemli bir rol oynarlar (Cebrailoglu, 2009: 132).

Tipkt daha 6nce Calinescu’nun da avangardin mafsalli yapisin1 vurguladigr gibi
C.Innes de daha once alint1 yaptigimiz eserinde yine bu mafsalli yapiyr vurgulayarak

avangard terimini soyle irdelemistir;

Avant-garde terimi, kimi zaman en basit sekliyle belli bir zaman dilimi i¢inde
yeni olani; belki bir adim &teye gidildiginde demode olacak, sanatsal
deneyimin Oncii ¢izgisini anlatmak i¢in kullanilmigtir. Ama “avant-garde” bu
tiir kullanimlarda oldugu gibi nétr degeri olan bir kavram degildir. George
Lukacs gibi Marksist elestirmenler i¢in ¢okiis ile es anlamlidir; burjuva
toplumu tarafindan olusturulan huzursuzlugun kiiltiirel bir semptomudur. Bu
diisiinceyi savunanlara gore, zorunlu olarak cagimizin tiim sanatlarini

tanimlamaktadir ve modern akil 6ziinde avant-garde’a egilimlidir (Innes,
2010: 13)



1.1.2. Avangard Sanat

Peter Biirger, biitiin 6nceki tezlere gore, sanatin toplumdan ve siyasetten arinarak
ozerklesme yoluna girdigi bin sekiz yiiz kirk sekiz yilini, modernizmin ve avangardin
miladi veya 20. yiizyil sanatinin safagi gibi gérmez. “Ozerklesmenin 18. yiizyilda, sanatin
Once sarayin ve kilisenin himayesine, ardindan da piyasaya kitle kiiltiiriine direnmesiyle
bas gosterdigini savunur. Kant ve Schiller’in sanati islevsizlestirdikleri diisiinceleri bu
olusumunu izledigini belirtmistir” (Biirger & Sunus:Artun, 2012: 21). Ozerklesme 19.
yiizyil sonu, 20. Yiizyil basinda estetizm ve sembolizmle zirvesine ulagmistir. Hayattan
olabildigince yalitilmasi sonucu, sanatin igerigi yine kaotik ve sarmal bir sekilde kendi
formuna dontiisiir. Baska deyisle igerigi kendi 6z bigimi olur. Avangardin hedefi bizzat
icinde var oldugu sanat kurumunu yok etmek olmustur. Ciinkii sanat1 hayata yasaklayan
ya da sadece yansilayan kurumun tam da kendisi, sanat ad1 altinda yeni bir sinif yaratan
eylemler silsilesidir. Oyleyse bu sonsuz sarmal, ciiretkar bir devrimle reddedilmedigi
siirece kurumlasmis olarak sadece kendi zamanina uygun sekiller veya isimler

degistirerek yeniden var olmay1 hep basarabilecektir.

Kapitalizmi, elestirel bir pencere ile hedefine alan avangard sanat hareketi,
sanatginin 6zerk bir alanda bile sanat etkinligi gostermesine karsidir. Ozerk sanat
yapitinin iretimi genellikle dahi ve popliler begenileri iistiine ¢cekebilen bir sanat¢inin
varligin1 ongoriir. Avangard sanat bireysel sanati, yaratisi olumsuzlar, belli bir bicem
gelistirmemistir. Dadaci ya da Gergekiistiicli bir bigem amaci yoktur. Bu yonelimdeki en
onemli 6zellik, kullandig1 teknikler bakimindan kendisinden onceki sanat hareketlerine
istiinliigiidiir. Kendisinden 6nceki herhangi kurumlasmay1 reddetmesi ile canliligini ve
sonsuz ardisik deneyimlemesini yasar. Yeni edinimleri, deneyimlemeleri ve teknikleri bir
biri ardi sira degil, es zamanli olarak uygulamistir. Avangard sanat izleyiciyi sok etmenin,
kendi 6z benligini reddetmis olmanin, sanatsal arglimanlarla yaratilan sinifsal ayrimin ve
dikte edilen tahakkiimiin bir parcas1 olmanin, siniflarin degil ama 6z benlik farkini ortaya
koyabilmenin derdinde olmustur. Frankfurt Okulu diistiniirlerinden Theodor W.Adorno,
“Avangard yapitin ¢cagdas diinyanin olas1 tek sahici ifadesi, yani ge¢ donem kapitalist
toplumdaki yabancilagsmanin tarihsel olarak zorunlu bir ifadesi olduguna inantyordu.

Avangard’1 anlamanin genelde iki ayr1 gelenegi oldugu sdylenebilir; Bu gelenegin



birincisi, Adorno, Artaud, Barthes, Breton ve Derrida’ya, digeriyse Brecht ve Benjamin’e

uzanmaktadir” (Sevki, 2009: 86-87).

Avangard sanat arastirmalar1 ¢cogunlukla ayni yontemi izler ve sematik yap1
olduke¢a 6zdesiktir; Avangard 1948 oncesi hep romantizm karsithigi ile desifre edilir, fitil
buradan ateslenir ve bu donemdeki vurgu'nun ardindan Once yiikselen bir sanat
Ozerklesmesinin karsisinda sonra ise kendisini bu 6zerklesmenin paydasinda bulup
modernizm ile benzer bir evrimlesme siireci izler. Oyle ki bu sebepler dolayisi ile
avangard’in ve modernizm’in ayrimini yapmak ¢ogu zaman olanaksizlagir. Her ikisi de
burjuva smifinin tekeline girme c¢abasindaki sanat zihniyetine karsi aldiklar1 tavir ve

sanat¢inin hem kendine hem de iiyesi oldugu topluma yabancilagmasiyla ilgilenirler.

Tarih olan ve tarih olmayanin, giincel olan ve giincel olmayanin (yani kalict
olanin) birlesmesinin sonucunda gosterir kendini, kaldi ki biz onu dogrudan, kendi
icinden de ortaya ¢ikarabiliriz: Onsuz higbir yapitin degeri olmaz, her seyi besleyen odur.
Oyle ki, sonugta, avangard ya da devrimci denilen gercek sanatin, zamanina cesaretle
kars1 gelerek, kendini giincel olmayanin diizleminde belirledigini agiklamakta bir sakinca
gormiiyorum. Kendini boyle gostererek, séziinii’ ettigimiz o ortak evrensel temele katilir
ve evrensel oldugundan, klasik olarak goriilebilir; kuskusuz bu klasik yan, igine iyice
islemis olan yeni’nin 6tesinde, yeni’nin ardinda bulunur. Sirtin1 yeniye donerek herhangi
bir “tarihsel” klasisizme doniis, yalnizca akademik ve tiikenmis bir bigemin isine yarar
(Tonescu & Cev: Camurdan, 2012: 74-78).

Avangard sanatcilar temelde belli basli ogelerin altin1 ¢izer. Sok etkisinin
gbzlemlenmesi i¢in ¢aba harcanirken, hayatla eszamanlilik durumu ve kasitl rastlantilar
aranilmigtir. Bunlarin hepsi ayn1 amaca hizmet etmislerdi. Bu yontemler sanki yazili
olmayan kurallardi. Amaclanan temel hedef sanat ile yasam arasindaki bagin tekrar

kuvvetlendirilmesi hatta tekrar birbirlerine baglanmasiydi.

Sevcan Akinci, doktora galismasinda -ki bu ¢alisma daha sonra kendisi tarafindan
cesitli yaymnlara dOnistiiriilmiistiir- avangardi tiyatro ve uzam merkezinde
degerlendirdigi yayimninda geleneksellesmis genel gecer tavrin reddedilmesi odagini
vurgulamistir. Yayimindan alinan bir tespitte; “Biirger, yirminci yiizyilla damga vuran

avangart sanatinda 1909 ile 1930 tarihleri arasim1 “Tarihsel Avangart” donem olarak
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siniflandirdigini séylemistir. Ayrica yine donem analizini bazi akimlarin altin1 ¢izerek
orneklendirmesine devam etmistir. Bu donemin belli bashi akimlarinin; Gelecekgilik,
Disavurumculuk, Dada ve Gergekiistiiciilik oldugu bahsiyle bazi yorumlarda
bulunmustur”. Bu sanat akimlarinin en 6nemli 6zelligi, daha 6nceki sanat akimlarinda
oldugu gibi, hi¢birinin bir 6nceki akima tepki olarak ortaya ¢ikmamis olmalar1 kanaatinde
olan Sevcan sdyle bir tespiti de vurgulamistir: “Bu nedenle; birbirlerinden ¢ok farkli
felsefeye dayanmis olsalar da, farkli sanatsal araglar ve paradigmalarla yola ¢iksalar da,
geleneksel olanin reddi, gercekgilige ve dogalciliga bigimsel olarak savas agmalari,
illiizyonu kirmalari, eszamanlilik, rastlantisallik ve sanati yagsama yaklastirma c¢abalari

gibi ortak noktalara sahiptirler” (Akinci, 2017: 3).

Biirger’in avangard teorem tavri 1948 Oncesinden tamamen farklilagmaktadir.
Sanatin her haliikarda devrimci bir yani olmasi gerektigini ve i¢inde bulundugu gergek
zaman-hayat dilimini, kendi bitmek bilmeyen Roénesans’ina ulastirma amacini tasimasi
zorunlulugunun oldugunu diistinmiistiir. O’na gore kurumlasarak estetik haz pesinde
sekillenen eserler yaratma c¢abasi, sanatin kendi 6z dogasina aykiridir. Sanat
bicimlemeleri kendi donemlerindeki siyasi ya da ahlaki tasavvurlar dogrultusunda
sinirlar1 belirlenmis davranis sekillerini net bir sekilde reddeder. Ayrica sanat kendisini
bir seyleri anlatma ya da g¢esitli iitopyalar pesinde sekillendirme cabasi iginde de
olmamali, toplumsal fayda veya deger yaratimi ile ilgilenmemeli toplumsal liderlik,
onciiliik gibi duygularla bir rol tistlenmemelidir. Avangard’in kendisine segtigi hedef tam
olarak bu noktada belirginlesir, herhangi bir kuruma, davranisa, iitopyaya, siyasi soyleme

angaje olmay1 reddeder ve kurumlagsmaya kars1 durusunu sergiler.

Romantik iitopyaciliktan kok almis olan avangard, temelde daha eski ve daha
kapsamli modernite fikrininkine benzer sekilde bir gelisim seyri izler. Bu kosutluk,
kesinlikle, her ikisinin de baglangigta ayni ¢izgisel ve geriye doniissiiz zaman kavramina
dayaniyor olmasina baglanabilir. Sonugta bu durum zaman kavramu ile ilgili biitiin o
¢ozlilmez ikilemlerle ve uyumsuzluklarla karsi karsiya gelmesine baglidir. Belki de
avangardin tarihsel bagkalasimlarinin herhangi birinde tek 6zelligi yoktur ki, daha genis
modernite alaninda i¢erilmemis, hatta 6nceden diisiiniilmemis olsun.

“Tarihsel olarak, avangard modernlik diisiincesinin bazi kurucu o&gelerini

dramatiklestirip onlar1 devrimci bir ethos’un temel direkleri kilarak yola koyuldu. Bu
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yiizden, XIX. yiizyilin ilk yarisinda ve daha sonralari, avangard kavrami1 hem politik hem
de kiiltiirel olarak modernligin radikallesmis ve giiclii bir sekilde iitopyalastirilmis

versiyonundan ¢ok 6te bir sey degildi” (Calinescu, 2017: 109).

Bununla birlikte, iki hareket arasinda bazi belirleyici net farkliliklar da vardir.
Avangard, moderniteden her bakimdan daha koktenci ve radikaldir. Daha az esnek ve
ince ayrintilara daha az hosgoriilii oldugu icin, dogallikla daha dogmatiktir, hem kendini
zorla kabul ettirici olma anlaminda, hem de tam tersi kendini yikic1 olmasi anlaminda.
Avangard neredeyse biitiin 6gelerini modern gelenekten alir, ama ayni zamanda onlari

biiyiitiir, abartir ve ¢ogu kez hi¢ taninmaz hale getirerek en umulmadik baglamlara

eklemlendirir (Calinescu, 2013: 43-45).

Avangardizm siklikla Modernizm ile birlikte ele almir. Oyle ki modern sanat
tarihi, Avangardizm ve Modernizm'i, sosyal/siyasal bigimlenmelerinden armndirir ve
ayristirir. Ancak bu formlarin tarthinden olusan anlatilarina eklemler. Buna gore siirekli
olarak birbirinin {izerinden atlayarak ilerleyen bir formlar doneminden bahsetmek
mimkiindiir. Marchel Duncamp, John Cage ve Andy Warhol gibi sanat¢ilar yapitlari ve
sanat gorisleri ile giindemde kalmay1 basaran “Oncii” sanatgilardandir. Bu sanatgilarin
donemlerini asan giincelliklerinin temel nedenleri arasinda, sergiledikleri avangard
tutumu sayabiliriz. Bu sanat¢ilarin bireysel ve liretimsel farkliliklar ile sanata kars
gelistirdikleri yeni tavir, XX. yiizy1l sanatina yeni bir yon vermistir. Duchamp’in hazir
nesneleri Kkullanarak yaptigi tretimleri, Cage’in rastlanti ve belirsizligi islerinde
kullanmasi, Warhol’un reklam ve baski tekniklerini kullanarak yiiksek kiiltiir mitlerinin
icini bosaltmasi, donemin ve sonrasinin sanat anlayisinin yeniden sorgulanmasina neden

olmustur (Cebrailoglu, 2009: 134-137).

Avangard oldukga ¢esitli yorumlanmasina ragmen, nihayetinde 6z nitelik degerler
acisindan sanki modernizmin en son, yeni, aykiri ifadesi ve stili gibi goriilmiis, uzun siire
bu kategori i¢inde degerlendirilmeye ¢alisilmistir. Ancak Duchamp modernizm’in yani
modernist estetik kaygi ile ortaya ¢ikan yeni nesil sanat akiminin sorunsallarinin birden
cok oldugunun farkindadir. Bu durumu deneysel bir elestiri diizleminde gozler 6niine
sermekten ¢ekinmeyecektir. Herhangi bir sanayi iiretimi haline gelmis, giinliik hayatin
siradan kullanimina sunulmus “pisuar” o’na istedigi 6rnek vurguyu kolaylikla verecektir.

Genel geger kabul olarak “R.Mutt” imzali “Fountain-Pisuar” isimli hazir obje



12

Duchamp’m bir sanat provakasyonu olarak bilinmesine ragmen bu obje ve tiirevlerinin
asil kok fikrinin Baroness Elsa von Freytag-Loringhoven isimli sanatgiya ait oldugu
yoniinde iddialarin varligi da ayrica arastirma konusu olabilir. Fakat konuya kisaca
deginmek gerekirse; Theo Paijmans “See All This” adli blogda iddialar cesitli

arglimanlarla desteklemektedir.

Resim 1:Elsa von Freytag-Loringhoven, Forgotten faithless Bernice! (1923): Erisim

Adresi: https://seeallthis.com/wp-content/uploads/2018/06/elsa-von-freytag-loringhoven_mot-

aimez-cette-parapluice-suis-je-par-vous-faithless-bernice_1923-1924 aware_women-artists -
Erigim Y111:2019

Blog, Marcel Duchamp’in sahiplendigi ve onu sanat tarihinde bir kahraman yapan

eserin asil sahibinin aslinda ¢ok uzun zamandir bilindigini ancak bu gergegin
dillendirilmedigini iddia ediyor. Gergegi ilk olarak ortaya ¢ikaran argiiman ise 1982’de
kesfedilen ve Duchamp tarafindan kiz kardesine yazilan 11 Nisan 1917 tarihli bir mektup.
Sanat¢1 Fountain’in sergilenmesinden sadece birkag¢ giin once kaleme aldigi mektupta,
erkek takma adiyla (Richard Mutt) New York’a caligmasii goénderen bir kiz
arkadagindan bahsediyor. Bu yillarda Baroness Elsa von Freytag-Loringhoven,

Philadelphia’da yasiyor, Duchamp de onu ¢ok yakindan taniyor ve hatta ondan “O bir


http://sanatatak.com/search/Marcel-Duchamp
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fiitiirist degil gelecegin ta kendisi” diye bahsediyor. 1917'de, Birlesik Devletler Birinci
Diinya Savasi'na girmek iizereyken ve Birlesik Krallik'taki kadinlar oy kullanma hakkin1
heniiz kazandiginda, secici kurulunda Duchamp’in da oldugu bir sergi diizenleniyor ve
bu herkese agik sergi daveti New York'taki kiigiik, modernist sanat piyasasini
heyecanlandirtyordu. Herkesin kiigiik bir ticret karsiliginda kendi sanatini1 gosterebilecegi
bir sergi diizenlemisti. Her esere hazirlikli olan se¢ici kurul heniiz biiyiik siirprizle
karsilagmamigti. Ancak birisi teshir i¢in bir “pisuar” gondermisti. Sergi organizatdrleri
bile hazir objenin bu kadar radikal ¢agrisimlar ve elestiriler alacagini kestiremediler.
Sergilenmesine kars1 ¢iktilar ve sergiye kabul etmediler, hatta bu nedenle Duchamp segici
kuruldan istifa ediyor. Pisuar muhtemelen ¢ope atiliyor ve Alfred Stieglitz’in ¢ektigi
fotograftan baska bir sey kalmamustir. Freytag-Loringhoven ise 1927°de hayatini
kaybediyor.

Resim 2: Reacties op The iconic Fountain (1917) is not created by Marcel Duchamp-Photography By
Alfred Stieglitz

Erisim Adresi: https://seeallthis.com/wp-content/uploads/2018/06/header-Duchamp2-kopie-960x630.jpg
Erisim Tarihi:2019


https://seeallthis.com/wp-content/uploads/2018/06/header-Duchamp2-kopie-960x630.jpg
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Tekrar konunun 6ziine donecek olursak aslinda Duchamp, etki kartelasinda
oldukca 6nemli yer edinen R.Mutt imzali pisuar’in kim tarafindan yapildigindan ziyade,
eserin etkisini o eseri secene baglar, siradanlagsmis ve herhangilesmis bir nesnenin
sunumu o kadar 6nemli bir rol oynar ki, giindelik yasam i¢inde kullanilagelen modern bir
sanayi Uriini artik eserlesmis, asil kullanim amacinin Oniine ge¢mis ve linlenmistir.
Duchamp bu kiskirtict provakasyonu ile istedigini alir, neyin sanat olup olmadiginin
izaha agik oldugunu vurgular. Sanat yine modern estetik stillerin yaraticilar1 tarafindan
sanatsal tinsellikleri bir tarafa birakilarak galeri, miize, sergi gibi 6zel alanlarda
kurgulanmaya kurumlagmaya baslamistir. Oysa Biirger sanati herhangi bir angajman
icine sokmaktan kac¢mir. O’na gore sanatin asil asmasit gereken sorun sanatin
toplumsalligi, 6giitleyiciligi ya da orgiitleyiciligi degildir. Sanatin kendisi ve yarattigi
kurumlagmadir, ait edilmeye c¢alisilan burjuvazi ya da isci kesimidir. Ve avangard bu

kurumlagmaya, siniflarin sanati olmaya, {itopya kurgulamaya karsidir.

Resim 3: Duchamp, Marcel - Pisuar - Hazir Nesne - (1917 Replika-Orjinal Eser Kayip)

Erisim Adresi: https://www.artfulliving.com.tr/sanat/gecmisten-gunumuze-yeni-medya-ve-turkiyedeki-
yansimalari-i-6667,%20(05.06.2018)%20(Tug%C3%A7e%20kaprol) —

Erisim Tarihi:2019

Sanatin iiretilme ve algilanma siireglerindeki bireyselciligi yadsircasina avant-
garde sanatcilar, cesitli felsefeleri tabanda paylasan fakat farkli birlikler


https://www.artfulliving.com.tr/sanat/gecmisten-gunumuze-yeni-medya-ve-turkiyedeki-yansimalari-i-6667,%20(05.06.2018)%20(Tug%C3%A7e%20kaprol)
https://www.artfulliving.com.tr/sanat/gecmisten-gunumuze-yeni-medya-ve-turkiyedeki-yansimalari-i-6667,%20(05.06.2018)%20(Tug%C3%A7e%20kaprol)
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olusturarak ortaya ¢ikmistirlar. Paydas ve birbirlerine paralel seyreden ilkelere,
ortak yapitlara, ortak alanlara ve yayin organlarina sahip olmusturlar. Elestirel
bi¢imde en belirgin 6rnek Bireysel yaraticiligin ikonu ya da fenomen halini alan,
tartisilmaz sanat¢inin imzasi -Ki burada net bir ironi vardir-, Marcel Duchamp’in
endiistri tirtinii hazir-yapit’larinin iizerinde bireysellikleri-6zerklikleri yadsima
bildirgesine doniigmiistiir. Bu, sanat ile yagsamin kopukluguna kars1 ¢ikisin, alti
kalinca ¢izili net bir gostergesi olmustur. Ama Duchamp’in kurutma aygiti, pisuar
v.b. gibi hazir-yapitlarinin modern sanat miizelerinde yer almasiyla bu karsi ¢ikis,
nihayetinde yine bir kurumlagmaya yol agmistir. Bu sebeplerden dolay1 6ncii sanat
daha ileri donemlerde happening, kavramsal sanat vb. bigimlerde yinelenmesi,
kurumsalligin ~ dogrulanmasi ve tarihsel Oncii akimlarin  amaglarinin
olumsuzlanmasi anlamina gelir (Candan, 2013: 54).

Peter Biirger tarihsel avangard olarak niteledigi Duchamp avangardini1 akimlarin
stiriikledigi modern avangard’dan ayirir. Ciinkii modernizmin siddetlenerek en aykiri
bicimiyle avangarda varmis oldugu seklindeki genel yargi, onun savinda modernizm ve
avangardin ayrisma noktalariyla ¢iiritiiliir. Avangardin tekil bir gergekligin Gtesinde
farklt modellere gotiiren ikircikli karakterinde modern ve tarihsel formlar, gelenek ve
gecmisten kopus baglaminda tagidig ortak anarsist ruh ve devrimci yapi disinda farkl
amaglarla hareket eder. Modern avangard, XX. yiizyilin basinda sanat ve sanatgi
kavraminin resmi kimlik kazandigi, yeni’lige adanan biiyiik devrimei kirilmay1 temsilen,
tislup ve tekniklerin zamansal dizilimini igeren ..izm’ler tarihiyken, Duchamp avangardi
sanatin kendi araglariyla bizzat sanatin varligina kars1 bir yikima girigsmis, sanat da dahil
tim toplumsal, kurumsal yapilara, kuram ve kurallara toptan bir ret tutumu benimseyerek
sanatin ‘ne’ligi konusunda modern devrimin bile sokunu silecek radikal bir soru
sormustur. Ancak bu ret halini modern avangard gibi yeni olanin yaratimi ile degil, hazir
olanin seg¢imi ile var olan {izerinden alternatif fikirler ileri siirerek gergeklestirmistir.
“Estetik sinirlarin tamamen imhasini benimseyen tarihsel avangard, bile isteye sundugu
estetik kayitsizligi, damitilmis bigimciligi temel alan piir optikg¢ilige karsi, anarsist bir
elestirel saldir1 olarak modern avangardin karsisina koyar. Yani modern avangard gorsel
bir sorgulama alaniyken, tarihsel ve yeni avangard diisiinsel deneyimin belirginlestigi
kavramsal bir sorgulama alanini barindirir. Bu sadece modern avangarda degil, yasamin

ve sanatin kendine de bir meydan okumadir” (Ilkyaz, 2013: 30).
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Ayrica yine Biirger modernizm ile avangardin birligini bozar; bdylece bu
terimlere iliskin muglakliga da son verir. Ciinkii onun diisiincesinde avangard, tam da
modernizmin 6ngordiigli 6zerklesme-kurumlagma ¢izgisine meydan okur. Bu ¢izgiyi
izleyen tarihleri, onlardaki zaman mantigini teshir eder. “Dolayisiyla Biirger avangardi,
onu stillerin evrimine eklemleyen Modern Sanat Tarihi’nden soker ve toplumsal hayatin
merkezine yerlestirir. Boylelikle avangardi kavramlastiran tarihin teorik kurgusunu agiga

¢ikarir, tanimlandigi estetik normlar1 desifre eder” (Biirger & Sunus:Artun, 2012: 34).

Renato Poggioli “Avangard Sanat” terimini 1968 yilinda yayimladigi “The
Theory Of The Avantgarde” isimli kitabinda terminolojik olarak soyle ele almisti;
“Avant-garde Art” sozciigii 6zellikle Neo-Latin diller ve kiiltiirlere aittir. Ornegin; bu
terim Latin-Amerikan kiiltiirii ve Ispanya’da siklikla kullamilirdi. Guillermo De Torre,
edebi avangardin goriiniis ve bir¢ok hareketini dikkate deger bir anlayisla inceleyen bir
kitabin mottosu olarak kullandi. Fakat Ortega y Gasset, totalde o zamana kadar avangard
sanatin isim problemiyle yiizlesen yazarlardan belki de biriydi. O daima bu terimden
kaginmig ve onun yerine “Yeni ya da Geng Sanat”, “Soyut Sanat”, “Dehumanized Sanat”
tanimlamalarin1 kullanmayi tercih etmistir. Belki de Ortega, bir yandan onun entelektiiel
koktenciligini ve diger yanda da onun yeni jenerasyonunun ortaya ¢ikisiyla kesisiminin
altim1 ¢izmek istemistir. Bu terim, diger yerlerden ziyade Italya ve Fransa’daki daha
uyumlu dil kosullarindan dolayr derinlemesine koklenmistir. Ciinkii Floransa ve
Italya’da, sanatsal ve kiiltiirel bakis acis1 i¢in kullanilan bu Latince ifadenin esdegerini-

karsiligin1 Almanca dili i¢inde karsilamak oldukga zordu (Poggioli, 1968: 5-8).

Avangard sanat her ne kadar imgesel manada dayandig1 Fransiz kdkenli askeri bir
terim olan avant-garde kelimesinden tiiretilse de ve bunun i¢in Poggioli’ye gore neo-latin
diller ve kiiltiirlere aitmis gibi yorumlamigsa da sonraki dénemlerde bu etimolojik
yaklasim gecerliligini  kaybetmistir. Poggioli’nin sozctiglin  kiiltiirel olarak ilk
kullanimina dair verdigi 6rnek; 1845 yilinda Leverdant’in yayimladig: biraz da goz ardi
kalmis makaleydi. Derinlemesine ve zaman alacak aragtirmalar gdsteriyordu ki bu
metafor nerdeyse en az {i¢ yiiz y1l 6nce Pasquier tarafindan “Recherches de la France
1529-1615” adli eserde Fransizca olarak amilmisti. Ilk zamanlarda kismen hakl
bulunabilecek bu yaklasim sonucunda Fransa ve Italya’da daha derinlemesine kdklenen

avangard sonralar1 bu terimin kullanim alanlarinin artmasiyla birlikte diger bir ¢ok tilkede
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tartisilmaya, elestirilmeye ve kritik yapilmaya deger bir hal aliyordu (Poggioli, 1968: 8-
12)

Ne var ki hem Ingilizce konusan iilkelerde hem de Almanya’da gegerlilik kazanan
avangard terimi her ne kadar da bazi baglamlarda hala koken anlamini1 kaybetmemis olsa
bile, en u¢ hareketleri gruplandirmada sik¢a basvurulan terim, egemen bir hal almisti.
Artik ayristirma ve reddetme diizlemlerinde sik¢a kullanilarak sanatin kurumlasmasina,
otekilesme ve asirilagsmalar i¢in kullanilmaya baslandi. Buna ragmen hala Amerikan

elestirilerinde avangard ile modernizm genellikle es anlamli olarak kullanilmaktadir.

Eugene lonesco, “Notes et Contre-Notes” isimli kitabinda avangard tiyatroya dair
degindigi tespitinde, isimlendirme probleminin aslinda 6z degeri gérmeyi engelledigini
sOylerken, ayn1 zamanda avangardin bir baskalasim siireci olduguna kanaat getiriyordu

ve bu dongiiniin siirekli var olabilecegini tespit ediyordu;

Avangard tiyatro” ne demektir? Bu sdzciiklerin cevresinde, bilerek veya
bilmeyerek, yan tutmaktan kaynaklanan biiyiik bir diisiince karmasas1 dogdu. Bu
deyim kendi i¢inde karmasiktir ve avangard tiyatronun “giiliingligii”, yalnizca
tanimlanmasinin neden oldugu bir giliinglik bile olabilir. Oyunlarimin
sahnelenme sansina eristigi yabanci iilkelerden birinin elestirmeni —Ki tiyatromun
lehinedir bu- yine de her seye karsin, bunun yalnizca bir gegis, bir asama olusturup
olusturmadigini soruyordu kendine. Iste avangardin demek istedigi de bu:
Kesinlesmis, tantmlanmis baska bir tiyatroyu hazirlayan bir tiyatro. Ama higbir
sey kesin degildir, her sey bir asamadan ibarettir, bizim kendi yasamimiz bile
oziinde gecicidir: Her sey, ayn1 zamanda, hem bir seyin sonucudur hem de baska
bir seyin habercisi. Boylelikle 17. yliz y1l Fransiz tiyatrosunun Romantik tiyatroyu
hazirladigin1 (listelik Fransa’da pek de degeri yoktur bu tiyatronun), Racine ile
Corneille’in Victor Hugo tiyatrosunu olusturdugunu, bu tiyatronun da, onu
yadstyarak izleyecek olanin avangardi oldugu soylenebilir. Dahasi var. Yandaslik
ve karsithik diizenegi, diyalektigi basite indirgeyenlerin sandiklarindan da daha
karmasiktir. Unutulmus ve eski yapitlara, kaynaklara doniis yaparak kabul gérmiis
ya da yollar1 agilmis, veya kendinden onceki kusaklarin gergeklestirdiklerine
karsit olmaktan dogmus verimli “avangardlar” vardir. Shakespeare her zaman
Victor Hugo’dan daha giinceldir; Pirandello, Roger Ferdinand’a goére daha oncii
konumdadir; Biichner, 6rnegin Bertolt Brecht ve onun Paris’teki taklitcilerine
gore ¢cok daha canli, dokunakhdir. iste kimi seylerin agiklik kazandig nokta:
Gergekte avangard yoktur, ya da, daha dogrusu, disiiniildiigiinden bambaska bir
seydir avangard (Ionescu & Cev: Camurdan, 2012: 74).

