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READING OF THEATRICAL AND SCENOGRAPHIC
PAINTINGS, BY PERSPECTIVE OF PERFORMING ARTS

ABSTRACT

From the beginning of ancient art to the present, art has been a way of expressing and
making sense of oneself. For a long time, the power of the expression language of the
painting tried to spread religious ide

as to the societies. The art of theater has also contributed to the production of real
thought by offering different perspectives to people.

This research focuses on the questioning of the existence of the theatrical concept,
which is based on the roots of the art of theater, in the painting. In the study, the
contribution of the ancient scenography, which was created with the power of visual
creation, to the theatrical forehead of the theater stage was examined. Then, the
structure of the theatrical concept, which has different meanings between disciplines
for a long time, and the questioning of the theatrical perception, which the thinkers on
the concept discussed separately from each other, were observed. In the Renaissance,
Barogue, Neoclassicism and Romanticism periods, which have an important place in
painting, theatrical readings based on performing arts were performed separately on

the paintings.

Key words: Theatrical, Scenography, Renaissance, Baroque, Neoclassicism,

Romanticism.



SAHNE SANATLARI PERSPEKTIFINDEN TEATRAL VE
SKENOGRAFIK RESIM OKUMALARI

OZET

Antik sanatin baslangicindan giinlimiize kadar, sanat bir bi¢imde insanin kendini
anlatmasinin ve anlamlandirmasimin bir yontemi olmustur. Uzunca zaman resim
sanatinin anlatim dilinin giicli, toplumlara dini diisiinceleri yaymaya c¢abalamistir.
Tiyatro sanati da bir bicimde insanlara farkli bakis acilar1 sunarak, gercek diisiincenin
iiretilmesine katki saglamstir.

Bu arastirmada tiyatro sanatinin koklerine dayanan teatral kavraminin resim
sanatindaki varligina dair sorgulamalarina odaklanilmigtir. Calismada ilk olarak gorsel
yaratim giiciiyle olusturulan Antik skenografinin, tiyatro sahnesinin teatral alanina
yaptig1 katkilar sorgulanmistir. Ardindan teatral kavraminin uzunca siire disiplinler
arasinda farkli manalar1 barindiran yapisi ve kavram iizerine disiiniirlerin ele aldigi
teatral algisinin sorgulamalar1 yapilmistir. Resim sanat1 tarihinde 6nemli bir yer tutan
Ronesans, Barok, Neoklasizm ve Romantizm donemlerinde, sahne sanatlarina

dayanan teatral okumalar, eserler lizerinde ayr1 olarak gerceklestirilmistir.

Anahtar Kelimeler: Teatral, Skenografi, Ronesans, Barok, Neoklasizm, Romantizm
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BOLUM 1

1. GIRIS

Antik devirlerden neredeyse giiniimiiz siirecine kadar sahne sanatlari, giizel
sanatlarin diger dallarina kiyasla, oOtekilestirilmeye maruz birakilmistir. Asirlar
boyunca oyunculuk meslegine yalnizca alaycilik olarak bakilmis, hatta erkek
oyuncularin sahne platformu iizerinde ylizyillar boyunca kadin rolii yapmalar1 bir
yana, kadinlarin sahnede yer almasi birgok toplum tarafindan kusur olarak
nitelendirilmistir. Sahnenin ana kahramani olan oyuncunun, sergiledigi rolii gercege
en yakin sekilde yansitabiliyor olmasi, sosyal hayatta insanlari aldatabileceginin
miimkiin oldugunu diisiindiirmiistiir. Tiyatro sanati gegmise dayanan kokeninden
itibaren bir bicimde 6tekilestirilmeye itilmistir ve tiyatronun ana damarlarindan gecen
teatrallik terimi de bu 6tekilestirme icerisine dahil edilmistir.

“Sahne Sanatlar1 Perspektifinden Teatral ve Skenografik Resim Okumalar1”
isimli aragtirmanin amaci, sahne sanatlarina 6zgii olarak benimsenen teatral temanin
gorsel sanatlar catist altinda da var olabildigine 151k tutmak olacaktir. Bu baglamda
teatral ve resim sanati iliskisine odaklanan arastirmada, teatralin kokenine inebilmek
i¢in antik sahne sorgulamalariyla yola ¢ikilacak, ardindan resim sanatinda segilmis
olan donemlerden, 6rnek alinan eserlerin teatral okumalar1 gerceklestirilecektir. Ele
aliman eserlerin, sahne sanatlarina uygun bir bi¢gimde incelenmesi yapilarak
ilerlenecektir.

Arastirmada yer alan Birinci Boliim dahilinde, ¢alismanin kapsamina, izlenmis
olan yonteme, calismanin gerekliliklerine ve hangi c¢erceve igerisinde

sinirlandirilmaya gidildigine dair bilgilerin paylasilmas1 gerekmektedir.



Caligma kapsaminda ele alinmasi gereken teatral ve skenografi kavramlarinin
zaman igerisindeki seyrinin nasil ilerledigini ifade edebilmek adina, Ikinci B&liim’iin
acilmasina ihtiya¢ duyulacaktir. Bu amagla Ikinci Béliim’de, ilk olarak ele alinmasi
gereken nokta, “Skenografi, Teatrallik ve Tarihsel Gelisim” bashigi altinda,
kavramlarin birlikteligi ile gelisen etkilesimlere yer verilmesi olacaktir. Ardindan
skenografi ve teatral iliskisine daha detayli 151k tutabilmek ve irdelenecekleri
donemlerde kavramlarin olusturulma asamalarinin  gbzleminin yapilabilmesi
amaciyla, her iki kavramin da kendi Ozelinde etimolojik kdkenleriyle gelisen
anlamlariin paylasilmasi gerekecektir. Bu noktada kafa karisiklig1 yaratmamak adina
belirtmek gerekir ki, ¢alismada bazi yerlerde “teatral”, bazi yerlerde ise “teatrallik”
kullanilmaktadir. Dil bilgisi acisindan bakildiginda teatral sifat, teatrallik isimdir.
Teatral, davranis bi¢imi ve olaylarin sahne benzerligini betimler. Teatrallik ise direkt
olarak davranisin veya sahne benzerliginin ismidir.

Akabinde Teatral ve figiiratif algi iligskisini saglamak amaciyla, yalin anlami
sahne boyamas1 olarak karsimiza gelen, skenografi kavrami ile teatral kavrami
arasindaki etkilesime dikkat edilerek, tiyatronun resimsel algi ile olusan teatral
birliginin incelenmesi gerekmektedir. Bu amagla Klasik Yunan sahnesinden Roma
sahnesi slirecine kadar, teatral etkenin tiyatro sahnesinde nasil saglandiginin
sorgulanmas1 ve medeniyetlerle degisim gostererek ilerleyen sahneleme anlayisina yer
verilme gayesiyle aragtirmalar yapilacaktir. Bu bilgiler ekseninde aragtirma “Klasik
Yunan Tiyatro Yapisi, Skenografi ve Teatral Gelisimi”, “Helenistik Dénem Yunan
Tiyatro Yapisi, Skenografi ve Teatral Gelisimi”, “Roma Doénemi Tiyatro Yapisi,
Skenografi ve Teatral Gelisimi” olarak ayrilan ¢ donem {izerinden
gerceklestirilecektir. Bahsedilen konu {i¢ donem igerisinde, sahne teatralligine etki
eden mimari yap1 Ozellikleri, koro, sahne yapisi, kullanilmig olan 6zel aletler gibi
bircok faktdre yer verilecek ve teatral etkenin olusum alanlari biitiin olarak ele
alinacaktir. Bu noktada belirtmek gerekir ki ¢alismada incelenmis ti¢ donem tizerinden
yapilan sorgulamalarin, Antik donemlerde yiiriitiilmesinin ana nedeni, dncelikli olarak
skenografi kavraminin 1900°li yillardan itibaren biiyilik degisimlere ugrayarak, cagdas
sahnede oyuna dayali bir dekor tasarimi gelisimini gostermesidir. Antik diinyada
skenografi ve teatral kavramlarinin sorgulaniyor olmasinin bir bagka nedeni de, sahne
sanatlarinda kesfedilen skenografinin, aym1 zamanda ilk antik perspektif tiirii
olmasidir. Caligma baglaminda ifade etmek gerekir ki, eski tiyatro sahnesinde dekor

islevi goren boyali panolarin, Antik resmin ifade giicii ile sahne birligi olusturmaya



calisilarak teatral alan yaratma cabasina girilmis olmasindan hareket edilecektir.
Belirtilen ii¢ donem igerisinde, ilk skenografi kullanim alanlar ile ilgili kaynaklara
basvurularak, resmin algis1 ile olusturulmaya calisilan boyali panolarin varlig
sorgulanacak ve donemlerin giiniimiizde ulasilabilen tiyatro oyunlar1 tizerinden teatral
etkenin nasil yaratildigina dair incelemeler yapilacaktir.

Calismanin ilerleyen asamalarinda, tiyatro geleneginin baslangicindan beri en
etkin 0z, sahne {lizerinde oyuncu performansinin seyreden izleyici lizerindeki etkisi
oldugu gerceginden hareketle, cagdas sahne platformunda teatral etkinin nasil
olusturulmas1 gerektigi diisiincesi, Ugiincii Béliim’iin ag¢ilmasina neden olacaktir.
Uciincii Boliim siirlar1 gergevesinde ilk olarak “Cagdas Sahne Uzerinde Teatrallik
Deneyimleri ve Kuramcilarin Teatrallik Kavramlar1” adli boliim iizerinde ¢alisma
yapilacak ve teatral kavraminin tiyatro sahnesi iizerinde hangi etken faktorleri
barindirarak olusturulmasi gerektigini agikliga kavusturma amaci giidiilecektir. Bu
baglamda sahne tiirlerinin Oncelikli olarak mimari tasarimlarinin farkliligindan
kaynaklanan yapisindan dolayi, simirlandirilmast ve kendi ozellerinde bireysel
degerlendirilmeye gidilmesi gerektiginden, diinyada en yaygin kullanilan sahne tiirleri
arasindan sec¢im yapilarak ilerlenmesi gerekecektir. Belirtilen dogrultuda teatralin ve
yapim tasariminin Yyarattigi ahenk goz oniine alinarak, diinyada en yaygin kullanilan
dort sahne tiirli olan ¢ergeve sahne, firildak sahne, arena sahne, ¢ok amacli alan olarak
ayrilan, sahne tiirleri 6zelinde teatral alanlarin hangi kosullarda olusturulmasi gerektigi
kapsam altina alinacaktir. Ayrica bu asamada ifade etmek gerekir ki, ¢calismada farkl
sahne tiirleri lizerinde ayristirma yapilmasinin baska bir sebebi de, sahnelerin kendi
bireyselliklerinde teatral alan olusumuna nasil olanak saglandigini belirtmek ve teatral
alanin olusum asamasinda, sahne tiirleri arasindaki farkliligin ne gibi engelleri
meydana getirdigini tanimlamak olacaktir. Tim bu veriler etrafinda teatral etkenin
sahne lizerinde yaratimi, sahne yapisina, performans tiiriine bagli olarak degisebilen
kosullarina, gosterinin yonetmeni gibi kimliklerin sahneye 6zel organizasyonlar
yapmak durumunda olmalarina ve her tiyatro oyununa 6zgii olarak farkli bir bigcimde
diizenlenmesi gerektigine istinaden, hareket edilecek sahne tiirlerinin teatral yaratim
durumlar ele alinarak sorgulanacaktir.

Akabinde yine Uciincii Béliim smirlar1 dahilinde, teatral kavramimin tek bir
bakis agisindan degerlendirilmesinin ve yorumlanmasmin dogru olmayacagi
diisiildiigii icin, diisiiniirlerin Teatral kavrami iizerindeki ifadelerine yer verilecektir.

“Kuramcilarin Teatral Kavrami” isimli boliimde, kavramin sekillenmesine 1s1k tutan



kimliklerin eserleri lizerinden degerlendirmeler yapilacak ve kavramin degiskenligi
oraya konmaya caligilacaktir. Bu noktada belirtmek gerekir ki kavram iizerine
distintirlerin birbirlerinden farkli olarak ortaya koyduklari teatrallik anlayisindan
dolayi, tek bir teatral ekseninde degerlendirme yapmak miimkiin olmadigindan, her bir
diistiniir izerinden kavramin bireysel olarak ele alinmas1 gerekmektedir. Bu baglamda
Denis Diderot, Michael Fried, Josette Féral, Richard Sennett, Konstantin Stanislavski
gibi kimliklerin teatrallik tizerine baskin fikirler sergileyen diistinceleri kendi
Ozellerinde incelenecek ve teatral kavramini nasil ele aldiklar1 ortaya koyulacaktir.
Bu noktada ifade etmek gerekir ki, ¢calismada Denis Diderot’nun diisiincesi iizerine
belirlenen teatral anlayis, sahne algist ile birlik olusturarak ilerlemekten ziyade
Diderot’nun ¢aligmasi iizerinde oyuncu kimligi 6n plana alinarak irdelenecektir.
Diderot’nun anlayisindan farkli olarak, Michael Fried’in bakis acgisindan kavrama
bakilmasi asamasinda, teatralligin modernizmin bas diigmani olarak ifade
edilmesinden dolayi, dncelikle anti-teatral kavraminin kokleri iizerine sorgulama
yapilacak. Daha sonrasinda ise Fried’in kastetmis oldugu teatrallik algisina yer
verilecektir.

Josette Féral’in diislincesine ise kavrami detayli bir bigimde ele almis oldugu,
“Teatral Dilin Ozgiinliigii” isimli calisma iizerinden yer verilecek ve teatral olanin
yalnizca tiyatroya 6zgii bir terim olmadigi fikrinden hareketle yazarin sunmus oldugu
cerceve simirlart icerisinde degerlendirmesi yapilacaktir. Degerlendirmenin odak
noktas1 Féral’in 6rneklendirmis oldugu {i¢ senaryo yapisi iizerinden ilerleyecektir.

Richard Sennett’in ifade ettigi teatral kavramina yer vermek amaciyla, toplumun
kendi nezdinde tiyatroyla birlesen bir algi1 olarak ifade edilmesi ongoriisiinden yola
cikilarak analiz yapilacaktir.

Konstantin ~ Stanislavski’nin  teatral anlayisin1  ifade etmek gayesi,
Stanislavski’nin kendi sistemi iizerinden inceleme yapilmasini gerektirmektedir.
Sistem tizerinden degerlendirme yapilmasinin ana sebebi Stanislavski’nin 6ncelik
olarak, uzunca siireler gelistirmeye calistig1 ekoliin oyunculuk ve sahne sanatlar1 adina
birgok yeni anlayis1 icermesinden kaynaklanmaktadir.

Tiim bu arastirmalarin 1518inda gorsel sanat eserlerinin teatral algiya dayali
olarak okunmasit Dordiincii Bolim’iin agilmasini gerektirmektedir. Bu baglamda
Dérdiincii Boliim, “Resim Sanatinda Teatral Orneklemeler” ana bashig: altinda sanat
tarihi stirecinde gerek diisiince olarak gerekse eserlerin yaratimi bakimindan 6dnemli

bir yer tutan Ronesans, Barok, Neoklasizm ve Romantizm dénemleri igerisinde teatral



eser okumalar gergeklestirilecektir. Teatral okumaya tabi tutmak adina, secilen
eserlerin, icinde bulunduklar1 sanat tarihi siirecine “Ornek” olarak ifade edilecek
olmasmin ana sebebi, bahsi gecen donemde birgok eserin meydana getirilmesi ve
tiimiiniin incelenmesinin miimkiin olamayisidir.

Ele alinan eserlerin, sahne sanatlarmma uygun bir bi¢cimde incelenmesinin
yapilabilmesi adina, oncelikli olarak resimde yer alan figiirlerin performans igeren
hareketlerine odaklanilacak, ardindan da sanatgilar tarafindan aktarilmak istenen
diisiincenin figilirler ve objeler lizerindeki etkisine dikkat edilerek eser sec¢imleri
yapilacaktir. Bu noktada belirtmek gerekir ki, eserlerin se¢iminden 6nce bahsedilen
dort donem iizerinde birgok resim gézlenmis, ardindan ¢alismada 6rnek olarak yer alan
eserlerin detayli aciklamalariyla, sahne sanatina uygun okumalar1 paylasilmistir.
Eserlerin secilmesinde diger onemli faktor ise degisen figlirlerin ve her bir tablonun
Ozelinde, degisen konularinin biitiinliigiine dikkat edilerek, aktarilan hikayenin
karakterlerinin tipki bir oyuncu gibi degerlendirmesinin yapilmasi, figiirlerin
mimikleri ve benden dilleri ile aktarilan ruh durumlarinin g6z Oniinde
bulundurulmasidir. Calismada belirtilmis olan eser segimi kriterlerine uygun hareket
edilecektir. Arastirma g¢ercevesinde eserlerin sahne teatralligine uygun okumasinin
yapilabilmesi igin, her tiyatro oyununun kendi 6zel izleyicisine yonelik, ayr1 bir teatral
etkilesim barmdiriyor olmasi diisiincesine bagli kalinmasi gerekir. Ele alinacak sanat
eserlerinin de kendilerine 6zgii bir teatral etkilesime sahip olduklar1 goriisiine istinaden
tek bir teatral anlayis c¢ergevesinde elestiri yapmaktan kaginilacaktir. Resim sanati
Ozelinde tek bir teatral anlayisa siginilarak okuma yapilmamasinin baska bir nedeni
de, her tabloda yer alan kimliklerin degismesinden, sanatgilarinin ve eserlerin
konularinin farkliligindan kaynaklanmaktadir.

Calisma kapsaminda belirtmek gerekir ki, gorsel sanatlar ¢atisi altinda teatral
degerlendirmeyi kapsamu altina alan bir¢ok arastirma yer almaktadir. Ozellikle Barok
doneme ait sanat eserlerinin genel ¢cercevede teatrallik etkisi tasidigi, cogu sanat tarihi
kitabinda ele alinmis bir konudur. Ancak bu ¢aligma biitiin bakimindan kabul gorenden
cok daha farkli bir bakis acis1 katmay1 amaglamistir. Yapilan literatiir aragtirmalari,
sahne sanatlar1 bakis agis1 ile resim sanatina dair eser degerlendirmesinin
bulunmadigin1 gdstermektedir. Bu calismanin literatiirde yer alan teatral ve gorsel
sanatlar ¢aligsmalarindan ana farki, ele alinan sanat eserlerinde, sahnenin teatralligini

arayan bir gozle inceleyerek eserlerin teatral degerlendirmesinin yapilmasi olacaktir.



BOLUM 2

2. SKENOGRAFI, TEATRALLIK VE TARIHSEL GELISIM

Tiyatro sanatinin, Antik Yunan sahnesindeki ilk ¢agrisimlarindan bu yana,
teatrallik ve skenografi terimleri tam manasiyla bugiinkii cagdas aktarimlarina bagh
olarak, etkenlerini yansitir sekilde kullanilmamistir. Ancak bizler Tiyatro’nun 6ziinde
var olduklarini bilmekteyiz. S6z konusu 06zliik meselesini sadece tiyatro sanati
cergevesinde degerlendirecek olursak, Antik tiyatronun dogasinda da oyuncuyu,
sahneye c¢iktiktan sonraki tiim halleriyle, izleyicisine teatral deneyim yasatmayi
hedefler bi¢cimde, gozlemlemek miimkiin olacaktir. Eger oyuncu, kurgulanmis bir
metinden aciy1, sevgiyi, hiiznii vb. bir¢ok tutumu, gercek yasantiya benzerlik gosterir
bicimde, sahne platformunun iizerinde izleyicisine bedeniyle, sozleriyle ve
davraniglariyla yansitabiliyorsa veya ger¢ek diinyada o an igerisinde yasanmamis
olani, gercekmisgesine hissettirmeye cabalayarak izleyiciyi inandirip, sahne alani
cercevesine seyircisini Katabiliyorsa, bu ister ¢agdas sahnede ister de Antik diinyada
yasanmis olsun, teatral gergevenin olusturulduguna ve izleyicinin etkilenen bir faktor
olarak yerini aldigina isaret etmektedir.

Skenografi kavrami ise, izlerini bulabildigimiz en eski tarihlerden itibaren,
oyuncu disinda kalan tiyatro sahnesi platformunun, teatral mekaninin yaratilmasina
aracilik etmis olarak gozlemlenmektedir. Kavram yalnizca yalin manasi ile “sahne
boyamas1” anlamiyla ele alinmis dahi olsa, Antik diinyada yaratilan tiyatro mekaninda,
heniiz oyuncu goériinmeden oOnce izleyiciye, oyunun geg¢mekte oldugu mekani
tanitmay1 hedefledigi diisiiniilmektedir. Sahnenin arka kisminda cagdas sahneyle
kiyaslanamayacak kadar carpici bir anlatim bigimine biiriinememis olmasina ragmen,
izleyicisi igin bir g¢esit diisiince alan1 yaratmaya ¢abalamis oldugu goz ardi

edilmemelidir.



Antik sahnede kullanilan arayiglara ge¢meden Once skenografinin, giiniimiiz
kosullarinda incelendiginde, perspektifile iligkili optik bilimin igerisinde bir dal olarak
karsimiza ¢iktigini belirtmek gerekir. Romali Mimar Vitruvius Pollio, sahne dekoru
olarak kullanilan boyali panolarin kesfiyle ilgili not birakirken, ayn1 zamanda bu
panolarin nasil yapildigina dair ilk kesfedilen perspektiften de soz etmistir. Fakat
Vitruvius’un bahgetmis oldugu perspektif, gilinlimiize kiyasla olduk¢a farkli
bi¢imdedir. Vitruvius’un aktarmis oldugu perspektif tasarimi, perspektifin mimari bir
yapinin {izerinde nasil uygulanmasi gerektigi tizerinedir: “Perspektif, kenarlar: geriye
dogru uzaklasan ve tiim ¢izgilerin dairenin merkezinde birlestigi bir cepheyi resmetme
yontemidir.” (Vitruvius, 2015, s. 10) Skenografi bir yapinin mimari cephesi iizerinde,
perspektife uygun olarak tasarlanmasinin gostergesi olarak ifade edilebilir. Richarg
Schone, Optik bilimde skenografik tasarimi su sekilde agiklar:

Optigin skenografik kismi, binalarin (yapilarin) nasil isaret edilecegini
sorgular. Her sey oldugu gibi goriinmedigi icin, altta yatan kogullart nasil
temsil etmedigini, ancak onlart gériindiigii gibi sekillendirdigini goriir.
Mimarin gérevi, isini goriintise ve miimkiin oldugu kadar goz degisimlerine hos
gelen kosullarda bulmak ve gercek icin cabalamak degil, géz icin goriindiigii
gibi kosullarin egitligi ve hazzidir. Silindirik siitun, goz icin ortada incelir ve
bu nedenle kiridigint goriir, bu noktada daha kalin hale getirir ve bazen
daireyi bir daire olarak degil, bir elips ve kare olarak veya uzun bir kare olarak
gizer, farkli durumlarda sayr ve boyutlara bagh olarak degisik boyutlarda ¢ok
sayida siitun ¢izilir. Boyle bir hesaplama, devasa eserler yapan kiginin
calismasinmin  gelecekteki kosullarini ele veriyor ve sartlarin diizeltmesini
vapwor. Yapilar biiyiik yiiksekliklere yerlestirildiginde olduklar: gibi
gortinmezler. (Schone, 1897, s. 28)

Tim bu verilerin etrafinda agikga anlasilabilecegi gibi optik bilim dalinda
incelenen “Skenografi” terimidir. Insa edilecek mimari yapmin &n ¢izimlerinin nasil
yapilmas1 gerektigini arastirmaktadir. Ayrica insa edilecek yapi1 gergekte oldugu gibi
goriinemeyeceginden, skenograflar bu durumun ¢6ziimiinii yap1 insa edildikten sonra
nasil goziikmesi gerekiyorsa, ¢izimlerinde ayni gercekligi elde etmenin yollarini
aramislardir. Tipki bir mimar gibi, ressam da daireyi bir daire olarak degil, elips gibi
resmederek, bitmis olan eserinde nasil goziikmesini istiyorsa o ger¢evede resmeder.
Bunun sebebi dairenin ¢izim {izerinde tek boyutlu gibi algilanmasidir. Erwin Panofsky
s0z konusu skenografi yontemini su sekilde ifade etmistir: Yapilar: temsil ederken
vapilarin hakiki olciilerini degil, gériinen dlgiilerini kullanmasi gereken ressamlarin

yontemidir. (Panofsky, 2017, s. 82)



Perspektifin ilk sahne sanatlar1 dalinda kesfedilmesi akillara baska bir soruyu
getirmektedir. Eger perspektifin ana kokleri tiyatro sanatinda ise, perspektifle yapilan
tim diinya temsilleri teatral midir? (Florenski, 2017, s. 61) Bu sorunun cevabini
tiyatroda dekorasyon islevi goren skenografi’nin amacinda ve ar1 sanatlarin perspektif
kullanarak gerceklestirmek istedikleri amaglarda saklidir.

Tiyatronun en temel gereksinim olarak amaci, sahne iizerinde dekoratif 6ge
yaratmaktan geger. Sahnede kullanilan tiim dekor gerecleri, izleyicisine bir ¢esit
yanilsama sunar, dekorlar oyunla baglantili, tutarli bir yanilsama olarak karsimiza
gelir. Dekorasyon, gercekligin 15181 gizleyen bir paravan gibidir. (Florenski, 2017,
S. 56) Tiyatro sahnesi lizerine kurgulanan her dekor araci, izleyicisine nerede oldugunu
hatirlatan bir yansima kasti sunmaktadir. Hicbir zaman amag birebir gergekeiligi
yansitmak degildir.

Resmin amaci ise gergekte var olan herhangi bir nesneyi ya da canliy1 birebir
ozelliklerle kopyalamak olmamistir. Sanat¢inin kendine 6z bakis agisiyla gercek olan
izerine daha derin bir anlayis sunmay1 hedeflemektedir. Ar1 sanat i¢in amag, hayatin
icinde gegmekte olan, tiim gosterilenlere simgesel bir isaret yansitmaktir. (Florenski,
2017, s. 56)

Resmin amaci ise gergekte var olan herhangi bir nesneyi ya da canliy1 birebir
ozelliklerle kopyalamak olmamistir. Sanat¢inin kendine 6z bakis acisiyla gercek olan
lizerine daha derin bir bakis agisi sunmay1 hedeflemektedir. Ar1 sanat i¢in amag,
hayatin icinde ge¢mekte olan, tiim gosterilenlere simgesel bir isaret yansitmaktir.
(Florenski, 2017, s. 56)

Skenografi, Antik diinyada yalnizca 6n tarafta oynanan oyunla iligkili, boyali
panolar olarak ifade edilmistir. Fakat bu panolarin Antik sahnede gercekten oyunla
baglantili olarak yer alip almadig1 konusunda hala belirsizlik s6z konusudur. Eger
skenografi Antik tiyatroda kullanildiysa sadece “boyali pano” olmaktan daha fazla
isleve  sahip  olabilecegi  gercekligini  korumaktadir.  Antik  sahnede
degerlendirebilecegimiz skenografi ile cagdas sahnedeki skenografi algis1 arasinda
biiyiik farkliliklar bulunmaktadir. Bu farkliliklar eger Antik diinya sahnesinde, oyun
metniyle baglantili olarak boyanmis panolar kullanildiysa, bir bigimde ¢cagdas sahnede
oldugu gibi, skenografi etkisi yaratilmaya c¢alisildigi gergegini degistirmemektedir.
Antik sahne skenografisi, resim sanatinin yaratimindan gelmekte olan ifade giicii ile
birleserek ilerlemistir. Bu ilerleyis, izleyicisine hareketsiz yansitilmaya g¢aligilirken,

izleyicinin gorsel algisina hitkmedecek bir yapida kullanilmis ise, tiyatro seyircisine



teatral mekanda bulunduklari algisini yaratacaktir. Resimsel aktarimla birlikte gelen
ifade, oyun mekanini tanitmaya ¢alismis, bir ¢esit “sesSiz ses” islevini yerine getirmek
adina caba sarf etmistir.

Bu ¢alismada skenografi kavrami igerisinde yer alan kisimda, 6zellikle 1900°li
yillardan itibaren skenografi sanatinin, biiylik degisimlere ugradiktan sonra ¢agdas
sahnede, oyuna dayali bir dekor tasarim1 olmasina deginmekten ziyade, Antik diinyada
sadece “boyal1 pano” islevi goren sahne tasarimlarinin varlig1 ve tarihsel stiregleri ele
alinmistir. Bunun nedeni ise, sadece “boyali pano” islevi goren skenografi’nin
izleyiciye sunulan resim algisin1 ve gergekten oyuna gore degisen bir diizenleme
seklinde kullanilmig olup olmadigint sorgulamaktir. Ayn1 zamanda da teatral mekan
yaratiminda resmin ifadesiyle sunulanin, teatral alan olusturma noktasinda etkisini
incelemektir. Fakat burada belirtmek gerekir ki, yapilan ¢alisma 1s1ginda Antik
sahnede boyali panolar kullanilmis olsun ya da olmasin, tiyatro sahnesinde teatrallik
amaci gliden bircok dekor, kostiim ve sahne araglar1 gibi 6geler kullanilarak, teatral
etkenin yaratildigi saptanmistir. Bu tespit, Klasik sahne, Helenistik sahne ve Roma
sahnesi olarak {i¢ donem igerisinde incelenmis olan boliimlerde detayli olarak

aktarilmaya calisilmigtr.

2.1 Skenografi Kavram

Skenografi sozciigiiniin temeli, Yunan diline dayanmaktadir. Skenografi
teriminin kokleri her ne kadar Yunancaya uzaniyor olsa da, su anki anlami ¢agdas
tiyatro sahnesinde uygulanan bir dekor kurgulama yontemi olarak algilanabilir. Ancak
terim aslinda Antik tiyatro sahnesine varincaya kadar eski kaynaklara dayanmaktadir.
flk olarak terimin koklerinden hareketle farkli diller arasinda kullanim ve islev
iliskisini gbzden gecirmek gerekir.

Yunanca kelime etimolojik kdoken olarak incelendiginde, “cxnvoypagin”:
“senografi (skinoyrafia), kelime kokeni olarak, oxnvr| (sahne), okid > oxiovr) > kv
o> (golge> golge> sahne k> h), kodvPa (kuliibe), katowia (konut), owia (ev), vadg
(tapmak, mabet), mapdannypa (kuliibe), n oknvi tov Bedtpov (tiyatro sahnesi),
oxnvnua (¢adir), oknvikdg (manzara), oknvika (kulis), cxknvoPatéw (yonlendirmek),
OKNVOYPOQE® (senaryo yazari), oknvoypo@io (sahne tasarimi), oknvoypagog (sahne
tasarimcist), oknvomnyém (myvour) (sahne kurulumu), oxknvug (¢adir), oxnvém

(yonlendiriyorum), oxnvéw (duruyorum), oknvam (sahneliyorum), oxnvotng



(yonetmen), oxnvoolg (kamp yapmak), katacknvootlg (kamp yapmak), oknvitng
(cadir), oxkmvodyog (sahne tasarimcisi)!” Yunanca kelime izlencesinden ilerler.
Kelimenin diller arasindaki seyrine baktigimizda, ingilizcede; “scenography” kelimesi
olarak karsimiza c¢ikmaktadir. Perspektif ¢izim veya sahne boyamasi anlaminda
kullanilmistir. “Bir binanin perspektifte temsil edilmesi” anlami ile? gosteri veya
etkinlik i¢in manzara tasarlama ve yaratma sanatidir. Veya bir yeri temsil etmek i¢in
kullanilan resimleri, goriintiileri tanimlamak amaciyla kullanilmistir.® Tiyatro sahnesi
icinde tanimlanmasi ise, sahne tasarimi, boyanmasi, resim ve ¢izimde nesnelerin
perspektifte gdsterimi manasina gelmektedir.* Fransiz dilinde kelime; “Scénographie”
olarak seyrine devam eder. 1545 yilindan itibaren sozciik, “alanlari, binalari
perspektifte temsil etme eylemi anlamina sahiptir. 1752 yilindan itibaren, perspektifte
manzara siisleme sanatt manasiyla kullanilmistir. 1943 tarihinde ise; “Tiyatronun
malzeme diizenlemelerinin incelenmesi ve “tiyatro i¢in resim dekorasyonunun
yaratilmasiyla iliskilendirilerek kullanilmaya baslanir.® Perspektif icinde temsil etme
sanatt. Sahne dekorlar tasarlama sanati. Bir sahnenin, 6zellikle teatral veya herhangi
bir gosterinin gelistirilmesine izin veren resimsel, plastik ve teknik ogeler kiimesi
olarak nitelendirilir. ® Kavramin farkli dillerden aktarim: disinda, bir de sahne
kavramlarini igeren tiyatro sozliiklerinde, nasil ele alindigin1 gérmek, sahne iizerinde
canlandirilmas: adina 6nemlidir. Bu duruma bagl olarak kavram, Tiyatro Kavramlari
Sozliigli’ne gore; Antik Yunan'da sahne boyamasi olan skenografi. Aristoteles’e gore
Sophokles tarafindan bulunmustur. Natiiralist kulis resmi olmayip, perspektif mimari
resmi (Caliglar, 2004, s. 168) olarak ele alinmistir.

Uluslararast Tiyatro Sozliigi’ne gore ise; “Skenografi”: Kelimenin tam
anlamiyla: sahne resmi. Sahne dekorasyonu. Ahsap skene (sahne) lizerine boyanmis
(muhtemelen perspektif ile) bir mimari cephe. Aristoteles’in Poetika’daki
skenografi’nin Sophokles tarafindan tanitildig1 ifadesi de dahil olmak tizere eski
kanitlara dayanarak, bilinen bu en eski sahne resmi M.O. 468 ve 458 yillar1 arasina

tarihlenmektedir. Bazen senaryo olarak da adlandirilir. (Tarapido, 1985, s. 795)

1 file:///C:/Users/Ceren/Downloads/49518091-
%CE%95%CE%A4%CE%A5%CE%9C%CEY%9F%CE%9IBY%CE%IF%CE%93%CE%99%CE%9A
%CE%9F-%CE%9B%CE%95%CE%IE%CE%99%CE%9A%CE%9IF%20(3).pdf

2 https://www.oxfordreference.com/view/10.1093/oi/authority.20110803100444928
3 https://dictionary.cambridge.org/dictionary/english/scenography

4 https://www.lexico.com/definition/scenography

5 https://www.cnrtl.fr/etymologie/Sc%C3%A9nographie

6 https://www.larousse.fr/dictionnaires/francais/sc%c3%adnographie/71363

10


https://www.oxfordreference.com/view/10.1093/oi/authority.20110803100444928
https://dictionary.cambridge.org/dictionary/english/scenography
https://www.lexico.com/definition/scenography
https://www.cnrtl.fr/etymologie/Sc%C3%A9nographie
https://www.larousse.fr/dictionnaires/francais/sc%c3%a9nographie/71363

2.2 Teatrallik ve Teatral Kavrami

Teatral kavrami dilimize Ingilizce “theatrical” kelimesinden gelmektedir.

Etimolojik koken baglaminda incelendiginde Theatrical kelimesi: theater + ical
olarak ayrilir. 1550 yilindan itibaren tiyatro ile ilgili anlamiyla kullanilmaya
baslanmig, 1709 yillindan itibaren sahneye uygun, asirt duygulu manasini ifade etmek
icin kullanilmistir.”

Theater + ical: Theater sozctigii, Latin dilinde “theatrum”, oyun evi, tiyatro
anlamina gelmektedir. Yunanca “theatron” tiyatro, izleme yeri, bir manzara seyretmek
manasina gelir.

Ingilizcede theatrical, tiyatroyla iliskili, tiyatroya 6zgiin anlamindadir. Davranis
bi¢imi olarak aktarildiginda theatrical kelimesi, tiyatro sahnesine 6zgiin olarak,
insanlarin sizi fark etmesini amaglayan ¢ok agik bir sekilde eylem yapmak, sdylemek,
abartil1, yapmacik, gosterisli davranislar sergilemek manasina gelmektedir.®

Ingilizce “Theatricality” Tiirkgeye “Teatrallik” seklinde cevrildigi zaman
“tiyatroyla ilgili” anlamin1 ifade eder. Tiyatroya ait veya onunla ilgili olma veya oyun,
opera, vb. performans, yazim kalitesini géstermek anlamina gelmektedir. Bu anlama
ornek olarak Cambridge sozliigiinde “Miizik, yiiksek bir teatrallik yaratmaya yardimci
olur” 6rnegi kullanilmistir. “Theatricality (teatrallik)” kelimesi davranig bi¢imi olarak
kullanildiginda asir1 ve samimi olmayan ve dikkat ¢ekmeyi amaglayan davranislar
sergilemek ifadesini yansitmaktadir.®

Teatral kelimesi Fransizca “théatral-théatrale”dir. Tiirk¢ede Bati Kokenli
Kelimeler Sozliigii'ne gore:

Tiyatro ézelligi tasiyan anlamma gelmektedir. Ornek olarak: “Hatta, vezinli
konusma yarislarina giristigimiz aksamlarin birinde bize hizmet etmekte olan
garsona teatral bir tonlamayla: Garson, iki sade bir sekerli dedigini
hatirliyorum.” “Bu teatral deyis ardindan ton degistirir.” “Hitler’in teatral
soylevlerinin ¢cok yiiksek tavanlarinda hala sikisip kaldigini diisiindiigiim,
baskict gorkemiyle dikilip duran Reichstag’ta yeniden yerini alacak Alman
politikacilari.” “Son kertesinde teatral bir sesle, Beyhan Barlas’1 dykiinerek
soyledi bu son sozleri.”*t

7 https://www.etymonline.com/word/theatrical#etymonline_v 30130

8 https://www.etymonline.com/word/theater?ref=etymonline crossreference
9 https://dictionary.cambridge.org/dictionary/english-turkish/theatrical

10 https://dictionary.cambridge.org/dictionary/english/theatricality

1 https://sozluk.gov.tr/
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Ingilizce: theatrical, Fransizca: théatrale sdzciigiiniin Tiirkgeye aktarimi yapilirken
TDK’nin Tiyatro Terimleri Sozliigi’ne “tiyatroluk™ yani Tiyatro ozelligi tasiyan,
tiyatroya gider ozellikleri bulunan'? olarak geg¢mistir. Fakat tiyatroluk terimi yazil
kaynaklara gore, yaygin kullanilan bir terim degildir. Bu sozciik yerine dilimizde
“Teatral, Teatrallik ya da Tiyatrosallik” terimleri daha etkin kullanilmaktadar.

Tiyatro Kavramlar1 SozIigii’ne gore, Teatrallik-Tiyatrosallik:

Dramatik metinden dramatik olandan ayri, tiyatro siirecinin ozgiil ozelligi
somut oynama durumu igerisinde 151k, tini bedensellik ve mekdan gibi ayri
gosterge sistemlerinin birlesik cesitliligi ve tiyatroya ozgii olarak, sanatsal
tiretim ve alimlamada zaman-mekan birligi.

