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0z

Bu calisma tiyatronun mimesis kavrami temelinde bir sanat dali olarak gerceklikle
iliskisi ve bu baglamda ortaya ¢ikan geliskinin onun ele alinigint nasil belirledigi
konusunu agikhiga kavusturma ve Antik Yunan’dan gunimize teatral pratiklerin
genel yoneliminin bu soruyla iliskili olarak ne yonde etkilendigini arastirmaya
yoneliktir. ik bolimde, Antik Yunan Tiyatrosu’nda sahneleme ve oyunculugu
belirleyen temel etmenler ve bu cercevede sahnelemenin ve oyuncunun sahne
varliginin kaynaklarinin ne yonde sekillendigi incelenmektedir. Cagdas teatral
pratiklerin konu alindig: ikinci bolimde, 19. ve 20. yizyil tiyatro ortami gercek,
gerceklik, yanilsama, kurgusallik ve inandiricihik kavramlari cercevesinde
degerlendirilerek Yunanli yénetmen Theodoros Terzopoulos’un ve Turkiye’den
Sahika Tekand’in sahneleme yontemlerinde oyunculuga yaklasimlari incelemektedir.

ABSTRACT

This work aims to clarify the relationship of theatre as an art form with reality on the
grounds of the concept of mimesis and how the paradox born in this context
designates the approach to theatre,as well as to investigate how the general
inclinations of theatrical practices from Ancient Greece tothe present day are
affected by this question. In the first section, the basic
considerations/factors determining stage performance and acting in the Ancient
Greek Theatre, and how within this framework the origins of staging and the stage
presence of theactor are shaped, is examined. In the second section
where contemporary theatrical practices are being explored, their appraoch to acting
in the staging methods of the Greek director Theodoros Terzopoulos and Sahika
Tekand from Turkey are examined by being evaluated within the framework of the
19th and 20th century theatre concepts of the real, reality, illusion, artifice and

plausability.



ONSOz

Gunumuzde tiyatro sanati yasamsalligint yitirmis midir? Tiyatronun yasamsalliginin
0zinde nasil bir tetikleyici vardir? Bu sorulardan yola c¢ikarak tiyatronun
ginimuizdeki durumuyla, dogdugu antik Yunan’daki bicimi arasinda bir
iliskilendirme cabasimin Grind olan bu calisma aym zamanda cagdas sanat

pratiklerine de bir bakis agisi getirme niyeti tasimaktadir.

Ayrica, Sahika Tekand’in ve Theodoros Terzopoulos’un yontemlerinde gunimizde
tiyatro disiplini icinde pratiklerini sirdirmeye ve ayni zamanda alternatif bakis
acilart getirmeye yonelik izler beni onlar1 farkli kilan seyin ne oldugu sorusunu

sormaya yoneltti.

Bu calisma Antik Yunan’dan baslayarak, gunumize kadar olan teatral pratiklerin
mimesis, gercek, gerceklik, yanilsama, kurgusallik ve inandiricilik kavramlar
temelinde genel yonelimlerini g0zden gecirip cagimizin sanatsal anlayisi
cercevesinde Terzopoulos’un ve Tekand’in yontemlerini inceleyerek bu sorulara

cevap arama niteligindedir.

Bu tezin olusmasinda ve tamamlanmasinda bana yardimci ve destek olanlara
tesekkdrlerimi sunmak isterim. Bu uzun sirecte yol gostericiligini ve destegini
benden hig esirgemeyen tez danismanim Yrd. Do¢. Dr. Kerem Karaboga’ya, okulda
ve hayatta daimi hocam Prof. Dr. Dikmen Gurun’e, sadece tiyatroya degil aym
zamanda yasama da bakisimi degistiren Sahika Tekand ve Esat Tekand’a, kaynak
konusundaki destekleri icin Berivan Yurtsever’e, bu sirecte ihtiyacim olan her an
yanimda olduklari icin Yael Barsah, Tayla Enriquez, Oziim Hatipoglu, Ayse Draz ve
Alper Gir’e, yurudigim yolda beni hep destekleyen sevgili aileme c¢ok tesekkur

ederim.
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GIRIS

“Bir yandan sanat doganin yapmaya muktedir olmadig: seyi yapar, diger yandan taklit
eder.”

"2 jle yan yana

Aristoteles’in bu sozleri, diger bir Unlu ifadesi “sanat bir mimesis’tir
dustndldiginde, mimesis kavrami cercevesinde bir sanat tartismasini acgiyor.
“Diderot, Paradoks ve Mimesis” baslikli makalesinde Phillipe Lacou-Labarthe,
Aristoteles’ten yola ¢ikarak mimesis kavraminin iki olasi ele alinisini tartisir. Daha
sinirli olan birinci bakis agisi, dogada var olan bir seyin kopyalanmasi anlaminda bir
yeniden Uretim slirecine denk duser. Daha genel olan diger bakis acisi ise, mimesis’i
dogada zaten var olan bir seyin tekrar Uretilmesinin Otesinde, doganin eksik
biraktigin1 tamamlamak olarak ele almamiza olanak verir. Bu baglamda, mimesis’in
sirr1, kopyanin orijinal taklit nesnesinin karakterine ve guicline, bu gucl ve karakteri
ustlenmek Utzere 6ykinmesidir. Buna gore mimesis, phusis’in yani doganin tretken
ve yaratic1 bir gi¢ olarak yani poiesis olarak taklididir. Bir baska deyisle, doganin

gucune sahip olmak lzere onu taklit eder.

Dolayisiyla, sanatgt doganin yaratma yetisini taklit eder. Lacou-Labarthe’in®
sOzleriyle bu islem, “henliz var olmayan, verili olmayan baska bir seyin ortaya
konulmas1” yoluyla gerceklesir. Bu cercevede, sanat, insanin nesnel gerceklikle
iliskisinin ifadesi olarak distndlebilir. Sanat¢i hayatla olan iligkisini halihazirda
verili olmayan yeni bigimler Ureterek, var ederek ortaya koyar. Doganin

yarattiklarindan 6te, onlara bigcim veren ilke sanatin asil meselesidir.

“(...) bir tabii sey sanatin konusu igine girip giizellesince, onu giizellestiren ilke, o seyin
kendisinde degil, tersine, ona form veren prensipte aranmalidir™.

! Phillippe Lacou-Labarthe, Typography: Mimesis, Philosophy, Politics (Meridian: Crossing
Aesthetics) Stanford, Stanford University Press, 1998, s. 255.

2A.g.e., s. 255.

* Phillippe Lacou-Labarthe, Typography: Mimesis, Philosophy, Politics (Meridian: Crossing
Aesthetics) Stanford, Stanford University Press, 1998, s. 257.

* ismail Tunali, Grek Estetik'i: Glzellik Felsefesi Sanat Felsefesi, istanbul, Remzi Kitabevi, 2004,
s. 113.



Tunali, mimesis’in, kabaca taklit anlamina gelmemesini, onun taklidin biricik
belirleyicisi olan gerceklik kategorisi tarafindan tek basina belirlenmemesine baglar.
Clnkd, mimesis, bir sanat etkinligi olarak, yalniz olana degil, olmasi gerekene de
(gerceklikten 0stin ve ideal olan) yonelebilir. Aristoteles de “Poetika”da,
betimlemenin gercege uymadigi seklinde yapilan bir elestirinin, su yolda
curiitiilebilecegini soyliyor: “Belki de betimleme, olmas: gerekene uygundur”.’
Tunali’ya gore burada iki 6nemli dustince ile karsilasiyoruz. Biri, sanatin gercekligi
yansitan bir benzetme, kopya etkinligi olmadigi, ikincisi de, sanat eserine, gerceklige

benzemedigi icin bir yergide bulunulamayacagidir.® Yine Tunal: der ki,

“Bu ifadelerden sonra, Aristoteles’de mimesisin bir kaba taklit, bir benzetmecilik, bir
kopyacilik anlamina geldiginden hakli olarak siiphe edebiliriz. Mimesis deyiminin
Aristoteles’de yeni bir anlam kazandigint hissediyoruz, seziyoruz. (...) Sanata, gercgeklige
benzemedigi icin yergide bulunamayacag: sorusuna gelince: Bu o kadar ileri ve modern
bir problemdir ki, Aristoteles’de bunu bulmak insani sasirtiyor diyebiliriz. Cinki
gunimize gelinceye kadar, sanata karsi yoneltilen en agir1 tenkitler *‘mimetizm’ agisindan
yapilagelmis ve yapilmaktadir. (...) Sanat ve realite arasindaki uygunluk gorislne
dayanan sanat anlayisini, yani mimetist sanat gortsund ilk reddeden, hatta parcalayan,
‘sanat bir mimesis’tir’ diyen yine bu tinlii Grek filozofu olmustur”’.

Bu tartismalar bazinda bizim igin temel sorular Antik Yunan’da tragedyanin
dogusundan bu yana tiyatronun sanat ile gerceklik/realite iliskisi cercevesinde nasil
konumlandirilmis ve bu anlamdaki bir konumlandirmanin yapilan islere nasil
yansimis oldugu ve tiyatro ile oyunculuga cagdas yaklasimlari bu baglamda nasil

degerlendirebilecegimiz sorularidir.

1960’lardan itibaren genel tiyatro anlayisi seyircinin alismis oldugu bicimlerden ¢ok
farkl bir noktaya dogru evrildi. Bigimin gerceklik ugruna kurban edilisine tanik olan
60 sonrasi sanat seyircisi icin artik uygulamalarin ardindaki ilkeler konvansiyonel
yontemlerle algilanamaz hale geldi. Donald Kuspit, “Sanatin Sonu” adli yapitinda
sanatin estetik temelini kaybettigi icin sonunun geldigini savunur.® Kuspit’e gére

sanat, yerini estetik deneyimin vyitirildigi sanat-sonras: bir siirece birakmistir. Sanatin

> Aristoteles, Poetika, cev. ismail Tunl, istanbul, Remzi Kitabevi, 2004, s.77.

® fsmail Tunali, Grek Estetik'i: Guizellik Felsefesi Sanat Felsefesi, s. 106.

"A.g.e.,s. 106.

® Donald Kuspit, Sanatin Sonu, gev. Yasemin Tezgiden, istanbul, Metis Yayinlari, 2006



estetik kimligini yitirdigi bu durumdan gosteri sanatlari da nasibini alms,
performans ve happening gibi yeni turler ortaya ¢cikmis ve bitin bunlar cagdas
tiyatronun kendisini 6zellikle de yasam, yanilsama, metinsellik, gerceklik ve seyirci

ile iligkisi Gzerinden yeniden tanimlamasini gerektirmistir.

Cagdas gosteri sanatlarinda ¢zellikle de performans ve happening alanlarinda
aksiyonu gerceklestirici bir tutuma rastlanir. Aksiyon igindeki oyuncu eylemi taklit
etmek Uzere degil, gerceklestirmek ve yasamak Uzere davranir ve bdylece de yeni bir
yasam kesiti yaratilir. Bu yasam Kkesiti gercekligi dizeyinde giindelik yasamdan
farkl degildir. Boylelikle, estetik temelini ve bigimini yitiren sanatla glindelik yasam
arasindaki sinirlar ortadan kalkar ve salt eylemin veya dustncenin sanat haline
gelmesine tanik oluruz. Artik tiyatroda rastlanan aksiyon gerceklestirme gerceklik
duzeyinde yasamaya donismdistir. Oyuncu artik oyuncu/insan olarak eylemini
gerceklestirmektedir ve bu, gundelik davranisinin disinda herhangi baska bir beceri
gerektirmez. Oyuncunun herhangi bir rol oynama sorumlulugu da yoktur cunki
oynadigi rol zaten kendisidir. Dolayisiyla samimiyet kavrami 0One ¢ikartilir.
Oyuncunun olanca samimiyetiyle gerceklestirdigi eylemler ve disa vurdugu duygular
kendini teshir edercesine ortaya konur ve gercgekligi tartisitlamaz. Ancak herhangi bir
bicim yaratilmamaktadir. Kurgu sadece ¢ikis noktas: itibariyle vardir. Sireg ise bu
noktadan yola cikarak anindalik ve kendiligindenlik ilkeleri ile ¢ikis noktasiyla
celisebilecek denli sinirsiz bir 6zgurlikle gergeklesir. Bu gibi uygulamalarda, bigim
yaratma, estetize etme gibi olgular reddedilir. Boylece tim sinirlarin ve sorumluluk
alanlarinin belirsizlestirilmesiyle, yapilan sey her tirlt yoruma aciktir, dogru-yanls
gibi ikili karsithiklar gecersizlesmistir. Bltun Kriterlerin ortadan kaldirilmasiyla
gOsterinin  yaraticisitnin - ve  uygulayicisinin - kendilerini  elestirel  olarak
tanimlandirmalarinin aksine givenli bir ortamda her turlu distnsel, fikirsel ve estetik
sorumluluktan muaf tuttuklari soylenebilir. Clnku, Kkritersizligin ve ilkesizligin
hikim surdigl bir ortamda higbir seyin 6lcutl yoktur. Dolayisiyla hichir elestiriye,
karsit dislinceye, bakis agisina da yer yoktur, her sey gosteri tarafindan dahil
edilebilir hale gelmistir. Samimiyet vardir, ancak Olgutler ortadan kaldirildig: igin
durustlikten soz edilemez. Ayrica higbir bicimsel kayg: tasimayan oyuncu davranist,

alimlayanin da kritersizlesmesine neden olur. Bdylece her sey, yasam 6lcusiinde her
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tarli davranis ve hatta butiin beceriksizlikler de kritersiz oyuncu davranisinda kabul
gorebilir ve bazen de tercih edilir. Keza, bu gibi seyler gosterinin tekrarlanamazligini
vurgulamaktadir. Tipki, yasam gibi... Tiyatronun ickin celiskisi ortadan kaldirilir.

Geriye sadece yasam kalir.

Boyle bir ortamda, ¢agdas uygulamalar alaninda, cagdas seyircinin yeni algisina
hitap etmek lzere gercek/reel olan1 bir sekilde gosteriye entegre etmenin yan sira,
sonucunda yine de estetik boyutu ve bicimselligi 6n planda olan ve yasamla
arasindaki sinirlar kesin olarak cizilmis bir “tiyatro performansi” yaratmayi ilke
edinmis yontemler olabilir mi? Cagdas tiyatro, 21. yuzyilin toplumuna
dokunabilecek ve onu degistirebilecek bir etkiye sahip olabilmek icin gerceklik
duzleminde “performatifligi> gereksinir. Ancak, bu tiyatronun, kendini tesis
edebilmek icin, sanatin bigimselligine ve estetik ilkesine karsi politik bir saldiriya
tanik oldugumuz ve sanatin gerceklikle olan ayiriminin ortadan kaldiriimaya
calisildigr cagimizda tiyatro olarak tanimlanmasini saglayacak cerceveye siki sikiya
sarilmas1 gerekmektedir. Olimiin dosegindeki tiyatronun killerinden yikselecek ve
tiyatroya sanatsal niteligini geri kazandirarak bir geliskiden yasamsallik elde edecek,
ayn1 zamanda da ¢agdas seyirciyle gercek bir iligki kurabilecek bir yol olabilir mi?
Bir tiyatro uygulamasinin gercekligi ve kurgusalligi yan yana barindirabilmesi ve
yasamla sanat arasindaki sinirlari ihlal etmeden gercek olani bicimine entegre

edebilmesi mimkin mudir?

Yunanl ydnetmen Theodoros Terzopoulos’un Attis Tiyatrosu’nda 1986°dan
itibaren ve Turkiye’de Sahika Tekand’in Studio Oyuncular: ile 1990°dan itibaren
gerceklestirdikleri ¢alismalarin ve sahneledikleri oyunlarin bu anlamda mercek altina

alinmasinin gerektigini distinmekteyim.

Her iki yonetmenin de yontemlerinin olgunlasmasinda Antik Yunan Tragedyalari’nin
etkisi ise yadsinamaz. Antik Yunan Tragedyalari’nin temelindeki arkaik tiyatro algis
onlara yeniden tiyatroya donmek icin yol gosterici olur. Tekand ve Terzopoulos,
tiyatronun yerini performans ve happening’lere biraktigi bir dénemde, tiyatronun

ilksel 0zinu mezarindan diriltip bu 6zl cagin gerektirdigi yaklasimlarla
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bagdastirarak, cagdas sanatin ilkesizligine ideolojik bir yanit verirler. Bu ideolojik
bakis, bugiinin diinyasinda tiyatro yapmanin ne anlama geldiginin sorgulanmasi

yoluyla anlamlandirilir.

Bu c¢alismanin ilk bélimiinde Antik Yunan Tragedyalari’nin sahnelenmelerinde etkin
olan sahne plastigi ve oyunculuk bicimi irdelenmektedir. Oncellikle her sey orada, o
kesismede basladigi icin, yeni bir tiyatronun gereksinimini dogurmus gelismeler,
Antik  Yunan’da sahnelemenin ve oyunculugun 06zindeki ilkelerin  farkh
yorumlarindan ge¢mis yollarin sonucudur. Ve tiyatro kendisini tiyatro olarak aslen
Antik Yunan’da kabul ettirdiyse, belki de tiyatronun kendi karakterini en saf haliyle

koruyabilmesinin sirr1 da onun kendi kdkeninde gizlidir.

Bugiin, Antik Yunan’da tragedyalarin nasil sahnelendiklerine dair bilebildiklerimiz
sinirli. Sahnelemeleri g6z o6nunde bulundurursak, sahnenin seyirciyle iligkisinin
yanilsamaciligi, gercekciligi ya da kurgusalligi etrafinda doénen bir¢ok tartisma
oldugunu, oyuncunun davranisi ile seyirciyle iliskisinin de bu kavramlarin biri ya da
birkacinin kombinasyonu tarafindan belirlendigini soyleyebiliriz. Yunan tiyatrosu
sahnelemelerinin bu kavramlarla ve daha genel etken olan mimesis hakkindaki
tartismalarla iliskilendirilerek yorumlanmas: diinya tiyatro tarihinin evrimini de
etkilemistir. Bu calismada sadece M.O. besinci yiizyil Yunan tragedyalar: tizerine
odaklanilacak ve “Trajik sahne nasil tanimlanir?” sorusu tartismamizin merkezinde

yatan kavramlar: ele almamiz: saglayacaktir.

Genel bir bakisla, besinci ylzyil Yunan tragedyasinin bicimsel yapisini ve onun
oyuncu davranist aracihigr ile seyircisiyle kurdugu iligkiyi belirleyen esas unsurlari
sOyle siralanabilir; performans alaninin yapisi, kostimler, maskeler, koro ve
oyuncunun hareket, s6z, muzik arasindaki etkilesimi. Oyuncunun fiziksel ve ruhsal

mevcudiyetini belirleyen teknik de bu unsurlarin bigimsel yapisina hizmet eder.

Antik Yunan tragedyalarinin sahnelenis bicimi besinci yizyil itibariyle degisime
ugramis ve daha sonra gelen Roma tarafindan benimsenerek Klasik Bati tiyatrosunda

Roma’nin yorumuyla yer ederek tiyatro tarihindeki belirleyici roliind almustir.
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Mimesis kavrami ve Aristoteles’in dlslnceleri Roma Tiyatrosu’nda Roma
felsefesinin yonelisine kosut olarak yorumlanmis ve gunluk iliskiler ve bu iliskiler
icerisinde kisinin nasil davranmasi gerektigi tiyatronun asal meselesi haline

gelmistir.

19. yuzyilda gercekgiligi ve Klasik Bat tiyatro anlayisini reddeden bir¢ok modernist
tiyatronun kokenlerini yeniden Antik Yunan tiyatrosunun saf bigciminde aramislardir.
Bu calismanin ikinci boéliminde bu arayisin modernist tiyatro bigimlerini nasil
etkilemis oldugu, sanat anlayisinin degisen zaman ve seyirci ihtiyact dogrultusunda
ne yonde evrildigi ve teatral sanatlarin bu dogrultuda nasil sekillendigi
tartisitlmaktadir. Son olarak, Attis Tiyatrosu’nun ve Studio Oyuncular’nin bu
ortam icinde kendilerini nasil konumlandirdiklar: ve sahneleme ve oyunculuk teknigi
anlaminda Antik Yunan Tragedyalari’ndan nasil  beslendikleri  (izerinde

durulmaktadir.



1. ANTIiK YUNAN’DA OYUNCULUK

1.1. Antik Yunan Tragedyalar Uzerine:

Antik Yunan tiyatrosuna dair bilgilerimiz oldukga sinirhidir. Tragedyanin en yiksek
donemini yasadigi M.O. 500 ile 400 yillar1 arasindaki, sayisiz oyun yazar: tarafindan
yazilmis binden fazla eserden, giniimize, yalniz ¢ yazarin otuz bir tragedyasi
kalmstir.® Bunlar, Aiskhylos’a (M.O. 525-456), Sophocles’e (M.O. 496-406) ve
Euripides’e (M.O. 485-406) aittir. Gorsel malzeme olarak da, kisith sayidaki
arkeolojik bulgular, vazo resimleri ve bir iki anekdot ya da yorum disinda, ¢ogu
materyal bu giine kalmamistir. Cikarimlar genellikle glniimiize ulasan metinlerden
ya da dogrudan tragedya sahneleri olmamalarina karsin Gzerlerindeki mitik
sahnelerin tragedyalarla yakin baglantisina dayanarak gunumuize ulasan vazolardan
yola cikilarak yapilmakta ve alternatifler arasinda en akla vyatkin olanlar
secilmektedir. Bu durumda 6nemli olan tutarl: bir sekilde belirli bir diizenlemenin o
gundn seyircisine ne ifade ettigine dair bir gorls getirebilmektir. Ayrica, Antik
Yunan tiyatrosu ele alindiginda bu konuyu belirleyen bir¢cok degiskenin var olmasi
net ¢ikarimlar yapabilmeyi ve buradan gesitli sonuclara ulasmay zorlastirir. Ornegin,
Antik Yunan tiyatrosu kendi gelisimi boyunca da farkliliklar gostererek tarihsel
sireci icinde evrilmistir. Dolayisiyla, belirli bir zaman dilimine bagl kalmak tutarh
bilgiler 1s1g1nda bir calisma yurutebilmek igin 6nem tasir. Diger bir 6nemli nokta ise,
tragedya ile komedyanin birbirinden ¢ok ayri kaynaklardan ortaya ¢ikmalari ve bu
nedenle de birbirlerinden farkli tlrler olmalandir. (“Tragedya, dithyrambos
koro’sundan, komedya ise, phallos sarkilarindan dogmustur”.!®) Antik Yunan
tiyatrosunda uzun bir stre hi¢ bir oyuncu her iki turi de birden oynamamislar,
tragedya ve komedya oyuncular: birbirlerinden ayrilmislardir.™* Bu calisma sadece
tragedya tiiri ve bu tiriin M.O. besinci yiizyila ait Sophocles, Aiskhylos ve Euripides

sahnelemeleri g6z oOninde tutularak gerceklestirilmistir. Euripides bu gelisim

% Oscar G. Brocket, Tiyatro Tarihi, cev. Seving Sokullu, Sibel Dingel, Tilin Saglam, vd., Ankara,
Dost Yayinevi, 2000, s. 29.
19 Aristoteles, Poetika s. 19.
1 Gzdemir Nutku, Diinya Tiyatrosu Tarihi 1, 3. Bsk, istanbul, MitosBoyut Yayinlari, 2000. s. 24.



stirecinde bir kirilma noktas: olarak da distnulebilir. Birgok arastirmaci, onunla
birlikte tragedyalarin 6ziiniin degismeye basladigini savunur. Ornegin, Nietzsche,
Euripides’i tragedyan:n can cekismesi olarak niteler. Ona gére Euripides’le birlikte
tragedya en temel Ozelligi olan vyiceligini kaybederek, dunyevilesmistir. O,
tragedyayi, anlasilabilirligin artmas: igin zaman icinde akla uygunlugu temel ilke
edinmis bir sanat bicimine yaklastirmistir. *?

“Euripides’ten once, kokenleri antik tragedyanin tanrilarina veya yari tanrilarina
dayandigi hemen anlasilan kahramanlik dzelliklerine sahip insanlar séz konusuydu. (...)
Euripides’le seyirci sahneye ¢ikmustir, yani ginliik yasamin gercgekligi icindeki insan.

Eskiden dnemli ve cesur ozellikleri yansitan ayna, daha gergekgi, dolayisiyla da daha

siradan olmugtur”.*®

Tam da bu kirilmanin ve farklilasmanin ne yénde gerceklestigi, ge¢ donem Yunan
tragedyas: olarak tanimlayabilecegimiz donem itibariyle Uslubun evrildigi yeri ve
bunun Bati tiyatro tarihinde nasil bir tezahlre yol agtigini gdormemiz agisindan

onemlidir.

Tragedyanin besinci yiizyildaki konumunun ve biciminin olusmasinda rol oynayan
toplumsal kavramlar ve bu olgularin onu ne dogrultuda sekillendirdigi, ancak bu
doneme zemin hazirlayan tarihsel gelismeler isiginda anlasilabilir. Bu nedenle,

oncelikle Klasik Dénem 6ncesi Atina tarihine kisaca bir goz atmak yerinde olacaktir.

1.1.1. Siyasal ve Toplumsal Ortam:

Antik Yunan tragedyas: tam bicimini M.O. besinci yiizyilda bularak, en parlak
donemini yasamistir. Klasik Cag olarak adlandirilan bu dénemde Atina, 200,000’
asan nifusuyla Attika’da bulunan en buyuk ve giclu sehir haline gelmistir. Atina
ekonomik, kiltirel ve felsefi alanlarda 6nemli gelismeler gosterip, bir sehirler
imparatorlugu olusmasina 6n ayak olup, kendisi de bu imparatorlugun merkezine

yerlesmistir. Bu konum beraberinde sanatsal ve entelektiiel aktivitelere bulyik

12 Friedrich Nietzsche, Yunan Tragedyasi Uzerine iki Konferans, cev. Mahmure Kahraman,
Istanbul, Say Yayinlari, 2005, s. 24.
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miktarlarda enerji ve para yatirimi yapmayi da getirmistir. Bu kisa stre iginde,
Akropolis tapinaginin insas1 gerceklesmis; heykeltirag Phidias, ressam Polygnotus,
Sophistler, Socrates, Platon, Heredot ve Thucydides bu dénemde yasamis; ve yine

ayn stire icinde toplum, dramay1 baslangicindan en parlak dénemine getirmistir.*

M.O. 2000’lerde Yunanistan ana kitasi, sarayin dini, ekonomik, siyasi ve askeri
merkez oldugu guclu bir krallik kuran Akhalar (Mikenler) tarafindan istila edilmistir.
Daha sonra kuzeyden gelen Dorlar tarafindan yeni bir sistem kurulmus, 1200-1150
yillart arasinda ise bu sistem de ¢okmdustir. Bundan sonraki ¢ yiz yili kapsayan
donem, tarihe Yunan Karanhk Cag olarak ge¢cmektedir. Soylular sinifinin, yani
aristokrasinin, yikselise gectigi bu dénem yazinin yeniden kesfi ve polis’in, yani
kent-devlet’in, kurulmasiyla sona ermistir. Miken sisteminde saray tekelinde bulunan
yazi, Fenikeliler’den alinarak yeniden kesfedildiginde, artik temelden degisik bir
uygarhigin yazisi olarak herkes tarafindan ulasilabilir olma 0Ozelligiyle, esitligin
yolunu da agcmistir. Boylece, 9. yuzyil itibariyle kent-devlet anlamina gelen polis’ler
kurulmaya baslamis, diger taraftan, arche’nin (erk) paylasimi Uzerine, simiflar aras
catismalar ytzyil boyunca sturmustir. Bu sorun, siniflar arasinda toplumun her
alaninda rekabeti, miicadeleyi —agon’u- dogurmustur. Ortaya ¢ikan yeni toplum,
gelisen ticaret, para ekonomisinin artis1 ve eski degerlerin yerlerini yenilerine terk
edigleri, iktidarda bulunan aristokrasinin ¢okisinl hizlandirmistir. O sirada birgok
kentte iktidar bir aristokrat meclisin ya da aristokrat bir ailenin elinde bulunmaktadir.
Ancak yukselen sinifin ¢cok ge¢cmeden arche’yi onlardan alacag: ongorilmustur.
Nitekim, sonraki birkag yiz yil boyunca Atina iktidar catismalarina sahne olmus, bu
sire icinde cesitli tiranlar hukdm strmdstur. Bunlardan Peisistrathos déneminde
sanatsal faaliyetlerin desteklenmesi 6zellikle buyuk artis géstermis, Dionysos kultt
resmen taninarak Kent-Dionysia festivali kurulmustur. Bu ddnemde ticaretin
yayginlasmasiyla bircok sanat¢i da Atina’ya gelmistir. Kleisthenes’in reformlar: ile
stiren gelisimin ivmesi Pers savasi yuziinden sekteye ugramis, Atina demokrasisine
en parlak donemini yasatan Pericles’in iktidarini takiben, Atina’nin bu yikselisinden
cekinen Sparta ile Atina arasinda Birinci Peleponez Savas: patlak vermistir (M.O.

4 Oliver Taplin, "Greek Theater", The Oxford lllustrated History of Theatre, Oxford, Oxford
University Press, 1995, s. 13-48



458). Bundan sonra Atina, bir takim basarilar sergilese de eski guclne bir turli
kavusamamustir. M.O. 404 yili, M.O. 480 yilinda baslatilan Klasik Cag’in da sonu

olarak kabul edilmektedir.™

Kisaca Ozetlemeye calistigimiz tarihsel gercevede, Yunan dinyasini etkileyen en
belirleyici gelismelerden biri polis’in ortaya ¢ikisi olmustur. Polis’in rettigi ahlaksal
ve politik kavramlarin insanda yarattigi disince degisimi ve arche’nin egitler
arasindaki miucadelenin konusu haline gelmesi, Yunan toplumunun bir¢ok alanda

oldugu gibi sanatsal gelisiminde de belirleyici olmustur.

Arici, yiksek lisans tezinde tragedya — polis iliskisini su sekilde tanimlamaktadir:

“Tragedyamn da temelinde polis yatmaktadir. Eger her arastirmaci, tragedyanin (genel
olarak da dramin) 6ziinde bir catismanin, zithiklarin carpismasinin, agon’un varligin
kesfediyorsa, tragedyanin muikemmel formunu V.Ylzyil Atina’sinda almasinin
nedenlerinden biri daha karsimiza c¢ikar. Cunki Atina, bu c¢atigmanin, agon’un hig
durmadan yasandig: bir polis’tir; agon, polis’in neredeyse varlik nedenine ddnismdis,

kent strekli ¢atisan ve yeniden birlesen bir déngusel evrim icerisinde, kendini yenilemeyi

basarmustir”.*®

Spivey de, Antik Yunan’da batin sanatlarin kokenlerinde rekabetin yattigin
soylemistir.X”  Yunan sanatcilar arasinda yogun bir rekabet ruhunun hikim
strdigune dair tarihsel bilgilerden, s6zli anlatilara kadar bircok kanit bulunmaktadir.
Yine Spivey’nin belirttigi Gzere, sair Hesiod, bu kavrami rekabet ruhu anlamina
gelen Eris adindaki tanriyla 6zdeslestirmistir. Nietzsche de ayni seyden stz etmistir:

“Yunan dahilerine kanatlarin: veren, Hesiod’un ilahi Eris’i, hirstydi”.*®

Spivey bu noktayr acgikliga kavusturmak tzere bazi anekdotlardan yararlanmistir.
Dikkate deger bu hikayelerden ilki, dordiincu yuzyilda Atina’da yasamis ressamlar

olan Apelles ile Protegenes arasindaki ¢ekismeyi konu almaktadir. Bu hikayeye gore,

> 0guz Arici, “Thebai Séyleminde Uyum (Harmony) ve Olgii (Sophrisyne) Diisiincesi”, Tiyatro
Elestirmenligi ve Dramaturji Boliimii Dergisi, say:: 5, Istanbul, 2004.

A ge., s. 65-66

Nigel Spiyev, Greek Art, Londra, Phaidon Press, 1997, s. 10-11.

8 ALg.e., s.10.
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Apelles bir gin gizlice Protegenes’in atolyesine girer ve ¢ikmadan orada
bulundugunun bir isareti olarak olabildigince duz bir ¢izgi ¢izer. Bunu goren
Protegenes bunun altina daha dlizgiin bir ¢izgi ¢izer. Bunun Gzerine daha sonra tekrar
gelen Apelles bundan da diizgln bir ¢izgi cizer. Bir diger soylenti yine Atinal: iki
ressam olan Zeuxis ile Parrhasios arasindaki cekismeyle ilgilidir. Hikayeye gore
Zeuxis, konusu uztmler olan bir natur-mort resmi yapar. Bu resmi gercek sanan
kuslar, resmin (zerine konup tzumleri yemege calisirlar. Zeuxis’in bu olay Uzerine
sadece kuslar1 degil, insanlar1 da kandirabilecegi iddiasi rakibi Parrhasios’u kigkartir.
Parrhasios Zeuxis’i bir resmini gostermek (zere atdlyesine davet eder. Atblyeye
gelen Zeuxis resmin nerede oldugunu sorar. Parrhasios bir perdeyi gostererek o
perdenin altinda oldugunu sdyler. Perdeyi cekmek (izere elini uzatan Zeuxis o an
kandirildigini anlar. Cunki perde aslinda Parrhasios’un yaptigi resmin kendisidir. Bu
hikayeler bireysel yetenekler (zerinden gerceklesen bir rekabet anlayisin
yansitmalarinin yan: sira, Antik Yunan sanatinin temelinde yatan mikemmellige

ulasma cabasinin da gostergeleridir.™

Nietzsche, Yunan tragedyasinin temelindeki c¢atismayr Apollonik ve Diyonisyak
guclerin diyalektik iliskisi cercevesinde ele almistir. Birbirinden ayrilamayan mizik,
mit ve tragedya’ya benzer olarak, doganin sanatsal ifadelerinin iki karsit hali olan bu
iki guc de bir tragedyanin iginde ayn sekilde i¢ ice gecmislerdir. Birbirini atesleyen
bu iki karsit gic arasinda diyalektik bir iligki vardir. Dionysos’un yoklugunda
Apollon’un varlik gosteremedigi gibi, Apollon olmazsa da Dionysos’un kendisini
ifade etmesi mimkin degildir. Apollon, dizenin ve 6l¢tliligin tanrisidir, insanin
yasamin kaosundan kendini ayirmasini temsil eder. Dionysos, esrikligin, kendinden
gecmenin ve dogayla birlesmenin tanrisidir, insanin pargas: oldugu toplulukla bir
olma halini ve bireysellik ilkesi’nin (“principium individuationis™) ¢okistnu temsil
eder.”® Arici’ya gore, polis tarihinde bu catisma tanrisal diizenden diinyasal diizene
gecise denk diismektedir. Polis’in ve rasyonel distncenin gelisimiyle insanlar, saygi

duymaya devam ettikleri eski tanrisal yasalar ile polis’in diizeninin saglanmasi i¢in

Y Age., s 10-11.
2 Friedrich Nietzsche, Tragedyanin Dogusu, cev. Mustafa Tiizel, istanbul, ithaki, 2005, 5.28-29.
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gerekli olan yazili devlet yasalar1 arasinda sikisip kalmislardir. Besinci yiizyil Atina

tragedyasinin temelini bu ikilem olusturmaktadir.?

1.1.2. Tragedyamn Kdkeni ve Tarihsel Gelisimi:

Besinci ylzyill Yunan tragedyasina dair en kapsamli bilgileri edindigimiz
Avristoteles’ten, tragedyamin dithyrambos sarkilarindan dogdugunu 6greniriz. M.O.
yedinci yiizyilda, Yunan bereket ve sarap tanrist Dionysos’un onuruna dans edilip
soylenen dogaclama bir sarki olan dithyrambos, M.O. altinci yiizyil sonlarinda edebi
bir tiir olarak yerlesmistir. Dithyrambos’un tam olarak nasil ya da ne kadar zamanda
tragedya bicimini aldigr tartismalidir ama son adim genellikle Thespis’e
atfedilmektedir. Daha onceleri bir koro ve koro basinin sarki sdyleyip dans ettigi bir
anlat s6z konusuyken, Thespis ile birlikte M.O. 534°te Yunanca karsilig1 hypokrites
yani yanit veren olan bir oyuncunun oyuna sokulmasiyla tragedya 6zgun islevine
kavusmustur. Ancak, bu ilkel dram, Aiskhylos’un, sahne (zerinde yiiz ylize bir
catisma firsati yaratacak bir ikinci oyuncuyu oyuna sokmasiyla tam olarak
gelisebilmistir. Baslangici ne olursa olsun, M.O. 534’te resmi olarak tanindiginda
drama yonelik en belirleyici adim atilmistir. Bu tarihten itibaren Atina’daki Tanri
Dionysos onuruna diizenlenen senlikler, devlet destekli dramatik gosteriler esliginde
gerceklestirilmistir.?? Boylece, bu tarihten itibaren Atina’da her yil diizenlenen
Dionysos Senlikleri kapsaminda gergeklesen tiyatro yarismalari, Yunanca kokeni
tragoidia (kegi sarkisi) —tragos (keci) ve oiddia (ezgi/sarki)- sdzclgline dayanan
tragedyanin dogusuna ortam hazirlar. Tragedya s6zcuginiin yarismada birinci olan
yazara 0dul olarak verilen kegiden, oyuncularin giydigi keci postlarindan ya da
torenlerin sonunda kurban edilen keciden kaynaklanarak ttremis olmasi ihtimaller

arasindadir.

Arastirmacilarin hepsi Yunan draminin dithyrambos’tan gelistigine inanmazlar. Bu
konuda ¢ok sayida farkl: fikir vardir. Ancak bu fikirlerin cogu dramin kokenlerinin

su ya da bu tir ritiieller oldugunda birlesir. Ornegin, Brockett’ten 6grendigimize

21 Oguz Arici, “Thebai Sdyleminde Uyum (Harmony) ve Olcii (Sophrisyne) Diisiincesi”.
22 Oscar G. Brockett, Tiyatro Tarihi, s. 28
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gore, Gerald Else, dramin basamak basamak gelisen bir yarati olmaktan ¢ok, istemli
bir yarati olduguna iligkin bir kuram 6ne strerek daha farkli bir fikir 6ne strer. Else
kuraminda tragedyanin kokenine Ilyada ve Odysseia gibi epik siirlerden bolumleri
ezgiyle okuyan, s6zli okuyuculari (ya da raphsod’lari) yerlestirir. Bunlar yine

ritelistik bir temelde, dinsel senlikler kapsaminda sunulur.

Fakat, Else’in duslncesinde farkli olan korodan oyuncuya degil de oyuncudan
koroya dogru bir gidisatin gelisimini tanimlamis olmasidir. Ona gore, Atinali sairler
(0zellikle de Solon) icindeki kisilerin canlandirildigi dizeler yazmiglardi. Sonra
Thespis, M.O. 534°te, bu ogeleri ilkel bir dram olusturacak bicimde koro ile
birlestirdi. Brockett der ki,

“Else, az ya da c¢ok dithyrambos 6ykisuni tersine cevirir; ¢cunki ona gdre oyuncunun
(rhapsod, performer) gorevinde korodan ayrilmis olmaktan ¢ok koroya baglanmislik
vardir.”%,

Fakat Else’in en 6nemlileri arasinda oldugu bu farkli séylemler gelistiren kuramlarin
hepsi, kanitlarin yitmis olmasindan dolay: varsayim olarak kalmistir. Gunimuizde en
cok kabul goren dustince, Aristoteles’in de demis oldugu gibi, tragedyanin
dithyrambos korosuna diyalog ve oyuncularin eklenmesiyle ortaya ¢ikmis
oldugudur. Oliver Taplin, bunu su sozleriyle acikliga kavusturur:

“ Tragedya ancak oyuncularin iambik 6l¢tiide konusmalari, koronun dans sarkilariyla
birlestigi zaman gergekten tam olarak olusmustur”.**

Aristoteles’ten tragedyaya ikinci oyuncuyu Aiskhylos’un, Gglinclyiyse Sophocles’in
ekledigini 6greniriz. Thomson’dan edindigimiz bilgiler 1s1ginda da, Aiskhylos dncesi
tragedyanin ana hatlariyla, bir prologos’dan (6ns6z) sonra koronun bir sarki veya
resitatif ile, sunak etrafindaki yerini almak tzere sahneye girmesi, bir stasimon (ara
sarki) s0ylemesi, daha sonra kahramanin girisini yapip, koroyla bir diyalog icinde

olay1 agmasi, sonra kaybolmasi ve koronun soéyledigi ikinci bir stasimon’dan sonra

2 Age., 528
2 Oliver Taplin, “Greek Theater”, s.17.
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kahramanin 6lumunt bildirmek Uzere bir ulagin sahneye girmesi ve bunu izleyen bir

agittan olustugunu sdyleyebiliriz. %

Ayrica, Thomson, ikinci oyuncunun eklenmesinin sahnenin orchestra’yla iliskisini

devrimlestirdigini belirtir:

“Aiskhylos’un ikinci oyuncuyu oyuna sokmakla ylklendigi sorun, oyuncular: korodan
ayri birbirine nasil yoneltecegi sorunuydu. Bunu c¢Ozerek sahnenin orkestrayla olan

iliskisini devrimlestirdi, cunki ancak o zaman olay dizisini koro araya girmeksizin

yalnizca oyuncular yoluyla gelistirebildi”.?®

Boylece, tragedya tam bicimini bulmustur.

Tragedyanin ortaya ¢ikisina ve gelisimine dair varsayimlarin gesitliliginden de yola
cikarak, Antik Yunan Tragedyasini anlamaya ¢alismak icin onu tek boyutlu
degerlendirmek yerine, kdkenindeki rittelistik ve siyasi kaynaklarin etkilesiminin bir

sonucu olarak ele almak daha yerinde olacaktir.

1.1.2.1 Rittelistik Kdken:

“Grek tragedyasinin anahtari, seyircide kisisel duygunun dinsel bir duyguya dogru
» 27

gelismesiydi”.
Bieber, klasik donem Yunan tiyatrosunun tarihini dini bir fikrin, ulusal, edebi ve
sanatsal bir olaya déniismesinin tarihi olarak yorumlar.?® Tragedyalar mekan olarak
bir kilt bolgesinin bolimd olan bir tiyatroda, karmasik bir kult siirecinin parcasi
olarak bereket ve sarap tanrisi Dionysos adina dizenlenen senlikler kapsaminda

gerceklestiriliyordu. Dionysos, dogaya iliskin bir tanriydi.

%> George Thomson, Tragedyanin Kékeni, cev. Mehmet H. Dogan, istanbul, Payel Yayinevi, 1990 s.
193.

% Age., s. 192.