Baz1 baglamlarda koken anlamini kismen korumus olsa da, avangard agirlikla

tarihsel bir kategori olma, 6zellikle yirminci yiizyilin ilk yarisinda ortaya ¢ikan en asiri
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hareketleri bir araya getiren bir kategori olma egilimi gosteriyor. Tarihsel bir fikir olarak
bile avangard sasirtici bir terminolojik karsitliklar ¢esitliliginde kullaniliyor. “Mantiken,
edebi ve sanatsal her lislubun kendi avangardi olmalidir, ¢iinkii avangard sanat¢ilarin
zamanlarmin 6tesinde oldugunu ve bagka birgok sanat¢inin kullanmasi igin yeni ifade
bigimlerinin zaferini hazirladiklarini diisiinmekten daha dogal bir sey yoktur. Fakat
terimin kiiltiirel anlami igindeki tarihi bunun tam tersini gdsteriyor. Avangard, su ya da
bu iislubu bildirmiyor, kendi iginde bir iislup, ya da daha dogrusu bir tislup karsitligi”
(Calinescu, 2017: 48).

Tarihsel avangard eserlerin karsit olduklar1 miize ve galerilere, karsit olduklar
sergileme metotlariyla ve yeni bir sanat formu olarak kabul gérmeleri, avangard sanatin
basarisizligi olarak nitelendirilmistir. “1960’lara gelindiginde olusan yeni bakis agis1 bu
basarisizligin Otesine gegerek sanati hayata, gosteri Sanatlarina, performansa, viicut
sanatina, happening’lere yaklastirirken film, enstalasyon ve video sanati sanat disiplini
olarak onemli bir konuma gelmistir. “Sanat piyasasi” avangardi kendi icerisinde

eritmistir” (Yilmaz, 2011: 376).

Ikinci Diinya savasi sonrasinda, avangard sanatmin halk arasinda beklenmedik
biiyiikliikkte bir basar1 kazanmasiyla ve terimin buna kosut olarak yaygin ve yanlis bir
sekilde kullanilan bir reklam ya da etiket sloganimma doniismesiyle ortiistii. “Sinurh
popiilerligi uzun zaman skandallara dayanmis olan avangard, birdenbire 1950 ve 60’larin
bagslica kiiltiirel mitlerinden biri oluverdi. Saldirgan, hakaret yiiklii retorigi eglenceli bir
sey sayllmaya baslandi ve onun kehanet ¢igliklar1 rahat ve zararsiz kliselere ¢evrildi.
Ironik bir sekilde, avangard kendisini aptalca, istemedigi bir basarinin igine diismiis bir
halde buldu. Avangard modalasarak kendisini tiiketmisti ve bu hi¢bir avangardistin

hedefledigi sey degildi” (Calinescu, 2017: 133).

Biirger’de avangardin 6mrii iki diinya savasi arasi donemle sinirlidir. Bu donem
boyunca avangard diislerini gerceklestirmeyi basaramaz, ¢iinkii sonunda savastigi
kurumlara yenik diiser ve onlara boyun eger. “Avangard sanatgilarin eserleri sergilerde,
miizelerde, tam da istemedikleri kilikta piyasaya siiriiliir. Ozgiirliik pesindeki isler sanat
yonetimleri’nin emrine girer. Saldirdiklari, alaya aldiklar1 ve riyakarligin teshir ettikleri

diizen, iyi niyet gostererek, sonunda onlar1 i¢ine kabul eder” (Biirger & Sunus:Artun,
2012: 22).
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Habermas avangardin basarisizligini iki 6nemli hataya dayandirir. “Birincisi
stirrealizmin 6ngdrdiigli, anlamin ve formun imhasi ozgiirlestirici bir etki yaratmaz.
Ikincisi, iletisimin kapsamina, ifadeyle ilgili, bilissel, ahlaki, pratik bir ¢ok alan girer.
Dolayisiyla, sadece bir tek alanin sanatin giindelik hayatin rasyonelligini teshir etmesiyle

hayat yoksullagsmaktan kurtarilamaz” (Bilirger & Sunus: Artun, 2012: 23).

“Avangard sanat genel hatlariyla 1960’lara kadar gercekligin girdigi temsil
krizine kars1 siirekli yeni sunum big¢imleri liretmeye ¢alismis, 6zgiinliik arayisiyla siirekli
bir 6nceki akima karsit olarak agilanan hizli bir estetik devrim siirecine girmis ve kendi

kendini yok etme noktasina varmistir” (Kiziler, 2006: 160).

1.2. Alternatif Tiyatro-Kavramsal Cerceve ve Tarihsel Gelisim Siireci
1.2.1. Alternatif Terimi

Alternatif terimi geleneksel olandan ayrisan, kars1 bi¢im ya da 6teki yol, bagka hal
durumu, alisilanin disinda yeni bir agilim, soylem, eylem gibi kavramlara karsilik
gelmektedir. Kelime kokii itibari ile Ingilizce olan “alternate” sdzciigiinden dilimize
gecmigstir. Farkli disiplinlerde anlamina sadik kalinarak sik¢a kullanilan bu sozciik,
ozellikle tiyatro alaninda daha detayli bir hal aliyor kabaca “var olan tiyatro yontemlerine
baskaldiri, yenilik¢i bir yaklasim amaci ile girisilen degisiklik ¢abasi” olarak karsiligini
buluyor gibi goriinse de Colin Chambers’n tiyatro s6zIiigli s0yle tanimlamaktadir:

Alternatif tiyatro genel olarak dominant drama akimlarinin karsisinda deger

iireten tlim tiyatro yapma pratiklerini karsilayan bir terimdir. 1960’larin sonu ve

1970’ler Britanya’sinda ise “Fringe” terimi ile birlikte dncelikle ana akim 6zel
tiyatrolara ve sonrasindaysa devlet destekli kurum tiyatrolarina karsi ¢esitli teatral
fikirler c¢evresinde ortaya ¢ikan bireyler, topluluklar ve sahneler igin

kullanmilmigstir. Estetik bir tiyatro dramaturgisiyle yola ¢ikmakla beraber genel
olarak politik bir dramaturgileri vardir ve c¢ogunlukla ensemble ekiplerdir

(Chambers, 2002: 16-17).

Her ne kadar genel gecer tiyatro yapma bi¢imlerinin disinda yapilan tiim tiyatro
faaliyetlerine alternatif tiyatro adi verilse de literatlir taramalarinda, her ddnemin
kendisine has ana akim tiyatrolarindan ayrisan ve kendilerine 6zgii sahneleme pratikleri
ve bigimlerine bagli olarak farkli isimleri de kullanan 6rgiitlenmelere rastlanmaktadir.

Gise kaygilar1 6n planda olan ticari tiyatrolarin yani sira ¢esitli kurum ya da hiikiimetler
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tarafindan desteklenen 6denekli tiyatrolara karsi bir takim yeni fikirler etrafinda tiyatro
yapmaya cabalayan oOrgiitler, kumpanyalar ve sahneleri tanimlamak i¢in daha sik

alternatif adin1 kullanmaya baslayal1 heniiz birka¢ y1l olmustur.

Maria DiCenzo 1960 sonrasi donemler i¢in Londra merkezli Britanya tiyatrosunu
ele aldig1 yazisinda:
Alternatif sozciigli daha 6nce kullanilan “underground” ve “Fringe” ifadelerinin
yerini almistir. Ciinkii alternatif tiyatrolarin yaptiklari ana akim tiyatroya karsi bir
durusu sergiliyordu, ana akim tiyatronun kiyisinda olan bir Fringe olusumu degil.
Ve Fringe tanimina gore daha genis bir skalay:1 igeriyordu. Ayrica alternatif
sOzciigii ile yalnizca mekan tanimlanmiyor bunun disinda alternatif tiyatro bir ¢ok
unsuru da i¢inde barindiyor, eserin politik durusu, kumpanyanin organizasyon

bigimi, yaratici siire¢, hedeflenen seyirci kitlesi ve performansin gergeklesecegi
sahneler gibi (DiCenzo, 1990: 19).

DiCenzo alternatif sdzciigiinlin tiyatro alaninda artik daha belirgin kullanildigini
saptiyor ve neden karsilik bulduguna da deginiyordu. Boylelikle Chambers’in ve
DiCenzo’nun da degindigi lizere “Fringe” terimi de alternatifligi tanimlamanin diger bir
etiketi oluyordu. ilk kez 1947 yilinda Edinburg’da diizenlenen festivalde kendilerine yer
verilmeyen sekiz ayri tiyatro grubu bu festivale bir sekilde eklemlenmeye calismis ve
farkli mekan secimleri ile festivale dahilmisgesine gosterilerini gergeklestirmislerdi.
Fringe mekéansal bir yer tarifi i¢cin kullaniliyor ve kiyida kdsede kalmis anlamini tagiyor
olmasima ragmen bu terim ilk kez Edinburg Festivali 6zelinde bu sekiz kiiciik tiyatro
grubu i¢in “kiyida kalanlar” ya da “bir yapinin-olusumun i¢ine girmeye c¢alisanlar”

anlamuyla tiyatro gruplari i¢in kullaniliyordu.

1.2.2. Alternatif Tiyatro Tanimlamasi

Alternatif tiyatro etiketi genel gecer ana akim olmayan her tiir tiyatro pratigine
takistirilabiliyor. Ve bu tanimlamay1 dyle ya da boyle bir sinir iginde zapt etmek miimkiin
olmadig1 gibi bunu yapmak da biraz kafa karistirict olabiliyor. Lakin Kita Avrupasi’nda
kullanilan tarihsel avangard hareketler ile birlikte elestirel bir eylem ve sdylem
barindirmanin yani sira geleneksellesmis genel geger tiyatro ve sanat fikrine bagkaldirma

bicimi alternatiflilik durumu yaratiyordu. Fakat bu isimlendirmenin Amerika’da
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kullanilmasi tercih edilen durumlar arasinda tarihsel orgiitlenme ve gelisim bakimindan
ciddi farkliliklara sahiptir. Ote yandan alternatif uygulamalar bakimindan da ¢ok net
olmamakla birlikte benzerliklere de rastlamak miimkiindiir. Bu terimin tiyatroya
eklemlendirilmesi yolunda Tirkiye’de bir hayli farkli ifade kullanilmis ya da
kullanikmaktadir. Bunlara 6rnek olarak “Deneysel Tiyatro, Oteki Tiyatro, Oncii Tiyatro,
Cagdas Tiyatro v.b.” gibi bir ¢ok etiket kullanilagelmektedir. Daha sonra yine sikca atifta
bulunacagimiz iizere Seving Sokullu “Alternatif Tiyatro Seriiveni” adli makalesinde
konuyu evrensel bir tanimlamadan daha ¢ok 1960 ve sonrasi icin Tiirkiye 6zelinde
kollektif calisma ve boliisme diyalektiginde sdyle agimliyordu;
Yeni alternatif topluluklarin ortak yonleri, ekonomik kriz yillarinda tiim tiyatrolar
sallaniyorken bu topluluklarin ekonomik olarak alternatif olmalariydi. Bir tiyatro
binasini isletmek, onun kurgusunu siirdiirmek biiyiikk harcamalar1 gerektiriyordu.
Oysa kolektif tiyatro isletmesine yonelmis demokratik bir oOrgiitlesme,
konvansiyonel kuruluslardan daha ekonomikti. Fakat kolektif ¢alisma drnegi veren
bu topluluklarin ¢cogu ideolojik ve estetik asiriliklara diistiiler ve bu nedenle kugku
ile karsilandilar. Bu topluluklarin diger ortak Ozelligi tiyatro mekani ve
aksamindaki kisint1 ve yoksulluktu. Alternatif topluluklar herhangi bir yerde, sehrin
merkezi veya kenar mahallelerinde, okullarda terkedilmis ambarlarda, atdlyelerde,
fabrikalarda, tarla veya sokaklarda temsiller verdiler. Seyircisi, yeni, degisik bir
seyirci oldugu i¢in tiyatronun niteligi ve igerigi de degisikti. Alternatif tiyatro
caligmalar1 biiyiik cesitlilik gosteriyordu. En genis ve canli alanlar1 egitim ve

toplumsal degisim i¢in yapilan tiyatrolardi (Sokullu, Alternatif Tiyatro Seriiveni,
1988: 51).

Ingiliz Tiyatrosu’nu alternatif arayislar yoniinden bir “taksonomi ¢aligmasina konu
eden Sarah Freeman, alternatif tiyatrolarin her hangi kurum, ozel istirak ya da devlet
girisimi olan tiyatro olusumlarindan daha 6te bir seyi resmettiklerine deginirken su sozleri
ile de yorumunu destekler; “Bir tiyatroya alternatif denilmesinin nedeni yaptiklari
islerdeki toplumsal bakis acis1 olabilecegi gibi, grubun ekonomik tavri, hedefledigi
seyirci, sectigi oyunlar, sahnelemenin gergeklestigi mekanlar ve yapimlarin tarzi

nedeniyle de bir tiyatro alternatif olabilir” (Freeman, 2006: 374).

Bu durumu daha 6nceden tahlil eden pek ¢ok Tiirk tiyatro kuramcist gibi oyuncu
ve yonetmen Inonii Bayramoglu da bir dergi igin kaleme alinan yazida soyle yaklasiyor

konuya;
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Alternatif olmak, tiyatrocularin en ¢ok takildigi kavramdir. Aslinda biitiin sanatcilar
icin “alternatif bir sey yapmak™ ya da “yeni bir sey yapmak™ en Onemli
takintilardandir. Ustelik bu, biitiin bir insanligin sanat seriiveninde goriilen bir
olgudur. Her donemde eskiye karsi, tutucu olana karst “Yeni’yi savunanlar,
alternatifi getirenler olmuslardir. Sanatin bugiine biiyiik bir ¢esitlilik ve degiskenlik
icinde gelebilmesi de her donemde “Yeni’nin kendini riske ederek™ dayatmasi
sonucu olmustur. Bu siireg, sadece sanatin hem kendisine, hem de sozciligiini
yaptig1 iktidar anlayisina karsi gelistirilmistir. Bu baglamdan ilerledigimizde
alternatif olanin kendini riske etmekte boy verdigini ¢ikarabiliriz. Riske etmek ise,
daha 6zgiir, yeni bir diinyay1 oneriyor olarak bunlar i¢in giincel olanla gatismak,
iktidar olanla ve onun yaygin ideolojisiyle ¢atigmak... Insanliin zararma olan tiim
degerleri, teorileri ve kurumlari ile yikmak i¢in silahlanmak anlamini tasgimaktadir.
Iste alternatif tiyatro da, alternatif toplum diisiincesinin ve eylemliliginin
sekillendirdigi bir sanatsal se¢im durumudur. Bu anlamda alternatif tiyatro,
ezilenlerin safindan ¢ikacak ya da o safta yer alacak tiyatronun adidir. Ancak bu
yolla yeni olani, 6zgiir olan1 yakalayip isleyerek alternatif bir karakter kazanabilir
tiyatro (Bayramoglu, 1995: 21).

Bayramoglu sanat sektorii i¢inde bir rol sahibi olarak durumu bdyle 6zetliyorken,
Seving Sokullu, Ulf Birbaumer’e atifta bulunarak Tiyatro Arastirmalar1 Dergisi’ndeki
makalesinde konuya Avrupa’daki gibi tarihsel avangartlar ve kuramlar kanavasindan
yaklasmiyor, alternatifligin zorunlu hallerinden ve big¢im ile igerik uyusmazliginin

sebeplerinden 6rnek vererek bir agiklama getiriyor;

Alternatif tiyatro yaklasimi kuramlar degil somut yaklasimlarla, ¢oziimlenebilir.
Ozgiirlesme, baskidan kurtulma isinde iletisimin &ziinde giinliik hayat ve giinliik
¢evre bulunur ... giinbeglin yasanan hayatin ta kendisi ... Bu yeni kusaga gore
alternatif tiyatro zorunludur. Kurumlagmis tiyatro ile bugiiniin ihtiyaclarina,
isteklerine cevap verilebilecegini sanan iyi niyetli, ilerici tiyatrocular
yanilmaktadirlar. Hele o6denekli tiyatrolar icinde halk tiyatrosu hizmetinin
yapilabilecegine inanmak safdilliktir. Devlet tarafindan finanse edilen higbir tiyatro
programut igten ve gercek olarak halk¢r olamaz. Diger yandan, seyircinin girig i¢in
0dedigi tcretlerle tiyatro programini denetlemedigi hig¢ bir tiyatro halk tiyatrosu
sayillamaz. Alternatif tiyatroculara gore geleneksel, kurumlagmis tiyatrolar i¢inde
yeni bir tiyatro hareketine girisme yanlis1 kiiltiir isiyle ugrasan politikacilardan ¢ok
sahneye koyuculardan, yapimcilardan, tiyatro danigmanlari tarafindan
islenmektedir. Bu tiyatro adamlar1 antikalasmis ve uyusuk devlet tiyatro
mekanizmalaria yeni igerikler sokmaya g¢alismislar. ... kendilerini adadiklari
politik sahneler i¢in dededen kalma tiyatrolarda ufak degisimler yapmakla:
yetinmislerdir. Kentsoylu atmosferine bogulmus kapitalist tiyatro sistemine yeni
igerikler agilamiglar ve bu yiizden bi¢im ile igerigi bagdastiramamislardir (Sokullu,
Alternatif Tiyatro Seriiveni, 1988: 54).

Prof. Dr. Sevda Sener, alternatif tiyatrolarin ve siireglerinin konu edinildigi 1995

yilinda yayinlanan “Agon Tiyatro” 6zel sayisinda, aslinda kavramin alternatiflik ilkesine



23

bagli fakat iki ayr1 stildeki tiyatroyu karsiladigini belirttigi yazisinda su sekilde bir tespitte

bulunuyordu;

Alternatif Tiyatro sozii iki ayr1 kavrami akla getiriyor. Giinimiizde Amerika
Birlesik Devletleri’nde ve Avrupa’da, geleneklesmis ve kurumsallagmis tiyatro
uygulamasima karsi 1960’I1 yillardan bu yana gelistirilen, gorsel yani baskin,
deneysel tiyatro etkinlikleri ile mevcut tiyatro anlayisini sorgulayan ve giinimiiz
kiiltiiriine uygun tiyatroyu amaglayan bir tiyatro anlayisi. Basarili uygulamalarda
bu iki kavramin cakistigi, kendine icinde yasadigi toplumun gergeklerine ve
karakterine uygun bir yer edinmistir. Bu amaci gergeklestirebilecek anlatim yollar1
deneyen ve farkli bir tiyatro anlayisinin gegerligini kanitlayan yapitlar tretildigi
goriiliiyor. Modern sonrasi1 da dedigimiz donemde Orneklerini gordiigimiiz
alternatif tiyatronun iddialarinin basinda, klasiklesmis tiyatro yapisina ve bigimine
bagli kalmamak geliyor. Bu, kaba bir genelleme ile tiyatro yapitinda birlikli
biitiiniin, organik yapinin, mantikli gelisimin, merak Ogesinin, karakter
ozelliklerinin, sozIi anlatim agirh@min, seyircinin konumunun, sahne ve seyirci
iligkisinin, giderek seyir yerinin sorgulanmasi ve yeni oneriler getirilip uygulanmasi
demektir (Sener, 1995: 28).

1.2.2.1 Alternatif Tiyatronun Amerika’daki Gelisim Siireci

1968 yil1 neredeyse tiim diinyada toplumsal hareketliligin ve sistem elestirilerinin
stkca dile getirildigi ve arttk bu sdylem politikasinin yerini ciddi kitlesel eylem
hareketlerinin aldigin1 sdyleyebiliriz. Kapitalist sistem iyiden iyiye tiim diinyada karsitlik
cephesi bir bagka deyisle muhalefet ordusu yaratmaya yetmekteydi. Domino etkisiyle
toplumun tamamini sarmalayan protestocu akil diinya genelinde bir ¢ok dengenin de
degisebilir oldugunu kesfetmisti. Diinyanin bir ¢cok yerinde 1960’11 yillarda ¢esitli istekler
ve hak arayislarina sahne olan toplumlar 68’yilinda neredeyse bu arzularmin en tepe
noktasina ulagmislardi. Miitemadiyen devam eden bu kaotik durum her iilkede farkli
sebeplere, slireglere ve sonuglara dayaniyor olsa da elbette belli noktalarda ayni ¢izgiye
oturuyorlardi.

1960 ve 70’lerin baglarinda Birlesik Devletler’deki toplumsal ayaklanma sadece
egemen baskin kiiltiiriin disinda yeni bir kiiltiirin olugmasina yol agmakla
kalmayip, ayn1 zamanda alternatif bir tiyatro da doguruyordu. Baslangicta, bu yeni
tiyatro etkileyiciydi ve kendi zamaninin ¢esitli toplumsal hareketleri ile kendilerini
ayni saflarda goriiyordu. Baskin orta sinif toplumunun tiyatrosuna bir alternatifti ki
bu baskin orta sinif var olan statiikolarini1 devam ettirme egilimindeydiler. Alternatif

tiyatro olusumlar1 kendilerini yeni bir seyirci grubuna yonlendirdi. Siklikla
aydinlar, sanatgilar, politik radikaller, isciler, siyahlar-negrolar, Meksikali
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gocmenler, kadinlar ya da escinseller gibi belirli bir tabakaya-alimlayiciya
yoneldiler (Shank, 2002: 1).

Bu yeni eylem ve sOylem tiyatrosu, yeni ¢calisma yontemleri, yeni teknikleri ve yeni
estetik ilkeleri kesfediyorlardi. Bu onlarin tiyatro konseptlerini ifade edebilmelerinin en
ahenkli yoluydu. Theodore Shank’a gore bu alternatif olusumlarin diginda zaten
Amerikan tiyatrosu hali hazirda yap1, igerik ve finansman bakimindan farkli bes gruba

ayrilabilirdi.

Birlesik Devletler’de bu yeni alternatif tiyatrolarin disinda bes c¢esit tiyatro
organizasyonu daha vardi. Bunlarin ilki iiniversitelerin ya da kolejlerin egitim
programlarinin bir pargasi olarak ortaya ¢ikan kuliip tiyatrolardi ve bunlar oldukca
belirgin bir sekilde Amerikandilar. Sayilar1 hizli bir sekilde artryordu, sadece kisa bir siire
sonra Avrupa’da birkag benzer program gelisti. Ikinci olarak amatdr tiyatrolar vardi ki
bunlar, meslekleri tiyatronun disinda olan katilimcilarin eglence ihtiyaglarina hizmet
ediyordu. Bir nevi hobi araciydilar. Ugiincii tip ise Broadway ’in ticari profesyonel
tiyatrolartydt ve bu tiyatro olusumlari prodiiksiyonlarini paket turlar diizenleyerek
tilkenin biiyiik sehirlerine tasiyorlards, bir tiir gezici tiyatroydular. Dérdiincii siraya “Off-
Broadway” tiyatrolarini koyabiliriz. Bu tiyatronun miidavimleri oldukga siki birer tiyatro
takipgisiydi. Ki bu takipgiler destek olma amaciyla tiyatral olmayan ¢esitli goniillii islerde
calistyor ya da sezonluk bilet aliyorlardi. Kirkli yillarin sonlarinda ve ellili yillarin
baslarinda bu tarz tiyatrolar sadece New York’ta degil, Dallas’ta, Houston’da,
Washington DC’de ve San Francisco’da da olusturuluyordu. Oncelikli olarak bu
tiyatrolar yeni Amerikan oyunlarinin yani sira Genet, Ionesco ve Beckett gibi yeni
absurdistlerin eserlerini sunarak dénemin Oncii kollar1 roliinii oynuyorlardi. Ve ayrica
smirl bile olsa cazibesinden dolayr Broadway tiyatrosuyla ilgisi olmayan klasik
repertuardan da oyunlar vardi. Ancak 60’11 yillarin ortalarina kadar prodiiksiyon
maliyetleri arttigindan dolayi, bu tiyatrolarin bazilar1 Broadway ile rekabet edebilecek
daha popiiler isleri de tercih etmeye basladilar. Son olarak besinci tiir tiyatro ise 1963
yilinda Minneapolis’te Guthrie Theatre’nin kurulmasiyla bagliyor. Ardi sira Amerika
Birlesik Devletleri’ndeki biiyiik sehirlerde Broadway ve Klasik repertuardan oyunlar
iiretmek icin yerel repertuar tiyatrolar1 olusturuldu. Bu tiyatrolarin 6nce 6zel kuruluslar

ve belediyeler tarafindan finanse edilmesi saglandi, sonra 1965°te ulusal sanat
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vakiflarinin kurulmasiyla birlikte dogrudan devlet destegi almaya basladilar ki bu
1939°da Federal Tiyatro Projesi ddeneklerinin kesilmesinden bu yana saglanan ilk

hiikiimet destegiydi (Shank, 2002: 2-17).

Bu kategorinin disinda degerlendirilebilecek prodiiksiyon organizasyonlarinin bir
baska ¢esidi de olusturulmaya baslanmistir o yillarda. Ki bunlar bir halk hareketi gibi
goriinmiistiirler ve temelde dayandiklari argiimanlar ¢ogunlukla tabandan destek almistir.
1960’larin ortalarinda alternatif kiiltiir ve yasam tarzi sekillenmeye basladiginda bu
olusumlarin i¢inde tiyatro mesleginden olmayan bazi istirak¢iler de bulunmustur. Bu
insanlar tiyatro vasitasiyla kendi sosyal ve politik goriislerini ifade edebilmistirler. Bu
yolla aslinda kendilerine heyecan verici yeni bir ifade alan1 agmistirlar. Diger yandan,
60’1 yillarin baglarindan itibaren New York profesyonelleri, Cafe Cino ve La Mama
Deneysel Tiyatro Kuliibii gibi Off-Off Broadway tiyatrolarini sekillendirmeye basladilar.
Bu iki kol - Halk hareketi ve profesyonel Tiyatral deneyim — i¢ ige gegmistir ve alternatif

tiyatronun essiz niteliklerini ortaya koymuslardir (Shank, 2002: 2-17).

Baslangicta, bu yeni yasam tarzi bu tiyatrolar1 bir ekonomik firsata doniistiirdii.
Zaman gectikce bu tiyatrolardan bir ¢ogu 6zel kuruluslardan, belediyelerden, devletten
ve federal hiikiimetlerden yardim almaya basladilar. Bireysel katilimcilara tam bir
toplumsal arag olarak hizmet ettiler. Topluluklar kendi talep ettikleri tiyatro egitimlerini
kendileri verdiler ¢iinkii onlarin taleplerine cevap verebilecek tarzda ve tekniklerde
egitim veren higbir liniversite ya da sanat kurumu yoktu. Bu tamamen yabanci olunan bir
arz ve talep iligkisiydi. Bu tiyatrolar kendileri ile ¢alisan bireylere aile, is, egitim ve
yeniden dogus sagliyordu. Ayrica bu durum, kurulu iiniversitelerde genellikle mevcut
olmayan sosyal tecriibeyi de edinmeyi sagliyordu. Ciinkii bu kurumlara olan iyelik,
geleneksel sinirlarin 6tesine gegmeyi de sagliyordu. Esit sartlarda yan yana c¢alisanlar
Ogrenciler, 6gretmenler, tiyatro profesyonelleri, amatorler, farkli irklardan ve sosyal
gecmislerden olan insanlar, sanatsal yonii olanlar ve siyasal eylemcilerdi. Bu yeni
tiyatrolar toplumsal davalarinin ahlaki giicii ve artistik kesif ruhu, sanatgilarin yasam
tecriibelerinden gordiigii iki bakis acisina yonelis sagladi. Ilki insanlar1 toplum iginde
kesfeden, sosyal yardim kurumlarini analiz eden, politik konular1 diisiinen ve bazen de
toplumsal degisikligi savunan, disa doniik olanlar. Oteki bakis agis1 ise ice doniik bakisti

ve bizim nasil algiladigimizi, diigiindiiglimiizii, diistinme yapimizi, bilincin dogasin1 ve
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0z benligin sanatla olan iliskisini g6z Oniinde tutmayi kapsiyordu. 60’larin sonlarina
dogru ve 70’lerin ilk baslarinda sosyal perspektifi olan bu gruplar baskindi fakat
Yurttaglik Haklar1 Hareketinde ve Amerikan Askeri Kuvvetleri’nin Vietnam’dan
¢ekilmesinden sonra, daha ¢ok Onseziye, algiya ve bicime odakli olan bireylerin ve
topluluklarin yildiz1 parladi. Bazi tiyatrolar tasfiye edildi, direnmeye ¢alisanlar yirmi yili
askin bir siire kadar daha aktif kaldilar ve yeni bir forma déniismeye devam ettiler (Shank,
2002: 2-17).

Perspektife bakilmaksizin, bu gruplar onlar1 diger kurulu tiyatrolardan ayiran bir
cok ortak seye sahip olmustular. Ornegin; ticari tiyatrolardan farkli olarak, onlar
eglendirmeyi Oncelikli olarak satilacak bir {iriin olarak degerlendirmemistirler. Bunun
yerine, onlar kendileri ve seyircileri i¢in hayat kalitesini gelistirme kaygisindaydilar.
Sorulamayani sahne ekseninde sormay: ve istedikleri reaksiyonlari-cevaplari alincaya
dek seyircileri sasirtmayi, kiskirtmayr belki bir bagka deyisle provoke etmeye
calismistirlar. Yaptiklar1 sey sahneyi, sadece sanati diinyadan soyutlanmis ve {ist
smiflarin ask ya da aci dolu hayatlarindan kurtarma hareketi olmustur. Elbette bu arzu
olduke¢a eklemli bir yapiy1 da kendisiyle birlikte getiriyor klonlanmiggasina tekrar edilen
ayn1 mesajlar1 reddederek yeni olani, farkli olan1 konu almaya devam ediyordu. Politik
sOylemler, toplumsal cinsiyet esitsizlikleri, irksal ihlaller, yasam standartlari, siddet ve
bunun gibi pek ¢ok konu artik islenme istegiyle kendisini bu diinyaya sunuyordu. Konu
cesitliligi kadar mekénsal klasizmin reddedilmesi, seyirciyi kigkirtmanin en 1iyi

yollarindan biriydi.