Tiyatrosallik, daramatik ya da yazinsal metin disinda tiim sahneleme metnini
gosterir. Sahneleme siireci iginde, ses bigimi konusma tarzi, ses yiiksekligi,
tempo, mekansal devinim, vb. yoluyla, dilsel gostergeler degisime ugrar,
biitiinlenir, anlamlandiriir. Tiyatrosallik  kavrami, tiyatronun yalnizca
gosterimden olusmadigi, tiyatro yapma ve izleyici arasinda orgiitlenimli 6zgiil
bir karsilikly etkilesimin yer aldig1 goriintiisiinii icerir. Bu karsilikl etkilegim,
zaman stiresi, mekan birligi, psikolojik yapi, bedensel iletisim gibi ¢egitli
etmenlerden kaynaklanabilir; o nedenle de tiyatronun dramatik metin ile
sahneleme metni yant sira bir de ‘“performans metni” yapist vardir.
Tiyatrosallik  kavrami,  “edebi”, mantik-merkezli dramaturjiye kars,
anlamsalliga yonelik olmayan, duygusal-bedensel tiyatro bicimine dayanan,
ozerk tiyatro sanati anlayisini, tiyatroda soz kiiltiriiniin egemenliginin
yikilmast anlayisini icerir. (Caliglar, 2004, s. 189)

2.3 Skenografi ve Teatralin Tarihsel Gelisimi

Skenografi, Tiyatro sahnesi lizerinde bir tiir illiizyon etkisi yaratan en etkili arag
olarak kullanilmis olmasina ve oyunun teatral yaninin yaratimi asamasinin, en énemli
etkenlerinden birini yansitmasina ragmen, Skenografi’nin tiyatro sahnesinde ilk olarak
“boyal1 dekor” islevi gormesi ve tarihi gelisimiyle ilgili Antik donemden neredeyse
16. ylizyilin tiyatro sahnesine kadar ¢ok az bilgiye sahibiz. Bahsi gegen konu iizerine
ilk bilgiye Aristoteles’in 1.0. 344 yilinda yazildig1 tahmin edilen, Poetika isimli
eserinde rastlayabiliyoruz. Aristoteles, sanatin iistlendigi rolii ve tragedyanin amacini
sorgularken, aym1 zamanda skenografinin ortaya c¢ikisina dair bir not birakarak,
Sophokles’in tiyatro oyununda bulundugunu ileri siirer. “Sophokles, iigiincii oyuncuyu
ve dekoru ekledi” (Aristoteles, 2008, s. 10). Ancak kesif durumunun kime atfedilmesi

ya da hangi yillar arasinda gergeklestigi konusunda birtakim karigikliklar vardir. Bu

12 https://sozluk.gov.tr/
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durum Aristoteles’ten daha sonraki yillarda yasamis olan Vitruvius Pollio’nun
skenografinin kesfini Sophokles’e degil, Aiskhylos’a ait olan, tiyatro oyunu adina
bulundugunu ifade etmesinden kaynaklanmaktadir.

1.0. 1. yiizy1lda mimarlik iizerine bir eser kaleme alan, Romali Mimar Vitruvius
Pollio, Mimarlik Uzerine On Kitap isimli kitabinda perspektif’in skenografi olarak
bilinen alanda, boyanmis sahne dekoru iizerinde gergeklestigini ifade etmistir.
Aiskhylos’un Atina’da sahnelenen tragedya oyunu i¢in Agatharcus’un bir sahne
dekoru insa ettigini ve yaptig1r dekor tasarimi {izerine bir not biraktigini bildirmistir.
Daha sonrasinda ise, Democritus ve Anaksagoras’in, Agatharcus’un yazisinin ilizerine
giderek sahne dekoru iizerine bagka bir yazi kaleme aldiklarini ifade eder, Democritus
ve Anaksagoras’un kesfini su sekilde agiklar:

“Belli bir noktada verilen bir merkezde, ¢izgilerin dogal olarak bakis noktasina
ve gorsel isinlarin kirtlmalarina gore uyumlu olmalar: gerektigini, béylelikle,
bu yamilsama ile yapilanlarin goériiniimlerinin giivenilir bir imgesinin
boyanmis sahne dekorlarinda yaratilabilecegini gosterdiler.” (Vitruvius,
2015, s. 149)

Iki yazarin birbirine zit olarak kaleme aldiklar1 bilgi, skenografi’nin

kesfedilmesini saglayan kisinin; Sophokles mi yoksa Aiskhylos mu oldugu konusunda
celiski yaratmaktadir. Celiskinin ortadan kaldirilmasi adina, kesif durumunu birbiriyle
uyusturup acikliga kavusturmak isteyen bazi tarihgiler ise, boyali dekorun yani
skenografi’nin ilk kullanim zamanini 1.0. 468 ile 456 yillar1 arasinda bir tarihe, yani
Aiskhylos ile Sophokles’in aym1 donemde oyun sahneledikleri yil araligina,
yerlestirmemeyi uygun goérmislerdir. (Brockett, 2016, s. 26) Fakat bu duruma
katilmayarak, sadece Aristoteles’in veya yalnizca Vitruvius’un yazdiklarini dikkate
almis olan aragtirmacilar da bulunmaktadir. Kimin bulusu oldugundan o6te, sahne
resminin, ilk tamitildig1 andan itibaren basladigini gbéz ardi etmemek gerekir. Bu
asamada tiyatro sahnesinde nasil islev gordiigiinii ve Antik Yunan tiyatrosunda bir
cesit sahne boyama teknigi gibi kabul goren skenografi’nin, eski diinyada nasil bir
yararlanilma alani igerisinde oldugunun sorgulanmasi daha dogru olacaktir.

Sahne boyama bir tiir “perspektif mimari resmidir”. (Caliglar, 2004, s. 169)
Antik tiyatroda tragedyalarin sarayda ya da tapinakta; komedyalarin ise bir evde
gectigi bilinmektedir. Bu durumdan dolay1 sahnenin 6n kisminin, oyunun konusu ile

baglanti kurmak amaciyla boyanmis oldugu diisiiniilmektedir. Fakat bu boyamalar

13 Vitruvius Pollio, Antik perspektifin ilk kesfinin Democritus ve Anaksagoras’a ait oldugunu ileri
stirmiigtur.
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oyun tliriine gore degistirilerek kullanilmigsa da, bir tiir kulis resmi olmadiklarini
belirtmek gerekir.* Kulis kelimesi ¢agdas tiyatro baglaminda baktigimizda sahnenin
arka kisminda yer alan, sadece oyuncularin hazirlanmak i¢in kullandig1 odalar olarak
diistiniilebilir, burada kastetmek istenilen kulis resimleri, “kulisli sahne”® tasarimmnin
birer pargasi olarak tasarlanan, boyali dekorun yaratimidir.

Teatral kavraminin tarihsel gelisimiyle ilgili olarak, iist kisimda kavramin
anlami ve diller lizerindeki seyrinden ziyade kelime anlamimin disinda kalan ilk
varolus siireci, tiyatro sanatinin baslangiciyla bir tutulabilir. Ciinkii sahne platformu
tizerinde gerceklesen gosteri izleyicisini bir bigimde kendisine ¢ekme ve begendirme
egilimi icerisine girmektedir. Bu durum teatral alanin izleyici biinyesinde yaratilmasi
icin yeterli olacaktir. Bunun yani sira oyuncunun performansina ve sahne akisina etki
edebilecek bir¢ok dekor, kostiim, sahne araglari gibi teatral alani genisleten etkenlerin
kullanilmast durumu, ancak oyun diizenin, donemin ve metin baglantisinin i¢erisinde

sorgulama yapilarak agiklanabilecek bir teatral gelisimi gozleme imkani sunacaktir.

2.3.1 Klasik Yunan Tiyatro Yapisi, Skenografi ve Teatral Gelisimi

Yunan topraklarinda insa edilen ilk performans alanlari dikdortgen yapiya
sahiptir. Bu tiyatrolar arasinda en eski Antik tiyatro olarak bilinen Thorikos!® Antik
tiyatrosu yer almaktadir. (Sekil 2.1) Dikdértgen diizen igerisinde bulunan isthmial’ ve
Trachones®® ise diger Antik tiyatrolardir. Yunanistan ana karasinda birgok tiyatro yer
alsa da, en ¢ok iizerinde ¢aligilan yap1 Dionysos tiyatrosudur. (Sekil 2.2) Bunun nedeni
giniimiize kadar ulagmayr basarmis en eski oyunlarin, Dionysos tiyatrosunda
sahnelenmesidir. (Brockett, 2016, s. 24) Dionysos tiyatrosunda komedya ve tragedya

oyun ¢esitlerinin olgunlagmasiyla beraber daha fazla seyirciye ulagsmak i¢in daha genis

14 Kulisli sahne resimlerine ilk olarak Helenistik donem tiyatro yapilarinda rastliyoruz.

15 Kulisli Sahne: “Bez ya da kdgit kapli ahsaptan cercevelerle olusan kulisler, sahne tasariminin
derinlik goriintiisii kazanabilmesi amaciyla sahnenin sag ve sol yanmna yerlestivilir. Kulisli sahne
sisteminde, gittik¢e kiiciilen boylarda ¢ergeveler art arda dizilerek sahne goriintiisiinde perspektif
yaratilir; dis ve i¢ mekadn etkisi, “sahne mekanini, izleyicilerin oyun alamindaki uzakta ve sahne ile
izleyici yerinin birbirinden ayri olmasini gerektirir. Kulisli sahne, yanilsama etkisini yalnizca merkezde
kiimelenmis izleyici tistiinde gosterir. Sahne iistiindeki oyuncunun perspektif olgekle optik bir ¢catismaya
diismemesi gerekir. Oyuncular, kulisler arasindaki gegitlerden sahneye giris ¢ikis yaparlar. (Calislar,
2004, s. 169)

16 Thorikos: Yunanistan’mn Atina sehrinde bulanmaktadir.

17 {sthmia: Yunanca (Io0uicc), Yunanistan’in Korint sehrinde yer alan, isthmia arkeolojik sit alaninda
bulunmaktadir.

18 Trachones: Yunanca (Tpéymvec) Orta Cag’da adr Trachones, yeni adi Euonymeia’dir (Evovipgia),
Yunanistan’da Atina i¢erisinde bir yerlesim alamdir.
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oyun alanlarina ihtiya¢ duyulmaya baglanir. Daha fazla izleyici agirlamak ve daha
rahat bir seyir alan1 yaratmak adina daglik bir alan secilmis ve sonrasinda izleyici
sayisinin artmasi nedeniyle oyun alani daire bi¢ciminde insa edilmistir. Bu yeni daire
bigimine orkestra alan1 ismi verilmistir. (Nutku, 2011, s. 65) 1.0. 6. yiizyil civarlarinda
bir tepenin eteginde bir teras olusturulmus ve orkestra alani bu tepenin iizerine
verlestirildigi, Orkestra alanina bir masa veya sunak (thymele) yerlestirilmis ama
bunun merkezde mi yoksa kenarda mi oldugu tartismalidir. (Brockett, 2016, s. 25)
Yunan Tiyatrosu’nun gelisimi zamana dayali olarak ilerleme katetmeye devam eder,
Dionysos tiyatrosunda oditoryum yani “seyir yerleri” yapilmigtir. Fakat burada mimari
gelisim agisindan inceledigimizde oditoryum ve sahne yapisinin ayri birer mimari
boliimlerden meydana geldigini ve oditoryumun seyirci, performans bakimindan
onemli noktada oldugunu sdylemek gerekir. Dionysos tiyatrolarindan 6nceki yapilarda
izleyicilerin oyunlar1 ayakta izlemekte oldugu, arkeolojik kazilarin 1s18inda ortaya
cikarilmistir. Ancak Dionysos tiyatro yapisi ile birlikte oditoryumun insasiyla, teatral
yaratimi etkileyebilecek bir degisim baslatilmistir. Tiyatro yapist igerisine oturma
yerlerinin eklenmis olmasi bir bakima, giiniimiizde bulunan tiyatro mimari yapisina
yaklagilmakta oldugunu ifade etmektedir. Seyirci i¢in oturma yerlerinin yapilmasiyla
birlikte teatral yaratimin seyirci tizerindeki etkisini artiracak olmasi, konfor alaninin
yaratimiyla s6z konusu olmaya baslar. (“Cagdas Sahne Uzerinde Teatrallik” olarak ele
alinan boliimde, seyirci konforunun artirilmasinin teatral etkene nasil katki sagladig:
detayl olarak aktarilmistir.) Burada kastetmek istedigim, konfor alaninin gelismesiyle
etkisini artiracak olan teatral algidir. Yalin bir bicimde diisliniildiigiinde, dikdortgen
sahne diizeninde oyunu ayakta izlemek durumunda birakilmis seyirci, Dionysos
sahnesi ile birlikte kendisine tiyatro etken alani igerisinde 6zel bir alan yaratmis olur.
Ayakta olmaya kiyasla, oturur vaziyette sahnenin izlemesi, seyredilen oyunun daha
rahat algilanmasinin ve dolayli olarak teatral yaratima daha kolay adaptasyonun
gostergesi niteligindedir.

Ik Oditoryum, Akropolis’e yani sehrin yiiksekte bulunan giineydogu
kosesindeki yamaclarina insa edilmistir. (Brockett, 2016, s. 28) ilk yapilan oditoryum
siralarinin, arkeolojik ¢alismalardan ve yazili kayitlardan elde edilen bilgilere gore,
tahta siralar seklinde tasarlanmis olduklar1 bilinmektedir. Fakat yaklasik olarak I.O.
499 yilinda ¢ok biiyiik bir kaza meydana gelmis ve muhtemelen ¢ok sayida izleyicinin
agirhigini kaldiramayan tahta siralar yikilmistir. (Nutku, 2011, s. 66) Tahta siralarin

cokmesinin ardindan, tastan oturma siralarinin  yerlestirilmeye baslandigi
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diisiiniilmektedir. Yapilan arkeolojik calismalar 1.0. 4. yiizyiln sonlarma dogru,
Dionysos tiyatrosunun tamamlandigini gostermektedir (Sekil 2.3).

Dionysos tiyatrosunu diger Antik tiyatrolardan ayiran en 6nemli ve ilk nitelik,
orkestra veya dans alam1 olarak bilinen kisimlarin yaratilmis olmasidir.
Gergeklestirilen arkeolojik calismalarda kesfedilen vazolarin iizerlerinde yer alan
resimler, skene binasi ile oditoryum arasinda sahne seviyesinden biraz yiiksekte olan
bir platformun varligini kanitlamaktadir. (Sekil 2.5, 2.6), (Hughes, 2006, s. 421) Klasik
dénem Yunan tiyatrosu yapisinda sahne ve orditoryum arasina orkestra ve parodos
boliimii insa edilir. Parodos izleyicilerin oditoryuma giris ¢ikis yapabilmesi amaciyla
kullanilmistir. Boylelikle klasik donem tiyatro yapi tipi olusur.

Skenografi’nin tarihsel gelisim siirecini inceleme asamalarinda, ilk olarak sahne
olusumuna bakmak gerekir zira boyali dekor yaratiminin, ilk olarak sahne platformu
tizerinde var oldugu Antik yazarlar tarafindan ifade edilmistir. Klasik Yunan tiyatrosu
icerisinde “skene”, yani “sahne yapisi” dekor alani, kuliibe ya da ¢adir manasina
gelmektedir. Ancak sahne yapisi glinlimiizdeki sahne kavramindan farkli olarak, ilk
baslarda oyuncularin kostiim ve maske degistirmek i¢in kullandiklar1 ayn1 zamanda da
oyun dekorlarmin saklandigi yapir oOzelligi tasimaktadir. Uzun siireler boyunca
hazirlanma alani olarak kullanilan skene daha sonra sahne yapisina dahil edilerek
kullanilmaya baslanmistir. Oditoryum siralar1 ¢oktiikten sonra oturma alaninin tastan
yapilmasiyla, 1.0. 5. yiizyilda skene yapisinda da tahta yerine tastan bir yapi insa
edildigi bir¢ok arastirmaci tarafindan ileri siiriilmektedir. Fakat tas skene yapisinin
M.O. 4. yiizyillda kuruldugunu diisiinen arastirmacit da bulunmaktadir. ilerleyen
sliregte skenenin sadece bir dekor alan1 olmaktan ¢ikip, oyun hareketine dahil edildigi
diistiniilmektedir.

Skenografi, tiyatro oyununun teatral dramatik anlatimina katki saglamak
amaciyla kullanildiysa, buna ilaveten sahne yonetimiyle ilgili olarak da donem
igerisindeki oyunlarda kullanilmis dekorlar, kostiimler, koro, miizikler ve 6zel aletler
oyunun hem duygusal hem mekansal teatralini olusturmak adina katki saglamislardir.
Bu durumu gozlemleyebilmek i¢in donemin oyunlarint  degerlendirmek
gerekmektedir. (Marshall, 2018, s. 188)

Tragedya ve komedya oyun tiirlerinin konularmin genellikle tapinak, saray ya
da bir evde ge¢cmedigi bilinmektedir. Fakat ifade edilmis olan oyun mekanlarindan,

yani diger oyun ihtiyaglarindan farkli bir sahne boyamasina ya da dekoruna ihtiyag

16



duyulmas: gereken ilk oyun Aiskhylos’un M.0O. 458°de sahneye koydugu Oresteia
oyunu olarak karsimiza ¢ikmaktadir. Oresteia oyunu,

“Guintimiize dek ulasanlar icerisinde arka plan olarak bir binay: gerektiren ilk
oyundur. Ilk sahne yapisimin neredeyse tiim parcalart uzun zaman énce yok
oldugundan, gériintiistinii belirlemek miimkiin degildir. Asagidaki ¢izimlerde
olasi diizenlemelerden yalnizca birkagt goriilmektedir.” (Sekil 2.4), (Brockett,
2016, s. 28)

“Skene” yani sahne alaninin, tiyatro oyun diizenine dahil edilme baslangici ve

oyun diizenine dahil edilmeyen sahne vyapisi donemini birbirinden ayirmak
gerekmektedir. Cilinkii bu durum sahnenin kullanim amacina gore, arka plan yaratimi
ile ilgili birgok soruyu karsimiza cikarir. M.O. 458 yilindan itibaren komedya ve
tragedya oyunlarinin konular geregi genellikle ayni tip alanlarda sarayda, evde ya da
tapinaklarda gecmesinden dolayi, sahne yapisinin tek bir arka plan olarak
kullanilmastyla, oyunlarin bir¢ogunun ihtiyacini karsiladigi goriisii genel kabul
gormiistiir. Ancak kesinliginden emin olunamadigindan, diger tutumlar1 da goz
oniinde bulundurmak gerekmektedir. Tanr1 Dionysos adina gergeklesen festivalde,
sahne resminin amacinin; Dionysos ‘un yanilsama ve déniisiim tanrisi olarak dogasina
uygun, gecici malzemelerden bir tag anit yanilsamasi yaratmak, oldugu da ifade
edilmektedir. Bu tutuma gore belli bir oyun tiirii i¢in arka plan yaratilmasi olasi
degildir. (Wiles, 1997, s. 161)

Tragedya ve Komedya oyunlarinin konusu tek bir sahne arka plani kullanilarak
gerceklestirilmis olsa bile, donem igerisinde birgok Satirin konu itibariyle gerektirdigi
gibi, magara Onilinde ge¢mesi gereken oyunlarda nasil bir arka planin kullanildig:
hakkinda, arastirmacilar tarafindan birbirinden farkli goriisler ortaya atilmaktadir. Bu
gorlslerden yola c¢ikarsak, ellerinde var olan hazir sahne dekorunun kullanildigini,
sadece oyunun konusuna gore birkag hazir taginabilen objeler gibi dekorlarin sahneye
yerlestirildigini ileri siirerler, 6rnegin deniz kenarinda gegmekte olan bir oyun igin
sahneye deniz kabuklari yerlestirilmesi gibi, hazir objeler kullanildigi ileri
stiriilmiistiir. Bu goriisii desteklemeyen diger arastirmacilar ise, oyun metni ile
bagdasik olarak, sahnede yer alan anlaticinin konugmasi igerisinde izleyiciye mekani
tanittigini, bundan dolayli da arkada yer alan boyal1 cephenin tragedya ya da komedya
oyununa gore, her zaman sabit kaldigini savunmuslardir. Bu goriis 1s18inda
degerlendirme yapmak gerekirse, eger klasik Yunan diinyasinda mekan tanitimi
sahnede dekor olmadan yapildiysa, izleyici aksiyonun yasandig1 yeri belirleyebilmek

icin oyun yazarma ya da sahnedeki konusmaciya itimat etmek durumundadir.
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Birbirinden farkli ilerleyen tiim bu gorisler 1s181inda bakildiginda, sahne boyamasinin
ortaya ¢ikmasi ile ilgili skenografinin gelisimi kisminda bahsetmis oldugum, Vitruvius
ve Aristotales’in bu kesfi farkli kisilere atfetmesi yakindan baglantilidir. Ciinkii 5.
yilizyll siliresince boyali dekorlarin her oyuna gore degistirilerek ilerledigini 6ne
stirersek arka tarafta oyun ahengi ile baglantili sekilde, bir illiizyon yaratildiginin
dogrulugunu saglamis oluruz.

Klasik donemde sahnelenen bir¢ok Yunan Tragedyasi tek bir konumda
gerceklesmektedir. Fakat ayni giin igerisinde pes pese sahnelenen oyunlar ¢cogu zaman
farkli yerlerde geger. Bu nedenle sahne degistirilmeye calisildiysa, bunun bir¢ok
durumda oyunlar arasinda gergeklestirilmesi miimkiindiir. Ote yandan bazi
tragedyalarda 6rnegin Aiskhylos’un Eumenidler, Sophokles’in Aias oyunu ve sayisiz
komedyada yer, eylem sirasinda degisir. Bu degisikliklere, temsili olmayan c¢esitli
cozlimler de getirilmis olabilir. Sahne yapisinin ayr1 kap1 veya boliimlerinin, ayri
mekanlar1 temsil etmek icin kullanilmasi olasidir. Baz1 6rneklerde, eylemin yerinin
degistirildigini belli etmek i¢in oyuncular ve koro sahneden ayrilip geri donmiistiir (bu
daha sonra Shakespeare tiyatrosunda uygulanacak prosediirdiir). Orkestra ¢evresinde
yiriimekle de ayni sonuca ulagsmak miimkiindiir. (Brockett, 2016, s. 26-27)

Koro’nun varligi Antik Yunan oyunlarinin teatral deneyimini sekillendirecek ve
yasatacak en dinamik yapilanma olarak degerlendirilebilir. Tragedya veya komedya
oyun tiirleri i¢erisinde yer alan korolar, oyuna gore diizenlenen dans koreografileri ve
sesleriyle izleyicinin gorsel ilgisini siirekli olarak uyarirlar. Koro her zaman dinamik
bir yapi igerisindedir ve birgok farkli kimlige biiriinebilir. Oyun konusuna gore bazen
satirler olarak izleyicinin karsisina gecerken, bazen de yaban aris1 ya da kegi olarak
performanslarini sergilerler. (Marshall, 2018, s. 119)

Giin igerisinde art arda oynanan oyunlar oldugunu bildigimizden, boyali1 dekorun
konusu gegen varsayimlar disinda Klasik donem tiyatrosunda nasil kullanilmig
oldugunu sorgulamak i¢in, kanit niteliginde olabilecek, birtakim sahne yapilar1 ve
sahnede kullanilan araglar1 da gozden gegirmek gerekir. Eski Yunan tiyatrosunda
boyal1 panolara “Pinakes”!® ad1 verilmektedir. Bir diger sahne yapisina baglantili
olarak kullanilan boyali panolarin yer aldig1 arag ise “Periaktoi”dir. (Bu arag tiggen bir
prizma seklindedir ve her ii¢ yiiziinde ayr1 sahne tasvir edilmistir.) Bu iki pinakes ve

periaktoi panelinin Klasik Yunan tiyatrosunda kullanildigi, yani sahne yapisi

19 Pinakes: Modern panolar1 andiran boyal: paneller. (Brockett, 2016, s. 26-27)
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icerisinde yer aldig1 arastirmacilar tarafindan kanitlanmistir. Fakat panellerin oyun
tiiriine ya da oyun seyri igerisinde degistirildigine dair bir kalint1 ya da yazili bir
belgeye ulasilamamistir. En son yapilan arastirmalar 1s1ginda ve elimizdeki veriler
etrafinda 5. ylizyila kadarki siiregte bu panellerin oyun seyri i¢erisinde ya da oyun tiirii
geregince degistirildigini yalnizca varsayabiliriz.

Klasik dénem smirlart igerisinde, tragedyalarda ve komedyalarda kullanilmak
lizere ¢ok az Ozel efekt yaratma aleti vardir. Bu aletler sahnede oyun illiizyonu’nun
yaratimini ve dramatik teatral yanmi desteklemeye yardimci olacak etkenler
igermektedir. Donem igerisinde yer alan araglar; EKkyklema (éxxdxAnua) ve Mechane
(uovn). Ekkyklema 2° : Sahneleri degistirmek icin kullanilan hareketli bir
platformdur, sahne disinda 6lmiis karakterlerin viicutlarini géstermeye yarayan bir tiir
ara¢ gorevindedir. Mechane?! ise oyun kisilerinin yerkiirenin iizerinde uguyor veya
havada duruyor gibi gosterilmesi amaciyla kullanilan, hayvanlarin ya da boceklerin
sirtindaymig gibi, bir tiir ving gorevi iistlenmektedir. Bu vincin 5. yiizy1l doneminde
430 yillarinda kullanildig1 bilinmektedir. Fakat daha onceki yillarda da kullanilmig
olabilir. Mechane araci, 5. ylizyilin sonlarina dogru Tanrilarin sahne {izerinde
goriintliilenmesi i¢in ¢ok fazla kullanilmaya baslanmistir. Hatta bu ¢oklu kullanimin
sonrasinda, oyun sonlarinda Tanr1’nin geldigini gdsteren ving, deus ex machina?? (‘émod
punyaviic 6e6¢') (makinadan firlayan Tanr1) teriminin tiiremesine sebep olmustur. Tiim
bu araclarin, Antik tiyatro oyun yapisi igerisinde kullaniliyor olmasi, seyirciyi oyunun
gercekligine inandirmanin yani sira gorsel ve isitsel unsurlar ile birlikte teatral

deneyimin merkezinde sahnelendiklerine isaret etmektedir.

20 Yunanca: “Yayma makinesi”. Sahneleri ortaya cikarmak veya degistirmek igin Antik tiyatro
performanslarinda kullanilan hareketli platform. Skene icine yerlestirilmis ve i¢ sahneleri gormek i¢in
kullanilan tekerlekli bir platform, “gériinmeyen” bir islemin sonucudur.
https://www.whitman.edu/theatre/theatretour/glossary/glossary.htm##s

21 Yunanca mekhané: Makine veya mekanik cihaz. Vitruvius ii¢ tiir mekanik listeler: Akrovatikon:
bosun’un koltuguna benzer dlgekleme makinesi, Pnevmatikos: riizgar makinesi veya riizgar organi ve
Vanafsos: ingaat vinci. Bu siniflandirmalar tiyatroya 6zgii olmasa da, hepsinin tiyatro uygulamalar1
vardir.

https://www.whitman.edu/theatre/theatretour/glossary/glossary.htm#s

22 “Makinayla indirilen Tanr1” anlamina gelir. Ozellikle Aiskhylos’ta oyun seyrinin diigiimii Tanr1’nin
bu ving ile agagiya inip isi ¢gozmesiyle sonuglanirdi.
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Sekil 2.1 Thorikos Tiyatrosu

http://theatreofancientgreece.blogspot.com/2014/08/ancient-theatre-of-thorikos.html

Sekil 2.2 Dionysos Tiyatrosu’nun M.O. 6. Yiizyilin Sonlarindaki Muhtemel Goriiniimii“Oscar G.
Brockett, Franklin J. Hildy Tiyatro Tarihi adli kitap.”
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http://theatreofancientgreece.blogspot.com/2014/08/ancient-theatre-of-thorikos.html

Sekil 2.3 M.O. 4. Yiizyihn Sonlarinda Tamamlanmasinin Ardindan Olas1 Gériiniimiiyle Dionysos
Tiyatrosu.“Oscar G. Brockett, Franklin J. Hildy Tiyatro Tarihi adl kitap.”

Sekil 2.4 M.O. 5. Dionysos Tiyatrosu’nun Sahne Yapisinin Olasi Gériiniimlerini Gosteren Ug

Rekonstritksiyon. “Oscar G. Brockett, Franklin J. Hildy Tiyatro Tarihi adli kitap.”
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Sekil 2.5 Vazo Resmi

https://ezp.isikun.edu.tr:2424/doi/epdf/10.1111/j.1468-0092.2006.00269.x

5 ~‘ ,',

=

Sekil 2.6 Gilliéron Cizimi, 1935
https://ezp.isikun.edu.tr:2424/doi/epdf/10.1111/j.1468-0092.2006.00269.x

2.3.2 Helenistik Donem Yunan Tiyatro Yapisi, Skenografi ve Teatral
Gelisimi

Helenistik dénem tarihgiler tarafindan 1.0. 3. yiizy1l ve 1.0. 1. yiizy1l arasindaki
zaman dilimini kapsayan donem olarak adlandirilmistir. Genellikle Biiyiik iskender’in
olimii ile 1.0. 3. yilinda gerceklesen Actium Deniz Savasi (Cinar, 2019, s. 53)
arasindaki 300 yillik zaman, Helenistik ¢agi ifade etmektedir. Uzun soluklu bir stireci
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kapsayan bu ¢agda, Biiyiik Iskender’in 6liimii sonrasi imparatorluk pargalanir ve
yerlerine dogan devletler Helen kiiltiiriin temsilciligini yapmaya devam eder.

Biiyiik iskender, Perslerle yaptig1 savastan galip ¢ikmis ve imparatorlugu
himayesi altina almistir. Topraklarint Misir’dan Hindistan’a kadar genisletmis ve
Avrupa’dan yayilan ilk biiylik imparatorlugu kurmustur. (Brockett, 2016, s. 33)
Boylece Yunan kiiltiirii, On Asya’dan Misir’a kadar olan iilkeleri etkilemeye
baslamustir. Ayrica Hindistan ve Iran topraklarina kadar Yunan kiiltiiriiniin o donemki
izleri gozlemlenebilmektedir.

Helenistik iislup ile birlikte, klasik Yunan tarzindan farkli olarak ¢ok siislii ve
gosterigli bir imparatorluk sanati dogmaya baslar. (Turani, 2007, s. 175) Biiyiik
kiitiiphaneler kurulur, Anadolu’da yer alan Bergama sehri donem igerisinde yapilan
devasa kiitiiphanesiyle, edebi arastirmalarin yapildigi, 6nemli bir nokta haline getirilir.
Helen c¢aginda, kentler hizla gelismeye baslamis, kurulu devlet yonetimlerinin
destekleriyle birlikte, bilim alaninda Arsimet, Oklid gibi matematikgiler yetismistir.
Stire¢ igerisinde sanat alanlar1 devletler tarafindan desteklenmeye baglanir.
Apollonios, Teokrit gibi doneme damgasin1 vurmus sairler, sanatc¢ilar yetismis ve
hiikiimdarlik saraylarinda yer almaya baslamiglardir.

Tiim bu degisimlerin 1s18inda Yunan sanatinda da, donem igerisinde ciddi
degisikliklere gidilmeye baslanir. Mimari alandan 6rnek vermek gerekirse, degisimin
ilk noktalarini yapilarda kullanilan siitunlarda gérmek miimkiindiir. Dogrudan stilobat
zemin tizerine oturtulan Dorik stitunlar (Sekil 2.7) sade ve sahip olunan biiyiik gii¢
goriiniimii (Aryton, 1961, s. 147) yaratmalarina ragmen, Helenistik ¢agda korinth
siitunlarin, sasaali ve siislii goriintiisii tercih edilmeye baslanir. Korinth diizeninde
tasarlanan bu siitunlar bir Akdeniz bitkisi olan Acanthus spinosus’a dayanan bir siis
motifi icerir, mimari ve dekoratif sanatlarda,®® sik kullanilan bu bitki motifi, sivri
yapraklar ile stilize bir gériiniim kazandirmaktadir. M.O. 5. yiizyillda Yunanlilar
tarafindan tapinak, ¢ati siislemelerinde ve duvar frizlerinde siklikla kullanilmistir.
Korinth kullaniminin en iyi oOrneklerinden biri Atina’daki Olympian Zeus
Tapinagi’dir.

Biiyiik Iskender’in 6liimiinden bir siire sonra, Roma’ya kars1 yenilgilere ugrayan

Yunan devletleri, birligini kaybetmeye baslar. Yunan ana karas1 1.O. 146 yilinda

23 https://ezp.isikun.edu.tr:2520/levels/collegiate/article/acanthus/346
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Roma’ya bagli bir valilik ile yonetilmeye baslanir. En son Misir’in da Roma tarafindan
ele gecirilmesiyle, Helenistik devletlerin en sonuncusu kaybolmus olur.

Tim bu gelismelerle 4. yiizyilda Yunan tiyatrosunun diigsel ilerleyisinde
farkliliklar ortaya ¢ikmaya baslar. Bu siiregte Dionysos festivalleri devam etmektedir.
Fakat bu festivallerin yarattigi Tanrilarla baglantili olarak dini hava, yavas yavas
etkisini kaybetmektedir. Aristotales ve Platon gibi biiyiik filozoflarin da Tanrilari,
mitleri ve Yunan yasam diinyasinin neredeyse tiim kavramlarini, bu kavramlarin
igerisinde tiyatro sanati da dahil olmak tizere sorgulamalari, tiyatro yapilanmasinda
dini yansimalarin etkisini kaybetmesine neden olarak sunulabilir.

Iskender’in bir zafer festivali icin Yunan diinyasiuin dort bir tarafindan
3000°den fazla performansciyr topladigi séylenir. Sonrasinda ozellikle
hiikiimdarlarin kendilerine tanriymis gibi tapilmasini ozendirmeye ve kendi
adlarina veya esasen sekiiler anmalarla festivaller diizenlemeye basladigi i¢in
oyunlarin sahnelenebilecegi sayisiz firsat dogmustur. Sonunda oyunlar artik
valnizca Dionysos festivallerinde sahnelenmemigtir. (Brockett, 2016, s. 35)
Helenistik donem tiyatro yapi1 mimarisinde biiyiikk degisimler yasandigi

aragtirmacilar tarafindan gézlenmistir. 1.0. 4. yiizyilin ortasdan 1. yiizyila kadar
ilerleyen siirecte Dionysos tiyatrosundan cok farkli bir tiyatro mimari yapisi
gelismistir. Priene, Opopus, Efes, Delos, Epidarurus, Oeniadae, Sicyon, Bergama,
Korinth ve Iskenderiye’de bunun en énemli érnekleri insa edilmistir. Bilinen 167
Yunan tiyatrosu iginde biiyiik ¢cogunluk Helenistik tarzdadwr. (Brockett, 2016, s. 37)
Bu donemde yapilan ve Dionysos tiyatrosundan sekillenen mimari yenilik, sahnenin
onceki tiyatro yapisina gore yiikseltilmis olmasidir. Sahne yiiksekligi (2.5-4 metre
arasinda degisir ve uzunlugu 36.50 metre olabilir ama derinligi sadece 2-4.25 metre
arasindadir). (Brockett, 2016, s. 37) Daha onceki donemlerde, tiyatro yapilarinin
daglik yerlere kurulmasi tercih edilirken Helenistik tiyatro yapilarinda tiyatrolar
agirlikli olarak sehir merkezine yakin kurulmuslardir.

Helenistik tiyatro igerisinde bulunan sahne boliimlerin isimleri pinakesler gibi

1.0. 305 yillarinda baslayan ve 1.0. 280 yillar1 arasinda skene®* ile proskenion’dan®

24 Skene, (oknv): Yunan tiyatrosunda orkestranin arkasinda yer alan bina. Baslangicta depolama
amaciyla kullanilir ancak performanslara uygun bir destek saglar, aktorler i¢in bekleme alani, giyinme
odasi olarak da kullanilir.

https://www.whitman.edu/theatre/theatretour/glossary/glossary.htm#s

% Proskenion (npocknviov): (sahnenin alt katinin 6n cephesi) Kelimenin tam anlamiyla skene’den

once kurulmus bir sey anlamina gelir. Priene gibi Helenistik tiyatrolarda, proskenion tiyatronun yiiksek
asamasini logeion, skene’nin yan agamalarini (paraskenia) ve logeion’un dekore edilmis destek duvarimi
(hiposkenion) igeriyordu. Hepsi skene’nin 6niindeydi.
https://www.whitman.edu/theatre/theatretour/glossary/glossary.htmg#s
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olusan ahsap bir tiyatro ¢alismasinin anlatimina Delos yazitlarindan ulasiriz. (Bieber,
1961, s. 110) Bu yazitlardan elde edinilen bilgilere gore skene’nin iki katli oldugu
acikca belirtilmistir. Bahsi gegen yazitlarda pinakesler’in?® (Sekil 2.8) sahne iizerinde
iki stitun arasina bagli, boyanmis paneller oldugu ifade edilir. Pinakesler skene nin
ikinci kisminda yer alan proskenionun (sahnenin alt katinin 6n cephesi) stitunlarina
yerlestirilirler. (Bieber, 1961, s. 111) Efes tiyatrosu gibi yapilarda Episkenion
(sahnenin ikinci katinin 6n cephesi) tizerine yapilan siitunlar arasina boyali panolar
yerlestirilmeye baslanmigtir. Kesin olarak bilinmemekle birlikte, Helenistik
vazolardaki resimlerden anlasildigina gore oyuncularin hafifce yiikseltilmis bir diizey
tizerinde oturduklar diistiniilmektedir. Bu ylkselti, izerindeki koro alanina merdiven
gibi birkag basamakla baglanmigtir. (Nutku, 2011, s. 66)

.O. 274 yilinin baslarinda sahne tahta yerine tasla restore edildigi sirada ayni
zamanda Paraskenia 2’ (Skeneye yan eklemeler yapilmasi) icin tastan temeller
yerlestirilmistir. Bu yan kanatlar (Paraskenia) iki kat uzunlugunda olmalidir, ayrica bu
kanatlara alt ve {ist sahneye karsilik gelmeleri icin alt kanat ve iist kanat
denebilmektedir.

1.0. 269 ile 250 yillar1 arasinda biitiin sahne yavas yavas tas yapiya cevrilince,
1.0. 180 yilinda Logeion?® (oyuncular tarafindan kullanilan yiiksek bir sahne) iizerine
ahsap Pinakeler siparis edilir. Logeion tizerindeki acikliklarin kalintilar1 (Sekil 2.8;
2.9; 2.10) Tiirkiye’de bulunan Priene’deki tiyatroda kesfedilmistir ve 1.0. 180
tarihinden kaldig diistintilmektedir. Helenistik donemin erken 6rneklerinde yer alan
tiyatro yapilarinda proskenion siitunlarinin 30.48 santimetre (Brockett, 2016, s. 38)
arayla yerlestirildigi gézlemlenmistir. Bu tiyatro sahnelerinde boyali dekorun yani

skenografinin kullanimma dair, gosterebilecegimiz en O6nemli kanit. Proskenion

% Pinakes: Performanslarda kullamlan boyali paneller. Yunan Helenistik tiyatrolarda sahnesinin
acikliklarina (thyromata) yerlestirilen dogal unsurlar (boyal1 daireler). Performanslar sirasinda yerleri
temsil etmek icin boyanmuistir ve gerektiginde kolayca degistirilebilir.
https://www.whitman.edu/theatre/theatretour/glossary/glossary.htm#s

2" Paraskenia (mapackyvie): Yunan sahnesinin her iki tarafinda iki yan bina; Helenistik yapinin her iki
yaninda bir ile iki katli yan kanatlar, genellikle bir frizi destekleyen siitunlar ile siislenmistir.
https://www.whitman.edu/theatre/theatretour/glossary/glossary.htm#s

28 |ogeion: bir tiir konusma yeri, bir sahne. Helenistik tiyatrolarda oyuncular tarafindan kullanilan
yiiksek bir sahne. Orkestranin arkasinda ve skene’den 6nde yer alir. Logeionun 6n kismi hiposkénion
tarafindan desteklenmektedir. Bir logeion kalmtilar1 Priene, Tiirkiye’de bulunabilmektedir. Paradoi’den
logeion’a erigim rampalarinim kalintilar1 Sicyon, Yunanistan’da bulunabilir.
https://www.whitman.edu/theatre/theatretour/glossary/glossary.htmg#s
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stitunlarinin aralarina, boyali panolar1 yerlestirmek amaciyla centikler agilmasidir.

Fakat ilerleyen tarihlerdeki tiyatro yapilarinda proskenion siitunlarinda centikler

yoktur, bu tarz tiyatro yapilarinda boyali panolarin nasil yerlestirildigi

bilinmemektedir.