27 Ozdemir Nutku, Diinya Tiyatrosu Tarihi 1, s. 35.

%8 Bieber, Margarete: The History of the Greek and Roman Theater, New Jersey, Princeton
University Press, 1971, s. 17.
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“Dionysos her bakimdan dogaya cevriktir, ama onun simgeledigi asil biuyik kuvvet
doganin kendisi degil, insanla doga arasindaki iliski, insan1 doganin sirlarina erdiren
bayulu bir guctdr. Yunan dili bu glice eren insanin durumunu iki sézcikle yansitmstir:

‘Mainomai’ ve ‘Enthousiasmos’. Doga sirlarina ve giiciine ermek, yani tanrilagsmak, insan

icin ulasimi en ¢ok 6zlenen asamadir”.?®

Antropolog Sir James George Frazer’a gore tiyatro, tarim kokenli mevsim doéngusu
ritiellerinden ortaya cikmistir. Frazer’in bu rituellere dair tammladig: genel
karakteristikler olan 6lme ve dirilme motifleri, yaz ve kig ¢catismasi, doganin 6lip
dirilmesi, parcalanma ve yeniden birlesme gibi motifleri Dionysos‘un yaratilis
mitinde ve kiltinde de bulmak mimkinddr. Dolayisiyla bu motifler tragedyanin
yapisina da yansir. Bir¢ok arastirmaci tragedyanin yapisint belirleyen en 6nemli
unsurlardan birisinin agon oldugu konusunda birlesir. Tragedyanin agonistik
niteliginin kaynagi ise kokenindeki rituellerde zithik iceren durumlarin kendi

iclerindeki catismasinin ana motif olmasinda yatar.

Tuna ise Antik Yunan tiyatrosunun kaynagindaki rituellerde samani inanglarin izleri
oldugunu ileri sirer. Frazer’in tanimlamalarinin kékenindeki temel agonistik nitelik

bu inanclarda da a¢ikca kendini gosterir.

“Dionysos, belki Samanligin izlerini tagiyan bir tanri olarak, hem insanlari ¢ildirtan hasta

eden, hem de sagaltan bir islevi yiikleniyor gibi gériinmektedir”.*

Bu islevin, acima ve korkunun uyandiriimas: olan katharsis distincesinin kokeninde
yatan tibbi yaklasimla akraba oldugu dustinilebilir. Katharsis, Antik Yunan’da aym
zamanda tibbi bir terim olarak kullanilmaktaydi. Hypokrites okuluna gore hastalik,
vicut sivilarinin bunalima gdétiren rahatsizhigiydi. Tedavinin ise bu hastalikl
maddenin disar1 atilmasiyla saglanacag: dustnilurdd. Samanlarin da sagaltim
yontemi benzer bir yapiya sahipti. Samanin teknigi, hastayr rahatsiz eden 6geyi
canlandirarak ya da hastanin o duruma dismesinin temsilini gerceklestirerek hastanin
korkulariyla ylzlesmesini saglamak bdylece hastalik halinin yeniden yasatilmasiyla

bir tepki yinelemesine neden olmak (zerine kuruluydu.** Samana ait erginleme

2% Azra Erhat, Mitoloji S6zIUgu, istanbul, Remzi Kitapevi, 2001, s. 103.
%0 Erhan Tuna, Samanlik ve Oyunculuk, istanbul, Okyanus Yayincihik, 2000 s. 115.
L Age.,s. 136.
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olgusu ise Dionysos mitindeki parcalanma ve yeniden dogmaya tekabil etmektedir.
Erginleme donemindeki saman adaylar1 ruyalarinda parcalandigini, haslandigini ve

yeniden dogdugunu gordirlerdi. Tuna,

“Dionysos’un parcalanmas: ve yeniden dogmasi[ni] erginleme rittellerinin mitsel bir
dilde ifadesi”*

olarak gorir. Bununla birlikte, Nietzsche’ye gore; oyun sanatinin besigi, baharin
duygulari uyaric1 etkisiyle yasamsal gucleri doruga c¢ikan kalabaliklarin tagkin
ritielleridir. Baharda kendinden gecerek cilginca hareketler yapan kalabaliklar,
Satyr’ler gibi giyinir, yizlerine is, kirmizi boya ve baska bitki sivilari sirer,
baslarinda cicek celenkleriyle, ayni ruh haline sahip “yaratiklar”, gruplar halinde

ulkeyi dere tepe dolasirlard:.

“Cunkl, oyun sanati birisinin maske takip, baskalarinda yanilsama yaratmasiyla
baslamaz: hayir, daha ¢ok, insanin kendinden ge¢cmesiyle, bizzat kendisinin degistigine ve
biyiilendigine inanmastyla baslar”.*

Latacz da Dionysos Kultu’nd, “her donem igin insanin akilciliktan kopabilmesi”
olarak tammlamaktadir.®* Belirleyicisi, akil disilik/irrasyonalite  ve esrik
taskinlik/ekstaz olan bu kultlin temelinde normal var olusun disina ¢ikma itkisi
vardi. Bu dogrultuda ritim, ezgi, dans, sarap ve seks gibi araclar yoluyla bir cesit
hayvansilik; normalden, kuraldan, diizenden kopus saglanirdi.®> Ona gore, bu
torenlerde kullanilan maske ve giysiler de bu karsi dinyayr olusturmanin araglari
olarak kendi varhgimin disina ¢ikma, baska biri, yabanci biri olma itkilerini
cisimsellestirmekteydi. Ornegin, hayvan postuna buriinme akildisina cikisin ve

hayvansiliga gecisin kabulii anlamina gelmekteydi.* .

2 Age., s 112,

% Friedrich Nietzsche, Yunan Tragedyas: Uzerine iki Konferans, s. 12.

3 Joachim Latacz, Antik Yunan Tragedyalari, Cev. Yilmaz Onay, istanbul, TEM Yapim Yayincilik,
2006, s. 25.

®Age., s 25

% Age.,s. 27
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Bu bilgiler 1s1ginda Antik Yunan Tiyatrosu’nun temelini olusturan ve sanatsal ifade
bicimini belirleyen dithyrambos’un, sozcik anlaminin “iki kez dogan™ olmas: da
g6z 6nunde bulundurularak, tiyatroya dogay: ve yasami yap: bozumuna ugratip farkl

bir form icinde yeniden diriltme mirasini biraktigi sdylenebilir.

Bu yeniden dogusu sosyolojik olarak toplumun eski inanclarinin ehlilestirilmesi
olarak ele almak da mimkindur. Cesitli ritteller 6nce bir form icinde dithyrambos
ezgilerine sonra da tragedyaya dontsmiuslerdir. Bu donlsim icinde, eski ve yeni
inanclar arasindaki catigma varligint korumus ve agonistik niteligin de temelini

olusturmustur. Tuna’ya gore,

“Olympos’cu tanrilar dizeni ve akli simgeleyen Apollon ile Dionysos’un karsithg: da

eski ve yeni inanclar arasindaki catismay: simgeleyen 6gelerdendir”.’

Tragedyalarda temel motif olan yenilgi ve o6limin kacinilmazligi da adeta

toplulugun 6limle, mevsimlerin geciciligiyle yizlestigi térenlere gonderme yapar.

1.1.2.2. Muzikal Koken:

“ Antik Yunan tiyatrosu temelde miizikal bir deneyimdi.”*®

Baslangi¢ bicimi koro sarkisi olan tragedya, keci ve sarki anlamina gelen trag ve
oddia sozcuklerinin birlesiminden olusur. Tragedyanin temelinde iki farkl tir olan
okunan dizeler ile melodik siirlerin komplike bir sanatsal diizen iginde i¢ ice gegmesi
vardir.* Plutarch, tragedya seyretme deneyimini “muhtesem bir vokal ve gorsel bir
deneyim” olarak tamimlar.** Aristoteles ise trajik miizigin izleyiciyi ahlaksal olarak

iyilestirecegini soyler. Yine Plutarch,

%" Erhan Tuna, Samanhk ve Oyunculuk, s. 124.
% peter Wilson, "The Musicians Among the Actors”, Greek and Roman Actors: Aspects of an
Ancient Profession, ed. Pat Easterling, Edith Hall, New York, Cambridge University Press, 2002,
s.39.
% Edith Hall, "The Singing Actors of Antiquity", Greek and Roman Actors: Aspects of an Ancient
Profession, ed. Pat Easterling, Edith Hall, New York, Cambridge University Press, 2002, s. 6.
40

A.g.e,s. 4.
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“Euripides’in Electra’sindaki solo performans metinlerinin yarattigi acima duygusunun
» 41

Spartalalilar’in Atina’yr M.O. 404 yilinda yikmaktan alikoydugunu belirtir”.

Tragedya bir bicim olarak bu giin “koral opera” olarak adlandirdigimiz tlre tiyatroya
oldugundan daha yakindi. SOzlu diyaloglari dahil olmak Gzere tamam: ritmik ve
muzikal nitelige sahipti. S6zIu bolimlerle i¢ ice gecen koro sarkilari ve danslart on
Uyesi ya da on bes Uyesi tarafindan buyik bir ustalikla gercgeklestirilen kendi
iclerinde batunlukli, komplike gosterilerdi. Enstrimantal muzik, koro sarkilarina,
koro veya lideri ile aktor arasinda gecen resitatif diyaloglara ve aktorlerin soyledigi
sarkilara eslik ederdi.*? Sarkilar, 6zellikle duygu yogunlugunun doruga ulastig:
sahnelerde devreye girerdi.** Cogu tragedya sarkisi ritiellerde soylenen sarkilardan
veya 0 sarkilara uygun lirik olcllerden tiremistir ve izleyici bu melodilere

asinaydn.**

Nietzsche’ye gore antik muzik, armoni yoninden yoksul, ritmik ifade araclar
acisindan ise zengindi. Koronun sarkisini solo sarkidan seslerin sayisi ayirirdi.

Oncelikli sart, sdylenen sarkinin iceriginin anlasilmastydi.*

Koro bu muzikal buttndn en temel 6gelerinden biriydi. Nietzsche’nin aktarimiyla,

“Baslangicta tragedyanin koro tarafindan seslendirilen uzun bir sarkidan baska bir sey
olmadig1 herkesce bilinir: bu tarihi bilgi gercekten bu soruna aciklik getirmektedir. Antik

tragedyanin esas ve genel basarisi, en zirvede oldugu donemde bile koroya bagliydi: koro

ozellikle ihmal edilmemesi, 56nemsenmesi gereken bir faktordi™*

Tragedya, bir bicim olarak koro sarkilarin sozli bolumlerle kurdugu karsilikl
iliskiden anlam tretilmesiyle ortaya cikmustir.*” Birbirine zit iki temsil tirii birbirini

tamamlar: Retorik yani oyuncunun konusmasi (¢ogunlukla gunlik konusma ritmine

“Age.,s. 36.

*2 peter Wilson, "The Musicians Among the Actors", s. 39.

* A. E Haigh.: The Attic Theatre: A Description of the Stage and Theatre of the Athenians, and of the
Dramatic Performances at Athens, Oxford, Clarendon Press, 1907, (Cevrimici)
http://www.questia.com, 22 Kasim 2007, s.273.

** Edith Hall, "The Singing Actors of Antiquity”, s. 6.

*® Friedrich Nietzsche, Yunan Tragedyas: Uzerine iki Konferans, s. 19.

®Ag.e.,s. 15.

*" Graham Ley, A Short Introduction to the Ancient Greek Theater, Chicago, The University of
Chicago Press, 1991.
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yakin olan iambik 06lcude) ve lirik yani koronun dans ve sarkilari. Bu ifade
bicimlerinin diyalektigi Yunan tragedyasini diger tlrlerden ayiran en belirgin

ozelligidir.*®

Yunancada choros sozcligu dans edip sarki sOyleyen bir grup insani ifade eder.
Besinci ylz yilin ortasina kadar 12 kisiden olusan bu grubun sayisi daha sonra 15’e
cikarilmistir. Rehm’e gore koro sarkilari ve danslari olaylar dizgesinin strekli
cizgisini kirarak, izleyicinin olaylara farkl bir acidan bakmasini saglardi.*® Koro,
sarkilar arasinda kalan bolimlerde bulundugu yerde mimkun oldugunca hareketsiz

ve ifadesiz durur ve beklerdi. Taplin’in de belirttigi gibi;

“onlarin roli dans etmek ve sarki sOylemekti, dogal bir etki yaratmak icgin sahne
kalabalig: yaratmak degil”

Yunanhlar dansi, “anlatimsal tartiml: devinim” olarak tanimlamislards; jestler ya da
pantomim eger tartimhysa, dans olarak nitelendirilebiliyordu.”® Rehm’e gére Yunan
korolarinin danslarint bu gun bildigimiz dans bicimlerinden yola ¢ikarak anlamaya

calisirsak baleden cok modern danst andirirdi.>* Nietzsche’ye gore de,

“Dig gorindmle ilgili ifade araci olarak dans hareketi, metinle ¢ok siki bir paralellik
icinde ilerleyen mizikal ritmik tekrarlara dayali kurgu bakimindan destekleyiciydi, yani

dans sanati bakimindan. (...) Muzik edebiyatin etkisini yukseltirken, dans sanati da

miizigi yorumluyordu”. *®

Aiskhylos’tan Euripides’e dogru evrilen cizgide koro tragedyalardaki merkezi
konumunu kaybetmis ve bu da birgok arastirmaciya gore tragedyanin temel niteligini

yitirmesine sebep olmustur. Latacz’a gore

“Aiskhylos’un ilk oyunlarinda koro, aksiyonun kesin tasiyicist iken, Euripides’in en son
oyunlarinda Koro, aksiyonla hemen hic iliskisi kalmamus, Aristoteles’in daha sonra

“® Rush Rehm, Greek Tragic Theatre, New York, Routledge, 1994, s. 52.
¥ Ag.e, s. 56.

%0 Oliver Taplin, Greek Tragedy in Action, London, Routledge, 2003, s. 13.
* Oscar G. Brockett, Tiyatro Tarihi, s. 38.

52 Rush Rehm, Greek Tragic Theatre, s. 54.

53 Friedrich Nietzsche, Yunan Tragedyas: Uzerine iki Konferans, s. 19.
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eklentiler (embolima) diyecegi kendi icine kapal sarkilar sdyleyen bir cesit perde arasi

dolgusu’ndan ibaret olmustur”.*

1.1.2.3. Kurumsal ve Siyasi Koken:

“Yunan tragedyas: Atina demokrasisinin belirleyici islevlerinden biriydi. Bicimi ve
icerigi, gelisimi ve c¢Okisl yoninden ait oldugu toplumsal yapinin evrimiyle
kosulluydu”.>®

Dionysos kultl; normalden, kuraldan, duzenden kopusu cisimlestirdigi icin, bu
yapisiyla politik olarak diizeni tehdit eden bir giic de oluyordu. *® Devlet, bu kiiltii
engellemek yerine kendi mekanizmalarinin isleyis sirecine dahil edince, onu
dizginlemis oldu ve bu durum Atina demokrasisinin belirleyici islevlerinden biri
olarak tiyatronun olusumuna giden yolu ddsedi.>” Boylece, senlikler yilin belli
zamanlarinda gerceklestirilmek Gzere simnirlandirilarak, kaltin kendiligindenligi
budandi. Senlikler giderek kuralli dizenlemelere bagland: ve esrik taskinlik kontrol

altina alindi.

“Yani dlzenin iktidar1, bu kiltin tehdidine, onu kurumsallastirarak, zaman dist bir aragla

yanit vermis oldu”.>®

Bu senlikler kapsaminda diizenlenen en 6nemli etkinlik tragedya yarismalariydi.
Rekabetin Antik Yunan kdltlrindn 6nemli bir parcas: oldugundan daha 6nce stz

etmistik.

Dionysus festivallerinin en énemlileri, BUyik Dionysia ( ya da Kent-Dionysia) ve
Lenea’ydi. Bunlarin éncilleri sarabin mayalanmasini kutlayan yoresel senliklerdi.
Lenea, her yil Ocak ayinda, Kent-Dionysia ise Mart-Nisan aylarinda gerceklesirdi.
Gunumuze kalan tragedyalarin neredeyse tamaminin Atina Akropolis’indeki
Dionysos tiyatrosunda gosterilmek Uzere yazilmis olmalari yiksek bir ihtimaldir.

Daha prestijli olan Kent-Dionysia’larinda her yil U¢ tragedya yazari ile i¢c ya da bes

> Joachim Latacz, Antik Yunan Tragedyalary, s. 44.
> George Thomson, Tragedyanin Kékeni, s. 19.

% Joachim Latacz, Antik Yunan Tragedyalaru, s. 27.
Y Ag.es. 27.

% A.g.e. 5.28

20



komedya yazari birbirleriyle yarisirlardi. Komedyalar ile tragedyalar arasinda bir
rekabet olmazdi. Her tragedya yazari her seferinde U¢ yeni tragedya ile bir satir
oyunu sunardi. Seyirci, U¢ ya da dort giin boyunca, tcer ya da dorder oyun izliyor
olmaliydi. Kent-Dionysia’larinin organizasyonundan sorumlu gérevli archon her yil
kurayla belirlenirdi. Oyuncularin maaslarint devlet 6derdi. Koronun egitimi ve
kostiimleri gibi masraf kalemlerinin karsilanmasi ise choregoi olarak secilen bir
takim varlikli vatandaslara aitti. Yazarlarin yarismaya katilmak Uzere secilmeleriyle
oyunlarin: sergiledikleri giin arasinda en az alti aylik bir zaman vardi.>® Yarismada
basarili olanlar ilk etapta halk arasindan segilen bes yiz kisilik bir jiri tarafindan
belirlenirdi. Kimlerin kazandigina dair son ve kesin karari ise bu bes yuz Kkisi
arasindan kurayla belirlenen bes kisi verirdi. Birinciligi kazanan yazara, halk éniunde

defne dalindan yapilma bir celenk verilirdi.*°

Bu yarismalar, bir yandan Atina vatandaslarina gecici bir sure icin isten ve ginlik
yasamin cesitli zorluklarindan uzaklasabilecekleri bir firsat sunduklari icin popdler
bir eglence bicimi olarak gorilebilirken, diger yandan Atina’nin dini takvimindeki
onemli gunlerdendi. Ayrica Seidensticker’e gore, senlikler, halkin bulylk bir
cogunlugunun katildigi 6nemli siyasi olaylardi. Katihm iyi vatandasin sorumlulugu
olarak gorulurdi." Bununla baglantih olarak, Antik Yunan Tragedyas: bircok
anlamda siyasiydi. Oncelikle, oyunlarin prodiksiyonlar1 devlet tarafindan
diizenlenip, finanse edilirlerdi.®*  Ayrica, devlet senlikler sirasinda tragedya
gosterimlerini takiben resmi ideolojiyi yansitan cesitli siyasi gdsteriler diizenlerdi.®®

> Graham Ley, A Short Introduction to the Ancient Greek Theater, Chicago, The University of
Chicago Press, 1991, s. 22-25.

% zdemir Nutku, Diinya Tiyatrosu Tarihi 1, s. 61.

%1 Bernd Seidensticker, "Theatre and Society: The Political Quality and Function of Tragedy",
Intensive Course On the Study and Performance of Ancient Greek Drama, Epidauros, European
Network of research and Documentation of Performances of Ancient Greek Drama, 2006, s. 29.

%2 A.g.e, s. 30.

% A.g.e, s. 30.
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1.1.3. Tragedyamn Tslevi:

“Tragedyamin 6devi, uyandirdigi acima ve korku duygulariyla ruhu tutkulardan

temizlemektir”.%

Tiyatro sozclgunin Yunanca karsihgi theatron, “seyir yeri” anlamina gelir.
Latacz’a gore, “Theatron, yap: olarak bir yiginsal toplant: havuzudur”.®® Bu yapinin
konumlanis1 ve igyapist sahne seyirci iliskisini dogrudan etkilemekte, seyircinin
konumunu belirlemekte ve dolayisiyla cok belirli bir alimlanis konumunu
dayatmaktaydi. Cevresinden yalitilmis olan bu yapiya sadece belirli bir zamanda ve
belirli yerlerinden giris ¢ikis yapilabilmesinden yola ¢ikarak ise tragedyalarin zaman
ve mekan olarak yalitilmis olduklar: sonucu ¢ikartilabilir.?® Latacz’a gére, yazar,
eserine oynanacag: Yyerin Ozelliklerine uygun bir yapi vermeye zorlayan yer
bagimlilig:, Attika tragedyasinin alimlanis durumunu belirleyen en 6nemli

etkenlerden biriydi. Nietzsche de benzer sekilde soyle der;

“mimari, gerceveyi ve temeli olusturur, bunlar sayesinde gerceklige karsi daha yiice edebi

bir diizey kendini hissettirir”®’.

Tragedyalarin seyirci tarafindan alimlaniglarini belirleyen bir baska 6nemli etken ise,
malzemelerinin gelisigtizel olmayip konularint mitlerden almalaridir. Yunanlilar bu
mitleri eskiden beri bilirler, ¢cocukluktan itibaren Ogrenirlerdi. Latacz tragedya ile

seyircisi arasindaki iliskiye su sozlerle deginmekte;

“Yunan tragedyasi —giniimiz tiyatro bicimlerinin ¢ogunun tersine- gerek malzeme Ustiine

ve gerekse estetik yarg ilkeleri Ustline yazar ile seyirci arasinda 6énden var olan bir sessiz

anlasmadan serpilip gelismistir”.®®

Seyirci 0ykuyu bildigine gore amacin 6yki anlatmak olmadigr ¢ikarimini yapmak
mimkun. Nigel Spivey, Pelops olayina dair bir dizi heykelden yola ¢ikarak, klasik

Yunan tragedyasin1 6ngérilmis anlat: olarak tanimlamaktadir. Ona gore, bir

* Aristoteles, Poetika, s. 22.

% Joachim Latacz, Antik Yunan Tragedyalary, s. 14.

% A ge,s. 14.

%7 Friedrich Nietzsche, Yunan Tragedyas: Uzerine iki Konferans, s. 10.
68 Joachim Latacz, Antik Yunan Tragedyalar, s. 6.
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tragedyanin arindirma ya da katharsis islevini yerine getirebilmesi igin izleyicinin
neler olacagint bilmesi gerekir ki, olay Orglsindeki karmasaya takilacagina,

dikkatini dykiintin nasil verildigine ve duygusal boyutuna verebilsin.®®

Nietzsche buna ek olarak, seyircinin tragedya izlemeye gittigindeki ruh halinden stz

eder;

“Tragedyayi Dionysos senliklerinde gérmeye gelen Atinalinin ruhu, iginde bu olguya dair
bazi seyler barindirtyordu ve tragedya da bundan dogmustu. Bu baharda ortaya ¢ikan
olagandstu bir dirttdar, tim naif halklarin ve bitiin doganin bahar yaklasirken hissettigi
karigik duygular icindeki bir firtina ve guraltidir. Bu konuda her sey cok derinlerde
yatan icgudulerle ilgilidir. (...) En dnemlisi de, tragedya ickisini dyle nadiren icerdi ki,
her seferinde sanki ilk kez tadini gikartyormus gibi olurdu”.”

Simdiye kadar tragedyanin izleyiciyle olan iligkisinin niteligini tamimlamaya calistik.
Bu noktada karsimiza ¢ikan bir baska soru, tragedyanin izleyicisinde yaratmak
istedigi etkinin yani amacinin ya da tragedyanin toplumsal gorevinin ne oldugudur.
Atinalilar normal hayatlarinda onlar igin ¢ok korkutucu olan toplumsal ve aile
yasaminin guvenligini tehlikeye atan sakincalar ve glclerle, tiyatronun sagladigi
kontrollii ve sinirlandirilmis bir zaman ve mekan cercevesinde yiizlesiyorlardi.™
Aristoteles’in  “Poetika”da sOzinu ettigi “tragedyaya 6zgi zevk” de tiyatroda
yuzlesilen bu durumlarin yarattigi derin duygulanimlarin sonucunda gerceklesir. Bu
zevk, bu duygulanimlarin dorugunda yogun heyecan yaratan acima ve korku
kaynakl1 bir cesit “arinma” (katharsis) yasantisidir.”® Yani tragedyanin islevlerinden
biri, acitma ve korku yoluyla bu tir coskularin dolayl olarak deneyimlenmesiyle
yatistirilmasidir.”® Nutku’ya gore katharsis’in tibbi ve dini kaynaklardan elde
edilmis bir mecaz oldugu goriisic makuldir.’* Dini anlamda, Thomson’dan
yararlanacak olursak, katharsis kavram: bu acgidan tipki ilkel erginleme anlayisinda
oldugu gibi coskularin yapay olarak uyarilarak en (st noktaya varmalarinin

saglanmas: ve boOylece de bu coskularin sistemden atilacagi ya da dinsel yonden

% Nigel Spiyev, Greek Art, Londra, Phaidon Press, 1997, s. 279-280.

" Friedrich Nietzsche, Yunan Tragedyas: Uzerine iki Konferans, s. 12-13.

" Oliver Taplin, “Greek Theatre”, s. 23

72 Joachim Latacz, Antik Yunan Tragedyalaru, s. 54.

7 George Thomson, Tragedyanin Kokeni, s.535.

7 Ozdemir Nutku, Dram Sanati: Tiyatroya Giris, istanbul, Kabalci Yayinevi, 1998, s. 53.
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kirlenmis bir insanin ruhsal yénden arinmas: diisiincelerine dayanir.” Tibbi acidan

ise, bu kavramin tedavi anlamina da geldigini biliyoruz.

“Nitekim, Bergama Asklepion’unda hastalarin ruhsal tedavisi muzikle gerceklestirilirdi.

Ic baskilarla bunalmis olan insanlar, mizik yoluyla bu baskilardan kurtariimaya

cahisihrdr”.”

Platon’a gore, siir, gereksiz hatta tehlikeliydi c¢lnku denetim altinda tutulan,
aglamaya, Uzulmeye olan dogal achg: denetimden cikarma glicine sahiptir. “Siir,
coskuyu besler ve sular, élduriilmesi gereken heyecam cogaltir””’ Ona gore, bu
heyecan, insanin etkinligini durdurur ve otoritelere kars1 kusku yaratir. Dram sanati

ise, siirin tehlikeli yanin: en etkili bicimde verir.”

Thomson Platon ve Aristoteles arasinda tragedya zerine olan goéris farkliligina su

sekilde deginir:

“Platon tragedyay: yasakliyordu, ¢linki kurulu diizenin yikicistydi: Aristoteles buna, daha
yakindan bir ¢dziimlemenin, onun kurulu diizenin koruyucusu oldugunu gosterdigi
yanitin1 veriyordu. Clnkl c¢agdas ruhbilimciler gibi o da, bireyle toplum arasinda bir

uyusmazligin oldugu yerde toplumun bireye degil, bireyin topluma uydurulmasi

gerektigini varsayiyordu”.”

Yani, Aristoteles’in gorusi, Platon’un disuncelerinin aksine tragedyanin toplumun
uyumlu yasantist adina yararli oldugu yolundaydi. Ona goére, bu heyecan, zaten
disart ¢cikmasi gereken bir seydir. Bu nedenle higbir tehlikesi olmadig: gibi insan
ruhu icin saghklidir; cunki siir duygulara dizen getirir. Zaten sanatin islevi de bu
duygular1 ve duyulan heyecan: 6lgliye ve denetime almaktir. Nutku’nun ifadesine
gore, “katarsis kavrami, Aristoteles’in bu konuda Platon’a verdigi en iyi yanittir”.%°

Sonugta katharsis, duygusal dengeyi ve adalet bilincini saglayan bir kavramdir.

> George Thomson, Tragedyanin Kokeni, s. 369.

® &zdemir Nutku, Dram Sanati, s. 53.

" Alan Ebestein, William Ebenstein, Great Political Thinkers: Plato to the Present, Belmont,
Thomson&Wadsworth, 2000, s. 30.

8 Ozdemir Nutku, Dram Sanati, s. 50.

¥ George Thomson, Tragedyanin Kékeni, s. 369.

8 &zdemir Nutku, Dram Sanaty, s. 50.
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Kars1 bir dinya kurma, kilik degistirme, normal hayatin belirli bir siire icin askiya
alinmasi ve asirihiklarin uyarilarak son noktaya gottrtlmesi sonucu arinmanin
saglanmasi Bakhtin’in tammladigi sekilde karnaval diyalektigini akla getirir.
Bakhtin’e gore, resmi Kkdltirle popdler kdltirin Hegel'ci diyalektigi ortacag
karnavalinda somutlagir. Karnavalda 6lim ve yeniden dogus vurgulamr. insan
vicudu 6lir ama insanlar toplulugu yasar ve cogalir, yani biyolojik yasam sona erer
ama tarih devam eder. Satirik bir tutum icinde gerceklesen karnavalda, cagdas
gercekligin yetersiz oldugu gerekcesiyle reddedilmesi yatar ki bu durum ashinda
olumlu bir diyalektik tasir; daha iyi ve uygun bir gergekligin kabul edilmesi. Bu yeni
gerceklik ise tarihsel bir gerekliligin yerini doldurur. Karnaval, genel anlamda
dunyay: bir algilayis bicimi olmanin yani sira bir dil ve edebi bir bicimi ifade eder.
Bir yasam sekli ve dil bicimi olarak kilise ve devletin resmi normlarina karsit olarak
gelisir ve evrensel 6zgurlugin bir disavurumudur. Karnaval slresince onun disinda
yasam yoktur. Karnaval zamaninda yasam sadece onun kanunlarina tabidir, bu
kanunlar ise kendi 6zgurltgind belirleyen kanunlardir. Bir dil olarak karnaval, resmi
norm ve degerlerden 6zgurlesmenin ifadesidir. Gunluk yasamda miumkin olmayan,
bir cesit, tum kisitlamalardan arinmis iletisim seklidir. O kompleks bir birligin
parcasi olmaya, bedensel bir kollektiviteye ¢agridir.®* Bu biitiiniin icinde insanlar bir
yandan duyusal ve somatik kollektivitelerini fark ederlerken diger yandan kendi
bedenlerini oOteki haline getirerek (kostim ve maske yoluyla) bedensel olarak da

yenilenirler.®

Thomson tragedyay:1 ayni kdkenlere sahip oldugu Diyonizyak thiasos, Mysterys’ler
ve erginleme torenleriyle birlikte dinsel bir téren olarak ele alir ve bunlarin ortak bir
islevi yerine getirdiklerini 6ne sirer: S6zl edilen islev baskilanmis olan seyin dile
getirilmesiyle ulasilan arindirma ya da katharsis’dir. Ayni terimin tipta kullanilis
da hastalikli durumlarin bedenden disar1 atilmadan énce yapay olarak uyarilmalarini
ifade eder. Bunun tipki Bakhtin’in tanimladigi karnaval diyalektigi gibi isleyen bir

sire¢ oldugu soOylenebilir. Ortacag karnavalindan geriye dogru tragedyaya

81 Craig Brandist, "The Bakhtin Circle", The Internet Encyclopedia of Philosophy, (Cevrimici)
http://www.iep.utm.edu/b/bakhtin.htm, 12 Ocak 2008.
2 Ag.e.
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baktigimizda gunlik hayatin askiya alinarak onun butin kurallarinin kap: disinda
birakilip, yasamin gercekliginin bir kenara itildigi yeni bir dunyanin kuruldugu
tragedya sahnesinin kendine 6zgi yasantisi icinde kolektif bir deneyim sunarak
toplumsal arinma islevini nasil yerine getirdigini goruriiz. Thomson’a gore bu,

baskilanmis olanin dile getirilmesiyle ulasilan,

“toplumsal degisme siirecinde ortaya ¢ikmis olan celiskilere bagli coskusal zorlamalar
hafifleterek, torene katilanlarin canliligin yenileyen” bir siirectir.®

1.1.4. Tragedyamn Dramatik ve Yapisal Ozellikleri:

“Tragedya, ahlaksal bakimdan agir basli, bas1 ve sonu olan, belli bir uzunlugu bulunan bir
eylemin talididir; sanatca guzellestirilmis bir dili vardir; icine aldigi her bélim igin 6zel
araclar kullanir; eylemde bulunan kisilerce temsil edilir. Bu bakimdan tragedya, salt bir
oykil [mythos] degildir”.*

Tragedyalarin genel yapisal 6zelliklerinden Aiskhylos, Sophocles ve Euripides’in
eserleri ve Aristoteles’in “Poetika”sindan edindigimiz bilgilere dayanilarak s6z

etmek mimkdadn.

Aristoteles, tragedyanin bigimini belirleyen ve tim dramalarda ortak olan dissal
Ogeleri; prologos (6ns6z), episod’lar (epizotlar), exodos (sonug) ve koro sarkilar
olarak belirler. Koro sarkilar1 da kendi iclerinde parados ve stasimon diye ikiye
ayrilirlar. Bunlarin diginda sadece tragedyaya 0zgl O0geler olarak da sahne sarkilari
yani aria’lar ve sahnede koro ile oyuncular arasinda karsilikli séylenen sarkilar olan
kommoi’lardan soz edilebilir.2®> Prologos, koro gelmeden énceki, oyunun agilisindan
once olaylar hakkinda bilgi veren bélimdir. Sonra, koro, toplu olarak soyledigi ilk
sarki olan parados ile giris yapar. Eger prologos yoksa parados oyunu baslatir.
Parados, koronun sunulmasi, acgiklamanin yapilmas: ve uygun ruh durumunun
yerlestirilmesi islevlerini yerine yetirir. Parados’u ug¢ ile alti arasinda degisen ve
koro sarkilariyla (stasimonlar) bolinmis olan bir dizi episod izler. Kendisinden

sonra artik hicbir koro sarkisi gelmeyen bolim olan exodos ise tim karakterlerin ve

8 George Thomson, Tragedyanin Kokeni, s.369.
8 Aristoteles, Poetika, 5.22
% Age.,s. 36
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koronun ¢ikisini igerir. Kommos ise sahnede bulunan bdttin kisilerin koroyla birlikte
soyledikleri bir agita verilen addir.?®

Tragedyalar dizeler halinde yazilirlardi. Oyuncular arasindaki diyaloglar guinlik
yasamdaki konusmalarin ritmine daha yakin olan iambik Olctdeydi. Koro sarkilari
ve zaman zaman oyuncularin soyledikleri sarkilar ise cesitli Olcilerde yazilirdu.
Aristoteles ideal tragedyay: tanimlarken yiice, ama ayn1 zamanda anlasilabilir bir dil
kullanilmasi gerektigini belirtir. Yce dil, giindelik ve bayagi olmayan, ozanin dogru

dlclide mecazlara ve dil oyunlarina bas vurarak kurdugu dili (siiri) ifade eder.®”

Latacz, Antik Yunan tragedyalarinin toplu sanat eseri olmalarina dikkat ceker.

“Bu toplu-sanat-eseri’nde, giniimizde birbirinden ayrilmis olan sozli tiyatro, mizik

tiyatrosu ve dans tiyatrosu heniiz i¢ iceydi”®

Konusma; resitatif, sarki, koro sarkisi ve koro dansi gibi dgelerin hepsini icermesi
tragedyayr Latacz’in dedigi gibi bir toplu sanat eseri olarak tanimlamayr mimkin
kilar. Nietzsche’de bu duruma deginir;

“bayramlarda oynanan tiyatro oyunu, Yunan sanatlarinin yeniden birlesme bayramina

benzer. Bunun 6rnegi eskiden mabet senliklerinde varmis, dini duygularla dolu kitlenin

karsisindaki tanrinin heykel seklindeki varligi danslar ve sarkilarla kutlanird:”.®

Tragedyalarin ¢ogunda 6lum ve fiziksel siddet sahneleri sahne disinda geger ve bir
haberci tarafindan aktarilirdi. (6rnegin, Sophocles’in Aias adli tragedyas: bu duruma
istisnalardan biridir.) Tragedyada tek bir olay, kesintisiz sergilenmelidir. Olaylar tek
bir konu etrafinda toplanmali ve birbirini olasilik ve zorunluluk yasalarina goére

izlemelidir. Bu nedenle, cogu tek bir yerde gecer ve aksiyon zaman siirekli olurdu.*

% Age., s 36

¥ Ag.e., s. 64.

8 Joachim Latacz, Antik Yunan Tragedyalari, s. 60.

% Friedrich Nietzsche, Yunan Tragedyas: Uzerine iki Konferans, s. 10.
% Oscar G. Brockett, Tiyatro Tarihi, s. 29.
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“Tragedyada aym zamanda meydana gelen [zamandas olarak] olaylar1 betimlemek ozan
icin olanaksizdir. Tersine tragedya ozani, sahnede hareket halindeki Kisilerce oynanan tek
bir olay: betimleyebilir”.**

Tragedyanin uzunlugunu belirleyen 6lci, basi ve sonunun kavranabilecegi uzunlukta

olmasidir. Aristoteles’in belirttigine gore,

“tragedya 6ykiyl glnesin dogusu ve batigi arasinda gecen zaman iginde tamamlamaya

cahsir”.”

Tiyatro tarihine bu 6zellikler yer-zaman-aksiyon birligi veya Ug Birlik Kural: olarak

gecmistir.

Neredeyse tim tragedyalar, acinin, fiziksel ve zihinsel 1zdirabin, hayatin ve
mutlulugun harcanmasinin  6ykusini  anlatirlar.  Tragedyalar, fani dlnyanin
hainliklerini ve kotullklerini ortaya dokip onlarla yizlesirler. Cogunlukla aile igi
problemler, kan ve evlilik baglari, sehirler iginde ve ya aralarinda gerceklesen sosyal
ve siyasi problemler bazen de evrensel yasalar ile devlet yasalari arasindaki

catismalar konu olurdu. Ana karakterler, soylulardi.

Taplin’e gore, Yunan tragedyalari genel gecer kamda oldugu gibi kaderin
boyundurugu altindaki savunmasiz magdurlarin hikayelerini anlatmazlar. Aksine,
cogu insamin 6zgur iradesi ve yasamini idame etmekteki kisisel sorumluluklar: ile
ilgilidir.”

“Geriye donuk baktigimiz zaman, bu felaketlerin neden “olmak zorunda oldugunu” ve

ilahi bir bakis acisindan butin bu olaylarin 6éngoérulebilecegini gorebiliriz; ama

trajedilerin ¢ogu acilarimin seklini sonraya kadar goéremeyen olumliler tarafindan

oynanir”.*

Mevcut Yunan tragedyalarinin hepsi mit ya da tarihe dayandirilmistir. Bununla

birlikte her yazar, oykileri degistirmek ve karakterlerle olaylar icin (mitlerde pek az

°! Aristoteles, Poetika, s. 71.

%2 Age,s. 21.

% Oliver Taplin, “Greek Theatre”, s. 20.
“Ag.e s 22.
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bulunan) durtiiler icat etmekte 6zgirdi.®> Bu mitler toplum tarafindan iyi bilinen
hikayelerdi. Ancak, tragedyalarda ama¢ hikaye anlatmak degildi. Nigel Spivey,
Greek Art bashiklh calismasinda, Yunan tragedyasini 6ngorilmis anlat: olarak

tammlar.

Buna ek olarak senlik bilincinde hareket eden yazarlar, eserlerinin sadece bir kerelik
gosterileceginin bilincindeydiler. Bu nedenle aktarmak istediklerini, seyircinin bir

kerede kavrayabilecegi sekilde vermeliydiler.”

1.2. Antik Yunan’da Oyunculuk:

“Icimizden biri, kendini birden Atina’da yapilan tiirden bir senlik, onda oncelikle
tamamen yabanci tirden ve barbar bir tiyatro izlenimi uyanir. Ve bu da bircok sebepten
kaynaklanir. Giindlz glnesin pirtl piril parladig: saatte, aksamin ve lamba 1s1ginin tim
gizem dolu etkilerinden uzak, en carpici gerceklikte o, insanlarla dolu blyik ve acik bir
mekan gorebilir: tim bakiglar cukurda harika bir bicimde hareket eden maskeli bir grup
erkege ve uzun, dar bir sahne Uzerinde ¢ok yavas tempoyla asagi yukari yiriyen,
insandan daha uzun birkac biylk kuklaya yonelir. Kuklalardan baska isim vermemiz
gereken varliklar var, yuksek topuklu siriklar Gzerinde ¢ok canli resimlerin oldugu
gogus, beden, kol ve bacaklardaki maskelerle yapay bir sekilde doldurulup dikilmis, hig
hareket edemeyen, yerlere striinecek kadar uzun bir elbisenin ve muhtesem bir kafa
siistiniin yiki altinda ezilen varliklar bunlar. Bu arada bu figlrler, sayis1 yirmi binden
fazla insandan olusan izleyici kitlesine kendilerini anlasilir kilmak icin olabildigince
acilmis agiz bosluklariyla en yiksek ses tonuyla konusmak ve sarki soylemek
durumundalar: gercekten, bir maraton yarisgisina yarasan bir kahramanin yapacag: bir
sey. Bu oyuncu sarkicilarin her birinin, on saatlik caligma sirasinda, yaklasik 1600 dize
okudugunu, bunlarin icinde en azindan alti tane uzunlu kisali sarkilar oldugunu
anladigimizda, hayranhigimiz bir kat daha artar. Hem de ses tonundaki her asirihigi, her

yanlis vurguyu acimasizca cezalandiran bir seyirci karsisinda yapilir bu”.%’

Yunanhlarin aktorli ifade etmek (zere kullandiklart sézclik olan hypokrites’in
etimolojik anlami yan:itlayan’dir. Bu, arastirmacilar tarafindan erken ddnemde

oyunlarda baskin rol henuz koronunken, aktoriin koroyu yanitlayan kisi olmasina

baglantyor.”

% Oscar G. Brockett, Tiyatro Tarihi, s. 29.

% Joachim Latacz, Antik Yunan Tragedyalaru, s. 17.

% Friedrich Nietzsche, Yunan Tragedyas: Uzerine iki Konferans, s. 10-11.

% A. E Haigh.: The Attic Theatre: A Description of the Stage and Theatre of the Athenians, and of the
Dramatic Performances at Athens, s. 227.
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Aktor, oyunun aksiyonunu ve diyalogunu tasirdi. Koroysa arada bir diyaloga
katilmakla birlikte daha ziyade aralardaki sarkilari soylerdi. Diyalog daha cok
aktorn isiydi.

Aktorler ve koro birbirinden tamamen ayri degerlendirilirlerdi. Koro uyeleri
choregus tarafindan secilirler, maaslarini da ondan alirlardi ve sahne Uzerindeki
yerleri orkestraydi. Aktorler, devlet tarafindan ise alinir ve yerleri yukari sahne
olurdu. Hypokrites ya da aktér sozcigl koro Uyeleri icin kullanilmazdi. Sadece
diyaloga katilanlara hypokrites denilirdi. Hizmetlileri, askerleri canlandiran

figiranlar aktorliik mertebesinde sayilmazlard:.”