Absiird tiyatro, insanin kendine, ¢evresine ve etrafindaki olup bitenlere
yabancilagsmasini yansitiyordu. Kars1 ya da oteki tiyatrolar ise bu grubun kararliligini
yansitma egilimindeydiler. Geleneksel tiyatro alanlar1 ekonomik olarak ydnetilebilir
degildi ve artistik olarak da uygun degildi. Geleneksel yapilar ¢ok genisti, sahne ve
oditoryum olarak ayriliyorlardi. Ki bu 6zellikle sanat¢1 ve izleyici iligkisine engel bir
durumdu ve bu durum deneysellik bagini kirdig1 gibi oyuncu ile seyirciyi ayirtyordu. Bu
kabul edilemezdi. Bu durum topluluk ruhunu engelliyordu. En 6nemli degisiklikler 6zerk
yaratict metodun, kelimelerin dominantligindan gérsel vurguya gecisin ve izleyiciyi daha
cok kurgusal illiizyona odaklanmaktan ziyade gergek hayatin bilincinde tutan bir estetigin

gelisimidir (Shank, 2002; 2-17).
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Yaratict 6zerk metot, yeni bir oyun yapmanin genel alani olmustur. Geleneksel
tiyatronun, yonetmen tiyatrosunu net bir sekilde yok saydigi iki siire¢li metodunun yerine
-ki bu siire¢ yazarin senaryo yazmasi ve diger sanatgilarin da prova alip sahneleme
stirecidir- 6zerk metot tek bir siire¢ igerir. Bu siire¢ i¢cinde ayni sanatcilar verilen ilk
konsepti gelistirerek sonug¢ performansina ulasirlar. Bu 6zerk yaratict metoda ragmen,
alternatif tiyatro topluluklarinin yapilar1 biiyiik oranda c¢esitlilik géstermistir. Baz1 erken
donem gruplar, performansgilarin, yoOnetmenin, tasarimcinin ve yazarin islerini
ayrrmamistirlar. Bazi1 kolektif tiyatrolar, yetenegi onemsemeden herkesin her seyi
yapabilecegi fikrine sarilmistilar. Fakat idealizmin unutulup gitmesi ve sanatsal
istekliligin, toplumsal sorumlulugu goélgede birakmasiyla kolektif metot daha az

demokratik bir hale doniismiistir.

Gorsel odak, geleneksel tiyatronun ifade dili olan sézciiklere-metinlere bagliligina
bir alternatif olmustu. Ayrica bazi deneysel kavramlarin kelimelerle ifade edilemeyecegi
fark edilmisti. Tiyatro eserleri yaratmaya baslayan ressam ve heykeltiraglar, dogal olarak
bu donemde fazlasiyla gorsellige yonelmeye baslamistirlar. Diger yandan tiyatro
oyuncular1 ise s6zlii olmayan sesleri deneyimlemeye baslamislardi. Boylelikle odak

sanat¢inin dilinden bedenine kayiyordu.

19. Yiizyil’dan beri alisila geldigi sekliyle tiyatro mekanlarinda oditoryum kismi
tamamiyla karartiliyor odak sahnedeki illiizyona cevriliyordu. Burada kurgulanan amag
oyuncular tarafindan seyircilerin nerede ve kim olduklarini unutmalarini saglama
girisiminde bulunmaktir. Oyunun i¢indeki kurguya ortak olmalar1 ve kendilerini olaylarin
bir pargasi olarak gorebilmeleri, nihayetin de ise katharsis yagamalar1 igin belli bir ¢izgide
sanatginin istedigi izde gitmeleri saglaniyordu. Buradaki niyet seyirciyi kendilerine
sunulan kurgusal illiizyon iizerine odaklamay1 saglamak, 6z farkindalig: kaybettirmek,
bilinglilik halinden uzaklastirmak ve onlar1 oyunun fiziki ¢izgisine ¢ekmekti. Bunun tam
aksine bir ¢ok alternatif tiyatro sanatgisi, seyirci-performans iliskisini gorsel sanatlarla
olan benzerlikle benimsemisti. Ornegin bir sanat galerisindeki izleyici kendi biling
durumundan ve serginin zaman-mekan bilincinden uzaklasmaz. Buna benzer sekilde bir
alternatif tiyatro izleginde seyirci hem illiizyonun hem de performansgilarin farkindadir.
1950’li yillardan sonra geleneksel gosterme bigimleyicileri olan ressamlar ve

heykeltiraglar artik bununla yetinmek istemiyorlardi. Sanat ile hayat arasindaki bagi
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olmas1 gerektigi gibi giiglendirmeye ¢alisan sanatgilar artik, klasik galeri mekanlarindan
ziyade yasayan mekanlara yoneliyorlardi. Mekanlar1 ¢esitli enstalasyonlarla eserin igine
dahil ediyorlardi. Ayrica bazi durumlarda performansgilart da katarak hareketli ve
kontrollii bir zaman bilinci yaratmaya basliyor seyircide gerceklik algisi yaratiyorlardi

(Shank, 2002; 23-32).

Oyuncularin sahne iizerinde sayisiz denemelere giristigi ve yeni teknikler
kesfettikleri ya da daha Once var olan teknikleri tekrar yorumladiklar1 bu dénemde,
Avrupa ve Asya tiyatrosu ile gesitli baglar kuran deneysel tiyatrocular Amerika’da
oldukca etkiliydiler. Polonya Laboratuvar Tiyatrosu’ndan Jerzy Grotowski kendisinin
gelistirdigi oyunculuk egitimi metodu ile Amerikan Tiyatrosu sanat¢ilarini biiyiik oranda
etkilemis onlara ilham kaynagi olmustur. Bu metot ile birlikte oyuncular artik diirtii ve
reaksiyon arasindaki biitiin engelleri kaldiriyor odagi neredeyse tamamen viicudun gergcek
tepkilerine gekiyorlardi. Bu metot ile birlikte Jerzy oyuncunun sahne iizerindeki bedensel
stkismighigini bertaraf etmeyi hedeflemistir. Jeryz arkaik tiplemeler ve ritiielistik dinsel-
torensel diirtiiye yogunlasmistir. Ayrica Grotowski sahne’nin de evrilmesinden yana tavir
koyarak metodunu gevresel uzam ile desteklemistir. 1961 yilinda yo6nettigi bir oyunda
cevresel uzam yaklasimiyla oyuncular1 seyircilerin etrafina yerlestirmis, merkeze
seyircileri ¢ekerek sahne ile seyir yeri arasindaki goriinmez c¢izgiyi yok etmistir.
Boylelikle seyirci bir dikizci gorevinden siyrilarak katilimci, deneyimleyici bir yer

edinmistir.

Doénemin en ilgi cekici karsi tiyatrolarindan olan Open Theatre’in yonetmeni
Joseph Chaikin seyircinin ilgisini daha ¢ok oyuncunun viicuduna ve ritiielistik tinilara
biirlinmiis sesine odaklanmalarini amaglamisti. Oyuncu karakterden ziyade kendi olmaya
calismisti. Bu arayis doneminde benzer sekilde bir ¢ok alternatif tiyatro olusumu kendi
tekniklerini gelistirmeye g¢alismistir. Bu ¢alismalarin temelinde genellikle uzuvlarin

bedenle olan iliskisinden ¢ok ruhun bedeni sarmalayarak 6rtmesi hedeflenmisti.

Aysin Candan, yeni olarak siniflandirilan bu hareketlerin varlik sebeplerini, kitlesel
biling ve duygu kaybinin yaratmis oldugu insan dogasindaki buhrani ve bunu asma

diirtiisiinii Artaud ve Grotowski benzestirmesiyle su sekilde aciklamay1 uygun buluyordu;
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Yirminci yiizyilin kapanisinda tiyatro sanatinin ve tiim sanatlarin i¢inde bulundugu
durumu gozlemledigimizde, birbiri igine geg¢mis arayislarin kesistigine tanik
oluruz. Yiizyil basinin “modern” diye adlandirilan yenilik hareketlerinin varlik
nedenlerini ve baglamlari yitirmelerinden sonra modern-sonrast dénemi
belirleyen tek olgii, farkli arayislarin kesisme noktalarinda, sanatin anlaminin
yeniden sorgulanmasinda, sanat ile yasamin karsilikli iliskisinin yeniden gézden
gecirilmesinde yatar. Yirmi birinci ylizyilin basinda yasanan diinyanin, mutlu ve
huzurlu bir yer olmadig1 diistiniilmektedir. Kitlesel toplum birimleri i¢inde yasam,
insanca iletisim sicakligimin yerini elektronik medyanin almasina ve bilinglerde
kopukluga yol acti1 gériisii yaygindir. Ote yandan politik-ekonomik somiirii
diizeninin biiyiimesi, doganin, insanin doymak bilmez hirs1 karsisinda giderek goz
ard1 ediliyor olmasi, halklar arasinda siiren anlamsiz savaslar, yeryiiziinde tedirgin
varolusun gostergeleri olarak degerlendirilir. Derin, insanca 6zlemlerin golgesinde
sanat arayislari, parcalanmis bilincin biitiinliigiine dogru ¢irpinigina doniisiiyor. Bir
yandan ilkel yogun yasant1 6zlemi 6te yandan yasam ile sanatin i¢ ige gecmesiyle
yasamin sanattan, sanatin da yasamdan beklentileri, ¢cagdas sanatin giiniimiize
ulastig1 son donemeci belirler. Vurgu alanlari her ne kadar da birbirinden farkli olsa
da Artaud ve Grotowski’nin tiyatrolarinda temel diirtli, ilkel-torensel estetige
yonelistir. Artaud’un tiyatrodan bekledigi sarsici yasant1 ile Grotowski’nin sanat ve
yasami biitiinlestirmeye yonelik tasarimlarini yansitan topluluklar 1960’lardan bu
yana yer yiiziiniin her kosesinde yeni arayislarimi siirdiiriiyor. Bu “Alternatif”
topluluklarin bazi 6zellikleri var. Sanatsal {iretimin Gtesinde kolektif bir yagam
bi¢imi i¢inde var oluyor, oyunculuk egitimlerini kendileri orgiitliiyorlar. Yazinsal
bir anlayisla kaleme alinmis oyunlar iizerinde ¢alismaktansa uyarlama, kolaj,
dogaclama vb. yontemlerle oyunlarini kendileri yaratiyorlar. Seyir ve oyun
alanlarmi, seyircinin bakisim1 degisken noktalarda odaklandiran diizende
kuruyorlar. Bu anlayista tiyatro yapan topluluklara, farkli secgeneklere
yoneliglerinden otiirii 1970-80°1i yillarda “alternatif” ya da “Gteki” tiyatro
topluluklar1 denildi (Candan, 2013: 143-144).

Akinci, yapmis oldugu tiyatro ve uzam isimli ¢alismasinda bu yeni tiyatrolarin
estetik yonden kaygilarinin artik ritiielistik olmaya kaydigin1 ve mekansal baglamda da
bu tiyatrolarin kendilerine sahne olarak segtigi yerlerin bir ¢ercevenin ¢ok disinda kalan
her hangi bir alanin kullanilmasinin mekan uzamini nasil degistirmeye meylettigini su

climlelerle ortaya koyuyor;

Avangart akimlar ve 1960 sonrasi deneysel arayislarla, ritiiel yani1 daha agir basan,
performans metninin  kullanildigi, dogaclamanin ve seyirci katiliminin
onemsendigi, oyuncunun ara¢ durumundan yaratict durumuna gectigi,
disiplinlerarasi etkilesimli bir sanat anlayisina geg¢ilmistir. Sanat/yasam arasindaki
siir1 kaldirmak ve oyuncu/seyirci yakimligini saglamak amaciyla yeni mekan
arayislarina giren avangartlar (Artaud’dan baglayarak, Grotowski ve diger ardillar)
sahne uzamimi degisik yollarla degistirmeye ¢alismislar ve farkli mekan
kullanimina yonelmislerdir. Artaud’dan bu yana her tiirlii yapi, tiyatro i¢in
kullanilmaktadir: samanliklar, —ambarlar, hangarlar, metro istasyonlari,
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bodrumlar, kiliseler, bira fabrikalari, spor salonlari, vd. 20. yiizyil tiyatro
topluluklar1 The Open Theater (Acik Tiyatro), The Performance Group
(Performans Toplulugu), Environmental Theater (Cevresel Tiyatro), The Bread
and Puppet Theater (Kukla ve Ekmek Tiyatrosu) gibi Oteki/Alternatif Tiyatro
yapan topluluklar i¢in dramatik metnin bir énemi yoktu ve seyircinin bakigini
degisken noktalarda odaklandiran diizende kurulan farkli mekan arayislarina
gitmeleri ve farkli secenek arayislari nedeniyle bu isimle anilmaktaydilar ve sanati
yasamsal pratikten koparmayan bir tiyatro arayisindaydilar (Akinci, 2017: 3).
Yine ayni ¢aligmada, mekan sorunsalinin asilmasindaki hedefin aslinda yasayan
mekanlarin tercih edilmeleriyle tiyatro ve yasam bagmin daha da giicli hale
gelebilecegini Akinci soyle agikliyor;

Glnliik pratikte tiyatronun mekani olmayan ancak performanslar i¢in bir tiyatro
uzamina doniistiiriilebilen (sonrasinda tekrar eski konumuna getirilen) mekanlar da,
yasayan mekanlar oldugu i¢in avangartlar tarafindan tercih edilmistir.
Performanslar i¢in 6zel olarak insa edilmeyen, her biri belli bir amag i¢in kullanilan
ve Ozglin mimari Ozellikleri olan bu yapilar, oyun bittikten sonra tekrar eski
islevlerine  kavusturulmuslardir.  Sokak tiyatrolar1 da bu kapsamda
degerlendirilebilir. Bu sekilde; tiyatro mekaninin kurmaca degil, yasamin i¢inden
bir mekan oldugunu seyirciye duyumsatarak sanat/yasam iligkisini canlandirmak
amacglanmaktaydi. Bu noktada, tiyatronun Ortacag Avrupa’sindaki gibi tekrar
sokaklarda yapiliyor olmasi sanatin yasamsal ve birlikte iiretilen ve tiiketilen bir
olgu oldugunun hatirlatilmasi agisindan 6nemlidir (Akinci, 2017: 3).

Tiyatroya kayan ilgileri ile gorsel sanatlardan gelen yeni bigimciler, beraberlerinde
gorsel kompozisyon yaratma arzusunu ve oyuncunun farkli formlardaki fiziksel yontu
bedenleri ile caligma istegini getirmistirler. Yapilan bir hareket sahne iistiinde bir daha
asla tekrarlanamiyor anlik bir trans durumuna bagli olarak siirekli bir hareket devinimini
yakalamaya calismistirlar. Ornegin, Robert Wilson hipnotik bir etki yaratma
cabasindadir, oyuncularin hareketleri klonlanmiscasina ardi sira tekrarlaniyor, dinsel-
torensel bir trans durumu aranmasi hedeflenmistir. Yeni yollar, yeni materyaller, yeni
teknikler hep bu arayisin sonsuz deney isteginin iirliniidiir. Clinkii alternatif tiyatroda
seyirciyi kurgulanmis bir illiizyona odaklama zorunlulugu yoktur. Sanat¢inin bedeni ve
performansiyla olan iligkisi siirekli bir kesfetme siirecini baslatir, seyirci bu deneyimleme

stirecine sahit olurken katilim esasli kendi deneme ve kesfetme siirecini de baslatmais olur.

Gosteren gosterilen iliskisinin parcalanmasiyla, gosterenlerin bagimsizlasarak
anlamdan arimalarinin saglanmasiyla, sanat "soyutlama" evresine girecektir. Artik sanat

kendi islevini, bigim ve igerigin dolayiminda sunan bir anlattm modeli olarak
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gormeyecek, kendini "karsi-kurmaca" olarak, temsil edici olmayan bir sdylem olarak
aciklayacak ve anlamdan arinmis isaretlerin kendiliklerine materyal degerlerine vurgu
yaparak, temsil edici olmayan bir sanatsal yontem gelistirecektir. Eski biciminde sanat,
gercekligi anlamsal dizge ile sunma gorevini Ustlenmisti, avangardlarla birlikte
gosterenin materyal degerine yapilan vurguyla bir baska temsil anlayisina gegilmistir.
Anlam olusumu da ancak alimlayanin dahil oldugu bir siirecin sonunda olusur. Bir
kurmaca sanati olan dramda, temsil edici estetikle yasanan sorunlarin, tarihsel
avangardlarin "tiyatrosallasma" amaglariyla basladigi ve postdramatik tiyatronun
"edebiyattan arindirma" ¢abasiyla ikiye katlandig1 sdylenebilir. Dramatik metinlerin, bir
seyleri temsil eden yapisi, oykiiniin reddedilmesiyle, ikonik gostergelerin birinci siraya

yerlestirilmesiyle par¢alanmaya baslamistir (Karacabey, 2003: 40-46).

Siireyya Karacabey’in de atifta bulunulan makalesinde degindigi gibi tarihsel
avangard hareketler kendileri ile birlikte tiyatro sanati i¢in de bir seyler planliyordu. Bu
planin en baskin hali tiyatro metninin iistiinde birlesiyor, ¢ogu zaman yenilik¢i-O6ncii
kuramecilar tarafindan manifestolara konu ediliyordu. S6z mahareti ile saglanan teatral
uzam artik sozii higlestirme ¢abasi i¢inde, harekete ve oyuncu ile seyircinin kendi
deneyimleme tecriibesine emanet ediliyordu. S6z 6ncesi temsil yeteneklerine donmeyi
arzulayan bir ¢ok kuramc1 gibi Artaud da eklemli bir dil sahneleme aligkanligindan ziyade
artik arkaik donemlerin jest ve hareketlerinin deneyimlenmesinden yanadir. O’na gore
tiyatro’nun asil var edicileri, sahne iizerinde var olmayan yazar degil, tiim sahneleme
siirecinde seyirciyi de planlarina katan ve seyirciyi sahnedeki ile bir iletisim agina sokan

yonetmenlerdir.

XX. yiizyilin ilk yillarinda tiyatronun tiyatrosallasmasi isteginin altinda, yeni bir
tiyatronun seyirciyle kuracagi iligkinin islevine yonelik bir propaganda vardi. Tiyatrodaki
degisim i¢in "sahne ve seyirci arasindaki iliskinin yeniden orgitlenmesi’ne dikkat
¢ekilmekteydi. Sahnede 1s1k, renk, ve mekan gibi sahneleme unsurlari soyutlaniyor,
miizik, koreografi gibi soyut sahne gostergeleri daha yogun bir bigimde kullaniliyordu ve
onlarin da gosterge karakteri yerine materyal degerlerine vurgu yapiliyordu. Avangard
tiyatro, oyuncu ve rol figiiriiniin ayrilmaz goriinen birligini pargalayip, onun yerine
bedensel gostergelerden olusan bir sistem yerlestirmeye ¢alistyordu. Tiyatrosallagtirma

tasarisi, her seyden ¢ok edebi ve geleneksel temsil estetiginin tasiyicist olan drama
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karstydi. Bu donemin yazarlar1 da dilsel gostergenin islevini ¢ézerek bu g¢abalari
desteklerken, teatrallik, tiyatronun ayirici bir Ozelligi haline gelmisti. Meyerhold,
"Sozciikler, tiyatroda hareket kanavasi iistiine islenen desenlerden baska bir sey degildir.
(...) Ozellikle bir diyalog, bir ¢atisma, gerilimli bir diyalektikten olusan dram, okunmak
igindir." diyordu. Meyerhold, Commedia dell'Arte kanavasi gibi, sadece pantomim
unsurlar1 igeren yeni bir dram anlayisina dikkat ¢ekmekteydi. Bu tiyatroda, jestler,

sozciikler tarafindan diizenlenmeyecek, sézciikleri yonetecekti (Karacabey, 2003: 48-52).

Avrupa’da durum boyleyken ve Amerika’y1 da birgok Avrupali tiyatro kuramcisi
etkileyebiliyorken sahne uzamindan uzaklagma diirtiisiine daha fazla direnilemeyecegi
acikti. Tiyatro sanatinda s6zden harekete, abartili duygu jestlerinden ritiielistik ayinsel
tinilara gecis elbette ki sahneyi de kendisiyle birlikte evriltiyordu. Tarihsel avangard
hareketlerle baglayan Amerika’da kabul géren bu tiyatral deneyimlemecilik bagindan beri
karsisinda oldugu simifi, yani eskinin burjuvazisini ve yeni zamanin elit smifinin
kutsallastirilmis mekani olan sahneleri de ellerinden aliyordu. Bu ¢ok ciddi bir meydan
okumaydi. Boylesine zengin bir sinifi kars1 tarafa koymak elbette ki yeni seyirci arayisini
da birlikte getiriyordu. Hemen ilk etkiler kendisini maddi olanaksizliklar ve fonlanma
zorluklar ile gosteriyordu. Ayrica bu donemdeki deneysel agliga paralel olarak artan
tiyatro olusumlar1 kiralanan sahnelere olan ilgiyi artirdig1 kadar, bu sahneler i¢in istenen
ticretler de asirt fiyatlanmaya baslamigti. Bu deneysel arayislarin getirdigi somut
sikintilarin yani sira fazlaca katmanli zorluklar1 da ¢ok ge¢meden kendisini daha net
hissettirmistir. Clinkii tek basina bile eski ¢ergeve sahne tipi bu arayislara ve deneysellige
net bir engel teskil etmistir. Cercevelerin yikilmast demek sahnede c¢izilmis tabularin
tamamiyla deneysellige acik hale gelmesi demekti ve bu olduk¢a ucu acik bir

mekansizlagma hareketinin heniiz ilk kivilcimlariyd.
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IKIiNCI BOLUM
2.1. Bir Kamusal Mekan Olarak Sahne
2.1.1. Kamusal Alan

Bu kavramin koklerinin ilk ipuglart belki de Aristoteles’in haz-siyaset-teoria
ticlemesinde aranilabilir.
Kisinin kendi 6z yasam alani olan ev ve kendi bedeni o’nun o6zel alanini
olustururken, politika ve yurttashigin getirdigi zorunlu paylasim alanlar1 ve bu
alanlardaki her tiir iletisim biitiinli de kamusal olan1 yaratir. Temelde 6zgiir yurttas
varken donemin kabul gdren sosyolojik yapisina gore kadinlar, ¢ocuklar ve koleler
sadece 0zel alana sahip olabilecekleri i¢cin kamusal alanda mevcudiyetleri yoktur.
Evdeki 6zel alaninin haricinde iiretim ve ticarete dayal varlik elde eden erkek
kamusal etkilesimin bir pargast olabilmeyi hak etmistir. Donemin konjonktiirel
yapisinda erkege taninan bu 6zgiirliik¢ii iletisim modeli daha ¢ok agoralar, kent

meydanlart ve stoalar gibi alanlarda sekillenmekteydi ve ¢ogulcu ortak fayda
arayist bu iletisimin ana konusu olmustur (Odabas, 2018: 2052).

“Kamusal alan” kavramiyla kendi i¢inde bir anlamda kamuoyuna benzer bir alanin
olusturabilecegi, toplumsal yasamimizin bir parcasini tanimliyoruz. Kamusal alanin en
Oonemli niteligi tiim vatandaglara agik olmasidir. Kamusal alanin bir bdliimii, 6zel
vatandaglarin birbirleriyle bir kamu organmi yarattiklar1 her tiirli iletisim sayesinde
yaratilir. Buna gore, kamusal alan i¢inde bireyler ne 0Ozel alanin {iyeleri olan
isadami/iskadin1 ya da profesyoneller gibi, ne de devlet biirokrasisinin yasal
yaptirimlarina maruz kalan anayasal diizenin iiyeleri gibi davranabilirler. Vatandas olarak
tanimladigimiz bireylerin ancak ve ancak toplumsal ¢evrelerinde herhangi bir sinirlama
olmaksizin -diger bir deyisle, kendi diisiincelerini 6zgiirce agiklayip yayimlama hakki ve
Ozerk grup orgiitlenmeleri kurma hakkinin garantisi altinda- hemen herkesi ilgilendiren
sorunlar hakkinda birbirleriyle etkilesimde bulunabildiklerinde bir kamusal alan olarak
davranabilmeleri kuskusuz olasi. Biiyiik bir kamusal alan g6z 6niine alindiginda, bu tiir
bir iletisim i¢in bilginin iletilmesini saglayarak ve alicilar1 ya da bireyleri etkileyecek 6zel
araglar gerekir (Habermas & Cev:Erol, Critical Theory and Society: A Reader, 1995: 34-
40).
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Kamusal alan, modern toplum kuramlarinda, toplumun ortak yararini belirlemeye
ve gerceklestirmeye yoOnelik diislince, sOylem ve eylemlerin {retildigi ve
gelistirildigi ortak toplumsal etkinlik alanina isaret etmek icin kullanilan kavram ve
0zel sahislarin, kendilerini ilgilendiren ortak bir mesele etrafinda akil yiiriittikleri,
rasyonel bir tartisma igine girdikleri ve bu tartigmanin neticesinde o mesele
hakkinda ortak kanaati, kamuoyunu olusturduklar1 arag, siire¢ ve mekanlarin
tanimladig1 hayat alan1 (Yiikselbaba, 2012: 53).

Kamu (public) sozciigii, izleyici, dinleyici gibi bir seyin kitlesi anlaminda da
kullanilmaktadir. Gfliniimiizde, 6rnegin, okur Kkitlesi, sanatsever Kkitlesi olarak da
karsimiza g¢ikmaktadir. Oysa kamu sozciiglinlin dinleyici, izleyici kitlesi anlaminda
kullanilmast 17. yiizyilda ortaya c¢ikmig ve 18. yilizyilda bu sozciik farkli dillere
yerlesmistir. Bu kavrami agiklamak icgin gelistirilen teorilerin ortaya cikisi itibariyle
anlayabilmek i¢in, kamusal alani, Antik Yunan’dan itibaren ele almak gerekiyor. Antik
Yunanistan’daki polis devletlerinde, temsili ve dogrudan demokrasi pratigi kamusal alani
olusturan en somut Ornekler olarak goriinmektedirler. Bununla birlikte toplumsal ve
ekonomik alanda yasanan degisimler kamusal alanin yapisinda bazi degisimlerin
yasanmasina neden olmustur. Roma’da kamu (publicus) sifati, yurttaslari ya da tebaayi
(res publica) anlatmak icin kullanilirdi. Bunun yaninda, Romalilar kamu ile bireysel ev
alani arasinda da bir ayirima gider ve bu mantikla, sokak, meydan, tiyatro gibi kamusal
alanlar1 kamu olarak nitelendirirler idi. Isim olarak publicum kelimesi siyasal bir anlam
tasiyor ve devletin gelirlerini, topraklarin1 ve miilkiinii ifade ediyordu (Habermas &
Sunus: Hatay, 2018: 1-9.Paragraf).

Jirgen Habermas, kamusal alan kavraminin Bati toplumlari i¢in sosyolojik
dontistimiinii giindelik dilden bagslayarak 19. yiizyilin ikinci yarisina kadar ¢oztimlemistir.
Habermas “Kamusalligin Yapisal Doniisiimii” adli eserinde yaptigi ¢oziimlemeyle ayni
zamanda ideal bir kamusal alan teorisini de ifade etmistir. Bu ¢oziimlemede kamusal alan,
17. ylizyilin sonlarindan itibaren baslayan ve 6zgiin sosyolojik sartlarda gergeklesen
burjuva kamusal alandir. Aslinda Habermas, burjuva kamusal alanin olusumunu ve
hemen ardindan da onu olusturan sosyolojik sartlarin hizla degismesiyle birlikte, bu
kamusalligin doniisiimiinii anlatmaktadir; “17.yiizy1l Fransa’sinda le public’e (kamu)
dahil olanlar lecteurs, spectateurs, auditeurs, yani sanat ve edebiyati izleyenler, tiiketenler
ve elestirenlerdir; kamudan anlasilan, oncelikle saray, onun yanisira dar bir yiiksek

burjuva tabakasiyla birlikte Paris tiyatrolarinin localarini dolduran sehirli soylulardi.
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Demek ki, bu ilk kamusal topluluga, saray ve sehir dahildir” (Habermas & Sunus: Hatay,
2018: 3-5. Paragraf).

Kamusal alan teorilerinde 6ne ¢ikan bir baska konu da insanin rasyonel bir varlik
olusu ve rasyonelligin kazandirdig1 6zgiir davranis bi¢cimidir. Birey rasyonel bir varlik
olarak siyasal alana iliskin fikirlerini diger bireylerle tartismakta ve kamuoyu
olusturmaktadir. Ancak 18. yy ile birlikte kapitalizmin yayginlagsmasi1 ve artik, hakim
olmastyla birlikte, sermayenin toplumun her alaninda daha belirleyici olmaya baglamistir.
Bununla birlikte birey, {iiretim-tilketim dongiisiinde yer almig, tiiketebilmek igin,
iiretmeye baslamistir. Bu iiretim-tiiketim zincirinin igerisinde statiisiiniin ve kabul
edilirligini belirleyen bir diger kosul da miilk sahibi olmaktan gegmektedir. Ortagagda,
ozellikle Ingiltere’deki gegim sikintisi, insanlarin alim giiciinden yoksun olmas1, halkin
sanat eserlerine ulasma sansinin olmayisini da gosteriyordu. Habermas, ingiltere’deki
durumu sdyle agikliyor:

Ingiltere'de 18. yiizyiln basinda niifusun yarisindan fazlasi, asgari gecim
diizeyinin altindaki kosullarda yasamaktaydi. Kitleler genis ¢apta okumamis olmanin
Otesinde, edebiyata para veremeyecek kadar sefalete itilmis durumdaydi. Kiiltiir mallar
pazarindan miitevazi de olsa pay almaya yetecek alim giiclinden bile yoksundular. Yine
de, kiiltlirel dolasimin ticarilesmesiyle beraber olusan gecirgen kamusal topluluk, yeni bir
toplumsal kategori olarak ortaya ¢ikiyordu. 17. yiizyilin saray aristokrasisi, aslinda bir
okuma toplulugu niteligini tasimaz. Ger¢i edebiyatcilar hizmetkarlar1 gibi tutar, ama
sanat¢ilarin himaye edilmesi ¢ercevesinde gerceklesen iiretime, edebiyatla cidden ilgili
bir toplulugun izlemesinden ¢ok, conspicious consumption [satafath tiiketim] tekabiil
eder. Boyle ilgili bir topluluk, ancak 18. Yiizyilin ilk on yillarinda, sanatg1r hamilerinin

[mesenlerin] yerini, yazarin igvereni olan yayincilarin almasi ve eserlerin pazarda
dagitimini da iistlenmeleriyle olusur (Habermas & Cev.T. Bora-M.Sancar, 2014: 108).