[lerleyen siireg icerisinde, tiyatro yapisinin
ikinci katimin on cephesi bir¢ok degisiklige ugramustir. Ilk basta bir ila iic
kapiyla donatilan episkenion, 1.0. 2. Yiizyilda sayilart bir ila yedi arasinda
degisen bir dizi biiyiikce agikliga (thyromata) doniistiiriilmiistiir. Bazi
akademisyenler, thyromata’nin daha biiyiik sahne illiizyonlarina olanak
saglamak igin olusturuldugunu varsaymis ve agikliklarin her birinin,
arkasinda ayri ayri dekorlar yerlestirilebilen minyatiir bir kemer gérevini
tistlendigini ileri siirmiistiir. Fakat bu kuramda thyromataya iliskin diger tiim
kuramlar gibi varsayimsaldir. (Brockett, 2016, s. 38)

Bu siirecte donemin sahneleme algisini izleyebilmek icin, giiniimiizde oyunlarla
ilgili ¢ok az bilgiye sahibiz. Siireg icerisinde yeni komedya evresi ile birlikte oyunlar
yavas yavas degismeye baslamistir. Giiniimiizde bizlere 1s1k tutabilecek tek yazar
Menandros’tur. Menandros disinda yeni komedya yazarlarinin altmig dort tanesinin
isimleri bilinmektedir. Fakat aralarinda en 6nemli goriilen ve yaklasik her birinin
yiiziin iizerinde eser meydana getirdigi disiiniilen ti¢ yazar bulunur; Diphilus,
Philemon ve Menandros. Bu dénemde iiretilen komedilerin toplam sayisinin yaklasik
bin dort yiiz oldugu diistiniilmektedir. (Duckworth, 1994, s. 25) Ancak giiniimiize
kadar gelebilen tek oyun, 1905 tarihinde Misir’da bulunan Menandros’un “Huysuz
Adam (Dyskolos)” oyunu olabilmistir.

Oyunun konusu basit bir agk hikayesidir. Varlikli bir gen¢ olan Sostratos, tiim
insanlardan nefret eden, olduk¢a aksi ve durmadan calisan Knemon’un kizina ilk
goriiste asik olur ve onunla evlenmeye karar verir. Fakat aksi Knemon, kizin1 ancak
kendisi gibi biriyle evlendirmek istemektedir. Geng kizin agabeyi Gorgias sayesinde,
Sostratos sevdigi kizla nisanlanmay1 basarir.

Menandros gibi yeni komedya yazarinin, oyun sergiledigi Helenistik tiyatro
yapilarinin bircogunda skene ile orkestra arasinda baglant1 kurulmasini saglayan bir
yeralt: tiinelinin bulundugu bilinmektedir. Yerin altindan gecen tiinelin, biiyiiciilik
sahnelerinde kullanilmis olabilecegi ve oyuncularin aniden yerin altindan gegerek
sahne {lizerinde belirebilecekleri disiiniilmektedir. (Marshall 2018, s. 191)
Menandros’un oyun metnine gore, sahne dekoru ve oyunun gegmekte oldugu mekan

su sekilde ifade edilir;
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“Sahne, Pernes in eteklerinde, Attike ile Boiotia arasinda bulunan Fiile 'dedir.
Dekorun ortasinda, Pan ile Niimfalara adanmis bir magaramn  girisi
canlandirlmigtir; girisin yaminda Pan’in heykeli vardwr. Iki yanda bir ev
goriiniir; solda Knemon 'un evi, sagda tivey oglu Gorgias 'in evi.” (Menandros
(2014, s. 21)

Oyun’un metninden anlasildig: iizere sahne; magara, Tanr1 Pan’a ait bir heykel
ve iki yanda iki ev gorliniimii ile doldurulmustur. Bir bakima sahnenin iizeri oyun
metninin gerektirdigi mekan tanitimini yerine getirmektedir. Metin igerisinde, oyunda
kullanilan sahne araglariyla ilgili tek bilgi yer almaktadir. Dordiincii perdenin besinci
sahnesinde, ving benzeri tekerlekli bir ara¢ olan Enkiiklema i¢in; “Knemon’u, karisi
ve kizint gozlerden uzaklastirarak yarim tur déner” (Menandros (2014, s. 50) ifadesi
yer almaktadir.

Oyun metninde, koro’nun yer aldigi goriilmektedir. Fakat koro, metinde
oyuncular listesi i¢erisinde tanitilmamigtir. Metinden elde edilen bilgilere gore, perde
degisimlerinde koro kullanilmaktadir. Bes perdelik oyun diizeninde toplamda dort
defa koro goriinmektedir. Menandros’un bu oyununda koro kisileri, metinde ifade
edildigi lizere, Pan’1n miiridleri olarak oyuna dahil edilmislerdir;

1. Perde 6. Sahne;
“DAOS: Bu bela ne ola ki? Bu is pek hosuma gitmedi. Delikanli, kiza hizmet

ediyor; bu kotii. Tiim tanrilar belani versin senin, e mi Knemon! Saf bir geng
kizi, basina gerektigi gibi bir koruyucu koymadan tek basina yalniz
birakiyorsun. Oglan da bunu fark edip define kokusu almis gibi kiza yanasti.
Ama kizin agabeyine bunlari hemen anlatayim ki, kizla ilgilenebilelim. Haydl,
gidip su isi halledeyim. Bakin, Pan’in miiridleri ¢akir keyif olmus buraya
geliyorlar; sanirim ayak altinda dolasmanin sirast degil.

(Soldan ¢ikar)

KORO” (Menandros, 2014, s. 50)

Helenistik donem boyunca izlenmis olan mimari gelisimler ve de Menadros’un
oyun metninden elde edebildigimiz bilgilerin 15181nda, siire¢ igerisinde teatral yaratima
kaynak saglayan birgok etkenin yer aldigi gozlemlenebilmektedir. Ozellikle oyun
metninde ifade edilmis olan dekor kurgusu, seyircisine sahne anlatimi baglaminda
birgok gorsel iletisim etkilesiminde bulunarak diisselligin kurgulanabilmesine olanak
saglamaktadir. Sahne ve oyuncu kimligiyle baglantili koro kimlikleri ise, her ne kadar
oyuncu olarak isimleri metinde gegmiyorsa da, Pan’in miiritleri olarak sahneye gecis
yapip, oyunun etkisine katki saglayarak teatral yaratimin olusturulmasina imkéan

vermis ve sahneyi doldurmuslardir.
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Sekil 2.9 Priene Tiyatrosu, Eski ve Daha Sonraki Sahne Binalari, Margarete BIEBER, (1961), The

history of the Greek and Roman Theater, isimli kitap.

Sekil 2.10 Priene Tiyatrosu, Daha Onceki ve Sonraki Sahne Binalar1, Pinakes ile Birlikte, Margarete
BIEBER, (1961), The history of the Greek and Roman Theater, isimli kitap.
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Sekil 2.11 Priene Tiyatrosu. Daha Onceki ve Sonraki Sahne Binalari, Pinakes ile Birlikte, Margarete
BIEBER, (1961), The history of the Greek and Roman Theater, isimli Kitap.

2.3.3 Roma Dénemi Tiyatro Yapisi, Skenografi ve Teatral Gelisimi

Yapilan arastirmalar 1s18inda Roma’nin yaklasik olarak 1.0. 753 yilinda
kuruldugu bilinmektedir. Mite gore, sehir Romus-Romulus tarafindan kurulmustur.
Kurulus hikayesi ile ilgili farkli mitler bulunmaktadir, fakat giiniimiiz de dahil olmak
lizere en iyi bilinen hikaye Livy’nin aktardigi hikayedir. Ilk olarak 1.0. 4. yiizyilda
edebi kaynaklarda gegen mitten bahsedilmektedir, ama soz1ii gelenegin daha 6nceye
dayandig diistiniilmektedir.

Bu efsaneye gore Romulus ve Remus miti su sekilde gegmektedir; Silvius
adinda bir kralin Numitor ve Amulius adinda iki oglu vardir. Fakat bu ogullardan taht
siras1 biiyiik ogul olan Numitor’undur. Kiiciik ogul Amulius, tahta kendi gecmek
istediginden agabeyini ve onunla beraber iki oglunu da 6ldiirtip tahta ¢ikar. Numitor,
agabeyinin kiz1 Rhea Silvia’yr soyu ilerlemesin diye tapmakta bir bakire olarak
yasamaya zorlar. Boylelikle 6ldiirdiigii agabeyinin soyundan kimse dogmayacak ve
tahta varis olamayacaktir. Fakat Rhea Silvia, Tanr1 Mars tarafindan tecaviize ugrar ve
ikiz erkek ¢ocuklar olan Remus ve Romulus’u diinyaya getirir. Kral Amulius bunu
Ogrenince c¢ok sinirlenerek Rhea’y1 zincirlere vurdurup, dogan ¢ocuklarin da nehre
atilmasini emreder. Ikiz bebekler bir sepet icerisine koyulup nehre birakildiktan bir
siire sonra, incir agacinin dibinde karaya vururlar. Bir disi kurt onlar1 bularak

emziremeye baglar, daha sonrasinda o bolgede cobanlik yapan Faustulus ¢ocuklar
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bularak karisma gétiiriir.?® (Gardner, 1993, s. 27-29) Kardesler biiyiidiikten bir siire
sontra Remus ve Romulus’un kimlikleri ortaya ¢ikar ve dedelerinin yardimiyla
amcalarin1 tahttan indirip tekrar dedelerinin tahta c¢ikmasina yardimci olurlar.
Kardesler ¢ocukken kurtarildiklar1 yerde bir sehir kurarlar. Fakat sehir kurulduktan
sonra kendi aralarinda bir tartismaya girerler, bunun sonucunda Romulus kardesi
Remus’u o6ldiirlir ve sehrin yeni lideri olur. Romulus’un lider olmasiyla bu sehir
“Roma” olarak anilmaya baglar.

Roma sehri Palatine’de ortaya ¢ikmistir. Roma’da kurulan ilk krallik 1.0O. 753-
509 tarihleri arasinda Etriiskler tarafindan kurulmustur. Krallar tarafindan yonetilen
Roma, sehir devleti yapisinda ilerlemistir. 1.0. 509 yilinda yonetim sekli Cumhuriyet
olarak degistirilir ve bu yeni yonetim seklinin idaresi, Romalilar tarafindan
saglanmaktadir.

Cumhuriyet ve Imparatorlugu kapsayan 1000 yillik dénemde, Roma
topraklari; Britanya Adalari’ndan Bati Avrupa’ya, Yunanistan’a Kuzey
Afrika’nin bazi kisimlarina ve oradan da Orta Dogu ve Hazar denizine kadar
yayumistir. Roma sanati, Etriisk ve Yunan onciilerinden oyle ¢ok etkilenmistir
ki, 18. yiizyila kadar Yunan ve Roma eserlerini birbirinden ayuwt etmek ¢ok zor
olmugtur. (Farthing, 2017, s. 62)

Tim bu etnik koken karmasasini tek bir imparatorluk bayragi altinda toplayan
Roma Imparatorlugu’nun, sadece sanat yapisinda degil kiiltiir tarihinde de etkilesimler
ve degisimler yasadigi acikca gozlenebilmektedir. Tiim bu farkl kiiltiirleri yaymak ve
insanlart tek bir yonetimde, birlesik tek bir uygarlik diisiincesine alistirmak, Roma 'nin
sagladigi uzun barisin énemidir. (Russell, 1994, s. 397) Roma 1.0. 146 Yunanistan
topraklarini isgal ettikten sonra, yavas yavas tiim Helen diinyasim ele gegirmeye
baglar. Bu fetihlerin sonunda Yunan Kkiiltiiriinden ciddi olarak etkilenmesi s6z
konusudur. Bu etkilesimler Yunan tiyatro yapisinin farkliliklar géstermesine sebebiyet
vermigstir. Biitiin bunlarin 1s18inda Yunanistan’in edebi tarzinin da 6diing alindig ve
Roma tarzinda eski metinlerin yeniden diizenlendigi, tarihsel silire¢ iginde
gozlemlenmistir. Ancak Romalilarin, Yunan kiiltiiriiyle iligkileri belirsizlikler de
gostermektedir. Romalilar, Yunan edebiyatinin bazi noktalarina stipheci yaklagmis ve

kendilerine gore dnemli noktalar1 6ne ¢ikarip, zaman igerisinde Yunan edebi dl¢iilerini

Oziimsemeye baslamiglardir.

2 Roma’nin kurulus mitleri ile ilgili detayli bilgi i¢in (Gardner, 1993, s. 27-29)
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Yunan eserlerine secici yaklagan Romalilar, bu siirecin sonrasinda, Yunan
edebiyat1 ile birlikte tiyatroyu da kendi amaglar1 dogrultusunda sekillendirmeye ve
kendi tarzlarina uyarlamaya baslamislardir. Yeni degisim ve gelismelerin merkezinde,
tiyatro sanati baskin bir bigimde yer almaya baslamistir. Roma tiyatrosu, Yunan
tiyatrosu ile bariz benzerlikler gostermektedir. Bu yeni degisimlerin, Yunan tiyatro
tarzina ¢ok benzer sekilde gerceklesmesi, biiyiik olasilikla ilk Roma oyun yazarlarinin
Yunan ya da yar1 Yunan olmasindan kaynaklanmaktadir.

Roma tiyatrosunun baslangicinin 1.0. 240 yilma dayandigi arastirmacilar

tarafindan genel kabul gormiistiir. Daha genis kapsamda 1.0. 3 yiizyitlinin ortalari
olarak sinirlanabilir. Belirtilen yillar arasi siireg, Helen devletlerinin ¢ogaldigi zamana
denk gelmektedir. Fakat Roma tiyatrosu Klasik ve Helenistik tiyatro anlayisina gére
bir hayli farklik da gostermektedir. Roma tiyatrosunu, iist kisimda ele alinmis olan
diger tiyatro yapilarindan farklilastiran ana etken kendine ait bir alana sahip
olmamasidir. Kalici bir tiyatro mekani yoktur, Roma’da tiyatrolar gecici mekanlarda
sahnelenmistir. Roma tarzinda yaratilan oyunlar, o yillarda yasanan siyasi olaylarin
etkenlerini agiklikla yansitmaktadir. (Manuwald, 2011, s. 15-21)
Bu donemde oyunlar “Ludi” festivalleri sirasinda halka agik eglenceler igerisinde
sahnelenmislerdir. Oynanan komedi oyunlarinin, Menandros ve ayni donem
yazarlarmin tarzlarini andiran Yunan komedisinin bir uyarlamasi olarak sahneye
koyulduklart diisiiniilmektedir. Fabulae Atellanae komedileri ise, dogaglama yapan
aktorler tarafindan, birbirini tekrar eden hazir karakterler ile oynanan ve basit olay
orgiileri igeren bir tip Italyan dogaglama komedisi olarak sahneye koyulmaktadir.
Bunun disinda da sahnede kadinlarin maskesiz yer aldig1 mim oyunlar1 bulunmaktadir.
Roma tiyatrosunda komedi oyun tiirii kostiim tanimlamalariyla ayrilmaktadir. Fabula
palliata oyunlari, oyuncularin Yunan tarzi kiyafetler giyerek sahneye c¢iktigt
oyunlardir. Fabulae togatae’de ise, oyuncular Roma tarzinda kiyafetler giymektedirler.
Oyunlarda agirlikli olarak orta sinifa mensup kisilerin giydigi kiyafetler tercih
edilmektedir. (Marshall, 2018, s. 196)

Roma tiyatrosunda boyali dekorun kullanildigina dair herhangi bir kanit
bulunamamistir. Yapilan aragtirmalara istinaden, bu donemde dekorlar ve boyali
dekorlar sahneyi kaplayacak biiyiikliikte olusturulmamistir, onun yerine birkac siis
esyast gibi malzemelerin kullanildigr diistiniilmektedir. Oyun mekaninin veya

doneminin tanitiminin dekor ya da boyali panolar yerine oyuncular tarafindan
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canlandirma yapilarak ya da sozle ima edilerek yerine getirildigi diislincesi yaygin

olarak kabul gérmiistiir.
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BOLUM 3

3. CAGDAS SAHNE UZERINDE TEATRALLIK DENEYIMLERI
VE KURAMCILARIN TEATRALLIK KAVRAMLARI

Teatrallik metaforunu sekillendirmek ve resim sanatinda teatrallik tzerine
yorumlar yapabilmek adina, terimin sahne iizerinde ve kuramcilar 6zelinde nasil
yankilandigini irdelemek daha dogru bir sonuca ulagmamizi saglayacaktir. Kavram
lizerine tartismalara girmeden Once, kavramin cagdas sahne icerisinde nasil bir
yararlanma alan1 yarattigini sorgulayarak baglamak ve teatrallik barindiranin tiyatro
sahnesinde nasil agiklandig1 gostermek gerekmektedir.

Tiyatro geleneginin baslangicindan beri en etkin 6z, oyuncunun sahne
tizerindeki performans: ve onu seyreden izleyiciyle arasindaki etkilesimdir. Tiyatro
sahnesi lizerinde teatral bir alan yaratmak adina, kavramin sahne iizerinde nasil var
oldugu anlayisindan ilerlersek; burada en yadsinamayacak 6ge birincil olarak, teatralin
ve yapim tasariminin olusturdugu ahengin gozlenmesi gerektigidir.

Ancak belirtmek gerekir ki, bu arastirmanin sinirlar1 g¢ergevesinde ifade
edilmekte olan “performans” kavrami sahne platformu {izerinde oyuncunun hal ve
tutumlarma yonelerek degerlendirme yapan yani yanlizca oyuncunun sahne iizerinde
sergiledigi rolii kapsama alan bir performans baglamimi ifade etmektedir. Ciinkii
Ozellikle giinlimiiz sanat dallar1 6zelinde “performans sanati” kavrami ¢ok genis bir
yelpazede seyretmektedir.

Kuramcilarin teatrallik kavraminin ele alindigi kisimda, kavramin zaman
igerisinde bir¢cok farkli elestiriye maruz kaldigi, goren ve diisiinen agisindan
farklilasarak ilerledigi gosterilmistir. Teatral kavramimin zamanla sosyal yasam
stirecinde etkin kullanimi, kavramin hangi manalara gelebilecegi konusunda karisiklik
yaratmis ve teatrallik barindiranin tek bir alanda etkin olmasinin miimkiin

olamayacagini gostermistir. Kavraminin etkin kullanimi, tek bir semsiye altinda
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toparlanmasin1  gii¢lestirmekle birlikte, irdelenmesi i¢in de dogru bir ydntem
olmayacaktir. Bu nedenlede teatrallik kavramina her bir diigiiniir 6zelinde bakilarak,

teatralin hareket alaninin genisligi gozler oniine serilmek istenmistir.

3.1 Cagdas Sahne Uzerinde Teatrallik

Tiyatro sahnesinde, teatral alanin etkisi Oscar G. Brockett ve Robert Ball’a gore
i ana 0genin birligiyle olusmustur. Bu 6geler seyircinin mekéna olan izlenimini ve
oyun kurulumunda yapim alanlariin kullanimini etkiler niteliktedir. Bu {i¢ 6ge; oyun
mekanin resmiyet 6l¢iisii, mekanin boyutu ve seyirci ile oyuncu arasindaki iligkinin
sekillenmesini kapsamaktadir.

[k olarak oyun mekaninin resmiyet derecesi ve teatral arasindaki baglantiy1
aciklamak gerekirse; en basit anlamda tiyatro oyununun seyirciye aktariminin
yapilacagi alanin, diizenli bir yapidan olusmasi gerektigini ele almak gerekir. Bu
diizenli yapr icerisinde, teknolojik olarak donanimli bir mekanin yaratilmasi, tahta
sandalyeler yerine rahat oturma alanlarinin bulunmasidir. Daha az teknolojinin
bulundugu, rahatsiz koltuklarin oldugu bir tiyatro mekanina kiyasla, seyircinin oyun
salonuna giris yaptigi anda, metne, dekora ya da herhangi bir sahnesel izlenceye dair
gorsel veya isitsel bir deneyim yasamamis olmasina ragmen. Mekanin resmiyet
derecesi izleyicide onyargisal olarak oyunla ilgili beklenti yiiksekligine ve birbiriyle
dolayli tepkilerin etkilenmesine sebebiyet verecektir. Bu tiir yapilar gésterisli
tasarimlar, iyi bir oyunculuk ve siislii bir yapim beklentisi uyandirabilir. (Brockett ve
Ball, 2015, s. 297)

Mekanin, dzelliklerinde seyirciyi olumsuz etkileyebilecek, dolayli olarak teatral
iletisimine yansiyabilecek diger kosul ise, oyun mekaninin biyikligi ile ilgilidir.
Ozellikle Antik donem sahneleri gibi binlerce kisilik izleyici kapasitesine sahip
sahneler, yeterli goriintii perdeleri yerlestirilmez ya da sesin mekanin her yerinden
duyulabilecegi sekilde akustik tasarim yapilmazsa, seyirci oyuncu arasindaki teatral
baglantinin kopmasina veya tam olarak algilanamamasina sebebiyet verebilir.
Mekanin biiyiikligii nedeniyle, izleyici sahnede olani, tam anlamiyla géremeyebilir,
isitmekte zorluk yasayabilir. Cagdas tiyatro sahnesinde, biiyiik ve genis mekanlara
kiyasla daha kii¢iik alanlarin, biiyiik olan yerine tercih edildigi gézlemlenmektedir.
Bunun sebebi, gerek sahne dekor tasariminda gerekse oyuncunun mimik, jest
kullandig1 noktalarda, teatral etkiyi izleyici baglantisinda yasatmak igin tiim bu

alanlar1 daha 6zenli ve ustalikla sergilemeye gereksinim duyulmasidir.
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Oyun alaninin hazirlanmasi asamasinda, oyuncu ve izleyici arasindaki iligkinin
teatral olarak yansitilmasi, oyunun dekor tasariminin, performans sanatgisinin,
sahnede etkin olacagi oyun alanlarinin belirlenmesi asamasindan, kostiime ve sahne
makyajina varincaya dek nasil bir tasarim yapilmasi gerektigini sekillendirir. Oscar G.
Brockett ve Robert Ball’a gore oyuncu ve izleyici arasindaki iliski ve sahne yapi
tirlerini de kapsayan dort tane fiziksel sahne tiirli diizenlemesi vardir. Bu sahne
diizenleri, teatral alanin yaratilmasinda birbirinden farkli olanaklar ve ihtimaller
tasirlar, durumun bu sekilde olmasini saglayan, sahne yapilar1 arasindaki farklilardir.
Mekanlar arasinda farklilik olmasinin en biiylik ana sebebi, izleyicinin goriis a¢isinin
sahnenin fiziksel diizenlemelerine gore degisiklige ugruyor olmasidir.

Cergceve Sahne. Sahne, alamimin bir kenarinda bulunur ve biitiin seyirciler
yiizlerini bu tarafa dénerler.

Firildak Sahne: Iki ya da ii¢ taraftan seyircilerle cergevelenmistir.

Arena Sahne: Sahne tiim yonlerden, seyircilerle ¢cevrelenmistir.

Cok Amacgl Alan: Gésteri ve seyirci alanlart arasindaki iligki degigken ve
esnektir. (Brockett ve Ball, 2015, s. 298)

Cerceve sahne i¢in, glinlimiizde en ¢ok kullanilan sahne tiirii demekle, diger
sahne ¢esitlerine haksizlik yapmis olmayiz. Genel olarak ¢agdas sahnede bugiin aktif
kullanilan ¢ogu tiyatro, opera hatta sinema sahneleri bile cerceve formu olarak
tasarlanmis sahnelerdir (Sekil 3.1). Bir arena sahneye kiyasla, ¢cerceve sahnede izleyici
sayist ¢cok fazla degildir, bu da teatral alanla baglantili olarak izleyici agisindan
bakildiginda daha etkili bir tiyatro deneyimi yasatilmasini kolaylastiracaktir.

Cergeve sahnenin diger 6nemli yaratim alanlari ise, sahne ve izleyici arasindaki
ayrimin net olarak mimari yapida belirtilmesidir. Sahne ve izleyici koltuklart arasinda
bir bogluk bulunur, bu bosluk aradaki ayrimi belirtir niteliktedir. Seyir yeri, oturma
alanlari, genellikle asagidan yukariya dogru yiikselir sekilde tasarlanmistir. Bu
yiikseltili oturma yerleri, 6nden arkaya dogru, seyircinin sahneyi her alandan etkin bir
sekilde gorebilmesine olanak tanir. Fakat yiikselerek ilerlemenin olmadigi cerceve
sahne ornekleri de bulunmaktadir.

Daha cok opera tarzi sahne gosterilerinin ger¢eklesmesini amaclayan, ¢erceve
sahne yapilarinda, oturma alanlarinin yiikselen diizende olmasinin yaninda bir de
balkon tipli, en yliksek kisimdan goriintii saglayan yapilar bulunabilir. Bu durum sahne
yapisinin farkli eklentileri ya da seyirci oturma yerlerinde farkliliklar olup
olmamasindan bagimsiz, ¢er¢eve sahne diizeninde sadece onden goriintli verilmek

lizere tasarlandiklar1 gergegini degistirmez. Sadece on kisimdan sahnenin izlenebilir
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durumda olmasi, oyuncularin oyun diizeni icerisinde sahne platformu tizerinde nasil
konumlanmas1 gerektigine, jestlerini, mimiklerini, ses tonlamalarina kadar bir¢cok
diizeni etkiler pozisyondadir. Biitiin bu baglantili iliski, sahnede yaratilan teatral alanin
izleyici tarafindan algilanmasi iizerine diizenlenmesini gerektirir. Cer¢eve sahnede
goriis acisinin sadece on kisimdan veriliyor olmasi, etkili bir teatral baglantinin
kurulmasi adina, oyun dekorunun nasil konumlandirilacagina dair diger sahnelerden
farkliliklar igerir. Genellikle bu tiir sahne yapilarinda sahnenin arka tarafi ve kenar
kisimlar1 dekor yaratmak adina kullanilir. Yan kanatlardan ise oyun akisinin
saglanmasi amaciyla sahneye giris ¢ikislar yapilir. Cergeve sahnenin tek temel
kisitlamasi, seyircinin goriisiiniin engellenmemesidir. (Brockett ve Ball, 2015, s. 298)

Firildak Sahne; bu tiir sahneleri daha yaygin bilinen ismiyle, Tiirkge “ileri
Cikintili Sahne” ya da “baskili sahne” diye anmak daha agiklayic1 olacaktir. ileri
¢ikintili sahne diizeninde, isminden de anlasilabilecegi gibi, sahne platformu daha
ondedir ve genellikle yarim ¢okgen olarak tasarlanmistir (Sekil 3.2).

Fakat sahne farklt mekanlarda kare diizenli bir platform yapisinda, dairesel
formda ya da herhangi bir kenar sayisinda tasarlanabilir. Bu sahne yapisinda cergeve
sahneye kiyasla mekan farkliligindan dolayr degisiklikler goriilebilse bile, ortak
noktalar1 performans alaninin {i¢ tarafin1 ¢evreleyecek sekilde oturma yerlerinin
tasarlanmis olmasidir. Sahne platformunun {i¢ tarafinda seyircinin bulunmasi durumu,
cerceve sahneden farkli olarak daha yakin bir oyuncu seyirci iligkisinin yaratilmasini
saglar. Bu sahne tiiriiniin, li¢ tarafinin da agik olmasindan dolayi, ii¢ boyutluluk
0zelligi daha fazladir.

Firildak sahnede cergceve sahne tiiriine kiyasla, izleyici ve oyuncu arasinda
teatral baglantiyr kurmak daha zordur fakat imkansiz degildir. Buradaki problem,
izleyicinin sahne platformunun solunda, saginda ve orta kisminda yer almasindan
kaynaklanir. Iyi bir etkilesim igin oyunun ydnetmeninin, sahne tasarimcilarmimn ve
oyuncularin, sahnenin farkli agilardan nasil goriindiigiinii hesaplamayarak oyun
diizenini kurgulamalar1 gerekmektedir. Aksi takdirde sol taraftaki izleyici kitlesinin
etkin bir sekilde sahnedeki akis1 gordiigiinii, fakat sag tarafta oturanlarin kisith bir
goriisle oyun izledigini diistintirsek, bu durum teatral olanin hissedilmesi adina, seyirci
gruplar1 arasinda kopukluklar yaratir.

Firildak sahnede bir diger 6nemli nokta ise, dekorun sahne platformunun arka kismina
yerlestirilmesinin zorunlulugudur, yan kisimlara dekor yerlestirilmesi, seyirci

tarafindan sahnenin bazi kisimlarinin goriillememesine sebep olur.
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Arena Tiyatro sahnesi tiiriinde; sahne yapilar1 ¢ok biiyiik alanlara kuruludur ve
ayn1 zamanda ¢ok sayida izleyici kitlesine hitap eder. Oditoryum yapisina sahip bu
sahneler, sahne platformunun tam orta kisimda yer alan, dort tarafi da izleyicilerle
saril1 agik ya da kapali alanlar olabilirler. (Sekil 3.1)

Sahne platformuna genel {izerinden degerlendirme yaparsak, yaygin kullanilan
yapinin dikdortgen formunda oldugu goriilmektedir. Dort tarafi da oturma yerleriyle
saril1 oldugundan, oturma yerleri, asagidan yukariya dogru yiikselen bir platform
lizerinde yer alir. Arena sahne tiirii diger yapilardan farkli olarak, teatral baglanti
yaratmak asamasinda, zorluklarin yasanabilecegi bir sahnedir. Bu durumun ana sebebi
oncelikli olarak, sahnenin ii¢ boyutlu bir performans alani olmasindan kaynaklanir. Ug
boyutluluk durumu, hem seyirci tarafindan hem de oyunun ydnetmeni, tasarimcisi,
oyuncular tarafindan zorluklar igerir. Seyirci i¢in zor olan nokta, diger sahne tiirlerine
kiyasla 6rnegin gerceve sahne tiiriinde, izleyici sahneye baktiginda bir tek oyuncuyu
ve sahneyi goriir. Fakat arena sahnede, hem sahneyi gormekte hem de karsisindaki
izleyiciyi gormektedir. Bu durum izleyicinin dikkatinin kolaylikla dagilmasina ve
odak noktasini sahnede gerceklesenden ayirmasina sebebiyet verebilir.

Y 6netmen, oyuncular ve tasarim ekibi i¢in zor olan ise, sahne platformunun dort
tarafi da izleyiciyle sarili oldugundan, oyunu sahnenin goriildiigii tiim agilardan etkin
bir sekilde planlanma gerekliligidir. Bu tiir sahnelerde genellikle oyuncunun sahnede
sabit bir noktast bulunmaz. Performans sahnenin her bir alaninda etkin olarak
gosterilmeye odaklidir, bu da oyuncunun isini diger sahne tiirlerine gore zorlastirir.
Arena sahnede biiyiik boyutlu dekorlar kullanilmast dogru degildir. Dekorun sahnede
¢ok fazla konumlandirilamamasi durumu oyunun konusunun, zamaninin ya da yerinin
belli edilmesi adina, dekor yerine sahne 1siklarina, kostiimlere, hatta bagli olunan
metne daha ¢ok is diismesine sebebiyet verir. Arena sahnesi lizerinde mutlaka dekor
kullanilmas1 gerekiyorsa, sahneye gorilintiiyii hicbir acidan kesmeyecek, minik
dekoratif araclar yerlestirilmesi tercih edilebilir. Bir diger 6nemli nokta ise, bu sahne
yapisinda perde kullaniminin olanaksiz oldugudur, bu durumda biitiin sahne diizeni
degisiklikleri izleyicinin oniinde yapilmak durumundadir. Bu kadar ¢ok dezavantajin
bulundugu arena sahne tiirlinde teatral etkinin kurulmasi, 6zellikle oyun yonetmeninin
iistlin ¢abalarin1 gerektirir. Sahne ve oyun diizeninin dort agidan da hesaplanmasi ve
uygun bir sekilde sahneye oturtulmasi gereklidir.

Cok Amagclh Alan; isminden de anlasilabilecegi gibi, ¢cok fazla degisikligin

yasanabilecegi bir sahne platformunu barindirir. Alan oyunun akisina gore degisiklige
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ugrayabilir, bazen ortadan sahne platformu bile kaybolabilir. Farkli diizenlemelerde,
sahne platformu ortada, yanlarda yer alabilir. Ya da mekanin her bir alan1 sahne olarak
kullanilabilir. Cesitlilige cok acik bir yapiya elverislidir. (Sekil 3.2)

Sahne yapisinin degisikligiyle beraber, izleyiciyle olan iliski de kolaylikla
degiskenlige ugrayabilir. Bu tiir yapilarda, performanstan performansa degisikler
yasanabilmektedir. Cok amagli alan icerisinde gergeklesen gosterileri, tek ya da birkag
dogrusal {izerine oturtmak gercekci bir agiklama olmaz. Gosterinin yapisina gore,
izleyici performansi ayakta izleyebilir ya da oyuncularin ve izleyicilerin siirekli olarak
yer degistirdigi bir yapt lizerinde yer alinabilir. Bu karmagsik yapili cagdas
performanslari, teatral olan1 yakalamak adina, bir 6rnekle agiklamak daha dogru bir
yaklagim olacaktir. 2016 yilinda Istanbul’a gelerek gdsteri yapan Ispanyol performans
toplulugu “Fuerza Bruta” sahnenin tam olarak ¢ok amagh kullanildigi bir yapi
tizerinde yer aliyordu. Performans¢inin nereden ¢ikacagini bilemedigimiz, sahnenin
anlik olarak 360 derece degisiklige ugradigi bu gosteride, hem sanat¢inin hem de
izleyicinin yerleri aktif olarak degistirilmekteydi. Yaklasik 70 dakika siiren bu
gosteride tiim seyircilerin ayakta oldugu, dans¢ilarin bir anda alanin sag tarafinda, bir
anda duvarda, bir anda tavanda, hemen arkasindan platformun tam ortasinda oldugu,
bu kadar koklii yer degisimlerine ragmen, seyircinin de sov igine alindig1 bir diizeni
barmmdirmaktaydi. Teknoloji ve sanatin beraberligi ile olusan bu illiizyonik yapi,
izleyicinin sahnenin degisik noktalarinda gerceklesen sovlara merakini cezbetmesiyle,
teatral baglantinin hicbir sekilde kopmadigini kendi bireysel deneyimim olarak buraya
aktarabilirim. Performansin seyircide siirekli bir beklenti hissiyati yaratarak, etrafta ne
kadar insan olursa olsun, sahnede olana baglanma ve i¢inde siirliklenme yaratimi
igerisinde ilerledigini belirtebilirim.

Bu tiir gosterilerde asil Onemli nokta, teatral olanin siirekli degisiklige
ugramasidir. Yapilan degisiklikler izleyiciyi performansa baglarken bagka o6rneklerde
bunun tam tersi de yasanabilir. Cok amagli alanlarda, teatral olan1 yasatmanin en
onemli noktas1 prodiiksiyon yOnetimi ile birlikte, alan iizerindeki tiim degisimlerin
birlik iginde ve ahenkle hareket etmesi kosulunu ortaya ¢gikarmaktadir. Cok amagl
sahnelerin Ozellikle modern c¢agdan itibaren kullanimimin artmasiyla, tiyatro
gelenegine bagli olan, sadece tiyatro yapmak icin tasarlanmis kalici bir tiyatro
sahnesine ihtiya¢ olmadigin belirtir niteliktedir. Tiim alansal diizenlemelerin sadece

oyuncu ve seyirci arasindaki etkilesime olanak saglamanin yollar: oldugunu hatirlatir.

(Brockett ve Ball, 2015, s. 303)
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Teatral alan yaratiminin, sahne yapilarina gore alan kullanimiyla beraber farkli
diizenlemelere ihtiya¢ duydugu acgikca belli olmamaktadir. Genel iizerine konugmak
gerekirse, bu noktada teatralin sahne itizerinde yaratimi tamamiyle sahne yapisina,
performans tiiriine bagli olarak, gosteriyi yonetenin sahneye gore diizenlemeler
yapmasini gerektirir. Seyirci ve oyuncular arasindaki fiziksel baglantiy1 goz ontinde
bulundurarak sahne planlamasinin, fiziksel baglanti ile beraber, performansin
gerceklestigi mekanin akustik 6zellikleri, dekor alanlari, kostiimler ve izleyicinin
gorlis alanlariin tiim bu tasarimlara dahil edilerek yapilmasi teatral olan1 yaratmak

adina gereklilik barindirmaktadir.

Sekil 3.1 Cergeve Sahne, https://www.nigelhuddleston.com/news/funding-arts-council
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Sekil 3.2 Firildak Sahne/fleri Cikintili Sahne, http://www.cevirigazetesi.org/tiyatro-sahnelerinin-ve-

oditoryumlarinin-cesitleri-nelerdir/

Sekil 3.3 Arena Tiyatro Sahnesi

https://www.wickedlocal.com/story/herald-citizen/2020/07/13/nsmt-postpones-upcoming-season-
until-2021/114634390/
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Sekil 3.4 Cok Amagli Alan

https://www.reviewjournal.com/entertainment/entertainment-columns/kats/international-

production-fuerza-bruta-bound-for-las-vegas-strip-1537102/

3.2 Kuramcilarin Teatral Kavramm

Teatral kavraminin, {ist kisimda da gosterildigi ilizere, kelimenin anlamina,
kokenine ve tiyatro sahnesinde nasil algilandigina dair yapilmis incelemede farkli
manalara ¢ekilebilecek bir metafor oldugu, agikca kendini belli etmektedir. Teatrallik
metaforu, yillar icerisinde farkli noktalara g¢ekilerek, elestirilere maruz kalmistir.
Kavramin sekillendirilmesine dair bu karmasik durum igerisinde, teatral olanin nasil
algilanmas1 gerektigi, sanat elestirmenleri tarafindan farkli yorumlara maruz
birakilmistir. Terim {lizerine Michael Fried gibi diisliniirlerin anti-teatral sdylemlerde
bulunmasi, Avangart sanatcilar tarafindan teatrallik kavraminin tiyatronun 6zii olarak
benimsenmesi ve tiyatro arastirmacilari agisindan teatrallik teriminin performans ile
baglantisinin sorgulanmasi gibi, bir¢ok etken terim {iizerinde birbirinden farkl
gorlslerin olusmasina sebebiyet vermistir. Tiim bunlarin yani sira, tarihsel siireg
icerisinde, degisiklige ugrayan sanat kavramlari, ¢cagdas sahnede tiyatro baginin
giderek degisime ugramasi, teatrallik, diger adiyla tiyatrosallik kavraminin, kesin bir
gergeveye oturtulamamasina neden olmustur. Biitiin bu verilerin 1s18inda, teatrallik

kavraminin zaman igerisinde nasil sekillendigini aktarmak, detaylandirmayi
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gerektirmektedir. Sanat elestirmenlerinin ve diisiiniirlerin, teatral kavrami iizerine
kaleme aldiklar1 eserler iizerinden inceleme yapmak uygun bir yol olacaktir. Resim
sanati ve teatrallik iliskisinin kurulabilmesi adina secilen disiiniirlerin teatral
kavramini nasil sekillendirdikleri bireysel olarak ele alinmayr gerektirmistir. Bu
amagla her bir diisliniiriin teatral kavramina bakisinin degerlendirilmesi alt boliimlerde

yapilmustir.

3.2.1 Denis Diderot Teatral Kavramm Uzerine

Diderot’nun sdylemleri {izerinden teatral kavramina bakmaya baslamak yerinde
olacaktir. Ciinkii Denis Diderot, sanat alaninda yaptig1 gézlemleri kaleme almasiyla,
evrimin temeli ile ilgili tartigmalariyla ve din, ahlak {izerine yaptig1 tartismalarla 18.
yiizy1l Aydinlanma doneminin en 6nemli ve etkin fikir insanlarindan biri olmustur.

Diderot’nun sanat iizerine elestirisi, konu tiyatroya geldiginde oyuncu, oyun
yapisi ve sahne iizerine donemin diger diisliniirlerine kiyasla farkli yorumlamalara
evrilmistir. Bu yorumlarin en basinda tiyatro sanatinda; Sahnede oyuncunun
davraniglarinin  gercekligi yansitmadigini ifade etmis ve tiyatroyu sahtekarlikla
suglamistir. Diderot, ikiylizli dedigi tiyatronun, resmi ve figiirleri etkileyerek bir tiir
tiyatroya doniismesini kinar ve tiyatro sahnesinde oyuncunun eylemlerini, ifadelerini,
dogal niyet veya duygu isaretleri olarak degil, yalnizca izleyiciyi hedef alan yiiz
burugturma, numara veya sahtekdrlik olarak goriir. (Forsyth ve Losche, 1991, s. 7)

Teatral kavraminin sahnedeki ana yaraticilarindan biri olan oyuncu kimligini
irdeleyerek: Sanat¢cinin maddi ve manevi diinyada kendisine giizel goriinen her seyi
secip, yalmizca kendisine gore degerlendirme yapip sahneye c¢ikarak performans
sergiledigini one siirer. Ona gore biiyiik aktorler, duyarlilig1 az insanlardir. Sadece
etrafta olup biteni izler, daha sonra da sahnede bunu taklit ederler.