Daha sonra, Aiskhylos ile Sophocles sirasiyla ikinci ve tglncl oyuncular: getirdiler.
Thomson’a gore ikinci oyuncunun eklenmesi sahnenin orkestra ile iliskisini
devrimlestirmistir. Clnkl boylece yazar olay dizisini koro araya girmeksizin

yalnizca oyuncular yoluyla gelistirebilme olanag: kazanmigti.*®

Aristoteles’e gore tragedyaya ikinci oyuncuyu Aiskhylos, cunclylyse Sophocles
eklemistir. Baslangigta gosteriler sadece koro sarkilarindan olusuyordu. Daha sonra
koroya sirasiyla birinci, ikinci ve tglincl oyuncular eklendi. Oyundaki tiim roller bu
oyuncular tarafindan canlandiriliyordu. Dramanin erken dénemdeki tarihsel
gelisimine oyuncularin ve diyalogun koro sarkilarinin aralarina eklenmesi ve yavas
yavas Oneminin artarak koroyu golgede birakacak hale gelmesinin tarihi olarak da
bakilabilir. Sonug olarak, tragedyanin dogasi, lirik bir sanat olmaktan dramatik bir
sanat olmaya dogru radikal bicimde degisti. Bu gelisme su sekilde gerceklesti:
Onceleri, koro sarkilarinin aralarim doldurmak igin koro liderinin resitatifleri ve
diger Gyelerle kisa diyaloglart bulunuyordu. Bunu bir adim ileriye gotiren, bir
oyuncu ekleyerek bu aralart oyuncunun monologlari ya da koro lideriyle
gerceklestirdikleri diyaloglar1 yoluyla doldurmaya baslayan Thespis’tir. Lirizmden
dramatik bir yapiya ge¢cmekteki kirilma noktas: ise Aiskhylos’tur. Aiskhylos, ikinci
oyuncuyu ekleyerek, aralari iki oyuncunun arasinda gecgen diyaloglarla doldurmus,

Y Age,s. 27.
1% George Thomson, Tragedyanin Kékeni, s. 192.
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koro sarkilarint kisaltmis ve diyalogu da oyunun temel bir unsuru haline getirmistir.
Sophocles ise, ugiinct oyuncuyu ekleyerek diyaloga cesitlilik katmis ve lirik 0geyi

dramanin arka planina atmistir.

468’den itibaren U¢ oyuncu kural: sabitlenmistir. Bu tarihten itibaren oyunlarda
bitin s6zll rolleri canlandiracak en fazla t¢ erkek oyuncu bulunabiliyordu. Sadece
tic oyuncunun kullanilmas: oyunlardaki oyuncu kalitesini de yukseltiyordu.*™*
Tiyatro mekanimin  blydkligl, oyuncularin  vokal becerilerinin  olaganisti
yukseklikte olmasini gerektiriyordu. Ancak istisnai derecede berrak ve gucli bir sese
sahip bir oyuncu bu devasa tiyatroyu dolduran binlerce seyirciye sesini duyurabilirdi.

Boyle bir yetenege sahip cok sayida oyuncu bulunmast pek kolay olmazd: elbet. %2

Ayrica bu oyuncularin her biri birden fazla rol oynamak durumundaydi. Ayni oyuncu
bir oyunda ayni1 zamanda bir tanriy: ve bir kdleyi canlandirabiliyordu. Bu da, maske
ve kostumlerin farklar: belirginlestirmeye katkilarinin yani sira vokal becerilerin en
list diizeyde kullanilmasini gerektiriyordu.’® Kadin rolleri de erkek oyuncular
tarafindan canlandirihyordu. Oyuncularin  aymi  oyundaki farkli karakterleri
canlandirirken belli karakteristik vokal niteliklere basvuruyor olduklari olasidir.
Fakat, Hall’a gore yine de seyirci maskesinin ardindan konusan oyuncuyu buna

ragmen sesinin ayurt edici 6zelliklerinden taniyabiliyordu.*®

Oyuncu sayisinin  kisith  olmasi, kadin rollerinin erkek oyuncular tarafindan
canlandirilmas: ve hangi roli canlandiriyor olursa olsun o oyuncunun sesiyle
kendisini de rollyle birlikte gorindr kilmas:t Antik Yunan sahnesinin gercekci bir
etki yaratmasina engel olusturuyordu. Bu kural dogrultusunda kalabalik bir grubun
aralarinda konusmasinin yarattigi gercekci etkiyi yaratmak gibi bir olanak ortadan
kalkmis oluyordu. Ustelik, bazen inandiriciligi kiran ilging durumlar da ortaya

cikabiliyordu. Ornegin, Euripides’in Orestes’inin sonunda Orestes sarayin gatisinda

101 A E Haigh.: The Attic Theatre: A Description of the Stage and Theatre of the Athenians, and of
the Dramatic Performances at Athens, s. 226.

102 A g.e., 5. 226.

193 Oliver Taplin, Greek Tragedy in Action, s. 13.

104 Rush Rehm, Greek Tragic Theatre, s. 50.
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Hermione’yi Oldirmekle tehdit etmektedir; Pylades de yanminda durmaktadir.
Menelaus’un Pylades’e yonelik bir suclamada bulunmasina karsin, Pylades sessiz
kalir ve kendisi adina Orestes’in yanit vermesine izin verir. Bu ilging sessizligi sdyle
aciklanabilir: Orestes ve Menelaus zaten iki oyuncu tarafindan oynanmaktadirlar.
Uclincli oyuncu ise hemen o sirada sahneye girecek olan Apollo’yu canlandiracaktir.
Boylelikle de Pylades’i oynayacak oyuncu kalmadig: i¢in onu sessiz bir figuran

canlandirmaktadir ve bu nedenle o sahnede konusamaz.'®®

Haigh’a gore, U¢ oyuncu kural tragedyalardaki diyaloglara basitlik ve aciklik
kazandirtyordu, cinkli aynit anda diyaloga katilabileceklerin sayisi sinirliydi. Bu
kural Antik Yunan Tragedyasi’nmin statik niteligiyle de uyumluydu. Cogu zaman (¢
oyuncu bile tasarruflu sekilde kullaniliyordu. Genellikle, ikisi konusurken tguncisu
sessiz bir sekilde yanlarinda bulunuyordu. Uclu diyalogun gectigi yerler nadirdi ve
kisa boltimlerdi.

Oyunculuk sanatinin Thespis’le ortaya c¢iktigi soylenebilir. Fakat, bagimsiz bir
oyuncular sinifinin ortaya ¢ikmasi bundan yillar sonra gerceklesmistir. Aiskhylos’a
kadar tek oyuncu kullanildig: icin bu gorev yazarin kendisi tarafindan Ustlenilirdi.
Ancak Aiskhylos ikinci oyuncuyu getirince oyunculuk meslek olarak yazarliktan
ayrilmistir. Bunu takip eden bir siire boyunca yazarlar diger aktorlerle birlikte
oyunlarinda rol almaya devam ettiler. Erken besinci yiizyilda bu uygulama tamamen
popiilaritesini kaybetmistir.*®

Besinci ylzyil baslarinda artik oyunculuk ayri meslek olarak yer etmis ve dnemi
hizla artmistir. Bu donemde iyi oyuncular yarismalarda ddillendirilmeye basladilar
ve isimleri choregi ve yazarlarin yanm sira onur listelerine gegti. Yarismalarda
oncelikli olarak ses kalitesi ve kullanim virtidzitesi Uzerinden degerlendirilen
oyuncular viicut dilini kullanma teknigi acisindan da oldukca geliskindiler.”’

Thomson’dan dérdunct yizyilda oyuncularin askerlik hizmetinden muaf olduklarin

105 A E Haigh.: The Attic Theatre: A Description of the Stage and Theatre of the Athenians, and of
the Dramatic Performances at Athens, s. 225.

106 A g.e, 5. 227.

97 Oliver Taplin, Greek Theatre, s. 18.
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da 6greniyoruz.'® Boylece aktorlilk sanati, yazarlik sanatinin oniine gecmeye

baglamistir.'*

Onceleri her oyun icin gerekli oyuncularin secimi devlet tarafindan yapiliyordu.
Besinci ylzyil itibariyle yazarlar oyuncularint se¢meye basladilar. Daha sonra,
oyunculara verilen 0nem artinca, onlar da vyazarlar ve choregi’lerle aym
degerlendirmeye tabii tutulup, devlet tarafindan atanmaya baslandilar. Devlet gerekli
sayida aktori bu goreve atiyor daha sonra bu aktorler kurayla oyunlara

bélisturiluyorlards. ™

Thomson’a gore, oyuncular Antik Yunan’da toplumun g6ziinde bir zamanlar tanrinin

sOylemis oldugu seyleri dile getiren aracilardh.

“Sairin kendisi igin yazdigi soOzleri sdyleyen oyuncu, sair oyuncudan geliyordu:
bestelemek Uzere esinlendigi sozleri syleyen sair-oyuncuysa dithyrambos’un basi
aracihigiyla, bedenine tanri girmis oldugu icin kendisi de tanr1 olan, thiasos’un basindaki
rahipten geliyordu™**.

Bu nedenle onlarin toplumdaki yeri ayriydi. Clinki kdkenleri kutsaldi...

Bir besinci yizyil Yunan tragedyasinin genel bicimsel yapisini belirleyen ve bu
yapinin olusturdugu cercevede oyuncunun davranis bigimini ve sonug¢ olarak da
seyirciyle kurulan iligkinin niteligini  belirleyen temel Ogeler, performans
alani/gosterim mekani, kostimler, maskeler, koro, s6z ve muzigin diyalektigi, metin-
sahneleme iliskisi ve bu gercevede gerceklesen oyuncunun aksiyonudur.

Rush Rehm’e gore, tragedyalarin genel gecer 6zellikleri,

“katihmci bir demokrasinin siyasi ve ahlaki meseleleri oldukc¢a saldirgan bir kamusal

gosteri biciminde kendini gosterdigi Atina’nin bu performans kultirt dahilinde

olusmustur”.*2

198 George Thomson, Tragedyanin Kékeni, s. 196.

109 A E Haigh.: The Attic Theatre: A Description of the Stage and Theatre of the Athenians, and of
the Dramatic Performances at Athens, s. 225.

M0 A ge.s. 223

1 George Thomson, Tragedyanin Kékeni, s. 397.

112 Rush Rehm, Greek Tragic Theatre, s. 73.
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Tragedya sahnesinde performans alaninin seyirciyle iliskisi de bu dogrultuda
dustnllmelidir. Antik Yunan’da zaten performans alaninin devasa boyutu, (¢
boyutlulugu ve acikligi, gésterimin kamusal kimligini vurgulamaktaydi. Seyirci, tipki
halka acik bir alanda hitap edilmek tzereymis gibi, oyunla ve oyun tarafindan ona
sunulacaklarla yizlesmek tzere tiyatro mekaninda bulunuyordu. Her sey ortada, agik
ve secikti. Gosterim kendini gizlemiyordu. Festivallerin gerceklestigi Akropolis
eteklerinde bulunan Dionysos tiyatrosu, yapisi itibariyle tam da bunu ortaya koyacak

sekilde bicimlenmistir.

Tragedyalarin seyircileriyle kurduklar: iliskinin dolaysiz niteligini belirleyen diger
etmenler arasinda kosttimlerin ¢agdas olmasi, bazi 0zel jest ve hareketlerin bilinen
ritdelleri cagristirmasi, dilin siirsel olmasina ragmen, epik siire nazaran ginlik
hayatin konusma ritmine daha yakin bir ritim tUzerine kurulu olmas1 ve koro sarkilar,
ilahiler, epik gazeller, dugin sarkilari ve cenaze agitlari gibi besinci yuzyilin
alisilagelen diger tlrlerinden 6geler tasimas: sayilabilir.

Sahne plastigini bicimlendiren diger unsurlar ise, her oyundaki sayisiz karakteri
canlandiracak oyuncu sayisinin sinirlandirilmis olmasi, amfi-tiyatronun hasmetiyle
orantili goérkem ve boyutlardaki kostimler ve oyuncuyu vyiz ifadesinin
avantajlarindan mahrum birakan maskelerin kullaniimasidir. Butin bu 6zellikler
sahne-seyirci iligkisinde yabancilastirici unsurlar olarak yer alirken ayn1 zamanda da
oyunculugun tarzini ve bicimini de dogrudan etkiliyorlardi. Oyunculuk, bu fiziksel

ortama uyum saglayacak nitelikte olmaliyd:.

Rush Rehm, trajik sahne (zerine calismasinda, besinci ylzyil Atina’sinda, ne
oyunlarin, ne de gerceklestikleri kosullarin bireysel psikoloji ve karakter Uzerine
kurulu bakis acisini destekleyecek sekilde olmadigini savunuyor.'® Sozii edilen
kosullara kisaca deginmis olduk. Ancak, her birini daha detayl: sekilde inceleyerek

B Ag.e.s. 38.
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oyunculugu nasil bigimlendirmis olduklarina ve nasil bir bakis acisiyla kendilerini
gerceklestirdiklerine dair ¢cikarimlar yapabiliriz.

1.2.1. Sahnelemede Mekan ve Zaman Kullanima:

“Yunan tiyatrosunun en énemli buluglarindan birisi, seyircinin hayal giiciiniin tiyatronun en

biiyiik kaynag: oldugu distincesidir”.***

Theatron ya da tiyatro sOzciginin Yunanca agiliminin seyir yeri anlamina
geldiginden daha 6nce s6z etmistik. Bu sdzclgin etimolojik kékeni theaomai olup
seyir/temasa eylemini ifade eder. Bir gosterim mekanyla ilgili en 6nemli nokta,
seyircisini nasil konumlandirdigi ve buna gore seyir alamyla nasil bir iligki
kurdugudur. Bir Attika tragedyasinin alimlanis durumunun ilk bileseninin “yer
bagimliligi” oldugunu belirten Latacz, theatron’dan igine girildigi zaman bicimi
itibariyle belirli bir alimlanis konumunu dayatan ¢evresinden yahtilmis bir “yiginsal

toplant: havuzu™ olarak soz eder.**®

Dionysos Tiyatrosu devasa boyutlarda, ¢ boyutlu bir agik hava tiyatrosuydu.
Rehm’e gore bu tiyatro, modern sahnenin yanilsama yaratabilme olanaklarina sahip
degildi. Burada sozu edilen, bir gdsterim mekaninin tiyatronun kendisinin tiyatro
oldugunu saklamasin1 saglayacak yapiya ve araglara sahip olmasidir. Modern
seyircinin alistigi proskene (6n sahne) tarafindan cercevelenerek sinirlanan tiyatro
sahneleri, gercekgci ve dogalci yontemlerin temel varsayimi olan seyircinin belirli bir
mekani goriinmez bir dordinct duvarin arkasindan gizlice gozetledigi etkisini
yaratmak Uzerine kurulur. Antik Yunan Tiyatrosu’nun ise, bunun tam tersi bir etki
yaratmay:r amacladigi sOylenebilir. Tiyatroda anlamin seyirciden bagimsiz
uretilemeyecegini bu nedenle seyirciyle kurulan iliskinin aradaki engellerin kalktigi,
yuz yuze, birebir ve bilingli bir iliski olmasi gerektigini belirten Meyerhold, Antik

Yunan Tiyatrosu bicimlerini arastirdigi ddnemde su sonuca varmstir:

WA ge. s 41
5 Joachim Latacz, Antik Yunan Tragedyalan, s. 14-15.
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“Konvansiyon tiyatrosunda, seyirci “bir an bile éniinde oynayan bir oyuncu oldugunu ve
oyuncu da onunde, sahnenin dibinde seyircinin ve iki yaninda da bir dekorun
bulundugunu unutmaz. Bu bir tablo ile olan iliskimize benzer: Ona bakarken, bir an bile
ortada renkler, tuval, firgalar bulundugunu unutmayiz, ama aym anda yiiksek ve aydinhk

bir yasam duygusu hissederiz. Ve hatta su genellikle dogrudur: Tablo kendini ne kadar

tablo olarak ortaya koyarsa, ondan kaynaklanan yasam duygusu da o denli giiclenir”.**

Boyle bir sahne kurgusalligint gizlemez. Bu sahnenin icindeki oyuncu da
izlendiginin ayirdindadir. Spivey, dordinci yuzyillda yasamis 0nll heykeltiras
Praxiteles’in Aphrodite heykelinden stz ederken, sanat eserinin seyircisiyle iliskisini
belirleyici 6nemli bir detaya deginir. Bu detay aslhinda ¢iplak Aphrodit’in mahrem
yerlerini elleriyle 6rttigl jestidir. Bu jest adeta bize onun seyredildiginin ayirdinda

oldugunu gosterir.™” Oyuncunun seyirciyle iligkisi de boyledir.

Bir Antik Yunan tiyatrosunun dev bos alani seyirciyi oyuncunun sz ve jestlerinden
yola cikarak hayal etmeye davet eder.’® Bu nedenle bu mekanda gerceklesen
tragedyalar, seyircinin hayal gicunu kullanarak yaratim slrecinin tamamlayicisi
olarak stirece aktif katilimint gerektiriyorlardi. Aktif sozcuglnin burada ifade ettigi
sey “inter-aktiflik” ile karigtirllmamalidir. Seyircinin aktif katilimi, Meyerhold’un da
ifade ettigi gibi, onun dérdlnci yaratict konumunda olmasi anlamindadir. Ona gore,
dogalci tiyatroda amaclanan sey, doganin eksiksiz bicimde yeniden Uretilmesidir.
Boyle bir tiyatro oyuncuya bitmis kesin bir anlatim dayatir ve ¢agrisim
oyunculuguna izin vermez. Seyirci ise Meyerhold’a gore, ancak cagrisima agik
birakilan yerlerde yaratim stirecine katilip hayal giiclini calistirabilir ve bir sanat

yapit1 ancak dis giict aracihigiyla etkide bulunur.

“Konvansiyonel yéntem tiyatroda yazar, oyuncu ve yonetmenin ardindan bir dérdiincu
yaratictnin daha varhgini varsayar: Seyirci. Konvansiyon tiyatrosu sahnede verilen
cagrnisimlar deseninin seyircinin dis giicu tarafindan yaratici bicimde tamamlanacag: bir
sahneleme anlayis: gelistirir™

Bdyle bir tiyatrodan alinacak yasam duygusu da daha yuksek olacaktir.

116 Berktay, Ali (ed.): Tiyatro-Devrim ve Meyerhold, Ali Berktay, istanbul, MitosBoyut Yayinlari,
1997, s. 193-194.

117 Nigel Spiyev, Greek Art, Londra, Phaidon Press, 1997, s. 305.

118 Rush Rehm, Greek Tragic Theatre, s. 37.

119 Berktay, Ali (ed.): Tiyatro-Devrim ve Meyerhold, s. 193.
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Festivallerde oyunlar, bir catisi, duvarlar: veya 6zel bir 1giklandirma sistemi olmayan
bu acik hava tiyatrosunda gunduz vakti ve glnes 15181 altinda oynaniyorlardi. Oyun
alant ile seyir alanini birbirinden ayiracak bir 1siklandirmanin olmamasi, oyuncu ile
seyirciyi birbirlerini ayn1 derece gorebilecekleri esit bir konuma getirmenin yani sira
seyircilerin  birbirlerini de gorebilmelerini saglayarak onlara performansin
yaratimindaki kolektif rollerini hatirlatmaktaydi. Seyirci seyreden olmanin yan sira

ayni zamanda seyredilendi de.

Ayrica gece ile ginduzi aydinhkla karanhg: sahne Uzerinde canlandirmaya
yarayacak bir isiklandirmanin olmamas: her turli atmosferin kizgin Akdeniz glinesi
altinda sahnedeki performans yoluyla yaratilmas: gerekmekteydi. Bitiin bunlarin
sonucunda, bir Antik Yunan tiyatro mekanin ortami, seyir alanin karartildig: ve her
seyircinin sahnede olan bitenle bireysel ve 6zel bir iligski kurabildigi sahnelerin
aksine, ortak 1s181n altindaki seyirciyi de performansin bir parcas: haline getirerek
onlarin olan bitene kolektif olarak yanit vermesine yol agmaktayd:.’®® Béylece
performansin alanit ve etkisi bireysel degil, toplumsal oluyor, adeta biyuyordu.
Seyircinin yerlesim sekli itibariyle sahnenin oOtesinden sehri gorebilmesi de odagin
sadece sahnede olan biten olmasini engelliyor, bunlarin bir tiyatroda gergeklestigini

vurguluyordu.

“Atina’da Gliney Attika’nin dogal panoramasi, daha genis bir dekor sagliyordu- gokyuzi,
deniz, giinesin kendisi, uzak tepeler ve daglik araziler, llissos Nehri, sehir surlari, uzaktan

gorunen Akropolis manzarasi, ve seyircinin stiinde oturdugu topragin kendisi-

oyuncularin kelimelerinin ve hareketlerinin daima var olan dogal akrabalari”.***

Bunlarla baglantili olarak, oyuncularin antreleri igin uzaktan gelisleri de
goralebiliyordu. Oyuncu antresini yapar yapmaz seyirciyle yuzlesiyordu. Oyun
alanina her tarlt erisim, oyuncunun girisini yapar yapmaz seyirciyle karsi karsiya
gelecegi sekilde diizenlenmisti. Skene’nin 6n cephesinden sahneye acgilan orta kap:

dogrudan orchestra’ya acildigi icin, oyuncu girisini yaptiginda ilk 6nce seyirciyle

120 Rush Rehm, Greek Tragic Theatre, s. 38-39.
21 Ag.e.s. 38.
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tam anlamiyla kars1 karsiya geliyordu. Arka cephenin her iki tarafindan uzanan
yollarin (eisodoi ya da giris yollar1 ayn1 zamanda paradoi/parados veya yan yollar
da denir) acist yukar: sahneye degil, asagi sahneye, orchestra’ya dogruydu. Bu
girislerin acgis1 seyircinin bulundugu yoni gosterdigi icin, seyirci, oyunlarin ve

koronun girislerini yapmak {izere sahne disindan gelislerini gérebiliyordu.*?

Sahneye giris c¢ikislarin tarif edildigi Uzere dizenlenmesi, seyirciyle yasanan
yuzlesme, performans alaninin boyutlari ve agik hava olusu besinci yizyil Yunan
Tiyatrosu’nun toplumsal dogasini pekistirmenin Otesinde, oyunculugun bi¢iminin de
bu ozelliklerle tutarli olarak sekillenmesine yol actigi sOylenebilir. Devasa
boyutlardaki bu mekan: doldurabilmek icin oyunculugun disa donik ve gucli/buyuk
olmas: gerekiyordu. Bdyle bir sahnede Kkisisel, psikolojik ve karakter odakl
cozimlemelere yer yoktur. 19. yuzyildan itibaren sahne (zerindeki meseleler gittikce
daha Ozele indirgenerek odak bireye indirgenmeye cahsilmistir.  Yunan
Tragedyalari’nda durum daha farkliydi. Prodiksiyonlarin bir takim belirleyici
ozellikleri olan oyuncularin sahneye giris ¢ikislari, sahneye girer girmez seyirciyle
kars1 karsiya gelme bicimleri ve performans alaninin boyutu o donemde yapilan

tiyatronun kamusal kimligini vurgulamaktayds.*®

Besinci ylzyildaki dekor uygulamalarina iliskin kanitlar ise yetersizdir. Yine de
yanilsamacilik icin herhangi bir ¢aba olasi goriinmemektedir. Brockett’e gore,
sonucta daimi yapr skene’nin varligi konvansiyonlastirmanin yanilsamaciliga
egemen oldugunu gosterir.'** Skene, onceleri tahtadan daha sonralar: ise tastan
yapilan bir yapiyd: ve sahnenin arka cephesini olusturuyordu. Skene’nin 6niinde
biylk bir orchestra alani vardi. Rehm’e gore, bitln tragedyalarin sahnelenmesi igin
bu temel dgeler yeterliydi.'® Nietzsche bu mekana iliskin der ki,

“On tarafa yakin arka duvari ile antik dénemin dar sahnesi, 6lcilii hareketler yapan az
sayidaki oyuncuyu, canh rolyeflere ya da mabetlerin alinhgindaki canli mermer
heykellere cevirir. Bir mucize, Parthenon’un alinhginda yer alan Athena ve Poseidon

122 A ge., s 37.

12 A ge., s 38

124 Oscar G. Brockett, Tiyatro Tarihi, s. 44.
125 Rush Rehm, Greek Tragic Theatre, s. 34.

38



arasindaki kavgay: betimleyen mermer figlrlere can verse, herhalde onlar Sophocles’in

diliyle konusurlard:”.*%

Pollux ile Vitrivius’un rehberliklerinde, skene’de ortadaki daha genis olmak Uzere (¢
kap: oldugunu sdyleyebiliyoruz. Ortadaki genis kapidan, krallar, tiranlar gibi Glkeyi
yoneten kimseler girer ¢ikarlardi. Sagdaki kapiyr ikinci oyuncu, soldakini de daha
kicik roli olan dcunct oyuncu kullanmirdi. Skene’nin iki kanadina uzanan
koridorlara paraskenia denirdi. Bunlardan biri kent merkezine, ébiri ise kentin
kenar mahallelerine giden yola acilirdi. Aynmi zamanda degisik sahnelerin
goOsterilmesine yarayan bu kapilardan o6zellikle ortadaki bir i¢ sahne gorevini

gorurdi.*?’

Skene bazen dekore de edilirdi. Romali yazar Vitruvius’dan skene’nin
dekorasyonunda perspektif kullanildigini biliyoruz.*?® Dekor icin bir de periaktoi
adim alan, ekseni cevresinde donen buyik prizma panolarin  kullanildigin
Ogreniyoruz. Bunlarin her yizine degisik bir sahnenin gorinist boyanirdi. Sahne

degisimi ise bu prizmalarin ekseni cevresinde donmeleriyle saglanird.*?

Yine de skene’nin varhgindan yola ¢ikarak standart bir dekorasyon kullanimi

oldugunu séylemek mimkinddr. Taplin buna iliskin “kayalik gecit” drnegini verir.

“Ilging bir érnek, konvansiyonel olarak bir magara agzini temsil eden, bazen de biiyiik bir
kayay: temsil etmek icin kullanilan kayalik gecittir. Bir iki érnekte bu “tak”in dikddértgen
oldugu bile gorilmustar. Standart bir sahne dekoru unsuru olmasi bunun arkasinda yatiyor
olabilirdi”.**

126 Eriedrich Nietzsche, Yunan Tragedyas: Uzerine iki Konferans, s. 17.

127 Bzdemir Nutku, Diinya Tiyatro Tarihi, s. 63-64.

128 Graham Ley, A Short Introduction to the Ancient Greek Theater, s. 30.

129 Bzdemir Nutku, Diinya Tiyatro Tarihi, s. 64.

130 QOliver Taplin, "Reflections of Tragedy and Comedy in Greek Painted Pottery of the Fourth
Century BCE.", Intensive Course On the Study and Performance of Ancient Greek Drama,
Epidauros, European Network of research and Documentation of Performances of Ancient Greek
Drama, 2006 s. 44.
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Ayrica, mekani sinirlayan ve belirleyen temelde skene’ydi. Tek bir giris oyun
boyunca yeniden (farkli bir yer olarak) tanimlanabiliyordu. Sahnenin ifade ettigi

mekan da ayn: sekilde.*

Mekanin mantiksal olarak tanimlanmasina ve yeni bir mekan: yansitmak igin sahne
dekorunun degismesini  6ngoren gercekci tiyatronun aksine, Antik Yunan
Tiyatrosu’nun seyircisinin hayal guciine dayanan bir sahne tasarimi Gzerine kurulu

oldugunu séylemek mumkiindur.**

Antik Yunan’da sahne teknigi oldukca gelismisti. Bu noktada kullanilan araglar ve
makineler 6nemli yer tutar. Bu aracglardan en énemlileri, tzerinde ek sahnelerin ve
taht salonunun gosterildigi yarim daire bicimindeki bir yikselti olan ekkuklyma,
tekerlekli bir yikselti olan Uzerinde de baz1 kisa sahnelerin oynandigi ya da 0lmis
Kisilerin gosterildigi exostra, skene’nin sol yanina konulan, tanrilart indirip
cikartmaya yarayan kucik ve ilkel bir ving olan mechane, sahne (izerindeki cesetleri
kaybetmekte kullanilan keranos, ipleri gérinmeyen ve tanrilar1 havada gostermeye
yarayan aiorai, yildirrm makinesi anlamina gelen keraunoskopyon, gék girlemesi
sesi veren bir ara¢ olan bronteyon, orkestranin zemininden oyun yerinin altina inen,
hayaletlerin ya da yeralt: tanrilarimin c¢ikartildigi karon basamaklari ve onlarin

yeryliziine cikmasin: saglayan ilkel bir asansér olan anapiesmata’dur.**

Antik Yunan sahnelemelerinde zaman kullanimina iligskin ise neredeyse higbir bilgi
bulunmamaktadir. “Uc¢ Birlik Kural”’ndaki zaman 0gesi  Aristoteles’in
“Poetika”sinda aslinda tamamlanmislik, butinlik ve belli bir uzunluk kavramini
temel alir ve algilayan ile olan iligkisine bagli olarak ele alinir. Ricoeur’e gore
mythos’un (olay Orgisu) olaylarin diizenlenisi olarak tanimlanmasinda 6zellikle
vurgulanan uyumluluktur ve uyumluluk tamamlanmishik, batinlik ve belli bir

uzunluk kavramlariyla tammlanir.*®** Butinlik kavrami Avristoteles’in bu konudaki

131 Graham Ley, A Short Introduction to the Ancient Greek Theater, s. 30.

132 Rush Rehm, Greek Tragic Theatre, s. 37.

133 Bzdemir Nutku, Diinya Tiyatro Tarihi, s. 64-65.

134 paul Ricceur, Zaman ve Anlati -1.Zaman-Olayorgiisi-Uglii Mimesis, cev. Mehmet Rifat ,Sema
Rifat, istanbul, Yap: Kredi Kiiltir Sanat Yayincilik, 2007, s. 74-75
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cozimlemesinin temel Ogesidir. Bu ¢oziimlemedeyse diizenlemenin zamansal degil,
mantiksal 6zelligini aragtirmaya yonelir. “Bitln, baslangici sonu ve ortasi olan
seydir”.**® Uzunluga da aynmi sekilde yapitin bir kerede algilanabilecek uzunlukta
olmasi gerekliligi ile iliskili olarak deginir. Ricoeur’a gore Aristoteles “Poetika”da
zaman kavramini dikkate almamis hatta dislamistir. “Poetika”da s6z konusu olan
dunyadaki olaylarin zamani degil, yapitin zamamdir. Dolayisiyla, antik Yunan
tragedyalarinin sahnelenisinde anlatinin zamani ile yasamin ve gercek eylemin
zaman arasindaki baginti spekulatif olacaktir. Ancak, mimesis kavram: benzetme
ilkesi temelinde degil de sanatsal Uretim temelinde ele alindiginda anlatinin sahne
uzerinde eyleme tercumesi anlatidan bagimsizlik kazanacaktir ve kendi zaman
icinde degerlendirilmesi mantikli olacaktir. Yani eylem taklit nesnesinden

ozguirlestirilince gercek zamanh olarak diistintilebilir.**

1.2.2. Metin-Sahneleme Tliskisi:

“Yunan tragedyasinin sozlerinin ardinda aksiyon, aksiyonun ardinda ise duygu vardir:

soyut ve somut olan bir olur, duygu ve anlam birbirinden ayrilmaz hale gelir”.**’

Yunancadan gelen drama sozclglnin kokeninde aksiyon vardir. Rehm’ gore,
Yunanlilar, sahnelemenin temel 6gesinin distncelerin somut bir gergeklik ifade
edecek sekilde aksiyona terciime edilerek sozlerle birlikte seyircide bittinlenen bir
anlam olusturmak oldugunu iyi bilmekteydiler.**® Aksiyonun baslica belirleyicisi ise
s0zdl. Trajik maskenin genis ve acgik agiz bolimu gorsel olarak da adeta aksiyonun

ve karakterin 6ziiniin sdzciiklerden geldigini vurgulamaktadir.**°

Yunan tragedyalari genelde “statik” olarak tanimlanmaktadir. Oyuncularin sahne
Uzerinde uzun sireler boyunca hareketsiz durdugu dogru olmakla birlikte aslinda
tragedyalarda aksiyonun da oldugunu biliyoruz. Hatta, bir oyuncu fazla hareketli

oynamaktan dolay1 maymuna benzetilerek suclanmistir. Taplin, inceledigi

135 Aristoteles, Poetika, s. 27.

136 paul Ricceur, Zaman ve Anlati -1.Zaman-Olayérgusti-Uclii Mimesis, s. 76 .
37 Oliver Taplin, Greek Tragedy in Action, s. 1.

138 Rush Rehm, Greek Tragic Theatre, s. vii

¥ Age,s. 4.
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metinlerden yola ¢ikarak metinlerin kendi iclerinde cok gesitli hareketlilik gostergesi
oldugunu belirtir. Taplin, bu metinlere dayanarak giris ve ¢ikiglarin yani sira ellerin,
basin ve ayaklarin durus bicimleri gibi basit gestus’lardan, kosmak, bayilmak,
cilginca baginp ¢agirmak gibi buyik hareketlere kadar cesitlilik gosteren bir aksiyon
yelpazesi tespit eder.**°

Aksiyonla metnin iligskisine bakacak olursak, Yunan tragedyalarinda aksiyon
ifadelerinin metinlerdeki sozlerde yattigi gorilur. Karakterler o anda yapmakta
olduklar1 seyleri sozleriyle ifade ederler, baskalar1 tarafindan betimlenirler veya
metinde o ya da bu sekilde icerik, sahnedeki aksiyonu anlasilir kilacak sekildedir.***
Yani, aksiyonun metnin Kkarsiligi olarak simdiki zamanda metinle senkronize gittigi

sOylenebilir.

Aksiyonun niteligindeki bu simdiki zamandaliga 6rnek olarak Taplin, Aiskhylos’un
Eumenides adli oyununda Orestes’in intikam perileri tarafindan takip edilisinden stz
eder. Orestes sahneden cikar ve onu takip eden intikam perileri pesinde tekrar girer.
Bu durum takip etme veya av eyleminin ifadesi olarak imajin literal hale gelisi olarak
tamimlanabilir. Boylece siir dramaya, ya da bir baska ifadeyle aksiyona terciime

edilir.**?

Antik tragedyalarin 6nemli bir konvansiyonu olan yer, aksiyon ve zaman birligi de
icerige dair bir yamilsamadan kaginilarak sahne Uzerinde olan bitenin gergek
zamanhhginin gozetildigi yoninde bize ipucu vermektedir. Bu nedenle gegcmiste
gerceklesmis olaylar bircok tragedyada yer alan haberci sahneleri aracihigiyla ifade
edilir. Rehm, haberci konvansiyonunu ayricalikl: kilan seyin seyircinin hayal glictine
acilan alan oldugunu soyler. Ayrica, tipki modern bir radyo oyunu gibi bu
monologlar gorsel imajlar acisindan oldukca zengindir ve modern tiyatroda veya

sinemada ozel efektlerin gordugii islevi gorirler.*®

10 QOliver Taplin, Greek Tragedy in Action, s. 15.
M Age., s 17.

“2 A0, s. 38

143 Rush Rehm, Greek Tragic Theatre, s. 62.
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Taplin, bunlara ek olarak “tablolar’dan s6z eder. “Tablolar”, sahnedeki gorsel
malzemenin tamamimnin veya bir kisminin bir sireligine donduruldugu anlardir.
“Tablolar”a genelde ani bir durum ortaya ¢iktiginda veya olay 6rglsiinde ¢atismanin
tepe noktaya ulastigi anlarda rastlanir. Taplin’in ifadesine oyuncular bu anlarda
belirli bir pozda hareketsiz olarak bir resim vermekteydiler.*** Koro sarkilar
sirasinda sik sik karsilasilan bir durum da oyuncunun oldugu yerde veya bir kenarda

hareketsiz olarak durup, dikkat cekmeden, sarkinin bitmesini beklemesiydi.**

1.2.3. Oyuncunun Fiziksel ve Ruhsal Mevcudiyeti:

“Antik Yunan oyuncusunun amact bir aksiyonun taklidi degil, bir aksiyonun
tasarlanmasiydi”*°

Taplin’e gore oyuncularin bedensel aksiyonlarini dogal hareketlerin biyutulmus ve
abartilmig gestus’lar1 olarak gorebiliriz antik tragedyalarda. Boyle bir tiyatroda
kicuk, refleksif hareketlere ve mimiklere yer yoktur. Her tirli hareket, buyuk ve
keskin olup karakterlerin etos’larin1 yansittigi gibi oyunun belirleyici aksiyonuna

yonelik olmalidur.**’

Buna bagl olarak, tutku ya da aci gibi duygular da samimi ve dogal hareketler veya
yuz ifadeleriyle aktarilmazlardi, aksine dogrudan seyircinin algisina yonelik olarak,
tahmine veya cagrisima yer birakmayacak ve acik bir sekilde stz ve aksiyonla ifade
bulurlardi. Buyutilmis ve sentetik ylz ifadelerine sahip maskeler de bu duruma

katkida bulunurlards.

Taplin, tragedyalardaki belirli sozlere eslik eden “konvansiyonel” hareket ve

jestlerden s0z eder. Bunlar arasinda en belirgin olani belirli bir seye isaret etme

149

ifadesiyle kullanilan ve o seyin bulundugu yoénu gosteren el hareketidir.™™ Ayrica,

144 Oliver Taplin, Greek Tragedy in Action, s. 101.

% Age.,s. 70.

146 Bzdemir Nutku, Oyunculuk Tarihi 1, Ankara, Dost Kitabevi Yayinlari, 2002 s. 30.
Y7 QOliver Taplin, Greek Tragedy in Action, s. 15.

Y8 Age.,s. 14.
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tipk1 modern glndelik hayatta ylzik takmak, kapiyr sertce carpmak gibi belirli
anlamlar: ifade eden jestler gibi gorindugu kadarindan fazlasini ifade eden sembolik
jestler de kullanilmaktayd:. Ornegin, oturmak, uzanmak, kosmak, diz tstii cokmek,
basin1 egmek, baska bir yone bakmak gibi... Bu hareketlerin her birinin seyirci

tarafindan okunabilen belirli anlamlar: vard:.*>°

Yunan tragedyalarinin diinyalari siradan insanlardan daha asil ve yice, idealize
edilmis kahramanlar ve tanrilarla doluydu. Siradan insanin giindelik duygularinin ve
tutkularinin dogalci bigimde ifadesi sahne Uzerinde yaratilan bu diinyanin igerigine
uygun degildi. Oyuncunun hareketleri de bu diinyayla uyumlu olarak heykelvari bir
zariflik ve yicelik tasimaliydi. Oyunun oynandig: dar ve uzun alanda figirler carpici
resimler olusturacak sekilde yerlestirilerek seyirciye bir takim tablolar serisi
sunulurdu. Bu makul ve sinirli oyunculuk bigcemi daha ¢ok Aiskhylos ve Sophocles
tarafindan gelistirilmis ancak zamanla gercekgilige dogru bir egilimle birlikte nitelik

degistirmistir.

Sonu¢ olarak, Antik Yunan’daki oyunculuk bicemine dair kesin yargilara
varamamakla birlikte, ancak cgesitli ¢ikarimlarda bulunmak mimkin. Bununla
birlikte, Aristoteles’in “Poetika”sindan yola ¢ikarak besinci yuzyilin sonlarina dogru

oyunculuk bigiminin degistigini sdyleyebiliyoruz.*>*

Bu anekdota gore, eski
jenerasyon oyunculardan Mynniscus, Kallipides adli gen¢ oyuncuyu fazla dogal ve
mimetik (benzetmeci) hareket etmekten dolay: suclamistir.™®® Yine de trajik
kostiimlerin ¢ok fazla degisiklik gostermedigi g6z énunde bulunduruldugunda bu
agir ve kisitlayici kostumlerle gercekeiligin yine de tam anlamiyla gerceklestirilmis
olamayacagin1 soylemek muimkunddr. Haigh’a gore oyunculuk bicimine agirlikh
olarak “statiklik” hakim olmaya devam etmis ve bu bi¢cim Antik Yunan Tragedyalar

icin en uygun oyunculuk bicimi olmugtur.*

10 A g.e, s. 59.

1 Aristoteles, Poetika, s. 82-84.

152 Rush Rehm, Greek Tragic Theatre, s. 48-49.

153 A.E. Haigh, The Attic Theatre: A Description of the Stage and Theatre of the Athenians, and of the
Dramatic Performances at Athens, s. 227.
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“Aristoteles oyunculuk bilimini “sesle ve sesi farkli tutkular: ifade etmek icin ayarlamakla

ilgilenmek’ olarak tanimlar ”.**

Antik Yunan’in devasa amfi-tiyatrolarinda oyuncunun teknigini belirleyen bir diger
Oonemli karakteristik aktarimdi. (Ses ve konusma teknigi ile bir duygunun veya
durumun seyirciye aktarilmasi) Culnki, bu agirlikli olarak sese dayanan bir
konvansiyondu ve ses, anlatimin bashca araciydi.®™ Konusma, resitatif ve sarkilar

tragedyalarda kullanilan sese dayal (¢ ana 6geydi.

Nitekim yarismalarda da oyuncular, seslerinin guzelliklerine, konusma tarzina, ruh
haline ve karaktere uyarlama yeteneklerine gore degerlendiriliyorlardi. Bu nedenle

oyunculukta aranan temel nitelik gucli ve temiz bir sese sahip olmakti:

“(...) antik Yunan oyuncusu, tipki bir opera sarkicisi gibi, mizikli ve muziksiz olarak

yillarca sesini egitir ve gosteriye her ¢ikisinda sesini 1sitir ve yerlestirirdi”.**°

Socrates de iyi bir oyuncu olabilmek icin konusmanin énemine deginir:

“eger dogustan glizel konusma yetisini (oynama yetisini) bir de bilim ve deney ile
pekistirirseniz, taninmus bir konusmaci (oyuncu) olabilirsiniz”*’

Ayrica, yiz anlattiminin bir maskenin statik gortnist altinda kisitlandiriimas: ve
zaten boyle olmasa bile, arkada oturanlarin oyle bir mesafeden ylzu detayh
gorebilmelerinin imkansizligi ses teknigini oyuncu icin en énemli duygu aktarim

araci haline getirmekteydi..

Taplin, Antik Yunanlilarin oyuncunun sesinin temizligine ve “projeksiyonu”nun
gucluligine verdikleri 6neme dair kanitlar oldugunu ve bunun amfi-tiyatronun
boyutlart g6z énune alindiginda anlasilir bir sey oldugunu belirtir. Bir sdylentiye

gore de Sophocles, sesinin yetersizligi nedeniyle kendi oyunlarinda rol alamamustir.

B Age., s 273.