Habermas’in kamusal alan kavrami burjuva toplumunun ortaya c¢ikisiyla
iliskilidir. Kamusal alan ve kamuoyu kavramlarim1 tarihsel gelismeler {izerinden
degerlendiren Habermas’in inceledigi, anlattifi ve ideallestirdigi kamu da burjuva
kamusudur. Feodalitede lider bir birey iizerinden tanimlanan temsili kamusal alan yerini
ulusal ve bolgesel devletlerle birlikte ortaya ¢ikan kamusal otoriteye birakmistir. Bu
andan itibaren kamu artik otorite bahsedilmis bir prensin temsili sarayimi ifade
etmemektedir, artik kamu denince otoritenin yasal kullanimiyla var olan bir kurum

anlasilmaktadir (Olgun, 2017: 45-54).
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Eric Dacheux, demokrasi incelemesi yaptigi ve kamusalligi anahtar bir kavram
olarak konu edindigi kitabinda ¢ogunlukla totaliter rejimlerde olmayan bir tartisma
meclisi olarak bahsettigi kamusal alan kavramini E.Kant’a dayandirmistir. Politik cemaat
kavramini agiklayarak sadece birincil dayanismalarla birbirine bagli olmayan ama ayni
zamanda kendi kendini kuran toplumsal bir iliski kavramima gonderme yapmustir.
Kamusal alana dair bu politik yaklasimi1 kabul gérmiistiir. Emmanuel Kant’in 1784’te
yayinlanmis iki metnini referans alarak, bireyin tekligi izerinden azinlik sayila bilinecegi
ve bireyin aydinlanmasini bu tek basinalik ile gergeklestiremeyecegini fakat
biraradaliklarla azinlik halden, diisiinen ve tartisan ve dolayisi ile aydinlanma siirecini
hizlandiran, ¢ogulcu bir kamusallasma siirecine gegisini sdyle bir yargi ¢ikarimi yaparak
aciklamistir; “Demokrasi, aynt zamanda karsit tartismalarla bir kamuoyunun ortaya
¢ikisini destekleyen, devlet ve sivil toplum arasindaki bir aracilik mekéninin kurulusunu
simgeleyen 6zel bir siyasal rejimdir de. Totaliter rejimlerde var olmayan bu alan, kamusal
alandir. Su halde, Aydinlanma’dan dogmus olan modern kamusal alan, devlet ile
yurttaslarin politik sorunlar1 agik¢a miizakere ettikleri 6zel alan arasinda bir aracilik

mekani olacaktir” (Dacheux, 2012: 14).

Mekan nétr bir mevcudiyet degildir; sinif, toplumsal cinsiyet gibi tahakkiimiin ve
direnisin izlerini tasiyan ideolojik bir insadir. Mekan ve iktidar karsilikli olarak
birbirlerini kurarlar. Bir yapinin formu, ayrimlari, islevleri vb. mekana konumlanan
iktidarin glic hatlan tarafindan sekillenirken; yapi da iktidari yeniden {iretir. Direnis
mekanlar1 ise yapmin catlaklarina, yariklarina yerleserek orayr yeniden tanimlamaya
calisir. Sennet’in mekan-beden iligkisi baglamina yerlesen siyasi beden tabiri, iktidarin
mekan dolayimiyla iirettigi basat beden imgelerinden mamul toplumsal diizeni kasteder.
Mimari form, {izerine yazilan toplumsal cinsiyet ve sinif gibi statiiye dayali ayrimlari
belirginlestirir. Ideoloji, iktidart mimari olarak insa eder. Mekanin grameri ise egemen
ideoloji dolayimiyla sekillenen toplumsal iliskilerin diizenlenmesiyle kurulur. Bu
gramerin temel kodlariysa: erisimi belirleyen mekanin agiklar1 ya da kapaliliklari,
tutsaklig1 belirleyen sinirlamalar, hakimiyeti/merkezi belirleyen koordinatlar ve igine
kabul ettiklerini tabakalara ayiran bdolgeler olarak diisiiniilebilir. Farkli smiflara ve

statiilere ait kesimler uzamsal olarak birbirlerinden ayrilmislardir. Bu kez mimari form
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ideolojik iliskileri {iretmeye baslar. Egemenin yeri merkez/hakim konumken,
smiflar/statiiler uzamsal olarak farklilagirlar. Diger yandan, farkli statiideki 6zneler ayni
mekani farkli deneyimlerler. Egemenler etki alanini arttirmaya, ezilenler de 6zerk alanlar
olusturmaya ¢abalarlar. Son kertede mekan, tahakkiim ve direnis mekanlar1 olarak yansir

(Altun, 2012: 7-10).

Kamusal ile 6zel alanin sinirlar1 belirlendigine gore, 6zel olanin disinda kalan
ortak diinyanin nasil ve kimler tarafindan bi¢imlenecegi giic miicadeleleriyle
belirlenir ve politik bir meseledir. Mekan, toplumsal iliskiler tarafindan tiretilen
ve bu iligkileri iireten yapisiyla; s6z konusu gili¢ miicadelesindeki temel araglardan
biridir. Mekan tizerinde kurulan hakimiyet, yasam tizerinde kurulan hakimiyetin
onemli bir pargasidir. Bu baglamda toplumsal bir tiriin olarak, biitiintiyle kamusal
oldugu sonucuna vardigimiz kent mekani i¢indeki kamusal mekanlar ise, hem
herkese ait olan tizerine siiren miicadelenin konusu, hem de bu miicadelenin kent
icindeki zeminidir. Peki bu miicadelede kamusal mekanlar kimler tarafindan nasil
kullanilir? Plancilarin, mimarlarin, mekana yonelik karar siireclerinde yer alan
uzman ve idarecilerin, ortak bir yasam kurgusuyla; tasarladiklar1 meydanlar,
sokaklar, parklar, salonlar gergekten sadece tiim toplumsal siiflari tarafsizca
kucaklayan, politik igerikten yoksun "bosluklar" midir? (O. Tarhan, 2016: 43-45)

Sennet’in mekan-beden iliskisi baglamina yerlesmis siyasi beden tabiri olarak,
iktidarin mekan araciligiyla tirettigi basat beden imgelerinden, mamul toplumsal diizeni
kastettiginden daha once bahsetmistik. Mekan, politik alanlari, giindelik alanlarin igine
niifuz ettirmek icin gereklidir ve toplumsal erk bunu kullanmay: antik donemlerden bu
yana iyi bilmektedir. Mekan’in i¢indeki ile disindaki arasindaki bu miicadelenin aktorleri
ise toplumsal pratikleri ile hegemonyay1 yeniden lireten, ya da onun karsisinda durarak,
kendi karsi hegemonyasin1 kurmaya calisan herkestir. Mekan iktidarin giic hatlar
tarafindan sekillenirken; yap1 da iktidar1 yeniden iiretir. Duvar miicadele sahasini ice
dogru kapatirken, direnis ise duvarin disinda kalarak kendi alanini yaratir.

Mekanda gergeklesen bu giic miicadelesinde, taraflar mekani1 kendi amaglar

dogrultusunda kullanir. Hegemonik aktorlerin mekan tizerindeki hakimiyeti, kars1

hegemonik aktdrlerin mevzi savaslariyla yipratilmaya calisilir. Barinma, egitim,
tiretim gibi farkli iglevlerle yiikklenmis her ¢esit mekan ¢atismanin aract ve amaci
olabilir. Mekanin toplumsal bir iiretim olmasi, mekanin bi¢imlenmesinin
toplumsal iliskilerce belirlenmesi ve bu iligkilerin mekan araciligiyla yeniden
iiretilmesi, 0zel ya da kamusal, her ¢esit mekanin ¢atismanin zemini ve konusu
haline gelebilecegi anlamina gelir. Kentsel kamusal mekanlarin 6zgiilligii ise bir

miisterek olarak herkesi miicadelenin aktorii yapmasi, herkesin herkes tarafindan

goriinerek toplumsal varolusuna gergeklik kazandirdigi yerler olmasidir (O.
Tarhan, 2016: 43-45)
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2.1.2. Arkaik Tapinma ve Sanat Iliskisi Baglammnda Kamusalhk

Tapinma arzusu ve din, sanat1 anlamak i¢in en meydan okuyucu alanlardan birini
saglar. Kurumlagmig topluluklarin baglangicindan beri sanat ile din kimi yonlerden yalniz
var olmakla kalmamistir; ayrica dylesine ayrilmaz bi¢cimde birlesmislerdi ki, kimi zaman
bunlarin  birbirinden ayr1  olduklarim1  sdylemek olanaksizdir.  “Baslangigta,
toplumumuzun biiylik Olgiide ayrimlagsmis niteliklerini gostermeyen bir diinyada is
goriiyorlardi. Sanat, din, siyaset ve tarim temelde evrenin temel yorumunda kaynasip bir
birleri i¢ine gizlenmislerdi. Sanatin toplumsal islevi ile dinin toplumsal islevi, imge
olusturmada, dansta ve dinsel torenin tanri1 vergisi giiclinde birbirlerine bagliydilar”

(Baynes, 2012: 61).

[letisimin, basitlestirme ve diizenlemenin tasidig1 kiiltiirel nemin dnceligini kabul
edersek, olanlarin toplumsal anlamin1 gérmek kolaydir. Kimi zaman ilkel ve siirlayici
sanilan inanglar ve eylemler gergekte yaratici ve kurtarici olmuglardir. Bunlar ilk kez,
insanlarin birbirlerini tanidiklar1 ve denedikleri bir paylasimsal anlam diinyasini
bicimlendirmistir. Mimari yapilar Onceleri tamamen ve sonralar1 da genellikle dinsel-
torensel sinirlar gergevesinde sekillenmistir. Insan ile toplum arasindaki derin bag aslinda
tapinma arzusuyla diri tutulmustur. Nasil ki arkaik donemin insan1 magara resimleri ile
aslinda estetik bir iligki kurmamaisgsa, ritiielistik tapinma ayinlerinde de affedilme arzusu

tasimamislar daha ¢ok biiyiisel koruyuculuk miti yaratmislardir.

Modern din tanimlamalarinin aksine arkaik tapinma ayinleri daha ¢ok bir trans
halini saglama girisimi olmustur. Arkeolojik kalintilardan elde edilen bulgulara bakilirsa
aslinda bu dinsel-torensel ayinler ilk amacina ulasmis coskunlugu uzun siire
yitirmemistir. Toren alanlarinin agik alanlar olarak tercih edilmesi belki de tabiatla bag
basa kalmak arzusundan gelmektedir. Insanoglu heniiz anlamlandiramadig1 doga giicleri
ile kargilagsmasini hep bir mit icinde degerlendirme yoluna gitmistir. Mistisizm, sanatin
giiniimiizde-simdilerde koklerde aradigi fakat o zamanlar adi heniiz sanat olmayan
seylerin iiretilmesindeki ana tema olmustur. Oykiiniilen tapinma seremonileri ya taslara
kazinmis, ya magaraya resmedilmis ya da ritiielistik olarak biiyiisel bir boyutta
canlandirilarak sanata dair sdylemlerimizi arkaik donemlere tasiyabilecegimiz olanaklari
bize sunmustur. Elbette arkaik dénemdeki bu bicimleyici anlatma tutkusu tek basina

giizellikle ya da estetik bir istekle ilgilendirilememistir. Fakat kurmaya ¢alistigi toplum
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icin yeni kavramlari, sozciikleri, imgeleri bu yolla var edebilme ve tasiyabilme yoluna
gitmistir.

Sanatin ve dinin karsilikli etkisi, bilince, usa ve elbette topluma ilahi kavramlar
ogiitleme arzusu ¢evresinde birlesiyordu. Oyle ki bu tapmma bulusmalar1 insani
toplumlasmaya evirtmistir. Iletisimin gerceklestigi boylesine ruhani ortamlar dogumu,
Oliimii, tarimsal faaliyetleri gelenekgi tavir i¢inde kutsamayi1 6nemli bir hale getirmistir.
Tapinma temel diinyasal kavramlarla insan iliskisini kalabaliklar halinde

bicimlendirmistir.

“Yaratilig Oykiisli, tanr1 ile insanlar arasindaki iligkinin niteligini agiklayan
efsanelere, atalarinin zekasina ve yaptiklarina bakar. Giinliik yagamda bu arka planin
gergegi ve canliligl ayin ve torenlerde ortaya konur. Bu bir yandan kutsal imgelerin,
sembollerin olaganlasip yayginlasmasini saglarken 6te yandan ortak degerler biitiinii de
yaratmaya baglar” (Baynes, 2012: 67). Boylelikle toplumun kamusal manada biligsel
olarak etrafinda toplanabilecegi merkeziyet ortaya ¢ikmistir. “Kabul edilmis, geleneksel
bir din ya da folklorik gostermecilik, tanri ile insan arasindaki baslangi¢ iliskisini
genisleten c¢ok sey eklemistir. Diinyadaki toplumsal iligskinin isleyiginin tliimiiniin
kaynaklarini ve anlamlarini kapsayan bir dinsel 6ykiiler ve inanglar y1gimni gelir. Bu agik¢a
sanatin ve dinin Oykiiler ve semboller yoluyla ge¢misi ifade etme yeteneginin toplumsal
onemidir” (Baynes, 2012: 68).

Arkaik tapinma coskusal ve ortaklasa bir yasantinin varligin1 ortaya koymustur.
Ayinler tebaay1 paylasilmis bir inang birligi etrafinda bir araya toplamistir ve yasama dair
ne varsa amag yliklemeye esasl bir ortam saglamistir. Topluluk olma yolunda ortaklasa
gerceklestirilen bu eylemler biitiinii hem alan1 hem de kitleyi sekillendirmekle birlikte,
toplulugun kendi i¢inde de kabul gordiigii lizere belki de atadan kalitsal yollarla gecen
basrahiplik ya da biiyiiciiliigii belirleme gibi yollar1 kesfetmesine olanak saglamistir.
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2.1.2.1. Dinsel Bag iliskisine Bir itiraz — Adorno

Adorno’ya gore antik zamanlardaki din ile sanat arasindaki rastlantisal bag aslinda
sonralar1 biraz da egemen olan smiflarin tahakkiimiiniin bir aracit olmaya baslamistir.
O’na gore sanat kendini dinsel 6greti ve arindirici gii¢ iddiasindan kurtarabildiginde sanat
olmustur. Aslinda bdyle bir bagin tamamiyla planlanmis olmasinmi1 diisiinmek yaniltici
olacaktir. Sanat ile din arasindaki birligin aslinda son derece sorunlu oldugundan
bahsetmistir.

Aslinda bu birlik fikri, biiylik 6l¢iide, evrensel is boliimiinii bertaraf etmeye,

insanlar arasinda organik, yabancilagmamus iliskilere yonelik arzunun romantik bir

sekilde ge¢mise yansitilmasidir. Hasbelkader sanat eseri olan ritiiel sembollerden
farkli olarak, insanin ifade Ozgiirliigli manasinda sanattan s6z edebildigimiz
donemlerde boyle bir birlik hi¢ olmamistir. Bu birlik fikrinin romantik ¢agda
tasarlanmis olmasi, belirleyici bir 6zelligidir. Sanatin dinden ancak aydinlanmanin
ve sekiilerlesmenin ge¢ asamasinda ayrildigi diistincesi hatalidir. Hem nesnelesmis
din hem de sanat ¢ok eski ¢aglardan beri tasvir ile kavram arasindaki arkaik birligin
¢Oziilmesinin iirlinlidiir. Her iki alan da zaman icinde kurumsallagtigindan,
aralarinda bir gerilim iliskisi vardi. Din ile sanat arasinda en yiiksek biitiinlesmenin
saglandig1 varsayilan donemlerde bile (6rnegin Antik Yunan’in klasik yiizyil1 ya da
ortagag kiiltiirinlin zirve donemi), bu birlik biiyiik Ol¢lide sanat iizerine

dayatilmistir ve bir 6l¢iide baskici karakterdedir (Adorno & Cev: Tecimen, 2016:
2. Paragraf).

Sanat ile din arasindaki birlik yitip gitmistir. Bu durum ister olumlu ister olumsuz
goriilsiin fark etmez; birligin keyfi olarak yeniden saglanmast miimkiin degildir. Bu birlik
kasith bir igbirliginden ortaya ¢ikmamis, bilakis tarihin belli evrelerinde biitiiniiyle
toplumun objektif yapisindan neset etmistir, dolayisiyla kirilma objektif kosullara
dayanmaktadir ve geri ¢cevrilmesi imkansizdir. Sanat ile dinin birligi siibjektif kanaatlere
ve kararlara degil, bu ikisinin altinda yatan toplumsal gerceklige ve objektif temaytile
dayanir. Boyle bir birlik, genel anlamda, ancak bireyci olmayan, hiyerarsik, kapali
toplumlar da vardir. Antik Yunan’da bile bireyin ekonomik ve politik anlamda kendini
ozgiirlestirdigi donemlerde birlik tam olarak saglanamamistir. Toplumumuzdaki bireyci
ve kolektivist egilimler arasindaki mevcut kriz, sanatin bireyci ¢agin dncesindeki bir
asamaya gerilemesini mesrulastiramaz. Boyle bir geriye donme zorunlu olarak bireyci
cagin karakteristik izlerini tasiyacak, esas itibariyle rasyonalist emareler igerecektir.
Birey hala dinsel deneyimler yasamaya muktedir olabilir. Ote yandan pozitif din objektif

ve herkesi kapsayan mesruiyetini, bireyler {istii baglayici giiclinil yitirdi. Artik her sahsin
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sorgulamadan i¢inde var oldugu sorunsuz, a priori bir ortam degil. Bu nedenle boylesine
Oviilen o birligin yeniden insasin1 arzulamak ancak hiisniikuruntudan ibaret kalir, her ne
kadar bu arzunun kokleri bosluk ve evrensel yabancilagma tehdidiyle karst karsiya bir
kiiltiire “anlam” verecek bir seye duyulan i¢ten arzuya dayansa bile (Adorno & Cev:
Tecimen, 2016: 1-9. Paragraf).

Oysa ki tiyatro 6zelinde sanatsal bir argiimanin giiniimiiz diinyasindaki kullanim
sekline en yakin ongdriiyii Boal yapmistir. Tiyatronun toplumsal etkisinin farkinda olan
Augosto Boal, “Ezilenlerin Tiyatrosu” manifestosunda tiyatroyu hangi sinif elinde tutarsa
o simifin ciddi bir silaha sahip olacagini su sozlerle sunmustur; “Tiyatro ¢ok etkili bir
silah. Bu nedenle de ugruna savasilmasi gerekir. Bu nedenledir ki egemen siniflar
tiyatroyu siirekli olarak elde tutmaya ve bir hilkkmetme araci olarak kullanmaya
cabalamaktadirlar. Bunu yaparken “tiyatro” kavraminin kendisini de degistirmektedirler.
Ancak tiyatro bir 6zgiirlesme silah1 da olabilir. Bunun i¢in uygun teatral bi¢imlerin

yaratilmasi gerekir. Degisiklik zorunludur.” (Boal & Cev: Hasgiil, 2014: 7).

Adorno buna benzer bir goriisii sdyle dile getiriyor; “...... baska bir deyisle, sanat
ve klasik denen sanat, daha anarsik disavurumlar1 da dahil, her zaman tahakkiimcii

kurumlarin baskilarina karst beseri olanin muhalif giiclidiir ve hep dyle olmustur

(Adorno & Cev: Tecimen, 2016: 2. Paragraf).

Adorno’ya gore sanatin dinsel koklerine olan 6zlem sdzlerinin neredeyse
tamaminin romantikler ¢aginda ¢ikmis olmasi da dikkate alinmalidir. Dinsel igerigi
sanatin i¢ine zerk etmeye calismak ve sanata bir nevi uhrevi mana katma cabasina
girismek, sadece sanata sorgulanamayacak bir kabul alan1 yaratma ¢abasindan gelmistir.
Elestirilerinin odagina bir drnek vererek c¢ektigi edebiyat i¢in de sdyleyecek birkag
ciimlesi olan Adorno dinsel tutumun disaridan zorla dayatildig: fikrindedir ve sdyle bir
ifadede bulunur;

Ayrica son birkag yilda bazi nahos 6rneklerine rastladigimiz bestseller tiirti dinsel
romanlara da deginmek gerek. Bu tiir edebiyatin kendi dinsel tezlerinin nihai
gecerliligine iliskin herhangi bir iddias1 yoktur. Yeniden inanabilsek ne giizel
olurdu, diyerek dini yiiceltir. Deyim yerindeyse, din indirimdedir. Ucuza
pazarlaniyordur zira amag, hesap¢i bir toplumun iiyelerine mustarip olduklar
hesapciligr hesap¢t bigimde unutturacak bir tane daha sozde irrasyonel uyarici

vermektir. Bu tiiketicinin sanati sinema dinidir, heniiz bu endiistrinin etkisine
girmeden Once bile. Bu tiir bir gseye karsi, sanat ancak herhangi bir dinsel iddiadan
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ya da dinsel temalara herhangi bir temastan adeta asketik bicimde imtina ederek
dinle olan asil yakinligina ve hakikatle iligkisine sadik kalabilir. Bugiin dinsel sanat
kiifirden baska bir sey degil (Adorno & Cev: Tecimen, 2016: 3. Paragraf).

Elbette din kavraminin yaninda siklikla kullanilan ama ¢ogu zaman din ile
karistirilan bagka bir kavram daha vardir. Bu kavramlar karsimiza biiyii ya da ritiielizm
kavramlar1 olarak c¢ikmaktadir. Fakat arkaik donemlerdeki biiyiiniin giicii insanin
kendisini digsal tiim zorlayici ya da miicadele edilmesi gereken durumlarda manevi
anlamda biirtindiigi bir trans durumuydu, modern anlamda kusanilan bir zirh olmustur.

Her sanat eseri yine de kokenindeki biiyiiniin izini tagir. Hatta sunu da teslim

edebiliriz: Eger biiyli unsuru sanattan topyek(in sokiiliip atilirsa, bizzat sanatin

¢okusiine varilir. Ama bu konuda yanhs anlasilmaya da mahal vermemek gerek.

Ilkin, sanatin yasayan biiyii egilimleri ayan beyan iceriklerinden veya bigimlerinden

diipediiz farkl bir seydir. Bunlar daha ziyade hususi niteliklerde bulunur, s6zgelimi

gercek bir sanat eserinin yarattig1 biiyii etkisinde, biricikliginin halesinde, mutlak

bir seyi temsil etmeye dair 6ziinden gelen iddiasinda (Adorno & Cev: Tecimen,
2016: 6. Paragraf).

2.1.3.Teatral Mekanlarin Kamusallasmasi

Ilkel cagdan giiniimiize kadar tiim tarihsel siirecte insanoglunun yasadig1 mekanlart
olusturma ve diizenleme girisimi ve arzusu arkeolojik kanitlarla giin yiiziine ¢ikarilmigtir.
Insa edilen ilk mekanlar olarak kabul edilen dolmenler, lahitler, yasam mekanlar1 olarak
diizenlenen magaralar, mekan kimlik etkilesiminde ilk belirleyici olanin insan dolaysiyla
kimlik oldugu tezini ispatlamaktadir. Insanoglu daha sonra insa ettigi, diizenledigi bu
mekanlara bir takim anlamlar yiiklemis, kutsallastirmis, ihtiyaclarina gore diizenlemis,
kisaca ihtiya¢ ve inanglar1 dogrultusunda yeniden kurgulamistir. “Toplumsallagsma ile
birlikte de kurgulanan bu mekanlar yeni anlamlar kazanmig, giindelik yasami da
diizenleyen bir takim kural ve uygulamalarla bu sefer toplumsal yasami diizenleyen bir
fonksiyon iistlenmistir. Tek tarafli baslayan bu iliski yerlesik hayatla, toplumsallasma ile
karsilikli bir hal almistir. Bu etkilesime zamanla yeni faktorler eklenmis, etkilesimdeki
belirleyicilik yasanan gelismelere gore kimi zaman kimlik kimi zaman mekanin lehine

olmustur” (Solak, 2017: 34).

Tiyatro mekaninin 6ykiisii hapsedilme egretilemesiyle 6zetlenebilir; yapinin igine
kapatilmaya calisilan bir etkinlik olarak acik alanlarda 6zgiirliigiinii siirdiirmek icin

direnir. Tiyatro toplumun isterlerine, gereksinimlerine, beklentilerine, miizakere ve
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miicadelelerine gore konum/sekil alir. Teatral mekanlar toplumsal yapinin tezahiirlerini
yansitan, tahakkiimiin ve direnigin izini tasiyan; halihazirda tizerinde miicadelenin
siirdiigii, mimari oldugu kadar simgesel ve ideolojik de olarak insa edilen alanlardir.
Tiyatro, patella refleksi gibi tepki vermektedir; toplumun sinir agina yapilan bir baskiya
teatral alandan tepki gelir. Bu tepkinin tahakkiimii' i¢erdigi gibi direnisi de igeren;
tahakkiimii yansittigi gibi direnisi de iireten ¢ift degerli bir yansima oldugu gézden
kagmamalidir (Altun, 2012: 9-12).

Altun, referansina ihtiya¢ duydugumuz yayiminda, teatral mekan odakli yapmis
oldugu toplumsal desifrasyonda acik alanlarin 6zgiirliige, ¢ogulcu katilima, 6znelligi
vurgulamasina karsin; kapatilmaya-ayristilmaya caligilan alanlarin ise smifsal ayrima,
tahakkiime, hiyerarsiye Ornek olusturdugunu belirtmistir. Egemen siniflarin teatral
alanlarda kurmaya ¢alistig1 hegemonyanin yansimasi olarak ¢izilen sinirlarin, mekanlarin
bir duvarla yahut siitiin dizeleriyle kismen veya tamamen kapatilmasi arzusu aslinda
ezilenlerin bu hegemonyayi1 kabul etmelerine yonelik bir ¢aba oldugu belirtilmistir. Halk
tiyatrolar1 agik alanlar1 yeglerken, kapanan alanlarda da agikliklar yaratmaya calisir ve

siirlart ilga eder.

Teatral izleyicilikten ziyade ritiielistik dinsel-tdrensel katilimciliktan kdklenen
tiyatro i¢in kapanmaya, sinir ¢izilmeye calisilan tiyatro alanlar1 seyirci igindeki siifsal
ayrimin altin1 ¢izen, yoneteni yliceleyen ama yonetileni, bayag: halki yabancilayan bir
mekana doniistiiriilmistiir. Ritiiellerle bezeli senlik ezgileri, avcilart kutsayict ayinler ya
da tarimsal odakli bolluk tapmimlarmin yerini smifsal ayrimlart 6gretici, belleyici,

ogiitleyici tragedya, egemen ile ezilenin ilk mekansal miicadelesine dontismiistiir.

Zaman ve mekan algisi benligimizi / kimligimizi belirleyen ve bunu giinlik
yasantimiza yansitan unsurlar arasindadir ve politik, ekonomik ve sosyal kaygilarin arka
planda isleyisinin etkisi altindadir. “Nereye ait oldugumuz, toplum icerisindeki
konumumuz ve toplumun beklentileri, iletisim kurdugumuz kisiler, egitim seviyesi, var
oldugumuz ya da iligkilendirildigimiz toplumlar icerisinde Gtekilestirilme hallerimiz

zaman ve mekanla kurulan iliskiye gére belirlenir “(Karabulut, 2018: 442).

Higbir mekan yoktur ki orada yasayanlar, olaylar, tarihsel siire¢, ekonomik ve

sosyal yapi, inang Vb. gibi bir ¢ok soruya cevap veremesin. Belgelendiremedigimiz i¢in
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belki arkaik donemlerde kasitli bir alan yaratma kavrami ve mekansal ¢éziimleme dili
yoktu. Fakat tarihe not diisiilmiis onlarca biiyiilk medeniyetten giiniimiize kalan arkeolojik
kalintilardan yola ¢ikilarak konunun profesyonelleri tarafindan bazi tespit ve analizler
bizlere gosteriyor ki ¢esitli dinsel-tdrensel alanlarin, sunaklarin ya da mezar yapilarinin

bir cogunda belli dl¢iilerde bir mekan-alan analizi yapmak miimkiindiir.

Sinifsal ayrimin insanoglu’nun yerlesik diizene geg¢mesi ile ilk orneklerini
vermeye basladigi bilinmektedir. Dinsel giicler atfedilen krallara ait tebaa ile o kralligin
yerlesik halki arasindaki simifsal ayrim daha c¢ok Misir ve Mezopotamya
medeniyetlerinde oldugu gibi, kutsallik kanavasi iizerinden sekillenmistir. Sonraki
donemlerde kamusal alani tariflendirebilecegimiz zaman dilimi ise kent-devletlerinin
kuruldugu dénemlere denk gelmektedir. Oyle ki birey artik hem kendi yerlesik diizeni
icindeki alana -ki buna 6zel alan vurgusu yapilmaktadir- hem de kamusal alana sahitlik

etmekte hatta bu alanlar1 kendisi olusturmaktadir.

Heniiz “Kamusal Alan” olarak adlandirilamayan yerler, yiizeysel olarak bile
incelendiginde net bir sekilde yonetme arzusunun, iktidar iligkilerinin lobi ¢alismalarinin
yapildig1 yerler olarak karsimiza ¢ikmaktadir. Buradaki alan kurgusu tek basina bir
mekan olarak algilanmamali, kald1 ki mekan tek basina ele alinamayacak kadar kompleks
bir yapinin disavurumu olabilir. Mekan, cinsiyet ve sinifsal manada ayrismanin ya da bir
toplumda siniflar aras1 miicadelenin politik manada bagladig1 yer ya da kiiltiirel miilktiir.
Toplumsal erk ile mekan arasinda karsilikli bir bagin var oldugu diisiincesi

olumsuzlanamaz niteliktedir.