Diderot’ya gore aktorle, aktdr olmayan arasinda duyarlilik farki vardir: “Biz
hissederiz, onlarsa gézlem yapar, inceler ve tasvir ederler.” (Diderot, 2007, s. 10)
Oyuncu maddi ve manevi diinyadan biriktirdiklerini, istedigi zaman kullanabilme
meziyetindedir. Istedigi zaman aglar, isterse bir an i¢inde giilebilir ve bu duygularin
hicbirt manevi diinyanin gercekligini yansitmaz. Sahnede acikli bir anne yiireginin
derinliklerinden gelen bir replik {izerine, oyuncunun duygularinin ger¢ek olmadigina
dair agiklamalarina devam eden Diderot durumu su sekilde nitelendirir; ona gore,
oyuncunun sahnede dertli, acili bir anneyi canlandirirken yaptig1 taklit gergek bir

duygu degildir. Oyuncu sahnede bu role biirliniitken i¢inden gelen ilhamdan
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beslenmez. Bunun ispat1 da sahnede oyuncunun o6lgiilii konusuyor olmasidir. Eger
onlar: “bir ¢eyrek tonun yirmide biri kadar daha pes ya da daha tiz olduklar: taktirde”.
(Diderot, 2007, s. 12) Sahnedeki etkisinin degisecegine, tiim bunlarin defalarca prova
yapilarak dramatik etkinin saglanmasi adina denendigini 6ne siirer.

Oyuncularin, yiizlerce defa prova yapsalar da tam anlamiyla dogrusal olana her zaman
ulasamadiklarini ifade etmistir. Diderot’ya gore; sanildiginin aksine oyuncunun usta
oldugu konu yasayarak deneyimledigini, hissederek aktarmasinda degildir. Oyuncu,
hissetmenin gostergelerini o kadar 1yi taklit eder ki, izleyici ger¢ekten daha 6nceden
deneyimleyip yasadigi duyguyu sahneye aktardigini zanneder. Diderot oyuncunun
bedeninin ve ses tinisinin ahenkle hareket edip, sahnede biiriindiigii hissiyati su sekilde
aciklar:

“Acisimin haykiriglar: kulaginda onceden yer etmistir. Umutsuzlugun jestleri
ezberlenmis ve ayna karsisinda hazirlanmistir. Mendilini ¢ikaracagi ya da
gozyaslarimin akacagi ani tam tamina bilir. Bu ses titresimi, bu yarim kalmis
kelimeler, bu boguk ya da uzatilmis heceler, organlarin bu titreyisi, dizelerin
bu sallanisi, bu kendinden gegisler, bu cosup tagmalar surf taliktir, ezberlenmis
bir derstir, yiiziin o acikly ifadeleri ise yiice bir maymunluktur.” (Diderot, 2007,
s. 12)

Diderot’nun sozlerinden de belli oldugu iizere, oyuncu sadece gozlemleyerek
begendigini seger ve bunu taklit eder. Ortada ne diisiince vardir ne de bir yasanmislik
etkisi yansitilmaktadir. Oyun bitiginde ise oyuncu sadece beden yorgunlugu ile bas
basadir. Biraz dnce sahnede aktardigi hiiziin dolu, ac1 dolu karakterin hikayesi, onu hi¢
incitmemis, kendi benligine oyun biter bitmez donebilmistir. Uzerinde ne huzursuzluk
duygusu ne de ac1 ¢geken bir ruh hali kalmistir. Ciinkii oyuncu, tiim bu durum ve halleri
hicbir duyguyu gercekten yiireginin derinliklerinden hissetmeden, sadece taklit
yetisini ve kurdugu sentezleri kullanarak izleyiciye aktarmistir.

Fakat izleyici ise; perisan haldedir, tiim bu taklitleri izlerken gercekciligine
inanmig ve etkisi altinda kalmistir. Oyun bitmis, izleyici tim bu acikli duygularla bag
basa birakilmistir. Eger oyuncu tiim bu duygulari, aciy1, neseyi, gozyasini, kendi
benligi icerisinde yasayarak sahnede aktarmis olsaydi; yani gercekten taklidini yaptig
karakter olsaydi o zaman en ¢ok acinacak kisinin sahnedeki oyuncu olacagini 6ne
stirmektedir.

Diderot, topluma, yasananlara ve hatta yasanmisliklarina karsi duyarlilik

benimseyen aktorleri “asir1 duyarli aktorliikle”; zayif aktorliik yetilerine sahip ve az
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da olsa i¢inde yasanmisliklarina kars1 duyarlilik tagiyani “zayif duyarlilik” ile; insani
vasfa sahip olanlar1 ise “kotii aktorliikle” nitelendirmistir.

Ona gore duyarlilik yetisi gelismemis, etrafinda yasanan aciya, hiizne, tiim olup

bitenlere kayitsiz kalan, tamamiyle “duyarsizlik” icerisinde olan aktdr ise en yiice
aktordiir. Bununla da kalmayip, en iyi aktor olabilenin duyarsiz olmasi gerektigini ve
hatta ¢ok icler acis1 bir sahnede bile, akan gdzyaslarinin yiireginden fiskirmadigini,
gozyaslarinin sadece beyninden diisiince yolu ile akmakta oldugunu ifade eder.
Diderot’nun elestirilerinde teatral ve tiyatro iizerine olan bir diger yorum ise, basrol
oynayan oyuncular ile ikincil karakterleri oynayanlar arasindaki farktir. ikincil
karakterlerin, yiikseltilmis emsallerine gére yani basrol oyuncusuna gére, daha ikna
edici bir sekilde oynama egiliminde oldugunu savunur. Bunun nedeni ise ikincil
karakterlerin onlar1 yoneten baska birinin varligiyla sinirlandirilmalaridir.
Basgrol oyuncularinin ise eylemlerinin bir yonlendirmeye tabi olmadigini ifade eder.
Ikincil karakterin izleyiciyle olan ikincil iliskisi, onun sanat igi itaati tarafindan
gblgede birakilir; tamamen kurgusaldir ve bu nedenle, oyuncularin izleyiciyle
iligkisini karakterize eden ekonomik ikincilligi kabul etmeye gerek kalmayacaktir.
Basrollerdeki aktorler tamamen baska bir konudur. Oyunda kendilerine borglu
olduklart hi¢ kimse yoktur, bu yilikiimliiliikklerden kurtulan higbir sey onlar
izleyicilerle gergek iliskilerinden alikoyamaz. (Grudin, 2016, s. 41)

Tiyatro sahnesinde etkin, en iyi oyunculuk yapilabilecek zamani da, yas
siralamasi olarak birbirinden ayirmistir. Diderot s6zlerinde bunu acgik acik ifade eder
ve kastettigi, ka¢ yasinda biiyiik bir oyuncu olunabilecegi ile ilgilidir. Geng yasta iyi
bir aktor olunamayacagini savunur. En iyi aktoriin ancak, uzun bir tecriibeden
gectikten sonra tiyatro sanatinda miikemmeli yakalayabilecegini ifade eder. Bu
sOylemleriyle Diderot, oyunun basrolii se¢ilirken, uzun bir sahne tecriibesinin getirdigi
nitelikleri tagidigina ve yasmin olgunluguna dikkat etmek gerektigini belirtmektedir.
Oyunun miikemmelligini yakalamak ic¢in, uzunca yillar sahnede dirsek ¢iirlitmenin
zorunlulugunu savunur. On yedi yasinda yiice aktdr Ozelliklerine sahip birinin
bulunmasini neredeyse bir mucize olarak nitelendirir;

“Insan ka¢ yasinda biiyiik komedyen olur? Kanin damarlarda kaynadigi, en
hafif bir darbenin yiiregi altiist ettigi, zihnin en kiiciik bir kivilcimla
tutusuverdigi o atesli ¢cagda mi? Bana kalirsa hayw. Doganin komedyen
damgast vurdugu insan, ancak uzun bir tecriibe kazandiktan, ihtiraslarinin
atesi diistiikten, kafa sakinligine ve ruh kendi kendine kavustuktan sonra
sanatinda miikemmellige erisir.” (Diderot, 2007, s. 21)
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Sadece tiyatro iizerine degil, resim sanatinin yaratimi konusunda da fikirlerini

beyan eder. Diderot’nun bu noktada sozleriyle kastettigi, genel anlamda sanatgilar
gibi, oyuncu ve ressamlarin da taklit igerisinde olduklarmi belirtir. Oyuncunun ve
ressamin, gergek idealden uzakligni vurgular.
Ona gore sanatcilarin yarattigi ideal, “kendi idealleridir” yani sanat¢1 yalnizca kendi
kafasindaki ideali yansitmaktadir. Ressam, bu ugurda kullandigi modelde, gercekte
Diderot’nun goérmek istedigi ideal yaratimiyla bagdasamaz, onun goérmek istedigi
idealin altinda kalan kisilerin portresinden baska bir sey degildir bu;

“Gidin da La Grenée 'den resmi tasvir eden bir tablo isteyin; tuvalin tizerine
basparmagini palete gegirmis, bir elinde fir¢ayi almis, sévalyelerin karsisinda
durmug bir kadin resmi yapmakla istediginizi yerine getirmis oldugunu
sanacaktir. Ondan felsefeyi isteyin; gece, lamba 1s181nda, bir masanin basinda
dirsegini dayamus, biraz derbeder kilikli, saglar: daginik, hiilyaya dalmis gibi
diisiinen ya da okuyan bir kadin resmi yapacak ve bununla felsefeyi
resmettigini sanacaktir.” (Diderot, 2007, s. 39)

Diderot, en iyi oyuncunun duyarsiz olmasi gerektigi saviyla sozlerini
nitelendirirken, ayn1 zamanda bu duyarsiz doga taklidi konusunda, ideal modelden
iistiin olanin ve oyuncuya asil yetenek olarak atfedilenin; biiyiik bir hayalet tasarlayip
onu tipk1 bir dahi gibi kopyalamanin, onun en biiyiik ve en gegerli yetenegi oldugunu
one stirer. “O kendisinin ¢ok iistiinde bir varligin, hareket tarzint davramslarini,
jestlerini ve olanca ifadesini taklit ediyordu.” (Diderot, 2007, s. 44)

Denis Diderot, oyunculuk meslegi {izerine sentezlerinde, oyuncunun yazara bagh
hareket etmesi gerektigini de ifade etmektedir. Ona gore yazarin, oyun metninin her
satirinda oyuncunun ne yapacagi Ve nasil davranacagi, yazar tarafindan onceden
belirlenmistir. Tiim bunlar en biiylik komedyen icin bile bu sekilde gelisir, adeta bir
kukla gibi yazar ipi nereye siiriiklerse oyuncu da o aura igerisinde metni sahneye
aktarir. Oyuncunun toplumdaki durumu ve karakteri geregi nasil bir igsellestirme
icinde oldugu konusunda da yorum yapar ve Diderot, toplum igerisindeki oyuncuya

dair gozlemlerini su sekilde ifade eder;

Goreceksiniz ki, siirekli nese icinde olan bu kisilerin ne biiyiik kusurlari ne de
biiyiik meziyetleri vardwr; ve genellikle meslekleri baskalarini eglendirmek olan
insanlar, hi¢hir saglam ilkesi olmayan delidolu kimselerdir; ve bizim
topluluklarimizda dolasan bazi kisiler gibi hi¢bir karakteri olmadigi halde,
biitiin karakterleri oynamakta yektadirlar. (Diderot, 2007, s. 49)

Diderot, toplum igerisinde oyunculuk meslegine sahip olan kisilerin duyarsizlig

konusuna, “Oyunculuk Uzerine Aykir1 Diisiinceler” bashigiyla kaleme aldigi ikili
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diyalogunda tekrar tekrar deginir. Bu bahsi gegen duyarsizligi, toplum igerisinde de
oyuncunun kendi karakter benliginde de siklikla ele aldigini sdylemek haksizlik
olmaz. Eserinde bu durumu agikga belli eder ve oyunculugu meslek olarak benimseyen
sanatgilari, toplumda elim bir olay karsisinda dahi umursamaz tavir bir takinan,
genellikle kendi iglerine kapali yasayan, yalnizlikta ¢are bulan ve hatta ahlak
kurallarina uymayan; toplumun ¢ogu ferdine kiyasla, aykir1 kimlikler olduklarini ifade
eder. Bu aykirilik durumu, tiim bu genellemeler, insan1 sanat¢1 yapan egilimlerle i¢
igelik gosterecek egilimler tasir. Diderot’nun oyuncu ve digerleri arasindaki duyarlilik
farkini nitelendirdigine en iyi 6rnek belki de su sozleridir;

“Bir komedyenin sahne disinda giildiigiinii pek ¢ok gormiisiimdiir, ama bir
tanesinin bile agladigina tanik oldugumu hatirlamryorum. Nerde kaldi oyleyse,
onlarin kendilerine pek yakistirdiklar: ve herkesin de onlarda bulunduguna
inandigi o duyarlilik? Yoksa tekrar ¢iktilarinda almak iizere, sahneden inerken

onu orada mi birakiyorlar?” (Diderot, 2007, s. 50)

Tiim bu so6zlerin 151¢1nda Diderot 18. yiizyilda bir bireyin oyunculuk meslegini
benimsemesinin, sadece aglik ve sefaletten gectigini ifade eder ve tiyatroyu yalnizca
bir gecim kapisi olarak nitelendirir. Oyuncu adeta bir kasap gibi sogukkanli yapiya
sahiptir. Bir kasap, nasil canli koyunu, en ufak parcalarina kadar ayirabiliyorsa,
oyuncu da toplum igerisinde karsilagtigi acilara, hiiziinlere kayitsiz kalarak,
duyarliligint sahneye ¢iktiginda yalnizca bir gorev gibi kurgular. Sahne bittiginde
yaratilan kimlik tamamen kaybolur, sirf bu yiizden oyuncu tiim karakterleri
benimseyebilir, kendi iizerine yiikleyebilir ve onlar1 taklit edebilir.

Bu noktada izleyici ise, sadece perde ve sahne siireleri igerisinde, oyunun
karakterlerinin yansittig1, duygusal etkilesime maruz kalmaktadir. Oyun bittiginde
bile, oyuncuyu biiyiik ve yiice gormeye devam eder, ciinkii seyircinin sahnede
gordiigii, oyuncu karakteri, bazen biiyiik acilarla basa ¢ikan, bazen yiirek acisini en
derinden yansitan toplumdan itilmis bir bireydir. Bazen ise anne babasi ya da sevdigi
kadin ugruna savasan cesur kahramandir. Tiim bunlar oyun konusuna gore degisiklik
gosterebilen icerikler barmdirir. Seyirci, sahnede gordiigli karakter kimligine gore
oyuncuyu nitelendirir. Anin dramatikligine bagili olarak, onun yasadiklarina aglar ya
da giiler. Dahasi1 nihayetinde karakterin ruhu ile oyuncunun ruhunu bir tutarak, onu
biiyiik, yiice gormeye devam eder.

Diderot ise sozlerinde, kendisinin oyuncuyu toplumda kiiciik ve agag1 gordiigiinii
ve oyuncunun bir ruha sahip olmadigini agiklikla ifade etmektedir. Belki de onun bu

gorlsiinii, elestirel kimligine oturtmak isabetli bir tutum olacaktir. Hem sosyal
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cevresinde hem de yagsamis oldugu donem igerisinde, oyunculuk meslegi yapanlar
gbzlemlemis bir kimliktir Diderot. Bununla birlikte, tekrar elestirel bakis agisiyla,
sahnedeki oyuncunun hem toplumsal hayatina dair gozlemi hem de sahnede yarattigi
ruh iizerinden elestiri yonelttigi diisiiniilirse, diger seyircilerden farkli izlencelere
sahip olmasi dogal gézlemlenebilir.

Bu noktada ifade etmek gerekir ki tiyatroyu sadece oyunmus gibi sartlanarak
izlemek, yaratilan karakterin ruhuna izleyici olarak girmeyi zorlastirabilir. Bunun tam
tersine izleyici olarak yaratilan karakterin i¢selligi ile biitiinleserek, kendi benliginizde
actyl, coskuyu ya da mutlulugu hissettiginizde, sahnedeki ile biitiinlesmenin daha
farkli bir hissiyat ve diisiince doguracagini diisiindiirmektedir.

Diderot’nun teatral disiincesi ftizerinden incelendiginde, onun Kkisisel
sOylemlerine istinaden karsimiza ilk gelen ayrim, gercek hayat igerisinde
insanoglunun kendi benligi ve toplum igerindeki durumu itibariyle, maruz birakildig
duyarlilik durumu ile, tiyatro sahnesinde oyun karakterlerinin yarattigi duyarlilik
durumu arasindaki farkin irdelenmesidir. Diderot’nun agiklikla sahnede yasanan
gercekeilikle, toplumun gergegini, yani giindelik hayat igerisinde kalan, insanligin
stirekli karsilastigi “hayatin asil gercekgiligini” birbirinden ayiran bir teatral
kavramindan bahsettigi nettir.

Bu noktada yukar1 kisimda teatral kavraminin kdkenine ve anlamina dair olan
arastirmalarin 1s1g¢inda, kavramin en genis anlamiyla Oyuncunun davranis bi¢imi
tizerinden teatral olana bakmak gerekir. Diderot’nun bulgular: {izerinde, bu durum
oyuncunun yapmacikligi meselesi olarak karsimiza gelmektedir. Fakat burada
kastedilmek istenen “yapmaciklik” kelimesi, oyuncunun kendi 6ziinde herhangi bir
yapmaciklik durumu degildir. Buradaki ‘“yapmaciklik” tiyatronun dogasindan
kaynaklanan sahneye 0Ozgii olarak teatral kavramiyla bir tutulan duygusal
yapmacikliktir. Diderot’nun da ifade ettigi gibi, toplumun gergekliligi ve sahne
gercekeiligi arasindaki farktir. Bu fark teatral kavraminda agiklandigi gibi kelimenin
karmasik yapisindan ve sadece tiyatro sahnesinde olani degil, kendi giindelik
hayatimizda kullanabildigimiz, tipki teatral bir ses tonuyla konusuldugu zaman,
gindelik yasam igerisinde, sahneden ayri, teartal olanin gergeklestigi anin
gostergesidir. Ya da bu durumu giindelik yasam ile sahne gergek¢iligi olarak ayirip,
giindelik olanda nasil kullanildigina 6rnek vermek gerekirse; bu noktada sadece ses
tonlamas1 degil, birtakim tavirlar ve hareketler de teatral olana giindelik yasamda yer

vermeye yetecektir. Ciinkii burada ayrim yapmamiz gereken ana mesele oyuncunun
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sahnedeki tutumunun, mimiklerinin, duygular1 yasayis biciminin, giindelikten bir
nebze de olsa farkidir. Tiyatro sahnesi {izerinde oyuncular, etrafindaki izleyiciye
gercekeiligi hissettirmek adina “sahnede konumlandiklari, seslerini alanin her
kismindan duyulmasi adina bir diizen igerisinde oynadiklar1 gercegidir.” Bu asamada
sahnedeki karakterin giindelik hayat tonlamasindan farkli tonlamalar yapmasi teatral
olan1 aktarmak adina gereklilik gibi de gortilebilir. Diderot oyuncuyu duygusuzlukla
nitelendirirken, giindelik yasam igerisinde oyuncu olan ve olmayan arasinda net bir
ayrim yapar. Onun diisiincesinden hareketle oyuncu, aciy1, sevgiyi, mutlulugu, gercek
yasamin tiim ydnlerini gozlemler, oyuncu olmayan birey tim bu duygular1 igtenlikle
yasarken, oyuncu sadece izler ve tiim bunlarin sonunda tipki acty1 yagayan kendisiymis
gibi, akliyla siizgecler ve ustaca taklit eder. Tiim bunlarin 151¢inda Diderot’nun
kastettigi teatrallik algisi; oyuncunun akil yoluyla giindelik hayatta yasanani
sentezleyip, sahneye ¢ikip oynadigi zaman da sanatsal olana doniistiirdiigli, topluma

ait olandan, sanata doniistiiriilen bir teatrallik yaratildig1 anlayisidir.

3.2.2 Michael Fried Teatral Kavramu Uzerine

Michael Fried’1n 1939 tarihinde yaymlamis oldugu “Art and Objecthood (Sanat
ve Nesnelik)” isimli deneme makalesi teatral kavraminin kullanim ve yararlanilma
alanlan ile ilgili bircok yeni sorgulamaya kapi agmistir. Fried, yazisinda net bir
bicimde, teatralligi oncelikle modernizmin bas diismani olarak belirler, fakat bu
diismanlik meselesi sadece modernizm i¢in gecerli degildir.

Ona gore, sanatin kendisinin de temel diismani teatralliktir. Sanatin basarili
olabilmesinin ancak tiyatroyu yenerek miimkiin olabilecegini, tiyatro ve sanat
arasindaki baglantinin birbirine yaklastiklar1 agsmada, sanatin yozlagsmaya itilecegini
aciklikla ifade eder. (Auslander, 2005, s. 179)

Fried’in “anti-teatral” sdylemleri kavramin niteliine dair, modern ve liberal
sanatta nasil bir tutum ile yer verildigini belirtir niteliktedir. Tiim bu “anti-teatral”
sOylemlerini incelemeye baslamadan Once basitce “anti-teatral” kavraminin tarihsel
stire¢ i¢inde neden bu kadar yargiya maruz birakildigini agiklamanin, teatral olan
lizerine yapilacak yorumlamalarda yapilandirilmasi adina daha yerinde olacagini
diistinmekteyim. “Anti-teatral” terimi ile burada kelimenin karsili§i olarak ifade

edilmek istenenin “tiyatro karsit1” anlamini ele almak dogru olacaktir.

49



Anti-teatral kavrami ile ilgili, Jonas Barish’in, “The Anti theatrical Prejudice”
isimli eserinde, bahsi gegen karsit tiyatro tutumu, oncelikli olarak tiyatroyla bagdasik
terimlerin, kiiglimseyici anlamlara gelmesinden yola ¢ikilmistir. Barish, terimin
anlamlarina yonelik agiklamasinda; ilk olarak kelimelerden kaynakli bir 6nyarginin
olustugunu belirtmektedir. Ona gore: Sanat i¢in kullanilan terimler, genellikle
hayatinin her alaninda olumlu olarak nitelendirilmistir. Mesela “bir manzaranin siirsel

(13

sifatt kullanilarak anlatilmasi, “gliclii kuvvetli bir erkek karakterin yasadiklarinin

2 (13

destans1 olarak aktarilmasi” “cok giizel bir kadinin lirik veya resimsel olarak
tanimlanmas1” bu kelimelere benzer sekilde heykelsi, senfonik, miizikal gibi sanatin
bir¢ok alanindan gelen kelimelerin 6vgii niteligi tasidigini ifade eder.

Fakat tiyatroya ait; melodramik, opera, teatral gibi kelimelerin kokenindeki
anlamlarin genellikle neredeyse ¢ogu dil lizerinde, diger sanat dallarindan farkli olarak
kiiglimseyici anlamlara geldigini ifade etmistir. Teatral ile baglantili olan tiyatronun
ana tas1 “oyuncu” kelimesinin kokeninin ise yine bir kiigiimsenme ve kotiileme anlami
tasidig1 agikca kendini gosterir durumdadir. Sadece Ingilizce dilinde degil, Fransizca,
Italyanca, Almanca ve Tiirkcede de oyunculuk kelimesi, rol yapmak, kendini
gostermek, oynamak gibi anlamlara gelmektedir. Kelimelerin anlamlarindan
baslayarak ilerleyen tiyatroya karsi onyargili tutumlar, sadece dil ile sinirli kalmaz,
oyunculuk meslegi iizerine de yiizyillar boyunca kotii anlamlar yiiklenmis ve
Onyargilarin gelistirilmesine neden olmustur. Platon’dan itibaren iyi rol yapan
oyuncunun normal hayatinda da insanlari aldatabilmesinin miimkiin oldugu goz
oniinde bulundurulmustur.

Bu durum sadece Avrupa icin gecerli degildir. Cin’de komiinist devlet yonetime
gelene kadar, oyuncularin yillar boyunca, halk igerisinde fahigelerden secilmesi, ayni
zamanda sahnede rol alirken fahiselik mesleklerine devam ediyor olmalari sz
konusudur. Bunun gibi birgok iilkede, drneklerini siralayabilecegimiz sekilde tiyatro
diizeninin devam etmesi, dini agidan sahneye ¢ikmanin yanlis anlasilmasi, ozellikle
neredeyse ylizyillar boyunca kadin karakterlerin erkek oyuncular tarafindan
canlandirilmasi, tiyatro sahnesine ¢ikan bir kadinin toplum tarafindan Gtelenecegini
gosterir. Antik Yunan tiyatrosundan beri kadinlar sahnede yer almamislardir, fakat
Roma déneminde, “mimus” oyunlarinda kadinlarin sahnede yer aldiklar1 goriilmeye
baslanir. Ancak Mimus oyunlar1 kadinin sadece cinsel obje olarak goriildiigii, sahneye
cikan kadnlarin kolelerden segildigi ve neredeyse yari ¢iplak performans

sergiledikleri gosterilerdir. Ozellikle, 6. yiizyilda bir Bizans tarihgisi olan
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Prokopios’un daha &ncelerde bir mimus sanatgis1 olan, sonradan Imparator I. Justinian
ile evlenerek Imparatoricelik vasfina yiikselen, Theodora ile ilgili yazmis oldugu
eserine istinaden, sahneye c¢ikan kadmin toplumdan o6telendigini bariz bigimde
gozlemleyebilmekteyiz. Theodora 6rnegi uzun siireler boyunca, sahne sanatlarina ve
sahnedeki kadinin ancak bedenini bir cinsel obje olarak sunarak orada
bulanabilecegine en iyi 6rneklerden biridir.

Prokopios, biraktigi eserde Theodora’nin sahnedeki miistehcen durumunu su
sekilde agiklar; Tiyatro sahnesinde Theodora’nin tiim seyircilerin karsisinda,
ciril¢iplak durdugunu soyler. O donemde tiyatroda kimsenin tamamen ¢iplak olmasina
izin verilmemesinden dolay1, sadece cinsel organmin bir pestamal ile ortiildiglini
belirtir. Gosteri icerisinde sirtiistii uzanarak kendini yere serdigini ve bu isi yapmak
lizere tutulan kolelerin, cinsel organinin her tarafina arpa taneleri serpistirdigini,
sonrasinda ise 6zel olarak yetistirilen kazlarin gagalariyla arpa tanelerini teker teker
yediklerini ifade eder. (Prokopios ve Kaldellis, 2010, s. 43)

Tiyatro’nun dogusundan itibaren ilerleyen siire¢ icerisinde Theodora 6rnegine
benzer bir¢ok detay sunulabilmektedir. Bu durum, tiyatro sanatinin ve gosteriyi yapan
sanatginin  yiizyillar boyunca toplumdan itilerek neredeyse asagilanir vaziyette
tutuldugunu gozler oniine serer ve tiyatro karsitt dnyargilarin agiklikla var oldugunu
gosterir. Hal boyleyken tiyatronun dogasindan gelen teatral’in varliginin bir dnyargi
olarak irdelenmesi, sadece toplumun degil, elestirmenlerin ve sanat tarihgilerinin de
gecmisten kaynaklanip ilerleyen problemlerin yansimasindan kaynaklanan bir tiir
tiyatro 6nyargi egilimi oldugunu belirtir. (Barish, 1981, s. 1-2)

Michael Fried’mn “Art and Objecthood” makalesi ilk yayinlandigi zaman anti-
teatral sdylemlerinden dolayi tiyatro elestirmenlerinin bir kismi tarafindan biiyiik bir
tepkiye ugramigtir. Yazisinda ilk olarak Fried, “literalist” diye adlandirdig:
“minimalist sanat” anlayisini teatral baglanti kurulmakla iligkilendirir. Tiyatronun
Oziinden gelen izleyici ve sahne arasindaki bagdan kaynaklanan teatral iletisim
minimalist sanati, seyirciyle kurdugu bag yoluyla otomatik olarak teatrallestirir. Fakat
Fried’a gore resim ve heykel sanati izleyiciye bagimli olmak zorunda degildir,
yapmalart gereken yalnizca teatral olandan kagmaktir. Fried’in yazist minimalist
sanat¢ilar Robert Moris ve Donald Judd’in minimalist savlarina yanit olarak bir
manifesto niteligi tasir.

Minimalist sanat anlayisi icerisinde, sanatgilar giindelik hayatin izleriyle sanati

birlestiren bir iligki biitiinii olusturlar, bu sanat anlayisinda ve genellikle eserlerin
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olusumlarinda sade nesneler tercih edilir. Pop Art sanatina bir tepki niteliginde ortaya
c¢ikan bu sanat anlayisinin sanatgilarina gore sorun, plastik objeler ve 6geleri en aza
indirmis resimler yaratmaktir. Ayrica bu objelerin siis ve rastlantisal ogelerden
arindwilmis olmalarimin ve yaratilan objelerin, i¢inde diizenlendikleri mekdnda
iliskilerinin yeniden yaratiimaswnin biiyiik 6nemi vardwr. (Turani, 2007, s. 175)

Minimalist sanat anlayisi, Fried’in “literalist” sanat soyleminden farkli olarak,
sanat elestirmenleri tarafindan reddedici sanat anlamina gelen “ABC Art” (Rejective
ART) adi ile de anilmaktadir. Minimalist sanatin en 6nemli temsilcilerinden bazilari,
Dan Flavin, Carl Andre, Sol Lewitt, Robert Morris ve Donald Judd’dir. Fakat Fried,
“Art and Objecthood” isimli elestirisinde genel anlamda minimalist ¢alisan tiim
sanat¢ilara gondermede bulunsa da direkt Judd’a ve Morris’e karst bir yanit
vermektedir. Donald Judd’in minimalist sanat admma en oncii isi olarak goriilen
eserlerinden biri 1967 yilinda sergilenen “Basliksiz (kitap raft)” (Sekil 3.1) isimli
eseridir. Tipkt duvara monte edilmis bir duvar rafi goriinlimiinde, birbirlerinin aynisi
olan on iki adet demir kutudan olugmaktadir. Duvarin iizerinde, yerden tavana kadar
tirmanan bir merdiven goriintiisii sunar, demir kutularin hepsinin boyutlar1 aynidir ve
her birinin arasinda 23 santimlik bosluk bulunur. Kutularin kenar kisimlari bir motor
markas1 olan Harley-Davidson ile 6zdeslestirilmek icin yesil lake boyayla
kaplanmistir. Kutularin {ist ve alt kisimlar1 ise metalin kendi renginde birakilmistir.
Kutunun geometrik yapisi Donald Judd’in en sevdigi formlardan biridir, bunun sebebi
ise formun herhangi bir anlam ifade etmemesinden ve sembolik olarak da bir anlami
olmadigimi1 distinmesinden kaynaklanir. Judd’in eserinin en Onemli &zelligi
sergilendigi mekan ile iligki igerisinde olmamasi ve tipki bir sahne dekoru gibi duvara
montelenmis bicimimde galeride gdsterilmesidir.

Eserin sergilendigi tarihlerde Judd’in minimalist sanat anlayisina ilk yorum
yapan isim Alman elestirmen Clement Greenberg olmustur. Greenberg minimalist
yaklasimi ¢ok akillica buldugunu fakat sanat¢i tarafindan anlatilmak istenenin “kapi,
masa ve kdgittan” daha ilging olmadigini one siirmiistiir. (Farthing, 2017, s. 512)

Michael Fried’mn elestirisinde bahsettigi bir diger is ise Robert Morris’in 1964
yilinda Green Gallery, New York’ta sergilenen yedi tane geometrik malzemeden
tiretilen enstalasyonudur (Sekil 3.2). Yerlestirildigi alanin bir pargasi haline getirilen
bu enstalasyon, seyircinin galeri igerisinde rahat bir bigimde hareket etmesini
engellemektedir. Ilk olarak baslangic asamasinda geometrik formlarmn danscilar igin

hazirlanan bir sahne amaciyla tasarlanmasinin, tiyatroya ait olan teatral 6genin galeri
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mekanina tagintyor izlenimi yaratmasinin ve bu yerlestirmenin tiyatro mekanina ait
olduguna dair elestirilere maruz birakilmasinin en 6nemli sebeplerinden biridir.

Fried minimalist sanat yerine “literalist” sanat tanimini kullanan ilk kisidir.
Minimalist sanatin, ideolojik olarak bigimlendiginden bahseder, minimalist sanat
eserlerinin yaraticilan tarafindan bilingli olarak belli bir konuma yerlestirildigini ve
sozle ifade edilmek istenenin bu konum yerlestirmesi ve de sanatgisi tarafindan mekan
yerlestirilmesi ile yapildigini ifade eder. Bu sozsiiz yerlestirme durumu literalist sanati
heykel ve resimden, karsi bir manifesto olarak ¢iktigi Pop Art akimindan da
ayirmaktadir.

Fried resim sanatinda minimalist sanatin ileri siirdiigli diislincenin iki ayaga
dayandigin1 ifade etmektedir; nerdeyse biitiin resmin sahip oldugu baglantisal
karakter ve resimsel yanilsamanin her yerde hazir ve nazir olmasi, daha dogrusu
gorsel kagimilmazhigidir. (Harrison ve Wood, 2015, s. 882)

Donald Judd’in 1964 yilinda resim yapmayi birakip, yeni modern sanatin artik
resim ya da heykel yerine serbest duran nesnelerin temsili oldugunu ifade eder,
Fried’in minimalist sanat ile bagdastirilan nesnelerin resim sanatini tiikettigini soyler.
Literalist sanat ifadesinde tuvalin dikdortgen yapist yerine “sekilli desteklerin”
kullaniliyor olmasi Fried’in tutumuna gore sikinti yaratmaktan bagka bir sey degildir.
Ona gore Minimalist sanatin tek ¢oziimii li¢ boyutlu tek bir diizlem iizerinde
calismaktan vazge¢meleri olacaktir.

Heykel s6z konusu oldugunda ise konu daha karmasik bir hal almaya baglar, Fried agik
bir ifade ile Donald Judd ve Robert Morris’in minimalist sanat anlayisina ortak
sunduklar1 goriise istinaden; iki sanatginin da bir diizen igerisinde pargalarla meydana
getirilen heykel yapimina kars1 olduklarini ifade eder. “Bir¢ok resim gibi, par¢a par¢a
eklemelerle hazirlanarak yapilan ve igindeki ‘6zgiil 6gelerin... Biitiinden ayri oldugu
ve boylece eser icindeki iliskileri diizene soktugu’ heykele karsidirlar.” (Harrison ve
Wood, 2015, s. 882)

Donald Judd, 1966 yilinda bir séyleside, minimalist sanat bakis agisinda en dnemli
seyin sekil oldugunu dile getirir;

Asil sorun, mutlak sekilde yalin olmayan herhangi bir seyin bazi acilardan
parg¢alara sahip olmaya baslamasidir. Asil is ¢alisabilmek ve farkli seyler
vapabilmek ve bir par¢amin sahip oldugu biitiinliigii yine de bozmamaktir.
Bana gore pring ve bes dikeye sahip olan par¢a her seyin dtesinde o sekildir...
(Harrison ve Wood, 2015, s. 883)
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Judd’in aciklamalarina dayanarak Fried, literalist sanatta kullanilan seklin
onlarin islerinde, seklin tekilligi ve nesnelligine dayanarak bir oyuk yarattig
izleniminde bulunur. Resim sanati iizerinde tam olarak nesne tabirinin
kullanilmasindan kaynaklanarak, “resmin, resim olarak mi yoksa nesne olarak m1”
izleyici tarafindan degerlendirilecegi asamasidir. Eger tiim bu sekiller nesne olarak bir
degerlendirmeye tabi tutulacaksa sadece nesne olarak kalacaklari lizerine yogunlasir.
Bu durumda minimalist sanatin nesnellikten ayrilmasi gerekmektedir. Aksi takdirde
resme ait olmasi gereken sekil sadece minimalist olabilir, resimsel olmasi olasi
degildir.

Fakat minimalist sanat anlayist kullandig1 sekillerde bunu karsimiza bir nesne
olarak getirmeye devam eder, nesnellikten ayrilma durumu igerisinde degildirler. Bu
noktada, Fried’in 6ne siirdiigii nesnellik iceren minimalist sanatin deneyiminin; “Eski
sanatta eserden alinacak sey kesinlikle onun icindeyken, literalist sanat deneyimi bir
durum igindeki bir nesne deneyimidir — aslinda tamami sahibini i¢eren bir deneyim”
(Harrison ve Wood, 2015, s. 884) oldugunu iddia eder.

Bu baglam {iizerinden literalist sanat adina yapilanlarin teatral oldugunu
sOylemektedir, c¢ilinkii sanatgisi eserinin i¢inde bulundugu ger¢ek kosullarla
ilgilenmektedir. Minimalist sanatin nesnelligi benimsemesini, yeni bir tiir tiyatro
olarak goriir ve nesnellikle beraber gelen bu yeni tiir tiyatro, sanatin
olumsuzlastirilmasina sebebiyet vermektedir. Fried, minimalist eserlerin teatral
oldugu savin1 Morris’in su agiklamalariyla kanitlar nitelikte oldugunu ortaya koyar;

Morris:

Gayrisahsi ya da kamusal tarzi yapilandiran sey, nesnenin uzam iginde,
bedenlerimizden, goriinebilmek igin sahip oldugu bu zorunlu, daha biiyiik
uzakhktir. Fakat genig bir durum yaratan sey de nesneyle ozne arasindaki bu
uzakliktir, ¢iinkii fiziksel katilim zorunlu hale gelir. (Harrison ve Wood, 2015,
s. 884)

Robert Morris’in yedi tane geometrik figiirden olusan enstalasyon eseri
izerinden sOylemlerini gdzlemleyecek olursak, seyircinin alan igerisinde sikistiriliyor
olmasmmi ve seyirci ile birlikte eserin bir yapbozun pargalar1 gibi birbirini
tamamladigin1 One siirebiliriz. Bu noktada Fried’in sOylemine dayanarak yedi
geometrik figiiriin yer aldig1 enstalasyonda, seyircinin 6zne olarak goriildiigiinti, eserin
ise nesnelestigini sOyleyebiliriz. Fried’in tutumuna gore Robert Morris’in yukari

kisimda yaptig1 aciklamaya dayanarak, “Gayrisahsi ya da kamusal tarz” soylemi

minimalist sanat¢ilarin eserlerinde teatrallik igerdiklerini belli ederler. Beraberinde
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literalist sanat anlayigina sahip olanlarin seyircinin karsisina ¢ikmasi ve eserin
biitiinliiglinii olusturmak adma “seyirci 6znesine” ihtiya¢ duymasini gerektirmesi,
teatrallik durumunun varligi adina yeterlidir.

Fried bu durumu ilk agikliga kavusturan kisinin Clement Greenberg oldugunu
sOyler, onun tutumundan ilerleyerek, minimalist sanatin mevcudiyetinin tiyatro
sahnesinde gerceklesen bir sahne mevcudiyeti oldugunu ileri silirer. Bu durumu
minimalist anlayisa sahip sanat eserlerinin, seyirciyi eserin i¢ine Katip bir 6zne olarak
bulundurmasina baglanmasi, tiyatro sanatinda var olan izleyici ve sahne arasindaki
birlesik iliskiyi belirtir vaziyettedir.

Minimalist eserlerin birgogunda, goriindigii tlizere, geometrik tasarlanan
eserlerin insan bedenine yakin Olcililerde olmasi ve giinliikk yasamda kolaylikla
deneyimlenebilecek varliklari igermeleri ve minimalist eserlerde Donald Judd’in Kitap
raflarina benzeyen eserinde de goriilebilecegi tizere bir diizen ve simetriyi
barindirmalarindan hareketle Fried; “Literalist kuram ve uygulamalarin ¢ekirdeginde,
bir tiir ortiik ya da sakl dogalciligin, dogrusu insan bicimciliginin oldugunu”
(Harrison ve Wood, 2015, s. 886) 6ne siirer. Fakat Fried, sadece minimalist sanatin
insan Olgtileriyle biitlinliik sagliyor olmasindan dolay1 onlari teatral yapilandirmasinin
icine sokmaz, buradaki asil sebep izleyici ile bulusan minimalist sanat eserinin, ancak
izleyici Oznesine kavustugu zaman tamamlaniyor olmasidir. Tim bu birligin
sonucunda Fried’in bakis agisindan “minimalist sanatta teatrallik var olur”. Bu
noktadaki ayrim modern sanatla minimalist sanatin arasindaki ince ¢izgide sorgulanir.
Fried, hem heykeltiras hem de mimar olan Tony Smith’in New Jersey’de bulunan, bir
paral1 yolda gecgen araba yolculugu iizerine deneyimlerini anlattii sdylesi lizerinden
ilerler ve bu yolculuk deneyiminin tiyatro ve sanat arasindaki bitmeyen diismanlik
oldugunu 6ne siirer.