155 Graham Ley, A Short Introduction to the Ancient Greek Theater, s. 36.
156 Oscar G. Brockett, Tiyatro Tarihi, s. 28.

57 Graham Ley, A Short Introduction to the Ancient Greek Theater, s. 29.
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Oyunlarda sesin kullanimini belirleyen konvansiyonlara gelince, yine Taplin’den,
tipk: tragedyanin dilinin niteligindeki yucelik ve gunlik yasama aykiri olma 6zelligi
gibi, bu icerigi dile getirecek aktarim tekniginin de gtindelik bicime aykir1 ve yabanci
oldugunu 6greniyoruz. Komedyenler tarafindan bu 6zelligin “parodi”lestirmeye
malzeme olarak kullanilmasi da tragedyalarin aktarim tekniklerinde abartili bir

durum oldugu diisiincesini desteklemektedir.**®

Yuz ifadelerinin ve gestus’larin kullanimlari sinirli oldugu icin de oyuncular
oynadiklar1 karakterlerin duygusal degisimlerini ve kirilmalarin1 vermek igin en gok
ses tekniklerine dayanmak durumunda kahyorlardi. Bu da ses tonunun
“modulasyon”unda c¢ok ciddi bir cesitlilik ve bu cesitliligi saglayabilecek ustalik

gerektiriyordu.**®

“Onlar sesleriyle firtinanin ugultusunu, gok garaltisind, denizin kiyiya vurusunu, cesitli
hayvan seslerini veriyorlardi. Kisacasi Antik Yunan oyuncusu bir ses cambaziyd:.”*®

Oyuncular sesleriyle cesitli mizikal araliklari birbiri ardina séyleyebilmeli, bunlar
arasindaki gecisleri ustalikla gerceklestirebilmeliydiler. Ozellikle resitatif bélimlerle
sarkilar arasindaki gecisler duygusalligin en yiksek oldugu bélumler olarak kabul
edilmekteydi.’®* Erken dénemde tragedya oyuncular: yiksek ihtimalle sadece sarki
soylemekteydiler. Helenistik donemde Atina’daki oyuncular loncasi Dionysos’a
Melpomenos adi altinda tapmaktaydilar ki bu sézctgiin kokenini sarki séylemek fiili
olusturur. Edith Hall der Ki;

“Bdylece tragedya dramatiste, ses resimlerini boyayabilecegi bir ses teknikleri paketi
sundu ve belli desenleri boyayabilecegi, yaklasimi ile farklilik yaratabilecegi bir ses
teknikleri paleti sundu » 162

158 Qliver Taplin, Greek Tragedy in Action, s. 15.

19 A E. Haigh, The Attic Theatre: A Description of the Stage and Theatre of the Athenians, and of the
Dramatic Performances at Athens, s. 272.

180 Graham Ley, A Short Introduction to the Ancient Greek Theater, s. 29.

161 Edith Hall, "The Singing Actors of Antiquity”, s. 7.

%2 Ag.e., 5. 4-5
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Ornegin, yine Hall’a gore, Tannlar ve koleler cok nadir sarki séylemekle birlikte
genellikle resitatif olarak soOzlerini aktarirlardi. Sophocles’in bas karakterleri
duygusal anlarda, kadin karakterler ise ¢ogunlukla sarki soylerlerdi. Aiskhylos ve

Euripides’in orta yash erkek karakterleri ise genellikle diiz konusurlard:.*®®

Oyuncularin konusma tekniklerine dair diger bir 6nemli nokta ise sozcuklerin
artiklasyonunun netligi ve dizelerin mizikal araliklart ve ritimleri konusunda
gosterilmesi gereken hassasiyetti. Bu anlamda Atina seyircisinin beklentileri de
yiiksekti.'®* Oyuncu temiz ve anlasihr bicimde konusmaliydi. Duraklar da sozler
kadar onemliydi ve oyunun anlamin:t getirecek mantikli bir konusma, konusma

teknigini bilen, etkili konusan oyuncularla elde edilebilirdi.'®®

Nihayetinde, oyunculardan yiksek, rezonansl, temiz, notalari ustalikla ve dogru
sekilde aktarabilen bir ses yetenegi beklenmekteydi.'®® Onlar da yillarca bu teknigi
yerlestirebilmek icin her gun egzersizler yaparak iyi birer tragedya oyuncusu

olabilmek icin seslerini egitirlerdi.*®’

Antik Yunan tragedyalarinda maske kullanimi da bazilari tarafindan acik hava
tiyatrolarini sarabilecek gucte bir ses ¢ikarilabilmesi icin oyuncunun yiziinde olusan

deformasyonu gizleme amacina baglanir.

“Yunanhlar, yiuz, maske ve dramatik karakter anlamlarin: ifade etmek igin etimolojik

olarak, ‘goriinen/ géze dogru’ anlamina gelen ‘prosopon’ sdzciigiini kullanirlard:”.**®

Buradan yola ¢ikarak dramatik karakterin oyuncuda gozle gorilebilen 6zelliklerden
olustugunu soyleyebiliriz. Bu go6zle gorilebilen 0Ozellikler oyuncunun fiziksel
gorunttst ve icinde bulundugu eylemlerdir. Buna gore, karakteri ifade etmek igin

%3 Age., s 7.

164 A E. Haigh, The Attic Theatre: A Description of the Stage and Theatre of the Athenians, and of the
Dramatic Performances at Athens, s. 275.

165 Bzdemir Nutku, Oyunculuk Tarihi, s. 29.

186 Edith Hall, “The Singing Actors of Antiquity”, s. 22.

7 Ag.e.,s. 22-23.

168 Rush Rehm, Greek Tragic Theatre, s. 40.
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oyuncunun elindeki araclar kisithydi. Bu sahneleme biciminde karakterin psikolojik

derinliklerine yer yoktu.

Rehm’e gore tragedyalar psikolojik detaylarin 6tesinde, “ekspresif’”/disavurumcu bir
oyunculuk bicimi ihtiyacin1i dogurmaktaydilar. Boyle bir oyunculuk bigiminde
karakter diyalogun 0ngordigl eylemlerle aciga ¢ikar ve rol cizgisi baslica amag
olmaktan ziyade oyunun genel aksiyon cizgisine hizmet etmek tizere kurulur.*®®
Nutku’nun ifadesine gére de, “Karakter davranislarinin sonucuyla bicimlenen bir

kavramdir.”*"°

Oyuncunun fiziksel gorinimin( olusturan trajik maskeler ve kostiimler de kesin
kurallar tarafindan belirlenmis konvansiyonlara bagliydi. Bir oyuncu sahneye girdigi
an bu on bilgiye sahip olan seyirci sadece gorunustinden yola ¢ikarak adeta o
karakteri maskesine, kostimine bakarak bu kurallar cercevesinde okuyabiliyordu.
Maske ve kostlimler oyuncunun nasil bir karakteri canlandirdigina, o karakterin
yasina, cinsiyetine, sosyal ve ekonomik statisine ve dolayisiyla tragedyanin

merkezini olusturacak olan catismaya dair 6n bilgi veriyorlardi.!™

Dolayisiyla
seyirci zaten en bastan karakterin belirleyici ve sonra da psikolojik 0Ozelliklerini
cozmek ve karaktere odaklanmak durumunda birakilmazdi. Nutku’nun da belirttigi

gibi karakter bir diistincenin teatrallestirilmesi icin vardi."?

Tragedya oyuncusu sahne Uzerindeki gorintisu ile hayranlik uyandirici, devasa ve
insan Gstu bir figir olusturuyordu. Maske kullanimi1 bu anlamda tragedyalarin genel
stil ve Kkarakteriyle uyumlu bir konvansiyondu. Maske, ilgiyi rol Kisisinin
bilingaltinin derinliklerindense, onun sirekli ¢ektigi aciyr yansitan uzak kahramansi

figiriine yoneltirdi."®

%9 A g.e., s.51.

170 3zdemir Nutku, Diinya Tiyatro Tarihi, s. 55.
1 Rush Rehm, Greek Tragic Theatre, s. 41.

172 5zdemir Nutku, Oyunculuk Tarihi 1, s. 29.

17 Oliver Taplin, Greek Tragedy in Action, s. 14.
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Maske kullanimi dogas: itibariyle gercekgi bir sahneleme olasiligini saf dist
birakiyordu. Oyuncunun neredeyse bittin oyun boyunca disttgt farkli durumlarda
aynm yiz ifadesine sahip olmasi izleyicinin hayal guctni kullanarak ayni ifadeyi
farkl sekillerde degerlendirerek aktif olarak yaratim slrecine katilmasini da

saglyordu.™

Maske kullaniminin pratik nedenleri de vardi. Sesi bu devasa acik tiyatroda
duyurabilmek icin agiz boslugu sese rezonans katiyor ve megafon islevi goriyordu.
Ayrica oyuncularin birden fazla roli canlandirmalarini ve erkek oyuncularin kadin

rollerini canlandirmalarini mumkiin kilwyordu.™

Maske takan oyuncu slphesiz mimiklerin ifade gucinden yoksun kaliyordu. Bu
nedenle sesini ve jestlerini olabildigince etkin bir sekilde ifade etmek istedigi
seylerin hizmetine sunmak durumundaydi. Zaten, mimiklerin belli bir mesafenin
Otesindeki seyirciler tarafindan goérilebilmesi pek de mimkin olmazdi. Bu sekilde
oyuncunun temsil ettigi karakterin en belirgin 6zelliklerinin kalin cizgilerle ¢izilmesi

uzaktan gorilebilmesinin yani sira daha etkili bir sonug da veriyordu.

Zanaatkarlar tarafindan ¢zenle yapilan maskeler genellikle ketenden olurdu. Bazen
tahta da malzeme olarak kullanilirdi. Maske bitin ylzin 6énind ve arkasim
kapliyordu. Butun basit kaplayan bu maskenin bir stri sa¢i oluyordu. Gozin igi
beyaza boyanip, goz bebegi kismi oyuncunun gorebilmesi igin delik birakilirdi.
Trajik maskenin ifadesi umutsuz ve ¢ogu zaman hiddetli idi. Agiz kism: megafon
etkisi yaratarak sesi bdyltsin diye kocaman acgik olurdu. En Kkarakteristik
Ozelliklerinden biri, onkos denilen tst kismin (alnin) koni seklindeki uzantisiydi.
Onkos, yiizt buyiterek etkiyi de blylUtmeye yariyordu ve karakterlere gére boyutu
degisiyordu. Maskeler genel olarak belirlenmis tipleri ifade edecek 0Ozelliklerde
olurlardi. Ornegin, acimasiz tiran, devlet adami, aci geken kadin, vs.. Keza, tragedya
kisileri gercekci karakterlerden cok karakteristik tiplerdi. Kahramanlar genel
cizgileriyle belirlenirlerdi, bir karakter olusturmak uUzere ince firca darbeleriyle

174 Rush Rehm, Greek Tragic Theatre, s. 41.
S Age.,s. 41,
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detaylandiriimazlardi. Yunancada maske anlaminda kullanilan “g6zin 6niindeki/
g6ziun gordugu” olarak terciime edebilecegimiz prosopon s6zciglinin ayn1 zamanda
“ylz ve dramatik karakter” anlamlarinda da kullaniimasi Antik Yunan’da karakterin

bu sekilde ele alindigina dair ipucu vermektedir.

Maskeleri birbirlerinden ayiran en belirgin 6zellikler; onkos’un boyutu, sa¢ sekli,
yiiz rengi ve gozlerin ifade sekliydi. Ornegin, gliclii bir tiran bilyiik bir onkos’un yam
sira, kalin siyah saclara ve sakala ve catik kaslara sahip olurdu. Hastaliga yakalanmis
bir adam soluk bir yuze, sacglara ve kiiguk bir onkos’a sahip olurdu. Talihsiz kadinlar
aci icinde olduklar: igin saglarint kesmis olarak, yash kadinlar beyaz sacli, soluk
yuzli ve kiclk onkos’lu olarak, vs... Bu sekilde belirlenmis 28 cesit maske vardi.
Bir karakter icin bir oyun boyunca mutlaka tek bir maske kullanilmak zorunda
degildi. Blylk talihsizliklerin ve baht dondslerinin etkileri yeni bir maskeyle
gosterilebiliyordu. *°

Tragedya kostimleri her zaman susli kiyafetler olurdu. Kostiimler oyunun
sergilendigi donemin giyim tarzin: yansitirlardi. Kosttimlerin tarihsel dogrulugu gibi
bir kayg: yoktu. Bu 0zellik, tragedyalarin gincelliklerini ve siyasi islevlerini
vurgular. Diger yandan normal insanlardan daha yilce olarak gosterilen bu trajik
kahramanlarin ve tanrilarin  glnlik yasamin kiyafetleriyle gosterilmesi de
tragedyalarin genel karakteri goz Oniinde bulunduruldugunda uygun olmazdi. Bu
nedenle, giincel fakat daha asil gosteren kiyafetler tasarlanirdi. Bu kostimler oldukca

stsll kiyafetler olup, suslemeler canli renklerde olurdu.

Kostlmler oyuncunun sahne dzerindeki goruntusunt ve dolayisiyla da hasmetini
blyltmeye de yanyorlardi. Oyuncunun fiziksel goruntust gogsiundeki ve
kollarindaki vatkalarla ve ayaklarinin altina tahtalar koyarak irilestirilirdi. Ayaklarina
kothornos denilen tahta yukseltileri cesitli parlak renklere boyanmis botlar
giyerlerdi. Kothornos’un yiksekligi karakterin statusliyle dogru orantiliydi.

Kothornos ve onkos oyuncunun boyunun epeyce uzun gérinmesini sagliyorlard:.

176 Oliver Taplin, Greek Tragedy in Action, s.14.
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Bununla orantili olarak cussesi de ayni sekilde kostuminin igine yapilan eklemelerle

genisletiliyordu. Aksesuar kullanimi sinirlydi.

Oyuna dair herhangi bir anlami iletmek tzere kostumin kullanimi agik secik ve
dogrudan olmaliydi. Tipki maskelerin kalin gizgileri gibi. Ciinkl antik tiyatro dogasi
geregi detaylarn yutan bir devdi. Bu nedenle zithklardan yararlanilirdi. Ornegin,

Yunanl ya da Barbar, zengin ya da fakir gibi...

Kostlmler ve aksesuarlar, tipki maskeler gibi koro uyelerini ya da karakterleri statd,
cinsiyet ve yasam sartlari acisindan tammlayiciydi. Ornegin, tanrlar, mutlaka
kendileriyle 6zdeslestirilmis akseuarlarla goralirlerdi. Apollo asasinit Hermes ise
sihirli degnegini tasirdi. Athene ageis giyerdi. Ayni sekilde, antik dénemin bilinen
kahramanlarinin  kostlimlerinde de izleyicilerin sahneye ciktilari anda onlar
tamimasini saglayan Ozellikler vardi. Hercules 6zel sopas: ve aslan derisiyle dikkat

cekerken, Perseus, cizimlerden anlasildig: kadariyla, karanligin sapkasini giyerdi.’”

Latacz tragedyalardaki kostim ve maske konvansiyonlarinin kbkeninde baslangictaki
Dionysos Kulti’nin ¢ok énemli bir boyutunun varhiginin oldugunu hatirlatir. Bu
boyut, kimlik degistirme, kendi varliginin disina ¢ikma itkisi ve uzakhk kazanma
cabasidir. Cunki, “Yunan tiyatro oyununun karakteristigi, baska bir diinya, kars: bir
diinya kurmaktir”.}”® Dionysos Kiiltii'ne dénersek maske ve giysilerin insandan
hayvana kimliksel bir degisimi gosterdigi goralur. Hayvan postuna bdrinen
Dionysos mudritlerinin bu davranislarinin  temelinde yatan akildisina cikis ve
hayvansiliga gecis dustnceleri, Antik Yunan tragedya sahnesinde kendini hayata ve

insana gore “oteki” olarak gosterir.

Oyuncularin giydikleri kostimler ve maskeler kokenlerinde yatan bu gunluk
yasamdan ve siradan insandan farkli olma itkisiyle, akla degil akil disiliga

dayanmalariyla ve dogalar itibariyle bu ¢esit bir aksiyonu mimkin kilmamalar ile

17 A E. Haigh, The Attic Theatre: A Description of the Stage and Theatre of the Athenians, and of the
Dramatic Performances at Athens, s. 251.
178 Joachim Latacz, Antik Yunan Tragedyalar, s. 27.
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antik tragedya sahnesinde gercekci oyunculuk olasihigini ortadan kaldiran
etkenlerdendiler.

Ayni dogrultuda, yasamdan alinmig ginlik Kisiler bulunmamaktaydi. Euripides’e
kadar tragedya karakterlerinin ideallestirilmis kisiler oldugunu soyleyebiliriz. Hatta
Nutku’nun bir ifadesine goére Euripides’in daha gercekg¢i goriinen kahramanlar bile,
kendilerine 6zgu bir bicimde ideallestirilmis kisiler olup, yasamsal Orneklerden

uzaktaydilar."

S6z konusu oyunculuk biciminde oyuncularin aktorel enerjilerinin kaynaklarini
nereden bulduklar: tarihteki oyunculuk teknikleri acisindan da ayirt edici ve tayin

edici bir meseledir.

Simdiye kadar acgiklamis oldugumuz cevresel oOzellikler géz onine alindiginda
oyuncu icin en tayin edici meselenin fiziksel olarak maruz kaldigi zorluk oldugunu
sOyleyebiliriz. Bu durumda Antik Yunan tragedya oyuncusunun davranis bicimini
belirleyen Ggeler yanilsama olanaklarinin olmamasi, uymak zorunda oldugu kesin
konvansiyonlar yani sinirlar ve yerlestirilmis oldugu bu cerceve icinde bedensel

olarak gogislemek durumunda kaldig: zorluklardr.

Performans alani/gésterim mekani ve tragedyalarin rittelistik ve toplumsal amaclari,
daha 6nce de sOz ettigimiz gibi Antik Yunan tragedyalarinin sahnelenis bicimiyle
diyalektik bir iliski icerisinde oyunculugun dogasimi da zorunlu olarak
belirlemekteydiler. Sahneleme bigiminde modern anlamda alistigimiz  bir
yanilsamaci nitelik olmamasi, oyuncuyu da sahne enerjisini igsel 6gelerden ¢ok
digsal Ogelere dayanarak yaratmaya yoneltir. Simdiye kadar, tragedyalarda
sahnelemeyi karakterize eden seyin ice donlk yani oyuncu-karakter iliskisine veya
karakterler arasi iligskiye dayali kapal bir nitelik olmadigindan, aksine, sahne-seyirci
iliskisi oldugundan soz ettik. Dolayisiyla, sahnelemenin niteligi disa donuk ve agik
bir bicim ise buna dayanarak oyunculugun niteliginin de bununla uyumlu olmasi

gerektigi sonucuna varabiliriz. Oyuncu da bu bicimi elde etmek icin tim sahnesel

179 Ozdemir Nutku, Oyunculuk Tarihi 1, s. 29.
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varligint seyirciyle kurdugu iligskiden, seyirci Uzerinde yaratmas: beklenen etkiden
yola ¢ikarak ortaya koymalhidir. Dolayisiyla sahne enerjisinin kaynaklarint bireysel
psikolojisinden, karakteriyle kuracag iliskiden elde edecegi duygusalliktan elde etme
sansina sahip degildir. Kendisine dayanak yapacag: sey ise icinde bulundugu dissal

kosullardir.

Antik Yunan sahnesinde oyuncuyu cevreleyen bu dissal kosullar nitelikleri itibariyle
oyuncu acisindan bir zorluk derecesi tasirlar. Antik Yunan tragedya oyunculugunu
aynicalikli kilan, yasayan bir sanat haline getiren ve cagdas anlamda tiyatroya
yasamsalligint ve inandiriciligini iade etmek adina kritik olarak degerlendirilmesi
gerektigini dusundigumiz sey tam da bu noktada yatmakta. Oyuncunun tim
zorlayict kosullarina karsi sahnede var olabilmek, kendisini gorindr kilabilmek ve
sonugta bir anlamin ifadesinin parcasi olabilmek icin gostermesi gereken bu
mucadelenin higbir yalan yani yoktur ve onun aktorel enerjisinin kaynagi o anda

sahnede yasamakta oldugu bu gercek durumdur.

Oyuncuyu bedensel olarak zorlayan fiziksel kosullarin baslicalari sesini duyurmasi
gereken alanin blydkliga, sesinden ve konusmasindan hatasiz beklenen ustalik ve
kesin olarak belirlenmis kurallara riayet etmesi, aym ylz ifadesine sahip bir maske
kullanarak oyundaki neredeyse butln duygulart ifade etmesi, kostim ve
kotornos’larin bedensel kisitlayicihigina ve agirligina ragmen blyik ve kesin
hareketler yapabilmesi gerekliligidir.'®® Oyuncudan beklenen ses giiciinin ve
kullanim ustahiginin ¢ok ciddi bir bedensel gl¢ gerektirdiginden s6z etmistik.
Oyuncu kendisinden beklenen nitelikteki sesi cikartabilmek icin sahne (zerinde
gercek bir fiziksel zorluk yasiyor olmaliydi. Buna ek olarak seyircinin beklentisi de
konvansiyonlar tarafindan belirlenmis ses kullaniminin, mizikal bigimler arasindaki
gecislerin ustalikli olarak gerceklestirilmesi, notalarin hatasiz olarak hi¢ aksatmadan
tutturulmasiydi. Bu beklenti de oyuncunun sahne (zerinde bedeniyle ve teknigiyle
yasadigi miicadeleyi bir kat daha attirtyor olmaliydi. Ayrica, gésterim mekanina ve

bununla baglantili sahnelemenin genel yapisina uygun olarak oyuncunun giymek

180 Rush Rehm, Greek Tragic Theatre, s. 67.
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durumunda oldugu kostiimler ve kotornos adi verilen yikseltili ayakkabilar da
oldukga agir olup hareketlerin gerceklestirilmesini glclestirmekteydiler. Ustiine
ustlik, bu kosullar altinda oyuncudan beklenen biyuk ve net hareketler yapmasiydi.
Boylece, oyuncunun sahnede simdiki zamanda gercek fiziksel bir zorlukla miicadele
ederek, bltun yetenegini ve bedensel giicuni seyirci tzerinde bir etki yaratmak Gzere
bu mucadeleye kanalize ederek varligini ortaya koymasi gerekmekteydi ki, bu

durumun onun duygularini gercek kildigini séylemek mimkun.

Sonug olarak, sahnelemede gozetilen yer-zaman-aksiyon birligi konvansiyonu ile
oyunculugun gercgeklesebilmesi icin tstesinden gelinmesi gereken fiziksel kosullarla
yasanan bu mucadele, birbiriyle kosut, birbirini tamamlayan ve tanimlayan iki 6ge
olarak Antik Yunan tragedya sahnesini bltin kurgusalligini gizlemeyen niteligine

karsin simdiki zamanda yasayan, inandirici bir alan haline getirmekteydi.

“Bu anlatilarin varhgi, elbette, pagan Greko-Roman dinyasinin trajik sarkiciyr uygar
toplumun degerlerini ve begenilerini sembolik olarak yansitan bir tasiyici olarak
gordiiklerini gosterir. Hikayeler ayni1 zamanda antik paganlarin onun seyirci tizerinde ¢ok
biylk bir psikolojik etki birakabilme yetisine sahip oldugunun farkinda olduklarim
gosterir 18

Bircok arastirmaci, Euripides’le birlikte tragedyalarin biciminin degismeye
basladigin1 savunur. Ornegin, Nietzsche, Euripides’i “tragedyanin can ¢ekismesi”
olarak niteler. Ona go6re Euripides’le birlikte tragedya en temel 6zelligi olan
yuceligini kaybederek, dlnyevilesmistir. Euripides, tragedyay:, anlasilabilirligin
artmasi icin zaman iginde akla uygunlugu temel ilke edinmis bir sanat bigimine

yaklastirmistir.'®?

Euripides’in konvansiyonculuktan yanilsamaciliga yonelen bir egilimin parcasi
oldugunu soylenebilir. Aksiyonun gercek bir mekanda gercek kisiler tarafindan
gerceklestirildigi yanilsamasint temel alan bu bakis acisi, o dénemde Yunan

sanatinin her alanina yayilarak onun distsunun baslangicini da olusturur.

181 Edith Hall, “The Singing Actors of Antiquity”, s. 36.
182 Eriedrich Nietzsche, Yunan Tragedyas: Uzerine iki Konferans, s. 24.
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Aristophanes’in Frogs adli oyununda mezarlarindan c¢agrilan Euripides ile Aiskhylos
arasinda gecen bir diyalog o dénemde tragedya anlayisinin gindelik gercekligin

yanilsamasina dogru evrilisini belgeler.

“EURIPIDES: Ginlik gerceklerle ilgilenen temalar
secerek, onlara bir oyunu akilci olarak nasil
elestirebileceklerini 6grettim.”®

Bu diyalogda Euripides, sahnede giindelik yasamin mantiginin olmasi gerektigini
One strmesine karsin, Aiskhylos, tragedyanin yiice bir Uslubu olmas:i gerektigini,
oyuncunun giydigi kostimin stiliyle tutarlilik icinde hareket edip, ona uygun bir
dille konusmasi gerektigini savunur ve Euripides’i tiyatronun asaletini yok etmekle

suclar.

Ge¢ donem Yunan tragedyas: Euripides’in onerileriyle sekillenir. Onunla birlikte
Uslupta diyalogun oyunun kurgusu acisindan O6nemi artarak mizik arka planda
birakilir, ta ki yok olana kadar. Boylece diyalogun gittikce glclenerek 6n plana
gecmesiyle baslayan slrec entrika oyunuyla son bulur. Erken dénemin tiyatrosunu
mirascisindan ayiran sey koronun varligi ya da bir bagka ifade ile birbirine zit iki
temsil biciminin, retorigin ve koronun lirizminin onun biinyesinde birlikte var

olusuydu'®*

Nietzsche der ki,

“Tartisma zevki tragedyay: yozlastirdiginda, yeni komedya, kurnazlik ve hilenin

kesintisiz zaferiyle ortaya ¢cikmustir”.*®®

Daha sonra Roma tiyatrosu Euripides’in biraktigi mirast devralarak yanilsamaci
anlayis1 Roma felsefesinin yonelisiyle yogurarak strdirmastir. Taplin’e gére, Roma,

kendi kilturing, sanatsal ve entelektiiel bakis acisint Antik Yunan’i temel alarak

183 Aristophanes, Frogs and Other Plays, Londra, Penguin Classics, 1997, s. 399.
184 Rush Rehm, Greek Tragic Theatre, s. 51.
185 Eriedrich Nietzsche, Yunan Tragedyas: Uzerine iki Konferans, s. 32.
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olusturmustur. Dolayisiyla Roma tiyatrosu da birgok yonuyle son dénem Yunan
tiyatrosunun devamiydi.*®® Ancak, Roma felsefesi Yunan felsefesinden farkl: olarak,
varligin asal nedeni ve insanin evrenle iliskisi Uzerine degil, insanin bu dinyadaki
yasam bicimi Uzerinde durmaktaydi. Sanat dlsiincesi de Roma’da bu dogrultuda

sekillenmistir.*®’

Sener, Yunan tiyatrosunun manifestosunu yazan Aristoteles’le
Roma’da onun gorevini devralan Horatius’un dusuncelerini  su  sekilde

karsilastirmakta;

“Aristoteles’te kristallesen Yunan sanat dustincesi mikemmellige yonelikti. Horatius ise

pratik yasam: diizenleme kaygisini dile getirmektedir” *®

Horatius bicimsel dizene, akla ve sagduyuya aykiri fantezi Grtnlerini guliing

bulmaktaydi;

“Eger bir ressam, insan basina at boynu takmaya kalkarsa, cesitli hayvanlardan aldigi
parcalari bir araya getirir, tizerlerini tlylerle kaplarsa, tstu guzel bir kadin, altt ¢irkin bir
balik biciminde olursa, boyle bir manzara karsisinda giilmemek elde midir, dostlarim?”*®

Ronesans’ta dusinirler ve kuramcilar tiyatroyu yeniden canlandirmak amaciyla
antik kulttrlere basvurmuslardir. Bu noktada Aristoteles ve Antik Yunan
tragedyasiyla ilk karsilasma Horatius’un “Ars Poetika” adli eserindeki yorumlar
uzerinden gerceklesmistir. Klasik Bati tiyatrosunun genel akimi da bu yorumun

cizdigi yolu izlemistir.

Valakas’a gore, siklikla ikon merkezli Dogu goOsterim gelenekleri ile Bati
toplumlarinin logos (s6z) merkezli tiyatro anlayis1 arasindaki karsitlhiga deginilir.
Ancak Antik Yunan tiyatro geleneginin etkisine baglanan bu ¢ikarim, Antik Yunan
tiyatrosuna dair hatali bir 6nyargiya dayanmaktadir. Bunun nedeni, Klasik Avrupa
tiyatrosunun akil ve sagduyu ilkeleri dogrultusunda logos (s0z) ve retorik merkezli

186 Qliver Taplin, “Greek Theatre”, s.
187 Sevda Sener, Diinden Bugiine Tiyatro Dusiincesi, Ankara, Dost Yayinevi, 1998, s. 66.
188
A.g.e., s. 66.
89 ALg.e. 5.62
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bir tiyatro anlayisi gelistirerek Antik Yunan tiyatrosunu yeniden tretmeyi ve taklit

etmeyi amaclarken onun fizikselligini g6z ard: etmis olmalaridir.*°

190 K ostas Valakas, "The Use of the Body by Actors in Tragedy and Satyr-Play”, Greek and Roman
Actors: Aspects of an Ancient Profession, ed. Pat Easterling, Edith Hall, New York, Cambridge
University Press, 2002, s. 91.

57



2. CAGDAS UYGULAMALAR: ATTIS TIYATROSU VE
STUDIO OYUNCULARI

“Yaratici insanlar sonsuzluga dokunmaya calisirlar. Yaraticiliklari araciligiyla
dlumsiizlik yanilsamasina sahip olurlar. **

Cagdas teatral uygulamalar konusunda herhangi bir goriis belirtmeden 6nce, Antik
Yunan’dan ginimize degin tiyatro ile gerceklik/realite ve gercek/reel olan
arasindaki iliskinin nasil ele alindig1 ve cagimizda tiyatroya ve oyunculuga bakis
acisinin ve teatral uygulamalarin bu gergevede nasil konumlandirilabilecegi sorusu

tartismaya acgilmalidir.

Bu noktada tiyatronun ickin celiskisi/paradoksu ile kars: karsiya geliyoruz. Bu ickin
celiski, bicimin gerceklik ile iliskisinde kendisini ortaya koyar. Derrida, Artaud’yu
ele aldig1 makalesi “The Theater of Cruelty and the Closure of Representation”da
tiyatrodan kendisini tekrar etmeyen bir seyin tekrari olarak séz eder'®?. Cunki
yasam, temsilin, temsil edilemez olan kokenidir. Tiyatro, tekrarlanamaz olanla
ilgilenir, 6rnegin yasamda bir jesti ikinci kere ayni sekilde yapmak mumkin degildir
clinki zaman akmaktadir. Tiyatronun malzemesi insandir ve oyuncunun simdiki
zamandaki fiziksel gercekligi seyirci icin tartisitlmazdir. Ancak, tekrarlandig: igin
simdiki zaman: gerceklestigi anda o6ldirmektedir de’®. Artaud’nun Kkars: karsiya
geldigi bu celiski aslinda ¢agdas tiyatronun da gercek yasam ile iliskisi baglaminda
asal sorunsallarindan biridir. Tiyatronun uygulamalar: yasam ile ayn1 kosullar altinda
gerceklesir ancak yine de oyunculuk ile gercek yasam birbirlerinden farkl
seylerdir’®®. Oyuncu, es zamanl olarak gercek bir fiziksel varlik gosterdigi, ancak

oykusel bir kavramin reddettigi fiziksel bir varligin gostergesi de oldugu icin bir

191 “Marianne Mcdonald, "Introduction”, Theodoros Terzopoulos and The Attis Theatre: History,
Methodology and Comments, Athens, Agra Publications, 2000, s. 29.

192 Jacques Derrida, “The Theatre of Cruelty and the Closure of Representation”, Writing and
Difference, Cev. Alen Bass, Chicago, The University of Chicago Press, 1980, s. 232-250.

193 Robert Leach, “Antonin Artaud”, Makers of Modern Theatre: An Introduction, New York,
Routhledge, 2004, s. 151-196.

194 Marvin Carlson, “The Twentieth Century Since 1980”, Theories of The Theatre: A Historical
and Critical Survey from The Greeks to the Present, Ithaca, Cornell University Pres, 1993, s. 510.
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gucler oyununun tam ortasindadir. Yani tiyatro, gercek bir stire¢ olmasinin yan: sira
ayn1 zamanda gercek bir siirecin géstergesi olma gorevini gorir'®. Biitiin teatral

gostergeler ayn1 zamanda fiziksel olarak gercektirler. Lehmann’a gore,

“Tiyatro bir eylemdir, ancak hepsinden farkli olarak bizi “estetik ve ekstra-estetik alanlari
arasinda mutlak bir sinir olmadigini’ kavramaya zorlar. (...) tiyatronun estetik sureci, tipki
kasith estetik nesne, yazinsal/ledebi metnin “ideatum”unun, kagit ve mirekkebin
maddeselliginden  (materyalliginden) ayirt edilmesi gibi, onun ekstra-estetik
maddeselliginden ayrilamaz. (...) Sandalye yazis1 somut (materyal) bir gésterge olsa bile
kesinlikle somut bir sandalye degildir. Buna karsin (ve bu kuvvetli aciklama simdilik
yeterli olmali) tiyatro aym zamanda somut bir sirectir — yirimek, ayaga kalkmak,
oturmak, vh. 1%,

Sadece yasayan bir tiyatroda oyuncunun fiziksel gercekligi seyirci tarafindan
gorulebilir ve algilanabilir, ancak anindaligi 6ldiren tekrar olgusu da tiyatronun

vazgecilmezidir'®'.

Bununla birlikte, tiyatronun bir diger ayirt edici 0Ozelligi, simdiki zamanda
gerceklesen bir siire¢ olmasina ragmen sahnenin konsantrasyon noktasinin, ge¢cmis
zamanda tamamlanmis bir tasarinin tekrarina yonelik olmasidir. Oyuncunun
basarisinin davranisinin yasamdakine ne kadar benzedigiyle dlculdigi yontemler ise
tekrarlanamaz olan bir seyi tekrar etme iddiasimi tasirlar. Simdiki zaman asla
tekrarlanamaz, tekrarlanmaya calisildigi takdirde artik simdiki zaman olmaktan
cikar; gecmis olur. Bu durumda oyuncunun performans: simdiki zamanda
gerceklesmesine ve nesnesi itibariyle gercek olmasina karsin oyununun yoénelisi
niteliksel olarak ileriye degil geriye dogrudur. Bu gercek g6z onune alindiginda,
rastlantisal derecede dogala yakin olmanin tekrar1 yadsidigi ve dolayisiyla sahnenin
yapayligi ile celistigi icin sahnenin inandiriciligini ortadan kaldiracak derecede akla

yatkin olmadig goraldr.

Artaud, tekrari ve ona gore insan anindaligi ve kendiligindenligi ile celisen “tekrara
dayali temsil”i tiyatrodan feshetmenin yollarint aramistir. Ona gore saf tiyatro;

195 Hans-Thies Lehmann, Postdramatic Theatre, cev. Karen Jirs-Munby, Londra, Routledge, 20086,
s. 102.

19 A g.e.,s. 101-102.

197 Robert Leach, “Antonin Artaud”, s. 151-196.
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yanilsama olmayan, bir seyin baska bir sey tarafindan temsili olmayan, bir Kisinin
(karakterin) baska bir kisi (oyuncu) tarafindan Kisilestirilmedigi, sadece gercekligin
samimi bir deneyiminin gercek acisinin (6yleymis gibi yapmanin aksine) yasandigi
tiyatrodur. Onun hayalini kurdugu tiyatro, kendisiyle ve kendisi icin sadece simdiki
zamanda var olabilen (yasayabilen), rastlantisalligi saf dis1 birakarak ama aym
zamanda gerceklik hissini de koruyarak tekrar edilemez olani tekrar edebilmenin
sirnna kadir bir tiyatroydu. Derrida’ya gore Artaud’nun sozuni ettigi vahset
tiyatrosunun grameri, tekrar olmayan bir temsilin, kendisini tekrar etmeyen bir
simdiki zamanin varilamayacak sinirlarinda yer alir'®®. Dolayisiyla kendisini ayn:
zamanda hem olumlar hem de olumsuzlar. Artaud’nun uygulamalarinda amagladig:
seye ulasip ulasmadigi arastirmacilar arasinda tartisma konusu olmustur ancak ortaya
koydugu sorunsal tiyatro performans: ve oyunculuk Uzerine cagdas tartismalar

acisindan temel olusturmustur.

1960’lardan itibaren cagdas gosteri sanatlari temsil edilemez olandaki yasamsallig
aramaya yonelmistir. Dolayisiyla tiyatroyla ilgili genel algi, seyircinin ahisik oldugu
bigimleri kirarak degismistir. Artik alisik olunan Kkriterler bu yeni tiyatroyu
anlayabilmek ve degerlendirebilmek icin yetersiz ve hatta gegersiz kalmist.
Gosterinin gercek streci mimetik (temsile dayali) oyunculugun vyerini alarak
formalist (bicimsel) tiyatro 6n plana cikmisti. Bu tiyatronun amaci gerceklikle
iliskisi acisindan bir seyin tekrar: ya da ikizi olmaktan farkliydi*®°. Bununla birlikte,
normalde sanatsal bigimlerin degerlendirildigi kriterler olan 6zne-nesne ve gdsteren-
gosterilen gibi ikili ayirimlar sorgulanmaya baslandi. Tabii ki tanimlamalari
degistiren bu radikal fark, genel anlamda sanat algisiyla ilgili bir degisimin
uzantisiydi. Seyirciyle kurulan iligski de degiserek onu gosterinin gercek anlamda bir
parcasi haline getirmek onu aktif kilmak adina uygulanan en popdler yol haline geldi.
Seyirciyi sarsmak, onu sasirtmak, onda kalici bir etki birakmak icin ona saldirmaya

yonelindi.

1% jacques Derrida, “The Theatre of Cruelty and the Closure of Representation”, s. 232-250.
199 Hans-Thies Lehmann, Postdramatic Theatre, s. 36.
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Bu gelismeler, 19. yizyil sonlarinda filizlenen modernizm anlayisinin bir uzantis: ve
aynm zamanda Kkarsiti olarak ortaya c¢ikmistir. Modernizmle birlikte sahnenin
izleyiciyle kurdugu estetik iligki tiyatronun temel sorunsali haline gelmisti. 20.
yuzyilin baslarinda modernistler tarafindan dogalci ve gercekgi bigcimlerin izleyiciyi
pasif bir ahci olarak konumlandirmasi, “gercek ve gergeklik” kavramlarinin bu
baglamda ele alinis yontemi elestirilmeye baslandi. Boylece, bu donem, yanilsamaci
bir gerceklik safligin1 kirmak ve politik olmayan dislince bicimini sarsmak Uzere
s0zU gecen kavramlar: yeniden tanimlayan, degistiren yeni sahneleme ve oyunculuk
yontemlerinin birbiri ardina ortaya ¢ikmasina tanik oldu. Yeni bir tiyatro anlayisi
gelistirmeye calisan bu topluluklar ve yonetmenler seyirciyi etkisi altina alip onun
benligine niifuz ederek onu degistirme gliciine sahip olabilecek gercek/reel ve cazip
bir tiyatro deneyimi yaratmanin yollarini aradilar. Seyircinin bu deneyim sonucunda
degismesi, oyuncuyla es zamanli olarak en derin duygulanimlari yasamasina
bagliydi®®. Bu durum, alginin, ideoloji tarafindan sekillenen biling dis1 giicler ve
miras aldigimiz isaret sistemlerinin araciligiyla ortaya ¢iktigi goriisiine neden olan
gelismelerin sonucudur.”®* Gercekligin tanimi da degiserek sadece gériineni degil,
onun ardinda olan da kapsayacak sekilde ele alinmaya baslaninca izleyiciyle
gerceklesecek karsilasmanin da onun dunya goristni genisletecek sekilde olmasi

gerekliligi ortaya ¢ikti.

Yildizoglu, burjuva ideolojisinin tUtopik yanlarini yeniden treterek yorumlayan

dogalciligin ve gercekeiligin, gerceklikle gorintl arasinda dogrudan bir iligki
kurdugunu ve gercekligi gorinti ile sinirladigini séyler®®. Dolayistyla mimesis,
dogalc1 ve gercekci yontemlerde bu gerceklige gorintl olarak olabildigince benzer
bicimler yaratarak onun *“6yleymis gibi” dizeyinde betimlenmesi ve bdylece
yanilsamanin saglanmasi Uzerine kuruludur. 20. ylzyilin baslarinda, modernistler
tiyatroda dogalciliga sanatin temel prensiplerine yabancilastiran ve gercgekligi sabit
ve yuzeysel olarak ele aldigi icin seyircinin hayal glcinl yaratici sirecten dislayan

bir yénelim olarak teshis koymuslardir.

20 Robert Leach, “Antonin Artaud”, s. 151-196.

201 Colin Counsell, "Postmodernism and Performance Art", Signs of Performance: An Introduction
to Twentieth Century Theatre, Londra, Routledge, 1996, s. 207-230.

292 Ergin Yildizoglu, Yasasin Modernist Refleks!, istanbul, Telos Yayincihik, 1997, s. 21.
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Onlara gore, gorulebilen gercekligin basit taklidi ancak yiizeysel ve digsal olan1 konu
etmekteydi. Bunun yerini gizli gercekleri, her seyin ¢zlindeki degismez olani agiga
cikartan, sanat¢inin derinliklerinden beslenen sembolik, temsili bir sanat anlayisi
almaliydi. Gergekligin yanilsamasini vermenin sanati olumsuzladigini temel alan bu
duslince bicimine gore, taklide dayali bu yanilsama anlayisi, sanati kendisinden

baska bir seye bagimli hale getirmekteydi.

Gordon Craig, “Tiyatro Sanati Uzerine” adli eserinde, dogalci tiyatronun yasami
oldugu gibi taklit etme yoneliminin onu sanattan uzaklastirma tehlikesini su sekilde

ifade eder:

“Sanatcinin doganin kusurlarint ve hatalarini kopyalamak igin var oldugunu séylemek ne
kadar da anlamsiz! insana bahsedilmis vizyonun hatalar1 kayda gecirmek gibi bir islevi
oldugunu sdylemek ne kadar da sagma! Hatalarin giizel, kusurlarin ¢ekici oldugunun
séylemek bayagilik. Oyle olabilirler veya olmayabilirler, ama sanatta degil” *°.

Ayni sekilde Diderot’nun da aslinda oyuncu agisindan bu durumu ¢ok 6ncelerden

kesfetmis oldugunu anliyoruz:

“BIRINCI: Tiyatroda hakiki olmak denilen sey ne
demektir, disunin bir an. Acaba bu, hayatta olup
bitenleri, oldugu gibi gostermek demek midir? Hicbir
zaman. Hakikat, bu anlamda, aleladelikten baska bir
sey olamaz. O halde, sahne hakikati ne demektir? Bu,
aksiyonlarin, konusmalarin, figiiriin, sesin, hareketin
jestin, vyazar tarafindan tasarlanan ve komedyen
tarafindan cogu kere abartilan bir ideal modele uymasi
demektir. Iste harikuladelik budur. Bu model, sadece
ses tonunu etkilemekle kalmaz, yuriyisi de, durusu
da bicimlendirir. Bundan 6tlr(, sahnedeki komedyen
ile sokaktaki komedyen 6ylesine farkl kisiliklerdir ki,
bunlar: teshis etmek hayli giictiir?*.