Kentlilik ve kent yasaminin cevresel iletisimi sekillendirdigi gercegi g6z ardi
edilmemelidir. Mekan ve kimlik olgusu iizerinden bir kitle yaratiminin ne denli 6nemli
oldugunu kavram ve kuram yoniinden inceleyen yayininda, Sevcan Giileg¢ Solak sdyle bir

yorumda bulunmustur;

Toplumsal iligki aglarinin, diisiinsel ve kiiltiirel imgelerin sahnesi olan kent, ayn1
zamanda yasanan toplumsal siireglerin de temel unsurlarindan biridir. Bu yiizden,
insanligin tarihi veya diinya tarihi genellikle kentlerin ve kentsel yasamin tarihi
olarak kabul edilmekte ve c¢evre-insan iliskileri kent ve kentsel mekanlar
tizerinden incelenmektedir. Kentsel mekanlar, bu insanlik yaratimi ve insanlik
durumunun bir bitiind; birer giindelik hayat mekani, insan iligkilerinin ve bu
iligkilerin gerektirdigi donatilar1 iceren mekanlar olarak karsimiza ¢ikmaktadir.
Giindelik hayatin gectigi mekanlar, yasamin 6znel ve psikolojik siire¢lerinin
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gectigi, alg1 ve deneyimlerin bilince, kisilige ve anilara doniistigi yerler olarak
insa edilirken, kisilerin mekana yiikledigi farkli kimliklerle sekillenmektedir.
Kentsel mekanlar, bu yoniiyle hem kentin kamusal benligini ve kimligini insa
etmekte hem kisilerin kimligini ve kisiligini sekillendirmekte, hem de yasanan

Arendt’e gore Antik Yunan’da kamusal alana katilimi saglayan 6n sart diinyanin
herhangi bir yerinde bir araziye sahip olmakla birlikte, kii¢iik dahi olsa 6zel alanlarinda
varliklarin1 devam ettiren bir kitleye sahip olmakti. Yani aslinda bir nevi toprak agaligi
benzetmesini yapmis olmak yanlis olmayacaktir. Bu yorum kendi 6zel alani i¢inde
ozgurliigiinii ele almig kapsayici ve temsiliyet¢i kisinin ortaya ¢ikisina isaret etmistir.
Boylelikle 6zgiir temsilci aslinda demokrasi kavrami icinde s6z sahibi olabilmek icin

kendi varligini ortaya koymustur.

Antik Yunan Medeniyeti’nde kamusal alanlar, onceleri c¢ogunlukla ticari
faaliyetlerin gerceklestirildigi “agora” diye adlandirilan meydanlar iken, sonraki
donemlerde ticarete dayali refah diizeyinin yiikselmesi ve felsefe, sanat, politika
tartigmalarinin giinler boyu uzamasi sebepleriyle yiizeysel olarak sebep-sonug iliskisi
baglaminda dolayl olarak toplumsal iletisimin artirilmasi igin farkli mekanlara da ihtiyag
duyulmustur. Bu ihtiyaglara karsilik verebilmek adina kent soylular tarafindan finanse
edilerek insas1 gergeklestirilen alanlar genellikle tiyatro yapilari, stoalar ve stadyumlar
gibi yapilar olarak karsimiza c¢ikmaktadir. Boyle mekanlarda bulunmak dénemin

yurttaglik bilincini diri tutmasi agisindan 6nemli yerler olarak goriilmiistiir.
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Resim 4: Antik Dénem - Kamusal Alan Ornegi — Agora, Stoa — Anonim

Erisim Adresi :
https://www.athenskey.com/uploads/1/8/0/9/18093069/editor/agoranew_1.jpg?1484490380

Erisim Tarihi:2019

Kirsala ait olan Dionysia kabile totemciligi i¢inde var olmus, bereketleme ve
kutsama igeren tarimsal mevsim doniimlerinde yapilagelen dinsel-torensel bir olguydu ve
kendi i¢inde birkag¢ farkli evre barindirtyordu. Fakat artik kentlere tasinmis ve yerlesmis
halkin bu eski totemciliginin yerini tapinma sdylenceleri almistir. Arkaik seklinde var
olan kadm egemenligi artik bir yonetici hegemonyasi altinda var olabilmistir. Kurban
adama kentte bir ¢ok kurbanin yurttaslar tarafindan sunulmasi ve birlikte tiikketilmesine
evrilmistir. Tarimsal kokeninden farklilasarak daha ¢ok toplumsal ve yari ayinsel
gosterilere doniisen bu eski ritiielizm giincellenmis sekliyle ilkbahar aylarinda genellikle
de elaphebolion ayinda kutlanilmigtir. Festival tiiriine evrilmis Dionysia, ilk giiniin
ardindan sonraki giinlerde tiyatro yapilarindaki ¢esitli yarismalarla gegerdi ve dinsel
torenlere dayanan ilahi sdylence yerini dogaglama eglendirici siirlere birakmistir. Tiyatro
alanlarimin ilk baglardaki kamusal alana dontisiimii attika donemlerindeki gibi olmasa bile

kent tipi Dionysia kutlamalari ile gerceklesmistir.


https://www.athenskey.com/uploads/1/8/0/9/18093069/editor/agoranew_1.jpg?1484490380
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Resim 5: Epidaurus Antik Yunan Tiyatrosu — Yunanistan —
Erisim Adresi: https://www.theatre-architecture.eu/res/archive/180/020512.jpg?seek=1376045988
Erigim Tarihi:2019

[k tiyatro yapilar1 artik iyiden iyiye tahakkiimiin propaganda alanlari olmaya
baslamistir. Trajik kahramanin tiyatro oyunlarina eklemlenmesinin bu doneme denk
gelmesi rastlantisallikla agiklanamaz. Kahraman korodan ayrilmistir. Boal’e gore durum
smifsal ayrimlarin bir tezahiiriidiir, miisebbibi ise aristokrasidir. “Kahraman-Koro
diyalogu aslinda Soylu-Halk diyalogunun bir yansimasiydi. Trajik kahraman, devletin
insanlart 1slah etmenin politik bir aygiti olarak kullanmaya baslamasiyla ortaya ¢ikt1”

(Boal & Cev: Hasgiil, 2014: 43).

Yine Altun’un makalesinden edinilen bilgi tizere Hauser, tiyatronun kent
devletleri i¢in essiz bir propaganda araci olarak kullanilmasini onaylayan yazisindan
bahsederek, tragedya yazarlarinin devlet erki tarafindan finanse edildigini ve yazarlarin
da buna kayitsiz kalamayacagini sdyler. Donemin yazarlar1 kendilerinden istenileni
tedarik etmekle yetinmistir. Dogal olarak bu yolla devlet politikasi ya da yonetici sinifinin
cikarlarina ters diismelerine zaten izin verilemeyeceginden bahsetmistir. Ayni1 yayinda

Richard Sennett’in Tiirk¢eye ¢evrilen kitabina atifta bulunularak tiyatro mekanlarindan


https://www.theatre-architecture.eu/res/archive/180/020512.jpg?seek=1376045988
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reaksiyonlarin giidiilendigi belli yoriingelere oturtuldugu tecrit alanlar1 olarak
bahsedilmekte iken agoralardan ise hala ¢ok sesliligin hakim oldugu fakat bu tek tek
seslerden hi¢ birinin genele hiikmedemediginden bahsedilmektedir. Antik tiyatrolarda
halk artik sessiz dinleyici edilgenligi icindeyken sahne kutsallasiyor -etkinligini
resmilestiriyordu. Agoralar olabildigince kaotik ve kole sinifi ile yabancilardan olusan
muazzam niifusun erisim alani i¢indeydi. Stirekli bir devingenlik ve hareketlilik s6z konu
iken es zamanl farkli sGylemlerin ¢atismasi filozoflari besliyordu. Egemen olanin teatral
alani istilast devam ederken diger yandan da agora climbiisii i¢indeki agik alanlar senlikli

halk tiyatrosuna doniiserek direnisi siirdiiriiyordu (Altun, 2012: 12).

“Biiyiik Iskender sonrasi (M.O. 320) kamusal alanlarin yeniden diizenlenmesi,
agora c¢evresine veya yakinlarina yapilan bouleuterion, tiyatro, stoa gibi yapilarin hemen
hemen her Grek kent devletinde goriilmesine karsin, kentlerin genelde krallara tabi
olmasi nedeniyle kent otonomisinin giderek azaldigi goriilmektedir” (Giil & Digerleri,
2016: 19). Vatandaslarin yasadigi kentlerin yonetimlerinde karar verme yetkilerinin
siirlandirilmasi vatandaslarda i¢e doniikliik baslatmis ve kentlerin bagimsiz siyaset
yapma veya karar verme olanaklarimi da belli agilardan kisitlamistir. Yapilarin
islevlerinin degismesi, Ornegin bouleuterionun daha c¢ok bir konser salonu olarak
kullanilmasi, kamusal alanlarda hayirhahligi nedeniyle 6zel sahislarin heykellerinin
dikilmesi de bu donemde baslar. Buna kosut olarak kamusal alanlarin etkilesim-iletisim
yeri olarak kamuoyu olusturucu islevleri azalmaya baglar. Hellenistik Donem’de
kentlerde bir nevi tartisma forumu olusturan alanlarin niteliksel deger kaybina, bireyin bu
donemde kamusal yasamdaki pasif roliine tezat olusturacak sekilde kamuya acik alanlarin
oldukca gorkemli yapilarla diizenlenisi dikkat ¢eker. Mekanlar ve alanlarin geleneksel
islevini, dolayisiyla ruhunu kaybederek ‘seylesmesi’ de bu donemde baslar. “Klasik
Donem’deki gibi vatandaslarin kentin sorunlarina ortak olmasi, goniillillik esasina
dayanan sorumluluk almasi, kamusal alanda resit birey olarak kamusal sorunlara katilma
sans1 ve talebi Aydinlanma Donemi’ne dek yonetimlerce karsilik bulmamistir. Bireyin
kaybettigi riist, Immanuel Kant’in savladigi gibi sadece kisinin kendi sugu degil, ayni
zamanda kamusal alan ve mekanlarin seylestirilme siirecinin de bir sonucudur® (Giil &
Digerleri, 2016: 19).
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Resim 6: Lassos Bouleuterion'u —
Erisim Adresi: https://www.ancient.eu/image/4396/bouleuterion-of-iassos/ -
Erisim Tarihi:2019
Antik Yunan’daki agoralarin yerini Roma’nin kamusal mekanlari olarak forumlar
almaktadir. Sorunlar burada tartisilmakta, karara baglanmakta ve bugiinkii anlamiyla
kamuoyu kavraminit karsilamamasma ragmen bir nevi st sinif halkin onayina
sunulmakta ve duyurulmaktadir. Antik Yunan’da kamu alanlar1 mimari ag¢idan agik
mekanlardir. Ticaret faaliyetleri, kiiltiirel aktiviteleri, halk sorunlarina dair tartismalar
bu agik alanlarda yapilmaktadir. Ancak Roma donemine gelindiginde niifusun artmasi ve
kentsel yasam lizerine odaklanilmasi ile birlikte agik alanlardaki toplumsal aktivitenin
devami ve kent mekéaninin siirekliligi baglaminda kamusal kullanim i¢in kapali mekanlar
inga edilmesi so6z konusudur. Agik alanlardaki toplumsal yasam boylece i¢ mekanlara

yonlendirilmistir (Odabag, 2018: 2051-2053).

Roma imparatorluk ihtisamini1 yansitmak istemistir, 6nceleri pek revagta olmayan
toplanma alanlar i¢ askeri ve politik dalgalanmalarinin halk tabakasindaki yansimalarini
kirabilmek i¢in bu mekanlar aragsallastirilmaya baslanmistir. Kamunun kullanimina agik

alanlar aligilan 6rneklerin aksine kendine has net bir mimari ile ortaya ¢ikmistir fakat
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duvarlar da buna paralel olarak diiz zemin {izerinde yiikselmis artik sinirlarin1 daha kati

sekilde ¢cizmeye baglamistir.

Resim 7: Orange Antik Roma Donemi Tiyatro Yapisi — Fransa

Erisim Adresi:
https://en.wikipedia.org/wiki/Orange,_Vaucluse#/media/File:Le_Th%C3%A9%C3%A2treAntiqued'Oran
ge,2007.jpg

Erisim Tarihi: 2019

Sinifsal ayrim piramitinin iist kisminda olanlar ile bu piramitin alt kisminda
kalanlar arasindaki ayrim katilasmaya baslamistir. Ozellikle tiyatro ve festival-yarisma
yapilar1 yeniden sekillenerek disariyla, giindelik yasamla olan bag yok edilmis ve seyirci
kitlesi yaratilmigtir. Bu kitle planli bir tahakkiimle edilgen bir yapiya doniistiiriilmiistiir.
Kitlelesen izleyici edilgenligi sahnedeki oyun yapisiyla, kahramanlarla, sdylencelerle net
bir sekilde desteklenmistir. Seyir yerinde sinifsal ayrim, izleme konforuna gore yeniden
dizayn edilmistir. Bu konfor kimi zaman tamamen {istii agik olan yapida yer yer tentelerle
ya da seyir agisinin kalitesi ile ¢esitlenmistir. Ayrisan ve farklilasan izleyici yeri localarla

tanisiyor, yapida yargiglarin ya da imparatorlarin alani yaratilmustir.


https://en.wikipedia.org/wiki/Orange,_Vaucluse#/media/File:Le_Th%C3%A9%C3%A2treAntiqued'Orange,2007.jpg
https://en.wikipedia.org/wiki/Orange,_Vaucluse#/media/File:Le_Th%C3%A9%C3%A2treAntiqued'Orange,2007.jpg
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Resim 8: Bosra-Busra Roma Dénemi Tiyatro Yapist —
Erisim Adresi:
https://en.wikipedia.org/wiki/Roman_Theatre_at_Bosra#/media/File:Bosra_pano_Syria.jpg
Erisim Tarihi: 2019

Suriye

Yiizyillarca siirecek hiyerarsik toplum diizeni artik kabul gérmeye baslamistir.
Seyir yerindeki ayrigma kendisiyle birlikte yeni bir alan1 da yaratmistir. Gli¢ gostergesi
olan senlik diizenleyiciler yani yoneticiler, yargiglar, finansorler kendisini destekleyen
bir kitleyi de yaratma ¢abasina girismistir. Halki galeyana getirmek, heyecan duygusunu
artirmak ve son derece saldirgan ya da erotik sahnelerle tiyatro asil islevini yitirmistir,

yeni islevleri ile bas etme ¢abasina girismistir.

Artik toplanma alanlar1 olarak ¢ok revagta olan bu yapilar, lobi ¢aligmalart ve
siyasetin farkli argiimanlarina da sahne olmaya baslamistir. Sokullu 1969 tarihli
yayminda bu durumu sdyle ozetlemistir; “Tiyatro kendi icine kapanip kendini dig
diinyadan ayirip kusatarak bagimsiz bir mekan yaratmistir. Yasamin dogal ve islevsel
uzantis1 olmaktan ¢ikarak salt bir eglence araci hatta gosteri alanina dontisiiyor. Seyirci
farkli siniflara ayrilir, ayr1 boliimlerde oturur, bu bdliimler bir birlerinden ayrilirdi.
Tiyatro yapist i¢inde artik mevki ve riitbe seyir yeri i¢in 6nemli bir ayra¢ olmustur”
(Sokullu, Tiyatro Etkinliklerinde Islev-Mekan iliskisi, Tarihsel Gelisim., 1969: 10-12).

Ortacaga gelindiginde kamusal alanlarin biiyiik 6l¢iide ortadan kalktigr goriiliir.

Yagmaci kavimlerin saldirilart ve i¢ kargasalar nedeniyle dortylizli yillarin
sonunda Bat1 Roma Imparatorlugu’nun ¢ékmesi sonucu, biiyiik ve giiclii kentler


https://en.wikipedia.org/wiki/Roman_Theatre_at_Bosra#/media/File:Bosra_pano_Syria.jpg
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yagmalanmis, kentlerde kamusal otorite boslugu olusmus ve insanlar kentleri terk
etmislerdir. Bunun sonucu Avrupa’da geliskin kent yasami son bulmustur. Yerine,
yerel derebeylerinin, senyorlerin, Kilisenin, Papaligin ve piskoposlarin
denetiminde, kirsal malikinelere, manastirlara ve cevresine sikigsmis, daginik
kirsal yasama ve tarima dayali feodal bir toplum bigimi olusmustur. Ortagagda,
Antik Cagdaki agora, forum, tiyatro, tapinak gibi ticari, siyasi, dini, idari vb.
kamusal mekanlar yok olmus, yerini sadece bir biriyle genellikle baglantili olan
Kilise ve pazar meydanit almistir (Sokullu, 1969: 18).

Kilise disinda kalan izlenceler aslinda yine bir nevi kilise yoriingeli dinsel
gosterilerdi. Ortagag tiyatrosundan bahsederken binalardan s6z etmek imkansizdir.
tiyatro her yerdedir. Pazar ve panayir mekanlarinda hareketli araba sahnelerin kurulmasi
ve bu sahnelerde c¢okca dinsel ikonik sembollerin kullanilmasi, tanrisal olanin

kamusalligin 6niine set gekmesi anlamina gelmistir.

Ne var ki tezat bir sekilde hem oyun yerinin siirekli olarak bu arabalar sayesinde
degisebilmesi hem de izleyici tarafinda herhangi bir ayrima miisaade etmemesi bir
tarafiyla da oldukca o&zgiirlikkciiydii. Ozellikle kiliselerce onceleri baskilanarak
yasaklanan tiyatro aslinda yine Kkiliselerin elleriyle varligimi siirdiiriiyor legalite
kazaniyordu. Cogunlukla kilise avlularinda giin aydinhigindan faydalanilarak

gerceklestirilen din temelli gostermeci ve Ogiitleyici gosteriler kamusalliktan ziyade

ruhani bir sinif yaratma pesinde olmusturlar.

Resim 9: Vagonlu Gosteri Alay1 - Medieval Pageant Wagons

Erisim Adresi:
https://folgerpedia.folger.edu/mediawiki/media/images_pedia_folgerpedia_mw/2/26/Triumph_of_archdu
chess_isabella.jpg

Erisim Tarihi:2019


https://folgerpedia.folger.edu/mediawiki/media/images_pedia_folgerpedia_mw/2/26/Triumph_of_archduchess_isabella.jpg
https://folgerpedia.folger.edu/mediawiki/media/images_pedia_folgerpedia_mw/2/26/Triumph_of_archduchess_isabella.jpg
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Bu uzun ve zorlu tarihsel siirecte tiyatro artik kilise i¢ine si§amamaktadir, agik
alanlara tagsmaktadir. Artik sinirlara ve duvarlara sahip olmayan agik alan tiyatrosu
yasaklart da reddetmenin yeni direnisi haline doniismiistiir. Seyirci hareketli ve siirekli
bir devinim halindedir, kimi zaman isterse oyuna dogrudan katilabilir durumda olmustur.
Hemen hemen her yerin bir tiyatro alani olarak kullanilmaya baglanmasi oyun ve seyir

yeri ayrimini da yok ettigi kadar oyuncu ile seyirci ayrimini da yok edici bir tavra sahip

olmustur.

Resim 10: Ortagag Donemi Gezici Tiyatro — Pageantry

Erisim Adresi:
https://folgerpedia.folger.edu/Medieval_Drama:_Staging_Contexts#/media/File: Triumphofarchduchess_i
sabella.jpg

Erisim Tarihi:2019
Duvarlar1 olmayan yerin kisitlamalarinin da olamayacag: asikardir. Duvar bir
mimari arketip olarak iki mekani birbirinden ayirma, ¢evre faktorlerinden korunma ya da
mahremiyet saglama gibi islevleri yerine getirir. Zaman igerisinde savunma islevi
teknigin olanaklariyla beraber gelisir ancak anlamsal olarak derinlestigi bir bagka boyut
vardir: duvar, ayiricidir. Toplumlar gelistikce duvarlar da 6zel alan ile kamusal alani
ayirmaya baslar. Erk sahibini yonettigi bireylerden, liretim araclarini iiretici giiglerden,

miilk sahibini miilksiizlerden ayirir ki aslinda hepsinde temel gaye miilkii korumaktir.
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“Edebiyatin oldugu gibi tiyatronun da yeniden dar anlamda kamusal topluluk
niteligi tasiyan bir izleyici yaratmasi, saray ve prenslik tiyatrolarinin kamusallagmasiyla

gerceklesir” (Habermas & Cev.T. Bora-M.Sancar, 2014: 109).

“Diderot’nun basini ¢ektigi burjuva drami yazar ve kuramcilar tiyatro sahnesini,
erdem ve iyiligin 6diillendirildigi, izleyicinin aydinlatilacagi didaktik bir alan olarak
gormiiglerdir. Aralarinda Pierre Caron de Beumarchais ve Louis-S.Bastien Mercier’nin
de bulundugu oyun yazarlari sahne iizerinde gergegin bir yansimasini yaratmaya
caligmiglar, sahnelenen oyunlardaki gergekligin tizerinde durarak tiyatro izleyicisini
duygulandirarak etkilemeyi amaglamiglardir” (Dingel, 2006: 55). Bu noktada
Diderot’nun gelistirdigi kuramin, XVIII. yilizyila dek gecerli tiyatro anlayigini olusturan
Aristoteles¢i paradigmadan farkli oldugu goriilmektedir. Aristoteles’in tragedyanin
amact olarak gordiigii katharsis kavrami, Diderot’nun kuraminda duygulandirarak
egitmek kavramina donismiistiir. Tiyatronun Kkitleler tizerindeki bu didaktik etkisi,
Diderot’nun tiyatro sahnesini kilisenin yerini alarak erdemin Ogretilecegi yepyeni bir
mekan olarak tasarlamasina sebep olmustur. “Bu noktada burjuva draminin, yeni
diistinme bigimleri yaratarak, toplumdaki bireyleri aydinlatacak olan kiiltiirel degisimin
ideolojik bir aygit olma islevini gordigii gozlemlenmektedir. Baska bir deyisle bu
kiiltiirel degisim burjuvazinin, Ancienne Rejim’in klasik iktidarlar1 olan kilise ve
krallik/senydrliik kurumlarinin yerine kendisini gegirerek Bati toplumunda s6z sahibi

olma ¢abasinin bir baslangicidir” (Dingel, 2006: 56).

16.yiizyilda saraylarda ve akademilerde temeli atilan tiyatro bagka bir yolculuga
baslamistir. Mekan baglaminda bakildiginda kokleri Antik Yunan’a kadar uzanmaktadir.
Kapali alanda insa edilen ilk tiyatro yapist olan “Teatro Olimpico” Olimpia Akademisi

icin antik tiyatro yapilarina dykiinerek insa edilir.
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Resim 11:Akademi Tiyatrosu - Teatro Olimpico - Viicenza, Italya
Erigim Adresi: http://nyitarch161.blogspot.com/2016/12/teatro-olimpico-vicenza-italy-1584.html
Erigim Tarihi:2019

Ziyafet salonlarinin ve genis odalarin tiyatroya doniistiiriilmesiyle baglayan bu
egilim tiyatro salonlarinin yapimina kadar uzanmaktadir. “Ilk kez mimar, kiigiik bir prens
kesimi i¢in bir sahne yapiyor ve prens sergilenen eglenceyi izlemelerine izin verilen diger
insanlari tiimiiyle unutuyordu” (Kernodle, 1970: 61). Artik sabit bir noktadan gérme séz
konusudur ve seyirci de yerlestirilmis seyircidir. Boylece Ortagagin ¢ok merkezliligi,
perspektif marifetiyle tek merkeze indirgenmis oluyordu. “Go6z noktasi kesin bir noktada
sabitlestirilmisti; bu diik locasmnin karsisina denk geliyordu. Zengin italyan prensleri...
kendilerini ¢gemberin odagi yapmislardi” (Sokullu, 1969, s. 36). Artik teatral mekanlar
giderek gozlerden 1raklasarak -zaten kapali olan bu mekanlar- bir bagka yapinin i¢ine
kapatilmaktadir. Adeta birilerinden saklanmakta, erisimi engellenmektedir. Tiyatro, bir

avug azinhigin elinde elit bir kiiltiire dontismustiir.


http://nyitarch161.blogspot.com/2016/12/teatro-olimpico-vicenza-italy-1584.html
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Resim 12: Old Palace Theatre in Vienna
Erisim Adresi: https://www.habsburger.net/en/media/gustav-klimt-auditorium-old-palace-theatre-vienna
Erisim Tarihi:2019

“Ortagagin sona ermesine yakin toplumda ve kiiltiirde olusan evrimi tiyatro da
tasdik eder; ayricalikli sinif artik sokakta ya da tiyatroda halkla bir araya gelmiyordu;
kendi likksiiyle bir koseye ¢ekilmisti... tam da bu kati hiyerarsinin bir yansimasi olarak
koltuklarin diizenlenmesi toplumsal yapiy1 yeniden iiretiyordu. Bu duruma paralel olarak,
sahne seyirci iligskisinde, oyuncu ve izleyici arasinda yapisal bir evrim olustu”

(Strehler’den aktaran Altun, 2012: 15).

Sahne seyir yerini tamamen karsisina alir, gergeve sahne teatral alanin bir pargasi
olur. Giinliik yasamdan uzaklasarak farkli bir zamam cagristirmaya calisir. Illiizyon
yaratma kaygisiyla fazladan mesafeye gereksinim duyar. Saraylarda insa edilen bu
yapilar, yiikselmekte olan burjuva smifinin da kiiltiirel alana yaptigi baskiyla saray
disinda insa edilmeye baslanmisti. Localarin 6niinde havuz olarak da kullanilan alana

parteri yerlestirip burjuvaziyi kiiltiirel evrenlerine sokmak durumunda kalmistilar.

Burjuva sinift hakim konuma gecince 6rnek aldiklari saray tiyatrolarinin seyir
yerini kendi sinif ideolojileri dogrultusunda yeniden diizenledi. Soylulara ait localarin

yikilarak balkona dontismesi aristokrasinin simgesel/kiiltirel evrenden dislanmasi
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anlamina gelir. Seyir yerinin sinirlarinin yeniden ¢izilmesine karsin sahne seyir-yeri
iliskisi degismeden kalir ve kiiltiirel/toplumsal alanin yeni egemenleri ayricalikli konuma
yerlesmeye baslarlar. iktidarin el degistirmesi iktidar iliskilerini degistirmez, ancak
teatral etkinligin muhteviyatini degistirir; “tiyatronun tiretim iliskileri icinde metalagsmasi
durumu onu bir ‘seyir sanati’ haline getirmistir. Tiyatro oyunu metasini lireten sanatgi. ..
oyunu, tikketmeye gelen izleyiciye sunar” (Celenk, 1992: 17). Bu esik, ticari tiyatrolarin
ortaya ¢iktig1 esiktir. Artik salondaki yerlesimi belirleyen soyluluk payeleri degil paradir.
Merkeze yerlesmek isteyen orayr satin almak zorundadir. Seyir acisindan avantajli ve
dezavantajli konumlar, smifsal ve ekonomik duruma gore paylasilir. Tiyatro,
kiiltiirel/sanatsal iriiniin  dolasima sokuldugu mekana dondstiigiinden saraylarin/
akademilerin kapali kapilarinin ardinda duramazdi, bu nedenle kiiltiirel pazarlara tagindi.
Erisimi iki kat zorlastiran en dis duvarin kalkmasi disinda saray tiyatrosuyla ayni
ozellikleri tasir, aym iliskileri barindirir. Mekani degerlendirmek i¢in kullandigimiz
parametrelerin neredeyse tamami tahakkiime isaret eder: Teatral alanin etrafi kapalidir ve
erisim belli kosullarin yerine getirilmesine baglidir. Seyir ve oyun yeri arasinda kati bir
ayrim vardir. Oyuncu izleyenden tam anlamiyla ayrilir. Teknik gelismelerin ardindan
seyir yerinin tamamen karanlikta birakilabilmesi ve kutu dekorun kullanimi dordiinci’
duvarin ingasina olanak vererek izleyiciyi dikizciye donistirerek sahne-seyirci
iliskisinde radikal bir kirilmaya yol acar. Perspektif tek odakli bir bakisi dayatir. Duragan
bir izleyici i¢in hareketsiz bir oyun alani sunar. Oyun yeri yiikselti ve cerceve
kullanimiyla izleyicinin Oniine engeller koyar. “Halki seyirci haline getirmek... iktidarin
gercek bicimi olan yabancilagsmay1 siirdiirmektir ” (Huet, aktaran Sennett, 2011: 143)
Kuskusuz masumane goriinen bu miidahaleler, insasina baglanmis olan yeni ideolojik
hattin sanat/estetik alanindaki yansimalart ve ajanlaridir. Shiner’in altini ¢izdigi gibi;
“Bu yeni giizel sanatlar sistemi... toplumsal cinsiyet ve iktidar iligkilerinin bir parcastydr”

(Shiner, 2004: 26).

Hegemonik yapinin kiiltiir ve sanat araciligiyla, yonetimi, iradeyi ele alma ya da
sekillendirme cabasi elbette karsi hegemonik bir yapiyr da yaratmistir. Hegemonya
teriminin Ornek bir acgiklamasini yapan Dural’a gore yonetmeye veya direnise giicli

oldugunu hissettirmeye ¢alisan gruplar, karsilikli olarak giic ispat etme durumuna
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girerler. Calismamiz baglaminda da sahne yapilari iste tam da bu cephelesmenin bir gii¢

miicadelesi alanina nasil doniistiigiinii agiklayabilir.
Hegemonya teriminin ¢ekirdeginde sinifsal egemenlik iliskilerinin yeniden
tiretimi ve toplumsal bigemin izleklerinin yani sira, siyasal iktidarin toplumu nasil
yonettigini de gozlemlemek olasidir. Bu bakimdan yonetime ve siyasal
egemenlige agirligini koyan her sinif, sivil toplum diizleminde tim toplumu
yonetmeye giicli oldugunu ispatlamak durumundadir. Yani bu sinif, sadece kendi
alaninda degil tim toplumu Orgiitleyip yoOnetme giicline sahip oldugunu
kanitlamak zorundadir. Bunun i¢in de ydnetmeye talip olan simif, Oncelikle
hegemonik iistlinliiglinii kurmalidir. Dar anlamda hegemonya sadece siniflararasi
iistiinliik degil, politikanin 6zgiilliigi, siyaseti yapma ve sekillendirme iliskisiyle
de ilgilidir. Bir anlamda hegemonya hiikmedenle yonetilen arasindaki geliskiyi

ortaya ¢ikararak yeni bir tarihsel blok kurulmasini, daha sonra da yeni sinifin
yonetimi ele gegirmesini saglamak bakimindan mithimdir (Dural, 2012: 312).