Smith’in bu yol deneyimi, sanat nesnesinin sinirlarina dair bir sorgulama niteligi
tasir. Tony Smith, Cooper Union’da 6gretmenlik yaparken bir giin tanimadigi bir kisi
yanina gelir ve heniiz bitmemis New Jersey otoyoluna nasil gidebilecegini sorar. Smith
lic dgrencisini yanina alarak karanlik, hi¢ 1518 olmadigi, yol c¢izgilerini belirten
isaretlerin bulunmadigi, sadece uzak noktada goziiken tepeler, kulelerden c¢ikan
dumanlar ve renkli 1s1iklardan olusan bir manzarayi izledigi yoldan arabasini siirmeye
baslar. Yolda ilerledigi sirada gordiigi manzaranin yapay bir manzara oldugunu
bilmektedir. Fakat yine de bu deneyim onun i¢in simdiye kadar sanatin yapamadigin
yapmayi basarmistir. Smith, yasadig1 yol deneyiminde, sanatta ifade edilemeyen bir
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gercekligin var oldugunu soyler. Yolda giderken yasadigi deneyimin planlanmis fakat
sosyal acidan heniiz tanimlanmayan bir sey oldugunu, bu durumun da tam anlamiyla
sanatin sonu oldugunu ifade eder. Yasadigi deneyimin herhangi bir resme
sigdirilamayacagini, yapilan resimlerin sadece resimsel olarak algilanabilecegini,
yasadiklarinin ancak deneyimlenerek miimkiin kilinabilecegini belirtir.

Fried’a gore ise Tony Smith’in karanlik otoyolda deneyimledigi goriintiiler,
tiyatro sanatinin izleyicisine yasattigi deneyimle aynmi seydir. Ona gbére minimalist
sanat adina yapilan eserler, Smith’in otoyol deneyimiyle benzerlik gosterir. Yani
minimalist sanatin nesnesi ile Smith’in 6rnegi yer degistiren bir tutum igerisindedir.
Fried’a gore; Smith’in otoyolunun kamuya acik bir alan, yani belli bir kisiye ait
olmayan bir yer oldugu disiiniiliirse, kendisi arabada yolculuk yaparken, kendi
varligiyla ve onun tarafindan kendisine aitlik hissi yaratir.

“Nesnenin yerini alan sey seyirciyi uzaklastirma ya da yalitma isini, onu bir
ozne kilma isini, nesnenin kapali odada yaptigi isi yapan sey — her seyin
otesinde yaklasma ya da atilma ya da perspektifin sonsuzlugu, nesnesizligidir.
Yani deneyimin kendisini disaridan ona yéneltilmis olarak sunarken sahip
oldugu, ayni zamanda onu bir ozne kilan ve deneyimin kendisini bir nesnenin,
va da daha dogrusu nesnelligin deneyimi olarak sunan agik segik, yani
Katisiksiz isrardir.” (Harrison ve Wood, 2015, s. 887)

Fried’a gore tiim bu durumlar tiyatro sanatinda var olan “deneyim etme”
yapisindan kaynaklanarak tiyatro ile resim ve heykel sanatlar1 arasindaki diismanlig
kanitlar. Ona gore; nesnenin var olmasiyla, deneyimlenenin yerini alan “nesnelligin
teatralligi” durumu ortaya ¢ikar. Minimalist sanatin nesnelliginden dogan teatrallik
durumu, modern sanat i¢in de bir tehdit olusturur, bu asamada Fried’a goére modern
sanat nesnelligi yenmek durumundadir, aksi taktirde tiyatroya yenilmis olacaktir. Bu
durum modernist sanat ile tiyatro arasinda “resimselik ve teatrallik” kavramlari
arasinda acikca bir savas yasandigini gostermektedir.

Fried’in aciklamalarma dayanarak moderist resim 19. yiizyilda Edouard
Manet’den itibaren: “6zsel nesnelligin” burada kastettigi “teatral olanin” ortaya
¢ikmasiyla baglar. Manet’nin Onciiliigiinde modernist resim anlayisinin, kendi

icerisinde bulunan resimselligi, seklin nesnelligine birakarak, resimsel olan 6ziinii de

bir kenara koydugunu sdyler. Bunun kaniti da minimalist sanatin kendi igerisindeki

30 Artforum: “TALKING WITH TONY SMITH” https://www.artforum.com/print/196610/talking-
with-tony-smith-36795

56


https://www.artforum.com/print/196610/talking-with-tony-smith-36795
https://www.artforum.com/print/196610/talking-with-tony-smith-36795

nesnel diizeni bozarak, teatral olana yaklagsmasindan kaynaklanir. Teatral olan ve
modernist sanat arasindaki savasi Fried ii¢ teze dayandirir:

Bu 6nermelerin ilki, sanatin basarili olabilmesinin ve hayatta kalabilmesinin ilk
¢Ozlimii, tiyatroyu yenmesi olacaktir; Burada Fried’in tiyatro olarak ele aldigi, izleyici
ve eser arasinda kurulan iligkidir, yani Fried aciklikla modernist sanatin ayakta
kalabilmesini “izleyici ve eser” arasindaki teatral olusumundan uzak tutarak, basari
kazanilabilecegini belirtir. Bu noktada modern tiyatro kavraminda, tiyatronun izleyici
i¢in var olugunu belirterek, minimalist sanatin ise ayn1 varolustan kagmasi gerektigini
savunur. (Harrison ve Wood, 2015, s. 889)

Bu noktada literalist sanatin izleyicisi ile modernist sanatin izleyicisi arasindaki
farki belirtmekte yarar vardir. Tiyatro seyircisi slirekli olarak vardir, tiyatro seyirci i¢in
oynanan bir sanattir. Fakat minimalist sanatin seyircisi, daha 6zel ve kisithidir.
Tiyatroda izleyici sayisi fazladir ve izleyici sahnede yasanani higbir zaman tek basina
deneyimleyemez. Buna basit bir 6rnek vermek gerekirse, tiyatro sahnesinde komik bir
an yasandigii disiinelim, seyircilerin bircogu bu komiklige ayn1 anda sesli olarak
tepki verecektir. Minimalist sanatta ise tek bir seyirci, eseri birey olarak
deneyimleyebilir. Eserin etrafinda birden ¢ok kisi bulunsa bile, izleyici eser ile tek
basina karsilasir ve tek basina anlamlandirmaya galisir. Bu noktada, minimalist sanatin
izleyici gereksinimi ile tiyatro sahnesindeki seyirci gereksiniminin farkli noktalarda
degerlendirilmesi gerektigini sdylemek gerekir.

Fried ikinci 6nermesinde ise sanatin, tiyatro sanatina ne kadar yaklasirsa, o kadar
¢ok yozlasmaya itildiginden bahseder. “Tiyatro ¢ok fazla ve goriiniiste bambaska olan
cesitli etkinlikleri birbirine baglayan ve o etkinlikleri modernist sanatlarin koklii bir
sekilde farkli girisiminden ayirt eden ortak bolendir.” (Harrison ve Wood, 2015, s.
889) Tiyatronun seyircisi olmasi durumu ve resim sanatinin, seyirciye muhtag edilmesi
sanat1 nesnellestirir, bu nesnelesmeyle kastedilmek istenen “teatrallesme” durumudur.
Fried, resim ile tiyatro sanatlari arasindaki yakinlagmayla, yani modernist resmin
seyirciye muhta¢ olmaya birakilmasiyla, resim ve tiyatro arasindaki nitelik farkinin
¢okliintiiye ugradigini ifade eder. Bunun 6nlemi ise tiim bu sanatlarin kendi alanlar
icindeki gorevlerine uymalaridir, resim sanati nesnelesmekten kaginmalidir.

Uciincii olarak Fried; Nitelik ve deger kavramlarmin, sanat kavraminin
kendisinin, kendi i¢lerinde anlamli olduklarina deginir. Bu noktada, minimalist sanat
adina yapilanlarin, gergekten sanat kategorisinde degerlendirilmesinin, belirsiz bir

tutum i¢inde oldugunu o6ne siirer. Minimalist sanatin kendisini, yeni bir sanat anlayisi
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olarak One slirmesi ona gore bu belirsizligi ortadan kaldirmaya yetmez ve tiim bu
sanatlarin arasinda duran tiyatro sanatinin ta kendisidir. Morris gibi sanatcilarin,
minimalist sanat igerisine yerlestirilen anlayisi tizerine, “Eserin deneyiminin zorunlu
olarak zaman i¢inde var olmas1” Fried’a gore tiyatronun deneyimiyle benzestirdigi

deneyim, literalist sanatin teatralini yaratir.

Sekil 3.5 Donald Judd “Basliksiz 1967, Galvanizli Demir Uzerine Cila, On iki Unite, Her Biri 9 x 40 x
31 (22,8 x 101,6 x 78,7 cm)

https://www.moma.org/learn/moma_learning/donald-judd-untitled-stack-1967/
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Sekil 3.6 Robert Morris, Green Gallery’de Yerlestirme 1931, New York, 2x4 Ahsaptan Yapilmig
Yizliler Gri Boyali.

https://www.robertspahr.com/teaching/ela/minimalism.pdf

3.2.3 Josette Féral Teatral Kavrami Uzerine

Josette Féral, Kanada’nin Québec eyaletinde Montreal sehrinde yer alan, Québec
Universitesi'nde 1981 yilindan beri ders vermekte ve aym zamanda Drama
Boliimii’nde profesorliik yapmaktadir. Josette Féral, 1999 tarithinde Uluslararasi
Tiyatro Arastirmalart Federasyonu’nun da baskanligin1 yapmig, Tiyatro ve Drama
alaninda bir¢cok makale ve kitap yaymlamistir. Féral, teatral kavramini ¢o6ziimlemek
ve yeni bir bakis ¢ercevesi kazandirmak adina da caligmalar yiiriitmiistiir.

Féral, teatral kavraminin sadece tiyatroya 6zgii bir terim olmadigin1 ve giindelik
yasam igerisinde de ulasilabilecek bir yapilanmaya sahip oldugunu o6ne siirerken, bu
konuya 2002 yilinda yazmis oldugu, “The Specificity of Theatrical Language” (Teatral
Dilin Ozgiinliigii) adli makalesinde yer verir. Féral, yalmzca tiyatro sahnesine bagl
olmayan “teatral” kavramini irdelerken, hem sahne iizerinde olusturulan hem de sahne
yapilanmasindan ¢ok uzakta, siradan yagam ani icerisinde bulunan ii¢ farkli senaryo
tipi kurgulamis ve olas1 senaryolar iizerinden, teatrallik etkisini yaratan durumlar ele
almistir.

Birinci olast senaryosunda Féral, tiyatroda oyuncunun teatral icin temel
gereksinim oldugu algisint yikarak kurgular. Oyunun heniiz baslamadig: tiyatro

salonuna seyircileri yerlestirerek, izleyicinin algisini sorgular. Féral’in kurgusunda
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sahne iizerinde hi¢ oyuncu bulunmaz ve sahne perdeleri agik vaziyettedir. Sahne
tizerine kurgulanmis, dekor malzemeleri, set kurgusu, az sonra canlandirilacak oyun
hakkinda zaman bilgisi ya da bir evin yatak odasi veya salonu olarak tasarlanmissa,
oyunun baslangic1 ve ilerleyisi ile ilgili izleyiciye bilgi verebilir. Tiyatro heniiz
baslamamig, oyuncular daha sahne {izerine yerlesmemis olsalar da, dekor ve set
diizenlemesi sayesinde izleyiciyle bulusan ilk aktarim, salonda bulunanlarin
diistinmesine ve belli ¢ikarimlar yapabilmesine olanak sunar. Seyircinin sadece
donatilmis sahneye bakarak, belleginden ge¢irmis oldugu diisiinceler Féral’e gore
bulundugu ortamin teatral etkisiyle oyuncuyu heniiz gérmeden etkilesim halindedir.
(Féral, 2002, s. 95-96),

“Mekanin semiyotiklesmesi halihazirda gerceklesmis oldugundan,
seyirci sahnenin ve onu ¢evreleyen alanin teatralligini algilar. Bu nedenle ilk
sonuca varabiliriz: Oyuncunun varligi teatralligin bir on kosulu degildir. Bu
ornekte mekdn teatralligin aracidir.” (Féral, 2002, s. 96)

Josette Féral’in birinci senaryosunda bizlere aktarmak istedigi tiyatro sahnesinde
kurgulanan mekan tasariminin, oyuncuya ihtiya¢ duymadan, teatral etkilesimi
izleyiciye aktarabilme yapisidir. Mekan yalnizca teatrali aralayan bir aractir.

Féral’in oyuncu olmadan, teatralin sadece set tasarimi ve mekan birlesimi ile
etkilesime girebilecegi diisiincesine katilmakla birlikte, bu noktada mekan igerisinde
kurgulanmis olan sahnenin, mimari yapisindan olusan 6zelliklerinin, izleyicide teatral
algiy1 kurgulamak adina 6nemli bir rol oynadigini, iist kisimda ele alinan ¢agdas sahne
tizerinde teatrallik deneyimleri boliimiinii tekrar hatirlatmak yerinde olacaktir. Josette
Féral’in bahsettigi etkilesimde, izleyici ile arasinda teatral iletisimin saglanabilecegi
ne kadar dogrulugunu korusa da, bu etkilesimin i¢in hicbir problemin yasanmayacagi
bir mekdn ve sahne diizenlemesine ihtiya¢ duyularak olusturulmasi gereken bir
teatrallik algis1 oldugu gercegini degistirmez. Eger izleyici devasa boyutlarda bir Antik
sahnede oyun izlemeye geldiyse, goriis agisindan kaynaklanan problemden dolayz,
bahsi gegen teatral deneyiminde, oyuncunun bedenini ve sesini algilamadan sadece set
tasariminin yarattigi ¢agrisimla iletisime gegcmek, tiim salon igerisindeki izleyiciler
icin gecerli bir degerlendirme olmaz. Aymi sekilde, dort tarafi agik bir tiyatro
diizenlemesinde de sadece mekansal algiyla sekillenecek teatral yaratimda, farkl
problemler izleyiciye engel olabilir. Fakat giiniimiiz cagdas sahnelerinin bircogunda
tiyatro mekanlar gittikce kiiciildiigiinden, Féral’m yorumunu genel iizerinden

degerlendirirsek gergekei bir yaklagim oldugunu ifade etmek gerekir.
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Bu noktada, yalnizca tiyatro sahnesinde teatralin yaratimi, az Once tekrar etmis
olundugu gibi, dogru kosullarin saglanmasiyla gergeklige ulasabilecegi yoniindedir.
Tiyatroyu tiim sanatlardan ayiran énemli bir nokta vardir: Tiyatro izle8iyle gelisen
deneyim her oyun igin farklidir. Izleyiciye sunulan deneyim yillarca oynanan bir
oyunda bile her defasinda farklilik yaratabilir.

Bu durumu resim izlencesiyle yasanan deneyimle kiyaslayalim: Bir galeride ya da
miizede gozlemledigimiz tablo, tiyatro sanati kadar olas1 etkene acgik degildir. Ancak
sahnede bir¢ok farkli olasilik vardir. Bunlar salondan, oyun sirasinda gerceklesen
teknik bir aksakliga veya oyuncunun sahne {izerinde repligini unutmasina kadar nice
ihtimali i¢inde barindirir. Daha 6nce izlemis oldugunuz bir oyunu tekrar izlediginizde
bile, gerceklesen en kiiclik bir degisim, izleyiciyi 6nceki deneyiminden ¢ok farkli bir
noktaya gotiirebilir.

Féral’in ikinci senaryosu; Augusto Boal’in goriinmez tiyatrosundan yola ¢ikarak

Oziimsemis oldugu, tiyatro izledigini bilmeyen seyirciden bahseden, bir tiir teatral
olabilme ve olamama hallerini yansitir.
Augusto Boal’in goriinmez tiyatrosundan bahsetmek gerekirse; siradan bir kiginin,
tiyatro izlediginden habersiz, oyunun igine dahil oldugu bilinmeyen ve goriilmeyen
tiyatrodur. Adeta seyirciler bilgisizce, oyunun oyuncusu olurlar. Fakat “seyirci
oyuncu” ne oyunun sonunda ne de igerisinde oldugu siire igerisinde, yasadiklarinin
sadece bir tiyatro oldugunu bilemez. Istemsizce karismis oldugu oyunda yasananlari,
yalmzca gergek yasam gibi degerlendirebilir. (Ozen, 2012, s. 59)

Féral bu kisimda, sigara igmenin yasak oldugu bir metro vagonuna sigara igen
bir oyuncu yerlestirir. Diger taraftan baska bir oyuncu ise, bu durumun kurallara aykiri
oldugunu anlatmaya ¢alisir ve uyarir. Fakat ilk oyuncu, uyarilar1 dikkate almayarak
sigarasmni igmeye devam etmektedir. Iki kisi arasindaki gerginlik giderek yiikselmeye
baslar, durum tehditkar tavirlara varincaya kadar ilerler. Bu sirada vagonun iginde
yolculuk etmekte olan insanlar dikkatli bir sekilde onlar1 izlemektedir. Aralarindan
birkag: taraf tutarak yorum yapmaya ve yasanmakta olana miidahil olmaya baslarlar.
Tren siradaki istasyona vardiginda, lizerinde sigara tanitimi yapilan reklam panosunun
tam Onilinde durur. Sigara icen oyuncu vagondan inerek, trenin igerisindeki ufak sigara
icilmez isareti ile istasyonun neredeyse tiim duvarii kaplayan sigara i¢gmeyi tesvik
eden biiyiik reklam panosu arasindaki orantisizliga dikkat ¢eker. Izleyicilerin bazilari,
sigara icen oyuncuyla ayni anda vagondan inmis, bazilar1 ise yollarina devam

etmislerdir. Oyuncu ile beraber trenden inen izleyiciler, bu durumun aslinda yalnizca
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dikkat ¢ekmek admna yapilan bir tiyatro oyunu oldugunu, az once tartisanlarin ise
sadece birer oyuncu olduklarini fark ederler.

Féral’e gore bu Ornek izleyiciyi ilk bakista giindelik bir olay olarak algiladig:
seyden, tiyatroya tagimistir. Ona gore burada izleyiciye sunulan teatral farkindalik
kurgulanmistir. Farkindaliga varan izleyici az 6nce izlemis oldugu hararetli tartismaya
bakisin1 degistirir. Bu ornekte teatrallik, oyuncularin onayladigi teatral niyetinin bir
sonucu olarak ortaya ¢tkar. (Féral, 2002, s. 96) Josette Féral, trenden inmeyen
seyircilerin, olaym gelismeye devam etmesiyle yansitilan teatrallikten yoksun
kaldiklarin1 ifade eder. Ancak seyircinin, yasanan olayin bir kurgu oldugunu
ogrendikten sonra teatral etkisine girebilmesi miimkiin olur. Bu durumda Féral’in
acikladig1 gibi: “Seyirci, oyuncularin sirrimin farkinda olmalidir; boyle bir farkindalik
olmadan yanlis anlasilma ve teatralligin yoklugu var olur.” (Féral, 2002, s. 96)

Son olarak {igiincii senaryosunda farkli bir izlek kurgulayan Josette Féral, stirekli
insanlarin gegcmekte oldugu bir sokakta, kafede oturan siradan bir bireyin, yoldan
gecenleri dikkatlice seyretmesinden hareket eder. Yoldan gecen kisiler, herhangi bir
abartt ya da daha onceden kurgulanmis bir tavir igerisinde degildirler. Sadece
izlendiklerini farkinda olan siradan insanlardir. Féral’e gore bu seyirci olma durumu
yoldan gegenlerin iizerinde, beraberinde sadece seyredenin anlayabilecegi bir teatrallik
algis1 yaratir. Yalnizca yiirlimekte olan halk i¢inden kisilerin etrafin1 gézlerken ya da
yanindaki kisiyle konusurken yaptig1 jestler. Onu izleyen tarafindan tipki bir tiyatroyu
hatirlatir gibi teatral bir tiir okuma yaratabilecegini ifade eder. Buradaki teatral anlayisi
sadece bakan kisiye 6zel ve ona gore anlamlandirilan teatralliktir. (Féral, 2002, s. 97)

Féral, son 6rnegiyle izleyicinin farkli alanlarda teatral etkilesime sadece kendi
bellegiyle katilabilecegini ifade etmistir. Bu durum Féral’e gore, giinliik alan
icerisinde teatral kavramimnin herhangi bir mekéana, kosula, objeye veya oyuncuya
thtiyac duymadan olusturulan, teatral etkeni altina girilebilir olmasini kanitlar ve
herhangi bir kosul aranmadan katilabilinir vaziyettedir.

Féral, incelemis oldugu ii¢ senaryo izlegini su sekilde agiklar:

Teatrallik, analiz edilebilir ozelliklere sahip bir ézellik olmaktan ¢ok, otekine
ait, kurgunun ortaya ¢ikabilecegi ayri, sanal bir alani varsayan ve yaratan bir
“bakis” ile ilgili bir siire¢ gibi goriiniiyor. Ilk Orneklerimizde, bu alan,
oyuncunun, yonetmenin, tasarimcinin, aydinlatma ydnetmeninin ve mimari
icerecek sekilde kelimenin en biiyiik anlamiyla anlasilan, sanat¢imin bilingli
eylemi tarafindan yaratildi. Son ornegimizde, izleyicinin bakislari, aracin
kokeninin kurgusal ya da gercek dogasina bakilmaksizin olaylardan,
davranislardan, fiziksel bedenlerden, nesnelerden ve uzaydan aracini segtigi
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bir illiizyonun ortaya ¢iktigt uzamsal bir yarik yaratti. Teatrallik iki kosul
altinda gergeklesmigtir: Birincisi, bir oyuncunun isgal ettigi giindelik alant
yeniden tahsis etmesi yoluyla; ikincisi, isgal etmedigi bir giindelik alant
cergeveleyen bir izleyicinin bakisiyla. Bu tiir eylemler, alani teatralligin “dist”
ve “i¢ci” olarak ikiye aywran bir yarik yaratir. Bu alan “étekinin” alanidir, hem
baskalik hem de teatralligi tamimlayan alandwr. Boylece, baskalik olarak
teatrallik, giindelik uzaydaki bir yariktan ortaya ¢ikar. Yarik, bir aktoriin
gtindemin kontroliinii ele gegirmesi ve onu teatral alana doniistiirmesinin
sonucu olabilir, ayni zamanda teatral olarak mekant olusturan bir izleyicinin
bakisinin sonucu da olabilir. (Féral, 2002, s. 97)

Josette Féral’in sozlerinden de anlasildig: iizere: Teatral kavrami nasil ve ne
kosullarda tanimlanacagma ihtiyag duymamaktadir. Teatralin giindelik yasam
icerisinde var olabilmesi i¢in herhangi bir zorunlulugu barindirmasi gerekmez.
Izleyicinin diisiinme yetisine bagl olarak yaratima girmekte ve marjinalligi icinde

barindiran bilingle agiga ¢ikan bir teatral algi gibi var olmasi s6z konusudur.

3.2.4 Richard Sennett Teatral Kavramm Uzerine

Richard Sennett’in ilk olarak 1977 yilinda yayimlanmis ve giiniimiizde hala
popiilerligini koruyan “Kamusal Insanm Cokiisii” adli kitabr, diisiince tarihine yeni bir
soluk getirmistir. Sennett, 18. yiizy1l Avrupa’sindan itibaren 6zel hayatin daha ¢ok 6n
plana ¢ikarak, 6nceden toplum hayatinda biiylik yer tutan kamusal alanin varligini
yitirmeye baslamasi sorunundan bahsetmektedir. Sennett’in kamusal alan olarak ifade
etmek istedigi, bireyin aile yasami disinda kalan, kisinin kendisine yabanci olan
insanlarla paylasilan alanidir. Ozel hayat insam1 kamusal alandan uzaklastirmaya
basladik¢a, eskiden yabanci kisilerle iletisim kurarak toplumsallagsmay1 saglayabilen
birey, artik sadece 6zel hayat sinirlari igerisinde var olabilmektedir. Ozel hayatin
kabuguna c¢ekilen birey gitgide yalnizlasmaya, sokakta yasanan olaylara ve
cevresinden gecenlere sessiz kalmaya baslamistir. Insanlar bir siire sonra, yalnizca
kendilerini ilgilendirmeyen kamusal problemlere kisisel duygularini yiikleyerek
bakmaya baglarlar. Sennett eserinde, kamusal ifade bigimleri ¢ercevesinde incelemeler
yapmis, 6zel hayat ve kamusal hayat arasindaki davranis farkliliklarina, inang
bi¢imlerine, konusma farkliliklarina varincaya kadar birgok konuya agiklik getirmek
istemis ve bunu yaparken de tarihe, sahne sanatlarina, psikolojiye varincaya kadar
genel bir toplum izlegi sunmustur.

Richard Sennett, ele almis oldugu teatrallik kavramina, toplumu tiyatro izlegine

benzeterek acikliga kavusturmak igin yaptigi degerlendirmesinde yer vermistir.
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Richard Sennett, “kamusal rol” olarak adlandirdig1 igerik kisminda, siradan insanlarin
da tipki1 oyuncu gibi rol yapabileceklerinden bahseder. Tiyatro sanati igerisinde
degerlendirilen oyuncu, sahnede canlandirmakta oldugu karakterleri yaratirken belli
kurallara baglidir, kurallar bir ¢esit inang islevi goriirler. Sennett, Tiyatro karakterine
sunulan “inan¢” ile kamusal alan i¢inde yer alan “geleneklerin” birbirleriyle baglantili
olduklarini sdylemektedir. Ona gore kamusal yasamin, en iyi nitelikleri tasiyarak ifade
edilmesini saglayan sey gelenektir. Kamusal yasam igerisinde gelenekler ile belirlenen
kurallar vardir. Ozel hayatin toplum yapisinda giderek 6ne ¢ikmasiyla birlikte birey,
toplumu olusturan diger insanlarla, neleri paylasip paylasamayacagini, 6zel hayatinin
kistaslar1 ¢ercevesinde belirledigi smirlarim1 koruyarak hareket eder. Birey artik
kamusal alan icerisinde daha az paylasim yaparak, 6zel hayatin kabuguna ¢ekilip
kendisini daha az ifade etmeye baglamistir. Zamanla etrafinda gerceklesenlere de sesiz
kalmaya baglar. Bunun sonucunda Sennett’in ifadesine gore yalnizlasan birey, sanatin
giinliik kamusal topluma sunduklarindan da uzaklagmaktadir.

Bunun nedeni ise, bireyin oyuncunun giiciinii artik kullanamiyor olmasidir.
Birey, daha onceden gordiiklerine sesiz kalmayi reddederken, artik kafasindan gecen
diistincelerle toplum igerisinde konusmamaktadir. Kendini daha az ifade etmeye
baglayarak, tipki bir oyuncu gibi yaratict giliciinii kullanir, toplum iginde ifade
ettiklerinden yoksun kalmaya baglar. Bunun sonucunda bir hipoteze ulasan Richard
Sennett, teatralligin; 6zel yasamin getirdigi mahremiyetle savas icerisinde fakat
kamusal yasamla dost oldugunu ifade etmistir. (Sennett, 2013, s. 60) Sennett,
teatralligin toplumu olusturan bireylere diis kurarak ifade edebilme yetisi

kazandirdigini sdyleyerek kavrama toplum yararina olumlu bir anlam vermistir.

3.2.5 Konstantin Stanislavski Teatral Kavram Uzerine

Rusya’da 1863 tarihinde, zengin is adami bir babanin oglu olarak diinyaya gelen
Konstantin Stanislavski, tiyatro sanatina neredeyse yeni bir soluk getirmistir.
Stanislavski’nin sistemi oyunculuk, dramaturji, sahne yonetimi, oyun yazarligi gibi
tiyatronun ana kanallarindan gegen, bir¢ok yeniligin dogmasini saglamistir. Gergek
ad1 Alekseyev’dir, Stanislavski ise onun bir bakima sahne i¢in yaratmis oldugu takma
addir. Stanislavski, tiyatro yasamina amator bir oyuncu olarak baglar. Daha sonra,
1888 yilinda kurulan Moskova Sanat ve Edebiyat Toplulugu Drama Grubu’nun
kurucularindan biri olarak Rus tiyatro camiasinda yerini alir. Ilk baslarda bu topluluk

icerisinde, sahneye koyulan tiyatro oyunlarinda roller alir, akabinde de 1890 yilinda
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oyunlarin biiyiik bir kisminin yonetmenligini Gstlenir ve Rus tiyatrosunun ilk sahne
yonetmeni olur. (Braun, 2013, s. 69)

Stanislavski, tiyatro oyuncusunun nasil olmasi gerektigine ve bu noktada tiyatroda
kendi amacinin da ne olduguna dair yaptig1 bir konusmasinda sunlari soyler:

“Tiyatro en etkili vaaz kiirsiistidiir. Bu giice sahip olan tiyatro,
seyircisinde soylu duygular uyandirabilecegi gibi, onlart yozlastirabilir de;
onlarin diizeyini diisiirebilir, begenilerini bozabilir, tutkularini zayiflatabilir,
glizellige saldwrabilir.” “ben’im gorevim, sanatgilar ailesini bilingsiz, yart
cahil ve vurguncu olmaktan c¢ikarmak ve ge¢ kusaklara bir oyuncunun
giizelligin ve hakikatin el¢isi oldugunu aktarmaktir.” (Moore, 2016, s. 27-28)

Konstantin Stanislavski’nin sistemini incelemeden 6nce onun sisteminin en
basindan beri oyuncuya 0 zamana kadar sunulan kosullardan ¢ok daha farkli oldugunu
ifade etmek gerekir. Stanislavski’nin sisteminden 6nce diinyanin birgok yerinde tiyatro
egitimleri diksiyon, bale, eskrim gibi yalnizca fiziksel egitime dayanarak ilerledigini
belirtmekte yarar vardir. Konstantin Stanislavski ise 6grencilerine, o zamana kadar hig
yapilmamis olani sunarak, iggiidiilerinden gelen eylemlerini kullanmay1 6gretmeye
calisir.

Stanislavski’'nin Sistemi dogadan gelen gozleme inancina dayanmaktadir.
Oyuncunun sahnedeki karakterini kendi gozlemleriyle sentezlemesini ister ve bir
bicimde oyuncuda adeta bir kodlama yaratmaya ¢abalayan sistem yapisini olusturur.
Oyuncu dogadan aldigr ilhami kendi sezgileriyle sentezlemeli ve kendi ger¢egini
ilham gelmesini beklemeden aktarmalidir. Stanislavski, ancak bu kosullari saglayanin
biiylik oyuncu olabilecegini sOylemektedir. Yaratict olmast gereken oyuncu, hayal
giicliniin ve hafizasinin nasil bir yapilanma igerisinde harekete gectigini
¢Ozebilmelidir.

Ciinkli ona gore tiyatro sanatinin temelini yansitan, oyuncunun eylemi nasil
aktardigina, duyguyu nasil verdigine ve bilingaltina yerlestirdiklerine baglidir.
(Whyman, 2016, s. 19)

Stanislavski’nin iyi bir oyuncudan beklentisi 6ncelikle etik kurallara liyakat ve
disiplindir. Ona gore bir oyuncu sanatin kendisine asik olmalidir, sadece kariyerinin
getirdigi pohpohlanmaya asik olanlar sahnenin gosterisine kapilarak kendilerini
toplumun diger iiyelerinden biiyiik goriirler. Kendi egitimlerinde de etik kurallara ve
disipline ¢ok dnem verdigi, adeta askeri bir disiplinle davrandig: bilinmektedir.

Stanislavski, sistemini olusturmaya calistigi ilk zamanlarda, oncelikle bir

oyuncunun esinlenme dayanagini bireysel olarak kontrol edebilmesini istemistir.
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Ciinkii ayn1 gercek hayattaki gibi esinlenme gerceklestiginde, kendiliginden gelismeli
ve dogallik icermelidir. Eger oyuncu esinlenmeyle beraber gelen dogalligini, ona
bakmakta olan izleyiciye yansitabilirse, seyredenlerin duygularina ve diisiincelerine
dokunabilecektir. (Moore, 2016, s. 28-29)

Stanislavski, sistemini yaratirken, ¢alistigi yillar boyunca bilim araciligiyla tiyatro
sanat1 lizerine ¢aligmalar yapan tek kisi olmustur. Onun sisteminin ve ¢alismalarinin
bir norofizyolog olan Ivan Pavlov’un arastirmalari iizerinden gittigini sdyleyen ¢ok
sayida arastirmaci vardir. Bu baglant1 kesinlige ulasmamis olsa da Ivan Pavlov’dan
etkilenerek ilerledigini gosteren kanitlar bulunmaktir. Stanislavski:

“ilk gergek sudur: Insan ruhunun égeleri ve insan ruhunun parcalari
boliinmez.” “Insan psikolojik yasami —ruh hali, arzular, hisler, niyetler,
ihtiraslar— basit fiziksel eylemler araciligiyla ifade edilir. Bu tez Ivan Pavlov
ve .M. Se¢enov gibi bilim insanlar: tarafindan teyit edilmistir.” (Moore, 2016,
S. 45)

Stanislavski’nin sistemiyle oyuncu, sahne tizerinde yaratilan yeni insanin ruhuna
gerceklikle biirlinebilir ve o karakteri tipki gercekmisgesine izleyicide yasatabilmek
adima sistemini olusturmaya c¢abalar. Bunun nedeni ise Stanislavski sisteminin
degismez oranlarla yani doga yasalarina gére hareket eden insani temel almasidir.
(Moore, 2016, s. 34) Sistemin oyuncuyu psiko-fiziksel olarak egitmesinin nedeni,
sahneye ¢ikan oyuncunun sadece viicudunu kullanarak canlandiracagi karakterin
duygularini, diistincelerini gergek¢i bir sekilde izleyiciye yansitamamasi Ve
performansinin soniik kalmasidir. Fakat psiko-fiziksel egitim ile fiziksel uyaranin,
(bunu bedenimizin herhangi bir organi olarak diislinebiliriz) harekete geg¢mesiyle
birlikte, etkiledigi algi, bunun neticesinde de hislerin ortaya ¢ikmasiyla olusan
baglantidir. Bu durum tam tersi seklinde ilerlese bile, yani duygu ve diislinceler
meydanda fakat viicut hareket icinde degilse, yine sonu¢ degismeyecek, oyuncunun
performansi sahne {izerinde soniik kalacaktir.

Stanislavski bu durumun farkina vararak oyuncusunu, hem duygu ve
diisiincesini yansitip hem de bedeni ile harekete gecirebilecek sekilde egitmeye
yonelir. Sahnede sadece beden degil, ger¢ek¢i duygularla bezenmis oyuncunun
yaratilmasi i¢in, oyuncunun diis giiciiyle katilmas1 gerekenin zihin, irade ve cosku
oldugunu saptar. Fakat coskuyu yansitmakta bazi problemler yasanir, ¢iinkii coskulari
kontrol ederek sahneye ¢ikabilmek i¢in bilingaltina gecerli bir sebep sunmak gerekir.
Ani bir reaksiyonda ortaya cikabilen acima, keder, seving coskularini bir insanin

istemli ve istekli olarak harekete gegirmesi normal hayatta da zor bir durumdur. Fakat

66



Stanislavski bu problemin de istesinden gelmeyi basarir. Oyuncunun igten gelen
duygularla kontrol edebilmesi i¢in biiylik oyunculari incelemelere baglayarak, onlarin
sahnede aciyi, sevgiyi buna benzer bir¢ok tutumu sanki gergekmisgesine
yasatmalarinin sebebinin, ilhamdan gelen bir esinlenme oldugunu fark eder.
Anilarindan ya da gozlemlerinden esinlenen oyuncunun, adeta gergekten
yasarmig¢asina roliiniin iistesinden gelerek coskulari yansitabildigini kesfetmistir.
(Moore, 2016, s. 35)

Bu saptama Stanislavski’yi su fikre gotiiriir;

Bilin¢alti —coskularin kontrol edilemez bilesimi— biitiiniiyle erigilemez
degildir ve bu i¢sel mekanizmayr istege bagh olarak ¢alistirabilecek bir
anahtar olmalidir. Cogkular: kasten uyandirma ve bir insanin coskusal
durumundan sorumlu olan psikolojik mekanizmayt dolayli bir sekilde etkilemek
ihtimali iizerine ¢alismaya baglar. (Moore, 2016, s. 35)

Uzun yillar boyunca denedigi bir¢ok oyuncu egitim sistemi lizerinde, bilingaltina
bilingli olarak ulasmanin cevabini arayan Konstantin Stanislavski, ancak meslek
hayatinin sonlarina dogru yontemini gelistirir.

Yontemin ismi “fiziksel eylemdir” bilin¢ yani kontrol edilebilir olan, bilingalt1
ise kontrol edilemeyen olarak ayrilir. Sistemin diger yontemlerden farki sudur; oyuncu
prova yaptig1 zaman ya da sahnede izleyici karsisina ¢iktigi siire boyunca, bilingaltinda
daha onceden olusturdugu deneyimini animsamak i¢in hazirlik yapmaz. Tam tersine
oyuncu roliine bilingli olanla, yani kontrol edebilir oldugu ile prova yapmaya baslar.
Cikacagi her gosterimde ise, sanki ilk kez oynuyormus gibi sahneye adimini atarak,
oyun siiresince de yasanacak olaylara, ilk defa deneyimliyormus gibi yaklasarak,
kendiliginden ortaya ¢ikan coskularla hareket edebilir hale gelir.

Stanislavski’nin yansitmis oldugu sisteme gore, tiyatro sanati tipki gergek
hayattaki gibi zamanin geri doniilemez oldugu gercekgiligine sahiptir. Nasil ki bugiin
yasadigimiz giinii, yarin yeni bastan tekrar edemeyecegimiz gibi, sahnede gegen siire
de, ayn1 geri doniilmez zamana baglidir. Oyunun konusu, i¢indeki oyuncular hatta
mekan degismiyor olsa bile, tiyatro sanatinda da gegen bir saniyeye geri doniis
miimkiin degildir. Stanislavski’nin diisiincesine gore, tiyatro sanatinda oyuncular bir
onceki gilin gosterisini yaptiklart oyuna ertesi giin geri donilip tekrar etmeyi
denediklerinde, tiyatro canliligini kaybeder. Tiyatroyu canli yapan, sahne platformu

tizerinde canli insanlarin var olmasidir. (Moore, 2016, s. 37)
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Stanislavski’nin sitemini agikladiktan sonra, onun kurguladigi diizen iizerinden
teatralligin nasil yer edindigini gorebilmek daha anlasilir olacaktir. Sistemi
inceledigimizde mekan, dekor veya atmosfer algisina dayali bir teatral yaratimindan
ziyade, oyuncunun, izleyiciye gecirebilecegi etkilesimden gelen, iletisime bagh
gelisen bir teatral yaratimi daha miimkiin goziikmektedir. Stanislavski yillar siiren
cabalar1 boyunca, tiyatro sanatinin en 6nemli mihenk tasi olan oyuncunun, ne kadar
kendi gergek benliginden gelen kisiligini yansitmadigi seyirci tarafindan biliniyor olsa
da, oyunun karakterlerine, izleyiciyi gercekligine inandiracak ol¢iilerde hayat vermeyi
amaclamaktaydi. Stanislavski tiim bu dogal oyuncuyu yaratma siireglerini
olustururken, gercek hayatta yasanandan farkli olarak, tiyatro sanatina ait bir
gerceklikten bahsetmistir. Oyuncunun sistem igerisinde en iyi performansi gostermesi
i¢in yapilan ¢aligmalarin, oyuncunun odak noktasinda oldugu, seyirciye hissettirmeyi
amaglayan bir izleyici-oyuncu iletisimiyle teatral etkilesimi yarattigini sdyleyebiliriz.
Stanislavski’nin sistemi ger¢ek hayat igerisinde deneyimlenenlere yakin bir teatral etki
ile yaratilmaya caba gosterilmis teatrallik anlayisidir.