Modernist bakis agisinda nesnenin sanatsal imgesinin, nesnenin kendisiyle

yaristirlldigr dénemler artik geride birakilir ve gerceklik algisi, ideoloji ve miras

2% Edward Gordon Craig, On The Art of The Theater, Chicago, Brownes Bookstore, 1911, s. 109.
24 Denis Diderot, Aktorliik Uzerine Aykir Diisiinceler, gev. Sabri Esat Siyavusgil, Istanbul, Sosyal
Yayinlari, 1996, s. 32.
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edindigimiz gostergeler sistemi tarafindan sekillenen bilingdisi gucler tarafindan

yonlendirilir ve gerceklik gériinenin &tesindedir®®

. Yildizoglu’nun dedigi gibi
modernist sanat, gizlenen olasiliklarin gorinlr kilinmasina yardimci olmakla, verili
duyarhliklar:, dustnce sistemlerini kirmak ve istikrarsizhga ugratmakla ilgili bir
cabadir®®. Bununla birlikte, mimesis taniminin kapsam: da doganin gizli yaratma ve
donustirme gicu olarak genisler. Bu dustince, nesnenin mikemmel bir yansisin
degil, nesnenin ardinda gizlenenin aciga ¢ikartiimasinit 6ngérur. Nesnenin ilk bakista
yuzeysel olarak ele vermedigi gizler ise, sanatsal anlamda ancak, nesneye ait
olmayan, onda bulunmayan, ama insanin imgeleminde belirebilen seyler Uzerinden
kurulan bir imgesel dil yoluyla ele gecirilebilmektedir. BOylece sanat¢i, nesnenin

gorundslnden ibaret imgesi yerine kendi var ettigi imgeyi gecirir.

Tiyatroyu, bu anlamda gerceklik/realite ve sanat ikilisi Uzerine gorusleri ve c¢agin
seyircisinin ihtiyaclar1 dogrultusunda, yenileme girisimleri bircok modernisti
tiyatronun kokenlerini arastirmaya yoneltmistir. Meyerhold ve modernist diger
bircok tiyatro devrimcisi tiyatronun sanatsal olarak yapilandirilmis ve estetize
edilmis bir bicim olarak kimligini kaybetmekte oldugunu dusunerek bir kurtulus
umudu bulmak icin Antik Yunan Tragedyalari’na donmuslerdir. Onlara gore, dogalci
teatral uygulamalar, oyuncu ve seyirciye tamamlanmis bir biitiin sunarak, seyircinin
hayal glcuni yaratict sdrecin bir parcast haline getiren acik bicimleri
reddetmekteydi. Bir sanat eseri, seyircisini, ancak onun hayal gticiine yonelerek aktif
kilabilirdi. Meyerhold’a gore, Antik Yunan Tragedyalari’nda oldugu gibi
konvansiyonel yontemler tiyatroda yazarin, oyuncunun ve yonetmenin disinda
“dérdiinct bir yaratic” oldugunu varsayarlar. Bu dordincii yaratici seyircidir®®’.
Konvansiyon Tiyatrosu’nda seyirciye surekli olarak karsisindakinin bir oyuncu
oldugu, oyuncuya ise tam karsisinda onu seyreden bir seyirci bulundugu ve dekor
parcalarinin arasinda oldugu hatirlatilir. Meyerhold, bu durumu kisinin bir tablo ile

iliskisine benzetir:

2% Colin Counsell, "Postmodernism and Performance Art", s. 207.

2% Ergin Yildizoglu, Yasasin Modernist Refleks!, s. 32.

207 Ali Berktay (ed.): Tiyatro-Devrim ve Meyerhold, Ali Berktay, istanbul, MitosBoyut Yaynlari,
1997, s. 193.
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“Ona bakarken, bir an bile ortada renkler, tuval, fircalar bulundugunu unutmayiz, ama
aym anda yuksek ve aydinlik bir yasam duygusu hissederiz. Ve hatta su genellikle
dogrudur: Tablo kendini ne kadar tablo olarak ortaya koyarsa, ondan kaynaklanan yasam
duygusu da o denli giiclenir.”?%,

Dogalc1 ve gercekei tiyatro, tiyatronun tiyatro oldugunu saklamasi ve gerceklik
yanilsamasi yaratmak (zerine kuruluydu. Bu sodzlerin yol gostericiliginde sahneden
seyirciye dogru gercek bir yasamsallik duygusunun, ancak tiyatronun tiyatro
oldugunu ve kurgusalligin1 saklamayarak ve kendisini gercek yasama gore “oteki”
olan sanatsal bir bicim olarak ortaya koyarak saglanabilecegini sdyleyebiliriz.
Vaktangov, bu iligkiyi 6ztiyatromsuluk (teatrallik) kavrami (zerinden acgiklar. Ona
gore dogalci oyunculugun ilk yontemlestiricisi olan Stanislavski, tiyatrodaki her cesit
basmakalip anlatim bigimlerini yok etmek, bunlara ivedilikle son vermek amaciyla
eski tiyatrolar1 basmakalip ve tiyatromsu olarak nitelendirmistir. Ancak bayagilik
olarak tammladigi bu bicimlerle savasma geregini biraz fazla ileriye gotirerek
sonunda bir takim 6z ve zorunlu tiyatromsu seyleri de tiyatrodan uzaklastirmistir.

Oztiyatromsuluk ise, tiyatro eserlerini tiyatromsu bir yolda sunmaktr.

“Stanislavski, bayagiligi kiskivrak yakalads, tiyatrodan kapr disar etti, gercegin pesine
dust. Bu gercegi bulma sorunu, onu i¢ deneyler gercegine cekti gotirdi. Yani, aktoriin

icsel yasayisinin seyirciye tiyatromsu araclarin yardimi ile ulastiriimas: gerekliligini

unutarak, sahne iizerinde katkisiz, dogal bir i¢ yasam elde etmeye giristi”*®.

One surdigli bu kavram (zerinden Meyerhold ve Stanislavski’yi Karsilastiran
Vaktangov, ikisinin de geleneksel tiyatronun araclariyla basmakalipligin tiyatrodan
sOkilup atilmas: dusuncesiyle yola c¢iktigini, ancak bu yonelisin Meyerhold’u
seyircinin tiyatroda bulundugunu bir an bile unutmamasi Gzerine kurulu bir formdile,
Stanislavski’yi ise seyircinin tiyatroda bulundugunu unutmasini saglayacak yollar

bulmaya ittigi sonucuna varir®®.

Bu anlamda Meyerhold ve takipcilerinde yanilsama yeni bir anlam kazanir.

Seyircinin, sahne (zerinde olan bitenin kurgusalliginin farkinda olmasina dayanan

208 A g.e., 5.193.

299 Eygene Vaktangov, Sahneye Koyma Sanati, “Fantastik Gercekgilik”, Istanbul, Papiriis Yayinlari,
2003, s. 94-95.

210 A g.e.5.96.

64



yontemler, oyunun bitininin sonugta seyircide yarattigi ikna edicilikle ilgilenirler.
Onlarin tercih ettigi yollar, sahnenin yapaylig: icinde ¢ok daha kabul edilebilir bir
oyuncu davranisina ve sahne gercekligine ulasmak (zere kurgusal olanin kendi
icindeki rasyonalitesi yoluyla seyircinin aklina yénelmek ya da kurgusal olanin
batinligunun yarattig: buyusellikle seyircinin ruhuna yonelmekti. Boylece seyircinin
kurgusal oldugunu bildigi bir seyin 6n kabull ile seyrettigi seye kendisini teslim
etmesi mimkindd... Yanmlsama, bdylece seyirciyi bir durumun gercekligine
inandirmak olarak degil, seyirciyi bir kavrama, bir iliskiye, bir duruma ikna etmek

olarak anlam kazanir.

Bunu izleyen sirecte sahne ile seyircinin iliskisi cercevesinde stiregelen arayislar,
sanatta bicimin yok olusuna kadar vardi. Tam da bu noktada ¢agin izleyicisinin
ihtiyaclarinin da dogrultusunda, ortaya izleyiciyi gosterimin gercek anlamda aktif bir
parcas: haline getiren performans sanati ¢ikti. Performans sanati’nin seyirciyi
gosterime aktif olarak dahil etme yontemi, kurgusal olmasi gereken gdsterim ile
gerceklik arasindaki ayirimi ortadan kaldirmak oldu. Boylece performansin, seyirci
ile oyuncunun kimliklerinden ve konumlarindan bagimsiz olarak paylastiklari, ortak

bir deneyim siireci haline geldigi distincesi 6n plana ¢ikti. Lehmann’a gore?!,

“Bu noktada 6lumliliik ve davranissal normlarla tim sorularin tiyatro estetigi araciligiyla
farkli konumlandirildigina tanik oluyoruz”.

Boylece, izleyiciler bulunduklari durumu tarif etmeleri gereken ve performatif bir
etkinlige katilirken takindiklar: tavirla ilgili sorumluluk almak zorunda olduklar: bir
durumla kars1 karsiya birakilirlar. Bu durum, seyircinin pasifligini kirmay: amaclasa
da onu aktif kilmak icin yapilan girisimlerin oncelikli amacin 6tesinde bir
saldirganlik ve yaptirim da barindirip barindirmadigr sorgulanabilir. Cinkd, ashinda
seyirciye maruz birakildigi kosullar icerisinde “spontan” tepkiler vermesi beklentisi
ile yaklasilmaktadir. Boylece seyirci performansin bir parcasi haline gelmekte,

etkinligi ile neredeyse deneysel bir nesneye dontismektedir.

211 Hans-Thies Lehmann, Postdramatic Theatre, s. 103.
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“Sanatin Sonu” adli eserinde Donald Kuspit, sanatin estetik temelini kaybettigini
One slrerek bunun sanatin sonunu getirdigini soyler. Kuspit’e gore, artik sanatin
yerini estetik deneyimin dnemsizlestirildigi ve hatta sinir dist edildigi “post-sanat”
almistir™?. Tiyatroda estetiksel yonin goz ardi edilmesini, yasam, metinsellik ve
gerceklikle iliskinin yeniden tanimlanmasiyla performans sanati ve happening gibi
yeni alanlarin ortaya ¢ikmasi takip eder.

Fischer-Lichte’ye  gore, performanslarda normalde  sanatsal  bicimlerin
degerlendirildigi kriterler olan 6zne-nesne ve gosteren-gosterilen gibi ikili ayirimlar
sorgulanirken sinirlar belirsizlestirilir ve roller tersine cevrilir®®. Performatif bir
eylem, oyuncularin ve seyircilerin eszamanl olarak fiili varliklarini, somut bir
eylemin hayata gelisini ve anlamin kendisini algi nesnesi olmaktan 6te olus olarak
ortaya koyusunu gerektirir. Sonu¢ olarak, yasamla sanat arasindaki sinirlar
belirsizlesir ve olagan davranig bicimleri ters yiz edilerek yeni bir sorgulama alan:
ortaya konur. Ayrica, performanslar belirli bir zaman ve mekanda yeni bir gerceklik
alan1 yaratip, gercek/reel bir deneyime kapi a¢makta, oyuncu ve seyirci rollerini
degisken, oyun ve yasam alanini muglak kilmakta, seyirciyi simdiki zaman: ge¢gmis
ve gelecekten bagimsiz kildiklart bu alan igerisinde etkinlige ve yeni deneyimlere

davet etmektedirler.

Bunlarin sonucunda, simdiki zaman deneyimi 6zgurlestirilirken, kurgusal ve yapay

olan simdiki zamanda gecgen bu gercek/reel deneyim ugruna feda edilir. Ve, diger bir

onemli unsur, “spontanite” yani amndahk ve kendiligindenlik 6ne cikar.

Rastlantisalligin kurgunun yerini almasi bir bicim olarak sanatin, tekrarlanamaz ve

gercek zamanl bir deneyim olarak anindaliga kurban edilmesi noktasina varir.
214«

Counsell’a gore“™, “performans sanatinin kilttrel bir bigim olarak en temel 6zelligi

verili bir bigciminin olmayisidir.”

22 Donald Kuspit, Sanatin Sonu, ¢ev. Yasemin Tezgiden, istanbul, Metis Yayinlari, 2006.
213 Erika Fischer-Lichte, Transformative Power of Performance: A New Aesthetics, London,
Routhledge, 2008, s.52.

214 Colin Counsell, "Postmodernism and Performance Art”, s. 210.
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Gerceklik bu baglamda bir kurgu olarak ele alinir. Bu gorise gore, insan gergek
dunya ile higcbir zaman dogrudan karsi karsiya gelmez, ancak onun kdlturel olarak
sekillenmis bicimleriyle karsi karsiya gelerek onlart kaltirin sagladigi kavramsal

araclari kullanarak 6znel bir bakis acisiyla yorumlar®™®

. Baudrillard, gercekligin
“esdeger bir kopyasinin yaratilmasi mumkin olan” ve gercegin “hem kopyalanma
olasiligini tasityan hem de zaten kopyalanmis olan” olarak tanimlandigi bu

hipergercek fazi agiklamak icin simiilasyon* tanimin: ortaya atar®*®.

Gergekligin bu sekilde ele alinmasi, performanslara muglaklik olarak yansir. Bu
etkiye siklikla oyuncular tarafindan fizikselligin ve bedensel acinin deneyimlenmesi
yoluyla ulagilmaya c¢alisilir. Colin Counsell, bdyle bir durumda seyircinin sokuldugu

konumu su sekilde aciklamakta:

“Seyirciler her sahnenin ‘gercek’ olup olmadigini sorgulamaya baglar. Degisim,
seyircinin aci1 ¢eken oyuncu ile kurdugu empati iliskisi tzerine kurulur, ancak olaylar:
sadece anlamsal olarak ele almanin yetersizligi de ortaya konur, rahatsizlik gercegin
temsili olan ise yansir?"’.

Lehmann, bu gelismeler sonucunda yeniden tanimlanan c¢agdas tiyatroyu
tartisabilmek icin post-dramatik kavramini ileri strer. Gergekligin tekrar1 ya da ikizi
olmaktan baska bir niyetten dogan bu tiyatro, gercegi, kurgusal olanla ayn: diizleme

yerlestirir?®®,

“Dramatik tiyatroda sahnelemenin kasitli nesnesi deneye dayali ve rastlantisal
performanstan ayirt edilebilir, post-dramatik tiyatro ise gercek olan: agikca -ve sadece
teorik anlamda degil, pratik olarak da- performansta yer alan bir yardimci oyuncuya
donusturar. 2

Lehmann’in post-dramatik tiyatrosunda mimesis ve kurgu ilkeleri asilarak uzam,

zaman, bedensellik, renk, ses, hareket (zerinden bir algi fenomonolojisi

215 A gee.s. 207

218 Marvin Carlson, “The Twentieth Century Since 1980”, s. 517.

217 Colin Counsell, "Postmodernism and Performance Art", s. 227.

218 Hans-Thies Lehmann, Postdramatic Theatre, s. 103.

29 A gee., s. 100.

* Baudrillard similasyon kavramini hakiki olanla sahte olanin, gercek ile diigsel olan arasindaki
farkin silip ortadan kalktig: evre anlaminda kullanir.
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olusturulmakta, cercevelenmis bir gerceklik ortadan kaldirilmakta, kalici,

tamamlanmais bir eser/triin sunumu yerine stre¢ 6n plana gikariimaktadir.

Bu gelismeler dogrultusunda cagdas seyircinin ihtiyaclari da zamanin ruhuna ayak
uydurarak degismistir. Baudrillard’in 0ne surdigl gibi, gunimizde medya
tarafindan sekillendirilen temsiller bize gerceklikten daha gercek gelmektedir. Bir
baska deyisle, medya tarafindan belirlenen aslinda higcbir somut temele dayanmayan
cesitli imaja dayali ve anlatisal stratejiler, insanin maddi gerceklikle arasina girerek
algisini sekillendirmektedir®’. Bunlara ek olarak, giniimiiziin seyircisi, giindelik
yasaminda gercek yasamin felaketlerini canli olarak televizyondan seyrederek,
kendisine tanik oldugu seye hi¢bir midahale sansi taninmadan pasiflestirilmis bir
toplumun Gyesidir. Bu yeni toplumun Gyesini yanilsama yoluyla kandirmak mumkin
olmadigi gibi —bu nedenle cagdas gOsteri sanatinin yanilsamaciligi yeniden
tanimlamasi ve gercgekle hesaplasmasi gerekmektedir-, yasaminda pasif bir izleyici
konumunda birakilmis bu Kisiyi tiyatronun muhalif karakteristigi dogrultusunda igine
dustigh bu durumu degistirmesi icin kigskirtmanin yeni yollart bulunmahdir.
Dolayisiyla, gercek/reel olan, cagdas gosteri sanatinin temel unsuru haline gelir. Bu
cagdas toplumun tiyatrosu, ona dokunabilecek ve onu degistirebilecek bir etkiye

sahip olabilmek icin gerceklik dizleminde performatifligi gereksinir.

Ancak diger yandan performatifligin cagdas tiyatroyla bu bulusmasi gunimizde
teatralligi sinir dist etme noktasina ve gosterilerin  tamamen anindalhigin
rastlantisalligina dayanmasi noktasina kadar getirilmistir. Rastlantisallik ile
kurgusalligin celiskisi cercevesinde bugiln tiyatro adi altinda yapilan birgok
uygulama dogasi itibariyle tiyatroyu yasama gore “oteki” olan bir sanatsal bigim
olarak reddetmektedir. Counsell, performans sanati’nin estetik bir dili olmadig igin
stnirlart olmadigini hatirlatir. Her sey onun nesnesi haline gelebilir ve bu nedenle de
ne bir beklenti olusturmaya ne de tatmin etmeye yoneliktir. Belirli bir cercevesi

olmadig icin de seyircinin anlam yaratma mekanizmalarin: sarsar®?.

220 Brian Wallis, (ed) "Introduction”, Art after Modernism: Rethinking Representation, New
York, Museum of Contemporary Art, 1984, s. 5.
221 Colin Counsell, "Postmodernism and Performance Art”, s. 210.
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Ayrica,

“Anlamsizhigi anlam olarak beyan etmek yerine anlamsiz ve olasi yorumlara kapah

kalmay: tercih eder. Ancak, temsilin sinirlarinin diginda yattigini gosterirken, temsilin

sinirlart oldugunu ortaya koymaktadir” %2

Sanatla yasamin sinirlarinda bizi ilgilendiren bir diger kavram, hem teatralligi 6n
planda tutan hem de teatralligi yasamsallik ugruna sahneden sinir disi eden
uygulamalarda rastlayabilecegimiz ritlieldir. Huizinga’mn bakis acisiyla ritlelle
sanatin ortak noktasi oyunun farkli kultirel bicimleri olmalaridir. Ancak, rituel
yasama pratik olarak hizmet ederken, sanat sadece kendisini amagclar. Ritliel yasamin
kendisidir. Rituellerde yasam duygusunun icgudisel olarak paylasilmas: cagdas
gosteri sanatlarinin seyirciyle kurmayi amacladig: iliskiye denk diiser. Cagdas gosteri
sanatlarinin rittel arayisi bununla ilintilidir. Huizinga ritteli, oyunun kilttrel
bicimlerinden biri olarak ele almaktadir. Cagdas gosteri sanatlarinda da oyun
kavram: On plana ¢ikmaktadir. Performans sanati ve happening’ler yasamdaki
oyunsalliktan esinlenirler. Cinkl gercegin bir kurgu, bir oyun oldugu
gorusiindedirler. Bu nedenle yasamla sanatin sinirlarina  saldirarak  yasami
oyunsallastirmaya her seyi bir oyun haline getirmeye calisirlar. Bu noktada, sanat,
oyunun bir bicimi olmaktan ¢ikar ¢linkl bigim reddedilmistir. Rituelle sanat arasinda
kurulan esdegerlik de bu sekilde yikilarak rittielin araclariyla gergek yasama tasinir.
Amag, ritliel yoluyla seyircinin bireysel ve kominal bir degisime ugramasidir. Ama

degisimin kriterlerini belirleyecek olan degerleri tanimlayan sinirlar yoktur ortada...

Sanatta yasanan bu gelismeler zamanin gereklilikleri dogrultusunda gerceklesmistir.
Gercege bile duyarsizlasmis olan cagimizin seyircisini gercekligin yanilsamasina
inandirmak ve bu yolla etkilemek ve derin bir deneyim yasamasini saglamak artik
mimkun goérinmemektedir. Artik ancak seyirciyi dogrudan gosterimin bir parcasi
haline getiren gergegin kendisi gosteri sanatlarinda gecerli bir inandiricilik aract
haline gelmistir. Bircok uygulama bu nedenle gercekle kurgusal olan arasindaki
sinirlara saldirmay: secmistir. Ancak tiyatro disiplini icinde kalmay: tercih edenler

baska bir yol izlemisler ve Antik Yunan Tragedyasiyla etkilesimleri bu yolun

222 A.g.e., s. 209.
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sekillenmesinde 6nemli bir rol oynamistir. Theodoros Terzopoulos’un ve Sahika
Tekand’in tiyatrosu tam da bu noktada konumuz haline gelmekte. Onlarin
gercek/reel olan1 sahnede bir ara¢ olarak kullanmayr secerek tiyatro disiplinine ait

kurgusallik icinde seyirciyle gerceklik dizleminde iliski kurduklarini séyleyebiliriz.

Bu anlamda bu tezin amaglarindan biri bu sanatcilarin nasil yontemler izlediklerini
ve tiyatronun ickin celiskisinden dogan yasamsalligi nasil ortaya koyduklarini

tartismaya agmaktir.

Bu bolimde, Terzopoulos’un Attis Tiyatrosu’nda ve Sahika Tekand’in Studio
Oyuncularr’yla yardttikleri  yontemsel arayislar  G¢ alt bashk altinda
incelenmektedir; sahnelemede mekan ve zaman kullanimi, metin- sahneleme iliskisi

ve oyuncunun fiziksel ve ruhsal mevcudiyeti.

2.1. Attis Tiyatrosu ve Biyodinamik Oyunculuk:

17 Haziran 1986’da Delphi’de Euripides’in Bakkhalar’inin Attis yorumu diinya
promiyerini yapti ve Yunan tiyatro sahnesini sarsti. Terzopoulos, dénemindeki
Yunan tragedya anlayisini, Klasik tiyatro gorusiini ve ahsilmis tiyatro tekniklerini
sarsan yoOntemini ortaya koyarken, yasaklari ve ayrikligi 6n plana c¢ikaran
Bakkhalar’1 segcmisti. Bakkhalar, Dionysos’un dogasina nufuz eden, iyinin kotuye,
kotundn iyiye donldsumind ele alan, kurban ve donlsim Gzerine kurulu bir
oyundur®®®. Bu oyun, onun 1985°te kurdugu Attis Tiyatrosu'nun daha sonra
biyodinamik yontem olarak adlandiracagi yonteminin ilk manifestosu niteligini
tasimaktaydi. Daha sonraki yillarda Terzopoulos’un yontemi olgunlasarak gelisecek

ve tiyatro diinyasinda ona uluslararasi ¢apta 6nemli bir yer kazandiracakti.

Antik Yunan Tragedyalar1 Terzopoulos i¢in sadece metinsel malzeme olmaktan 6te

tiyatronun kokenlerine donerek ona 6zunu iade etme islevi gordrler. Onun

22 Eleni Varapoulou, "Prolog", Theodoros Terzopoulos and The Attis Theatre: History, Methodology
and Comments, Athens, Agra Publications, 2000, s. 9.
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tragedyaya glnimuz acisindan getirdigi yaklasim, yonteminin olusmasinda yol
gosterici olur. Karaboga’ya gore Terzopoulos i¢in tragedya,

“tarihsel bir déneme 6zgu, yasamsalligini yitirmis bir gosterim bicimi olarak degil, bugin
de gecerliligini sdrddren insan var olusuna Ozgl temel kavram ve catismalarin
tartisilabildigi, agiga cikarilabildigi bir alan olarak islev gorir”*.

Ve onun;

“tragedyayla etkilesimi icerisinde bir tlr tiyatro dncesine, tiyatronun kdkensel ilkelerini

cagdas kosullarda vyerine getirecek bir teatral etkilesime ulasmaya calistigi

s6ylenebilir?®.

Alla Demidova da benzer bir yorumda bulunarak onun, oyunlarinda arkaik olani
modern olanla bir araya getirdigini soyler*®.

Terzopoulos’un tragedyanin ritlelistik 6ziine dénus yaparak seyircisiyle ontolojik bir
duzlemde evrensel bir iliski kurmayr amagladigi soylenebilir. McDonald’a gore,
Terzopoulos’un sahnelemeleri Antik Yunan Tragedyalari’nin en otantik bigimine
yakindir, ciinkii seyirciyle yasamsal dizeyde bir iliski kurar®®’. O, Antik Yunan
Tragedyasina insan varligini dogrulayan insani enerjiyi yeniden kesfetmek (zere
doner. Sahneleme, oyuncu ve seyirci agisindan Antik Yunan’da oldugu gibi dinsel
bir deneyime donusturilir’®®. Awasti de Terzopulos’un Bakkhalar’inn dili
anlamayan seyirci kitleleri tarafindan anlasilabilmesini oyunun dramaturjisi ile dinsel

ritieller arasindaki iliskiye baglar®®®

. Antik Yunan Tragedyalari’nin sahnelenis
biciminden ve 6zsel malzemesinden faydalanarak dramaturjisini tiyatronun rituelistik

kokeniyle iligskilendiren Terzopoulos bu yolla evrensel bir dil yaratarak seyircisini

224 Kerem Karaboga, Tragedya ile Sinirlart Asmak: Theodoros Terzopoulos'un Tiyatrosu, istanbul, E
Yayinlari, 2008, s. 18.

5 Age.,s. 117.

226 penelope Hatzidimitrou, "Attis Theatre: (Corpo)Realities in the (Post)Modern Condition"”, Reise
mit Dionysos - Das Theater des Theodoros Terzopoulos/ Journey with Dionysos - The Theater of
Theodoros Terzopoulos, ed. Frank M. Raddatz, Theater der Zeit, 2006, s. 72.

2T A ge., s. 18

228 Eckehart Schall, "Comments on the Attis Theatre", Theodoros Terzopoulos and The Attis
Theatre: History, Methodology and Comments, Athens, Agra Publications, 2000, s. 34.

229 Surehs Awasti, "On the Bacchae directed by Theodoros Terzopoulos”, Reise mit Dionysos - Das
Theater des Theodoros Terzopoulos/ Journey with Dionysos - The Theater of Theodoros
Terzopoulos, ed. Frank M. Raddatz, Theater der Zeit, 2006, s. 126.
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kolektif bir deneyimin parcasi olmaya c¢agirir ve oyunlari tizerine yapilan yorumlara
bakilirsa bunu biylk o6lcide basarir. Bu nedenle onun Bakkhalar’inda olimle
yuzlesme ve 6limin Uzerine ylrime arzusu, metaforik anlamda dinsel terdriin geri
dondsl ve siddet vardir. Boylece onun tiyatro anlayisinda rittel ve kutsallik yeni bir
bicim alir®®. Tipki tiyatronun kaynagindaki Dionisyak ritiellerde oldugu gibi yasam:

yenilemek arzusu oyuncu bedeninde esrime olarak tezahiir eder?".

Terzopoulos kendi tiyatrosunu soyle tanimlamakta;

“Benim tiyatrom hafizanin ontolojik bicimi ile ilgilidir. Oliimle yiizlesmenin anisi, ¢iinkii
beden 6limin ne oldugunu bilir. Oyunlarimda Thanatos’un (6liman Kisilestirilmisi)
farklh bicimleri vardir. Olumiin yan sira, Freud’un dedigi gibi uygarlik arzulari bastirr.
Bu bizim kdltlrimuzdar, kdltdr tanimimizdir. Ama yenilenmek ve duygularimizin
yenilenmesi igin 8liime ihtiyacimiz vardir’?

Terzopoulos’un bu sozleri akla Nietzsche’yi ve onun tragedyanin Olimd Uzerine
dustncelerini getirir. Uygarligin ve toplumsal hayatin dayattigi hukukun bastirdig
6lum icgudusi, Kisiyi 6zindeki dogayla birlesme arzusundan uzaklastirmaktadir. Bu,
Dionysoscu unsurun saf dis1 birakilarak yerini tamamiyla Apollon’un egemenliginde
dunyanin karmagsik gérinimunun akilct bir bicimde kavranmasina birakmasidir ve
tam da Nietzsche’nin tragedyanin 6limi dedigi seydir®3. Terzopoulos, uygarligin
bastirdigi duygulari, siddeti ve yasam ve Olim icgldisuni aciga cikartarak

Dionisyak 6geyi yeniden kesfetmekten soz etmektedir. Glichilmez’in dedigi gibi,

“Dionysiak olgu Nietzsche icin “sadece insanin insanla yeniden birlesmesini degil, bir
yabanci, bir diigman haline gelmis, zaptedilmis Doga’nin savurgan oglu olan insan’la da
yeniden barismasi” anlamina gelir?*.

230 Eleni Varapoulou, "Prolog", s. 10.

231 Kerem Karaboga, Tragedya ile Sinirlart Asmak: Theodoros Terzopoulos'un Tiyatrosu, s. 104.

232 Frank Raddatz, "The Metaphysics of the Body- Theodoros Terzopoulos in conversation with
Frank. M. Raddatz", Reise mit Dionysos - Das Theater des Theodoros Terzopoulos/ Journey with
Dionysos - The Theater of Theodoros Terzopoulos, ed. Frank M. Raddatz, Theater der Zeit, 2006,
s. 154

233 Beliz Giigbilmez, "Performans Sanati: Nietzsche'nin Kehaneti”, Tiyatro Arastirmalar Dergisi,
Say1 21, ed. Dog. Dr. Selda Ondiil, Ankara, Ankara Universitesi Basimevi, Bahar 2006, s. 27-44.

B4 Ag.e., s. 35.
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Bu donlstlrici bir deneyimdir ve ancak rittelistik bir edimle, kisinin daha yuksek
bir birligin Uyesi olarak kendini ifade etmesi yoluyla saglanabilir. Fischer-Lichte de,
Terzopoulos’un tiyatrosunun tam da bu donistlriculik islevi baglaminda tiyatronun
6zundeki rituelistik nitelikle bagdastigin1 6ne stirmektedir. Ona gore, Terzopoulos’un
Bakkhalar’i, tiyatroyu ritielle, seyircinin onu bir esigin kiyisina getiren estetik
deneyiminin donistlrict bir islev Ustlenmesini saglayarak bulusturur. Boylece,
seyirciyle kurulan bu estetik iliski ¢cok daha derin bir dizlemde gerceklesir ve etkisi

doniistiirticti olacak kadar fark yaratir®®.

Terzopoulos, ayn1 zamanda rittielin her seyi icine alan bu coskusal enerjisinin yanina
sahnenin kurgusal kesinligini yerlestirir®*. Boylece onun oyunlariyla, Nietzsche’nin
s0z ettigi Apollonik olanla Dionisyak olanin dengesi yeniden kurularak arkaik
tragedya mezarindan tekrar yukselecektir. O, oyuncusunda Dionysos’un taskin
enerjisini agiga cikartirken kendini postmodern estetigin uzaginda bu taskin enerjiyi
tasarimin kurgusal kesinligi ile zaptederek konumlandirir®’. Fischer-Lichte’nin
Bakkhalar (zerine yorumlari da bu bakisi isaret etmektedir. Ona gore,
Bakkhalar’da seyirciye algisal ve duyusal bir deneyim yasatarak ve algisini sarsarak
onu doOnuUstiren sureg, ritdelistik bir deneyimin sanatsal olarak kurgulanmis
olmasyla iliskilidir*®. Bu yolla sahne ve seyirciyi icine alan bir atmosfer yaratilir.
Bu atmosferin belirleyicisi, sahneden seyirciye aktarilan enerjinin seyircinin
duygusal tepkisiyle bilesimidir. Seyirci atmosfer yaratimina dogrudan duyularinin

uyarilmast ile katkida bulunur®®.

Sahne ve seyirci arasinda kurulan dramatik bag, oyunun 6zlni de 6n plana ¢ikartir.
Terzopoulos’un tiyatrosunda bu 6z, oyuncunun kendini oyuna feda edisi ve ortaya
cikan bicimin safligi, gercekligi olarak estetik bigim alir ve seyircinin nabzi bu

2% Erika Fischer-Lichte, "Transformations-Theater and Ritual in the Bacchae", Reise mit Dionysos -
Das Theater des Theodoros Terzopoulos/ Journey with Dionysos - The Theater of Theodoros
Terzopoulos, ed. Frank M. Raddatz, Theater der Zeit, 2006, s.106.

2% Kerem Karaboga, Tragedya ile Sinirlart Asmak: Theodoros Terzopoulos'un Tiyatrosu, s. 96.

2T Age., s 19.

2% Erika Fischer-Lichte, "Transformations-Theater and Ritual in the Bacchae”, s. 106.

2 A.g.e.,s.106
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sekilde tutulur®®®. McDonald’a gére onun yéntemindeki fiziksellik modern insan:
tim yonleriyle arastirmaya yarar ve seyirci onun oyunlarindan insanliga dair derin

bir duygulanimla gikar®*:.

Varopoulou’ya gore, Biyodinamik Yontem, fiziksel siddet ve rituelistik siddet

tizerine kuruludur®*?.

“Oyuncunun bedeniyle 6zel olarak ¢alismasinin sonucunda ortaya ¢ikan fiziksel siddet ve
sahne imajlarinin ve insanin karmasik yapisinin agiga ¢ikarttigi bedensel siddet ritielistik
siddet tarafindan tamamlanr.”*®

Ortaya cikan enerji ise duygulara gereksinim duyulmayan bir dogallik/gerceklik

yaratir. Bedenden yayilan titresimler ve sesler duygulardan daha gercektir®*.

Terzopoulos, tiyatrosunun ozgurlestirici  6zelligi oldugunu savunur. Bedenin
stnirlarinin asilarak ilksel malzemesiyle iliski kurmas: ve bu temasin agiga ¢ikardigi
enerjinin slrekli olarak akacagir bir kanal islevi gormesi oyuncuyu fiziksel,
entelektiel ve duygusal bir katarsis’e gotirecektir. Seyirci ise, gercek bedensel
acinin estetik mikemmelliginin tanig1 olarak kendi var olusunun derinlerine seyahat

etmeye davet edilir®.

Bakkhalar’la ilk defa ortaya konan Biyodinamik Yontem izleyen yillarda

olgunlasarak daha rafine bir hale gelir.

“Terzopoulos’un sanati yillar gectikce gelisti ve daha da yalin hale geldi. Giintimuzde bir
Giacometti heykeli gibi sadece 0z kaldi, geri kalan 6nemsiz detaylari budadi. Sahne
dizeni daha ve daha geometrik bir hal aldi. Sahne diizeni, bir daire, bir dikddértgen veya
karakterlerin Uzerinde ¢armiha gerildigi yerde 1sikla yaratilan bir haca indirgendi. Onun
biitiin tiyatrosunun temeli insandir, oyuncudur”®.

20 Eleni Varapoulou, "Prolog", s. 11.

?1 Marianne McDonald, “Introduction”, s. 37.

242 Eleni Varapoulou, "Prolog", s. 10.

3 Age., s.10

2 Theodoros Terzopoulos, "Historical Review and Methodology", s. 47-84.

2% penelope Hatzidimitrou, "Attis Theatre: (Corpo)Realities in the (Post)Modern Condition", s.69.
246 Marianne McDonald, “Introduction”, s. 10.
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Son dénem oyunlarindan Turk-Yunan ortak prodiksiyonu olan ve ilk defa 11 Mayis
2006’da, 4. Tiyatro Olimpiyatlar1 ve 15. Uluslararas: Istanbul Tiyatro Festivali
acilisinda sahnelenen Persler, bu gelisimin bir érnegidir. Bakkhalar’da oyuncuyu
merkez alan yapinin cevresine Persler’de oyunun tasarimsal niteliginin ve
matematikselliginin daha soyut bir yap1 icerisinde ve daha net bir sekilde oraldugi
goraldr. Oyuncu bedeninin merkezi konumu ve anindalikla iliskisi degismemekle
birlikte oyuncunun sireci rejinin kurguladigi sentetik dilin yarattigi soyut diinya
icerisinde organik bir bdtinin parcasi haline gelir. Bakkhalar ile Persler’i
karsilastiran Tekand, Terzopoulos’un yoénteminin evrimi (zerine dlsincelerini su

sOzlerle agiklamakta:

“Onun sahnesinde sanki ilk basta Artaud’nun kiskirtici atesi gérinirken ve sahneyi kasip
kavururken, simdi o atese Meyerhold’un akli ve matematigi de eklenerek gelip
sarmalanmis gibi geliyor. Ikisi arasinda adeta birbirini besleyen bir iliski yaratilarak
sahnede zeka ve igten gelis birbirleri igin var olan zorunlu unsurlar haline getirilmis” 2*'.

Biyodinamik Yontem’in esaslarina ve amaclarina kisaca deginmek gerekirse,
mekana dair matematiksel duyarliligin, hareket kodlamalarindaki titizligin ve ritmik
zamanlamanin uzamla organik bir bag olusturmasinin rejisel agidan yodntemin
temelini olusturdugu sdylenebilir. Oyuncunun sirecini ise sirasiyla kisisel kesif,
rezistans ve engelleri asarak fiziksel ve ruhsal aciyla 6zglrlesmek, bedeni yap:
bozumuna ugratmak ve geometrik orlntiler dogrultusunda bedeni yeniden
yapilandirmak olarak aciklayabiliriz?*®. Bu noktada oyuncu ve bedeni, sahnelemenin

butiinii acisindan bicimlendirmeye acik bir malzemedir®*®.

Ancak oyuncunun
bedeninin 6zgurlestirilerek anindahiga ve kendiligindenlige teslim edilmesinin yolu
teknikten gecer. Bunun yani sira 6zgurlesen beden, tasarimin kesinligi cercevesinde
sinirlandirilarak enerji en Gst dizeye cikartilir. Bedensel kodlara ancak bu yolla
ulasilabilir. Sahnede varligint bu sekilde anlamlandiracak olan oyuncu, blyuli bir
durum ifade etmek icin kendi dilini olustururken seyirciyi de etkilemek uyarmak ve

harekete gecirmek amaci tasimalidir. Terzopoulos’a gore, seyircinin duygular

247 Kerem Karaboga, Tragedya ile Sinirlart Asmak: Theodoros Terzopoulos'un Tiyatrosu, s. 175.

28 Georgios Sampatakakis, "Dionyos Restitutus - the Bacchae of Terzopoulos”, Reise mit Dionysos -
Das Theater des Theodoros Terzopoulos/ Journey with Dionysos - The Theater of Theodoros
Terzopoulos, ed. Frank M. Raddatz, Theater der Zeit, 2006, s. 91-92.

“Age.,s. 92.
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provoke edilmelidir. Ancak oyuncu bunu yaparken ahlakli davranmali ve bunu
kendini ifsa ederek dikkatleri tzerine toplamak Uzere degil uygulamas: gereken

teknige riayet ederek yapmalidir®®°.

Son olarak Terzopoulos’un tiyatrosunda oyuncunun performans: ile ilgili olarak
gercek/reel deneyimle iliskiden sb6z etmek gerekir. Fokin, Terzopoulos’un
tiyatrosunda oyuncunun sahnede maruz kaldigi durumu gercekten yasantiladigina
dikkat ceker®™'. Attis oyunlarinda oyuncunun uygulamak zorunda oldugu nefes alis
veris ritminin onu maruz biraktigir durum oyuncunun sahne Uzerinde yasantiladigina
gercek deneyimin anlasilmasi agisindan iyi bir 6érnektir. Bu ritim ayn1 zamanda trajik
siirin 6z0Un0 yakalamanin da yoludur. Oyuncudan repliklerini sdylerken bedeninde
depolanmis tiim nefesi sonuna kadar tliketmesi beklenir. Hatta bedenin glindelik
kullantminin disina ¢ikarak cigerlerindeki nefes tlkendikten sonra bobreklerinde
depolanmis olan nefesi kullanmasi beklenir. Terzopoulos’a gore bu 6limle oynanan

bir oyundur.

“Tragedyada ¢ikigsizligin viicut diline terctimesi hi¢ havaya sahip olmadan Unli harfleri

seslendirmenin miimkiin olmasidir”. %2

Hatzidimitrou’ya gore, o, aciy1 sozclklere, szcikleri aciya donistlrir. Konusmayi
ureten sey fiziksel mucadele igindeki bedenin enerjisidir. Konusmanin trajik niteligi
oyuncunun nefesi tikendigi halde ses uretmek zorunlulugunun nasil bir bedensel
deneyim olabilecegine dair merak uyandirir. Bu, aym zamanda yasamsallik Greten

bir stirectir®>.

Tekand, Terzopoulos’un tiyatrosunun en garpict 0zelliginin tiyatro disiplini iginde
yakaladig: gergeklige dayali inandiricilik oldugunu séyluyor:

20 Theodoros Terzopoulos, "Historical Review and Methodology", s. 67.

1 valery Fokin, "The System of Terzopoulos”, Reise mit Dionysos - Das Theater des Theodoros
Terzopoulos/ Journey with Dionysos - The Theater of Theodoros Terzopoulos, ed. Frank M. Raddatz,
Theater der Zeit, 2006, s. 254.

22 Frank Raddatz, "The Metaphysics of the Body- Theodoros Terzopoulos in conversation with
Frank. M. Raddatz", 5.162

253 penelope Hatzidimitrou, "Attis Theatre: (Corpo)Realities in the (Post)Modern Condition", s. 72.
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“Bence Terzopoulos’un, yani son yirmi-otuz yilin tiyatrosu icinde en ayirt edici yani,
eserlerindeki son derece yuksek ‘performativity’ ve en az onun kadar yiiksek teatrallik
ozelliginin birbirini reddetmeksizin, hatta birbiri icin var olmasidir”?*.

Son olarak Terzopoulos’un su sézleri bu noktada anlamli olacaktir: “Onemli olan

tiyatro ve gercek hayat arasinda bir denge kurmaktir®®.

2.1.1. Sahnelemede Mekan ve Zaman Kullanima:

“Sanat agiga ¢ikarmadir, soyutlamadir. Bunun i¢in geometriye ihtiyacin vardir, yeryiizi
ve gokyuzinu Tanrr’yla organik hale getirmek icin. Geometri her zaman polis, doga ve
Tanri arasindaki butinlugi kurar”?®.