“Ana akim tiyatronun seyirciyle kurdugu iligki art niyetsiz, masum bir iliski
olmanin Gtesinde acikga politiktir ve sessizlik kiiltiiri” i¢inde yogurup sindirir, ezer,
kendine tabi kilar. Uyulmasi zorunlu yasaklarin olusturdugu bir kurallar iilkesindedir. Ne
zaman salona girecegi bildirilir, gegis izni kontrol edilir ve yerlestirilir. Roller belirlidir;
birileri izleyecek, birileri eyleyecektir. Tiyatronun tanrilar1 seyircileri sonsuz bir

karanligin iginde yalnizca bakmakla cezalandirmigtir” (Altun, 2004: 18).

2.1.4. Kapitalizmin Mekanlar1 Doniistiirmesi veya Sanat Alaninin Metalasmasi

Ingilizce commodification [metalasma] kelimesi, Almanca zur Ware werden, yani
“metaya donlisme” ifadesinin ¢evirisi olarak ortaya atilmisti. Buglin Almanlarin
kullandign Kommodifizierung ise, Ingilizceden tekrar Almancaya yapilan bir geviriydi.
Terim, 1974’te Eugene Lunn tarafindan, Brecht ve Lukécs baglaminda; ayn1 y1l Dick
Howard tarafindan, tirnak i¢inde olmak kaydiyla, Habermas {izerine bir makalede; sair
ve Marksist kiiltiir kuramcis1 Hans Magnus Enzensberger tarafindan yine 1974’te,
Adorno’dan esinlenen Biling Endiistrisi kitabinda kullanilmisti. Bu agidan bakildiginda
“metalasma”nin Marksist sozliikte nispeten ge¢ ortaya c¢ikmis bir terim oldugu

sOylenebilir (Marx, Beech, & Gen, 2019: 6. Paragraf).

Fakat Marksistler metalagma terimini ¢ok genis anlamda, birbirinden farkli bir

dizi siire¢ ve pratigi tanimlamak i¢in kullanir; bu nedenle kavram keskinligini



59

kaybetmistir. Metalasma bir hamlede olup biten bir sey degildir: kimi alanlar1 kapsarken
kimilerini digarda birakan ve her alanda farkli yogunluklarda meydana gelen esitsiz bir
gelisme gosterir; dolayisiyla bazi alanlarda metalasma derinlemesine yasanirken, bazi
alanlar bu siliregten yiizeysel olarak etkilenir veya hi¢ etkilenmez. Bati Marksizm’i,
Ozellikle sanatin metalasmasiyla ilgili kuramlarinda, kapitalizmin her seyi metalastiran
bir toplumsal biitiinliikk oldugu doktrininden hareketle bu noktayr genelde goz ardi
etmistir. Sanatin metalastig1 genel bir kabuldiir, ama bu kabul hi¢bir zaman, sanatin ilkede
metalasabilecegi siirecin ekonomik analiziyle yeterince sinanmamistir (Marx, Beech, &

Gen, 2019: 7. Paragraf).

Metalasma ve seylesme konusunda bircok kuram olmasma ragmen, Bati
Marksistleri sanat emeginin kapitalizm kosullar1 altinda soyut emege donistiglni
gostermis degil. Keza Bati Marksizminin sanat ve estetige iliskin incelemelerinde, sanat
emeginin iiretken emek mi yoksa iliretken olmayan emek mi oldugu belirlenmis degil.
Sanatin seylestigini vurgulayip durmak yerine, su gercegin sonuglarini incelememizde
yarar var: Sanatgcilar, proletaryadan farkli olarak, hala kendi iiretim araglarina sahipler ve
tirettikleri tirtinlerin de sahibi konumundalar, ama iiretici kapitalistlerden farkli olarak da
gelirlerini, yatirdiklar1 sermaye miktar1 ile icretli emekgilerin {rettii artik-deger

arasindaki farktan elde etmiyorlar (Marx, Beech, & Gen, 2019: 8. Paragraf).

Baudrillard, Marksist anlamda tiretimin artik var olmadigini anlatmaktadir. Bir
iretim bicimi olan kapitalizmde ihtiyaclara ve talebe gore bir iiretim anlayisi
bulunmaktadir. Kapitalizmin egemenlik bigimine doniismesiyle beraber bu anlayis
ortadan kalkmistir. “Baudrillard, sistemdeki bu degisikligin nedenini 1929’daki
Ekonomik krizle iligkilendirmektedir. Bu bunalim, ihtiyagtan fazla iiretimden
kaynaklanmistir. Bundan bdyle iiretimin bir &nemi yoktur, dnemli olan tiiketimdir. Once
malin pazar1 yaratilmakta, sonra iretilmektedir. Artik iiretimde yararlilik ve nesnellik
ilkeleri tamamen ortadan kalkmigtir. Bu anlamda, bir yeniden iiretim sisteminden s6z

etmek daha dogru olacaktir” (Onk, 2009: 203).

Kamusallik ve kamusal alan, Habermas’in normatif bir siyasal iletisim teorisinde
iki dnemli kavramdir. O’na gdre dnkosulu ahlak ve adalet olan bir demokrasi ortaminda
birey, herhangi bir siyasi otoritenin baskisi ya da korkusu olmadan tartisabilecektir.

Kapitalist toplumlarda kamusal alan elestirisi bu baglamda ele alinmalidir ki, kapitalist
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diizen devlet sermayesi ile 6zel sermayenin i¢ ice gectigi, kamusal ile 6zel ¢ikarlarin
cakistigi veya catistign bir yapr igermektedir. Ozellikle medya kuruluslar1 gibi
orgiitlenmeler, 6zel sermaye ile devlet iliskisinin sadece ekonomiyle sinirli olmadigini,
kamu yararinin gozetilmesi ve konusulmasi gereken mercilerin de bu bagimli iliskiden
nasibini aldigim gostermektedir. Oyle ki, medya 6zel miilkiyet sahiplerinin kendi
¢ikarlart dogrultusunda kullandiklar1 bir sosyal alan haline gelmistir. Habermas bu
durumu, devlet ve sivil toplum arasindaki ugurumu giderek artiran ve ideal kamusal alan
tezlerini ¢liriitmek bir yana kamusal alanin ¢okiisiine zemin hazirlayan bir sebep olarak
gormektedir. Boylece temsili kamusalliktaki temsili siyasi katilim yerini seyircilige

birakmaktadir (Odabas, 2018: 2050-2055).

Ilkel toplumlarda gercek anlamda bir iiretim s6z konusu degildir. Her sey
Tanri’nin liitfu ya da bir armagan olarak goriilmektedir. Rasyonel aklin olmadigi bu
sistem, dogal deger yasasi olarak adlandirilabilir. Kapitalizm ile birlikte ise ticari deger
yasasina gec¢ilmistir. Bu asamada iiretim, ticari bir hal almis ve rasyonellesmistir. Bu
nedenle ilkel diizen ya da toplumlar, modern toplumlarin arzuladiklar1 halde sahip
olamadiklart manevi degerlere sahiptir. Bu toplumlar, insani agidan modern toplumlardan
daha modern sayilabilecek degerlere sahiptir. Avrupa ilkellikten kurtularak modern bir
goriiniime kavugmustur. Ancak kapitalizm, evrensel niteliklere sahip olan ve manevi
anlamda temel ilkesi vermek-almak-¢oguyla iade etmek olan ilkel simgesel diizeni tersine
cevirerek, verdigini daha ¢oguyla geri almak iizerine kurulu yeni bir diizen yaratmustir.
Ilkel toplumlarda iiretim araglari, iiretim iliskileri, iiretim bigimleri, miilkiyet ve smnif
yapilar1 gibi kavramlar anlamsizdir. Bu toplumlarda tim yasam, inanglar tarafindan
belirlenmektedir.  Tiiketim toplumu asamasinda ise ilkel toplumlara o6zgli yasam
kurallarinin igerigi bosaltilmis ve tiikketim, higbir manevi amag giitmeden, keyfi, gosteris
ve liks adina yapilan bi¢imsel bir etkinlige donmiistiir. Boylece tiiketim toplumunda
yasam, degerlerden yoksun bir hale gelerek bir anlamda metalar iizerine insa edilmis bir

yagsama donligmiistiir (Kurtdas, 2018: 2012-2023).

Modern hayatin girdabi bir¢ok kaynaktan beslenmistir. Fiziksel bilimlerde
gerceklesen, evrene ve onun igindeki yerimize dair disiincelerimizi degistiren biiyiik
kesifler; bilimsel bilgiyi teknolojiye doniistiiren, yeni insan ortamlar: yaratip eskilerini

yok eden, hayatin temposunu hizlandiran, yeni tekelci iktidar ve sinif miicadelesi
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bigimleri yaratan sanayilesme; milyonlarca insan1 atalarindan kalma dogal ¢evrelerinden
koparip diinyanin bir baska ucunda yeni hayatlara siiriikleyen muazzam demografik altiist
oluslar; hizli ve ¢ogu kez sarsintili kentlesme; dinamik bir gelisme i¢inde birbirinden ¢ok
farkli insanlar1 ve toplumlari birbirine baglayan, kapsayan kitle iletisim sistemleri; yap1
ve isleyis agisindan biirokratik diye tanimlanan, her an gii¢lerini daha da arttirmak igin
cabalayan ve gitgide giiclenen ulus devletler; siyasal ve ekonomik alandaki egemenlere
kars1 direnen, kendi hayatlar lizerinde biraz olsun denetim saglayabilmek i¢in didinen
insanlarin kitlesel toplumsal hareketleri; son olarak, tiim bu insan ve kurumlari bir araya
getiren ve yonlendiren, keskin dalgalanmalar igindeki kapitalist diinya pazar1 (Karabulut,
2018: 440-448).
Egemenin tahakkiimi' altindaki mekanlarda, taraflar arasindaki gii¢ fark,
ezilenlerin kapali alanlardan kagmasina olanak vermese de alanda agikliklar
yaratacak stratejiler gelistirmek i¢in miicadele etmesine neden olur. Ezilenlerin
kapali alanda gedikler agip kagabilecegi stratejilerden 6nde geleni teatral alan-
disina kagmak ve orada direnmektir. Bir Yyoniiyle gizli senaryo olarak
degerlendirilebilecek bu yaklasim diegesis marifetiyle gergeklesir ve halk

tiyatrolari, halihazirda bunu gergeklestirebilecek araglara ve gerekli olan sahne
seyirci iliskisine sahiptir (Altun, 2012: 10).

Aydmlanma ve sanayilesme siiregleriyle birlikte mekan yalnizca cografi
unsurlarin belirleyici oldugu bir kavram olmaktan ¢ikmis, sanayi ve teknoloji mekéni
sekillendiren gii¢ler olarak hakimiyet kazanmistir. “Farkli yerlerdeki mekanlarin
birbirlerini etkileyebildigi, ekonomik ve kiiltiirel etkilesimin gittik¢e arttigi “kiiresel bir
koy” haline doniismiis olan diinyada ise mekan algisi kokten degismistir. Hatta
yerellikten kiiresellige devsirilen mekan anlayisi nedeniyle yasadigimiz ¢ag, Foucault
tarafindan mekan ¢ag1 olarak addedilmistir” (Karabulut, 2018: 440). Mekanin dinamik
bir yapiya sahip olduguna dair goriislerin yayginlagmasiyla birlikte insan ve mekan
arasindaki iliski de yeni bir soluk kazanmis ve mekan, iktidar miicadelesinde etkili bir
silaha ve bir disiplin aracina dontstiirilmistiir. Mekansal tartigmalarin artis gostermesine
neden olan temel unsur zaman ve mekan arasindaki iligkiye dair yaklagimlarin yeniden
olusturulmasi olmustur. Zamanin mekanin karsiti, degisime acik ve sabit olmayan bir
olgu olarak olumlanarak degerlendirilmesi ve mekanin sabit ve duragan olan, kapali bir

sistem olarak ele alinmasi egilimi terk edilmistir.
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Henri Lefebvre, Doreen Massey, Edward Soja gibi diistintirlerin bu gortisleri
sorunsallastirmasiyla birlikte mekanin yalnizca zamansal degisimlerin
gerceklestigi bir alan olmadigi; mekanin fiziksel boyutuyla beraber sosyal ve
kiiltiirel birikimlerinin de degisim gecirdigi ve toplumsal siiregleri bigimlendirip
ortaya ¢ikan degisimlerden etkilenen bir olgu oldugu fikri kabul gormiistiir. Bir
kavram olarak mekanin en c¢ok sahiplenildigi yirminci yiizyillda edebiyatin
mekansal tartigmalardan etkilenmesi de zaman ve mekan iligkisine dair
yaklagimlarin degismesinden ve mekanin toplumsal bir olgu oldugu goriisiinden
kaynaklanir (Karabulut, 2018: 441).

Heidegger sanat eserinin kokenini irdeledigi, savladig: kitabinda bir eserin kendi
0z varligin1 kazanmasi ve bunu yasamasi sadece var oldugu zamana aittir demistir. Yani
antik bir eser sadece kendi zamaninda eserdir fakat sonraki her tekrar onun yansimasidir.
Ornegin bir mimari eser olarak Antik Yunan Tapinag: asla baskasini taklit etme yoluna
giderek var olmamistir. O kendi zamaninda ve kendi alaninda Tanri’nin temsilini
gerceklestirmistir. Sonraki gecen ylizyillarda eserlesmis bir mimari yapi haline
dontismesi de bundandir. Foucault’'un “Bu bir pipo degildir” sdylemi de neredeyse
aslinda ayni seyin altin1 daha ince cizmistir. Heidegger tekrara diisen ardi siralasan
gosterimler olsa olsa artik ticaridir yargisinda bu yiizden bulunmustur. Fakat mesele
sadece sanatin ticarilestirilmesi olarak goriilmemelidir lakin sanat eserlerinin ¢ogunlukla
insanlarla bulugmasi bir kamusal alan orgiitlenmesi gibi dursa da aslinda doniistimiinii
coktan tamamlamis siiflar aras1 bir tahakkiim alan1 olmustur. Kaldi ki bu konuyla felsefi

acidan ylizlesen Heidegger’in yaklagimi su sekilde olmustur;

Eser, kamusal ve bireysel sanat zevklerini tatmin i¢in sunulmustur. Resmi
makamlar eserlerin bakimi ve saklanmasi1 gorevini istlenirler. Sanat uzmanlari
ve gorevlileri sanatla ugrasirlar. Sanat ticareti ise bunlar1 pazarlamaya ugrasir.
Sanat tarihi aragtirmalari eserleri bir bilim dalinin konusu kilar. Acaba bu zengin
ugrasta eserlerle karsilasabilir miyiz? Miinih Miizesinde “Agineten”in diizenlenmis
baskisiyla, Sofokles’in “Antigone”si, kendisi olduklar1 eser olarak, kendi 6z
mekanindan koparilmistir. Bunlarin kalitesi ve ifade giicii o kadar biiyiik, yorumlari
o kadar emin olsa bile sergiye konulmalar1 onlar1 diinyasiz kilmistir. Ornegin
Paestum’daki bir tapmagi oldugu yerde ve Bamberg kilisesini oldugu alanda
arayarak, eserin bu tiir gérevlendirilmelerini kaldirmaya veya bundan sakinmaya
cabalarsak eserin mevcut diinyasi1 ¢okmiistlir. Diinyadan mahrum olma veya
diinyanin  ¢okiisii asla geri dondiiriilemez. Eserler, bir zaman ki halleri gibi
olamazlar. Onlar, ger¢i bizimle karsilasirlar, ancak kendileri olmus bitmis, gegmiste
kalmislardir. Geg¢miste kalmis olarak, tasima ve koruma alaninda karsimiza
cikarlar. Simdi, yalnizca bu tiir nesne olarak vardirlar. Onun karsi ¢ikisi, gergi
onceki kendi i¢inde durusunun bir sonucudur, ancak o bu degildir. Bu oradan
gitmistir. Biitiin sanat ticareti, ister abartil1 isterse eser ugruna ticaret yapilsin, eserin
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maddi varligiyla ugrasir. Ancak bu onun eser varligini olusturamaz (Heidegger &
Cev: Tepebasili, 2011: 35-36).

Kamusal alan olarak var olma siireci gegiren teatral alanlar daha sonra burjuvazinin
boy gosterdigi kendi pariltili alanlarina doniismeye baglamistir. Bu alanlara girmeye aday
kisiler ise gesitli fonlamalar -sponsorluk benzeri- veya bilet alma siirecinden gegtikten
sonra bu alanlarda var olma miicadelesi vermislerdir. Ozellikle tiyatro salonlarindaki
fuaye alanmi burjuvazi ile bu simifa girme miicadelesindeki kisilerin siklikla cesitli
entelektiiel konular tartisabildikleri, lobi ¢alismalar1 yaptiklar1 ve bazi zamanlarda ise
kendileri yerine bir sanatgiy1 one siirdiikleri bir yer olmustur. Bu durum kamusal alanin

metalagmasina net bir 6rnek tegkil ettigi diistintilmektedir.

Kapitalizmin bliyiimesi ile birlikte —ve sanayi devriminin baslamisiyla—
yoksullukta gittik¢e artiyordu. Bu yoksul kitlelerin, burjuva kamusal alaninda kendilerine
yer bulmalar1 pek miimkiin gériinmiiyordu ¢iinkii miilkiyete sahip olamamak buna engel
oluyordu. “Miilkiyete sahip olanlar ve olmayanlar arasinda bir belirgin bir ayirim vardi.
Bunun sonucu olarak kamusal alan da elestirel niteligini kaybederek tiiketim kiiltiiriiniin

egemenligi altina girmisti” (Habermas & Sunus: Hatay, 2018: 16. Paragraf).

Y onetilen sinifin bir yargi ya da toplumsal bir olay1 kabullenmesini, benimsemesini
klasik teokrat devlet refleksleri ile yapmak yerine sdyleme yani oynatilabilir metne dayali
sanat olan tiyatro ile sekillendirmek, dizginlemek veya yonetilenin pasif kalmasi belki de
duruma riza gostermesi saglanabilirdi. Bu durumda kazanmak isteyen sinif kendi elinde
bulundurdugu entelektiiel ve ahlaki onderligi ¢cok fazlaca zorlanmadan tiyatro oyunlar

ile bagarabilmistir. Egemen siif bu yolla iktidarini tekrar tekrar kurabilmistir.

Gramsci de daha 20. yiizyil baslarinda ortaya attig1 fikirlerinde insanlarin neden
hegemonyaya boyun egdiklerini “riza” kavramu ile agiklamaya ¢alistyordu ve bence
bu goriis bu tartismanin seyrinde oldukca 6nemli bir yere sahip. Gramsci'ye gore
hegemonya; egitim, kilise, politik partiler, sendikalar, vb. gibi rizanin kaynagini
olusturan 6zel kurumlara Ozerklik alani taniyan, dayanikli ve bagimsiz sivil
topluma dayanmaktadir. Ve bu ylizden modern kosullarda kazanmak isteyen sinif,
oncelikle entelektiiel ve ahlaki onderligi ele almaliydi. Baskin siifin kurumlar,
sosyal iligkiler ve diisiinceler bagi yoluyla egemenligini (hegemonyasini) yeniden
ve yeniden iiretmesi s6z konusuydu. Bu goriisiin Foucault’nunkiyle olan paralelligi
cok agik ortada gibi. “iktidar” kavraminm Gramsci’de politik iktidar, kiiltiirel
iktidar gibi farkliliklara sahip olmasiyla Foucault’nun reddettigi cinsten bir iktidar
anlayisina tamamen benzedigi sOylenemez ama iktidarin islevleri konusunda
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Foucault, Gramsci’ye oldukca yakin bir cizgide ilerliyor. iktidara sdylem iiretme
ve boylelikle sosyal iligkiler ve diisiincelerde egemen olma islevi yiikleniyor.
Gergekten de, neden elinde insanlar1 kendi rizalariyla boyun egdirecek ve iktidar
arzulamalarin1 saglayacak bir islev varken iktidar bunu kullanmasin? Neden
insanlar1 sadece daha sonradan kendilerine isyan etmelerine yoneltebilecek bask1
ve zor kullanma mekanizmalariyla denetlemeye caligsin? Gramsci, devletin dar
hiikiimet anlamiyla anlagilmamasi, bunun yerine, siyasi kurumlar ve yasal anayasal
denetim arenasi olan 'siyasi toplum' ile genelde '6zel' ya da 'devlet-disinda’ bir alan
olarak goriilen 'sivil toplum' arasinda bolimlendirilmesi gerektigini sdyler. Birinci
alan zorlamay1 kullanir ikincisi ise rizayi. Foucault, Gramsci’den ¢ok agikca
etkilenmis olmasma ragmen iktidarin zorlama yoluyla islemesini tamamen
reddetmez ama ondan pek bahsetmez de. Halbuki sik sik iktidarin baski ve zorlama
islevleri oldugunu da reddetmedigini ifade eder ama bunu derinlemesine
incelememis olmasi1 6nemli bir eksikliktir (Demir, 2014: 6. Paragraf).

Adorno’nun Horkheimer ile birlikte kaleme aldigi ve kitap ile ayn1 adi tasiyan
kiiltiir endiistrisi kavrami, insanin doga ve toplum ile iliskisinde endiistrilesen kiiltiir
olarak ger¢eklesen denetim ve iktidarini sorunsallastirmaktadir. Kiiltlir endiistrisi,
kiiltiirli lireten ve yayan iletisim araglarinin ekonomik amaglara gore diizenlenmesini
(kiiltiirel iirtinlerin iiretimini ve pazarlanmasini) saglayan bir sektor haline gelmesini
kapsamaktadir. Bu baglamda kavram, kapitalist Alman Modernizminin sadece ekonomik
degil, aym1 zamanda Alman Modernizminin siyasal ve Kkiiltiirel zeminini olusturan
pozitivizmin egemenligindeki Aydinlanmaci aklin elestirisini  de igerir. “Kiiltiir
endiistrisi, Aydinlanmanin aragsal akil anlayisinin kapitalist tiretim tarziyla 6zdeslesen
disavurumudur”. Burada sozii edilen kiiltiir gercek bir kiiltiir olmayip, topluma ‘popiiler
kiltiir’ adiyla empoze edilen kendiligindenligini yitirerek seylesmis tek boyutlu ve Jay’in
da belirttigi gibi “(...) siyasal totaliteryanizmin serpilip gelistigi” meta kiiltiirdiir (Askin,
2011: 49).

Bir enformasyon aracina doniigsmiis radyo, sinema, kitap ve dergilerin gériinen
ekonomik islevlerinin arkasindaki siyasi boyut adi gecen iletisim teknolojilerinin
gelisimine paralellik gostermistir. Bu noktada, geri planda ekonomik ve siyasi amaglarla
manipiile edilerek metalastirilan ve goriinlirde popiiler kiiltiir adiyla tiiketim amacina
yonelik insanlara sunulan bu enformasyon selinden sanat da kendisine diisen pay1
almaktadir. “Gerek Horkheimer gerekse Adorno i¢in sanat ve sanat teorisi
kokeninde/temelinde ekonomik ¢ikarlara hizmet eden siyasi yaklasimlar ile ytkliidiir.

Sanat eserleri, kapitalist sermaye birikiminin emperyalist mantigina sistematik bir
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bigimde tabi tutularak tiiketim i¢in el altinda kullanima hazir araglar haline getirilmistir”

(Askin, 2011: 49).

Sanat eserleri ve Felsefe’de iiretilen eserlerin dolagimi, pazar tarafindan yapilip,
baskalarina iletilir hale gelince, sanat eserleri artik iiretilen ve Pazar tarafindan dolagima
sunulan birer mal niteligine doniismiistiir. Sanat ve felsefe alanlarinda tiretilen eserlerin,
genel olarak herkes tarafindan ulasilabilir birer mal haline gelmesi, onlar artik kilise ve
sarayda tesekkiil eden kamunun unsurlari olmaktan ¢ikmiglardir. “Sanat eserlerine ticari
bir mal olarak ulasabilen bireyler, kendi aralarindaki akilci iletisim ve rasyonel
tartismalarla, bu eserdeki anlamlar1 arastirarak bir yandan otoritelerin yorumlarini
asmaya, Ote yandan, sanat ve felsefenin —genel olarak kiiltiir— {iretilmesine katki
saglamaya baglamistir” (Habermas & Sunus: Hatay, 2018). Artik, “kiiltiir mevcut
toplumsal diizeni korumak adina insanlar1 ve dogayr daha fazla somiirmek icin
kapitalizmin aragsal akil tarafindan yonlendirilen ydnetici sinifinin mesru aracidir”

(Askin, 2011: 50).

2.2. Sahne’nin Reddi

Alginin politik bir kurgusallikla iligkisinin ¢ok eski zamanlara dayandigini
belirtmemiz gerekli. Fakat her donemde o kurgusallig1 asan bir algi boyutunun oldugu da
unutulmamasi gereken bir diger nokta. Egemenin dilindeki anlam boyutlarinin i¢inden
s1zip ve tagan bu boyut, estetigin boyutudur. Sanatcilar ve diisiiniirler dil-dis1 bir dil
yaratmayi, bir baska deyisle; dilin olanaklariyla ifade edilmesi miimkiin olmayan
gercekligin pesine diismeyi arzularlar. Boslugu forma doniistiirerek, uzam yaratmaya
calisan alanlardan biri de mimaridir hi¢ kuskusuz. Fakat mimarinin 6n kosulu, boslugu
sinirlandirarak ona bir boyut kazandirmak ve boslugu tanimlamaktir. Uygarlik, bosluk
kabul etmez! Ister estetik, isterse de toplumsal boyutta olsun, uygarligin her eylemi

kendini boslugu sinirlandirmak ve tanimlamak iizere kurgular (Sarialioglu, 2019: 162-
172).

Mekan1 manipiile etmek, onun egemenlerce belirlenmis anlamini sorgulayip
tahrip ederek, ona yeni yan anlamlar yiiklemekle gergeklesir. Bu ¢alismada, sahne

yapilarinin tarihsellik siirecinde inceleme daha Once yapilmistt ve cesitli tespitlerle
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karsimiza ¢ikan sey su olmustu; Mekansal olarak gelisen sahne, 6nce kamusal bir alan
iken sonralar1 kamusal alan olmaktan siyrilmaya baglamis ve bir egemen smif alam
olmaya baslamist1. Siniflagmis bir toplumdan bahsederken siiphesiz egemenlerin yani st
siif yaraticilarinin giiclerini nereden aldiklariyla ilintili bir analiz de yapmak gerekir. Bu
baglamda egemen mekanin ters yiiz edilmesiyle dogacak olan bir kars1 mekan; yasanan
mekanin hegemonya tarafindan manipiile edilmesi ile olusan soyut mekanin, karsi
hegemonya tarafindan giindelik hayat icinde gelistirilen taktiklerle Yyeniden
maniplilasyona ugratilmasiyla olusur. Tasarlanan mekanin homojenligi, dayatmalari
icinde sessizce Orgiitlenen yasanan mekan, onu igten ige ayristirarak, erkin mekandaki
isleyisini sekteye ugratir (O. Tarhan, 2016: 62). Antik donemde kamusal bir alan olarak
ortaya ¢ikan mimari yapilar sinif miicadelesinin sonuglarinin kimin lehine sonuglandigina
dair fikirler sunabilir. Ve bu yapilar, egemen sinif varliginin toplumsal hafizaya kazindigi
bir ifade alanina doniismiistiir. Her yap1 filizlendigi sinifin kiiltiirii ve sosyal paylasimlari
ile tiretildigi kadar, o toplumun kiiltiiriintin iretildigi yerlerdir de ayni1 zamanda. Kapitalist
toplumlarda giic iliskisi gegerlidir. Kapital, egemenligini belirginlestirdigi kadar,
cogunlukla oldugu gibi sanati da metalastirmaktan geri durmamistir. Bu sanatsal
metalagsma kabul edildigi tizere tiiketimin de bir 6znesi haline gelmistir. Sanat da
planlandig1 gibi kapitalizmin igerigiyle sekillenerek, kapital sahibi {ist simifa gii¢ iretir
duruma gelmistir.

Kentsel kamusal mekanlarin herkesin esit olarak erisimine a¢ik mekanlar
oldugu kabul edilir. Ancak buradaki herkes aslinda karsit hegemonik konumlari
olan gruplar ve bireylerden olustugundan esitlik pratikte karsiligr olmayan bir
normdur. Kentsel kamusal mekanlar bir yandan hegemonyanin tasiyiciliginm
yaparken, diger yandan karsi hegemonyanin kolektif miicadelesinin zemini
islevini goriir. Hegemonik aktorlerden gelen her tiirlii baskiya karsi kolektif
direncin mekanlar1 sokaklar, meydanlar gibi kentsel kamusal mekanlardir. Bu
nedenle kentsel kamusal mekanlar her daim iktidar tarafindan cesitli denetim
mekanizmalariyla kontrol altina alinmaya, kolektif iceriginden arindirilmaya ve
hatta giderek yok edilmeye calisiimistir. Gortintirligiin mekanlari, insanlarin
sessizlesip, silikleserek goriinmez oldugu mekanlara doniigmistir. Ancak
Foucault' un deyimiyle iktidar var olduk¢a direng de var olacaktir. Bu anlamda

kentsel kamusal mekanlar hegemonik ve karsi hegemonik aktorlerin ¢atisma
alanlarindan biri olmaya devam etmektedir. (O. Tarhan, 2016: 46)

Mekan bir boslugu reddederken kendisiyle birlikte bir direnisi de getirir kuskusuz.