Bu ugurda uzun bir zaman harcamasinin nedeni ise muhtemelen 19. yiizyil
tiyatro sahnesinin, dogadan gelmeyen, bir ¢esit yapaylik igerisine biiriinmiis sahneler
ve oyuncularla, izleyicilere sundugu teatrallige bir tepki niteliginde gelismis olmasidir.
(Magnat, 2002, s. 149)

Stanislavski’nin yonetmenlik siirecine ve sistem igerisinde 6nem sirasina gore,
teatrallik yaratimina bakacak olursak, onu bir tek teatral cerceveyle degerlendirmenin
yetersiz kalacagi soylenebilir. Fakat onun i¢in ilk sirada yer alanin bilingalt1 etkeniyle
isleve gecen, oyuncunun bedeni ve tavirlariyla ortaya ¢ikan bir teatrallik yaratimi
icerisinde oldugu agikca anlasilmaktadir. Bu, oyunculugun {stiin yetisiyle ortaya
cikan, yaratilan karakterlerin deneyimlediklerini adeta kendi deneyimiymisgesine
aktarmasindan gegerek olusturulan, igerigi yansitmaya ¢alisan bir teatral anlayistir. Bu
durum sadece sahne dekorlariyla tiyatro sahnesinin inandiriciligindan ¢ok daha 6te bir
teatral etkisi olusturur.

Stanislavski, tiyatro sanatimin ilk gorevinin, metin yazarlarinin aktardig
duygulari ve diisiinceleri en etkin bigimde iletmek oldugunu ifade etmistir. Oyunun ilk
asamada metinden alinan ana fikri, oyuncu tarafindan canlandirilirken, yonetmenin
senteziyle birleserek ilerler ve sdylenmek istenen seyirciye iletilmeye ¢alisilir. Bunun
sonucunda da ana fikir gosteriye doniisiir. Stanislavski bu durumu tiyatronun “{istiin

amaci1” diye adlandirir. Ana fikir {izerinden yol alan oyuncu, yazarin fikirlerini teatral
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performansa dahil eder. Teatral ve yazili metin, oyunun yaratilma siirecinde birlesmeli
ve birbirini tamamlamalidir. (Moore, 2016, s. 85)

Stanislavski, teatrallik hakkinda “gercek” olanin, yani bir oyun igerisinde
oyuncunun performansiyla olusan dogala en yakin etkinin, ayrintilarinin gergege yakin
kalitesinde goriildiigii kadar, performansin gergekliginde de yattigini ilk hisseden ve
ortaya koymaya ¢alisan kisidir. (Wiles, 1890, s. 14)

Fakat oyuncu izleyici etkeniyle olusan teatralligin disinda, Stanislavski’nin
Ozellikle sahne yonetmenligi yaptig1 zamanlara dikkatlerimizi ¢evirirsek, ozellikle
Cehov’un oyunlarini kurgularken gergeklestirmeye calistig1 sahne birligi tizerinden bir
teatrallik algis1 da olusturmaya ¢abaladigini1 gozlemleyebiliriz.

Moskova Sanat tiyatrosunun heniiz daha ilk yillarinda, Anton Cehov’u ikna
ederek Mart1 oyununu tekrar sahneye getirir. Mart1 birkag yi1l 6nce Petersburg’da
gosterime giren galasinda hiisranla sonuglanmistir. Stanislavski ve topluluk
icerisindeki arkadaglari, oyunun hatali yorumlandigini diisiinmektedirler. Stanislavski
oyunun yonetmenligini iistlenerek, belki de Cehov’un Marti’sinin halen c¢agdas
sahnede ragbet gérmesinin temellerini atar. Oyunun provalar1 sirasinda, oyuncunun
duyguyu nasil aktaracagina, arkadan gelecek ses efektlerine, kostiime ve makyaja
varincaya kadar bircok ayrintinin iizerinde durmustur. Cehov’un metni ile
Stanislavski’nin prova defterine aldigi notlara bakarsak, bir yonetmen olarak oyuna
biiyiik bir seyir keyfi ve teatral etken kattigin1 gézlemleyebiliriz.

Anton Cehov, Marti oyunu 1. Perde sonu:

MASA: Act gekiyorum. Hi¢ kimse, hi¢ kimse farkinda degil ¢ektigim
1zdwraplarin! (Basint Dorn’un gégsiine koyar, alcak sesle.) Konstantin'i
seviyorum.

DORN: Hepiniz nasil da ¢ilgina donmiissiiniiz! Nasil da! Ve ne kadar
ask var boyle... (Sevecen.) Fakat ne yapabilirim ben ¢ocugum? Ne gelir
elimden? Ne? (Cehov, 2002, s. 261)

Anton Cehov, Mart1 oyunu, Konstantin Stanislavski “prova defteri notlar1” 1. Perde
sonu:

DORN: (...) Fakat ben ne yapabilirim, yavrum? Séyle bana ne
yapabilirim? Ne? (Masa hickirmaya baslar ve diz ¢okerek basint Dorn’un
dizleri arasina gomer. On bes saniye geger. Dorn, Masa’'nin basin
oksamaktadir. Evdeki piyanodan gelen miizigin, kilise ¢canimin, sark:t soyleyen
bir koyliiniin, kurbagalarin, bir bildircinin, gece bek¢isinin adimlarinin sesi,
gecenin diger sesleriyle birlikte gittikce yiikselir.) (Braun, 2013, s. 73)
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Cehov’un metni ve Stanislavski’nin yonetmen olarak metnin sahneye aktarimini
planlarken ekledigi arka plandan gelen sesler ve canlandirmalarla, oyunun aurasini
yaratmak i¢in tiyatronun neredeyse biitiin kaynaklarini kullandig1r goriilmektedir.
Stanislavski’nin yukarda gordiigiimiiz ornek iizerinden arka planda bu kadar ince
detayla ilerlemesi, onun sadece oyuncunun aktarimina bagli kalmadan yaratilan
teatralden fazlasini sahneye kattigini géstermektedir. Stanislavski uzun yillar boyunca
gercek hayattakine benzer sekilde hislerini ve duygularini canlandirabilen oyuncuyu
sahneye nasil koyacaginin cevabim1i aramis ve bulmustur. Ayni zamanda da
yonetmenligini yaptig1 bir¢ok oyunda, metnin ana diigiincesini tiyatro sahnesinin tim
olanaklarin1 kullanarak, sahne biitiinliigiinii de gz ardi etmeden, izleyiciye
sunabilmek adma caligmistir. Bu durum Stanislavski’nin hem oyuncunun
performansina dayanan hem de arka plan mizansenini saglayarak ortaya koyulan
tiyatronun biitiinligii ve gercekeiligi lizerine dayanmig bir teatral anlayisi igerisinde

oldugunu bizlere gostermektedir.
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BOLUM 4

4. RESIiM SANATINDA TEATRAL ORNEKLEMELER

Teatral kavraminin resim sanat1 tizerindeki etkeninin gézlenmesi adina, eserlerin
sahne sanatlarina uygun sekilde ele alinmasi gerektiginden, boliim igerisinde eserlerin
bireysel teatral etkenleri degerlendirilmistir. Sanat tarihinde genis bir bakis agisi
sunabilmek adina Roénesans, Barok, Neoklasizm ve Romantizm doénemlerine ait
resimlere dair dogru bir yoruma, tipk: iist kisimda ele alinmis olan diisiiniirlerde ve
kavramin kokeninde yapilan arastirmalarda saptandigi sekilde, kendi iglerinde tek tek
incelenerek ulasilabilecegi diisiincesinden hareket etmek gerekmektedir. Ciinkii tipki
sahneye koyulan her tiyatro oyununda, ayri bir teatral etken gozlemlendigi gibi, her
resmin de kendine has bir teatral etkeni bulunmaktadir. Ele alinan resimler de, benzer
bir agisiyla irdelenmeyi gerektirmektedir.

Resimler {izerinde teatral etkene dair yapilan yorumlar, tablonun izleyicisine
sunmak istedikleriyle baglantili olarak, her biri kendi iglerinde, bazen sanatginin
anlatmak istedigi diislinceden, bazen de eserlerin konulart geregi farkli noktalarda
belirlenen teatral kavrami altinda degerlendirilmislerdir. Tiim bu nedenlerden dolay:
da higbir eserde, birbiriyle ayni etkene sahip bir teatrallik oldugu belirtilmemistir. Ayni
ressamin incelendigi Ornekler kapsaminda, resmin igine yerlestirilen aydinlatma
farkliliklar1 bile, iletilmek istenen mesaji izleyicisine ayri bir teatral iletisim diisii
kurdurmaya ¢abalamistir. Bu durum resim sanati ¢atist altinda, teatral etkenin ancak

bireysel olarak varolabilecegini bizlere gostermektedir.
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4.1 Masaccio, “Adem ve Havva’nin Cennetten Kovulusu”

Sekil 4.1 Masaccio, “Adem ve Havva’nin Cennetten Kovulusu” 1425, Fresk, 208 x 88 cm. Santa Maria

del Carmine, Brancacci Sapeli, Floransa

https://arkeopolis.com/hiristiyan-ikonografyasinda-yaratilis-bastan-cikarilis-ve-cennetten-kovulus-

sahnelerinde-gorulen-kozmolojik-anlamlar/

Masaccio’nun Adem ve Havva’nin Cennetten Kovulusu isimli eseri, Gotik

anlayistan, Erken Ronesans®! anlayisina gegisi simgeleyen 6nemli eserlerinden biridir.

31 Rénesans kelime anlami olarak “Yeniden dogus” manasina gelmektedir ve Yunan Roma kiiltiiriiniin
eski kaynaklarina yeniden donmeyi ifade etmektedir. Batidaki yazarlarin yeniden kesfedilmesiyle,
hiimanist diinya goriisii canlandirilmistir. Yunan ve Roma diinyasina uzanan merak, talya’da sanatin
kokten bir degisime ugramasina sebep vermistir. Perspektifin giderek gelismeye baslamasiyla, dogaya
ve insan bedenine dair yapilan gozlemler, dini icerikli sanatin yerini almaya baglamistir. 15. yiizyilda
Floransa Avrupa Ronesans’inin sanat merkezi konumuna getirilir. Fakat Fransa’nin sehri istila
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Eser konusunu Kutsal kitabin Yaratiis Kisiminda yer alan “Insanm Giinah1”
bolimiinde anlatilan Adem ve Havva’nin cennetten kovulma animni konu almaktadir,

hikaye kutsal kitapta su sekilde gegmektedir;
Insamin Giinahi

3 RAB Tanri'min yarattigi yabanil hayvanlarin en kurnazi yilandi. Yilan
kadina, “Tanri gercekten, ‘Bahgedeki agaclarin hi¢birinin meyvesini yemeyin’
dedi mi?” diye sordu. (2) Kadin, “Bahgedeki aga¢larin meyvelerinden
yiyebiliriz” diye yamitlad:, (3) “Ama Tanri, ‘Bahgenin ortasindaki agacin
meyvesini yemeyin, ona dokunmayin; yoksa éliirsiiniiz’ dedi.”

(4) Yilan, “Kesinlikle 6lmezsiniz” dedi, (5 ) “Ciinkii Tanr: biliyor ki, o agacin
meyvesini yediginizde gozleriniz agilacak, iyiyle kotiiyii bilerek Tanri gibi
olacaksiniz.”

(6) Kadin agacin giizel, meyvesinin yemek i¢in uygun ve bilgelik kazanmak i¢in
¢ekici oldugunu gordii. Meyveyi koparp yedi. Yanmindaki kocasina verdi.
Kocasi da yedi. (7) Ikisinin de gézleri acildi. Ciplak olduklarini anladilar. Bu
yiizden incir yapraklar: dikip kendilerine onliik yaptilar. (8) Derken, giiniin
serinliginde bahgede yiiriiven RAB Tanri ' nin sesini duydular. O’ndan ka¢ip
agaclarin arasina gizlendiler.

(9) RAB Tanri Adem e, “Neredesin?” diye seslendi.

(10) Adem, “Bahgede sesini duyunca korktum. Ciinkii ¢iplaktim, bu yiizden
gizlendim” dedi.

(11) RAB Tanri, “Ciplak oldugunu sana kim séyledi?” diye sordu, “Sana
meyvesini yeme dedigim agagtan mi yedin?”’

(12) Adem, “Yamma koydugun kadin agacin meyvesini bana verdi, ben de
yedim” diye yanitlad.

(13) RAB Tanr1 kadina, “Nedir bu yaptigin?” diye sordu. Kadin, “Yilan beni
aldatti, o yiizden yedim” diye karsilik verdi.

(14) Bunun iizerine RAB Tanri yilana,

“Bu yaptigindan otiirii Biitiin evcil ve yabanil hayvanlarin en lanetlisi sen
olacaksin” dedi, “Karmin iizerinde siiriinecek -Ve yasamin boyunca toprak
yiyeceksin.

(15) Seninle kadini, onun soyuyla senin soyunu- Birbirinize diisman edecegim.
Onun soyu senin basini ezecek, Sen onun topuguna saldiracaksin.”

etmesiyle yasanan siyasi olaylar sonucunda, Papalik yeniden Roma’ya taginir. Roma sehrini yeniden
Hristiyanligin merkezi haline getirme ¢aligmalari, sanatin 6nemli gelismeler gostermesini saglamistir.
(Farthing, 2017, 151-173) “Rénesans 'in etkisiyle Avrupa'nin geri kalaninda oldugu gibi, sanatin artan
takdivinin sanat¢inin statiisiinde bir yiikselise katkida bulunmasi s6z konusudur.” (Onurel, 2018, s. 162)
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(16) RAB Tanrt kadina, “Cocuk dogururken sana Cok aci ¢ektirecegim” dedi,
“Agri ¢cekerek dogum yapacaksin. Kocana istek duyacaksin, Seni o yonetecek.”

(17) RAB Tanr: Adem’e, “Karimin soziinii dinledigin ve sana, Meyvesini yeme
dedigim agactan yedigin icin, Toprak senin yiiziinden lanetlendi” dedi, “Yasam
boyu emek vermeden yiyecek bulamayacaksin.” (Kutsal Kitap ve
Deuterokanonik Kitaplar, 2015, “Yaratilis”, s. 4)

Masaccio’nun 32

eseri, Ozellikle figiirlerin dramatik tasvirleri {izerine
kurgulanmasi, Ronesans’in yenilik¢i ruhunun ifade edilisinin en iyi 6rneklerinden
biridir. Adem ve Havva figiirlerinin viicutlarmin farkli bir anlayis icinde tasarlandig
aciklikla belli olmaktadir. Havva’nin Tanri’nin sesi ile bizzat metinde dillendirilen
acty1 ¢cekecek olmasi, ressamin yaratiminda da tiim acilar1 dramatik bir sekilde ifade
eder giictedir. Ayn1 zamanda figiirlerin ¢iplakligi onlar1t ideal bir diinyaya
yerlestirirken bir yandan da ¢iplaklik, sahnenin uzak bir gegmiste gerceklestigini ima
etmekten ziyade, figiirlerin ideallestirilmesini 6nermek adina kullanilmistir. (Casazza,
1990, s. 19) Resimde anatomik olarak Adem’in bedeninde dogru oranlar
kullanilmamis olmasina ragmen, figiir izleyiciyi rahatsiz etmez. Masaccio eserinde
umutsuzlugu ve pismanlhigr gorsellestirerek, ilk insanlarin dramini sergilemistir.
(Ondin, 2016, s. 151-152)

Eserde bizleri teatral olana sevk eden ilk 68e, Tanri’nin dolayli olarak varligini
ifade eden cennetin kapisindan digaridaki alana dogru yiikselen sesidir. Tanr1 sesinin
gorsellestirilmis hali, sahne sanatlarinda kullanilan ses efektlerine ¢agrisim yapabilir.
Sesin gorsel ifadesiyle olusturulmak istenen etki, Tanri’nin kulaklarda ¢inlayan sesinin
duyusudur. Gorsel 6ge eserde ses islevi yerine geemis, Adem ile Havva’nin
pismanliga, umutsuzluga ve utanca biirlinmelerine sebep vermistir. Sesin siddeti ile

baslayan dramatik anm, Adem ve Havva’nmn tavirlarindan anlasilabilir olmas1 ve

32 Tam ad1 Maso di Ser Giovanni di Mone Cassai olan Masaccio, 21 Aralik 1401°de Italya’nin Altura
kentinde dogmustur. Masaccio on alt1 yasinda annesi ve kardesiyle Floransa’ya taginir ve Masolino da
Panicale’den egitim almaya baglar. 1420 yilinda Masaccio, Floransa’daki yedi zanaat loncasindan biri
olan Arte dei Medici e degli Speziali’ye yazildigi sirada ciddi olarak resim yapmaya baslar ve neredeyse
tiim zamani resim yaparak gecirdigi bilinmektedir. Masaccio, lineer perspektif arastirmalar1 yapar ve
mimarisinin yavas yavas uzayda kaybolmasina neden olacak sekilde gélgeleme kullanarak perspektif
konusunda uzmanlagir. 1423°te Roma’da kaldig1 siire boyunca Masaccio, San Clemente Kilisesi’nde
sapel dekore eder. 1424 ile 1425 yillar1 arasinda Floransa’daki Santa Maria del Carmine’deki Cappella
Brancacci Sapeli’nin fresklerini boyamistir. Masaccio’nun 1428 yazinda Roma’da heniiz yirmi alt1
yasindayken oldigii diisliniilmektedir. Masaccio’nun oliim tarihi ¢esitli kaynaklara gore farklilik
gostermektedir. Genel olarak geng sanatg¢inin dliimii 1427 ile 1429 yillar1 arasina tarihlendirilmistir.
(Earls, 2004, s. 142-144)
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izleyicinin de gozlemleyerek bu duruma sahitlik edebilmesi, teatral etkenin
olusturulmasini saglamaktadir.

Adem ile Havva kederli goriinmektedirler. Masaccio’nun Adem’i yiiziinii
gostermemeye ¢abalarken resmetmis olmasi, adeta izleyiciye suretini gostermek
istemedigini diisiindiirtmektedir. Ciinkii metinde anlatildig: iizere Adem ¢iplakligim
fark etmis ve Tanri’nin onu ¢iplak gérmesini ayip buldugundan incir yapraklari ile
ortiinmiistir. Fakat Masaccio’nun eserinde ise cinsel organi aciktadir ve Adem
tarafindan oOrtiilmeye ugrasilmamistir, onun ortmeye calistigi tek yeri suretidir.
Adem’in suretini bu denli saklamaya c¢alismasinin sebebi, izleyicinin yiiziinii
gdrmesini istememesi ve utancini gizlemektir. Adem’e kiyasla Havva ise metinde
anlatilana benzerlik gostererek cinsel bolgelerini ortmeye cabalar. Kafasini yukari
dogru kaldiran Havva, Tanri’nin kulaklarinda cinlayan sesiyle adeta haykirarak
bagirmaktadir. Bu durum bizlere Havva’nin isledigi giinahin farkinda oldugunu ifade
ederken, adeta Oziir diledigini gostermektedir. Psikiyatrist Andrew Morrison

Havva’nin tavirlarini su sekilde aciklamistir;

“Utancin ifadesini miikemmel bir sekilde aktariyor: tiim viicudu onun
varligt igin oziir dile getiriyor. Utang -tiim duygularimizdan en gérsel olarak
aktarilan- genellikle aci verici bir saklanma veya kaybolma girigimini yansitir,
‘Yiizii kurtarmanin’ bir yolu olarak yeryiiziinden kaybolmak, goriinmez olmatk.
Utang -tiim duygularimizdan en ¢ok gorsel olarak aktarilan- ¢cogu zaman act
verici bir saklanma veya kaybolma, goriinmez olma girisimini bir ‘yiizii
kurtarma’ yolu olarak yansitir.” (Hollander, 2003)

Sahnenin ist sol kosesine yerlestirilen melek figliri de kirmizi bir bulutun
iizerinde otururken sol eliyle Adem ile Havva’ya utang verici siirgiine giden yolu
gostermektedir ve sag elinde de bir kili¢ tutmaktadir. Melek iki figiiriin de cennetten
kovulma anina sahitlik eden sahne igerisine yerlestirilmis tek figiirdiir. Adeta Tanr1’nin
emrini kontrol etme gilici ona verilmistir. Elindeki kilic emrin kesinligini
gostermektedir.

Sahnede yer alan figiirlerin bdylesine gii¢lii bir anlatim dili ile yaratilmis
olmalari, izleyicisine konugsmayan sahne igerisinde konusan bedenler sunar. Figiirlerin
jestleri, mimikleri ve viicut hareketleriyle birlik olusturan anlatim dilleri, konunun
anlasilabilirligine 1s1k tutmustur. Sahnedeki figiirlerin durumu ile Tanri’nin sesinin
gorsellestirilmesinin ifade giicii, ayn1 zamanda sahnenin dekoru islevi goren cennet
kapisinin varligi, sessiz sahnenin anlatim dili olmus, izleyiciyi beden dili ve gorsel

isaretlerle olusturulan bir teatral diinyanin igerisine sokabilme giicli yaratmustir.
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Masaccio’nun eserinde yaratilan teatrallik, figilirlerin ve gorsel isaretlerin birligiyle
biitiin haline getirilen anlatim yolunun teatralligini olusturmustur. Ciinkii izleyici
disariddan bir katilime1r olarak gbézlem yaparken sozsiiz sahnenin manasina

ulasabilmekte, ¢ekilen acinin ve pismanligin hazzina varabilmektedir.

4.2 Sandro Botticelli “Veniis ve Mars”

Sekil 4. 2 Sandro Botticelli “Veniis ve Mars” 1485, Tuval Uzerine Tempera Ve Yagliboya, 69.2 x 173.4
cm, The National Gallery, Londra, Ingiltere

https://www.nationalgallery.org.uk/paintings/sandro-botticelli-venus-and-mars

Ronesans doneminin en 6nemli temsilcilerinden biri olan Sandro Botticelli’nin®
Sanat tarihinde yer etmis 6nemli eserleri arasinda sayilan “Veniis ve Mars” tablosu,
giizellik ve cesaretin alegorisini sunmaktadir. Eser mitolojide Ask Tanrigasi Veniis
(Aphrodite) ve Savas Tanrist Mars’in (Ares) evlilik disi iliskilerini hatirlatmaktadir.
Hikayenin Yunan mitolojisindeki aktarimi su sekildedir;

Aphrodite, topal ve ¢irkin kocasi Hephaistos 'u Ares’le aldatir. Aphrodite’nin
evlilik disi bu iliskisini, kocast Hephaistos’a, her seyi goren giines tanrisi
Helios haber verir. Hephaistos ise bunun dciinti soyle alir: Gériinmez ve
kopmaz iplerden bir ag yapar. Yalanciktan gidiyormus gibi yaparak evden

¢ikar, iki sevgiliyi kendi yataginda suciistii yakalar ve onlart gorsiinler diye
biitiin Olympos’lulart ¢agirir. Aldatildigini taniklarla ispatladiktan sonra,

33 1444 veya 1445 yilinda dogdugu diisiiniilen Sandro Botticelli'nin gergek ad1 Alessandro di Mariano
Filipepi’dir. Ressam, Yiiksek Ronesans resminin onemli kimliklerinden biri olarak taninmustir.
Botticelli’nin sanat yagsami1 uzunca siireler Medici ailesi yonetimindeki Floransa’da ge¢mistir. Ressam,
iinliniin giderek artmasiyla 1481-1482 yillar1 arasinda Papa IV. Sixtus’un istegi tizerine Roma’ya gitmis
ve Sistine Sapeli’nde ¢alismistir. 1510 tarihinde 61diigii bilinmektedir. (Swinglehurst, 1994, s. 5-7)

76


https://www.nationalgallery.org.uk/paintings/sandro-botticelli-venus-and-mars

Zeus 'tan, ona diigiintinde verdigi armaganlart geri ister ve Ares ten zinanin
karsiligini alir. (Comert, 2010, s. 52)

Sahne iki Tanr1 arasindaki samimi iliskiye 1s1k tutmaktadir. Resmin ¢evresinin
Tanriga Veniis i¢in kutsal sayilan mersin agaclari ile donatilmis olmasi, agiklikla Ask
Tanrigast’nin bolgesi oldugunu bildirmektedir. Tanrica Veniis yar1 oturan formuyla
sevgilisi Mars’in uyuklamasini dikkatli bakislarla izlemektedir. (Deimling, 2007, s.
46) Savas Tanrisi’nin ¢iplak resmedilmis kadinsi viicut hatlar1 onun uykulu hali ile
biitiinliik saglamakta ve adeta Ask Tanrisi’na olan teslimiyetini simgelemektedir.
Ciftin etrafin1 saran kii¢iik satirlerin Savas Tanrisi’nin esyalariyla haylazca oyunlar
oynamalar1 da bu teslimiyetin tasdikini sunmaktadir. (Gebhart ve Charles, 2012, s.
138-141) Botticelli’nin eserinin mitolojik ask hikayesi ile birlik olusturarak ifade
edilmesi, genellikle resmin bir diigiin adina yapildigin1 diisindiirmektedir. Savas
Tanrist’nin uyuyan halinin, agkin en vahsi ruhu bile evcillestirebilecegini simgeledigi
ve bir evlilik alegorisi olusturdugu, resim ile ilgili 6ne siiriilen fikirlerdendir.
(Malaguzzi, 2007, s. 80)

Sandro Botticelli’nin eserinde bizleri teatral etkene yonlendiren en 6nemli
varlik, Tanriga Veniis’lin saf glizelligini gizleyen kiyafetidir. Bakiglarimizi Tanriga’ya
yonelttigimizde kostiimiiniin normal hayat diizeni i¢in ¢ok sira digi oldugu fark
edilebilmektedir. Tanriga’nin sirtina kadar uzanan piir saglar ile kostiimii arasindaki
baglanti ressam tarafindan ustaca kurgulanmistir. Veniis’lin sa¢ topuzundan uzatilan
orglisii kostiimii ile birlestirilerek gdégsiine uzatilmis ve orgililerin birlesim yerine
Tanriga’nin ¢icek formlu miicevheri yerlestirilmistir. Kostiimiin dogal hayatta
olabilecegi gibi degil, tipki tiyatro sahnesindeki yapay gerceklikle benzerlik gosterir
bicimde tasarlanmasi, resmin izleyicisine teatral olan1 ifade etmektedir.

Tanr1 Mars figiiriine bakislarimizi odakladigimizda, derin uykusunun gorsel
ifadesi, izleyiciyi teatral alana tasiyan baska bir belirtkendir. Tanri’nin uyurken
cikardigi horlama sesi adeta duyulabilecekmiscesine derin uyudugu izlenimini
yaratmaktadir. Dort kiigiik satirin Tanr1’y1 uyandirmak adma yaptiklari muzurluklar,
adeta onun uyanmasmin miimkiin olmadigim1 kanitlamaktadir. Sahne igerisine
yerlestirilen iki satir Tanrt Mars’in devasa mizragi ile oynamaktadir. Sahnenin sol
kosesine yerlestirilen satir, Tanri’nin migferini giymis hemen Oniindeki mizragi
cekistirmekte olan diger satir arkadasiyla eglenmektedir. Diger satir ise resmin sag
altinda, Tanr1 Mars’1in kolunun altindan ¢ikmis ve onun zirhini giyerek adeta izleyiciye

bakar ve dil ¢ikarir. Devasa mizragin hemen u¢ kisminda baska bir satir, Tanri’nin
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kulagina deniz kabugu ile iifler ancak Savas Tanris1 bu sesi bile duyamayacak kadar
derin uyumaktadir. Sahne igerisinde resmedilen, Mars’in uykusundan kalkmayacak
olmasina bir baska 6rnek de hemen kafasinin arkasina yerlestirilmis esek arilaridir.3
(Sekil 4.3)

Sandro Botticelli resmini adeta dondurulmus bir kare olarak izleyiciye
sunmustur. Veniis’iin ger¢ek disi yaratim sayilabilecek kostiimii, izleyicinin sahne
sanatlar ile baglantili olana yonelmesini kolaylastirmaktadir. Dondurulmus karenin
bir sonraki sahnesine gecebilsek, Mars’in uykusundan uyanip, dingin halinin ortadan
kalkacagimi ve kiigiik satirlere sinirlenecegini tahmin edebiliyor olmamiz, sahnenin
izleyicinin diisii ile harekete gecen bir teatral anlayisla olusturuldugunu

gostermektedir.

Sekil 4.3 “Veniis ve Mars Detay”

3 Mars ' basinin yaminda yer alan bir esek arist yuvasi (Italyancada vespe), eserin Vespucci ailesinin
bir tiyesi tarafindan siparis edilmis olabilecegini diistindiirmektedir. (Malaguzzi, 2007, s. 80)
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4.3 Giovanni Bellini, “Pieta”

Sekil 4.4 Giovanni Bellini, “Pieta” 1465-1470, Tuval Uzerine Tempera ve Yagliboya, 86 x 107 cm,

Pinacoteca di Brera, Milano

https://pinacotecabrera.org/en/collezione-online/opere/pieta-giovanni-bellini/

Giovanni Bellini’nin Pieta’st Isa’nin 6liimiine duyulan iiziintiiyii tasvir
etmektedir. Eser Meryem Ana ve Aziz John’un tuttuklart yogun yas anim
yansitmaktadir. Figiirlerin tutkulu lanse edilen duygulari, bakmakta olan izleyicinin
psikolojik yoniine etki eden bilingli bir seslenis formuna getirilmistir. (Russell, 2017,
s. 19)

Resmin odak noktasinda bulunan isa figiiriinde yalnizca bir pestamal vardir ve
viicudu gevsek bir formda yaratilmistir. Isa’nin cansiz bedeni annesinin ve Aziz
John’un yardimiyla giicliikle sahnenin 6n kismina yaklastirilmigtir. Meryem Ana
figlirti ise, oglunu adeta bir anne sefkati ile kucaklayarak, yarali elini kendilerini
izleyiciye gostermek isteyen bir tutumla Isa’nin gdgsiine dogru kaldirmaktadir.

Sahnenin sag tarafina yerlestirilmis on iki havariden biri olan Aziz John, Isa’y1
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diismemesi icin sol eliyle kavrarken resmedilmistir. Ancak Aziz, Isa’nin ayakta
durmasma yardimci olurken, ayni zamanda sahneye bakmaya dayanamaz, aci
icerisinde yiiziinii diger tarafa dogru ¢evirmistir. Resmin en 6n kismia Isa’nin lahiti
yerlestirilmistir, lahitin {lizerindeki yazinin kime ait oldugu heniiz netlik
kazanmamuistir. (Batschmann, 2008, s. 97-99)

Resmin i¢ine yerlestirilen bircok mesaj izleyiciye, acikli tablonun duygusal
yanini daha fazla hissettirmek adina hatirlatmalarda bulunmaktadir. Isa’nin basina
yerlestirilmis olan dikenli tag Romali askerlerin Isa ile alay etmelerini hatirlatmaktadir.
Meryem ve Aziz John’un kederli halleri, sevdigi bir kimseyi kaybeden bireyin yasina
géndermedir. Resmin altina yerlestirilen lahit, 6lii isa’nin gémiilecegini ve aramizdan
ayrildigini bir kez daha hatirlatmaktadir. Ancak su anda baktigimiz hali ile Isa’nin
ayakta duruyor olmasi, izleyiciye onun yeniden dirilecegini ifade etmektedir. Esere
bakan izleyici de, Aziz’in ve Meryem’in derin iziintiisiine bir kez daha ortak
olmaktadir. Resmin igerisine yerlestirilen figiirler adeta izleyiciye dini bir yaklasim

sunar ve bireyin kendisiyle empati yapmasini saglar. (Land, 1995, s. 15)

Lahitin tizerince Latince HAEC FERE QWM GEMITVS TURGENTIA LVMI NA
PROMANT BELLINI POTERAT FLERE IOANNIS OPVS, “Bu sismis gozler i¢
cekisleri uyandirdiginda, Giovanni Bellini nin bu eseri gozyast dokebilirdi.” (Land,
1995, s. 15)

Resmin s6zsiiz dramatik anlatimiyla, lahitin {izerine yazilmis olanlar, ona bakan
izleyici i¢in dini duygular1 canlandirirken, ayni zamanda teatral deneyimin igerisine
sokulmalarin1 saglamaktadir. Meryem’in aglamaktan kizarmis gozleri, bir annenin
ogluna tuttugu vyasi ifade eder. Sahneye bakan izleyici Meryem figiiriine
odaklandiginda onun acisini en derinlerine kadar hissedebilir. Ortadaki Isa figiiriiniin
bedeninden akmakta olan kanlar, acisiin tarifsizligini bir kez daha izleyiciye
anlatmaktadir. Aziz John figiirii ise, yasanan acinin, sahneye bakamayacak kadar agir
oldugunu bir kez daha vurgular durumdadir. Lahitin altinda beliren ciimlede ise,
izleyicinin yasanan olay1 gozlemledigi zaman gézyasi akittigi noktada, resmin de
onunla birlikte gdzyas1 doktiigiiniin ifade edilmesi, teatral deneyimin en ince noktalara
kadar seyirciye iletiliyor oldugunun gostergesidir. Giovanni Bellini’nin eseri
tizerinden gegmis oldugumuz tiim yonlendirmelerle agikca izleyiciye aktardigi hikaye,

resmin hiizniiniin, izleyiciyi i¢ine alarak ilerletildigi bir teatral etkene sahiptir.
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4.4 Raffaello Sanzio “The Deposition”

Sekil 4.5 Raffaello Sanzio, “The Deposition” 1507 Tuval Uzerine Yagl Boya, 179 x 174 cm, Galleria

Borghese, Roma

https://www.google.com/search?q=Raffaello+Sanzio+ THE+DEPOSITION&source=Imns&bih=625&
biw=1366&hl=tr&sa=X&ved=2ahUKEwjG7Y X8mJP1AhXTwAIHHa27BoUQ_AU0AHOECAEQA
A

Raffaello Sanzio®® Yiiksek Ronesans déneminin en énemli isimlerinden biri

olarak sanat tarihinde yerini almistir. Ressamin 1507 tarihli “The Deposition” isimli

% Raffaello Sanzio, 1483 yilinda Italya'nin Urbino sehrinde dogmustur. Babas1 Giovanni Santi sehirde
ressamlik yapan, ancak ¢ok taninmayan bir kimliktir. Raffaello ilk resim derslerini babasindan erken
yaslarda almaya baslamis, daha sonrasinda ise babast onu donemin 6nemli ressamlarindan biri olan
Pietro Perugino’nun atdlyesinde egitim almasint saglamistir. Raffaello, Pietro ile caligmaya basladiktan
sonraki siirecte ustasinin eserlerini birebir kopyalamaya baslayarak kisa siirede ¢ok basarili olmus, hatta
bazi eserlerin Raffaello’ya m1 yoksa hocasina mu ait oldugu karistirtilmaya baslanmistir. Ressam 1504
yilinda Floransa’ya giderek orada Michelangelo, Leonardo, Masaccio gibi biiyiik ressamlarin eserleriyle
ilgilenmeye baslar. ilerleyen siirecte Papa II. Julius’un istegi iizerine Roma’ya giderek iinlii “Atina
Okulu” isimli eserini yapar ve isin sonunda geng sanat¢inin {inii giderek artamaya baglamistir. Ardindan
Agostino Chingi adinda zengin bir sanat tacirinin istegiyle Santa Maria della Pace Kilisesi’nin
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yagli boya eseri, “Entombment” veya “Borghese Entombment” olarak da
bilinmektedir. Eser, Atalanta Baglioni’nin istegi lizerine oldiiriilen oglu Grifonetto
Baglioni’nin onuruna, San Francesco Kilisesi’ndeki Baglioni sapeline yerlestirilmek
iizere Raffaello Sanzio’ya yaptirilmistir. Raffaello resmin icerisine hem Isa’nin
gomiilme sahnesini tasvir eden hem de ¢armiha gerilme animna atif yapan ayrintilar
yerlestirmistir. Eser genel olarak sanat tarihi kaynaklarinda iki olayin ortasinda bir yere
konumlandirilmaktadir. Ne tam anlamiyla gémii ne de tam ¢armihtan indirilis olarak
smiflandirilir. (Delphi Complete Works of Raphael, 2015, s. 95)

Resme bakildiginda Isa’min &liimiiniin acisinin teatral tasviri izleyiciye
yansitilmaktadir. Tuvalin sol tarafinda az sonra gomiiniin yapilacagi magara, sag
tarafta da Isa’nin garmiha gerildigi Golgota Dag1 yerlestirilmistir. Resme bakildiginda
ilk dikkat ceken nokta iki adamin Isa’y1 bir &rtii iizerinde giicbela mezarina dogru
tasimaya caligmalaridir. Tastyicilardan sag tarafta bulunan kimligin Grifonetto
Baglioni oldugu diisiiniilmektedir. Yas igerisinde Isa’nn elini tutan figiir ise Mecdelli
Meryem oldugu bilinmektedir. Onun yanina yerlestirilmis yesil kiyafetli kimlik ise
Yuhanna Incili'nde Yahudilerin énderlerinden biri olarak bilinen ve Isa’nin mezarina
konulmasi i¢in giizel kokular getiren Nikodemus yerlestirilmistir. Nikodemus un
hemen yaninda geng¢ Aziz John konumlandirilmistir. Resmin sag tarafina ise Mesih’in
annesi Meryem Ana’y1 telkin etmeye cabalayan bir kadin grubu yerlestirilmistir.
(Delphi Complete Works of Raphael, 2015, s. 96)

Raffaello Sanzio eserinde hareket edilme durumu yaratilmistir. Isa’nin tasinmasi
gorevini listlenen ana grup acikca mezarin bulundugu sol taraftaki kayalik alana dogru
hareket halindedir. Grifonetto Baglioni oldugu diisiiniilen geng figiir 6ne dogru adim
atar, viicudunun tist kismu yiikiiniin agirligini dengelemek i¢in geriye dogru biikiilmiis
durumdadir. Mecdelli Meryem de onlarla birlikte hareket eder, Isa’y1 tasiyan soldaki
figiir ise kayadan yapilmis basamaklar1 zorlukla ¢cikmaya ¢alisir pozisyonda 6lii bedeni
yukartya dogru kaldirmaya c¢abalarken agirliktan zorlandigi belli olur vaziyette
resmedilmistir. (Cuzin, 1985, s. 69)

Resmin hareket eder formu izleyicisinde bir dinamizm etkisi yaratmaktadir.