Daha once de belirtmis oldugumuz gibi bir gosterim mekani ve bu mekanda
kurgulanan oyun alaninin niteligi sanat¢inin tiyatro yapiti yoluyla seyirciyle kurmak
istedigi iligki turyle dogrudan baglantihdir. Bu baglamda, Terzopoulos’un
seyircisiyle kurmak istedigi iligkinin niteligi, onun sahneleme ydnteminde mekan
kullanim1 kapsaminda iki temel ¢ercevede tanimlanabilir. Bunlardan birincisi, oyun
alaninin kurgulanisinda tasarimsal niteligin 6n plana ¢cikmasiyla gundelik yasam ile
sanat yapit1 arasinda net bir sinir gizilmesidir. ikincisi ise, oyun alaninin sinirlar

icinde var olan bdtiin sahneleme araglarinin toplaminin niteligidir.

Terzopoulos’un yukaridaki sozleri sanat yapitinin islevi baglaminda onunla nasil bir
bicimsel diinya yaratmak istedigi konusunda bize ipuclar: verir. Bu anlamda bizim
icin tayin edici kavram ‘soyutlama’ olacaktir. Sanat yapitinda soyutlama, ifade
bicimi olarak seyirciye hayal glcinl kullanabilecegi bir alan acarak onu yapitin

tamamlayicisi olarak konumlandirir.

Terzopoulos’un sahneleme anlayisinda mekan, giindelik yasam gercgekliginin somut
gostergeleriyle tanimlanmaz. Aksine, soyut geometrik bir mekan tasarimindan s6z

etmek mimkindir. Matematiksel ve geometrik yasalarla bicimlenen bu mekan

>4 Kerem Karaboga, Tragedya ile Sinirlart Asmak: Theodoros Terzopoulos'un Tiyatrosu, s. 171.
2% Theodoros Terzopoulos, "Historical Review and Methodology", s. 71.
256 Kerem Karaboga, Tragedya ile Sinirlart Asmak: Theodoros Terzopoulos'un Tiyatrosu, 5.163.
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tasariminin, Sampatakakis’in bir tanimlamasina dayanarak i¢inde bedensel ve insani
eylemlerin gerceklestirilebilecegi bir evren olusturma amaci guttiigii séylenebilir®”.

Tsatsoulis de ayni goristedir;

“Yonetmen, evrenin yaratiligina benzer bir sekilde sahnenin bir mikrokozmozunu insa

eder”?®,

Matematiksel ve geometrik yasalarin hikmettigi soyut mekanin sinirlari igindeki
oyuncu da, bu cerceve icerisinde mekanin kalibina uymas: icin yeniden
yapilandirilmis olur. Mekanin fizikselligi glndelik yasamin gdstergelerinden uzak
konumlandirildigr ve kurgusu kozmik semboller tarafindan belirlendigi icin igine
yerlestirilen bedenin de o mekanla kurdugu iliski onun giindelik yasamdan farkli bir
fiziksellige burunmesini saglar. Geometrik sahne dizeninde beden de geometrik
yasalara gore bicimlenir. Bedenin belirli sosyal mekanlarin dayattigi kaliplara
girmeden ve bu mekanlar tarafindan zehirlenmeden dnceki i¢gldusel haliyle evrene
dair ilksel bilgilere ulagsmaktir amag. Tsatsoulis’e gore, bu nedenle Terzopoulos’un
tiyatrosu kulttrleraras: bir tiyatrodur, insani temelli ve ¢ok kalttrll olarak erisilebilir,
anlasilabilirdir. Insana kultiirin 6tesinden dokunur ve tragedyanin arkaik ruhunu

yakalar®®.

Boylece geometrinin ¢izdigi tasarlanmis, yapay sinirlar, oyuncunun bir parcas: haline
geldigi organik bir blttin yaratir. Sampatakis’e gore bu organik bittin her oyuncunun
bir yandan kendi yatay eksenini takip ettigi bir ilkeyle hareket ederken bir yandan da
mekanin kurgusunun dayattigi hareket eksenine uymasiyla tamamlanir. Bu 6zellik
Antik Yunan sahnesinin oyun alani sinirlarint belirleyen orchestra’nin kolektif
niteligiyle Ortustiglinde yeni bir orchestra ve dolayisiyla yeni bir sembolik

kollektivite ortam: yaratir®®.

2T Age., s 97.

258 Dimitris Tsatsoulis, "The Circle and the Square", Reise mit Dionysos - Das Theater des Theodoros
Terzopoulos/ Journey with Dionysos - The Theater of Theodoros Terzopoulos, ed. Frank M. Raddatz,
Theater der Zeit, 2006, s. 45.

9 Ag.e.,s. 52.

%0 Georgios Sampatakakis, "Dionyos Restitutus - the Bacchae of Terzopoulos”, s. 97.
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Boylece Terzopoulos’un sahne Uzerinde yarattigi geometrik sinirlarla belirlenen
soyut mekan tasarimi oyuncu acisindan adeta rittelistik bir alan olusturur. Kerem

Karaboga’nin belirttigi gibi;

“Terzopoulos’un sahnelemelerinde mekan genelde bir bosluktur, bos alandir.
Terzopoulos’un sahnenin bu “bos alan”ina yerlestirdigi cemberler, bas asagi duran
ticgenler, kareler, kiireler ve birbirini kesen kdsegenler vasitasiyla olusturdugu etki, hem
oyunu kutsal eylemle iliskilendirir, hem de onun “tasarlanmis” niteligini vurgular. Bu
“bos alan” artik bir ritiielin ya da bir oyunun kesin cercevesiyle sinirlandirilmistir™?.

Bu bilgiler 1s1ginda bu bélimiin basinda belirlemis oldugumuz kategorilere donelim.
Oyun alanminin kurgulaniginda tasarimsal yapay niteligin 6n plana ¢ikmasiyla
gundelik yasam ile sanat yapiti arasinda net bir sinir ¢izilmesi mekanin fiziksel
olarak tanimlanisini ifade etmektedir. Matematiksel yasalarla belirlenen bu yapay
alanin sinirlart i¢inde kurgulanan oyunun soyutlugu ise mekanin niteliksel olarak
tamimlanigina denk diser. Terzopoulos’un yarattigt oyun alaninin fiziksel ve
niteliksel acilardan giindelik gevreden soyutlanmis, ayrilmis olmasi onun sahneleme
bicimini ritGelle iliskilendirmemize vesile olur. Huizinga, oyun ile kutsal eylem
arasindaki en belirgin ortakligin gindelik cevreden maddi ve dusunsel olarak
soyutlanmig ve ayrilmis olmalar: oldugunu ileri sirer ¢inkl kutsama ve dinsel ayin

262

kutsal bir alan gerektirir®™“. Ona gore,

“Kutsal térenler icin sinirlandirilmig alanlarin bittn dinyada birbirlerine ¢arpi bir sekilde
benzer olmalari, bu cins uygulamalarin kéklerinin insan zihninin kékensel ve temel bir
ozelligine bagh olduklarini dogrulamaktadir®®”.

Bakkhalar’da kutsal oyun alanin: daire belirler. Bu daire ayni zamanda Antik
Yunan’daki ‘orkestra’ y1 anistirir. Dairenin sinirlart onu toplumsal alandan ayiran

kutsal bir alan haline getirir. Tsatsoulis’e gore

“bu hem teatrallige hem de ritiele ait olan 6tekiligin alamdir. Dairenin ¢eperi esik
anlamini tasir, disina cikilmas: yasak olan bir bos alan. Aym zamanda bu sinir

201 Kerem Karaboga, Tragedya ile Sinirlart Asmak: Theodoros Terzopoulos'un Tiyatrosu, s. 97.

262 Johan Huizinga, Homo Ludens: Oyunun Toplumsal islevi Uzerine Bir Deneme, cev. Mehmet
Ali Kilichay, Istanbul, Ayrint1 Yayinlari, 1995, s. 38.

%3 Ag.e.,s. 39.
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oyuncularin icinde kutladiklari ritieli muhtrler. Ritielde sonsuz bir dairenin ¢izildigi

biiyiisellik istenmeyen etkilere kars: da bir koruyucu sinir gérevini goriir’?.

Boylece alanin kutsalligi kapali bir geometrik sekil olan dairenin i¢ mantigindan
gelir; higbir sey bu kutsal daireselligin disina veya icine sizamaz. Oyuncular ise bu

dairesel alanin organik bir parcas: haline gelmistir®®.

Persler’de ise sahnede sinir belirlercesine mekani1 tanimlayan kirmizi bir cizgi
goraltr. Bu ¢izgi adeta savasan iki toplum arasindaki siniri ve yasanan acilarin
esigini ifade eden kutsal bir cizgidir. Aspden, oyun Uzerine yaptigi yorumda oyun
sirasinda koronun bir Gyesinin bu ¢izgiye basarak bir semazen gibi kendi etrafinda
iki Kkiltdre ait ortak bir sézcikle (Aman aman) turkl soyleyerek dénmesine isaret
eder. 2500 yillik Dogu-Bati mucadelesi boylelikle kiilttrel ortakliktan yola ¢ikarak

yorumlanmus olur®®.

Sahnelemede zaman kullanimi agisindan da Attis oyunlarinda mekan kullaniminda

s0z konusu olan tasarimsal nitelik gecerlidir. Karaboga’ya gore,

“Sahnelemenin zaman: giindelik hayattan asina oldugumuz dogrusal, ardisik ve ileriye
donik zaman anlayisini bitiniyle diglar. Isik ve miizik zamanin bélindp, parcalara
ayriimasinda ve ardisiklik hissinin kirilmasinda oldukca islevsel bir yonde kullanilirlar.
Kimi zaman yukaridan asagiya dokullrcesine ayni anin icini tekrar tekrar doldurur, Kimi
zaman onu dondurur ve kagida dokilen bir mirekkep damlasinin yayilmasi gibi alan
icinde genlestirir, kimi zaman da ¢ok katmanli bir ritmik yapi igerisinde farkli zamansal
tartimlar: bir araya getirirler?’.

Ayrica, Siouzouli, Terzopoulos’un oyunlarinda zamansalliga dair, onun tiyatronun
ilksel celiskisi olan gecmisin simdiki zamanda tekrarlanmas: sorunsalini goérinar

kildigi gorisini 6ne siirer®®®, Bu nedenle Terzopoulos’un oyunlarini zamanla

264 Dimitris Tsatsoulis, "The Circle and the Square", s. 46.

%5 Georgios Sampatakakis, "Dionyos Restitutus - the Bacchae of Terzopoulos”, s. 96.

206 peter Aspden, "Greek tragedy with Turkish voices", Financial Times, July 10 2006, (Cevrimici),
http://www.ft.com/cms/s/0/e648d456-0faf-11db-ad3d-0000779e2340.htmlI?nclick_check=1, 15 Mayis
2008.

267 Kerem Karaboga, Tragedya ile Sinirlart Asmak: Theodoros Terzopoulos'un Tiyatrosu, s. 98.

268 Natascha Siouzouli, "Corporeality- Time in Productions by Terzopoulus”, Reise mit Dionysos -
Das Theater des Theodoros Terzopoulos/ Journey with Dionysos - The Theatre of Theodoros
Terzopoulos, ed. Frank M. Raddatz, Theater der Zeit, 2006, s. 56.
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yapilan dramaturjik deneyler olarak tanimlar. Zaman, tasarimsal bir cercevede
oyuncunun bedeni yoluyla yeniden dretilir. Terzopoulos’un tiyatrosu fiziksellige
dayanir. Bedenin ritmik fizikselliginin Grettigi enerji, etki ve anlam bedenden yayilir
ve bedene onu fizikselligini etkileyecek sekilde reel olarak geri déner ve bedenden
seyirciye yayilir. Yani reel olarak simdiki zamanla iligski bedenin fizikselligi yoluyla
kurulur, beden simdiki zamanda maruz kaldig:1 fiziksel zorlukla gercek zamanh
olarak basa ¢ikar. Zaman, bedenin o anda sahne Uzerindeki varlik ve ifade bigcimiyle
sekillenir. Bu zorlayici fiziksel stre¢ bedene etkileriyle geri donerek onu degistirir.
Yani anmindalik prensibiyle hareket eden bedenin urettigi zamansallik ona geri
donerek onu degistirir. BOylece zaman, beden tarafindan dretilip gorinir kilindig
icin fiziksellesir ve fiziksellik olarak ifadesini bulur®®. Bedenin sahne tizerindeki
fizikselligi tasarlanmis ve gecmise ait bir kurgusallik icinde gercek zamanhdir ve
seyirciye bu yolla ulasilir. Boylece, anindalik ile kurgusalligin geligkisiyle yasayan
bir tiyatro gerceklesir.

2.1.2. Metin-Sahneleme iliskisi:

“Terzopoulos bicim ile icerik arasindaki altin oram kesfetme yolundadir. Terzopoulos
icin icerigin safhigi bicimin safligina ulasmak icin en onemli sarttir ve bu hem

performansin batlndnin yarattigi etkide hem de oyuncunun varliginin her aninda

hissedilir”.2"

Sanatin evrenselligi ve sonsuzlugu Uzerine dustnceleri Terzopoulos’u insan
varliginin derinliklerindeki ortak kdkenleri aramaya yoneltir. Bu arayisinda seylerin
Otesinde yatan gercekligin, 6limiin ve hepimizin icinden gectigi o tlinelin ne oldugu

271

gibi sorular ona eslik eder®’". Yasam ve 6lim, insan ve Tanr gibi 6zsel kavramlar

elen alan Antik Yunan Tragedyalari’na ilgisi bu anlamda pek de tesadif sayilmaz.

29 A g.e., 5.59.

2% Nikolai Roshchin, “The Rebirth of Man, by Means of Rejecting Humanity”, Reise mit Dionysos -
Das Theater des Theodoros Terzopoulos/ Journey with Dionysos - The Theater of Theodoros
Terzopoulos, ed. Frank M. Raddatz, Theater der Zeit, 2006, s.267

21 Theodoros Terzopoulos, "Historical Review and Methodology", s. 62.
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Sahnelemede kultirel baglamdan bagimsiz bir evrensellik arayisinda olan
Terzopoulos, metin, bigcim ve oyuncu bedeni ile kurdugu iliski tzerinden yeni bir
killtlir-6tesi sahne dili yaratmaya calisir. Ornegin, Yunan-Turk ortak prodiiksiyonu
olan Persler’de kulturler arasindaki farkhiliklar yerine iki kdltirin ortakliklarini
vurgulamay: secer. Ayrica, her seyden Ote cogunlukla somut kultirel gostergeleri de

saf dis1 birakarak iki kultlr( yas kavraminin evrenselliginde bulusturur.

Terzopoulos’un arayisinda oldugu bu dil, Barba ve Savarese’in tiyatro antropolojisi
arastirmalarinda anlatim oncesi olarak adlandirdiklar: dille ayni temel ilkeyi paylasir.
Dogulu ve Batili tiyatro tekniklerini ve sahne davraniglarini inceleyen Barba ve
Savarese, oyuncularin kendilerini sahne Ustiinde var etmek ve aktorel enerjilerini
harekete gecirmek icin basvurduklar1 yontemler arasinda rastladiklari ortakliklara
dayanarak anlatim dncesine egemen olan belirli ilkeler oldugu ve bunlarin evrensel
oldugu sonucuna varirlar’”®. Onlarin arastirmalarina verdikleri ad olan tiyatro

antropolojisi,

“anlatim oOncesi dizeyin cesitli oyun tekniklerinin kdkeninde bulundugunu ve burada
geleneksel kiltirden bagimsiz olarak kilturler 6tesi bir “fizyoloji” oldugunu varsayar.
Anlatim 6ncesi dizey gercekte sahne varligr ile oyuncunun yasaminin saglanmasi igin
ilkeler kullanir. Bu ilkelerin sonuglari kodlanmig gosteri tiirlerinde daha belirgin gorindr,
clinkli bedene bicim veren teknik sonuctan ya da anlamdan bagimsiz olarak
kodlanmigtir™?"™.

Terzopoulos’a gore de tragedyada bicim, somut bir kodlar sisteminden olusmalidir.
Bu kodlar sistemi metnin Otesinde bir fiziksel dil olusturarak gorsel ve vokal
gostergeler yoluyla anlamin: aktarir. O metnin Otesinde bir gerceklige, fiziksellige
ulasmaya calisir. Metin yoluyla ifade bulanla degil onun 0zinde yatan gergekle
ilgilenir. Hareket, gériinmez bir dilin gorindr isareti islevi gorir. Oyuncu ifade ettigi
duygunun hem ifade edeni hem de kendisi olmali, ruh, oyuncuda somut hale

gelmelidir?™,

22 Eugenio Barba, Nikola Sivarese, Oyuncunun Gizli Sanati, ¢ev. Aysin Candan, istanbul, Yapi
Kredi Yayinlari, 2002., s. 45.

B Ag.e., s. 45.

274 Kerem Karaboga, Tragedya ile Sinirlari Asmak: Theodoros Terzopoulos'un Tiyatrosu, s. 88.
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Savvas Stroumpos, Terzopoulos’un antik metinlere yaklasim bicimini su sekilde

tanimlamakta:

“Onlar1 karakterler arasi gercekgi iliskilerin, duygularin ve eylemlerin alan: olarak ele
almaz. Bir kez daha ritmik 6ge onun sanatini kusatir *”

Metne logos (s6z) merkezli bir bakis agisiyla yaklasmayan Terzopoulos, sdzclklerin
Otesindeki 6ze ve ic¢ ritme ulasmaya calisir. Sahnede metnin i¢ ritminin imgesini
yaratmaya calistigin1 sOyleyen Terzopoulos, bu yolla daha soyut bir anlatima ve
mutlak minimalizme varmay: amaclar’’®. Boylece anlam logos’un Kkiiltiirel
baglamindan kurtularak evrensel hale gelir. Suresh Awasti Bakkhalar’: seyrettikten
sonra deneyimini tanimlarken Yunanca bilmemesine ragmen oyunun ritmi ve

imgesel zenginligi vasitasiyla ona ulastigini belirtir:

“Terzopoulos metine saplanip kalmamustir, onun 6zlnl arastirmistir. Bu sayede hig
Yunanca bilmememe ragmen prodiiksiyonla ritmi ve imajsal zenginligi yoluyla iliski
kurabildim™?"”.

Hatzidimitrou da, Terzopoulos’un oyuncu bedenini evrensel ve arketipsel**
durumlar: ifade eden hiyerogliflere donistirdigiini soyler®”®. Tipki Artaud’nun
sOzunu ettigi beden dili gibi... Hiyeroglif beden gibi...

Sozclklerin otesindeki anlatim ©ncesi dlizeye ulasan oyuncu ise kendi enerji
merkezine konsantre olarak ictenlikle arketipsel diizeyde trajik malzemeyi tim
bedeninde tasir. Karaboga’ya gore bu durum “seyirciyi kavrayan bir sahicilik etkisi
yaratir.” Kurgunun hakimiyetinde davranan oyuncu bir yandan bedeninin fiziksel

limitleriyle girdigi micadelede kendi 6ziindeki evrensel varolusla temasa gecip bunu

275 Savvas Stroumpos, “An Approach to the Working Method of the Attis Theatre”, Reise mit

Dionysos - Das Theater des Theodoros Terzopoulos/ Journey with Dionysos - The Theater of

Theodoros Terzopoulos, ed. Frank M. Raddatz, Theater der Zeit, 2006, s.232.

27® Theodoros Terzopoulos, "Historical Review and Methodology", s. 62.

2T Surehs Awasti, "On the Bacchae directed by Theodoros Terzopoulos", s. 126.

2’8 penelope Hatzidimitrou, "Attis Theatre: (Corpo)Realities in the (Post)Modern Condition", s. 73.

** Arketip: Analitik psikolojinin kurucusu olarak bilinen Isvicreli psikiyatr Carl Gustav Jung’un 6ne
stirmis oldugu ‘ilk 8rnek’ anlamina gelen bir kavram. Kolektif bilingaltinda bulunan Kisinin gergek
diinyaya dair deneyimlerini etkileyen ilksel, evrensel imajlar: ifade eder.
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fizikselligine tezahur ettirirken bir yandan da hakimiyeti altinda oldugu teatral
kurguya kesin bir itaatle hareket eder?”. Bu celiskiden seyirciyi sarip sarmalamast

amaclanan sahne enerjisi dogar.

Sahnelemede aksiyonu olusturan gorsel ve vokal 6gelerin yani oyuncu agisindan ele
alacak olursak beden ve sesin rejisel olarak kurgulanmsiyla s6z bicime donisur.
Terzopoulos oyuncularini zorlayic fiziksel calismalarla beden ve ses olarak stilize
bir ifade ve geometrik sekillere dayali bir oyuncu davranisi elde eder. Boylece, bir

kod sistemi olarak isleyen prototip aksiyonlar ve jestler bitiinii olusturur?®®.

Vokal agidan ise oyuncunun zorlayici sahne duruslar: icerisinde tim bedenini
tinlatici olarak kullanmasiyla elde edilen ses, muzikal enstriiman islevi gorerek

s6zlere yeni bir boyut katar®®".

“Sozcuklerin edebi Gstunligl yerini tim diger sahne gostergeleriyle birleserek cok
katmanlz bir ritmik diizenleme igerisinde tiretilen yeni anlamlara birakir?®.

Onemli olan metindeki bir karakteri canlandirmak degil, o Kkarakterin agzindan
dokilecek olan sozlerin mizikalitesini, ritmini bulmaktir. Ritim beden ve gerceklik
arasinda kopri islevi gorar. Ritmin fiziksellesmesi ile bedenin sesi anlama donisr.

Tanr yazarin hiyerarsik stiinliigii bu sekilde kirilir®®®. Terzopoulos der ki,

“Beden bir yandan ritmini tretirken diger yandan drettigi ritmin tutsagidir. Ayni1 zamanda
ozgurlesir. Ilk asamada, beden tamamen oOzgirlesene kadar ritimselligini strddriir.
Aslinda biz bu ritmi, metnin ritmini bulmak igin Uretiyoruz. Buradaki sanatsal amag,
dzgirlesen bedenin ritmiyle metnin ritmini beraber eritmektir.” 2%

2% Kerem Karaboga, Tragedya ile Sinirlart Asmak: Theodoros Terzopoulos'un Tiyatrosu, s. 148.
280 Helene Varopoulou, "Seven Concepts Deduced From The Yerma Production”, s. 12.

281 Marianne McDonald, “Introduction”, s. 18.

282 Kerem Karaboga, Tragedya ile Sinirlart Asmak: Theodoros Terzopoulos'un Tiyatrosu, s. 20.

%83 penelope Hatzidimitrou, "Attis Theatre: (Corpo)Realities in the (Post)Modern Condition", s. 72.
%84 Frank Raddatz, "The Metaphysics of the Body- Theodoros Terzopoulos in conversation with
Frank. M. Raddatz", s.166.
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Sahika Tekand’a gore, Attis oyuncusu davranisiyla performansin butiinliinde
Terzopoulos’un estetik dinyasimin  Kkarsihigi olan sozciikleri ortaya koyar®.
Performansin metni olarak niteleyebilecegimiz bu s6zcikler dizgesi s6zini ettigimiz
fiziksel dildir. Bu fiziksellik ise Biyodinamik Ydéntem’de esrimenin fizikselligi
yoluyla aciga cikar. Bu iliskinin estetik ifadesinin baslica araci ise ritimdir®®.
Terzopoulos’a gore bigimin dzunde ritim vardir. Ritmin 6ziinde ise rasyonel ilkeler
hikim sdrer. Dolayisiyla ritim merkez alindiginda ortaya ¢ikan dilin rasyonel bir 6zii

olacaktir. Bu rasyonel oz uretilen dile evrensellik kazandiracaktir®®’.

Boylece
esrimenin fizikselligi yoluyla metnin ritimsel 6zl oyuncu bedeninde agiga ¢ikar ve

aciga ¢ikan bu bigim

“metnin sodzel baglamina yerlestiginde, yani sdzcukleri seslendirdiginde, bir form, bir

anlam Gretebilir ™,

Bu dogrultuda, Attis oyunlarinda tim bedensel aksiyon, nefes alis veris, bedenden
cikan her turli ses, konusmalar ve her tir jest, 6zerk bir bedensel ve vokal ritim
battinlugu/sistemi olusturarak ritim tarafindan yonetilir. Bu aksiyonlar batind,
metnin anlamina dogrudan hizmet etmek yerine metni destekler. Sahnenin
oyuncunun yani sira batun diger araclari da bu ritim ile uyum icindedir ve bitin

bunlarin birlesiminden performansin dili ortaya cikar.”®.

Ornegin, Persler’de savasin toplum izerindeki yikici etkisi oyuncularin bedeninde
fiziksel olarak tezahur eder. Ozel bir nefes ahis veris teknigi ile hareket eden bedenler
sirasiyla dehsetin, agitin ve yasin fiziksel kodlar: haline dénusur. Bedenin fiziksel
micadelesi ve acisi evrensel umutsuzlugun acisinin ifadesi haline gelir. Oyuncu artik
aci geken ve yas tutan bir birey olmanin 6tesine gecmistir ve bitiin aci ¢ekenleri ve
6lumu bedensellestirmektedir.

285 Kerem Karaboga, Tragedya ile Sinirlart Asmak: Theodoros Terzopoulos'un Tiyatrosu, s. 176.
286

A.g.e.,s. 83.
%87 Theodoros Terzopoulos, "Historical Review and Methodology", s. 55.
288 K erem Karaboga, Tragedya ile Sinirlari Asmak: Theodoros Terzopoulos'un Tiyatrosu, s. 84.
%89 Helene Varopoulou, "Seven Concepts Deduced From The Yerma Production”, s. 12.
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2.1.3. Oyuncunun Fiziksel ve Ruhsal Mevcudiyeti:

“Oyuncu ayn anda hem burada hem de baska bir yerde olmali, surekli olarak ne oldugu
ve ne olmadigi, deneyimledigi ve bilmedigi seylerin celiskisini yasamahdir. Oyuncu,
seyircinin ve kendi ifade araclarinin bilincinde olmali ve sezgiler olarak kendi alanini ve
kaginmasi gereken tuzaklar: bilmelidir®®.

Attis oyunlarinda oyuncu merkezi konumdadir. Bu anlamda oyuncunun bedeninin
olanaklarinin bu tarz bir metin-sahneleme iliskisinin hizmetine nasil verildigi
tartismas1 Biyodinamik Yontem acisindan acimlayict olacaktir. Biyodinamik
Yontem’de, oyuncunun aktorel enerjisinin fiziksel ve ruhsal kaynaklari ve oyuncu
performansinda kendiligindenlik, anindalik ve bigimsel disiplin arasindaki dengesel
iliski sahneleme biciminin ¢cagdas sanata ideolojik bakisiyla paraleldir.

Terzopoulos’a gore aktoriin sahnedeki mevcudiyetinin temelinde bedenin sinirlarin

291

asinca ortaya cikan enerji olmahdir™". Bu bakis agisi Grotowski’nin oyunculuk

tekniginde ulasmaya calistigi bedenin ilksel enerjisini acgiga ¢ikartan saman

292

oyuncuyu hatirlatir=™. Oyuncu bedenini,

“tumiyle yok eder, yakar, herhangi bir ruhsal itkiye karsi her tirli direnisten kurtarirsa,
artik bedenini satmay1p kurban etmis olur™®®,

Bedenin fiziksel sinirlarinin asilmasi ayn1 zamanda onu 6zgir kilar. Terzopoulos’a
gore bu politik bir eylemdir. Politiktir, ¢linkl, 6zgur kilinan beden, unuttugu ve
bastirdig1 6zline donerek kendi varliginin bilincine varir. Bu biling ise dunyay:
degistirmeye kadirdir. Bedenin o6zgurlugu ile biling arasindaki bu denge
Biyodinamik Ydéntem’de kendiligindenlik ile bicimsel disiplin arasinda kurulmasi
amaclanan dengeyi de ifade etmektedir. Oyuncunun bedeninin giindelik kodlarindan
ve alistigi enerji kullanim bigiminden siyrilarak kendinden geg¢mesi yoluyla
Ozgurlestirilmesi Dionysos’un kaotik ve yikici yanini teatrallige iade ederken,

2% Theodoros Terzopoulos, "Historical Review and Methodology", s. 67.

P Age.,s. 51

292 Helene Varopoulou, "Seven Concepts Deduced From The Yerma Production”, s. 13.

2% Jerzy Grotowski, Yoksul Tiyatroya Dogru, cev. Hatice Yetiskin, istanbul, Tavanaras: Yayincilik,
2002, s. 36.
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Apolloncu bir dizenle ortaya ¢ikan malzemenin ritmin rasyonel temelinde bigimsel
bir disipline oturtularak anlama donustirilmesi amaglanir. Kald1 ki kendiligindenlige

ulasma yolu da esrimenin yani sira teknikten gecer.

“Oyunculukta kendiligindenligin ve ictenligin saglanabilmesi teknigin
milkemmellestirilmesi ve icsellestirilmesiyle alakalidir**,

Esrimenin kendiligindenligi de bicimsel disiplinin olusmasinda tayin edicidir®®.

Ancak bu karsilikli iliski sonucunda metne ve sahneye iligskin kodlar Uretilebilir.

Attis Tiyatrosu’nun calisma yoéntemi oyuncunun bedeninin bastirilmis hafizasim
fark edememe ve aciga vuramama ve bir rezistans durumu icinde olma én kabuliine
dayanir®®®. Amac bedenin giindelik sinirlarindan 6zgir kilinarak ilksel hafizasin
canlandirmak ve hafizadaki aciy1 ve bastinlmis enerjiyi aci1 ¢eken bedene

donistiirerek/transfer ederek yenmektir®”.

Bu davranis biciminin sekillenmesinde, Karaboga’nin ifadesiyle

“biyografik cagrisimlardan ¢ok, metne verilen reaksiyonlarin rol oynadigini séylemek
mimkindiir?®,

Yine Barba’ya donecek olursak gundelik olmayan bir beden teknigi ile dogal ya da
gundelik davranis kodlarinin disina ¢ikilmasiyla, oyuncu gundelik olmayan bir enerji
yakalar. Bu onun sahnedeki var olusunu yeniden tanmimlayacak, anlamlandiracak bir
enerjidir. Ficsher-Lichte, aciga ¢ikan bu enerjinin Bakkhalar’da seyirciyi saran ve
bulasici bir enerji oldugundan soz eder®®. Bu arayis, Barba’nin bir zamanlar kendi

arastirmalariyla ilgili etmis oldugu su sozleri hatirlatir:

“Biz burada, onsuz hicbir sanatsal yaratimin, higbir iletisimin olmayacagi, her ginki
zindanimizi korumak icin dikkatle g6z ardi ettigimiz korkutucu sorularin aciga

294 Kerem Karaboga, Tragedya ile Sinirlart Asmak: Theodoros Terzopoulos'un Tiyatrosu, s. 122.
% Age.,s. 81

2% Georgios Sampatakakis, "Dionyos Restitutus - the Bacchae of Terzopoulos”, s. 91.

T Age., s. 93.

2% Kerem Karaboga, Tragedya ile Sinirlart Asmak: Theodoros Terzopoulos'un Tiyatrosu, s. 127.
2% Erika Fischer-Lichte, "Transformations-Theater and Ritual in the Bacchae", s. 107.
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vurulmayacagi, aci verici, acimasiz, kendini kesfetme sureciyle ilgileniyoruz. Oyuncu
toplumsal kimliginin kabugunu kasitl: bir bicimde kirar. Stereotipin bir parcalanmasi bir
kurban etme, bir vazgecis ve bir algakgonillilik edimidir. Strekli ac1 veren derin yaralar
bilingdis1 zihni devindirir; bu, siras1 geldiginde, oyuncuya soguk ve kasith diizenlemeyle
ya da karakterle dzdesleserek elde edilenle karsilastiriimayacak ifade araclar: saglar™®.

Terzopoulos’un tiyatrosu da Barba’nin bu sozleriyle paralel olarak psikolojik
0zdeslesmeye dayali tekniklerin bir kenara atilmasini, oyuncunun Kisisel kesif

yoluyla ¢ok daha yogun enerji yayan ifade bicimleri yaratmasini 6ngorur.

Biyodinamik Yoéntem’in asamalarim su sekilde siralamak mimkindir: Once, beden
esrime yoluyla 6zgurlestirilir ve 6zunu kesfeder. Sonra, boylece kendi gercegini
bulan oyuncu bu gergegi seyirciye aktarir. Birinci asama teknik yollarla ulasilan
kendiligindenlik, ikinci asama ise kendiligindenligin aciga cikardigi enerjiyle
devinen bedenin bicimsel disiplin yoluyla karsiya aktarilabilecek kodlar haline

dondstiralmesidir.

Birinci asamada, yogun fiziksel calismalar sonucunda oyuncunun kendi bedeni
uzerindeki sinirlandirmaya yonelik hakimiyeti tersine cevrilir ve beden hareketi

Ozerkleserek oyuncuya hikmeder hale gelir.

“Bedensel sinirlarin asilmasi icin acinin tzerine gidilmesi, fiziksel yorgunluk ve acinin
belirginlestigi asamada durulmaksizin ilerlenmesi esastir. Bedenin durmak istedigi yer

aslinda bilincli kontroltin de sinir noktasidir ama ondan sonrasinda yeni, beklenmedik ve

cok boyutlu bir yasamsal kaynakla yiizlesme imkan: dogar™®.

Bu yuzlesme, toplumsal yasamin dayattigi yapay masklarin distigi ve oyuncunun
insani 6zdyle iliski kurdugu aydinlanma anidir. Kolektif bilingaltiyla temas kurulan,
bastirilmis hafizanin yuzeye c¢iktigi an... Oyuncunun toplumsal masklarindan
siyrilma sirecinde Grotowski’nin “negatif yol” (via negativa) olarak adlandirdigi
teknigin izlendigi sdylenebilir. Grotowski’ye gére oyuncunun performansi ne olmasi
gerektiginden  ziyade ne  olmamasi  gerektigi  (zerine  yogunlasarak

bicimlendirilmelidir. Bu da oyuncunun, icsel olana ulasirken davranisim

%9 Eygenio Barba, “Ritiiel Tiyatro”, cev. Cigdem Geng, istanbul, Mimesis, 1991, s. 49-50.
%01 Kerem Karaboga, Tragedya ile Sinirlari Asmak: Theodoros Terzopoulos'un Tiyatrosu, s. 76-77.
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sekillendiren butln ylizeysel ve digsal 6gelerden siyrilmasint gerektirir. Beden sosyal
olarak yapilandirilmis kodlarindan 6zgurleserek en derinlerindeki agkin ve aci geken
ve evrensel arketipler ve bilincalti imajlariyla temas kurabilen 6zl aciga vurur.

Karaboga’nin belirttigi gibi bu deneyim,

“disaridan bir uyarici yoluyla degil, kan dolagiminin hizlandirilmasi, nefes ahlisverisinin
gundelik tartiminin digina ¢ikilarak dengesizlestirilmesi, bedende yeni enerji kanallarinin
acilmas1 ve bedenin kendisini her asamada yeni kosullara uyarlamas: sayesinde
gerceklesir®.

Boylece bedenin 6ziindeki ritim de 6zgirleserek bedende fiziksel anlamda tim
organlarin1 devindiren dans dili olarak tezahlr eder. Vokal acidan ise, beden
unuttugu vokal olanaklarini kesfeder. Terzopoulos kisinin kokenlerini arayisinda
hafizasinin en derinliklerine yaptigi bu yolculugun ayn zamanda vizyonunun da
yeniden tanimlanmasina araci olacagini diisiinir*®. Bu, bedenin sadece fizyolojik
olarak degil ayn1 zamanda ontolojik olarak da yeniden tanimlandigi politik bir

hatirlamadir®®*,

Oyleyse, Biyodinamik Yontem’in esasi, bedenin enerji kaynaklarinin
arastirilmasina dayanir. Terzopoulos, 1986°da sahneledigi ve ilk defa Biyodinamik
Yontem’in oyuncu Uzerindeki bu calismasini ortaya koydugu Bakkhalar Uzerine
calisirken oyunculariyla Dionizyak gosterileri ve bedenin enerji kaynaklarin

ara§t1r1r305

.Bu arastirma sirasinda Attika’da bir hastanenin tedavi bigimlerine dair
tibbi bir kitaba rastlar. Bu kitaba gore ameliyat olacak hastalar bir énceki giin 8 saat
boyunca  gittikce hizlandinlarak ve  bedensel sartlari  zorlastirilarak
yurutilmekteydiler. Bu egzersiz sonucunda bedensel acilarin yok oldugu ve tipki
Bakkhalar’da oldugu gibi bir cesit trans haline girdikleri gorilmekteydi.
Terzopoulos’un yorumuna gore, bu trans hali sdzlerin ya da sarabin etkisiyle degil,
bedenin sarabinin, kendi kanlarinin etkisiyle gerceklesmekteydi. Ona gore, kan

saraptir ve damarlardaki dolasimi yeterince diizgtinse mutluluk saglar. Oyunculariyla

02 A g.e., 5.76-77.

%93 Theodoros Terzopoulos, "Historical Review and Methodology", s. 51.

%04 Georgios Sampatakakis, "Dionyos Restitutus - the Bacchae of Terzopoulos”, s. 94.
%05 Theodoros Terzopoulos, "Historical Review and Methodology", s. 47-84.
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bu teknikten esinlenerek caligmalar yapan Terzopoulos, ekibiyle birlikte enerjinin
ilksel kaynaklarini arastirir. Oyuncularini ¢aligma asamasinda yorulana kadar hig
durmadan yuratir. Ona gore, yorgun bedenlerin deforme bicimler almasina izin
verildiginde bedenin dili kesfedilir ve beden kendi metnini olusturur®®. Sampatakis’e

gore bu noktaya erisen beden gostergesel bir bltinsellige ulasir. Esrime halindeki

beden, koda doniiserek kendi kendisinin gdstergesi haline gelir®®’.

Terzopoulos’un oyuncunun bedeninin yaratici enerjisinin kaynagina erismesi icgin
uyguladig: fiziksel ¢alismalarin bir diger énemli pif noktas: ise bedenin t¢ temel
enerji noktasini kapsayan bolge olan pelvisin 6zerk bicimde hareket ettirilmesinin

saglanmasidir. Bu eylem, bedenin yeni ifade kodlar: olusturabilmesi igin enerjinin

bedenin her yerine yayilmasin: saglayacaktir®®®,

“Zorlayici beden duruslart ve agir fiziksel c¢ahismalar yoluyla pelvis kaslarinin
esnetilmesine, rahatlatiimasina ve enerjinin ortaya ¢ikmasini kisitlayan kosullarin ortadan
kaldiriimasina calisilir. (...) pelvis bdélgesinin rahatlamasiyla agiga cikan enerji bu
bolgedeki kaslarin titrestirilmesiyle tim bedene aktarilir. (...) Enerjinin beden icerisinde
boylesine akigkanlastiriimasi, oyuncunun farkli konsantrasyon noktalar: yaratarak hareket
merkezini surekli yenilemesine ve bedeni oldukca yalin bir dinginlik halinde gérintrken
icsel dinamizmin yliksek tutulmasina imkan saglar. (...) Oyuncu yéntemi tam anlamiyla
uygulayabildiginde, Cin Pekin Operasi’mn oyuncularindan Yen Lu Wong’un ifadesiyle
“durmuyorken durmak” diye tarif edilebilecek bir duruma erisir”>®.

Sahne Uzerinde saglanan bu enerji bedenin glindelik tekniklerin disinda kullanimiyla
da iliskilidir. En az caba ilkesini izleyen giindelik tekniklerde biling yoktur*'®. Barba
der ki,

“Oyuncunun sahne yasami ya da bios’unu [sahne varligi/ aktdrel enerji] yoneten ilkeleri
bulmada ilk adim, bedenin gundelik tekniklerinin karsisindaki gindelik-dis1 olanlari
kavramaktir. Glindelik kosullanmalar: pek ciddi saymayan teknikler, gésterim durumunda
giindelik tekniklerin yerini alir. Oyuncular bu giindelik-dis1 tekniklerden yararlanir”**!

%% Marianne McDonald, “Introduction”, s. 18.
%7 Georgios Sampatakakis, "Dionyos Restitutus - the Bacchae of Terzopoulos”, s. 95.
%% Theodoros Terzopoulos, "Historical Review and Methodology", s. 55.
309 Kerem Karaboga, Tragedya ile Sinirlart Asmak: Theodoros Terzopoulos'un Tiyatrosu, s. 79-80.
310 Eygenio Barba & Nicoloas Savarase: Oyuncunun Gizli Sanati, cev. Aysin Candan, istanbul, Yap:
Kredi Yayinlari, 2002, s.13.
A.g.e., s.13.
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Esrime halindeki beden, bireyselligin Gtesinde bir nesnelligi gerektirir. Bireyselligi
asan beden, oyuncuyu kolektif bir ritielin parcas: haline getirir*?. Bu bakis acisi
oyuncunun trajik malzemeyle kurmasi beklenen iliski bicimine de yansir. O, trajik
olani psikolojik agidan yorumlamak yerine onu sirtlanmal: ve tasimahidir. Enerjisinin
kaynagini glnlik yasamin bireysel duygulanimlarindan 6te bedenin 6zgurlestirici
yasamsalligindan elde etmelidir. Ortaya ¢ikacak her tlrli duygusal durum da fiziksel

313

strecler tarafindan belirlenmektedir Bu vyolla bireyselliginin 6tesine gecen

oyuncunun yasantiladigi ve yansittigi duygusal durum da bireysel psikolojizmini
yansitmaz. O, artik insanhga ve oyunculuga dair derin bir gercekligi
yansitmaktadirlar®'*. Terzopoulos bu durumu su sekilde dillendirmekte:

“T.T. : Tragedyada giindelik gercegi tanryla ylzlesmek i¢in donistlrmek zorundasin.
(...) Yirminci yilzyilin yénetmenleri gercekgiligin sinirin1 asmak icin yollar buldular. Ben
gercekeiligin stnirin1 asmak icin tragedyay: kullandim. (...) Ben kendi acimin psikolojik
gercekeiligin sundugunun ¢ok 6tesine gecmesini istedim. Bu nedenle, esrimenin asir
sinirlarina erismeye calistim. Bu seni, kisisel, psikolojik, tarihsel, toplumsal, ideolojik
sinirlarin disina gikarir. Ve artik, farkl bir durum, farkl: bir boyut icerisindedir®",

Bireysel psikolojizmi bu sekilde dislayan oyuncu-rol iliskisi anlayist burjuva
gercekeiligini de otomatik olarak Attis Tiyatrosu’ndan sinir dis1 eder. Bu, ideolojik
olarak da bilincli bir eylemdir. Terzopoulos, aci1 ¢eken bireylerle degil, ac1 ¢ekme
ediminin dogasiyla ilgilenir. Boylece oyuncu ve dolayisiyla izleyici ac1 ¢ceken bireyle
0zdeslesme sonucu degil, acinin dogasinin acgiga ciktigi boyuta eriserek bireysel

orneklerin dtesinde insanlik icin ortak kolektif bir deneyim sonucu acty: hisseder®'®,

“Oyuncu ayn anda hem burada hem de baska bir yerde olmali, surekli olarak ne oldugu
ve ne olmadigi, deneyimledigi ve bilmedigi seylerin celiskisini yasamahdir. Oyuncu,
seyircinin ve kendi ifade araclarinin bilincinde olmali ve sezgiler olarak kendi alanini ve
kaginmasi gereken tuzaklar: bilmelidir™".