Bu direnisin sahne alanindaki yansimast ise mekanin, sahnenin reddi ile
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gerceklestirilmistir. Peter Brook sahneyi bos mekan kurmacasiyla en net ve kesin sekliyle
reddetmistir. Bu direnisin temelinde dilin gergekiistiicii anlatiminin basit bir mekana
sigdirilamayacak olmasi kadar arkaik ritiielizmi barindirmasi da etkili olmustur siiphesiz.
Dilin kendisi algiy1 isarete doniistirmek ve onu kavrama indirgemekse eger; sanat
eyleminin yaratict dili de algiyr kavramin digina dogru tagimaya calisir. Dil, boslugu
adlandirma ¢abasidir. Sanat eylemi ise dilin olanaklariyla ifade edilemeyen gercekligin
stirekli yeni bosluklar yaratma gabasidir. Sanat dil-dis1 bir dil yaratma ¢abasidir ki bu da
onu kokende bir kavram mimarisi olan uygarligin disina iter (Sarialioglu, 2019: 172-

176).

Heidegger, mekan1 saf yap1 olarak gérme egilimini doniistiirmils ve mekani bir
etkilesim ve deneyim yeri olarak kabul etmistir. Heidegger’in “Diinya iginde olmak”
kavrami, insanlarin yerle olan iliskilerinin anlasilmasini saglamaktadir. “Mekan ve insan
iliskileri konusundaki ¢alismalar daha ¢ok toplum ve mekan arasindaki iliskiler {izerinde
yogunlagsmaktadir. Farkli teorik temeller ve disiplinlerde ortaya c¢ikmasina, Onem
verdikleri konularin farkli olmasina ragmen bunlarin timii mekanin sosyal, politik,

kiiltirel ve ekonomik kosullar sonucu bigimlendigini kabul etmistir” (Solak, 2017: 27).

Duvar bir mimari arketip olarak iki mekani1 birbirinden ayirma, c¢evre
faktorlerinden korunma ya da mahremiyet saglama gibi islevleri yerine getirir.
Zaman igerisinde savunma islevi teknigin olanaklariyla beraber gelisir ancak
anlamsal olarak derinlestigi bir bagka boyut vardir: duvar, ayiricidir. Toplumlar
gelistikce duvarlar da 6zel alan ile kamusal alan1 ayirmaya baglar. Erk sahibini
yonettigi bireylerden, TUretim araclarimi iretici gliglerden, miilk sahibini
miilksiizlerden ayirir ki aslinda hepsinde temel gaye miilkii korumaktir. Duvar
metaforunun yaraticilar1 aslinda duvar disindakilerden olma korkusuyla harekete
geemistir. Kendisini yarattigi alan i¢inde glivende hisseden sinifsal yapi ayni
zamanda kendi korkusunu da beslemektedir. Duvar tehditkar olarak gdriineni
disarda biraktigit kadar, onu anlamlandirabilmeyi ve taniyabilmeyi de
olumsuzlamistir (Soylu, 2019: 4. Paragraf).

Marxizm’in mekana iliskin degerlendirmeleri smif miicadelesi ve sermaye
birikim stiregleri ile iliskilendirilirken, Marksist teori, kent ile olan iligskisini Marx ve
Engels’den baglayarak giiniimiize kadar elestirel bir ¢izgide siirdlirmiistiir. “Marx’n
calismalarinda kent mekaninin sinif bilinci agisindan Onemine atiflar yapilmasina
ragmen, ¢alismalarinin biitlinii acgisindan sistematik bir degerlendirme ya da

kuramsallastirma olmadigi goriilmektedir” (Solak, 2017: 30).
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“Marksist teori, proleterya’nin asamali bir bilinglenmeyle iktidara karsi
ayaklanacagini ve bir noktadan sonra artik ona itaat etmeyecegini 6ngoriir. Ancak énemli
olan iktidara kars1 ne zaman itaatsizligin ortaya ¢ikacagi degil insanlarin belli bir siire de
olsa neden iktidara boyun egdikleri ve hatta onu arzuladiklaridir” (Demir, 2014: 5.
Paragraf).

Heidegger gibi modernizmin aragsal akil anlayisinin pozitivist ve seylestirici
bakigin1 sorun edinen Adorno, Heidegger ile olan ayriminda aragsal akil elestirisine
sosyal ve etik bir duyarlilik boyutu ekleyerek s6z konusu bakigin kapitalist {iretim tarzi
araciligiyla endiistrilesen kiiltiir iligkilerinde ger¢eklesmesini konu edinmistir. Antonio
Gramsci’ye gore hegemonya teriminin g¢ekirdeginde smifsal egemenlik iliskilerinin
yeniden iiretimi ve toplumsal bigemin izleklerinin yani sira, siyasal iktidarin toplumu
nasil yonettigini de gdzlemlemek olasidir. Bu bakimdan yonetime ve siyasal egemenlige
agirligimi koyan her simif, sivil toplum diizleminde tiim toplumu yonetmeye giicii
oldugunu ispatlamak durumundadir. Yani bu sinif, sadece kendi alaninda degil tiim
toplumu orgiitleyip yonetme giiciine sahip oldugunu kanitlamak zorundadir. Bunun igin
de yonetmeye talip olan sinif, dncelikle hegemonik iistiinliigiinii kurmalidir. Dar anlamda
hegemonya sadece siniflararasi Uistlinliik degil, politikanin 6zgiilliigi, siyaseti yapma ve

sekillendirme iliskisiyle de ilgilidir.

2.2.1. Avangard Skenografi

Royal Tyler’in ilk Amerikan komedisi olarak varsayilan 1787 yilindaki “The
Contrast” adli oyununda, tiyatroyu ahlaksiz bir aktivite olarak goren, iyi kalpli ama sade
bir karakter olan Jonathan, tiyatroya gitmesi igin kandirilir. Sahne izleginden sonra
kendisiyle yapilan miilakatta sahne performansinda ki 6gretileri sanki var olan diinyada
gecerliymiscesine savunmaya, konular hakkinda edindigi bilgilere giivenerek yorumlarda
dahi bulunmaya baslamistir. New York sehrinde bulunan hususi ya da miilki mimari
izerine yorumlar yapar ve gozlemledigi kisilerden birinin bir miktar elma suyuna bile
sahip oldugunu diisiinemeyecegini kabul etmektedir. Bu metatiyatrallik agisindan
kesinlikle giiliing bir diisiincedir. Tiyatral anlamda yetkin bir seyirci olarak, ¢er¢evenin

varligindan haberdar olmayan (farkinda olmayan) ve bdylece sahne performansini kendi
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diinyasinin bir uzantisi olarak algilayan, tecriibesiz bir tiyatro seyircisi olan Jonathan’a
giilebiliriz. Bu oyunda gozler oniine serilmek istenen ¢ergeve olmadan (sahne olmadan)
tiyatronun da olamayacagidir. Ve ayni derecede onemli olan sey seyircinin sahnenin
varligini destekleyebilmesidir. Ciinkii sahne sadece tiyatral olay1 yaratmaz ayni1 zamanda

sahnede olan biteni gozlemleyen seyirciyi de var eder.

Lokadharmi ya da giinliik davraniglar ve Notyadharmi 6zellesmis ve abartilmis
performans eylemi. Eugenio Barba’nin “extra-daily” olarak adlandirdig: ikinci ifadenin
giindelik olandan farkinin kolaylikla fark edilebilecegini farz etmemize ragmen durum
her zaman boyle degildir. Bu performansi giinliik hayattan ayiran ve onu 6n plana ¢ikaran
bir sahnenin varligidir. Guy Debard, gercekte farkli olan bir kapsamda giiglii ve etkili bir
sekilde sunu vurgular: “Boliinme” (ayrilma) olgusu diinya biitiinliigliniin bir parcas1 ve
onun bir miktaridir. “Separation” (bdliinme) goriintliniin basi ve sonudur. Sahne elbette
ki bir nesne veya goriintiiyii ¢evreleyen, kisitlayan, sinirlayan ve tanimlayan seydir. Onun
varhig farklilik yaratir ve kendi dogasina bagl olarak tiyatral alani tiyatral olmayandan
yani sahnede olani sahnede olmayandan ayirir. Tiyatroya gore ‘sahne’ ifadesi giiniimiizde
en azindan batiya gore ¢ok yliksek ihtimalle perde yerindeki kemerin bazi varyasyonlarini
hatirlatir. Fakat, aslina ¢ok uygun olmak zorunda degildir. Maskeyle oynanan geleneksel
Ingiliz oyununda 6rnegin oyuncular eve ya da konaga bazen sadece odanin igindeki her
seyi bir siipiirge ile ortaya dogru siipiirerek girerdi. Ayni1 anda da su sarkiy1 sOylerdi:
“Room room brave gallants all/ Pray give us room to rhyme”. Oyuncular oday1 bir sahne
gibi tekrardan yaratip odadaki esyalar1 da birer seyirciye dontistiiriirlerdi. Fakat daimi ve
somut bir sahne alan1 yoktu. Halk performanslarinin bi¢imsiz alanlar1 ile barok (satafatli)
opera binalarinin 6zenle hazirlanmis perde onleri arasinda bir¢ogu agik sahne olmayan
ama varliklar1 sahne gorevini iistlenen bir¢ok sahne vardir. 19. Yiizyil sonlarindaki
resimsel sahnelerin ¢cogunda oldugu gibi bir arenanin kenari ya da ti¢ cepheli sahneler de
bir nevi sanal cergevelerle gevrilmistir. Bu yolla mekan klasik manada net bir sekilde
seyirciden ayrilmistir. Bu soyut cergeveler, halk sanat¢ilart ya da sokak sanatgilar
tarafindan bicimlendirilen goriilmeyen fakat siklikla dokunulmaz olan alanlarin kiy:
kesimleriydi. Fakat biitiin sahneler ¢erceve olarak fonksiyon gosterirken izleme alanlar1

fiziksel sahneyle sinirlandirilamaz.
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Patris Pavis’in vurguladig: gibi tiyatro oyun alani ya da ¢ergevesi, sadece oyunun
sergilendigi bir alan ya da sahne tiirii degildir. Daha genis kapsamda, seyircilerin bir dizi
tecriibe ve beklentilerine de atifta bulunur. Cerceve hem edebi hem de soyut olarak ele
alinmalidir (edebi anlamda performansin sikistig1 yerden ¢ikamamasidir) (soyut anlamda
ise performansin baglamlanip One c¢ikarilmasidir). Cergevenin fiziksel (somut)
disavurumunu diisiiniirken lokadarmi ve nadyadharmi ile bize olanak veren estetik yap1
ve anlamlama sistemini ifade etmek icin bu ifade bilingli bir sekilde kullanilmistir
(hangisinin oyun hangisinin de hayatin kendisi oldugunu ayirt edebilmek i¢in). 19. Yiizyil
ressamlarinin resim sanatindaki somut ¢ergevenin iglevini sorgulamaya baglamalar1 gibi
19. Yiizy1l praktisyonerleri de tiyatrodaki ¢erceve kavramini sorgulamaya basladilar.
Macgowan ve Jones’ un ileri siirdiigii gibi 6n sahnenin elimine edilmesi, ii¢ cepheli, arena
ve yiikselti sahnelerin ortaya ¢ikmasi sahnenin geleneksel sinirlamalarini agsmak igin
modern bir tasarinin pargasi olarak goriilebilir. Esasen, bu sahnenin kendisine saldiran
seydir. Ve boylece eger biz sahne ya da gerceve esittir tiyatro diyebilirsek ki bu durumun
dogal sonucu seyirciyi de yaratir. O zaman gerceveyi gercek ya da soyut manada
biitiiniiyle elimine etmek anti-tiyatral bir hareket gibi goriilebilir fakat ayn1 zamanda da
avangardistlerin hedefledikleri gibi ritiielizm arayismin yani sanatsal icraatin

i¢sellestirilebilme arenasinin yeniden yaratimina olanak verebilir.

Ronesans’tan 19. Yiizyila kadar ¢ercevelenmis sahnenin kendine 6zgili amaci,
deneyim diinyasinin fiziksel bir simiilatoriinii yeniden olusturmakti. Sanatsal sahne
Ronesans baglarinda perspektif sanatindaki teknik gelismeler sayesinde Onemli bir
yontem olarak ortaya ¢ikti. Ronesans sanati, gercegi yakalamak icin sahneyi temel bir
mekanizma olarak on plana ¢ikardi. Rudolph Arnheim’in de belirttigi gibi Ronesans
sahnesi bir “figiir” olarak islev goriirken, igindeki resim zemin olarak goriliirdi.
“Resimsel alan kendini duvardan ayirip derin manzaralar yarattiginda, odanin fiziksel
alani ile resmin diinyas1 arasinda net bir gorsel ayrim gerekli hale geldi”. Matematiksel
olarak kesinlesen perspektif resmin icadi genellikle Filippo Brunelleschi ve Leon Batista
Alberti'ye atfedilir ve teknigini 1436'da Della Pittura'da (resim) tanimlayan kisi yine Leon
Batista Alberti olmustur. Yontemini tasvir ederken Alberti “ 6ncelikle resim yapacagim
alanin iizerine istedigim biiyiikliikte bir dikddrtgen ¢izerim ve bunu resmedilen konunun

goriildiigl acgik bir pencere olarak diisiinliriim” diyerek aciklamistir. Ac¢ik pencere tasviri
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elbette ki tiim sanat dallarindaki resimsel gergeklik i¢in klasik bir mecaz haline gelmistir.
Bu sadece izleyiciyi ve sahneyi birbirinden ayirmakla kalmaz, ayn1 zamanda konunun
goriilebildigi ¢cer¢eve kavramini kurar. Cergeve, bir sanat eserini yakalamak i¢in gereken
gerekli estetik mesafeyi yaratmaya hizmet eder ve ayn1 zamanda izleyici tarafindan
goriilenleri sinirlar. Odak noktasi (konu) cerceveye sigan her sey olabilir ancak evrenin

geriye kalan kismi gorsel olarak disarida kalsa da hala ifade edilebilir.

Arnheim’in de agikladig1 gibi “bu diinya, sadece derinlikte degil, ayn1 zamanda
yanlamasina da sinirsiz olarak algilanmistir” bdylece resmin kenarlar1 kompozisyonun

sonunu belirlerken, gosterilen alanin sonunu belirlememistir.

Ancak pencere Alberti i¢in sadece ilk adimdi. Gordiigiinii tam olarak (perspektif
acisindan) yeniden yaratmak i¢in pencere i¢ine olusturdugu i1zgarayi biiyiik ol¢lide perde
olarak adlandirmistir: “Gevsek bir sekilde ince iplikten oOriilmiis, istediginiz renge
boyanmis, daha kalin ipliklerle istediginiz kadar paralel boliime ayrilabilen ve bir
cergeveye gerilmis bir perde. Bunu izleyiciler ile temsil edilecek nesne arasinda kurdum,
boylece gorsel piramit ortiiniin gevsek dokusundan gegebilir. Sanatei igin perde seffaf
degildir, imge arabuluculuk yapar. Pencereden goriilen yasam geometrik sekillere

dontisiir ve perdenin renklerini alir” (Aronson, 2002: 44).

Alberti pencere lizerine bir parmaklik Onermis olabilir ancak izleyiciyi saf
gercekligi gormekten alikoyan bir tiir biiyli perdesini One siirmiistiir. Ancak resimsel
gercekligin bir pencereden (ya da 19. Yizyil tiyatrosuna ait bir terim olarak dordiincii
duvarindan) yasam olarak algilanmasi fikri bugiin bile bilimsel objektiflik havasini

korumaktadir.

Barok tiyatrosunda simiilatif uygulamayla, sahneye perspektif resim ¢izerek, bir
zamanlar matematiksel ve metaforik olan ve gozii aldatarak g¢alisan bir teknik elde
edilmisti. Genellikle zorla perspektif diizenlemelere yerlestirilmis olan boyali yassi yiizey
ve damlalar, esasen iki boyutlu bir boslukta bir derinlik hissi yaratmistirlar. Onemli bir
sekilde, bu tekniklerin en iddiali olani, aslinda dogada veya insan yaratilisinda
karsilasilabilecek olanlardan ziyade alegorik mekanlarin yaratilmasinda kullanilmistir.
Intermezzi'nin fantastik sahneleri bilinen perspektiften goriilmeyecekti. Ancak on

dokuzuncu yiizyilda, nce melodramda ve daha sonra dogal yapimlarda, perspektif olarak
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boyanmis yassi1 yiizey ve damlalar yerini izleyicinin deneyim diinyasindan 6diing alinan
gercek ve somut nesnelerle dolu sahnelere birakmis ya da bazi yenilik¢i efektlerle
desteklenmistir. Boylece tiyatro, aktoriin ya da metnin degil, gorselin ve gosterinin
diinyasi haline geldi. Aristoteles'in “bir eylemi taklidi”, Christian Metz'in filmi gbz 6niine

alarak “scopic rejim” olarak atifta buldugu seye doniismiistiir.

Perspektifin ortaya ¢ikisi, Martin Jay'in de belirttigi gibi, 'optigin matematiksel
diizenlilikleri ile Tanri'min iradesi arasindaki uyumu' sembolize ediyordu. Yani, tasvir
edilen goriintii sadece bir pencereden gézlemlenen bir diinya olarak islev gérmiiyor, ayni
zamanda izleyiciyi Tanri1'dan yayilan 151k olan ilahi lux'e bagliyordu. Bilim, dinin yerine
gectikce, teokratik olan bir diizen icin rasyonel bir diizen olarak anlasilan seyin yerine
gecen perspektif imge okiiler bilimciligini sekillendirdi. Vurgulanmalidir ki, perspektif,
diinyanin algisint ve mekan anlayisini organize etmek icin bir strateji oldugu kadar
diinyanin bir kopyast degildir- tamamen bir ¢ercevenin algilanan varligina bagl bir

stratejidir.

Perspektifin yaratilisi, iki nedenden dolay1 tiyatroda sorun yaratir. Tek, diiz,
boyal1 bir tuval yerine, lic boyutlu sahne alani {izerinde birbirleriyle perspektifli bir iligki
i¢inde birden fazla tuval vardir. Ikincisi, canli aktoriin varlig1 sadece oyuncunun fiziksel
boyutsallig1 ile degil, ayn1 zamanda bir yasamin eylemlerinin bir baskasi tizerinde sahip
oldugu duygusal ve psikolojik etki yoluyla algiy1 zorlastirir. (Zaten daha 6nce de bu
calismada belirtildigi sekliyle, Alberti, yirminci yiizyilda Stanislavski ve Strasberg’in
oyunculuk teorilerini acik bir sekilde tahmin ederken, perspektif gortintiiniin gergekligini
anlamigtir. Resmin amacinin 'historia’ oldugunu séyleyen — ki bu onun ger¢ekten
tamamen tanimlayamadigi bir terim olmustur — Alberti, sunu belirtiyor: Bir 'historia’,
resimde tasvir edilmis adamlar, resim ile disa perspektif algi ile vurduruldugunda ya da
kendi duygularin1 olabildigince agik bir sekilde gosterdiginde, izleyicilerde duygu
uyandiracaktir. Bagka bir deyisle, resmin 6zneleri ile duygularin agik¢a tanimlanmasi,

seyircilerin 0 anki duruma uygun ya da belleklerindeki sabit duygularini uyandiracaktir.

Jay'in belirttigi gibi, Ronesans’tan modernlige gegiste, “tuvaller, herhangi bir
anlat1 veya metinsel islevle ilgisiz goriinen daha fazla bilgi ile doluydu” ve resmin sekilsel
islevi anlat1 ile 6n plana ¢ikariliyor, bdylece “goriintiinlin dini veya baska sekildeki

herhangi bir digsal amagtan siyrilip 6zerklesmesi saglaniyordu”. Sanat¢inin tuvalinde
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oldugu gibi, on dokuzuncu yiizyilin ortasindaki sahne, sahnenin anlat1 islevini zorlayan
'bilgi' ile gittikge daha fazla doluyordu. Aslinda, Sembolist sair Stephane Mallarme'i
tiyatronun 'yeniden tiiretilmesi’ inancina iten sey karmasa, ayrinti, teknoloji ve giinliik
yasamin unsurlarinin tiyatro diinyasina (mobilya, yemek, aktorlerden ziyade 'gercek'
insanlara) girmesiydi. Eger “tiyatroya kars1” bir savas agilacaksa, bu oydu ve yirminci

yiizyilin basindaki avangard hareketleriyle yankilandi.

2.2.2. Seyircinin Yeniden Yorumlanmasi

Eger cerceve sadece sahneyi degil, ayn1 zamanda seyirciyi de kapsarsa, o zaman
tiyatroyu detheatricalize etmek seyircinin bu kurgulama igindeki roliiniin dogrulugunu
sorgulamak anlamima gelir. Seyircinin roliinii sorgulama ilk olarak Sembolistler

tarafindan yapilmis olsa da tohumlar1 cok daha dncesinden ekilmis olabilir.

“Jonathan Crary, 19.yy baslarinda, goriintiiniin koklerini  duragan sabit
baglantilardan sokmesinin bir sonucu olarak ‘izleyicinin tekrardan yapilandirilmasint’
tanimlamigtir. Her ne kadar Crary 19.yy’daki goriintii (imgelem) kavraminin sosyal
yapisina baksa da ve tiyatrodan rastgele bahsetmis olsa da, esasen sahne onun ortaya attig1

her konu i¢in tartigmaya agik olan en 6nemli alandir” (Ackerman, 2006: 21).

Her ne kadar 6zenle hazirlanmis 6n sahne ¢ergevesi, barok bir iiriin olsa da, 19.yy
ortalarina kadar sahne boslugu tamamen ‘picture frame proscenium’ ya da bazen de
“show sahnesi” olarak biliniyordu ve sadece dort kose tarafindan siirlandirilmiyordu.
Fakat bu gelisimin 6ncesinde sahne resminin kendisi (gerceve ile sinirlandirilan)
stabilitesini kaybetmeye basladi. “Perspektif goriiniim i¢in esas olan kanatlarin, droplarin
ve sinirlarin sabit olan yerleri ve oncelikli seyircinin sabitlenmis yeri iki-ii¢ boyutlu
nesnelerin sahne lizerine rastgele yerlestirilmesine sebep olmustur” (Ackerman, 2006:
22).

Elbette ki Richard Wagner Almanya-Bayreuth’taki kendi tiyatrosunda, gizli alani
timiiyle kapatan gizli ¢ift perde ile sahne cergevesini alayci ama olagan bir sekilde
saglamlastirarak seyirci ile alakali en radikal diizenlemeyi saglamistir. Izleyicileri birer
oyuncuya doniistiiren aslinda mini-proscenia alani olan oditoryum siralarini1 elimine

ederek ve daha da 6nemlisi 1g1klar1 kapatip seyirciyi karanliga gomerek, Wagner bireysel
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ve oOncelikli seyirciyi ortadan kaldirip, siradan olan veya seyirciyi sinifsiz bir toplum
haline doniistirmiistiir. Oysaki Wagner, izleyicinin kendisini gizli alandan sahne
diinyasina yansitmasini daha Oncesinde zihninde canlandirmisti. Wagner’den biiyiik
Olciide etkilenen Sembolistler, bu ayrimi ortadan kaldirmanin daha direkt yollarini
aramiglardir. “Sembolist tiyatro, sahne ve oditoryumu birlestirmek i¢in perde ve
gergeveyi sonlandirmanin yollarin1 aramuslardir. Crary,19.yy boyunca, izleyicinin
ayrismig kentsel alanlarla isler olmak zorunda oldugunu akillara getirmistir” (Aronson,
2002: 41).
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Resim 13: Wagner'in Bayreuth Tiyatrosu
Erisim Adresi: https://www.welt.de/debatte/kommentare/article158290259/Wie-Richard-Wagner
Erisim Tarihi:2019
Wagner’in seyirciyi tekrardan yapilandirma tesebbiisii artan sekilde yabancilagan
kent yasamina bir cevaptir. Mallerme’nin sahneyi maddesellikten ¢ikarma miicadelesi
izleyiciyi degisen modern kent yasaminin dinamiklerine tekrardan adapte edebilmek

adina bir adim olarak da yorumlanabilir.

Seyirci ve ¢ergeve konusu etkin kalmistir. Yarim yiizyildan fazla bir siire sonra,
Jean Paul Sartre bu konulara metaforik bir yaklagim getirmistir. ‘Being an Nothingness’in
III. Boliimiinde Sartre bir parkta yalniz olma konusu iizerine diisiincelerini agik bir
sekilde ifade etmis ve nesneleri kendi bakis agisindan tanimlamistir. “Benim diinyamdaki

bu seyler gruplanip benim bakis agimdan yararli kompleks bigimlerle sentezlenmistir”.
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Sartre’in odag katidir. O ya evrenin merkezinde ya da kendi tanimui ile gorsel olan bu
diinyanin merkezindedir. Barok tiyatro seyircisi (perspektif goriiniimlere metaforik
pencereden bakan) Tanrisal ben merkezci bakis agisiyla parkta duran Sartre’dan farkli
degildir. Fakat ti¢ boyutlu nesnelerin girisi gorsel alan1 karmasiklastirmistir. Daha
onceden de oldugu gibi biz kiibik bir alanda var olmaktayiz, tamamen boylamsal bir
diinyanin ortasinda. Fakat sahnedeki alani bir pencere ya da gergeveden hayal meyal
gorebilen seyirci, gorsel edinim i¢in diizenlenmis araclara sahip olmak zorundadir.
Boylece geleneksel dekor mantiginda biitiin dekorlarin yonii perde ¢izgisine doniiktii.
(Tipk1 Leonardo’nun tablosu olan Son Aksam Yemegi eserinde oldugu gibi) Ug
boyutluluk ¢erceve igerisinde diizlemsellesir ve uzamsal ve kinetik mantik reddedilir ya

da tekrardan ayrilir (Aronson, 2002: 45-47).

Paris’teki Naturalist Tiyatro Yoneticisi, Andre Antoine sahnedeki esyalarin,
dekorlarin bu diizendeki yerlestirilme sekline ve sahneyi kayip dordiincii duvar ve hatta
tek bir goriis hatti varmiscasina diizenleme sekline isyan etmeye baslamistir. Coklu
seyirci i¢in ¢oklu bakis agilar1 yaratmislardir. Bir manada, odak konusundaki bu bozulma
Sartre’in sahnelemesinde de viicut bulmus gibi géziikkmektedir. Onun halka acik park
alanina ikinci bir kisi gelir ve bu canli bir kisi oldugundan Sartre artik odaktaki kisi
degildir. “Her seye giicii yeten bir gdzlemci fakat baska birinin odagindaki bir nesne olur.
Artik biitiin goriis agilar ilk gézlemciyi uzamsal olarak parktaki biitiin diger nesnelere
esit sekilde odaklar. Yani daha fazlasi bu ‘diger’ goriis hattinin kesilmesine yol agar.
davetsiz misafir biitiin goriis alaninda odak noktalarindan birisi olur” (Ackerman, 2006:
24).

Sartre ifadesinde “uzaklik gordiigiim adamdan baglayarak goézler 6niine serilir,
bana dogru olan nesneleri gruplamak yerine benden akip giden bir adaptasyon var simdi”
demistir (Aronson, 2002: 273). Modern sahneleme Gtekinin sahneye girizgahi olarak da
yorumlanabilir. Otomatik olarak merkezlenen odak boliiniir. Gorselin bireysel degisim
gostermeyen nesnelligi zarar goriir. Modern, yani post-Ronesans tiyatro, gercevenin
sagladig1 kontrollii birlestirici bir sekilde imgelenmesi {izerine kurulmustur ki bu gerceve,
bireysel ya da grup seyirciyi veya tek giidiimlii odagi isaret eder. Tipki Sartre’in

izleyicinin pozisyonunu sorgulayarak, ikinci park sakininin gergeve diisiincesini bolduigii
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gibi, modernist tasar1 biitlin tiyatro olgusunu, cerceveyi elimine etme ve degistirme

tesebbiisii ile sorgulamaya tagimistir.

Roland Barthes, Baudelaire tiyatrosu iizerine olan makalesinde, teatralligi
“tiyatrodan noksan metin” olarak adlandirmistir. Diger bir deyisle tiyatrallik Barthes igin,

metin dis1 dikkat ¢ekici ve somut unsurlarin biitiinligli olmustur.

1880’li yillarin sembolistleri, tiyatroyu teatrallikten kurtarmak istemistiler.
Tiyatrallik, onlarin ima ettigi bigimde tiyatronun amaglarina yabanciydi ve tiyatronun
manevi yonii ile catismistir. Fakat tiyatroyu tiyatral yapan sey edebi tislubun aksine
aslinda gorsel fiziksel ve dikkat gekici olmasidir. Bu durumda de-theatricalize tiyatronun
varligin1 inkar etmekten baska bir sey degildir. Sembolist tasar1 kendi tarihi kapsami
icerisinde anlagilabilir elbette. Sahne amirlerinin ve teknisyenlerinin ihtisas alani olan
tiyatro, patlayan volkanlarin, yanan binalarin, firtinadan harabeye dénen gemilerin, tuzak
kapilarinin ve 6zel efektlerin tiyatro rezervini zaten yapmisti. Melodramatik sahne de
tamamen yok edilmemekle birlikte, dil, siirsellik ve felsefe en aza indirgenmisti. Belli
natiiralisttik sahnelerde de tartismaya agik sekilde bu boyledir. Fakat Sembolistler
tiyatronun teknolojik ydnlerine tamamen kars1 degillerdi. Insan olan oyuncunun varlig
onlar i¢in tamamen lanetli bir seydi. Maurice Maeterlinck’in “Menus Props Le Theatre”
adli eserinde Lear, Hamlet, Othello, Macbeth ve benzeri gibi eserlerin aslinda sahnede
sergilenmemesi gerektigini ifade etmisti. Ona gore “sahne bagyapitlarin 6ldiigi yerdir”.
Ciinkii ona gore bir bagyapitin sunumu insani ve rastlantisal anlamda bir celigkidir.
“Biitlin basyapitlar birer semboldiir ve bu sembol asla insanin aktif varlig1 karsisinda
duramaz. Benzer sekilde, Mallarme, Wagner iizerine yorumda bulunarak,’sabit sahne ve
gercek bir oyuncu, tiyatral sanatin gergek diisiinsel niyeti ile gatisir. Eger oyuncu yoksa
sahneye gerekte yoktur ve boylelikle tiyatro metnin manevi, diisiinsel diinyasina geri
doner” (Ackerman, 2006: 28).