Eserde bizleri teatral olana ydnlendiren en biiyiik etken, eserin izleyicinin bakis

sislenmesini iistlenmistir. Raffaello Sanzio, artan iiniiyle birlikte sanat camiasinda ¢ok aranan bir
sanat¢1 konumuna gelerek, birgok resim iiretmis ve bir¢cok saray siislemesi yapmustir. Ancak sanat¢i
1520 yilinda heniiz otuz yedi yasindayken hayatim kaybetmistir. (Altuna, 2013, s. 27-38)
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acisindan ziyade, tek basina bir ise kalkismasidir. Bu durum figiirlerin hareket eden
bedenlerinde, ressam tarafindan yonlendirilen mezara dogru saklanmistir. Adeta resim
bizler ona bakmasak da kendi iginde bir hareket etkisi yaratarak, tiyatro sahnesindeki
gibi olagan bir akisa sahiptir. Izleyicinin resme baktiginda gordiigii formun hareket
eder hali, teatral etkeni saglayan en 6nemli varliktir. Ciinkii sahneye bakan seyirci
hareketin etkisini ilk olarak agirlasan bedenlerden gézlemlemekte ve hatta figiirlerin
Ol bedenin agirligini tasimakta zorlandigini gérmektedir. Ardindan ise ilk olarak,
Mecdelli Meryem’in hiiznii ve Isa’nin cansiz bedeni sahnenin dramatikligine kapi
acmaktadir. Figiirlerin dramatiklestirilmis halleri arkada Meryem Ana ve etrafindaki
kimliklerle doruk noktasina ¢ikarilarak, sahnenin bir yandan da Mesih’in insanlik
adina tasidigr aciin ruhunu yansitmaktadir. Hareket halindeki konuma eklenen
dramatik etki bizlere, tiyatronun izleginin bir yansimasini saglayarak resmin igerisinde

teatral etkeni olusturmaktadir.
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4.5 Michelangelo Merisi da Caravaggio, “Meryem’in Oliimii”

Sekil 4.6 Michelangelo Merisi da Caravaggio “Meryem’in Oliimii” 1606, Tuval Uzerine Yaglhboya,

369 cm x 245 cm Louvre, Paris

https://collections.louvre.fr/ark:/53355/c1010062304
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%7 isimli eser,

Caravaggio’nun® 1606 tarihinde tamamladig: “Meryem’in 6liim
en aktif calistig1 siire¢ icerisinde ortaya g¢ikardigi islerden biridir. Ayn1 zamanda
ressamin c¢alkantili hayatindan dolayi, Roma’dan siirglin edilmeden 6nce yaptigi son
isleri arasindadir. Eser Santa Maria della Scala Kilisesi’nin orta sapeline yerlestirilmek
lizere yapilmistir. Barok ® {islubun benimsenmesini saglayan 6nemli ressam

kimliklerinden biri olan, Michelangelo Merisi da Caravaggio’nun 1604-1606 yillart

arasinda yaptig1 bir¢ok isi, dini kompozisyon yapisi igermektedir. Caravaggio’yu

% Barok iislubun en biiyiik temsilcilerinden biri olan Caravaggio, 1571 yilinda Milano’da bir duvar
ustasinin oglu olarak diinyaya gelir. Ufak yaslardan itibaren fresk ustalarinin yaninda siva hazirlayarak
caligir. (Delphi Complete Works of Caravaggio, 2014, s. 242)

Sanatcinin genglik yillar1t Milano sehri ve Caravaggio kasabasi arasinda gidip gelmekle gegmistir. 1584
yilinda Caravaggio heniiz on ii¢ yasindayken ressam olmaya karar verir ve Milano’da at6lyesi bulunan
ressam Simone Peterzano ile bir ¢iraklik sdzlesmesi imzalar. 1592 sonbaharinda Roma’ya gitmistir.
1953 yilinin ortalarina dogru da Caravaggio’nun Cesari kardesler i¢in ¢alistig1 ve orada bulundugu siire
icerisinde ci¢ekler ve meyveler boyadigi diistiniilmektedir. (Dixon, 2011, s. 71-94-96)

1595 yilinda, Caravaggio’nun &zgiin bakis acist ile yapmis oldugu “Kart Oynayanlar” isimli tablosu o
yillarda ¢ok 6nemli bir kisi olan Kardinal Francesco Maria del Monte tarafindan satin alinir. Kardinal
aristokrat bir aileden gelmekte fakat Floransa Diikii ile yakindan baglantili bir kimliktir. Kardinal
Caravaggio’yu kendi hamiligine almak ister, ressam Kardinal’e ait olan Plazzo Madama’nin ¢at1 katinda
kendisine ait bir at6lyesi olmasi sart1 ile Kardinal’in teklifini kabul eder. Nihayetinde Caravaggio bu
atlyede 6 yil kadar kalir. Bu siire boyunca sanatg1, yalnizca barinmakla kalmaz, Kardinal onu giydirir,
besler ve Roma’da bulunan en giiglii, ayn1 zamanda etkili koleksiyonerlerle tanistirarak yiiksek kilise
himayesi altina alinmasinda ¢ok dnemli katkilar sunar. (Ondin, 2018, s. 42)

1606 yilinda ressamin bir cinayet isledigi diigiiniilmekte ve bu sebeple Roma’dan kagtigi tahmin
edilmektedir. Roma’ya yakin bolgelerde cesitli komisyonlar i¢in isler iretmeye baslamustir. 1610 yilt
Temmuz ayinin 18’inde sitma hastaligindan hayatini kaybetmistir. (Baroni, 1962, s. 17-18)

37 Katolik Kilisesi i¢in ¢ok énemli yer tutan Trento Konsili, Caravaggio’nun islerindeki gerceklikten
hoslanmaz, 6zellikle Meryem’in 6liimiinii isimli eserinde, Meryem’i normal hayattan bir kadin gibi
gostermesi ve konsilin istedigi sekilde yiiceligini korumadan resmetmesinden dolay1 biiyiik tepkiler
almigtir. (Baroni, 1962, s. 17-18)

38 Barok dénem, sanat tarihinde belli bir ideoloji cergevesinde genis kitlelere hitap etmistir. 16. yiizyilda
sekillenmeye baslanus, 18. yiizyila kadar ilerleyerek devam etmistir. Uslup, Avrupa’nin biiyiik
degisimler gostermesinden beslenerek ilerlemis ve donem boyunca 6nemli dinsel, politik ve bilimsel
olaylarin 1s181nda baskinhigini artirmistir. Barok terimi kuyumculuk jargonundan gelir ve Portekizce
“diizensiz inci” anlam tasir. Uslubun 151k ve gdlge oyunlarinin tam kontrast cizerek ilerleyen yapisi ve
agirlikli olarak dramatik olaylarimn islenmesi ile sekillenmistir. Donem igerisinde Isaac Newton, Galileo
Galilei gibi bilim insanlarinin tarihi buluslart yer alirken, Fransiz filozof René Descartes gibi 6nemli
diisiiniirlerin diinya {izerindeki insanin yerine iliskin sorgulamalari, italya’da kilise engizisyonu ile
sikint1 yagamasina ve yargilanmasina sebep olmustur. Beraberinde siiregelen olaylarla birlikte Protestan
reformasyonu ve papaligin oOnderligi konusunda sorgulanmaya baslanir. Sonucunda da Bati
Hristiyanlhigi Katolik ve Protestan Kilisesi olarak ayrisir, Katolik Kilisesi fikirlerini sanat araciligiyla
yaymaya baglar ve Protestanligin giiciine adeta bir savag acarak, kutsal metinde gegmekte olan anlatilar
halka benimsetme yoluna girer. Bu yol barok iislubun gelismesinin en iyi sebeplerinden biridir. Dini
Ogretinin anlat1 giicii ile sekillenen tablolarin yapilmasiyla, Barok sanat egemenligini kurmus olur.
(Farthing, 2017, s. 112)

“Uslup, sanat araciligiyla kitleleri belirli bir ideoloji dogrultusunda bir arada tutmak islevi
tistlendiginden, bu islevini yerine getirmek icin, izleyicinin duygusal yoniine hitap eden teatral ifadelere,
derinlik illiizyonlarina ve abartili formlarina basvurur. Abartil yiiz ifadeleri, sanat yapiti yoluyla tasvir
edilen kiginin duygularmmin paylasilmas: icin izleyicinin duygularini harekete gecirmek amaciyla
kullamilir. Yapitlarin formuna hakim olan duygusallik, onlari seyreden izleyicinin kendi dini duygularini
da harekete gecirir.” (Ondin, 2018, s. 17)
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donemi adma ¢ogu ressamdan ayiran Ozelligi ise kompozisyonlar: olustururken
yarattig1 farkliliklardir. Genellikle resim sanat tarihi siirecinde, Meryem’in dlimiinii
anlatan kompozisyonlar kutsal metinlerde anlatilan olaylar1 canlandirma egilimi
gostererek resmedilmislerdir ve Meryem figiiriiniin bir bigimde cennetin kraligesi
olma vasfini Gistlendigi gézlemlenebilmektedir.

Ancak Caravaggio’nun Meryem’in 6liim anini ele aldigi resmi, simdiye kadarki
siire¢ igerisindeki kompozisyon yapisindan ¢ok farkli bir Meryem’i gozler Oniine
sermektedir. Caravaggio’nun Meryem’i Tanrisal gii¢ ile kusatilmaktan ziyade, halktan
bir kadina benzemektedir. Ressam, bakirenin cennetin kraligesi yiiceligini
kullanmaktan ziyade, yalnizca Tanri annesi sadeligine odaklanarak diinyevi bir
Meryem resmetmeyi tercih etmis ve sade insancil yasamiyla ilgilenmistir. Tabloda
ayni zamanda bakirenin 6liimii ile birlikte gelen hiiziin ve keder, havarilerin sessiz
duruslan ile birlesmis, beraberinde Caravaggio’nun saf insani duygularla resmini
harekete gecirdigini ifade eden bir yapiya biirinmiistiir.

Meryem’in etrafina yerlestirilen havariler ve diger kutsal kimlikler bakireye
dokunabilecek kadar yakin pozisyonda konumlandirilmistir. Meryem dogaiistii bir
varlik olmak yerine tablonun igerigi kapsaminda da ulasilabilir sekilde ifade edilmistir.
(Friedlaender, 1969, s. 121)

Caravaggio nun Bakire nin Oliimii eseri derin kederi ve algcakgéniillii, yash
havariler grubunu kaplayan agir sessizligi tasviriyle birlikte, sanat¢inin saf insani
duygulara niifuz etmesinin en seckin érnegidir. (Friedlaender, 1969, s. 126) Tablo ¢ok
derinlerden gelen bir yasi yansitmaktadir. Resim karesinin igerisine yerlestirilmis
yiiksek tavanli oda ve dogal olmayan 151k bir manada figiirlerin kaybolmasina yol acar.
Resmin odak noktasinda yer alan Meryem’in 6lii bedeninde izleyici imitsizlik ve
tizintiyle bitiinlesmektedir. Caravaggio’nun bu tablosu, ilk yapildiginda Kilise
tarafindan reddedilmistir. Konsil eseri fazla gergek¢i bulmus, ayrica Caravaggio’nun
Tiber Nehri’nde 6lii bulunan bir cesedi Meryem’e model olarak kullanmasi, tabloya
kars1 tepkilerin artmasina sebep vermistir. (Venturi, 1956, s. 39-40) Her ne kadar
Kilise resmi begenmemis olsa da Peter Paul Rubens’in tavsiyesi sayesinde 1607 yil1 7
Nisan’da Mantua Diikii tarafindan satin alinmis ve sekiz giin Roma’da sergilenmistir.
Eserin sergilendigi siire boyunca birgok sanatsever tabloyu gorebilmek igin akin
etmistir. (Kitson, 1967, s. 84) Kilisenin kars1 ¢gikislarina ragmen yeni gelisen reformlar
1s18inda, Caravaggio’nun tablosu sanat adina yeni baslangiclara isaret etmektedir.

Tablodaki kirmizi tonlart ile sicak kahverenginin uyumu, havari kimliklerinin
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kafalarinin iizerinden hafif bir sekilde gecis yapan 1s1k, tiim figiirleri igerisine alan
kederle birlesmis ve yeni bir dini saheser anlayigini gézler oniine sermistir. (Spear,
1971, s. 11)

Bakirenin Oliimii, Jacobus de Voragine’in Orta Cag’da yazdigi “Golden
Legend” apokrif metninde gore su sekilde anlatilmaktadir;

Bir giin Bakire nin yiiregi, Ogluyla birlikte olma arzusuyla aleviendi;
ruhu o kadar derinden karismistt ki gézyaslart bolca akti. Sonra, biiyiik bir nur
ortasinda bir melek onun oniinde durdu ve onu Rabbinin annesi olarak
saygivla selamladi. “Selam, miibarek Meryem!” dedi, “Yakup’'a kurtulus
bahsedenlerin kutsamasini kabul edin. Bakin hanimefendi, size cennetten bir
hurma dali getirdim ve onu tabutunuzun oniine tasiyacaksiniz. Bundan ii¢ giin
sonra mezarliktan ¢ikarilacaksimiz. Ciinkii Oglun, saygideger annesi, seni
bekliyor.” Meryem cevap verdi: “Gozlerinde lLituf bulduysam, bana adin
soylemeye tenezziil ediyorum. Daha da acilen, ogullarim ve kardeslerimin
havarilerin burada benimle bir araya getirilmesini istiyorum, boylece 6lmeden
once, onlart tekrar bedensel gézlerimle gorebilir ve onlar tarafindan
gomiilebilir ve onlarin huzurunda ruhumu Tanr:’ya teslim edebilirim.” Melek
dedi ki: “Ey Hamm, biiyiik ve takdire sayan olan adumi neden bilmek
istiyorsunuz? Ancak bilin ki bugiin biitiin havariler toplanip sana gelecekler.
Sana soylu bir cenaze téreni yapacaklar ve sen nefes alacaksin. Hepsinin gozii
ontinde ruhunu disart ¢ikaracaksin.” (Voragine, 2012, s. 446)

Caravaggio’nun eseri incelemis oldugumuz apokrif hikdyeden ¢ok daha farkli
bir kutsal sahne penceresini aralamaktadir. Buradaki ana farklilik sahnedeki
karakterlerin etkileyici pozisyonlari ile gelisen teatral varligidir. Tabloda yer alan her
figlir hep birlikte yas tutuyor goriiniimii yaratirken, ayni zamanda her biri kendi
iclerinde bireysel acilartyla mesgul vaziyettedir. Bu mesguliyet her bir karakterde
bireysel olarak gozlenebilen hiiziinden kaynaklanan teatral alana katki yapar.
Caravaggio’nun tablosu simdiye kadar incelemis oldugumuz resimlerden ayrilan farkl
bir teatral yapisin1 daha gozler oniine serer, bu da tablonun iist kosesinden sarkan
perdedir. Perdenin varligini bir bicimde tablo igerisinde tiyatro sahnesinde kullanilan
amaca hizmet eder bi¢imde yerlestirilen bir dekor gibi diisiinebiliriz. Perdenin varligi
tiyatro sahnesine gonderme yapmaktadir ve izleyicinin goéziinde dekor etkisi yaratir.
Perde tipki sahnede kullanilana benzerlik gdsterir bi¢imde kirmizidir, bu noktada
bizleri teatral etkene tasiyanin yalnizca perdenin rengi olmadigim belirtmek gerekir.
Bakislarimizi asili duran perdeye odakladigimizda fark edebildigimiz diger bir sahne
animsamasi da, perdenin yeni havalanmis formudur. Perdenin adeta yeni kaldiriimakta
oldugunu gozlemleyebilmemiz, bizlere resme agilan bir sahnenin varliginin

hatirlatmasint yapar. Tipki tiyatro oyununda oldugu gibi, perde kaldirilmis ve
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izleyiciye gosterilmek istenen sahne, tiim bakislara maruz birakilmistir. Bu noktada
sunu iddia edebiliriz ki Caravaggio’nun kirmizi perdesi, izleyicisinin gdrmesini
istedigi sahneye bir ¢ekim olusturmaktadir, ressam perdeyi kaldirmistir ve izleyici
oradadir, bakilmasini istedigi ani1 teatral alg1 ile yaratmis, bakirenin siradan ve yalnizca
fiziksel 6limiinii gostermistir.

Resimdeki karakterleri gozlemledigimizde, ilk olarak odak noktasinda Meryem
figiirti ile karsilasiriz (Sekil 4.7). Meryem tuval igerisine yatay yerlestirilmis tek
figiirdiir. Diger bitisik duran figiirlerin yaninda Meryem’in yatar pozisyonu bir tezatlik
olusturur, bu tezatlik izleyicinin bakiginin direkt ona yonelmesine sebep vermektedir.
Ayni zamanda Meryem tabloda direkt aydinlatilmis tek figiirdiir. Meryem’in iizerinde
soluk renkli kirmiz1 bir elbise vardir ve bir sedyenin {izerinde sirtiistii yatarken tasvir
edilmistir. Oldukca siradandir ve idealize edilmemis formdadir. Meryem’in saglari
daginik, karni ise siskindir, sag kolu bedeninin iizerine yerlestirilmis, sol kolu ise
yatirildig1 sedyeden asagi sarkmaktadir. Sol kolun asagiya sarkan formu, bizlere
Meryem’in 6lmiis oldugunu ifade eder ¢iinkii eli higbir sekilde hareket igermemekte,
tamamen serbest formdadir. Meryem’in sismis ayaklari cansizligini ifade eden bagka
bir gostergedir. Tabloda, 6zellikle Meryem figiirtinde yeniden dogusa higbir referans
verilmemistir, kutsalligini simgeleyen tek eklenti ise yanlizca basina yerlestirilen belli
belirsiz ince bir haledir. Olii bedenin zayif ve bitkin durumu, figiiriin tasvirinin gercek
hayatta olana yakinligi konusunda siiphe uyandirmaz. Caravaggio ayni zamanda
resimde izleyiciye de igeri girebilmesi igin bir yer birakmustir. Burada davet
edildigimiz kapidan baktigimizda, gercegin ¢arpiciligi ile yaratilan teatral diislemde
yer ediniriz. Tablonun {i¢ kism1 da Meryem’e yas tutanlarla doldurulmusken, tuvalin
en Oniinde bakir tasin yerlestirildigi noktada bir bosluk birakilmistir, bu bosluk
izleyiciye bir davettir.

Sahnenin en 6niinde Meryem’in ¢liimiine yas tutan bir kadin figiirii bulunur. Bu
figiir Mecdelli Meryem’dir ve Isa’nm ilk takipgilerinden biri, ayn1 zamanda Isa
oldiikten sonra dirildigini goren ilk kisidir. Mecdelli Meryem ¢aresiz ve sesSiz bir
halde, 6lmiis olan Meryem Ana’nin yanina yerlestirilmistir (Sekil 4.8) ve sahnenin en
on noktasinda diz ¢Okiip aglamaktadir, onun bu veryansini ideal olmaktan uzak,
samimi ve dogal bir yas tuttugunu ifade etmektedir.

Havari figiirlerine baktigimizda ise kapidan heniiz yeni girmis sahneye uzakta
kalan figiirlerin (Sekil 4.9) hareket halinde, olay1 anlamaya c¢alisan bakislarini ve kendi

aralarinda konusuyor olduklarini gézlemleyebiliriz. Bizlere daha yakin diger havari
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figiirleri ise birbirlerinden farkli keder halleri icerisinde resmedilmislerdir. Kimi
saskinligini hala gizleyemez durumda, kimi aglamakta, kimi ise Meryem’in 6liimiiniin
yasini tutmaktadir (Sekil 4.10). Meryem’in uzanan bacaklarinin hizasinda resmedilen
kimlik gen¢ Aziz John’dur. Geng John isa’nin en sevdigi havarilerinden biri ve liirken
annesini emanet ettigi kisidir. Geng John, Caravaggio’nun resminde de Meryem’e en
yakin konumlandirilan karakterlerden biri olarak yer almis ve yas tutan hali ile
resmedilmistir. Adeta geng Aziz, Meryem’in 6lii bedeni ile ylizlesmek istemezcesine
kafasini asag1 egmis ve sol eliyle gozlerini kapatmistir. Onun bu hali tablonun kutsal
olandan ziyade gergek hayata benzerligini bir kez daha belirgin hale getirir.

Aziz John’un yaninda yiiziinii elleri ile kapatmis koyu yesil giysili, bagka bir
havari figiiri daha yer alir, kim oldugu tam secilemese de, Meryem’in basinda gozyasi
doker hali ve resmin 6n safhalarinda yer almasi dramatik olana bir kez daha kap1
acmaktadir. Sahnenin hiiziinlii karakterleri icerisine Meryem’in basinda ayakta
konumlandirilmis baska bir havari figiirii daha katilir, daha agik yesil ciibbeli bu geng
adam, diisiinceli bakislarla bakirenin cansiz bedenine bakmaktadir. Tabloda neredeyse
tim havari figiirlerinde bir bi¢imde kendini hissettiren caresizlik, o6zellikle o6lii
Meryem’in bedenine yakin olan figiirlerde daha derinden yansitilmistir. Tuvalin en 6n
kosesinde yer alan kollar1 kenetli bagka bir havari figiirii, ¢caresiz bakislarini cansiz
bedene yoneltmistir. Onun kenetli kollar1 duygulartyla birlikte bedeninde vuku bulmus
bir bicimde, dis diinya ile baglantisin1 kestigini, tek gergekligin su anda yasanan
oldugunu ifade edercesine giigliidiir. Aziz John’un en arkasinda, bakireyi kutsarken
adeta dondurulmus bir havari figlirii daha yer almaktadir. Sar1 giysili bu figiiriin Aziz
Petrus oldugu diisiiniilmektedir. Katolik inancina gore Petrus Isa’min varisi olarak
goriildiigiinden, Caravaggio’nun tablosunda kutsama vazifesini yerine getiren kisinin
Petrus olmasi olagan bir durum gibi ele alinabilir.

Tablodaki havari figiirlerinin her biri, Sessiz ¢aresizligini kendi i¢lerinde
korurken, ayni zamanda farkli diissel olgulara da olanak sunarlar. Bu tabloda
karakterlerle ifade edilen diis giicii, izleyiciyle teatral olan ile birlikte tipki sahnedeki
oyuncu karakteri gibi iletisim alan1 olusturmaktadir. Tablonun biitiiniine baktigimizda
dekor islevi goren kirmizi perde ilk bakista sahneye agilan kapiyr aralama etkisi
yaratarak izleyicisini tabloya davet eder. Ancak bu noktada resmin igerisinde yer alan
perde ile bakire Meryem ve kutsal kimliklerin her birinden bireysel olarak ilerleyen
diigsel teatrallik olusumu disinda, baska bir dnemli nokta da Caravaggio’nun 1s1k

kullanarak eserini bir bi¢imde tiyatro sahnesine benzerlik gostererek olusturmasidir.
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Resme baktigimizda, 15181n giiglii bir sekilde Meryem figiirii iizerinde belirginlestigini
gozlemlememiz, ressamin tipki sahnede oldugu gibi 6n planda goriilmesini istedigi
alan1 aydinlattigi anlamina gelmektedir. En arkadaki havarilerin {izerinde ciliz
ilerleyen 11k, 6n kisimda yer almaya baslayan kutsal kimlikler tizerinde devam eder
ve nihayetinde Meryem’in 6l bedeninde belirginlesmistir. Bu noktada
Caravaggio’nun bilingli olarak tiyatro sahnesi goriiniimii elde edip, teatral etkenin

birgok donesini tuval igerisine yerlestirdigi gozlenmektedir.

Sekil 4.7 “Meryem’in Oliimii Detay”

Sekil 4.8 “Meryem’in Oliimii Detay”
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Sekil 4.9 “Meryem’in Oliimii Detay”

Sekil 4.10 “Meryem’in Oliimii Detay”
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4.6 Michelangelo Merisi da Caravaggio “Ishak’in Kurban Edilmesi”

Sekil 4.11 Michelangelo Merisi da Caravaggio, “Ishak’in Kurban Edilmesi” 1603, Tuval Uzerine
Yagliboya, 104 cm x 135 cm, Uffizi, Florence

https://www.uffizi.it/en/artworks/sacrifice-of-isaac#&gid=1&pid=1

Caravaggio’nun 1603 yilinda yapmis oldugu Ishak’in Kurban Edilmesi isimli
eserini, Kardinal Maffeo Barberini i¢in yaptigi disiinilmektedir. Resim Kutsal
Kitap’in Yaratilis kismindaki 22. Béliim’de anlatilan “Ibrahim’in Denenmesi”nin bir
illistrasyon ile yapilandirilmig temsilini sunmaktadir. (Barnes, 2013, s. 2)
Caravaggio’nun tablosu eseri tamamlamis oldugu tarihe kadar bu konuyu resmeden
kimlikler arasinda degerlendirildiginde, konunun hi¢ bu kadar trkiitiicii ve sade ele
alinmadig bariz bicimde kendini belli eder vaziyettedir. Ayn1 zamanda tablo tematik
acidan oldukga carpici bir izlenim birakmaktir. Caravaggio’nun bu tablosu, onun
bircok eseri ile benzerlik gosteren bir yapi icerir. Bu yap1 ressamin bilingli olarak
eserlerinde kurguladigi sahnenin belirli noktalarini 1s1klandirmasi ve daha fazla vurgu
elde ederek izleyicisini bilingli bir sekilde duygusal alana cekiyor olmasindan
kaynaklanmaktadir. (Franciosa, 2017, s. 24) Ibrahim’in Denenmesi Kutsal Kitap’ta su

sekilde anlatilmaktadir;
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Ibrahim’in Denenmesi

22 Daha sonra Tanri Ibrahim’i denedi. “Ibrahim!” diye seslendi. Ibrahim,
“Buradayim!” dedi.

(2) Tanri, “Ishak’, sevdigin biricik oglunu al, Moriya bélgesine git” dedi,
“Orada sana gosterecegim bir dagda oglunu yakmalik sunu olarak sun.”

(3) Ibrahim sabah erkenden kalkt, esegine palan vurdu. Yamna usaklarindan
ikisini ve oglu Ishak 1 aldi. Yakmalik sunu i¢in odun yardiktan sonra, Tanri 'nin
kendisine belirttigi yere dogru yola ¢ikt.

(4) Uciincii giin gidecegi yeri uzaktan gérdi.

(5) Usaklarina, “Siz burada, esegin yaminda kalin” dedi, “Oglumla birlikte
tapinmak i¢in oraya gidip donecegiz.”

(6-7) Yakmalik sunu icin yardigi odunlart oglu Ishak a yiikledi. Atesi ve bi¢agt
kendisi aldi. Birlikte giderlerken Ishak Ibrahim'e, “Babal” dedi. Ibrahim,
“Evet, oglum)” diye yanit verdi. Ishak, “Atesle odun burada, ama yakmalik
sunu kuzusu nerede?” diye sordu.

(8) Ibrahim, “Oglum, yakmalik sunu icin kuzuyu Tanri kendisi saglayacak”
dedi. Ikisi birlikte yiiriimeye devam ettiler.

(9) Tanri'mn kendisine belirttigi yere varinca Ibrahim bir sunak yapti, iizerine
odun dizdi. Oglu Ishak’t baglayp sunaktaki odunlarin tizerine yatirdl.

(10) Onu bogazlamak icin uzamp bicagr aldi. (11) Ama RAB’bin melegi
goklerden, “Ibrahim, Ibrahim"” diye seslendi. Ibrahim, “Iste buradayim!” diye
karsilik verdi.

(12) Melek, “Cocuga dokunma” dedi, “Ona hi¢bir sey yapma. Simdi Tanri’dan
korktugunu anladim, biricik oglunu benden esirgemedin.”

(13) Ibrahim cevresine bakinca, boynuzlari sik calilara takilmis bir ko¢ gérdii.
Gidip kogu getirdi. Oglunun yerine onu yakmalik sunu olarak sundu. (14)
Oraya, “Yahve-Yire” adini verdi. “RAB bin daginda saglanacaktir” sozii bu
yiizden bugiine kadar séylenmektedir.

(15) RAB *bin melegi ikinci kez géklerden Ibrahim e seslendi: (16) “RAB diyor
ki, kendi adima ant iciyorum. Bunu yaptigin, biricik oglunu esirgemedigin i¢in
(17) seni fazlasiyla kutsayacagim; soyunu goklerin yildizlari, kyyilarin kumu
kadar c¢ogaltacagim. Soyun diismanlarimin kentlerini miilk edinecek. (18)

Soyunun araciligiyla yeryiiziindeki biitiin uluslar kutsanacak. Ciinkii soziimii
dinledin.”

(19) Sonra Ibrahim usaklarimn yamina dondii. Birlikte yola ¢ikip Beer-Seva’ya
gittiler. Ibrahim Beer-Seva’'da kaldi. (Kutsal Kitap ve Deuterokanonik
Kitaplar, 2015, “Yaratilis”, s. 22)

Caravaggio, eserinde Kutsal Kitap’taki anlatima kiyasla, farkli noktalara isaret

ederek konuyu degistirmistir. Bu durum kurban edilme sahnesinin daha da karmasik
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bir hal almasma sebebiyet verirken Kutsal Kitap’ta anlatilan olay ile celiskiler
barindirmasina neden olmustur. Caravaggio oncelikle kutsal anlatimi, dogada oldugu
gibi gergekei yonleriyle aktarmistir. Dogal olani yaratirken de teatral etkeni kullanarak
izleyicinin dikkatini olayin belirli noktalarina yonlendirerek odaklamay1 hedeflemistir.
Eserde dini temanin gelencksel yonlerini kullanmamasi, ger¢ekei karakterlerin
varligiyla birlikte olayin dini dogasiyla ¢elisiyor gibi goriinen bir eser meydana getirir.
Figiirlerin disinda eserinde manzaraya da bliyiik bir yer vererek, sahnenin yalnizca
arka planmi olusturmakla kalmamis, manzaranin giicii ile gercege yakin olan
kompozisyonunun altini ¢izmistir. Sahnenin 6n tarafindaki kompozisyona kiyasla,
arka kisminda olusturulan peyzaj, giinliik, miitevazi bir goriintiiyii animsatmaktadir.
(Gregori, 1985, s. 282)

Caravaggio’nun dinden gelen manevi diinyay1, dogal olan gercek hayatta gozler
ontline sermesi, 0zellikle melek figiliriinde tam anlamiyla insani unsurlarin 6n plana
cikarilmasi, izleyiciyi resme yaklagtiran farkli bir yapilandirma sunar. Dini varlik ile
iliskilendirilen insan figiirleri, izleyicinin konuyla daha yakindan baglanti kurmasini
saglamustir. (Franciosa, 2017, s. 26) Izleyiciye acilan baglant: kapisi resmin icerisinde
teatral diise aracilik eden en o6nemli noktalardan biridir. Ciinkii izleyicinin kendi
diinyasindan biri gibi gorebildigi ilahi figiirler, diisiincesinde sorgulama ve hayal etme
diirtiilerini harekete gecirmesine yardimci olacaktir. Izleyici maruz birakildig1 anin
teatral etkisi ile kendi diisiinde resminin figiirlerini, olayin sonrasinda ya da
baslangicinda yasananlar1 diisiinme imkan1 elde edebilir. Tabloda yasananla, kutsal
metin anlatimi ile kiyaslayarak eseri analiz edersek, Caravaggio’nun farkli anlatimina
daha net cevaplar verebilmek miimkiin olacaktir. Metin ile eser arasindaki anlatimda
ilk gbze carpan farklilik, Melek figiirii seklinde karsimiza ¢ikar.

Kutsal Kitap’ta Melek gokyiiziinden Ibrahim’e seslenerek iletisim kurar. Ancak
resimde ise, Melek adeta engelleyici bir gii¢ olarak karsimiza getirilmistir. ibrahim’in
kolunu giiclii bir sekilde kavrayarak onu engellemeye ¢alismakta, metinde gecen hali
ile yalnizca ilahi bir ses, Ibrahim’i durdurmaya yeterli gelmemis gibi goziikmektedir.
Melek onu durdurmak zorunda kalmistir. Melek figiiriiniin tipolojisi de kutsal olani
ifade etmeye yetecek giicte degildir, yalnizca sahnenin sol kdsesinden c¢ok az bir
kismin1 gorebildigimiz kanatlari disinda herhangi bir Tanrisal sembol tagimamaktadir.
(Barnes, 2013, s. 2-3)

Ibrahim ise, melegin onu durdurmaya calismasma ragmen, kutsal kitapta

anlatildig1 gibi itaat etmez, melegi fark etmistir ancak hala elindeki bigagi sikica
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kavramakta ve oglu Ishak’t sunagin iizerinde tiim giicii ile zapt etmeye devam
etmektedir. (Barnes, 2013, s. 5) Ibrahim’in melegin varligma ragmen halen oglunu
serbest birakmamasi, Tanrisal giiciin onun tarafindan kaile alinmadigini ifade ederken,
melegin ilahi giiciiniin de yeterli olmadiginin anlami ¢ikarilabilir.

Tabloda yer alan diger kimlik Ishak ise, yine kutsal metinde anlatilana zit ele
alinmistir. Metinde Ishak Tanri’ya adak olarak sunulmasma higbir sekilde ses
cikarmaz, kaderine razi gelmis, Tanr1 adina goniillii olarak sunaga uzanmistir. Fakat
Caravaggio’nun tablosunda yer alan ishak karakteri tamamiyle kutsal metne aykiri
tasarlanmustir. Ishak babasi tarafindan zorla sunaga yatirilmis ve giicbela kontrol
edilmektedir. Geng erkegin, izleyiciye yoneltilmis bakislari, siddetli bir sondan
kurtarilmak adina yalvararak ¢iglik atan goriintiisii, izleyiciyi soke ederek kafa
karistiracak giigliiktedir. (Barnes, 2013, s. 8)

Karakterlerin canlandirdig1 hikdye bir yana, resmin arka planinda fark etmekte
zorlandigimiz iki kimlik daha yer almaktadir. (Sekil 4.12) Onlar ibrahim’in evinden
ayrilirken yanina aldig: iki usaktir. Caravaggio’nun usaklar1 da resmin i¢ine dahil
etmesi onun bir yandan dogalciliktan gelen kompozisyon yapisint sunarken, ayni
zamanda bu caligma adina Oonem tasiyan teatral izlege de 6n ayak olan Oonemli bir
adimdir. Clinkii sahne bizlere hem 6n tarafta su anda gerceklesmekte olan1 gosterirken,
tipk1 bir tiyatro gosterisi gibi, az dnce gergeklesen sahneyi de gostermektedir. Az
onceki sahnede usaklarindan ayrilarak daga cikan Ibrahim ve Ishak, izleyicinin
bakislarinin odaginda kurban edilme sahnesini gerceklestirmektedirler. izlemekte
oldugumuz sahnede, bizleri teatral olana gotiren en Onemli izlek aslinda
Caravaggio’nun kullandig1 aydinlatmalardir. Eger sahneye ressamin karanlik ve
aydinlik biraktig1 sahneler olarak ayristirarak yeniden bakarsak, en ¢ok 15181 alan
nokra, Ibrahim’in elindeki bigak ve Ishak’in direnen bedeni olacaktir. Caravaggio nun
direkt olarak 15181 giiciiyle izleyiciye bakmasi gereken noktayr gostermesi, tiyatro
sahnesinde istemlice kullanilan 1s18a referans vermektedir. Ciinkii tiyatro oyununda da
izleyiciye direkt gosterilmek istenen nokta 1s1k yonlendirmeleri ile yapilmaktadir.
Caravaggio’nun da resminde ayn1 giicii kullanmasi, onun sahne gerekliliklerini i¢inde
yogunlukla kullanilan 1s18in giicliyle olusturulan teatral birligi kullandigini ifade

etmektedir.
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Sekil 4.12 “Ishak’in Kurban Edilmesi Detay”
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4.7 Artemisia Gentileschi, “Yudit Holofernes’i Katlederken”

Sekil 4.13 Artemisia Gentileschi, “Yudit Holofernes’i Katlederken” 1620, Tuval Uzerine Yagliboya,
146.5 x 108 cm, Uffizi, Florance

https://www.uffizi.it/en/artworks/judith-beheading-holofernes

Barok dénemin en énemli kadin temsilcilerinden biri olan Artemisia Gentileschi’nin®®

“Yudit Holofernes’1 Katlederken” isimli eseriyle oldukg¢a c¢arpict bir goriiniim ile

% 1593 yilinda Roma’da ressam Orazio Gentileschi’nin kizi olarak diinyaya gelen Artemisia
Gentileschi, Bati sanatinda 6nemli bir kadin sanatgi olarak amilan kimliklerdendir. O donemler
erkeklerin egemen oldugu sanat diinyasina uzunca yillar kendini kabul ettirmeye ugrasmis ve
Floransa’da Accademia di Arte del Disegno’ya kabul alan ilk kadin sanat¢i olmustur. 1620 yilinda kendi
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izleyicisine seslenmektedir. Eserin konusu Incil’den alinmustir ve anlatinin dramatik
bir yorumunu sunmaktadir. Resimde anlatilan hikaye, Babil Krali’nin baskomutani
Holofernes’in Yudit ve hizmetcisi Abra tarafindan basinin kesilmesi anini konu

almaktadir. Konu incil’de su sekilde gegmektedir:

13 Geg oldu ve Holofernes'in kurmay subaylar: ¢ikip gittiler. Bagoas o
zamana degin efendisinin yaninda olan konuklar: disariya ¢ikartti ve ¢adirt
disaridan kapatti. Ickili bir durumda herkes yatmaya gitti. >Yudit ¢adirda ictigi
sarapla kendinden gecip yatagina uzanan Holofernes'le yalniz kaldi.  Yudit
hizmetgisine yatak odasimin disinda kalmasini ve her sabah yaptigi gibi onu
beklemesini soyledi. Yudit dua edecegini herkese soylemisti ve Bagoas’a
bundan soz etmisti. * Artik herkes Holofernes’i yalmiz birakmisti. Yatak
odasinda onemli veya dnemsiz hi¢ kimse kalmanmigti. Yatagin yaninda Yudit
kendi kendine soyle mwrildandi:

“Tanrim, tiim gii¢ sendedir, Bilegimin girisimi bagarili olsun, Yerusalim’in
iiniine iin katsin. ® Mirasini kurtarmak icin Tasarilarimda bana yardimci ol ki,
Diismanin ordusunu yeneyim.”

® Holofernes’in basina yaklagan Yudit onun palasini aldi. * Yataga daha da
yaklasti, Holofernes’i saclarindan yakaladi ve soyle dedi: “Israil’in Tanrist,
bugiin bana gii¢ ver!” ® Tiim giiciiyle iki defa ensesine vurdu ve basini kesti. °
Sonra Holofernes'in viicudunu yere yuvarladi ve golgeligi karyola
direklerinden asagi yirtti. Disariya ¢ikip Holofernes’in basini hizmetgisine
verdi. 1° O da verilen nesneyi yemek cantasina koydu. Her ikisi ordugdhtan
birlikte ayrildilar. Dua etmeye gittikleri zaman hep &yle yaparlardi.
Ordugdhtan uzaklastilar, vadinin kenarindan ge¢ip gittiler. Betulya’ya giden
bayirt ¢iktilar ve kentin kapisina dogru ilerlediler. (Kutsal Kitap ve
Deuterokanonik Kitaplar, 2015, “Yudit”, s. 36)

Artemisia’nin kompozisyonu simdiye kadar ayni temayi kullanan bir¢ok ressama
kiyasla ¢cok daha siddetli sunulmustur. Ressamin son derece tiiyler lirpertici tablosu,
uzunca siireler Artemisia’nin cinsel hayatinda yasadig1 saldir1*C ile iligkilendirilmis ve

onun gii¢lii kadin kahramanlari temsil etme tutkusunu 6rneklendirdigi iizerine ifadeler

stiidyosunu kurmus, bir¢ok tablo siparisi almistir. 1630°da Napoli’ye yerlesir, burada ¢ogunlukla
soylular ve Kilise igin resim yapmustir. Gentileschi, genellikle Incil veya Yunan mitolojisinden
hikayelere dayanan biiyiik figlir resimlerinde uzmanlagmistir. (Ashby ve Ohrn, 1995, s. 50-51)

40 Ressam Orazio Gentileschi’nin kizi olan Artemisia Gentileschi, babasinin geng yasta yetenegini
kesfetmesiyle Agostino Tassi’den 6zel ders alir. Artemisia heniiz on yedi yasindayken Tassi tarafindan
tecaviize ugramstir. Tecaviizden sonra Tassi evleneceklerine dair Artemisia’ya sdz verir fakat sdziinde
durmaz. Babasi Orazio Gentileschi de tecaviizden dokuz ay sonra Tassi’ye dava agar. Yedi ay siiren
durusma siirecinde Artemisia, jinekolojik muayeneye tabi tutulur ve ifadesini dogrulamak igin kelebek
vidalarla igkence gérmiistiir. Siirecin sonunda, Tassi’ye bes yil agir ¢alisma veya Roma’dan siirgiin
edilme secenekleri sunulur. Tassi Roma’dan ayrilmay1 secer ancak biiyiik olasilikla yiliksek yerlerdeki
tanidiklaria dolayi dort ay iginde Roma’ya geri doner. (Russell, 2017, s. 28)
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yer almistir. (Christiansen ve Mann, 2001, s. 347) Bu yorum bir bakima dogru bir
noktada goziikmektedir ¢linkii Yudit ve Holofernes konusunu ressam ilk olarak 1613
yilinda resmetmis, ardindan yedi yil sonra tekrar ayni konuyu biraz farklilagtirarak
yeniden meydana getirmistir. Artemisia’nin kadinin giiciinii konu alan eserler tasvir
etmesi, bizzat ressamin ge¢cmisinde yasamis oldugu travma ile iligskilendirilmesinin
gostergesidir. Bu asamada belirtmek gerekir ki Artemisia’nin eseri ile yasami
arasindaki iligkilendirme yalnizca bir intikam degildir, suclu cezasini ¢ekmediginden

politik bir mesaj i¢erebilecek giicte de oldugu géz oniine alinmalidir.

Ik olarak resim ve Incil metni arasindaki iliskiye bakarsak, Artemisia’nin metinde
anlatilan olay kapsamindan ¢ok fazla ¢ikmadigin1 gézlemleyebiliriz. Aradaki tek fark
metne gore Yudit, Holofernes’in canini tek basina almistir. Ancak Artemisia’nin resmi
icerisine Yudit’in hizmetlisi Abra’nin da bu katliam anma dahil edildigini

gozlemlemekteyiz.