312 Helene Varopoulou, "Seven Concepts Deduced From The Yerma Production”, s. 13.

313 (K57, Savvas Stroumpos: “An Approach to the Working Method of the Attis Theatre”, s.232.
314 Helene Varopoulou, "Seven Concepts Deduced From The Yerma Production”, s. 12.

315 Kerem Karaboga, Tragedya ile Sinirlart Asmak: Theodoros Terzopoulos'un Tiyatrosu, s. 160.
316 Marianne McDonald, “Introduction”, s. 17.

317 Helene Varopoulou, "Seven Concepts Deduced From The Yerma Production”, s. 10.
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Rolun psikolojik ve sosyal karakteristiklerden bagimsiz olarak ortaya konmast,
seyircinin oyuncular1 soyut gostergeler olarak algilamasina yol acar ve bdylece
seyircinin hayal glcu surekli olarak gostergeleri okumaya calismasiyla aktif tutulur.
Ornegin Bakkhalar’da Attis Tiyatrosu’nun iki 6nemli oyuncusu Michopoulou ve
Dimas’in seyircinin nabzini ustalikla ellerinde tuttuklar: gérulir. Her iki oyuncu igin
de aciga cikan duygulart buytk bir ustalik ve kontrolle uzun bir sure zaptederek
bedenlerinin depoladigi bu duygusal enerjiyi bedensel gostergelere dénustirerek tam

da olmasi gereken anda agiga vurduklar: séylenebilir. Karaboga’ya gore,

”Dikkat edilecek olursa, ne Dimas’in ne de Michopoulou’nun performanslarinda, kisisel
duygusal ¢agrisimlardan ve “Self” tarzi bir kaynaktan bahsedilmez, ancak “Ben” algisinin

kirilmas: ya da geciktirilmesi, “Ben”in merkezsizlestirilmesi sayesinde yeni bir “Ben”

odaginin kurgulanmasina olanak verir™*,

2.2. Studio Oyuncular ve Performatif Oyunculuk:

“Sadece insanla yapilmas: miimkiin olan ve canli olmasi zorunlu olan bir sanat dal: olarak
tiyatronun, bagka hicbir ifade aracina terciime edilemez olan bu 6zelliginin bizatihi
kendisinin sisteme ve sistemin taleplerine karst bir alternatif durum teskil ettigine ve
sistemin insana sundugu rasyonel diinya karsisindaki bu irrasyonel var olusun tiyatroya
yeniden bakarken Ozellikle Onemsenmesi gereken en 0Onemli yani oldugunu
diisiintiyorum.”*

1988'de Sahika Tekand ve Esat Tekand tarafindan olusturulan Oyunculuk ve Sanat
Stidyosu'nun gosteri toplulugu olarak kurulan Studio Oyunculan, 1990 yilinda
profesyonel nitelik kazanir. Gosteri sanatlarinda, 6zellikle de oyunculuk sanatinda
‘cagdas olan'in arastirilmasi ve uygulanmasi ilkesi ile yola ¢ikan topluluk, kuruldugu
yildan bu yana yapilan stiidyo calismalari temelinde gosterilerini gerceklestirir.
Topluluk, ilk yillarinda ¢agdas sanatin ilkelerini ve ¢agdas seyircinin degisen algisim
temel alan gosteri bicimlerini arastirir ve performanslar gerceklestirir. Calismalarinda
Ozellikle oyuncunun performansinda ddristlik  ve gerceklik  kavramlarinin
arastiriimas: Uzerine yogunlasan toplulugun bu kavramlari uygulamalarinda dinya
gorusini destekleyecek bir cagdas bicim icerisine entegre etme cabasi, Studio
Oyuncularry’ni performans sanati’ndan uzaklastirarak ¢agdas olan: tiyatro disiplini

318 Kerem Karaboga, Tragedya ile Sinirlart Asmak: Theodoros Terzopoulos'un Tiyatrosu, s. 141.
319 Sahika Tekand“Performatif Oyunculuk ve Sahneleme Yéntemi”, Basiimamis Notlar, istanbul,2008
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icinde bigimlendirerek gosteriler tasarlamaya ve uygulamaya yoneltir. Toplulugun
performans sanati’na muhalefeti oyun oynama ile hayati oyunlastirma arasindaki
ideolojik farktan beslenir. Toplulugun kurucusu ve sanat yoénetmeni Sahika Tekand’a
gore performans sanati, hayati: bir oyun olarak ele alir ve hayatla oyun arasindaki
sinirt kaldirr. Tletinin oyunun kendisi haline geldigi performans sanati’na karsin
Tekand, oyun kavramindan yola ¢ikarak, sanat eserinin yasami taklit etmeyen ya da
aynmiyla tekrarlamayan, sanatcinin elinden ¢ikmis sentetik bir gerceklik oldugunu
vurgulamaktan yanadir. Bu noktada, Huizinga’min “Homo Ludens: Oyunun
Toplumsal Islevi Uzerine Bir Deneme” adli calismas: Studio Oyunculari’mn
yonteminin gelismesinde yol gosterici olacaktir. Huizinga, bu ¢alismasinda “oyunun

320 sonucuna varir. Bu bakis,

oyun olmayan baska bir sey karsisinda ortaya ¢iktig
yasamin oyunsallasmasi, oyunun yasamsallasmasi temelinde sanat eseri ile yasam
arasindaki sinirlarin belirsizlestirildigi performans sanati’nin oyun algisina kars,
yasam ile oyun arasinda diyalektik bir iligki olduguna dayanir. Oyunun yasamin
kriterleriyle ele alindiginda hicbir rasyonel iliski Gzerinde temellendirilemeyecegi
Uzerinde duran Huizinga, “oyunu bittnselligi icinde kavramak ve degerlendirmek
gerekir”®* der. Tekand’in ydntemini olustururken temel alacag: disiince tam da
budur. Oyun, yasama gore irrasyoneldir, belirli sinirlar iginde gerceklesir ve tiyatro
disiplini gercevesinde tasarlanacak olan oyunun bittinselligi kendi icindeki kosullari
cercevesinde duristce oynandigi takdirde inandirici, seyircinin anlayacagr ve

kavrayacag bir dil olusturmaya kadirdir.

Bu yonelis, Studio Oyunculari’ni Performatif Sahneleme ve Oyunculuk Ydéntemi
olarak adlandirdiklart yontemlerinin ilkelerini belirlemeye g6turar. 1992-93
yillarinda Samuel Beckett’in “Mutlu Gunler”inin bu ilkelerle sahnelenmesiyle
baslayan bu yontemin sertiveni doruk noktasina Studio Oyuncularr’na uluslararasi
capta da gorundrlik kazandiran 2002 yilinda ilki, 2006 yilinda da sonuncusu

promiyer yapacak olan Oidipus Uclemesi ile ulasr.

%20 Johan Huizinga, Homo Ludens: Oyunun Toplumsal islevi Uzerine Bir Deneme, s. 18.
2L Ag.e., s.19.
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Oidipus Uglemesi, Studio Oyuncular’’mn Performatif Sahneleme ve Oyunculuk
Yontemi’nin ilkelerinin olgunluga ulastig1 bir prodiksiyonlar dizisi olmasinin yan
sira Antik Yunan Tragedyalari’nin ¢cagdas ele aliniglar: ve tragedyaya bakis agisindan

da tayin edicidir.

Tekand’a gore, tragedya icin birkag ilke vardir: hesap vermek, gunahlarinin bilincine

varmak ve bunlarin seyirci Uzerinde gercekten inandirici, kalici bir etki birakmasi.
“GUnimdiz insam tragedyasini yitirdi. Buylk projelerini, ilkelerini, inanglarini, yiice
erdemlerini terk etti. Yasami degistirmekten, soru sormaktan, merak etmekten vazgecti.

Yasamla uzlasarak 'yasami oyun haline getirmeyi’ yegledi. Cagdas insanin gérmezden
geldigi tragedyasi budur™#

Ucleme ile Studio, tiyatronun kaynagina geri donerek Antik Yunan
konvansiyonlarinin teatral dogasini oyunlarinin temel cergevesi haline getirir.
Oidipus Uclemesi ile Tekand, bir yandan mitlere dénerek ideolojik bir tutumla
cagdas insana tragedyay: hatirlatirken, diger yandan tiyatronun dogdugu yere

donerek tiyatroya oyunsalligini iade eder.

Antik Yunan tiyatrosunda seyircinin kolektif bir deneyimin parcasi olmasinin
amaclandigina ve bu yapilirken trajik distans:n, yani sahne ile yasam arasindaki
stnirin korunduguna deginmistik. Tiyatro, oyuncu ile izleyicinin aym anda ortak

olarak yasantiladig: ve iginden degiserek ¢iktigi bir deneyimdi.

Ayrica, 20. ylzyil itibariyle bircok sanatcinin Antik Yunan tiyatrosunun temelindeki
sahne-seyirci iliskisini irdeleyerek tiyatroyu yeniden yorumladiklarindan s6z
etmistik. 20. yizyilin etkili kuramcilarindan Artaud’nun, tiyatronun fiziksel
gercekligiyle saglamaya kadir oldugu yogunluk ve gucli etkiyle spiritiel ve
metafizik bir boyutta seyirciye ulasabilecegi yonundeki dlsuncesi daha sonra
gelenler icin esinleyici olacakti. O ve ondan esinlenenler, seyircinin ve oyuncunun es

zamanl olarak en derin duygulari deneyimlemelerinin ve bu deneyimden beraberce

322 studio Oyuncular: web sayfasindan, http://www.studiooyunculari.com/plays/oidipusnerede.htm,
01/09/2006
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arinmig ve degismis olarak ¢ikmalarinin yolunu aradilar. Tipki Thomson’un Antik
Yunan tiyatrosunun rittelistik kokeniyle iliskili olarak soz ettigi gibi tiyatrodan
etkilenmis ve degismis olarak c¢ikan seyircinin toplumun diger Gyelerine de bunu
bulastirarak toplumun sagaltiimasina katkida bulunacag: distincesi, bircok sanatciy:
tiyatroyu rittelistik niteligi ile degerlendirmeye yoneltmistir. Ritlel, degisimi ve
degistirmeyi icerir. Rittellerde rastlanan degisimin kutlanmas: ve kutsanmasi motifi

Antik Yunan Tragedyalari’nda,

“toplumsal degisme siirecinde ortaya ¢ikmis olan celiskilere bagli coskusal zorlamalar

hafifleterek, torene katilanlarin canliligini yenileyen*%,

bir slre¢ olarak kendini gosterir. Tekand’in tiyatrosunda da degisim ve donlsim
bilincinin uyandiriimas: motifini gérmek mimkunddr. Bu bakimdan Artaud’nun
dustnceleriyle bir paralellik s6z konusudur. Tekand’in, hayata midahale istegi onu
muhalif bir tiyatroya yoneltir. Bu tiyatronun amaci seyirciyi aktif bir hayal gucu ile
ortak bir dilin bileseni haline getirerek onun oyuncunun sahne Gzerindeki yasantisina
fizikselligi ile degil, akli ve ruhsalligi ile ortak olmasinin saglanmasidir. Ancak,
seyircinin ruhsal diinyasina, 6zdeslestirme yolu ile degil, sahne (zerinde olan bitenin
inandiriciligr ile, onun hayal giclnl aktif kilarak dokunulacaktir. Clinki seyircinin
performanstan haz alabilmesi igin edebi olarak ifade edilebilene degil, sahnede olup
bitene, o anda gerceklesen performansin gercekligine inanmasi, bir baska deyisle

maruz kalmasi gerekir®*.

Tekand’a gore, gunimizde

“tiyatronun seyredilmemesinin nedeni tiyatronun 6lmis bir sanat dali olmas: degil,
inandiricihigini yitirmis olmasi”dir®®.

323 George Thomson, Tragedyanin Kokeni, cev. Mehmet H. Dogan, istanbul, Payel Yayinevi, 1990,

s. 329.

324 sahika Tekand“Performatif Oyunculuk ve Sahneleme Yéntemi”, Basiimamis Notlar, istanbul, 2008
Sahika Tekand, Erem F. Kargul ve Yavuz Meyvecinin “Oidipus Simdi Strgiinde” adli yazisindan,

TurkishTime, 15.05.2004.
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Bu nedenle tiyatronun kurgusalligint ve yapayligini koruyarak ayn: zamanda ona
inandriciligint iade etmek igin Performatif Sahneleme ve Oyunculuk Ydéntemi’ni
gelistirmistir. Performatif Yontem’in temelinde sahneyi bir yasam alani haline
getirmek degil, sahne (zerinde bir gerceklik yaratacak kosullar1 yine sahnenin
aracglariyla olusturmak ve oyuncunun bu kosullara maruz birakilmas: yatar. Boylece
kendini gondlli olarak bu kosullara maruz birakan oyuncu sahne (zerinde
gercek/reel bir zorlukla kars1 karsiya gelir. Oyuncunun kars: karsiya oldugu bu
zorluk, onun tim bedeniyle, akhyla ve ruhuyla sahnede yaratilan oyuna teslim
olmasini gerektirir ve sahnede oyuncunun performansi agisindan inandirict olmayan

hicbir sey yoktur.

Sahika Tekand, bir réportajinda bunu séyle acgikliyor,

“Ben sahnede gercek olmayan hicbir aksiyonu sahnelemekten yana degilim. Eger oyuncu
bir yerden bir yere giderken, sadece dykiiyu anlatmak igin bu hareketi yapiyorsa, ben bu
hareketi yaptirmiyorum. Oyuncu duruyor ve lafini séyluyor, ¢lnki durmas: inanilabilir
bir sey. Ama gitmedigi bir yere gidiyormus gibi yapmasi inanilir bir sey degil. Bir kere
bu teknik nedeniyle oyuncuyu mimkin oldugu kadar sabit bir aksiyonda, ihtiyac
olmadikca hareket ettirmeyerek kullaniyorum. Bdyle olunca ses ve 1sik hareketi

sahnedeki aksiyonun esasint olusturuyor. Hi¢ inanamayacaginiz bir performans, adeta bir

sirk gibi inandiric hale geliyor. Beni ilgilendiren de bu®%.

Cagdas tiyatro acisindan Studio Oyuncular’nin  yonteminin ayirt ediciligi,
oyuncunun performansindaki anindalik, diristlik ve gerceklik ile sahnelemenin
kurgusalliginin ve yapayhgimin aym anda gerceklesen farkli katmanlar olarak (st
uste gelerek performansin vazgecilmez bir pargasi olmasinda yatar. Aksiyonun
gercekligi, kurulan oyunun (game) yapisina bagh olarak gelisir. Kurulan bu oyun ise
metnin anlaminin yapiya, tasarima donustirilmas halidir. Boylece performansin
Oykuist kendi dilini yaratirken, metnin tercime edildigi aksiyon (goruntd, hareket ve

ses) anlamin kendisi haline gelir.

Boylece, cagdas seyirciye inandirici gelen ama asla c¢agin ilkesizlik egilimini

icermeyen ve aym zamanda bu gunin insanina bir seyler ifade edebilen bir oyun

26 ALg.e.
96



yaratiimaya ¢alisilmaktadir. Amacglanan sey, sonucun sadece bir performanstan ibaret
olmamasi; tiyatro olmasidir. Bu sonuca da, performansin sadece bir tasarim
olmamasiyla; anlam katmanini kendi bizatihi varhiginda tasiyan, 6zi, olus’ta; ne

sorusunu, nas:l’inda tasiyan bir tasarim olmasiyla ulasilmak amaglanmaktadir.

2.2.1. Sahnelemede Mekan ve Zaman Kullanima:

“Oyun, 0zgirce raz1 olunan, ama tamamen emredici kurallara uygun olarak belirli zaman
ve mekan sinirlart icinde gerceklestirilen, bizatihi bir amaca sahip olan, bir gerilim ve
seving duygusu ile “alisilmis hayat”tan “baska tlrlt olmak”™ bilincinin eslik ettigi, iradi
bir eylem ve faaliyettir”**’,

Huizinga’nin, yukaridaki soOzlerinin rehberliginde Studio Oyunculari agisindan
zaman ve mekanin éncelikli islevinin oyunu gindelik hayattan ayirmak ve bir sanat
eseri olarak sinirlarini belirlemek oldugunu soyleyebiliriz. Oyun, belirli zaman ve
mekan sinirlart icinde gerceklestirilir. Ancak, klasik anlayistan farkli olarak s6z
konusu sinirlar ve bu sinirlarin getirdigi zorunluluklara bagli olarak belirlenen
kurallar Studio oyunlarinda oyunun sahnelendigi bigcimde gerceklesmesini zorunlu
kilar. Oyunun bi¢imi zaman ve mekanin kurgusunun dayattigi sinirlarla dogrudan
iligkilidir. Ayn1 zamanda Antik Yunan konvansiyonu olan yer-zaman-aksiyon birligi
de gOzetilmektedir. Oyun alani bdylece bir similasyon odasina donuserek
gercekligin yasalariyla isleyen, kendi sinirlari igindeki kosullar cercevesinde
rasyonalize olmus, dis dinyadan Ozerk olarak isleyen bir mikrokozmoza dénusur.
S6zi gegen “simulasyon odasi” olgusu ise akla Baudrillard’in *“simulakrlar
duzeni”*** (zerine dustncelerini getirir. Bu, estetik bir bakis olmanin yan: sira
ginimiz dunyasinin dizeni ve c¢agdas insamin bu duzen icindeki konumuna da
gbnderme yapan politik bir bakistir. Baudrillard, glinimuzde sistemin tamamiyla
belirsiz bir ortama dogru siriklenmekte oldugunu ve tim gergekligin kod ve

similasyona 0zgu “hiper-gerceklik” tarafindan emilmekte oldugunu sdyler.

%27 Johan Huizinga, Homo Ludens: Oyunun Toplumsal islevi Uzerine Bir Deneme, cev. Mehmet

Ali Kiligbay, Istanbul, Ayrint1 Yayinlari, 1995, s. 48.

*** Similakrlar diizeni: Baudrillard’in tarihin toplumsal ve kiltiirel asamalarini tamimlamak igin
kullandig1 kavram.
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“Artik yasantimizi eski gerceklik ilkesinin yerini almig olan bir similasyon ilkesi
belirlemektedir. Ereklerimizi yitirince modellerin belirledigi bir yeniden Uretim sireci
icine girdik. Ideologlar ortadan kaybolunca yerlerini simiilakrlar1 aldi. Oyleyse giincel
sisteme 0zgu sihirbazliklar ve egemenlik slrecinin anlagilmas: icin deger yasasi ve
simulakrlara 6zgl bir soy agacini yeniden olusturmak gerekmektedir — degerin gecirdigi
yapisal devrim sireci gibi™*%.

Tekand, mekani1 oyun alaninin, metinde séz konusu olan yerin ve gercek yasama ait
sahnenin aym anlamsal katmanda bulustugu ve boylelikle kurgusal olanla
gercek/reel olan: birbiriyle gelistirmeden yan yana getirdigi bir simtlasyon odasina
cevirerek nesnel diinyada degis tokus edilebilen degerler insa eder. Deger yasasini,
gosterge oyunlarinin stiregeldigi bu diizene iade ederek aslinda toplumsal iliskilerle,

toplumsal bir iktidar: iceren®** bir alana onun araclariyla midahale etmektedir.

“Esmekanlilik” diye adlandirilabilecek bu mekansal birlik strecine “eszamanlilik” da
eslik eder. Oyunlarin kurgunun sinirlart icinde gercek zamanli olmasi rol Kisisinin
durumunu ifade eden eylemlerin simdiki zamanda oyunu oynayan oyuncunun
aksiyonu ile iliskilendirilebilir olmasini saglar. Oyuncunun aksiyonunu bu kurguda
inandirict kilan sey gercek zamanhihktir.  Performatif Sahneleme’de amag,
tasarimda bir zorunluluk noktas: yaratarak oyuna dair farkli katmanlarin zamansal,
mekansal ve anlamsal olarak bir araya getirilerek ayni1 anda gerceklesmelerini
saglamaktir. Bu da ancak kurgulanan oyunla zaman ve mekan kullaniminin, oyunun
tasarlanan bigcimde oynanmasini zorunlu kilacak organik bir bag icinde olmasiyla
mimkunddr. Sahneleme biciminin belirleyici 6geleri olan mekanin ve zamanin
baglayicihiginin kurguyla bu denli organik bir sekilde i¢ ice gegcmis olmasi, sahne
Uzerindeki deneyimi hem oyuncu hem de seyirci agisindan gercek/reel kildig: gibi bu

bagin okunabilirligi sahne Gizerinde yeni bir soyut dil olusturur.

Mekan ve zamanin aksiyonla arasindaki organik bagin anlamsal terciimesi olan bu
soyut dil, temelinde rasyonel yasalar olan bir c¢esit matematiksel formil gibi isler.
Sahne (zerindeki her seyin bir digeriyle iligskisiyle anlam kazandigi bu formuller

batini yine bir dinya go6rusiine tekabll etmektedir. Tekand oyunlarinda,

%% Jean Baudrillard, Simgesel Degis Tokus ve Olim, gev. Oguz Adanir, istanbul, Bogazii
Universitesi Yayinevi, 2002, s. 3.
I Ag.e.,s. 8l
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sahnelemenin higbir 6gesinin tek basina bir anlam ifade etmedigi gbze carpar.
Ogelerin ancak birbirleriyle iliski icinde anlam kazandigi bu dizen, cagimz
insaninin bireysel alaninda sirduregeldigi yasaminin dinya icin bir anlam ifade
etmeyecegi, ancak kolektif bir mekanizmanin anlamli bir degisim yaratabilecegi

gorisune tekabul eder.

Matematiksellik bir baska acidan daha Tekand oyunlarina sirayet eder. Tipki
Terzopoulos oyunlarinda oldugu gibi mekanin geometrik yasalar temelinde
bicimlenmesi Tekand oyunlarinda da sik sik rastlanan bir durumdur. Geometrik
yasalarin sagladigi soyutluk, bireysellige karsi kolektifligi vurgulayan gortsin bir
uzantisidir. Mekan, bireysel olarak 6zdeslesmeyi mimkin kilacak gunlik yasamin
tamdik Kkesitlerinden birine benzetilmektense bircok seye tekabull eden ve aslinda
cagnistirdigi battin kavramlarin temel olarak tartisiimak istenen olguda bulustugu bir
cerceveye donistr. Ornegin Oidipus Nerede’de bir kare bulmaca diizeninde
kurulmus 12 kipten olusan yapi, skene binasinin kesiti, oyuncak bebek evi kesiti,
bulmaca kutusu, multivizyon ekranlari, televizyon, bilgisayar ekrani gibi seyleri
cagristirir ve sonug olarak bunlarin hepsi ¢cagdas insanin iginde bir piyon olarak islev
gordugu dizeni anlatmaktadir. Ayni zamanda bu bulmaca kutusu reel olarak da
oyunun boyle oynanmasint zorunlu kilan kurallara goére sekillendirilmis oyun
alamidir. Yani, performatif olarak zorunlu ve zorunluluk yaratan kuralli bir oyun alanm
(oyun kurali/oyun alani/oyuncu) niteligindedir. Bu alan, yasamda insanin, tragedyada
rol kisilerinin maruz kaldigi kaderi, oyuncular igin oyun suresince gercek hale
getiren bir simiilasyon kutusudur. Béylece (¢ ayr1 katman yasam/oyun/sahne ve/veya
insan/rol Kisisi/oyuncu eszamanli olarak var edilir. Oidipus Strginde’de bir
mahkeme diizenini anistiran oyun alan: rol kisilerinin kisisel sorumluluk alanlarinda,
tutumlarint agikca belli etmek zorunda birakildiklar: bir sorgulama diizeni ve hem
sahnedekiler, hem de seyirci icin gercek bir muhakeme sireci yaratir. Béylece oyun,
Oidipus hakkinda bilinenlerin ve inanilanlarin kuskuyla karsilanarak yeniden
sorgulanmasini ve yargilanmasini; gortnenin ardindaki gergegin ortaya ¢ikarilmasini
amaclayan bir mahkemeye donusur adeta. Evridike’nin Cighgi’nda ise s6z konusu
konstriiksiyon yikilmistir ve oyuncularin igine giremeyecegi bir hal almistir. Bu

nedenle oyuncular bu yikik yapinin disinda konumlandirilmislardir. Bdylece bir
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yandan var olan diizenin Thebai’nin magdur oldugu savasta adeta yapi bozumuna
ugradig: ifade edilirken diger yandan ticlemeye son noktayr koyan bu oyun diizenin
kendi araclariyla kendini yikmasini takiben kurallarin ve dayatilmis kosullarin disina

cikarak bu diizene itiraz etmenin mumkin oldugunu goéstermektedir.

Uc¢ oyunda da gercek zamanlihik 151k aksiyonunun mucizesiyle saglanmistir. Isik,
zamanin sinirlarini belirleyerek mekanin kullanimini da yonlendiren bir aragtir.
Oyuncular1 oyun alaninda gorinir kilarak var eden, 1s1gin Gzerlerine dismesidir ve
oyuncular oyun kurali olarak ancak 1s1gin izerlerine dustugl stre ve ¢izdigi sinirlar
icinde vardirlar ve pratik olarak ona bir cevap vermeye mecbur kilinmiglardir. Oyun
alaninda oyuncularin Kisisel sorumluluk alanlarini belirledigi gibi, bir yandan da
oyuncuyu kendi sinirlar: ve dayattigi kosullar icine hapseden 1s1k tipki yasamda her
gun insanin Uzerine dogan giines gibi oyuncu i¢in hem varlik nedeni hem de varligin

sinirlayici bir islev Ustlenir.
2.2.2 Metin-Sahneleme iliskisi:

Performatif Sahneleme’de oyun alan: icinde olup bitenler, ne yasami tekrarlar ne de
oyun tekstini canlandirir ancak bunlarin her ikisini de hem icerik hem de bigim
olarak ifade eder®®. Metin, tiyatroyu cagdas izleyiciye inandirici kilacak, onunla
rasyonel, duygusal ve duyusal olarak bag kuracak bicimler yaratmak icin bir arag
islevi gorir. Asil olan sahne lzerinde simdiki zamanda gerceklesen performanstir.
Oyun metninin Bati tiyatrosundaki hiyerarsik konumunu sarsmanin tiyatroda yeni
arayiglar acgisindan 6nem kazandigi bir ¢agda Tekand’in metne karsi bu tutumu,
Terzopoulos’un metne karsi tutumu ile benzerlik gosterir. Her iki yonetmen de
yontemlerini Artaud’nun ortaya atmis oldugu buitiincul sahne dili kavramiyla
temellendirir. Derrida’ya gore; Artaud’nun hayalini kurdugu tiyatro tanriyr sahneden
sinir dis1 eder. Uygarliginin temelinde dil olan bati tiyatrosu, teolojik bir tiyatrodur
cunkl sozcuklerin himayesinde ve logos (s6z) temellidir. Yani, her sey yazarin

dustncelerinin temsili Gzerinden gerceklestirilir. Boyle bir tiyatro yaratici olamaz,

330 sahika Tekand“Performatif Oyunculuk ve Sahneleme Yéntemi”, Basiimamis Notlar, istanbul,2008
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ancak yaratict oldugu yanilsamasint yaratir. Ayni zamanda da seyirciyi pasif bir
durumda brrakir. Bu tiyatro kapsaminda simdiye dek bulunmus butlin gorsel bigcimler
dahi, logos (s6z) merkezli bir dizgenin cercevesinde kalmis, ona hizmet etmek, eslik
etmek ya da onu tasvir etmekten 6teye gidememistir. Halbuki, tiyatro simdiki
zamanda yasayan bir sanattir. Yasamak icin kendisini metinden, saf konusmadan,
edebiyattan farkini ortaya koyarak gerceklestirebilmelidir®®*!.  Derrida’nin
yorumundan yola ¢ikacak olursak Artaud’ya gore ancak, metinden ve yazar-tanri’dan
Ozgurlesen mise en scene (mizansen) yaratici 6zind bulabilir. Boyle bir tiyatro, bir
seyin tekrari, taklidi ya da klasik anlamda temsili olamaz. Dolayisiyla 6neri sudur;
metnin hakimiyeti sona ermeli, yerine saf mise en scene (mizansen) gelmelidir.
Bunun yolu da metni olusturan dilin 6nemsizlestirilerek, anlamin yeni bittncul bir
dil olusturarak ifade edilmesidir. Logos (s6z) temelli metnin yerine, sézciklerin
diliyle ifade edilemez olan: ifade eden fiziksellik ve simgesel bir sozcik dagarcig
ikame etmek... Artaud’nun ‘hiyeroglif’ olarak tamimladigi bu fiziksel dil,
Derrida’nin ~ deyimiyle  konusmanin  gorsel ve plastik maddeselligiyle
(“materyalizasyon”) somut bir nesne olarak ele alinabilmesidir. Bu yeni sahne dilinin

gramerini de ancak simgesel bir diizeyde somut imgeler olusturabilir®*?,

Tekand’in sahne Uzerinde yaratmay: amacladig: fiziksel dil, performansin dykisin(
olusturan aksiyonlar bltunuddr. Studio oyunlarinda, performansin metninin veya
performansin dykisunin, grameri olan, kendi i¢inde rasyonalize olmus ve izleyicinin
okuyabilecegi yeni bir dil araciligiyla metnin dykusuni gerceklestirmesi amaclanir.
Bu dilin gramerini olusturan temel 6ge ise metni gerceklestirecek sekilde tasarlanmis
bir oyunun (game) kurallaridir. Oncelikle, oyun metninin performans metnine
dontsmesi igin, sahnede gercek (gercekei degil) bir aksiyon yaratilmas: amaclanr.
Bu aksiyonun belirleyicisi, ‘bu metin sahnelenecekse nasil inandirici olur?’
sorusudur. Aksiyonun gercekligi kurulan oyunun (game) yapisina bagh olarak
gelisir. Boylece performansin 6ykusu kendi dilini yaratirken, metnin terciime edildigi
aksiyon (gorunti, hareket ve ses) anlamin kendisi haline gelir. Goérsel ve vokal

duzlemde, amag¢ performansin Oykisunin oyuna esit olmasidir. Anlami bizatihi

%31 Jacques Derrida, “The Theatre of Cruelty and the Closure of Representation”, s. 232-250.
332
A.g.e.
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varliginda, cikis noktas: bizatihi olusunda yatan bir tiyatro... Bu anlamda oyun
(game), teatral performans: ortaya ¢ikaran uygulamanin aracidir; teatral performans
da oynanan oyunun (game) malzemesidir. Temel amag ise, performansin sonucunun
sonuna kadar gercek ama tiyatro olmasidir. Oyun oldugunu saklamayan bir yapisi

olan bir tiyatro...

Ikinci basamak, tasarimin bir ifadeye dénisebilmesi icin, kurallarin ve olusturulan

kurgunun seyirciye okutulabilmesidir. Sahika Tekand bunu sdyle a¢ikhyor;

“Oyle bir oynamaliyim ki diye diistindiim ki filme cekildiginde anlami olmasin. Sonra da
reji ve metin geldi. Ozii su: Oyun oldugunu saklamayan bir yapis1 var. Hayat falan degil
ben oyun yapiyorum. Hayati olan tek 6gesi oyuncu. Ve ne yapiyorsa simdi yapiyor.
Yapryormus gibi yapmiyor, yapiyor. Bitiin gosteriyi o anin gercekligine oturttum. Ben
bir oyun kuruyorum ve satrang gibi, pisti gibi, futbol gibi kurallar: belli bir oyun. Ve
oyuncular: sadece bu kurallara calistirryorum. Bu kurallari da olabildigince seyirciye
anlatgggya calistyorum. Cunkd nasil ofsayti bilirseniz futbolu seyretmek ne kadar keyifli
olur™,

Bu nedenle Tekand oyunlarinda basitlik esastir. Aslinda oyuncu igin komplike bir
aksiyonlar butlini seyircinin kolay takip edebilecegi, basit, okunabilir kurallarla
bicime donustirdlir. Bu kurallar oyuncularin sahneden seyirciye kendilerini ifade
edebilmelerinin araclari haline gelir. Sahnede oynanan bu oyunun kurallarina kendini
gondlli olarak ve durlstce maruz birakan oyuncu icin de bu kurallarla olan
iliskisinde batun riskler gercektir. Bu da hem oynayan hem de seyirci i¢in hazzin en
onemli kaynaklarindan biridir®**. Boyle bir kurgu icinde oyuncunun, verili aksiyonu
yapiyormus gibi degil, gercekten yapmasi ve ne yapiyorsa simdiki zamanda yapmasi
saglanmaktadir. Buttin bunlar da oyun kurallar: igine oturtulmaktadir. Oyuncu da
belirlenen kurallar cercevesinde oyunu oynamak zorundadir. Kural bozmanin bile
kural haline getirilmesi gereken bu yapida sahne uUzerindeki bitin &geler ve
aksiyonlar birbirinin vazgecilmez parcas: haline gelir ve performans alani icinde her
sey birbirinin nedeni ve ayn: zamanda sonucudur. Bdylece, vokal ve gorsel olarak

yasam/oyun/metin dizlemleri insan/oyuncu/rol Kisisinin aksiyonlar batininin

333
A.g.e.
334 Sahika Tekand“Performatif Oyunculuk ve Sahneleme Yéntemi”, Basiimamis Notlar, istanbul,2008
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esanlamli ve eszamanli olarak gerceklesmesiyle st tste gelir. Metin bu kurguyla
eslesebilmesi icin gerekirse yeniden yazilir veya diizenlenir.

Oidipus Uclemesi’nde metni gerceklestiren sahne aksiyonunun en temel Ggesi
1s1ktir. Ug oyunda da birinci kural olarak bitiin oyuncular 151k tarafindan yonetilirler.
Oyuncularin sahne uzerindeki cabalarint gercek/reel kilan 1s181n onlarla oynadigi
oyundur. Oyuncu ancak 1s1k yandigi zaman ve 1s1g1n yanis siresi boyunca gorilebilir
ve konusabilir. Izleyicinin sahne tizerinde gordigl seyi 1s1k belirlerken, 1s131n
aksiyonu bir oykulyu de ifade eder. Ayni: zamanda tipk: bir kamera gibi islev gorerek
algiyr odaklar. Ayrica Oidipus Nerede’de aydinlanmayi, Oidipus Surgunde’de
sorguyu ifade eder. Evridike’nin Cighgi’nda ise 1s1k karsi konulan oyun kurah
olarak diizenin var edici alammn disina ¢ikma 6nermesi icin bir aragtir. Ug oyunda
da 1s1k, hem oyunun anlaminda sakl: bulunan, hem de sahnede tam da o anda var

olan gergege ulagsmanin tek aracidir ve 1s1k tarafindan

“oyuncunun performansinda kayitsiz sartsiz bir gerceklik yaratilirken rol Kisilerinin
varhigini ve kaderini inandirici kilan bir seyir sireci yaratilir™®.

Oidipus Nerede, yasama ve cagdas insanin durumuna dair kaygilardan yola
cikilarak, yasamin bir oyuna dénismesine karsin, yasami oyunla sorgulamak tzerine
tasarlanmistir.  Bir bulmaca diizeninde gerceklestirilen sahneleme, gercek bir kesif
stireci yaratmay: amaglar. Sahneleme yonteminin amaciyla paralel olarak, bu sirec,
hem seyirci hem de Oidipus icin gercek/reel kilinir. Bu gerceklik, 1s181n ve
oyuncularin bulmaca kutusu icindeki hareket diizeni ve oyun/yasam/sahne,
oyuncu/insan/karakter diizlemlerinin ayn1 anda, ayn: durumlara maruz birakilmasiyla
saglanir. Bir rol Kisisi olarak Oidipus’un ve Oidipus’u oynayan oyuncunun maruz
kaldigi durumlari esit kilan sey de 1sigin oyuncuyu maruz biraktigi hareket
diizeninden gelir. Bu diizen hem Oidipus'un kaderini hem de sahne zerinde simdiki

zamanda gercgeklesen oyuncu performansinin kaderini olusturur.

3% Studio Oyuncular1 web sayfasindan, http://www.studiooyunculari.com/plays/oidipusnerede.htm,
01/09/2006
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“Bulmaca Sofokles'in tragedyasindaki soru, kriz ve aciklamalar araciligiyla
olusturulmaktadir ve oyunun polisiye yapisini, gerilimini korumak zere uygulanan bir
performans yoludur™®.

Boylece, kutulardan olusan bir konstriksiyon igerinde hareket eden oyuncu 1s1gin
verdigi ipuclarini takip etmek durumunda birakilir. Bu da bir cesit kdse kapmaca
oyununa doner. Sonu¢ olarak da Oidipus’u oynayan oyuncu, sorularin cevaplarin
artyormus gibi yapmaz, kutular icerisinde maruz birakildig: aksiyonla gercekten bir
arayis icindedir. Ornegin, repligini sdyleyebilmek icin, gergekten 15181 yanmakta olan
kutuya dogru kosmak zorundadir. Bu durum da o oyuncu igin gercek bir fiziksel
zorluktur. Bu performans gerceklesirken hichir sey rastlantisal da degildir. Butun
oyun ayni fiziksel zorluklar icerisinde, ayn sekilde tekrarlanabilir olarak tasarlanmis
ve calisilmistir. Ancak, her sahneleniste oyuncunun deneyimledigi sureg, simdiki
zamana ait bir gerceklik tasir. Bulmaca, soru sormay: ve cevap aramayi pratik olarak

da zorunlu kilan bir tasarimdir. Boylece yasam katmaniyla iliski kurulur.

Ucleme’nin ikinci oyunu olan Oidipus Siirgiinde’de ise, oyun, Oidipus hakkinda
bilinenlerin ve inanilanlarin kuskuyla Karsilanarak yeniden sorgulanmasini ve
yargilanmasini; gorunenin ardindaki gercegin ortaya ¢ikarilmasini amaclayan bir
mahkemedir adeta. Oyuncular, kisisel alanlar1 ifade eden kutulara sikismiglardir. Bu
alanlarin sinirlayicihigs, ile 151810 sorgulayici niteligi arasindaki gerilim bir mahkeme
oyunu icinde gercekleserek, Oidipus'un yaptiklarinin ve basina gelenlerin ardindaki
gercege ulasilir. Isik tarafindan, hem oyuncularin hem de rol Kisilerinin Kisisel
sorumluluk alanlarinda, tutumlarint agikga belli etmek zorunda birakilmalari, hem
sahnedekileri, hem de seyirciyi gercek bir muhakeme sirecine zorlar. Bdylece
seyircinin 1sikla birlikte davranarak Oidipus'un kuskusunu ve sorgulayici tutumuna

ortak olmas1 saglanir. izleyici oyunla beraber sorar, kusku duyar, cevap arar...

Evridike’nin Cighg: da insani degerler ve yasalara baglilik arasinda sikisip kalan
bireyin trajedisidir. Devlete kars1 gorevler, yazili olmayan ahlak kurallariyla catisir.
Bu catisma, birey ve toplum arasinda, biling ve yasa, kurallar ve etik degerler

arasinda bircok baska catismay: da iginde barindirir. Bu tema, adaletin yoklugunu

36 ALg.e.
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defalarca kez yasayarak oOgrenmis olan gunimdiz insaninin kendi icindeki temel
catismayla dogrudan iligkili oldugu icin oyunda 6zellikle wvurgulanmstir.
Evridike’nin Cighgi’nda ana aksiyon, birbirini izleyen, simirli sayida hareketten
olusan bir hareket dizgesinin zorlayici bir diizen iginde gerceklestirilmesi ile olusan
bir matris Gzerine oturtulmustur.  Oyuncularin sahne (zerindeki aksiyonunun
yapisini belirleyen bu matris, tam da simdiki zamanda gergeklesen bir oyun
yaratmaktadir. Oyuncu icin, diger iki tragedyada oldugu gibi sahne tzerindeki bitin
riskler gercektir. Isiga karsi sorumlu olan oyuncular, bu oyunda, ek olarak sinirh
hareket dizgesinin ortaya ¢ikardig: bir dizi zorunluluga tabidirler. Bu zorunluluklar
oyunun yapisina bagl olarak islemektedirler. Sinirli sayidaki hareketler, cagdas
yasamda bagimsiz birer birey olduklarina ikna edilen ancak sistem tarafindan
zorunlu birakildiklar: verili bir alanda, 6nyargilar ve korkularla yasayan ¢agdas insan
davranisini ifade etmektedir®®’. Birbirlerinden farkl: nitelige sahip iki farkl hareket
dizgesi oyundaki ¢atismayi belirleyen iki fikri ve karakteri temsil etmektedir; Kreon
ve Antigone. Tamamu stilize olan hareketler arasinda Kreon’u ve onunla 6zdeslesen
kavramlari temsil eden dizge cizgisel nitelige sahip hareketlerden olusurken,
Antigone’yi temsil eden hareketler daha disavurumsal bir nitelige sahiptirler. Her iki
dizge de kendi icinde sinirli sayida olan hareketlerin sirali diizeninden olusmaktadir.
Tum karakterler ve Koro, bu hareket dizgelerinin sinirlar1 icinde aksiyona dahil
olarak kendilerini ifade etmektedirler. Yani, bir bakima, oyun bir ¢esit matematiksel
formillerden olugmaktadir. Ve yine ayn sekilde islemlerde bir hata yapildigi an her
sey ¢Okmekte ve sonu¢ dogru ¢ikmamaktadir. Clnkd, her sey kesin bir dizgeye
oturtulmus durumdadir ve tim riskler gergektir. Ortaya ¢ikmasi amaglanan sonug ise
tipki matematik gibi kendi iginde rasyonalize olmus ve butlnligl olan bir dildir,
ifadedir.

Uc oyunda da aksiyonun vazgecilmez parcalarindan biri olan koro, metinlerdeki
duygularin ve kavramlarin bedensellestirilmis halidir. Bu nedenle metinde koronun
sahip oldugu Onemi onun sahnedeki varligindan bagimsiz olarak distnmek

neredeyse imkansizdir. Koronun gerceklestirdigi bu bedensellestirme iki dizeyde

37 Tulug Ulgen’in, “15. Uluslararas: istanbul Tiyatro Festivali” ve “4. Uluslararas Tiyatro
Olimpiyatlar1” Program Kitapcigindaki yazisindan yararlanilmstir, 2006, s. 95.
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olur: vokal ve gorsel. Bunlardan birincisi metnin vokal varligi sayesinde, ikincisiyse
oyunda kullamlan hareket sistemi sayesinde gergeklesir. Ornegin, Evridike nin
Cighgi’nda oyunun basinda 6nce hecelerle konusmaya baslayan koro, konusmasina,
sonra kelimeler, daha sonra da ctiimlelerle devam eder. Oyun boyunca koronun dili
vokal Ozellikleri agisindan kullanimi gerilimi arttiran bir 0Ozellige sahiptir.
Dolayisiyla koronun vokal varliginin, oyunda gerilimin akici kilinmasinda biylk
6nemi vardir. Oyun genelindeki vokal kullaniminda da gézlenen amag, oyunun kendi
muzigi ile aym 6yklyul olusturabilmektir. Sozclklerin ve dilin olusturdugu ritim ve
renk de performansin Oykislinlin bir parcasi haline gelmektedir. Mesela,
kabullenisteki sessiz isyanin muzigi, bu isyanin sahnede var edilmesinde 6nemli rol
oynamaktadir. Bu isyan, muzigin sirekli olarak kresendoya dogru gidip kisa bir

patlamanin sonunda birden sénmesiyle hissettirilir.