2.2.3. Cercevenin Dagilmasi: Sembolizm, Fiitiirizm ve Otesi

Sembolistlerin teatrallige yonelik saldirilarina ragmen, goriiniiste, ayni1 anda
cerceveye miidahale ederken veya asindirirken performans metni olusturmaya devam
ederek, tiyatro fikrini tamamen ortadan kaldiramamistirlar. En dikkate deger

orneklerinden biri -sonugcta basarisiz oldugu diisiiniilse de - Solomon'un Incil siirindeki
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Theatre d’Art prodiiksiyonu “Sarkilar Sarkis1” eseri yapiminda parfiimleri havaya sagma
girisimi olmustur. Metinde belirtilen terimleri uyandirmak ve belki de Baudelaire’in sone
yazigmalarinda “parflimlerine” atifta bulunmak i¢in, sahnenin 6niinde ve balkonda duran
bazi sembolistler, el piiskiirtiiciileri ile parflimleri seyircilere piiskiirtmiis olduklari not
edilmistir. Her ne kadar gorsel ve isitsel 6gelerin, tanim geregi, sahneden ¢iktig1 ve bu
nedenle izleyiciyi bogdugu iddia edilse de 6zel duyular (koku, dokunma, tat gibi)
performansa dahil edildiginde, dordiincii duvarin gercekten kirilmis oldugu

disiiniilmektedir (Aronson, 2002: 52-55).

Metin, ideal olarak seyirciyi oditoryum ve sahne arasindaki farklilagmay1 en aza
indirgemek ve bodylece performansin i¢indeki izleyicileri etkilemek i¢in sarsan, daha
sonraki bir fitiirist asamay1 ele almak i¢in kullanilan bir “duyu ag1” olmustur. Ayni
zamanda, performanslar oyun alaninda var olan g¢ercevelenme duygusunu da ortadan
kaldirmaya hizmet etmistir. Ornegin Maurice Pottecher, 1895'te Bussang'da bir agik hava
tiyatrosu olan Halk Tiyatrosu'nu yaratti. Mercure de France'in editorii Alfred Vallette, bu
tiir tiyatrolarin tiyatroda oynanamayan kisimlari oynayabilmeye izin verecegini One
stirmiistiir. Muhtemelen, doganin saf ortaminda oynamak, tiyatro disi’nin, tiyatro
sahnesinde imkansiz oldugu diisiiniilen bir sekilde gelismesini saglayacakti. Alfred Jarry
bile “dogal dekorlara” ovgiide bulunurken, seyircilerin bu tiir tiyatrolara bisikletle

ulagabilecegini sdylemektedir.

Dogal diinyanin sahnede illiizyonist tekniklerle tepkimesi sanata aykiriysa,
sanat¢inin (ve metnin) doganin i¢ine yeniden sokulmasi, sahnenin yikici etkilerini ortadan
kaldirmaya devam etmistir. Avangardistlerin de hedefledigi sey olan tiyatronun sahip
oldugu manevi yararlar1 ortaya ¢ikarmanin en etkili yolu olarak kabul edilmistir. Bu
kesinlikle Eleanore Duse'dan ilham alan Edward Gordon Craig'in Yunanlilarin yaptigi
gibi 'Acik Hava'da oynamay1' 6nerdiginde aklinda olan seydi. Bunu yapmasi, tiyatronun
algakgoniilliliigini ve aldatmacasini ortadan kaldiracaktl. “Acik hava oncelikle
yaratilistaki en yasal ve en yasadis1 yerdir. Dogal olmayan disindaki her seye izin verilir.
Eger Baudelaire, Sembolistlerin manevi babasiysa, o0 zaman sonesi "Yazismalar' sadece
merkezi Sembolist sinestezi kavramini Ongdérmekle kalmaz, aym1 zamanda acilis

cizgileriyle de doganin baglantisini agik hale getirir” (Ackerman, 2006: 32).
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Sembolist tiyatro sanatgilari, belirli durumlarda, doganin tapinagina taginmak,
ormanlara taginmak i¢in fiziksel tiyatrosu reddetti. Tabii ki, pek ¢ok devrimci harekette
oldugu gibi, gegmise bakildiginda goriilen diizenin reddedilmesi tam olmaktan uzakti.
Pottecher'm dis mekan sahnesinde oldugu gibi, dogaya tasinmak, ¢ogu zaman sahne
yapisinin bir park ortaminda yeniden yaratilmasindan ¢ok daha az sey ifade ediyordu.
Fakat yine de ¢ergevenin bir pargasi olan tiyatro binasinin mimarisi, doganin kendisinin
bir ¢ergeve haline gelmesi ve bdylece bir bariyer olusturmak yerine izleyiciyi bir araya
getirmesi i¢in elimine edildi. Fakat Sembolistler ¢ergeveden vazgegmediklerinde bile, bir
sekilde sahneleme fikrini degistiriyorlardi. Oyun yazari Pierre Quillard, iinlii Sembolist
diisiinceyi soyle aciklamistir;

Dil, diger her seyi yarattigi gibi sahneyi de yaratiyor. Sahnenin geleneksel

cergevesi, gozlemlenebilir diinyanin nesneleri ve imgeleriyle bolca doldurulmus

bir pencere olan gerceklik iizerine Alberti benzeri bir pencere sagladiysa,

Sembolistler bu goriisii tamamen reddetti. Cergeveleri, kismen boyanmis bir

fondan veya bazi1 ince kumaslardan biraz daha az olan nispeten kiiciik ve

diisiindiirticii manzara 6geleri iceriyordu. 1886 tarihli makalesinde, 'Wagnerian

Painting' elestirmeni Teodor de Wyzewa, 'sanatin bilingli bir sekilde, evrenin

toplam yasamini, yani ruhu ifade etmek igin, isaretler yoluyla yeniden yaratmasi

gerektigini agikladi. Daha sonra “ruhumuzun yagaminin” en temel unsurunun “his

(alg1)” oldugunu varsaymaya devam etti. Bu nedenle, bir sanat eserinin (ve bir

tiyatro eserinin ima edilmesiyle) anlasilmasi, ¢erceve i¢gindeki rasyonel ve nesnel

betimlemelerle sirli degildir; daha dogrusu, Wyzewa'dan alintt yapmak
gerekirse, 'Ruhta muazzam bir akisa benzer bir sey ortaya cikar, dalgalar kafa
karigikliginda kendilerini kaybederler.! Cerceve, baska bir deyisle, ¢oziiliir ve
seyirci / gbzlemci eserin bir pargasi olur. Quillard'in Kesik Elli Kiz'in satirlarinda

belirttigi gibi sinirlar sona ermektedir: “Diinya, yasam, hisler, kaybolun, solun,
tiikenin (Aronson, 2002: 67)

On yedinci yiizyll Hollanda resminin bir analizi olan Aciklama Sanati'nda,
Svetlana Alpers, Italyan Ronesans resminin bir anlati sanati oldugunu &ne siirerken,
Hollandalilar, fotograflarini, 6nemli insan eylemlerinin taklitlerinden ziyade diinyay1 tarif
eden bir tasvir olarak sunar. Sonuglardan biri izleyiciyi merkezden almak veya hatta
izleyicinin varligmi goérmezden gelmektir. Martin Jay su climlelerle belirttigi gibi,
“Dahast, bu diinya, tamamen Albertian penceresinin ¢ergevesi i¢inde degil, bunun yerine
onun Gtesine uzaniyor gibi goriiniiyor. Anlatmaya devam ettik¢ce cerceveler varligini
slirdiirliyor — sonugta onlar birer resim- ancak bunlar gelisigiizel ve Giiney sanatinda

hizmet ettikleri toplayici isleve sahip olmaktan ¢ok uzak” (Ackerman, 2006: 33)
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Benzer bir analiz, 6zellikle Alfred Jarry'nin Ubi Roi'sinin meshur dekoru olan
Symbolist scenografisine de uygulanabilir. Sahneden etkilenmis olmasina ragmen
manzara artik taklit edici olmamistir; artik dig diinyayla hicbir bilimsel ya da nesnel
sekilde iliskili degildi. “Vuillard, Serusier ve Toulouse-Lautrec gibi sanatsal bir hayal
ekibi tarafindan resmedilen sahne Jarry'nin deyimiyle, mavi gokyiiziiniin altindaki karla
kapl diizliiklere acilan kapilari, kapilarin1 agmak i¢in agikken raflar {izerinde sallanan
saatlere sahip siis esyalar1 ve yataklarin ayakuglarinda kiigiik filler rahat¢a otlayabilsin
diye biiyliyen palmiye agaglarimin iizerinde tasvir etmistir” (Aronson, 2002: 72).
Alpers’in Kuzey ve Giiney Ronesans sanati arasindaki ayrimi tanimlamasi, Ubi ortamina
esit olarak uygulanabilir: “Birkag biiyiik seye kars1 birgok kiiciik seye ¢ekilen dikkat; 151k
ve golge tarafindan modellenen nesnelere karsi nesnelerden yansiyan i1sik; agikca
secilebilir bir alana yerlestirilmeden fark edilen nesnelerin yiizeyi, renkleri ve dokulari,
acike¢a cercevelenmis olana karsi cercevesiz bir goriintii; boyle bir izleyiciye sahip olana
kiyasla agik¢a konumlandirilmis bir izleyiciye sahip olmayan bir sahne” (Aronson, 2002:
73)

Tamamen teknik anlamda, Ubu senografisi sahnenin ¢ergevesini ihlal etmez. Bu
cercevenin, aslinda, dekorda birikmis goriinliste baglantili olmayan farkli nesne ve
stillerin herhangi bir sekilde anlasilabilmesi icin aslinda gerekli oldugu iddia edilebilir.
Ancak bu {inlii tasarim, onu 6n plana ¢ikaran herhangi bir sahne fotografindan olduk¢a
farkliydi. (Ubu'nun gercek skandali ve ger¢ek devriminin, metinde ya da oyunculukta
oldugundan daha ¢ok skenografisinde oldugu sdylenebilir.) “Birligin tamamen g6z ardi
edilmesi, bir g¢ergeve fikriyle alay ediyor gibiydi. Bir ¢ercevenin asil amaci, iginde
bulunani icermek ve birlestirmekse, bu dekor g¢ergevenin biitiinlestirici islevine karsi
gelmis ve bu anlamda izleyiciler tarafindan tutulan diinya diizeni ve algis1 kavramina

meydan okumustur” (Aronson, 2002: 75).

Ancak, pek ¢ok seyde oldugu gibi, tiyatro pratiginin geleneklerine radikal bi¢gimde
meydan okuyan, bu konuda modernist bir anti-teatralitenin somutlagmis 6rnegi olan
Fitiiristler olmustur. Tiyatro ¢aligmalarinin ¢ogu ti¢ kategoriye ayriliyordu. Geleneksel
tiyatroya en ¢ok benzeyen bi¢im, tanimi geregi, ¢ok kisa bir siire i¢inde, birka¢ dakika
icinde birka¢ sozciik ve jest, sayllamayan durumlar, duyarliliklar, fikirler, duygular,

gercekler ve semboller seklinde sikistirilmasi gereken veya sentezler olmustur.
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Bunlar birka¢ satirdan birka¢g sayfaya kadar uzanan skeglerdi. Geleneksel
dramatik yapilar1 ve tahrif edilmis tiirleri zorladilar ve bunlar genel olarak geleneksel bir
asamada gergeklestirilse de - boylece izleyicilerin yikilacag: bir dizi beklentiyi ortaya
koyuyorlard1 - niyetleri, ¢er¢evenin dogasinin tiim Onyargilarin1 pargalamakti. Fiitiirist

Sentetik Tiyatro Manifestosu asagida yazilanlar ilan etti:

“Izleyicinin duyarliligin1 kesfederek, en tembel katmanlarmni miimkiin olan her
yolla karistirarak; sahne ve izleyici arasina duyu aglar1 atarak onyargilarin 6nyargisini
ortadan kaldiracagiz; sahne eylemi orkestra koltuklarini ve de izleyicileri istila edecek”
(Ackerman, 2006: 34).

Manifesto, “teatralligin onyargisini” agikca “yasamin kendisi” lehine reddetti.
Fiitliristler ayrica, sik sik isyanlarla veya en azindan sanatgilar ile izleyiciler arasinda
enerjik enerji aligverisiyle sonuglanan kiskirtici konferanslar seklinde performanslar
gosteren serate veya aksam programlarini sundular; kamuya acik yerlerde olay ya da
hadiseler yarattilar - mesela tren istasyonlarindaki yumruk kavgalari, siiphesiz yoldan
gecenleri mesgul edecekti. Fiitiiristlerin amaci, sahne ve oditoryum arasindaki ayrimi
bulaniklastirmak ve bu siirecte yasam ve sanat arasindaki ayrimi gizlemekti. “Bati
tiyatrosunun on sekizinci ve on dokuzuncu yiizyildaki onemli doniistimlerinden biri,
salonlardan sehre taginmakti. Tiyatro burjuva hale gelince kentlesmeye basladi.
Fiitiiristler bunu bir sonraki mantikli adima tastyorlardi - tiyatronun duvarlar1 dagitilarak
kentsel ¢evrenin kendisi tiyatro oldu” (Ackerman, 2006: 34).

Buradan, sahnenin c¢ergevesinin tamamen ¢6ziilmedigi takdirde, sahne
cercevesinin gegirildigi avangard olaylarin bir likidini okuyabiliriz: Dadas'in kabare
performanslari, Dadatours gibi kentsel Dada olaylar1 ve tiim diger incelikler arasinda, icat
edilmis bir kusdili okuyarak evinin 6niinde bir agacta oturan olan Tzara Tristan'in proto-
performans sanati. Kokoschka'nin Katil, ve Kadinlarin Umutlar1 gibi baz1 eski
Expressionist gosterileri, Vallette ve Jarry'nin savundugu gibi, dogal ortamlarda
sunulmustur. Meyerhold'un St Petersburg'daki sembolist gosterisi, daha sonra Nikolai
Okhlokov'un Moskova Gergekgi Tiyatrosu'ndaki ¢alismalar1 ve Polonya'daki Andrzej
Pronaszko ve Szymon Syrkus'un sahnelemeleri bir kez daha sahne gercevesine meydan
okumustur (Aronson, 2002: 78).

Max Reinhardt, 1901 gibi erken bir tarihte, “benim i¢in sahneyi diinyadan ayiran

cercevenin higbir zaman 6nemi olmamuistir... ve bu ¢ergeveyi kiran her seyin etkisini

giiclendirir ve genisletir, izleyici ile etkilesimi arttirir; samimiyet veya anitsallik yoniinde
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olsun ya da olmasin, her zaman bana hos gorinmiistiir” demistir. Rheinland,
Salzburg'daki acik hava sahnelemelerinde ve “Bes Bin Tiyatrosu™ olarak adlandirilan
orijinal tasarimlarinda (ancak Grosses Schauspielhaus gibi son tezahiiriinde olmasa da)
Ozgiin tasarimlarinda, bu diisiinceleri uygulamaya koymustur. “Mimari olarak, Emile
Jacques-Dalcroze'nin Hellerau'daki (euritmi gelistirdigi ve Appia ile galistigi) tiyatrosu,
Capeau Viexus Colombier, Norman Bel Geddes'in birka¢ tiyatro projesi ve Erwin
Piscator'm yapimlarinin bir¢ogu, en iyi bilinenlerden bazilar1 olmak iizere sahne ve

oditoryum arasindaki mesafeyi kapatmistir” (Aronson, 2002: 80).
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SONUC

Teatral alan, kamusal alan olma &zelligini kaybetmis, tizerinde egemenin ayak
izlerini tasiyan ideolojik bir alana doniiserek evrimini devam ettirmistir. Ezilenler ile
egemenler arasindaki miicadelenin taraf kuvvetleri, teatral etkinlikleri ozgiirliikeii,
direnisci ya da tahakkiimcii konumlara yerlestirip teatral alanlar sekillendirmeye devam
ediyorlar. Teatral alani iktidar iligkileri baglaminda ele aldigimizda bos alanda ya da
cergevenin disina ¢ikildiginda, konumlanmanin ezilenler agisindan yapisal ve stratejik
olarak 6nemli oldugunun alt1 ¢izilebilir. Teatral etkinlik 6zgiir bir edim olarak basliyor,
siifli toplumlarin ortaya ¢ikmastyla birlikte etrafi kapatilmaya baslanmis, kamusalligini
kaybetmis, sinirlar1 katilasmis yapi git gide artan boliinmeler yasamistir. Ezilenler agik
alanlarda gergeklestirdikleri etkinliklerle teatral alanda direnislerini siirdiirmiistiirler.
Baski arttikca teatral etkinliklerin ¢evresi sariliyor. Daha sonra tiyatro yapilarina doniisen
mekanlara biitiin teatral alan tikilmaya ¢alisilmistir, kuramsal ¢atisma siddetlenmistir.
“Tiyatro sokaktan alimmistir, yeni egemen sinifin baski ve bigimleyici silahina
dontsmiistiir. Mekanlara sikistirildiklarinda da mekanlarda direnisin ¢atlaklarindan
disariya ¢ikmig ve bos alan insa etmeye baslamistirlar. Ezilenlerin gelistirdikleri halk
tiyatrosu hareketleri, tiyatro yapilarina tutsak edilen teatral etkinlikleri, alan-disina
cikarmigtirlar” (Altun, 2012: 17).

Yirminci ylizyilin ilk yarisinin iki bilyiik teorisyeni olan Artaud ve Brecht, elbette,
tiyatro gergevesine meydan okumustular. Artaud, {inlii mekanlara yine iinlii mekanlarda
cagrida bulunmustur: “Sahneyi ve oditoryumu kaldirryoruz ve eylemin tiyatrosu olacak
herhangi bir bariyer boliimii olmadan tek bir yerle degistiriyoruz” (Ackerman, 2006: 35).
Brecht, diger taraftan, cergeveyi ortadan kaldirmak istememistir; Perdeden uzaklasarak
ve sahnenin teknik unsurlarini agiga vurarak, sahnenin Oniine ¢ikarak seyirciyi drama
tarafindan kullanilan tiyatro araglarinin farkinda olmaya zorlamistir. Bunu yaparken,
seyirci soguk bir sekilde yeniden ¢ergevelendiriyor veya aktif olarak cevap verebilmek
i¢cin icerigi yeniden konumlandirabiliyordu. II. Diinya Savasi'mi takip eden yillarda,
Amerika Birlesik Devletleri ve Avrupa'daki tiyatro sanatgilari, bu yazarlarin biri veya her
ikisinden, 6zellikle de sahneleme ve tasarima yeni bakis agilari ile meydan okumaktan

esinlenilen deneysel veya oncii bir tiyatro olusturmustular.
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Tim bu alternatif asamalarin altinda yatan varsayim, yaygin bir sekilde
uygulandig1 gibi, bir izleyicinin ilgisini ¢gekmekte ve anlam ifade etmekte gittikce etkisiz
kaliyordu; sanki Alberti'nin penceredeki agi artik goriintiiyii analiz etmek i¢in bir arag
saglamiyordu, ancak sadece onu gizlemeK i¢in hizmet ediyordu. Bu nedenle, tiyatroya ait
ilk gosterge olan sahne, yasama daha gok benzeyen fiziksel bir form lehine hareket etmek
icin ortadan kaldirilmak zorunda kaldi. Gergekte, elbette, bu projeler proscenium veya
diger geleneksel agamalardan sonra “gercek diinya” ile daha fazla iliski kurmuyordu.
sahne i¢in yeni bir isaretler dizisini degistirerek, basitce giinlilk varolusun algilanan
yapisina atifta bulundular ve bu nedenle kisa bir siire i¢in daha biiyiik bir sok ger¢eklik

bir yanilsama yarattiklarin1 6ne siirdiiler.

“1971'de Paris gazetesi Le Monde 'Iki popiiler tiyatro teorisi' adli bir tablo
yayinladi. Brecht'in epik ve dramatik tiyatrodaki {inlii karsilastirmasini yineleyen tablo,
sol tarafta 1950'leri ve sag tarafta 1970'leri kategorize eden iki siitundan olusuyordu.

‘Nerede' bagligi altinda sunlar yaziliydi:” (Ackerman, 2006: 36)

Yeni Oneriler Eserin yeri; sokak
Proscenium kemeri yok Herhangi karmagik bir yap1 yok
Halka agik Halkin tam i¢inde

O andan itibaren algilandig1 gibi, tiyatro artan adimlardan proscenium’dan
uzaktaki tiyatronun sokaklar i¢in tamamen terkedilmesine birakilmisti. ‘Halka agik’
ifadesini hem Alberti'de hem de Sartre''n mekan organizasyonunda oldugu gibi goriis
cizgileri anlaminda alirsak, savag sonrasi tiyatro yalnizca izleyicinin merkeziyetgiligine
ve okiiler-merkezciligine meydan okuyordu. Bununla birlikte, yetmisli yillarda, herhangi
bir mekansal orgiitleme ilkesi, tiim perspektiflerin miimkiin oldugu ve odak noktasinin
sokaklardaki trafik akisinin enerjisiyle siirekli degisebilecegi, merkezi olmayan bir
anarsinin lehine birakilmis goriiniiyordu. 1970'lerin ortasindaki son noktadan itibaren,
geleneksel sahnenin biitiin diisiinceleri, Grotowski, Kantor, Schechner, Schumann
(Ekmek ve Kukla Tiyatrosu) ve digerlerinin ¢aligmalari tarafindan yok edildi (Ackerman,
2006: 36-38). Bu c¢alismanin biiyiik bir kismi, “calisma yonteminde” dogayi taklit ettigi
icin John Cage'in “sans” kavramina fenomenolojik bir esdeger olarak goriilebilecek

“cevre tiyatrosu” olarak adlandirilmisti. Tiyatro yillar boyu gozlemlenmesi ve dersler
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cikarilmasi 6gretisi ile hareket etmistir fakat hayat deneyimlemekten gecer. Hayatin her
anin1 deneyimleyerek belirli perspektiflere oturtmak insanin 6z dogasinda var olmustur
her zaman. Eger tiyatrallikten siyrilmak ve 6z alisgkanliklarimizla deneyimlemeye tekrar
baslayacaksak o halde seyircinin adi katilimci ve ya deneyimleyici olabilmeli.
“Ronesanstan ve antik Yunanistan'dan beri olsun ya da olmasin, Tiyatro seyirciyi yasam
simiilasyonunun pasif bir gbézlemcisine doOniistiirmistii. Cercevenin ortadan
kaldirilmasiyla gelen tiyatroya karsi bu reddedis ile sadece eglendirmek i¢in degil,
doniisiim yapmak i¢in izleyicinin de performansta aktif bir rol oynamast amac¢lanmigstir”

(Ackerman, 2006: 36-38)

Avangart tiyatro kuramcilari, yazarlar1 ve uygulamacilari Rénesans’dan bu
yana gerceve sahnelerin igine giren ve bir metnin sahneye uyarlanmasi formatina
doniisen, sadece belli bir sinifa hitap eden geleneksel tiyatronun zaman iginde
yitirilen 6zelliklerini yeniden kazanmak i¢in koklerdeki ritiiel araglarin arastirilmasin
ve kullanimin1 6ngérmiislerdir. Grotowski, sahnenin teknik donanimlardan vazgegmeyi
denemis ve tiyatroda 6ze donmenin 6nemini savunmustur. Grotowski’nin, Artaud’nun
kolektif bilingalt1 ve soOylenceler iligkisini izledigi goriilmektedir. Artaud’nun One
stirdiigii gibi, alanin bosaltilmasi yan anlam yiiklerinden kurtulmas1 demektir. Ayn1 ortak
payda ‘Bos Alan’ Onerisiyle Peter Brook i¢in de gegerlidir (Akinci, 2017: 3). Brook,
ritiielizm ile bezeli fiziksel anlatimin koklerini arastirmayi hedef edinmistir. Dil yerine
sesi kullanarak, torenselligi One c¢ikararak Artaud’un agtigi yoldan ilerleyen cagdas
yonetmenlerden birisi olmustur. Brook’a gore bosluk aslinda kendisini de icine alan
baska bir bos hiicreden olugsmustur. Temel olarak Cezanne’in dogayr hapsettigi alan
kendisinden baska bir sey degildir. Her bosluk kendini baska bir boslugun igine
hapsetmistir. Bachelard’in bosluk kavrami iizerine incelemeleri Brook’un savlarini

destekler nitelikte sahnenin reddedilmesinin bir baska dayanag: olabilir.

Kendini diinyaya agmak, ya da Bachelard’in soziinii ettigi gibi gordiigiimiiziin
diisiinii kurabilmek ic¢in insanin kendini giindelik olanin kaygisindan kurtarmasi
gereklidir. Bir baska deyisle diinyanin dolulugundan, agirligindan siyrilmasi gerekir.
Boylesi bir varolus deneyiminde, insanin siginagi diislerinden yarattig1 evidir. Fantezi; i¢
ice geemis, sonsuz seylerin kati evreninde insana varolus olanaklarini olabildigine sunan

bir boslukta filizlenebilir ancak. Bachelard i¢in boylesi bir bosluk yalnizlikta kendine yer
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edinir ve bdylelikle kendinde bir varlik olusur. Insanm kendi yalnizligin1 yaratabilmesi,
kendinde bir bosluk yaratabilmesiyle esanlamlidir. Ruhsal yalnizlik i¢in bile bir uzam
gereklidir. Doga iceridedir, demistir Cezanne. Fantezilerin yasami kurgulayabilmesine
olanak saglayan, yasama kendindelik ve biriciklik kazandiran karsit dogadir bu. Sanatg1
bir anlamda bu bosluga bedenini ve deneyimlerini katan insan olmustur. Nesneyi isaret
ederek ona anlamlar yiikleyen dil’in kavramsal diinyasi ile sanat¢inin deneyimi boslukta
catisir. Nesnelere soyut isaretlerin dolayimai ile anlamlar yiikleyen dilin kavramsal boyutu
ile akil ve duyumlarin biitiinligiine dayali beden deneyiminin yarattig1 algi kadim bir
ontolojik catisma halindedir. Boslukta hakikat yaratma ¢abasinin yontem farkliligi cokca
tecriibe edilmistir, tarih boyunca bu catigmaya farkli perspektiflerden ve disiplinlerden
bakabilmek elbette miimkiin olmustur. Iginde bulundugumuz yiizyilin sanatla olan
hesaplasmasit ¢ogu zaman Sanat ve Uygarlik arasindaki catismanin kokenini
olusturmustur, tipki daha onceki yiizyillarda filozoflarin, kuramcilarin tartistiklar: gibi.
Ancak bir tarafiyla trajik gelen sonu¢ neredeyse hep ayni kadere mahkum, sanki tiim bu
tartismalar1 bosluk kendi icinde yankilandirarak yok ediyor ya da bizlerden

uzaklagtiriyor.

Bu arastirma ve derleme calismamizin inceleme bigeminde, insan ve toplum
odakli olunmasina ragmen ayni zamanda tiyatro sanatinda insanin varliginin - ya da
yoklugunun - temelde hep hissedildigini biraz da romantik bir bicimde ele almaktan geri
durulmamustir. Oyle ki seyircinin yorumlanma sekli ne olursa olsun hala tiyatrolarimizin
korunakli, steril bi¢cimlerle var olmasi ve hatta kurumlagsmis kutsal tiyatro kalelerine
doniistiiriilmiis olmasi bir tarafiyla da hiiziinlii bir sorgulamaya itiyor kendimizi. Yakin
zamanda Siireyya Karacabey’in kaleme aldig1 yazida bahsettigi kadar duvarlara sarili,
sinifsal ayrimi onaylayan ve hala burjuvazi kokuyor olmakla yiizlesmek zorunda
kalinmastir.

Tiyatro binalarinin 6niinden yorgun adamlar ve kadinlar gecer, evlerine ekmek

gotlirme yiikleri yiiziinden omuzlart erken ¢6kmiis, yiizleri yagsiz cocuklar gecer,

tiyatro binalarinin 6niinden sokak kopekleri ve kediler geger; kahirli bir hayatin
biitiin yiikleri sokaktan gecer. Siz koltuklariniza yerlesmisken, evine ¢ok gecikmis
temizlik¢i kadin, onu hi¢ mutlu olmadig1 evine gotiirecek otobiise kosmaktadir,
sokak cocuklar1 geceyi gecirecekleri korunakli bir yer aramaktadir, siz orada
otururken park orospulari, umumi helalarda is bitirirler. Sokaklarin vahsi

cangilinda yolunu arayan bir adam usulca sizin dibinizden gecer ve o da anlamaz
neyin dibinden gectigini. Siz orada otururken birisi sokaktan alinir belirsiz bir
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adrese gotiiriiliir. Her sey siz oradayken olur, i¢inde oldugunuz binalarin dibinde,
ruhunuz bile duymaz.

O sesler, o ¢i1glik, o yakarma sahnedeki seslere hi¢ karismaz, ¢ilinkii kimse binanin
disindan akan vahsi nehrin ¢agiltisini duymaz. Duysa repliginden utanir oyuncu,
sokaktaki bagiris onun sesini bastirir, duysa, igerinin sicagina siginir kediler ve
kopekler. Sahnenin sesi tuhaf bir ugultuya doniisiir, icinden uzun Gliimlerin
gectigi bir tiinelin ugultusuna.

Oyun bitip evlerinize donerken, heniiz sonmemis 1s1klariniza ecnebi bir memleket
gibi bakan ¢irak ¢ocuklar geger tiyatronun karsisindan, operada asili kalmis bir
sopranonun sesini, kendi hayatinin ¢igligina ekleyerek, ¢cok uykulu bedenini onu,
sizlerle ters yone gotiiren gece otobiisiiniin koltuguna gizleyerek. Arka sokakta
biri bigaklanir, 6teki umutsuzca siginacak bir yer aramaktadir.

Higbiri tiyatronuzun i¢inden ge¢mez, higbiri sizi oyununuzdan utandirmaz,
disarisi, igeriyi doldurmaz. Binalarinizin oniinden otobiisler geger, tabut evlere
oliiler tasiyan otobiisler. Higbiri orada durmaz, camlara baslarin1 yaslamig kent
hayaletleri sadece isiklariniza bakar ve anlar, oradaki hayatin kendisinin
olmadigini; anlar, giremeyecegi kapilardan bir kapidir tiyatronuzun kapilari.

Soyleyin simdi, bdyle tiyatro olsa ne olur, olmasa ne? Kendini sokaga kapatmis
bir tiyatro oliidiir, i¢inde ¢ok iisiimiis birinin 1sitnmadigi tiyatro sadece mezarliktir.
Gidin ve her gece gomiin oliilerinizi (Karacabey, 2010: 1-2)
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