“Cunkd ben dili mizik gibi kullaniyorum. Ayrica Antik Yunan Tragedyas: sahnelerken
onun kendi ritmini ve sesini 6nemsemelisiniz. Tirkge gibi bu yapiya oturtulmas: zor bir

dili, kendi yapisim1 bozmaksizin her Glkeden seyircinin anlayabilecegi bir ritme oturtmak
+21338

acikcasi benim icin ¢cok keyifli bir seydi”™*".

2.2.3. Oyuncunun Fiziksel ve Ruhsal Mevcudiyeti:

“Sonuna kadar gercek olmak ama tiyatro olmak” sloganindan hareketle Performatif
Sahneleme’de, tasarlanan kurgu icinde oyuncunun, verili aksiyonu yapiryormus gibi
degil, gercekten yapmasi ve ne yapiyorsa simdiki zamanda yapmasi saglanmaktadir.
Oyuncunun, maruz kaldigir durumu belirleyen kurallar ¢ercevesinde, oyunu oynarken
de kurallarin ¢izdigi sinirlart kendisi igin 6zgurlestirici birer ara¢ olarak kullanarak,
Ozgun ve durist bir ifade gelistirmesi amaglanir. Oyun, oyuncunun Kkarsisina
yapisindaki zorlayici celigki ile gelir. Oyuncunun bu zorlukla dirlstce micadelesi
sahne varligint ve performansint gergek kilar. Oyuncu kendini kurallarla baglantil
olarak performansin zorunlu olarak getirdigi geliskilere teslim eder. Oyuncunun

kendini teslim ettigi bu somut micadeleye seyirci de tanik olur. Ayrica, seyirci

%38 Sahika Tekand, Erem F. Kargiil ve Yavuz Meyvecinin “Oidipus Simdi Siirgiinde” adl yazisindan,

TurkishTime, 15.05.2004.
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performansin fizikselliginin Otesinde metin ve oyun katmanlarinin paralelligi ve
celiskilerinin birlikte yasamasina da taniklik eder. Bu celiskinin dayattigi mucadele
oyuncuyu tim potansiyelini kullanmaya ve hatta sinirlarini zorlamaya yoéneltir. Bir
baska deyisle, sahne varhgimin kaynagim aktor olarak sahnede yapmak zorunda
olduklart ile oyun oynayan (game player) olarak ona dayatilmis kurallar
cercevesinde davranma zorunlulugu arasindaki geliskiden elde eder. Bu anlamda,
oyuncu, aktorlik becerilerini, “oyun oynayan oyuncu” becerileriyle es zamanh
olarak kullanmakla ytkimludir. Inandiricihk, oyuncunun sahneleyen tarafindan

yaratilan kosullar icinde davranmasiyla saglanir.

Tekand’a gore,

“Oyuncunun oyunu oynarken ictenligi 6nemlidir ama ddrdstlugi ictenliginden ¢ok daha
Oonemlidir. Cinkl oyuncunun durdstligi, oyunun gerceklesme ilkelerine saygi
gbstermesiyle kendini gosterir™>®,

Bu, oyuncunun tipki 1960’larda Grotowski’nin sdzinl ettigi “saman-oyuncu”nun
temel prensibinde oldugu gibi yaptig1 seye kutsallik atfetmesiyle olur. Grotowski’nin
saman-oyuncusu ya da kutsal-oyuncusu, Tekand’dan farkl: olarak rolu araciligiyla
kendisiyle ilgili bir hakikate ulasmay: amaclamaktaydi. Bitunsel edim olarak
adlandirilan bu deneyimi seyirci 6nlinde yasayan ve herkesin gézi 6nunde sosyal
masklarindan siyrilarak kendini agiga ¢ikartan oyuncu bdylece kendisini bir inang
ugruna feda eden bir kahramanla 6zdeslesiyordu®®. Tipki Attis Tiyatrosu’nda
oldugu gibi Studio Oyunculari’nda da Grotowski’nin bu yonteminin izleri farkh
sekillerde kendisini g0sterir. Grotowski’nin yonteminden farkli olarak Studio
oyuncusu roll aracihigiyla kendisiyle yizlesmeyi amacglamaz. O, roli araciligiyla
oyunun bitinine hizmet ederek butlinsel anlamin bir parcas: haline gelmeyi amaglar.
Ancak, bunun icin kendisini oyuna feda etmesi gerekmektedir. Bireyselliginin 6niine
kolektif bir anlamin parcasi: olmayi yerlestirerek, bu kolektif anlamin gerektirdigi her
tirld zorunluluga, kendi fizikselligi ve ruhsalligiyla mucadele etmek durumunda

kalmak pahasina, kendini gonullu olarak maruz birakir. Amag, oyuncunun degil,

3% gahika Tekand“Performatif Oyunculuk ve Sahneleme Yéntemi”, Basiimamis Notlar, istanbul, 2008

340 Jerzy Grotowski, Yoksul Tiyatroya Dogru, cev. Hatice Yetiskin, istanbul, Tavanaras: Yayincilik,
2002, s..
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seyircinin  bitunsel edimi yasamasidir. Attis Tiyatrosu’nun biyodinamik
yontem’inde de her ne kadar oyuncunun kendi i¢ dinyasiyla yuzlesmesi
amaclanmaktaysa da yine Grotowski’den farkli olarak, bu, ice yo6nelik (roli
canlandiran Kisiye) sagalim amaclh olarak degil, oyuncunun igsel enerjisini agiga
cikararak seyirciyle daha derin ve ilksel bir iliski kurabilmesi agisindan 6nemsenen
bir edimdir. Her kosulda insanin kendisini bir sey ugruna feda etmesi 20. yizyilin
sonlarinin ve 21. yizyilin kosullarinda politik bir cagrisim tasir. Boyle bir edim
sorumluluk almay: ve kolektif bir edimin parcas: olmay: gerektirir. Ister kendisini
kahramansal bir edimle seyirciye, ister oyuna, ister kolektif bir edime feda ederek
olsun, oyuncu temelde bireyselligini kolektif bir degerler sistemine feda etmektedir.
Tekand’a gore, oyuncunun kendisini boyle bir zorunluluklar ve celiskiler butlntne
feda etmesi yasama gore irrasyonel bir davramstir. Bu da onu hayatin icindeki
insandan, sahneyi de hayattan farkli kilar. Performatif Yontem’de, oyuncunun
kutsallig1 bu farkliliginda gizlidir.

Burada dissal etmenlerden kaynagini alan bir oyunculuk sezilir. Oyuncu onu sahne
Uzerinde var edecek ve enerjisini agiga cikartacak olan celiskileri dissal olarak ona
dayatilmis olan kurallardan elde eder. Yontemin temelinde

“insanin yonelisinin ne denli derin ve renkli olsa da salt i¢ diinyasinin kigik sinirliligina
sigdirilamayacagina  ve  yasama  verdigi  cevaplarin  sadece  Oznelligiyle
aciklanamayacagina, bunlarin ancak insani ¢evreleyen nesnel kosullarin séyle ya da boyle
sonucu oldugu™*.

duslincesi yatar. Bu nedenle oyuncunun ve seyircinin, nesnel kosullarin tayin

ediciligini kavramasi son derece 6nemlidir. Tekand’a gore;

“Kurallarin disaridan gelmesinin rahatsizlik yaratmasi, tam da ilkelerle sinirlanmanin ve
sorumluluk alani icinde dirist ve kendi disindaki kosullarin ve kendisinin sirekli
farkinda olma zorunlulugunun yarattig: rahatsizhiga karsilik gelmektedir aslinda. Nesnel
kosullarin bu denli belirleyici oldugunu kabul etmek, onlara kars: tutum almay: zorunlu
kilar. Bu da sorumluluk getirir. Bu da sorumluluk almak ve hesap vermek istemeyen
yenidiinya insan1 icin rahatsiz edicidir. Halbuki nesnel kosullari gérmezden gelip bitin
yasami 0Oznel oykulerle aciklayabilmek ilke ve ©6lcut gibi baglayici seylerden
kurtulmamizi saglar. En kicuk seyle en blyik sey ayn derecede 6nemli ya da 6nemsiz

341 Sahika Tekand“Performatif Oyunculuk ve Sahneleme Yéntemi”, Basiimamis Notlar, istanbul,2008
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olur. Sinirlar belirsizlesir. Yonelisler yon gostermez, boylece yargilanamaz,

degerlendirilemez, elestirilemez”3*%.

Dolayisiyla, oyuncu duygusal hareketinin nedenini nesnel kosullarin bir sonucu
olarak degerlendirmeli ve bu duygusal hareketlerin ¢ikis noktasint rol kisisi ile
kurdugu empati iligskisinde bulmalidir. Oyuncu, oyun tarafindan maruz birakildig:
kosullar1 deneyimlerken, rol Kisisinin duygularini, tepkilerini anlamlandirir. Rol
Kisisi onun icin ne Stanislavskiyen anlamda kendi sahsi tarihinden yola cikarak en
dogal ve inandirici sekilde taklit edilmeye c¢alisilacak psikolojik bir inceleme konusu
ne de Brechtyen anlamda gostermeci bir teknikle sahne lizerinde yan yana duracagi
bir malzeme olmalidir. O, canlandirdig: karakteri onunla 6zdeslesmek yerine kendisi
icin Ocunci tekil sahis olarak konumlandirir ve kendisi icin karakterin iginde
bulundugu nesnel kosullara esdeger kosullar yaratarak onun ruh halini anlamakla
yukumludir. Burada tayin edici nokta nesnel kosullara yapilan vurgudur. Oyuncu-rol
Kisisi iliskisinde kisinin bireysel diinyasinin sinirh bilincinden 6te nesnel kosullarin
Kisinin psikolojik durumunu sekillendirdigi diisiincesinden yola ¢ikilarak bu kosullar
belirleyicilik kazanmir. Bu bakisin temelinde bu kosullarin  degisebilir ve
degistirilebilir oldugu bilincini oyuncuda ve seyircide uyandirmak yatar. Brecht’in su

sOzleri bu dusunce bigcimine 1s1k tutar:

“Ne kadar eksiksiz olursa olsun gercek artistik bir yarati, eylemiyle degisime
ugratiimalidir ki, degisebilir nitelik tasidigi anlasilsin ve bu yoldan ele alinabilsin. Bu da
iste bizim savundugumuz dogalliktir, bir arada yasamamizin dogasini degistirmektir” >,

Oyuncu da, i¢ aksiyonunun kaynagini rol kisisinin duygusal durumunu belirleyen
kosullara karsi hissettiklerinden elde etmelidir. Bdylece, oyuncu ile rol Kisisinin
birbirlerinin ardinda bitiin gerceklikleri ve aciklhiklariyla gérunir kilinarak stiperpoze
ve saydam bir yapida bir araya getirilmeleri amaclanir. Performatif Yoéntem’de bu
ikisinin varliklar: kendileri olarak o denli gercek kilinir ki,

“biri digerinin varhgini ifade eder ve biri digerinin o anda dyle var olmasin rasyonalize
1344
eder™™,

342
A.g.e.
343 Bertolt Brecht, Epik Tiyatro, cev. Kamuran Sipal, istanbul, Cem Yayinevi, 1997, s. 60-61.
344 Sahika Tekand“Performatif Oyunculuk ve Sahneleme Yéntemi”, Basiimamis Notlar, istanbul,2008
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Tekand oyunculanyla calisirken “performatif neden” ile hareket etmelerini soyler.
“Performatif neden” oyuncu icin belirli bir aksiyonun belirli bir bicimde
gerceklesmesini zorunlu kilan nedendir. Oyuncunun duygulanimini belirleyen
performatif neden, onun ayni anda tstlenmek zorunda oldugu oyunu oynayan olma
(game player) ile aktorluk rolleri arasindaki celiskidir. Bu iki edim celisir ¢unkd,
aktorluk ‘-mis gibi yapmak’ zerine, oyunculuk (game player) ise gerceklestirme
Uzerine kuruludur. Aktér icin bu celiski o anda yapmak zorunda olduklarinda
sakhdir. Clnku, oyun temsil eder, karsisindaki sey gercektir (performatif). Oyun bir
seyin ‘-mis gibisidir’ ancak kendisi olarak gergektir,

“Metin ile sahne aksiyonu arasinda reddedilemez yapisal bir ¢eliski dogal olarak vardir.
Tekst sabittir ve bitmistir. Gelisimini tamamlamistir. Gegmis zamana aittir. Oysa aksiyon,
her seferinde tam da o anda yeniden ve yeni bir sekilde gerceklesmektedir”**.

Oyunun yapisinda var olan bu celiskinin performansa donlismesi performatif
oyunculugun puf noktasidir. Boylece, aktor yapabilirligi ve sinirlartyla miicadele
ederken sirekli olarak tekrarladig: hareketleri kendiliginden (spontanca) yapmanin
yolunu bulur. Burada tipki Terzopoulos’un tiyatrosunda oldugu gibi kesin bir
kurgunun dayattigi bicimsel disiplin ile kendiligindenlik bir aradadir. Her iki
sanatginin tiyatrosunda da bicimsel disipline riayet, kendiligindenlige ulasmanin

yegane yoludur.

“Performatif oyuncu, tekstin aktarmay: amacladig:i 6ykiyu, her performansta tam da o
anda yeniden dinler ve algilar; ancak tekstin Oykusinli canlandirmaz. Yapmasi
gerekenleri yapmas: gerektigi sekilde yaparken, tekstin dykistnin kendiliginden ifade
edilmesini ve aktarilmasim saglayacak olan performansin Oykisini tam da o andaki
aksiyonuyla simdiki zamanda yeniden yaratir. Clink( performansi, ancak yapildiginda var
olabilenlerden miitesekkildir. Séze ya da yaziya terciime edilememelidir™>*.

“Sahne yapma alamdir”, diyen Tekand’in tiyatrosunda yaratilan bicimde beden
aksiyonunun niteligi de g6z 6nlne alindiginda Meyerhold’un etkisi asikardir. Sanatin

bilimsel ilkelere dayanmasi gerektigini distnen Meyerhold oyunculuk sanatin

¥ ALg.e.
¥ ALg.e.
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formilize eder: N(oyuncu)= Al (dlslinceyi kavrayip yorumlayan) + A2 (yorumu
uygulayan). Oyuncunun sanati, kendi malzemesini diizenleyerek bedeninden elde
edecegi ifadeyi dogru bir sekilde kullanmasidir. “Beden bir makine oyuncu da bir
makinisttir*" Bu nedenle oyuncunun beden denetimi ve koordinasyonu cok iyi
gelistirilmelidir.  Oyuncu bedenini bu yonde egitmelidir. Kendini egiten oyuncu
mutlaka tepi durumuna gelmis uyarima sahip olmalidir. Uyarimin 6geleri, tasarim

gerceklestirme ve tepkidir.

Tiyatroda 6nemli olan oyuncunun ne hissedip hissetmediginden ¢ok seyirciye hangi
duygularin aktarilip aktarilmadigidir. Aktarilmak istenen duygular Meyerhold’un
elinde matematik kesinlikte stilize hareketler dizgesine donustr. Bu hareket
dizgesinin kendine has bir ritmi vardir. Her duygu, durum ve asamaya denk diisen
ritimsel bir karsihk vardir. Her hareket baska bir seyin sonucu olarak vardir®®,
Meyerhold’un, bedensel tepkilerin duygusal sireclerden ortaya cikmadigi, hatta
tersinin daha gecerli oldugu dusuincesi ve buna dayanarak gelistirdigi duygularin arka
plana atildigi, distan ice yonelen fiziksellestirme Uzerine kurulu oyunculuk teknigi
Tekand’in tiyatrosunda da etkilerini gosterir. Tekand’in oyunlarinda da matematiksel
kesinlikte stilize hareket sistemleri gorulir. Amag, en dogal insani hareketlerden yola
cikarak en sentetik sonuca ulasmaktir. Ve ulasilan sentetik hareketler dizgesinin
tartisstilmaz bir itaatle yapilmasi Tekand’in yontemini canlandirmaya dayanan

oyunculuk tekniklerinden ayirir. Ona gore,

“canlandirmaya dayanan bir davranig(taklit) ezberlenebilir. Ama yapmaya dayanan bir
davramig sadece yapildigi zaman gergeklesir ve her gerceklesmesi kendisi olarak
yeganedir”®*°.

7 Alli Berktay (ed.), Tiyatro-Devrim ve Meyerhold, s.318.
8 Ag.e., 5.320.
349 Sahika Tekand“Performatif Oyunculuk ve Sahneleme Yéntemi”, Basiimamis Notlar, istanbul,2008
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3. SONUC: ANTIK YUNAN’DAN GUNUMUZE TiYATRODA
GERCEKLIK TARTISMASI

“Sahnede yasami gostermek onu taklit etmek degil, oynamak anlamina gelir; sahnede
énemli olan tamamen tiyatroya 6zgui bir hava iginde yasamaktir™**

Sahika Tekand, yonteminin ilk manifestosu niteligindeki Gergedanlasma adl
oyununun ilk notlarin1 Uluslararas1 Istanbul Tiyatro Festivali’nde Theodoros
Terzopoulos’un Bakkhalar’ini seyrettigi gece yazdigini soyler. Terzopoulos da
Tekand’in Gergedanlasma’sini yine ayni festivalin baska bir yilinda seyreder ve

fuayede “iste tiyatro bu” der®.

Bu iki yonetmeni sanatsal olarak birbirine
yakinlastiran en temel nokta cagimizda tiyatro yapmay: ideolojik olarak

anlamlandirma bicimleridir.

Her iki yOnetmen de tiyatroyu hayata midahale etmek Uzere yaparlar. Dolayisiyla
tiyatronun muhalif olarak konumlandirilabilmesi icin midahale etmek istedikleri
seye alternatif olabilecek sekilde yani “Oteki” olarak konumlandirilmas: gerektiginin
bilincindedirler. Sistemin insana sundugu rasyonel dinyaya mumkin oldugunca
benzemeye calisan bir tiyatro ancak sistemin 6nerdigi dil ile konusabilir, dolayisiyla
da ona alternatif bir sey sunamaz. Halbuki tiyatro, sisteme muhalif olabilmek ve
midahale edebilmek icin ona benzemeye calismanin aksine, onu yapi bozumuna
ugratarak ve ortaya cikan enerjiden yeni anlamsal kodlar Greterek kendi dilini
olusturur. Duslince sistemimizi belirleyen soze dayal: dil ortadan kaldirildiginda
veya arka plana atildiginda tiyatronun konusabilecegi tek bir dil kalir; fizikselliginin
dili. Sadece insanla yapilmas: mimkin olan ve canli olmas: zorunlu olan bir sanat
dali olarak tiyatronun en etkili ifade araci fiziksel varliginin retebilecegi sayisiz dil
sistemleridir. Sahnede fiziksel olarak var olan her seyin her turlii koordinati, mekanla
iliskisi, birbiriyle iligkisi, aksiyonu ve hatta aksiyonsuzlugunun aksiyonu niteliksel ve
niceliksel olarak sahnenin dilinin gramerini olusturur. Bu dil, seyirciyi aklina

yonelerek veya onu olusturan 6gelerin yogun fizikselliginin ortaya ¢ikardigi enerjinin

350 Ali Berktay (ed.), Tiyatro-Devrim ve Meyerhold, s125
%1 Kerem Karaboga, Tragedya ile Sinirlart Asmak: Theodoros Terzopoulos'un Tiyatrosu, s. 172.
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isisiyla, yani buyuselligiyle, veya 6gelerin birbiriyle iligskisindeki risk unsuruyla
kavrayabilir. Sonucta seyirciye ulasmak i¢in bu yollardan hangisi segilirse secilsin
cikis noktasi, alternatif bir dil ve dolayisiyla alternatif bir anlamlandirma
mekanizmas: ve bakis agis1 ortaya koymaktir. Bu da ancak alternatif olunan seye
gore oteki olunarak gerceklesebilir. Boylece sisteme aykir bir var olusla gergekligin
degisebilir ve donusturulebilir oldugu, cinki sabit olmadigi, dolayisiyla sanat
yoluyla hayata midahale etmenin yolunun onun diliyle konusmaktan veya o olmaya

calismaktan degil yeni bir varlik bicimi ortaya koymaktan gectigi 6ne suralir.

Tekand ve Terzopoulos, ayrica, ginimuz seyircisini yasamsallik dizleminde
kavrayabilecek, onun duyularina yonelerek tepki vermeye kiskirtacak ve donistiirme
glcune sahip olabilecek bir tiyatro arayisinda birlesirler. Bu aykir1 var olus bicimine
yasam zerk etmenin yollarini ararlar. Bu yolla glinimiz sanatina, giinimiz sanatinin
aracglarint yap: bozumuna ugratarak ve onlar araciligiyla olusturduklar: yeni bir dille
bakis acilarini yansitirlar. Tiyatro disiplini icindeki yasamsalligi yeniden kesfederken

izledikleri farkli yollar da onlarin yontemlerinin temelini olusturur.

Terzopoulos igin sahne (Gzerinde gerceklesen aksiyonu gergek/reel kilmanin
temelinde oyuncunun edimi vardir. Tekand icin ise aksiyonu gercek/reel kilmanin
yolu oyuncunun aksiyonunun risklerinin yasamsal dizeyde gercek kilinacag:
kosullar1 sahne (zerinde kurdugu duzenle yaratmaktan gecer. Terzopoulos’un
yonteminde aksiyonun gercekligi oyuncunun teknigi ile bedeninde ulasacag: esriklik
durumunun sonucunda yine oyuncunun bedeninde tezahir eder. Beden bitin
stnirlarindan 6zglr kilindiginda 6zerk bir sekilde hareket eder ve ontolojik aciyi
fiziksel ve gercek olarak sahne Uzerinde seyircinin gozleri oniinde deneyimler.
Kurgusal olarak tasarlanmis sahneleme bu malzemeden yola ¢ikarak anlam uretir.
Tekand ise, gercekligi saglamak icin sahnelemeden oyuncuya dogru bir yol izler.
Sahnelemenin kurgusu oyuncuyu bu kurgunun gerektirdigi kurallara uydugu takdirde
sahneyle gercek bir iliskiye zorlar. Oyuncunun tasarimin zorunluluklarini yerine
getirmek icin yasantiladigi muicadele fiziksel olarak gercektir ve basaramama riskini
tasir. Ancak daha dnce de her iki yontemle ilgili olarak deginmis oldugumuz gibi

oyuncu fizikselliginde ulasilan gercek micadele rastlantisalliga yer veremeyecek
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derecede matematiksel olarak kurgulanmis bir tasarimin igine oturtulmustur.
Oyuncunun fiziksel mdicadelesinin icerdigi rastlantisallik riski aksiyonu gergek
kilarken, tasarimin kurgusal kesinligi bu riskin ortaya ¢ikmasinin kosuludur, ¢inki

oyuncunun asil mucadelesi tasarimin getirdigi zorunluluklarladir.

Dolayisiyla, sahnedeki riskler ve oyuncu bedeninin gercek fiziksel micadelesi bir
eylemin yapiliyormus gibi gosterilmesine dayali yanilsama anlayisini saf dis1 birakar.
Clnku seyirci eylemin gercekten yapildigina tanik olmaktadir ve hatta bu gerceklik
seyirciyi kavramanin yolu olarak kullaniimaktadir. Gergek yasamdan farki ise, sahne
uzerinde gercekten yapilan bu eylemlerin gundelik yasama pratik olarak hizmet eden

nitelikte eylemler degil, sanatsal olarak tretilmis eylemler olmalaridir.

19. Yuzyil itibariyle Bati’nin tiyatro pratiklerine damgasini vurmus olan gercekgilik
akiminin temelinde yanilsamaciliga dayandigindan s6z etmistik. Yanilsamaciligin
gercekcilikteki bicimi ‘mimesis’ kavraminin kabaca taklit olarak ele alimsiyla
dogrudan baglantilidir. Mimesis, dogada hali hazirda var olan bir seyin tekrar
uretilmesi  olarak ele alindiginda  taklidin  nesnesi  aksiyon  olarak
degerlendirilmektedir ki, bunun belirleyicisi olan iki baslica 6ge olarak ses ve
hareketten soz edebiliriz. Tiyatroda gercekgci pratikleri belirleyen gindelik gercegin
mimesis’in nesnesi haline gelmesi, gorinen gercek ile taklidin iligskisine dayal bir
yanilsama bigimiyle karsi karsiya getirir bizi. Burada yanilsamay: belirleyen sey
nesnenin taklit edilmesidir ve yanilsama, belirleyici 6geleri ses ve hareket olan
eylemin taklidinin seyircide yarattigit duygu sonucunda gerceklesir. Sahnede
yaratilan dlinya, olan bitenin sanki ‘gercekten oluyormus gibi’ etkisini yaratmak
uzere kurulur ve bu etkiyi tam anlamiyla yaratmak icin sahnenin kurgusallig
seyirciden gizlenir. Ancak mimesis sanat yapiti baglaminda bir baska bakis agisindan
bundan 6te anlamlar ifade eden bir kavram olarak da degerlendirilebilir ve nesnesi
insanin gunluk yasamindaki eylemlerinin 6tesinde yaratma eyleminin kendisi haline

gelir. Tunali, “mimesis’in, kabaca taklit anlamina gelmemesini, onun taklidin biricik
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belirleyicisi olan “gerceklik kategorisi” tarafindan tek basina belirlenmemesine

352

baglar®. Aristoteles, tragedyanin icerigine iliskin olarak soyle der:

“olas1 (akla yatkin) olan olanaksiz, olasi (akla yatkin) olmayan olanakliya ustiin
tutulmalidir®®

Yani, ozanin 0devi, gercekten olan seyi degil, tersine, olabilir olan seyi, yani olasilik
ya da zorunluluk yasalarina gore olanakl olan seyi anlatmaktir®*. Ciinkd,

“tragedyada olaganistii olan betimlenmelidir. Olaganistuyse aslhinda akla aykiri olana
dayanir” *°.

Antik Yunan Tragedyalarinin sahnelenme bicimleri de bu tartigmayla iligkilidir.
1960’lara kadar arastirmacilar ve yonetmenler, klasik Yunan tiyatrosu dzerine iki
genel goristen birini  benimsediler. Bunlardan biri, bu gosterilerin kendi
baglamlarinda mimkin oldugunca gercekci olduklar: gorusi, digeri ise konusmanin
siirsel aktarimmna ve oyuncu ve danscgilarin sinirlandirilmis  konvansiyonel

aksiyonlarina dayal: statik bir tiyatro anlayistyla sergilendikleri gériistiydii®*®.

Simdiye kadar sozlnl ettigimiz toplumsal ve dissal kosullar da g6z o©nine
alindiginda Attika tragedyalarinin  gercekgi pratiklerin - beslendigi ttrde bir
yanilsamadan uzak oldugunu soyleyebiliriz. Bu noktada konvansiyonellik devreye
girmektedir. Csapo’ya gore, Yunan tragedyalarinin konvansiyonelligi dramatik

yanilsamay: kiran bir islev yiiklenmekteydi®*’.

Csapo’nun da belirttigi gibi, Antik Yunan Tragedyalarinin bigimlerine yonelik
simdiye kadar nedenleriyle inceledigimiz bu konvansiyonlar, dramatik yanilsama

baglaminda sahnelemeyi gercekcilikten uzaklastiran bir islev Gstlenmektedirler.

%2 jsmail Tunali, Grek Estetik'i: Guzellik Felsefesi Sanat Felsefesi, istanbul, Remzi Kitabevi,
2004, s. 77.

33 Aristoteles, Poetika, cev. Ismail Tunal, istanbul, Remzi Kitabevi, 2004, s. 74.

> Age., s. 30.

¥ Age.,s. 73.

3% Kostas Valakas, "The Use of the Body by Actors in Tragedy and Satyr-Play”, Greek and Roman
Actors: Aspects of an Ancient Profession, ed. Pat Easterling, Edith Hall, New York, Cambridge
University Press, 2002, s. 69.

%7 Rush Rehm, Greek Tragic Theatre, University of Toronto, London, Routledge, 1992.
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Brockett’den bir alinti s6z konusu islevi bu konvansiyonlarla iliskilendirmemize

yardimci olacaktir:

“Bugun besinci ylzyil Yunanistan’inda gorilen oyunculuk bicemini dogru olarak
betimlemek olanaksizsa da onun gercekgcilikten uzaklasan cesitli 6zelliklerinin hepsi
siralanabilir: Birincisi bir oyunda aym oyuncu genellikle birden fazla rolde oynamak
zorundayds. ikincisi, erkekler kadin rolleri dahil tim rollerde oynarlardi. Ugiincisi,
sarki, ezgili konusma [resitatif], koro bélimleri, dans ve maskenin dzgirce kullanimi
Onemli Olcide bigemlesmeye yonelmisti. (...) Hem trajik, hem de komik oyunculuk
kuskusuz kesin olarak glnlik yasamdan uzaklagsmisti. Tragedya (ulkilestirme
dogrultusunda, komedya burlesk dogrultusunda- fakat dramatik olaylari seyircinin
diinyasina baglayan iliski yeterince taninabilir kalmisti”*®,

Meyerhold, Antik Yunan sahnesinde stilizasyondan s6z eder. Bu dustincesinde
Georg Fuchs’in Antik Yunan ve Japon tiyatrolarini inceleyerek vardigr oyunculugun
kokeninin dansa dayandigi gorusu etkilidir. Bundan yola c¢ikarak da modern
tiyatronun insan bedeninin uzamda ritmik hareketi Uzerine yogunlasmas: gerektigini

savunur’®,

Barthes da benzer sekilde, Antik Yunan’daki oyunculugu choreia kavramiyla
aciklamakta; siirin, muzigin ve dansin anlamsal kodlarinin stilize edilmesi. Barthes’a
gore oyuncunun beden ve ses kullanimi, oyunculuga dair bir isaretler sistemi
olusturuyordu. Bu sistem, diger teatral araclarla birlikte ayn: anda gercek olanin ve
gercek olmayanin mitik imgelerini yaratmay: amacliyordu. Bu diyalektik gercekgilik
mitolojiyi ve gercgekligi aynm anda sorgulayan gercek (st bir teatral dinyanin
temsilini olusturmaya hizmet ediyordu. Barthes, Antik Yunan tiyatrosunu metinle
oyuncularin  bedenlerini iceren semantik kodlar1 esit olarak Gnemseyerek
degerlendiren ilk Kisilerdendir. Bu dlstincesinin temelinde oyuncu bedeninin teatral
gercekligin belirleyicisi olarak ele alinmasi baglaminda Grotowski’yle bir paralellik

kurulabilir®®

. Siirin teatral bir bicime donlUsmesi slreci, oyuncu bedeninin ve
aksiyonun epik anlatisal bicimlerin yerini almasiyla gerceklesmistir. Boylelikle,

sahnede konusan oyuncu, bedenini oyun alani icindeki diger figurlerle kurdugu

%8 Oscar G. Brocket, Tiyatro Tarihi, cev. Seving Sokullu, Sibel Dingel, Tilin Saglam, vd., Ankara,
Dost Yayinevi, 2000, s. 36.

%9 Kostas Valakas, "The Use of the Body by Actors in Tragedy and Satyr-Play", s, 69.

%0 ALg.e.,s.71.
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iliskiyle anlamlandirir ve oyun, sahnedeki oyuncu figurlerinin strekli etkilesimiyle

361

anlam kazanir®™". Mekan, oyuncunun sozleriyle, mekan1 tanimlamaya yarayan teatral

objeler oyuncunun bedeniyle iligkili olarak anlam kazanmaktayd:®®

. Oyun slresince
oyuncular beden ve ses kullanimlariyla tiyatronun metaforik diinyasini seyircinin
gOzleri onunde sembolik olarak yaratan, yasayan aracilar olarak islev

gormekteydiler®®,

Butln bunlara ek olarak, esnek mekan anlayisi, mekanin yanilsama yaratma
araclarina sahip olmamasi tiyatroyu kurgusalligini gizlemesine destek olacak
araglardan mahrum birakarak tragedyalar: agik bicimde sahnelenmeye yoneltmistir.
Nitekim, kapali bir sahneleme bicimi tragedyalarin rittelistik ve toplumsal temeline
de aykiriydi. Mekanin bicimiyle birlikte sahnelenme bicimi de tiyatronun kamusal
kimligini vurgulamaya yonelik olmaliydi. Meyerhold, bu bicimi konvansiyonel
bicim olarak tamimlar ve seyircinin hayal guclyle yaratim siirecinin tamamlayicisi

haline geldigi dordiincu yaratici konumunu bu bicimin belirleyicisi olarak vurgular.

Vaktangov’un, gercekci teatral bicimlerinin temelini olusturan Stanislavski ile antik
tragedyalara donerek konvansiyon tiyatrosunu modernist tiyatronun atesleyicisi
olarak géren Meyerhold arasindaki temel farki dile getirdigi sozleri gercekgilik-

konvansiyonellik tartismasina aciklik getirir:

“Meyerhold, tiyatro gdsterisini, seyircinin, tiyatroda bulundugunu bir an bile hatirindan
cikarmadig: bir oyun olarak anlar. Stanislavski ise, bunun tam tersini iddia etmistir: ona
gore seyirci, tiyatroda bulundugunu unutmali, piyesteki kisilerin yasadigi cevre ile
atmosfer icinde kendisinin de yasadigini hissetmelidir. Stanislavski, seyircinin, Moskova
Sanat Tiyatrosu’na, Ug Kiz Kardes’i gérmeye giderken, bir tiyatroya gider gibi degil de
sanki Prosorov’un evine ¢agirili imis gibi gidisini distinmekten hosnutluk duymustur.
Ona gore, bu olay, tiyatronun en bilyiik basarisidir*®*.

Konvansiyon tiyatrosunda yanilsama farkli bir duzeyde gerceklesir. Bu, kurulan

bicimin kendi dilini olusturdugu noktada tiyatronun kurgusalligina dair 6n kabule

®LAge., s 72.

%2 A ge.,s. 76.

%A ge., s 77.

%4 Eugene Vaktangov, “Fantastik Gergekgilik”, Sahneye Koyma Sanati, istanbul, Papiriis Yayinlari,
2003, s. 94.
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dayali bir anlayis sonucunda gerceklesen, seyirciyi sahnede olan bitenin
gercekliginden ote, sahnedeki 6gelerin iliskisinden Gretilen anlamin tutarliligina ikna
etmeye dayal bir yanilsama anlayisidir. Gergekle iliski Gzerinden degil, kurgusal
olan seyin kendi icindeki butlnselliginden kaynaklanan, sire¢ boyunca degil,

sonucta olusan bir cesit yanilsama...

“Pek cok sey cagrisim dlzeyinde kalabilir, seyirci onlar1 kendisi tamamlayacak ve bu
sekilde daha giiclii bir yanilsama egemenligi hissedilecektir>®.

Sonugta, agik hava amfi tiyatrolarda sahnelenen Antik Yunan Tragedyalarinda, her
sey acik secik ortadaydi ve sahneleme baglaminda seyircinin sahne Uzerinde olan
bitenin sanki gercekten oluyormus izlenimine kapilmasina yonelik bir cabay: bu
ortam anlamsiz kilmaktaydi. Hatta biraz daha ileri giderek, Taplin’in bir
aciklamasina dayanarak soyleyebiliriz ki, gerceklige yonelik bir benzetme

cabasindan ziyade gerceklik sahne tizerine literal anlamda getirilirdi.

S6z ve aksiyon iliskisinde tartismis oldugumuz literal iliskiye ek olarak Taplin sahne
uzerinde gerceklesen eylemlere dair de bu tur bir iligki tespit etmistir. Bu iligskinin en
acik anlasilabilecegi 6rnek ‘ekuklema’ adli sahne vincidir. Ekuklema, sahne
uzerinde vasil oldugu eyleme karsin bir yandan da yanilsamay: kiran bir 6zellige
sahiptir. Tragedyalarda karakterlerin u¢gma eylemi bu vince bagli bir iple kurulan
mekanizmayla gercgeklestirilirdi. Boylece sozii gegen eylem literal ve reel olarak
gerceklesir ancak buna vasil olan ara¢ da sahnede seyirci tarafindan agik secik

gorulebilecek sekilde yerlestirilmistir®®.

Taplin bu durumu besinci ylzyl
tragedyalarinin  konvansiyonellikten ziyade gercekci bir anlayisla sahnelendigi
gorisuyle iliskilendirse de, tragedyalarin sahnelendikleri kosullara dayanarak bunun
19. yuzyilda ortaya c¢ikan gercekci yontemlerle bagdasmayan, yanilsama temelli
olmayan bir gerceklik anlayis1 oldugunu savunmak makul gériinmekte. Hareketlerde
isleyen prensip de, glnliik yasam temelli bir hareket sistemi Uzerine oturtulmus olsa
bile yine de aksiyonun dogalciliga yakin olmaktan ¢ok sentetik bir nitelik tasidig:

sOylenebilir. Taplin’in de dedigi gibi ginlik yasama fazlasiyla aykir1 yepyeni bir dil

%5 Ali Berktay (ed.), Tiyatro-Devrim ve Meyerhold, s. 126.
%6 Oliver Taplin, Greek Tragedy in Action, London, Routledge, 2003, s. 16.
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gelistiren bir hareket sistemi kurulmus olmas: pek de akla yatkin gériinmese de,
gunlik yasam kaynakli bir takim hareketlerin sentetize edilerek (boyutlar
biuyatulerek, dogal akiskanliklar: kesintiye ugratilarak) yabancilastirma etkisi yaratan
bir hareketler serisinin konvansiyonellesmis olmasi elimizdeki verilerden yola

cikarak mumkun goriinmekte.

Ayrica bu disunce bir yandan trajik distans: koruyarak siradan insanlardan olusan
seyirciye daha ylce bir mertebeden bakmasi diger yandan da kolektif bir deneyimin
yasanabilmesi igin gerekli olan yakinlig1 da saglayabilmesi hedeflenen tragedyalarin
bu icsel 6zelligiyle de paralel gorinmekte. Nitekim, Aristoteles’in belirttigi gibi

katarsis’in gerceklesebilmesi icin gerekli olan iliski de bu dualistik nitelige dayanur.

Tragedyalarin amaglanan hedeflerine ulasmas: icin barindirmas: gereken dualistik
nitelige Nietzsche de bir baska agidan deginir. Tragedyalarin Dionisyak ve Apollonik
Ogeleri arasindaki dengenin 6nemine deginirken Nietzsche, Dionisyak 0geyi
gorunenin ardinda yatan gerceklik, kendinden gecme, esriklik ve kolektif bir edimin
parcasi olma gibi kavramlarla, Apollonik 0geyi ise dizen, bireycilik, agiklik,
belirlilik ve 6lculilik gibi kavramlarla iliskilendirir. Dionisyak nitelik glindelik ve
yuzeysel gerceklikten daha yiice ve mitik olan, Apollonik nitelik ise akilci ve
dunyevi olan olarak ele alindiginda tragedyalarda s6z konusu olan dualistik yani,
sahnelemede ve oyuncunun ediminde kendiligindenlik ile anindalik ve bigimsel
disiplin arasindaki diyalektik iligkinin yani sira seyirciye daha yiice bir mertebeden
hitap etme ama ayn1 zamanda onunla iliski kurulabilecek akilci bir temele dayanma
duslincesi olarak ele almak mumkdn. Aristoteles’in tragedyalarda ayn: anda acima ve
korku uyandirarak katharsis’e ulasilabilecegine dair disuncesi de bu iligkiyle
ilintilidir. Clinku, korku ancak daha yiice ve erisilmez olan karsisinda, acima ise ayni

seviyede olana kars: hissedilebilir.

Nietzsche, sanatta akilci ve gercekci yaklasimlarin onu mitsel kokeninden
uzaklastirdigini ifade eder. Evrensel olanin ancak mitsel boyutta ifade edilebilecegine
deginirken, sanatin, bilimsel disuncenin 6n plana c¢ikmasiyla evrensellikten

bireysellige dogru evrildigini 6ne sirer. Bireysellige evrimin bir parcas: da 6znel
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bicimlerin benzetmecilik temelinde taklidine yonelistir. Boylece tiyatro saf bir temsil

sanatina donusturulmektedir.

Cagimizda performans sanati ise bu bakisa tam olarak karsit bir yénelisle karsimiza
cikar. Bu kez tiyatroda temsil dislncesinden tamamen vazgecilerek performans

merkeze alinir. Glighilmez’e gore,

“Edimsel sanat, [performans sanati] tragedyanin ¢irimesine neden olan 6yki, oyun
Kisisi, kurgu gibi apolloncu bicimselliklerden kurtularak, bir bakima “glrime” oncesi
déneme goz kirpar. Performans sanatgisinin bedeni, kigisellikten, bireylikten ¢ikarilarak
ve rol yapan oyuncu kimligini buttiniyle ortadan kaldirarak yeniden bir “lizerinden enerji
akiglarinin gececegi” bir tunele/pasaja donlsur. Sahnedeki sanatcinin isi, bu akisi
saglamak ve izleyenlerle baglanti kurmaktir. Anlama ve kavrayis edimsel sanatin
izleyicisinden bekledigi melekeler degildir hicbir bigimde”*®".

Theodoros Terzopoulos’un ve Sahika Tekand’in yontemleri tam da bu iki karsit
yonelisin merkezinde, tiyatronun ontolojik agmazindan beslenerek yikselmeyi
hedefleyen teatral bicim arayislarinin érnekleridirler. Bu noktada, tiyatronun en 6z
bicimini buldugu Antik Yunan konvansiyonlar: onlar icin yol goésterici olur. Antik
Yunan Tiyatrosu’nun kolektif niteligi ile baglantili olarak sekillenmis bicimsel
Ozellikleri kurgusallik baglaminda Biyodinamik Yontem’in ve Performatif
Yontem’in temelini olusturur. Tipki Antik Yunan’da oldugu gibi, Terzopoulos ve
Tekand, tiyatronun kurgusalliginin gizlenmedigi, seyirci ile sahne arasinda kolektif
bir deneyimin yasandig: teatral bigimler yaratmay: amagclarlar. Attis Tiyatrosu’nun
Biyodinamik Yontem’i ve Studio Oyunculari’min  Performatif Yontem’i,
Nietzsche’nin tragedyanin 6lumine neden olan hastalik olarak teshis koydugu
Dionisyak ve Apollonik 0gelerin dengesinin yitirildigi noktada bu dengeyi
teatralligin ve tiyatrodaki yasamsalligin asal dinamosu haline getirme cabalarinda

temellenir.

%7 Beliz Giigbilmez, "Performans Sanati: Nietzsche'nin Kehaneti”, s.40
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