Tablo ona baktigimiz ilk andan itibaren acimasiz duygular1 canlandirmaktadir.
Sahnenin odak noktasina yerlestirilmis Yudit ve hizmetlisi kendilerine direnmekte
olan komutan1 tiim giicleriyle zaptetmeye ugrasirken, bir yandan Yudit komutanin
boynunu kiligla kesmektedir. Iki kadmmn da surat ifadeleri, gerceklestirdikleri
eylemden adeta tiksinti duyduklarin1 gdstermektedir, hatta Yudit {izerine sigrayan
kanlardan uzaklagsmak i¢in bir adim geri atmis pozisyondadir. Holofernes’in sah
damarinin kesilmesiyle fiskiran kanlarin, beyaz carsafin altindan siizlilmesi,
yasananlarin insani duygular adina ne kadar lirpertici oldugunu sahnenin alt tarafinda
yeniden hatirlatmaktadir. (Garrard, 2017, s. 19) Ressam tuvalde Yudit ve Holofernes’i
tam merkeze alarak, solda Holofernes’in uzanmis bedenini, sag tarafta da Yudit’i
konumlandirmistir. Yudit’in altin saris1 kiyafeti ve 6zenle yapilmis saglari izleyiciye
bakmakta oldugumuz vahsetin daha estetik, sanatsal bir nesne gibi algilanmasim

saglamaktadir. (Bal, 2005, s. 56)

Eserin teatral anlatim ile i¢ ige geg¢mis yapisini irdelemek amaciyla, yeniden
izledigimizde ilk olarak go6zlemleyebilecegimiz teatral yaratimi, resmin arka
kismindaki karanliktan beslenmektedir. Arka planin derinligi belli bir bigimde
dramatik alanin olusturulmasini saglayarak, adeta bir sahne izlegi hatirlatmasi yapar.
Bu hatirlatma, tipki tiyatro sahnesinde amaca yonelik kullanilan 151k yonlendirmelerini

animsatir vaziyette, arka planin karartilip, sahnenin 6niinde yaganan vahseti izleyiciye
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daha carpict bir bicimde aktarilmasini saglamig, dramatiklesen sahne teatral alanin

olusumunu hazirlamis durumdadir.

Teatral etkeni i¢ine alan figiirleri teker teker izledigimizde ise, korkung¢ derecede
vahsilesen sahnede, iki kadmin da eylemi gerceklestirirken zorlandiklarini izleyici
olarak  gbzlemleyebilmemiz, onlarin  adeta  hareket halindeki  kaslar
canlanacakmiscasina bir hissiyat uyandirmasidir. Yani resme baktigimiz ilk anda az
sonra Yudit’in elindeki bigagin boynu tamamen viicuttan ayiracagmin izleyici
tarafindan diislenebilen bir etken yaratmasi, resmin teatral etken altinda olustugunu
gosterecek en dnemli noktalardan biridir. Izleyici olarak bizleri resmin igerisinde bu
diis asamasina getiren en Onemli etken Holofernes’in boynundan figkiran kandir.
Kanin bu kadar dinamik bir bigimde etrafa sigrayisi, izleyiciye yasanan sahnenin adeta

dondugunu ve az sonra yeniden devam edecegini hatirlatir giigtedir.

Holofernes’in pervasiz dondurulmus bakislari, adeta yataktan kagmaya g¢abalayan
bacaklar1 ve hizmetli Abra’ya uzanan yumrugu, sahnenin kendi akisinda teatral ile
donatildiginin gostergesidir. Dinamik yap1 bizlere az sonra Holofernes’in basinin
bedenden ayrilacagina ve Abra’ya uzanan kolunun diisiip, bacaklarinin da yataga
serilecegine igaret etmektedir. Bu noktada sunu ifade edebiliriz ki Artemisia
Gentileschi’nin eserinde bizleri teatral etkene gotiiren yol oncelikle, sahnenin arka
planinda olusturulan dramatik etkenle baslamis, daha sonrasinda ise her bir figiiriin
hem bedensel yonleri hem de yiiz ifadeleri ve kasilan viicutlarindan anlasilmakta olan
zihinsel diisiincelerinin goriilebilir durumda olmasiyla birleserek ilerleyen, anlik
sahnenin dinamikligidir. Bu durumda sunu hatirlatmakta fayda vardir ki teatral
deneyim imkani sunan bir alandan bahsederken kastedilen, calismanin {iigiincii
kisminda incelenmis diisliniirlerden biri olan Josette Féral’in kurguladig: iiclincii
senaryosudur. Féral, son ornegiyle izleyicinin farkli alanlarda teatral etkilesime,
sadece kendi bellegiyle katilabilecegini ifade etmesi, bizler igin bireysel izleyici
0zelinde degerlendirilen bu tablonun en olagan teatral dayanagidir. Bir¢ok incelenen
eserde oldugu gibi, resmin akisinin dinamikligi bizleri teatral deneyime gétiiren en

onemli sonug olacaktir.
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4.8 Rembrandt Harmenszoon van Rijn “Belsassar’in Ziyafeti”

Sekil 4.14 Rembrandt Harmenszoon van Rijn, “Belsassar’in Ziyafeti” 1636-1638, Tuval Uzerine
Yagliboya, 167.6 x 209.2 cm, National Gallery

https://www.nationalgallery.org.uk/paintings/rembrandt-belshazzars-feast

Rembrandt Harmenszoon van Rijn’in** Eski Ahit metninden yogun olarak

yararlandig1 “Belsassar’m Ziyafeti”*? isimli eseri, ressamin unutulmaz eserlerinden

4l Hollandal: dogalci bir ressam olan Rembrandt Harmenszoon van Rijn, 15 Temmuz 1606°da
Leiden’de dogmustur. Kuzey Avrupa’nin en énemli Barok ressamlarindan biri olarak diinyada kabul
gbrmiistlir. Geng yasta Jacob van Swanenburg ve Pieter Lastman’dan resim egitimi alir ve heniiz yirmi
iki yasindayken kendi 6grencilerini edinmeye baslar. 1631 yilinda Amsterdam’a tasinan sanatgi1 1634’te
basarili bir sanat tiiccarinin kuzeni olan Saskia van Uylenburgh ile evlenerek, ona hevesle portre siparisi
veren zengin patronlarla temasa gegmesini saglar. Zamanla Rembrandt’in mitolojik ve dini konulu
eserleri biiyiik talep gormeye baglamustir. (Tsaneva, 2015, s. 3-5)

42 Rembrandt’m bu eserinin Ibranice yazilan kismu igin, ibranice bilmesi pek olasi olmadigindan,

Yahudi arkadaslarindan biri, biiyiik olasilikla komsusu Menasseh ben Israel’den yardim aldig:
diistiniilmektedir. (Watts, 2009, s. 113)
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biri olarak sanat tarihinde yerini almigtir. Eserin tarihi tam bilinmemekle birlikte 1636-
1639 yillar1 arasinda yapilmis oldugu kanis1 genel kabul gérmiistiir. Ancak eserin 1635
yilinda yapildigini 6ne siiren analizler de bulunmaktadir. (Bolten, 1977, s. 79)

Rembrandt’m Dogu’ya olan ilgisinin baskinligi, genel anlamda 1930’Iu
yillardan beri yaygin olarak eserlerinde gozlenebilen Oryantalist stilin etkisi, bu
eserinde de agikca gozlenebilmektedir. Resim, Daniel kitabinda anlatilan “Kral
Belsassar’in Verdigi S6len” hikayesinin en can alici noktasina odaklanmustir. (Slatkes,
1980, s. 52) Hikaye Kutsal Kitap’ta su sekilde geger:

5 Kral Belsassar soylu adamlarindan bin kisiye biiyiik bir solen verdi,
onlarla sarap icti. (2) Sarabwini keyifle icerken, atasi Nebukadnessar in
Yerusalim'deki tapinaktan ¢ikarip  getirdigi altin ve giimiis  kaplarin
getirilmesini buyurdu. Oyle ki, kendisi, karilari, cariyeleri, soylu adamlari
onlarla igsinler. (3) Boylece Tanri’min Yerusalim’deki tapinagindan alinan
altin kaplar getirildi; kral, karilari, cariyeleri, soylu adamlar: onlarla

ictiler. (4) Saraplarini  icerken altindan, giimiisten, tungtan, demirden,
agactan, tastan ilahlar: ovdiiler.

(5) Ansizin bir insan elinin parmaklart belirdi, kandilin yamndaki saray
duvarinin sivasi tizerine yazmaya basladi. Kral yazan eli gordii, (6) aklindan
gecenler onu tirkiittii, benzi soldu, eli ayagi tutmaz oldu, dizlerinin bagi
¢oziildii.

(7) Yiiksek sesle Babil’in bilgelerini -falcilarla yildizbilimcileri- ¢agirtt.
Onlara, “Bu yazuyt kim okuyup ne anlama geldigini bana ag¢iklarsa, kendisine
mor giysi giydirilip boynuna altin zincir takilacak ve iilkede iiciincii énder
olacak” dedi. (Kutsal Kitap ve Deuterokanonik Kitaplar, 2015, “Daniel”, s.
1025)

Metin ve resim arasindaki ilisgkiye baktigimizda Rembrandt’in yalnizca
hikayenin en can alict noktasina odaklandigin1 gorebiliriz, ressam gergekei bir tema
tizerinde durmus ancak eserin estetik ¢ekiciligini bir kenara birakmistir. Eser igerisinde
ziyafet yemegine gelen soylularin, duvarda birdenbire ortaya ¢ikan gizemli ele saskin
bakislar1 yer almaktadir. Resmin odak noktasinda bulunan erkek figiir Babil’in son
kral1 Belsassar’dir. Onun hemen sol yaninda bulunan kadin figiiriin de Belsassar’in
karist oldugu disiiniilmektedir. Eserde kullanilan 151k gélge oyunlari da resmin
gerilimini artiran onemli bir faktordiir. Resimde golgede birakilmis alanlar dikkat
dagitici alanlar1 gizlemek i¢in kullanilirken, 151k kullanimiyla figiirlerin yiizlerindeki
saskinlik, merak ve korku ifadeleri 6n plana ¢ikarilmistir. (Delphi Classics Rembrandt
van Rijn, 2014, s. 589)

Resmi teatral arayisi igerisinde gozlemledigimizde, belki de Rembrandt’in

eserleri arasinda teatral etkene en ¢ok sahip olan is demek yanlis olmaz. Bu eserde
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bizleri teatral alana gotiiren en 6nemli varlik, dncelikle 151k ve gblgenin baskin anlatim
dili ile kullanilmasi ve eseri dramatiklestiren bir izlenceye yonlendirmesidir.

Eserin konusunu hi¢ bilmeden baksak bile akillara ilk gelecek soru, bir siirii
pariltiyla slislenmis olan sahnenin kimliklerinin, arkadaki duvarda beliren yaziya
neden bu kadar korktuklar1 ve sasirdiklar1 olacaktir. Resimde aslinda bu cevaplarin
hepsi bir bi¢cimde ifade edilmistir. Konuya hakim olmayan izleyici de igeriye
yerlestirilmis birgok obje ve kimlikten bu durumu ¢6ziimleyebilir. Neden
korktuklarinin cevabi duvardaki yazinin yaninda beliren sahipsiz bir eldir. Yalnizca
elin duvarda yazi yazabiliyor olmasi, bizlere Tanr1 eliyle yazilan bir mesaj oldugunu
gosterir. Kral ve yanindaki kimliklerin son derece ilirkmiis ve saskin bakislar1 da,
yazinin onlar adina kétii bir sey oldugunu ifade edebilecek giigtedir.

Sahne’nin en arka sol kismina yerlestirilmis silik goriinen bir kimligin de orada
bulundugunu gorebiliriz (Sekil 4.15). Bu karakterin, elindeki ¢algidan anlasildig: gibi,
krali ve misafirlerini eglendirmek adina orada bulundugu diisiiniilmektedir. Ancak bu
karakteri, sahnedeki diger kimliklerden ayiran en dnemli 6zelligi, herkes yasanmakta
olan dogaiistii olayin saskinlig1 igerisindeyken, onun sahnenin digina adeta izleyicilere
dogru bakmasidir. Bu durum Tanr1 tarafindan izlenmenin bir gostergesi olarak sahne
igerisine yerlestirilmis gibidir. Resimdeki anlatimin izleyiciye aktarimi son derece
gliclidiir, bu da teatral etkinin olusturuldugunun géstergesidir.

Sahne sanatlariyla baglantili olan diger bir etken de, on plana cikarilan
Belsassar’in kiyafetidir (Sekil 4.16). Ozellikle kralin iizerindeki yalchz islemeli
pelerin, adeta bir sahne kostlimiinii hatirlatan satafatlarla donatilmistir. Parlak kumasg
tizerindeki altin islemelerin gosterisli dokusu ve lizerine ilistirilen degerli miicevherler
tiyatro sahnesinin cafcafli ve abartili yapisiyla benzerlik géstermektedir.

Resmin igerisine yerlestirilen objeler ise adeta bir dekor islevini yerine getirme
vazifesiyle sahneye eklenmis olundugu izlenimi yaratmaktadirlar. Tipki sahne
tizerinde kullanilan dekorlarin, izleyiciye yasanacak ya da o anda yasananla ilgili
mesaj vermesiyle baglantili olarak, resmin icerisine yerlestirilen objeler de ayn1 amaca
hizmet eder vaziyette kurgulanmustir. Oncelikle sahnenin sol kisminda yemek
masasinin bulundugu alanda yer alan sarap kadehine bakislarimizi yoneltirsek,
Tanri’dan gelen mesajin iletilmesiyle birlikte dokiilmekte oldugunu fark edebiliriz
(Sekil 4.17). Bu noktada ifade etmek gerekir ki kutsal metinde gectigi gibi masadaki
tiim nesneler, Kudiis tapinagindan ¢ikarilmistir ve kutsal sayilir, Kral ve arkadaslarinin

onlar1 kullanmas1 bir anlamada Tanr1’ya yapilan bir ayiptir. Resimde yer alan objelerin
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de dekor islevini yerine getirerek, hikdyeye anlatim igerigi katiyor olmasi bu noktada
gozlenebilmektedir. Masanin iizerinde ters donmiis bir tabak ve sol taraftaki kadin
figlirtinlin elinde izleyicinin bakis agisina yerlestirilmis, akan siirahi de tipk: tiyatroda

kullanilan dekor islevi gibi, izleyiciye dekorun anlatim giiciiyle bilgi vermektedirler.

Sekil 4.15 “Belsassar’in Ziyafeti Detay”

Sekil 4.16 “Belsassar’in Ziyafeti Detay”
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Sekil 4.17 “Belsassar’in Ziyafeti Detay”

4.9 Jacques- Louis David “Brutus’un Ogullarinin Cesetleri Getirilirken”

Sekil 4.18 Jacques-Louis David “Brutus’un Ogullarinin Cesetleri Getirilirken” 1789, tuval Uzerine

Yagliboya, 323 cm x 422 cm, Louvre

https://www.sanatabasla.com/2014/05/lictorlar-brutusa-ogullarinin-cesetlerini-getirirken-the-lictors-

bring-to-brutus-the-bodies-of-his-sons-david/
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Jacques-Louis David’in*® “Brutus’un Ogullarinin Cesetleri Getirilirken™** isimli
eseri, hitkiimeti devirmeye ve monarsiyi yeniden kurmaya calisan Romali tarihgi
Livy’nin anlattiklarina dayanmaktadir ve Romali bir lider olan Lucius Junius
Brutus’un Cumhuriyeti korumak i¢in ogullarim1 6ldiirmek zorunda kaldigi hikayeyi
aktarir. David’in eseri Brutus’un iki oglu da 6ldiikten sonra, cenaze i¢in evlerine son
kez geri getirildikleri anin resmedilmesidir. (Russell, 2017, s. 54-55)

Ressam acik bir bicimde, 1789 Fransa’da kiskirtict bir konu olan devletin
hizmetindeki 6liim konusunu ele almistir. Roma krallarindan biri olan Tarquin’den
kurtulmak isteyen Brutus, iki oglu Titus ve Tiberius tarafindan ihanete ugrar, ogullar
babalarina ragmen Kral’in yaninda olmayi tercih etmislerdir. David de o zamanki
calkantili siiregte Kral yanlis1 hainlerin 6liimiinii eserinde temsil ederek, devrim adina
son derece gliglii bir mesaj vermistir. (Russell, 2017, s. 55-56) Brutus, ogullari

tarafindan ihanete ugramis bir babadir. Tabloya baktigimizda iki ogulun da cansiz

bedenlerinin, diizenlenecek cenaze toreni igin Lictorslar tarafindan evlerine tasindigi

4 Doénem igerisinde iislubun en iyi orneklerini gdzlemleyebilecegimiz ressamlarindan bir tanesi
Jacques-Louis David’dir. Fransiz resminin gelisiminde 6nemli devrimei ressamlardan biri olarak
goriilen David, tiiccar bir aile kokeninden gelmektedir. (Reynold, 2015, s. 1)

Fakat resim alaninda ilerlemekte kararlt olan geng¢ sanatci, daha sonradan donemin ressamlarindan
Joseph Marie Vien’in atdlyesinde egitim almaya bagslar. Vien’in atdlyesinde egitim gordiikten sonra
Kraliyet Akademisi’nde egitim almaya hak kazanir. Daha sonra, Jacques-Louis David Roma’daki
Académie de France’da ii¢ y1llik egitim hakki sunan “Prix de Rome” ddiiliinii kazanmistir. 1975 yilinda,
Jacques-Louis David Roma’ya giderek, orada bulundugu siire boyunca italyan Ronesans’t ve Antik
eserler lizerine 6nemli kazanimlar elde etmistir. 1780 yilinda Paris’e geri donmek iizere Roma’dan
ayrilan sanatci, Fransa’da hem Académie Royale hem de Académie’nin basi olan Directeur des
Batiments du Roi tarafindan diizenlenen kraliyet komisyonlarina hak kazanir. 1783°te Académie Royale
kabul edilmistir. Bu sayede 1751°den beri her iki yilda bir diizenlenen ve o donemin Fransa’sinda
sanatgilarin kendisini tanitmasi adina bilyiik 6nem tagiyan salon sergisinde eserlerini sergileme imkani
yakalar. Eserlerinin sergilenmesiyle beraber David hem Fransiz halkindan hem de Akademi iiyeleri
tarafindan biiyiik hayranlik toplamaya baslamistir. Fransiz Devrimi’nin hizli adimlan ile beraber,
donemin firtinali gidisatiyla, Cumhuriyeti ve demokratik yapilanmayi Fransa’da var edebilmesi
coskusu, Jacques-Louis David i¢in de vazgecilmez ilkelerden biri haline gelmistir. David bu siiregte
Jakoben devrimcilerinin radikal Cumhuriyet yolunu tercih ederek, ig¢inde bulundugu akademi
cergevesini, devrimin ayak sesleriyle aydinlatma ve demokrasinin giiciinii akademi igerisine dahil etme
arzusuna biirtiniir. (Nanteuil, 1985, s. 7-10)

1815 yilinda Napolyon’un diismesiyle beraber David de Briiksel’e siirgline gonderilir. Yasadigi bir¢ok
olayin hiizlinlii etkisiyle birlikte ressamin ¢aligmalar1 zayiflamaya baglar, 29 Aralik 1825 yilinda, ugruna
bliytik savaglar verdigi Fransa sinirlar1 diginda Briiksel, Belgika’da hayatini kaybeder. (Tsaneva, 2014,
s. 4)

4 Halkin esitsiz bir bicimde yasam siirdiigiinii dile getiren David’in, “The Lictors Bring to Brutus the
Bodies of His Sons” (Brutus’un Ogullarmin Cesetleri Getirilirken) adli eseri sergilemesiyle birlikte,
Fransiz Devrimi’'ne agiklikla dahil oldugu goriilmektedir. Tablo Cumhuriyet yanlis1 diisiiniirlerin
fikirlerini yiiksek sesle haykirir vaziyettedir. Resmin konusu, Antik Roma’da imparator’a kas1 gelen
Brutus’un iki oglu tarafindan ihanete ugradigini konu almaktadir. Brutus, ¢ocuklarinin kraliyeti geri
getirmek i¢in ¢alistiklarini 6grenen bir baba figiiriidiir. Bunun iizerine Brutus tabloda bir yargilama
yapar sekilde resmedilmis ve nihayetinde de 6z ¢ocuklarini 6liime yollama karari almistir. David
tabloda devletin idealleri igin ailesinden vazgegen bir babayi aktarmaktadir, tablo agiklikla Fransa’daki
siyasi karisiklik donemini, dolayli olarak aktarma vasfim tistlenmistir. (Reynold, 2015, s. 10)
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goriilmektedir. Olay gerceklesmis, baba Brutus ogullar1 dahi olsa, devletinin gelecegi
adina canlarini almistir. Sahne sanki az sonra 6lii bedenler evin genis koridorundan
omuzlar lizerinde ilerlemeye devam edecek gibi bir tiyatro izlegi yaratmaktadir.
Resimde kullanilan 1s1k, adeta 6lii ogullardan birinin {izerinden, orta kistmdaki anne
ve kizlarinda belirginlesmis, arka kisimda yiiziinii ortiilerle kapatarak, acisini
gizlemeye ¢aligan evin hizmetlisine dogru ilerlemistir.

Brutus figiirii ise sanki bilingli olarak ressam tarafindan karanliklar icerisinde
birakilmistir. Baba figiiriiniin karanlik kisimda birakilmas: durumuna, eger baktigimiz
tabloyu, tiyatro oyununun birkag saniyelik, sahne gosterimi olarak diisiiniirsek, anlik
bir gegit gibi tasarlanan sahnenin, 1siklar araciligiyla yapilmis bilingli bir karanlik i¢ine
birakilma halini ifade edebilecegi sOylenebilirdi. Bu noktada David tipki bir sahne
gosterisi gibi, en etkili ara¢ olan 15181 tuvaline yerlestirir, Brutus’u bilerek karanlhiga
hapsedip eski bir Yunan sandalyesi Klismos’un {izerine oturtarak, ogullarinin 6liim
emrini kendi elleriyle yazmanin getirdigi sugluluk duygusuyla birlestirmistir. Devletin
yiiceligi her seyden ve herkesten dnce gelir diisiincesi adina bu karar1 almak zorunda
kalmas bir baba figiiriinii gozler 6niine sermek istemistir. Ayni anda da Brutus kaglarini
catarak acike¢a izleyiciye bakar vaziyettedir, eger bu baba figliriiniin yalnizca yiiz
kismina ve gozlerine bakiyor olsaydik, o kadar kararli ve sinirli bir goriiniimde
ogullarinin 6liimiine sebep olmaktan belki de hig tiziilmedigini diisiinebilirdik. Fakat
Brutus’un yiizii ve bakislar1 izleyiciye ne kadar soguk ve sert goziikse de bakislarimizi
bedeninin alt kismina dogru kaydirdigimizda (Sekil 4.19) elindeki kagidi, siki sikiya
tutmakta oldugunu ve biraz daha asagiya indigimizde ise kasilmaktan sertlesmis bacak
kaslarini fark edebiliriz. Belli ki Brutus’un i¢inde bulundugu evlat acisinin bedenine
yansimis hali ayaklarinda aciklikla kendini belirtmektedir. Brutus’un ayak parmaklari
bulundugu durumdan hi¢ hosnut olmadigini, aldigi karari sorgulayacak kadar
gerildigini yansitir vaziyettedir. Ayak parmaklar1 o kadar ¢cok kasilmistir ki sanki bir
sonraki sahneyi izleyebiliyor olsak, yiiziindeki sert bakislarin kaybolacagi ve basimi
one egip olen evlatlarinin yasini tutacag izlenimi bizlere yansitilir. Tipki bir oyuncu
gibi, burada Brutus ogullarinin 6liimiiniin acisin1 bir yandan saklamaya ¢alismis, diger
taraftan ise viicudunun kaslariyla ve yalniz basina konumlandirilmis haliyle
lizlintiisiinl belli eder vaziyette resmedilmistir. Brutus’un sert ve kararli bakislarina
ragmen arkasindan gelen cenazelere sirtin1 donerek oturur sekilde tuvale yerlestirilmis

olmasi, adeta kafasini ¢evirip arkasina bakmaya dayanamayacak haldeymisgesine bir
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izlenim yaratir. Babanin tiim bu duygular ¢ergevesinde tuvale yansimig hali sahnenin
aslinda teatral olanla etkilesiminin gostergesidir.

Tablonun diger ayrintilarina geldigimizde ise, ilk fark ettigimiz ac1 igerisinde ne
yapacaklarini bilemediklerinden annelerine sarilmis halde iki kiz kardes ve ogullarina
son bir kez dokunmak istercesine sag elini 6lii ogullarinin bedenlerine dogru uzatmis
acil1 bir annenin tasvir edildigi gériinmektedir. Tuvalin tam olarak orta odak noktasina
yerlestirilmis anne ve kizlarina (Sekil 4.20) bakislarimizi odaklarsak; bir yandan
annelikten gelen koruma i¢giidiisiiyle kizlarin1 kanatlar1 altina alan, diger taraftan ise
iki evladinin birden cansiz cesetleriyle yiizlesmek zorunda kalmis, evlat acisindan ne
yapacagini bilmez halde, ¢aresiz bakiglarini, ogullarinin cansiz bedenlerine dogru
uzatan acili bir anne figiirli goriiriiz. Annenin iizerindeki, adeta bir oglunun bacagindan
akmakta olan kani andiran elbisesinin kumasinin dagilmis hali, onun beden dili ile
anlatilmak istenene bagdasik goriinmektedir. Tabloyu saniyelik dondurulmus bir
sahne gibi gozlemledigimizde, kadinin yiiz ifadesinde g¢aresiz bir annenin yardim
cigliklari agiklikla fark edilebilir noktadadir. Gosterilen tablo karesinden bir adim ileri
gidersek, giiclii kollariyla geride kalan evlatlarina sarilmaya calisan annenin, kosar
adimlarla ogullarinin bedenlerine sarilip gézyasi akitacagini tahmin edebiliriz. David
burada anneyi adeta az sonra son giiciiyle ogullarina dogru ayaklarini siiriiklercesine
dinamik bir pozda resmetmistir. Ogullarina dogru uzanan kolu buradaki teatral etkinin
baska bir gostergesidir.

Adeta kiiclik bir kiz ¢ocugu gibi annelerinin bedenlerinde, kardeslerinin
acisindan gizlenmeye ¢abalayan iki kiz kardes ise bizlere bu tablodaki dinamik teatral
etkinin farkli bir noktasini sunarlar. Hemen 6n tarafta duran kiz kardes, iki abisinin
birden 6liimiiniin acisina dayanamayip, yere y1gilmak tizereyken resmedilmistir. Sanki
bizler tabloya heniiz bakmadan birka¢ saniye Once, cesedi getirilen abilerinden ilki
kapidan gegmis ve bu goriintliye katlanamayip, ayaklar1 yerden kesilmistir. Bedeni ise
yer ¢ekimine yenik diiserek asagiya dogru siiziiliip tam yere yikilmak iizereyken,
annesinin gii¢lii kollariyla engellenmistir. Biraz sonra annenin giicli tilkendiginde
yerde baygin vaziyette yatacaktir. Tiim bu teatral, tiyatro sahnesini animsatan
gostergeler gibi baygin yliziiniin soluk ve donuk ifadesi, durumu rahatlikla ifade
etmektedir.

Annesinin kollar1 altinda cansiz bedenlerin gercekgiligiyle ylizlesen diger kiz
kardes ise, viicudu ile annesine siginmis fakat ylizii abilerinin bedenlerine doniik

haldedir. Bu sahneyi goriip gormemek arasinda bir kararsizlikta, sanki gergekligine
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kendini inandirmamaya ¢aligircasina, iki elleriyle de goriisiinii engeller konumdadir.
Bir yandan gordiiklerinin ger¢ek olduguna inanmak istemez, tasinmakta olan cesetlere
bakarken ayni zamanda bedeni annesine doniiktiir, resmin dinamiginden
anlagilabilecegi gibi, bakmakta oldugumuz bir tiyatro oyunu olsaydi, hemen simdi
kafasini annesinin gogsiine saklayacak ve abileri i¢in haykirarak yas tutacak vaziyette
teatral olanla bagdasik bir bicimde resmedilmistir.

Resimde Brutus’tan baslayan, anne ve kizlariyla devam eden birbirinden farkli
duygusal tepkilerin yer almasi s6z konusudur, eser adeta ¢ok fazla duygu iizerinde
calistyormus gibi bir goriintii vermektedir. (Brookner, 1980, s. 92) Kapida cesetleri
tasiyan neredeyse duygusuz denebilecek bakislarla Lictorslar, ardindan sert bakiglarla
adeta izleyici ile bir iletisim halindeki baba Brutus, ¢ok taze acilar ile yiizlesmeye
calisan anne ile kizlari, hemen arka tarafta ise yiiregindeki aciy1 yiiziindeki ortiilerle
gizlemeye ¢aligan evin hizmetlisi ile birleserek ilerler.

Teatral olana farkli bir baglant1 kurabilecegimiz eserin konusu, Romali tarihgi
Livy’nin Brutus ve ogullarini anlatan trajedisi olarak Voltaire tarafindan, tiyatroda
sahnelenmek iizere 1727°de Ingiltere’de ¢alisiimaya baslanmustir. 1729 tarihinde oyun
sahne i¢in hazir hale getirilerek ilk promiyerini 11 Aralik 1730 yilinda, Fransa Paris’te
gerceklestirmistir. Cumhuriyetei diislincenin neredeyse hi¢ tehdit uyandirmadigi o
yillarda oyun diizenli sahnelenmeye devam eder. Fakat 1789 yilinda ddénemin
calkantili siyasetinin ve oyunun izleyicide yarattigi Cumhuriyetcilik sartlandirmasinin
getirdigi etki ile popiilerlesmeye baslamistir. 1790 yilina gelindiginde ise oyun,
Fransa’da biiyiik yankilar uyandirarak, hi¢ beklenmedik bir bicimde haftada neredeyse
i glin oynanir hale gelir. (Brookner, 1980, s. 92) Bu durum Oyunun y6netmeni
Voltaire ve David arasindaki baglantiya 151k tutar.

Voltaire’'nin oyununun Rousseau’nun veya devrimci propaganda
mimarlarinin énerdigi her seyden daha net bir Toplumsal Sozlesme anlayisina
sahip oldugu bile soylenebilir. 1793 'te, Paris 'te dokuz tiyatroda oyun iicretsiz

olarak oynanirken, daha dengeli goriisiin rahatsiz edici bir netlikle 6ne ¢cikmasi
ve oyunun karsidevrimci olarak kinanmasi 6nemlidir.

David ve Voltaire arasindaki olasi bir baglanti ise, Coupin’in 1771
tarihli “Tullie” adli eserleri listesinde David’in adimin ge¢mesidir; Tullia,
David'in gormiis olmast gereken Voltaire’in Brutus oyunundan bir
karakteridir. Aralarindaki baglantirya daha kesin olarak isaret eden baska bir
bilgi ise, 1790 sezonunda oynanan oyun i¢in David ’in Voltaire ile aralarindaki
bagi giiclendirmek adina, sahneye bir Brutus biistii yerlestirmeye goniillii
olmasidir. Ancak Brutus 'u oynayan zeki aktor, Diderot ve Grimm’in bir tiyatro
seyircisini gerekli zihin durumuna getirme aracint kullanarak, sahnede
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David’in resmini taklit etmeye karar verdiginde popiiler basarrya ulasimis
oldu ve ozgiirliik ¢cagrisi ¢ok yiiksek sesle dile getirildi. Bu sayede David, ayni
seyircinin goziinde devrimci bir figiir haline geldi. (Brookner, 1980, s. 93-94)

Jacques-Louis David’in Voltaire’in tiyatro oyunuyla olan baglantisi, acikc¢a
sahnede teatral aktarimla yaratilan diislincenin, tuvaline olan etkisini belli eder
durumdadir. Donemin Fransiz halkindan, diisiiniirlerinden ve bir¢ok sanat¢isindan
yiikselen Cumhuriyet yanlist sesler, ilk olarak Livy’nin aktarimiyla yillar 6ncesinde
Roma’ya aittir. 1730 yilinda ise Voltaire’nin oyunuyla Fransa’da devam etmistir. Daha
sonrasinda ise tiyatronun giiclii izleyicisi ve teatral arasindaki etkilesimi ve Jacques-
Louis David’in tablosuyla da Cumhuriyet yanlis1 diisiincenin, eserle viicut bulmus hali
yaratilmistir. David’in kendi fikirleri 1s18inda hem Livy’den hem de Voltaire’in
oyunundan aldig1r toplumsal sorun, eserinin toplum, tiyatro ve teatral etkiyle
yaratiminin onemli bir gostergesidir. Toplumun sesleriyle, kendi diisiincesiyle ve
Voltaire’in oyununda yasamis oldugu deneyimsel teatralin etkilesimiyle tuvalini
renklendirmistir. Bizlere Diderot’nun tanimladigi teatral yaratimina benzerlik gosterir
bicimde, dnce toplumdan, daha sonra oyuncudan deneyimleyerek aldigini, kendi
fikirleri 15181nda sekillendirmis, nihayetinde tuvali lizerinde teatral hazzin ve etkinin
doruklarina ¢ikarmis oldugu tablosunu, anlik bir tiyatro sahnesi gegisi yaratircasina

duygulara ve diislincelere bezeyip izleyicisine sunmustur.

Sekil 4.19 “Brutus’un Ogullarinin Cesetleri Getirilirken Detay”
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Sekil 4.20 “Brutus’un Ogullarinin Cesetleri Getirilirken Detay”

4.10 Jaques-Louis David “Marat’nin Oliimii”

Sekil 4.21 Jacques-Louis David, “Marat’mn Oliimii”, 1793, Tuval Uzerine Yaglh Boya, 165 cm x 128
cm, Belgika Kraliyet Giizel Sanatlar Miizesi, Belgika

https://arthur.io/art/jacques-louis-david/marat-a-son-dernier-soupir
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Jacques-Louis David’in 1793 yilinda devrim sonrasi Yyaptigi, en {inlii
s 45

tablolarindan biri olarak bilinen “Marat’nin Oliimii isimli eseridir. David’in
islerinin bir¢oguna baktigimizda, doneminin c¢agdas politikasinin fikirlerinin ve
yasanan olaylarin tuvallerine rahatlikla yansidigini gorebiliriz. Bu tablonun detayina
girmeden Once, ressamin tuvaline aktardigi Marat karakteri ile arasindaki baglantiyi,
tabloyu daha iyi anlamlandirabilmek i¢in gozden gegirmek gerekmektedir. Hem David
hem de Marat, s6z konusu yillarda, Cumhuriyetin savunuculugunu yapan, ileride
devrimi gergeklestirecek olan Jakoben grubunun birer iiyeleridir. Jean-Paul Marat,
aslinda tip egitimini derece ile bitirmis iyi bir doktordur. 1777 yilinda saray doktoru
olarak gbrev yapmaya basladiktan sonra saray esrafi tarafindan biiylik talep goriir.
1786°da kendi istegi ile gorevinden istifa etmis ve bundan sonraki yasantisini gazeteci
olarak gecirmeyi hedeflemistir. Marat gazetecilik yapmaya basladiktan iki yil sonra
kamuoyunun dikkatini ¢ekmeye baslamistir ve 1788 yilindan 1792’ye kadar “L'Ami
du Peuple” adli gazetenin editorliiglinii yiiriitmeye devam etmistir. Tipk1 David gibi
Kral’in giyotine gitmesi yoniinde oy veren Jean-Paul Marat, David’in Akademi
icerisindeki miicadelesinin yakindan destekciligini yapan isimlerden biridir.
(Brookner, 1980, s. 112)

Marat bir deri hastaligindan muzdariptir ve ancak su dolu bir kiivetin igerisine
girerek stirekli canin1 yakan derisinin acisin1 az da olsa hafifletebilmektedir, kafa
derisini rahatlatmak icinse sirkeye batirilmisg bir tiirban1 bagina sarmaktadir. Marat’nin
bu hastaliktan dolay1 siklikla banyoda vakit gegiriyor olmasi, katilinin evinin
banyosuna kadar girerek, canmi almasma engel olamamustir. 13 Temmuz 1793
tarihinde kars1 goriisten, monarsi yanlisi grubun destekgisi ve heniiz geng bir kadin
olan Charlotte Corday, Marat’yr Oldiirmeyi planlayarak Paris’e kadar gelir. O
donemde gazetecilik yapmaya devam eden Jean-Paul Marat’ya, Caen ve Vendée’de
gerceklesen olaylarin komplocularini kendisine ifsa edecegine dair bir mektup yazarak

Marat’nin ilgisini ¢ekmeyi basarir. Geng¢ kadin korsesinin igerisine otelden aldig

45 Marat’nin Oliimii isimli tablo, Jean-Paul Marat’nin siyasi kimliginden de kaynaklanan sebeplerden
otiirti, giiclii bir figlir ve devrim adina liderlik eden 6nemli isimlerden biri haline gelmistir. Donemin
Fransiz insanlarinin bazilari i¢in Marat, uzlagsmaz bir vatansever gibi goriiliirken, digerleri i¢in sadece
nefret dolu bir demagog olarak kabul edilmektedir. Marat’nin Oliimii tablosu, cilt enfeksiyonunu
hafifletmek igin girdigi kiivette Charlotte Corday tarafindan 6ldiiriilmesinden sadece birka¢ ay sonra,
1793’te tamamlanir. David’in tablosu neredeyse canli hissiyati veren bir tasviri gozler oniine serer. Ayni
zamanda da sanat¢inin devrimin izlerini ruhunda tasidigint gosteren baska bir 6rnek olarak karsimiza
gelmektedir. Marat’nin Oliimii tablosu bir siire sonra ressamin basyapit1 haline gelir, sanatginin kendi
duygularinin baskisiyla Neoklasik stilin trajik gercekeilige nasil doniistiirebildigini gosteren giiglii bir
Ornek olarak izleyiciye sunulmustur. (Russell, 1994, s. 76-77)
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bigagi yerlestirir ve Marat’nin evinin yolunu tutar. Marat’nin banyosuna kadar giren
Corday, komplocularin ismini yazip Marat’ya ifsa etmek tizere bir kagit alir ve kalemi
miirekkebe batirdiktan sonra korsesinin igerisine sakladigi bigagi ¢ikararak Jean-Paul
Marat’y1 gogsiinden bigaklayip oldiiriir. Corday, Marat’y1 bigakladiktan sonra higbir
sekilde direnmemis, neredeyse kagmadan Marat’nin 8lmesini beklemistir. Oliimiinden
birkag giin sonra Corday de giyotine gonderilerek idam edilmistir. (Brookner, 1980, s.
113)

David’in Marat’nin 6liimiinii konu alan tablosu o dénemin Fransa’sinda biiyiik
ses getirmistir. Resme baktigimiz zaman, Hristiyanlik iliskileri kurulmus bir tablo ile
karsilastigimiz1 gorebiliyoruz, David Marat’y1 tipki Isa’nin 6liimiine benzer sekilde
tuvaline islemistir. Isa’nin  &liimiinii resmeden tablolar1 gdziimiiziin Oniine
getirdigimizde ve Marat arasindaki iliskiye baktigimizda, David’in 6liimii gosteren
tablosunda Marat’y1 adeta Hristiyan sehidi “martir” gibi yansitmak istedigini

gdzlemleyebiliriz. Tablodaki Neoklasizim®*® etkisini, 6lii bedenin viicudundaki kaslara

46 Neoklasik, 18. yiizyilda yaygin goriilen, Rokoko iislubunun bir fantezi ve zevk dénemi olarak
aktarimia tepki olarak gelismistir. Uslup, 18. yiizyilin sonlarindan, 1830’lu yillara varincaya kadar,
Bat1 sanatinda egemenligini siirdiirmiistiir. 19. yiizyilin en baslarindan itibaren Fransa’da 6zellikle Paris
sehri, sanatin merkezi konumuna yiikselmeye baglamistir. Donem igerisinde Fransa’da yasanan insan
haklar1 problemleri giincelligini siirdirmekteyken, Rokoko’nun baskin hedonizm yasantisi, sanatgilarin
politik bir stil olarak belirledikleri neoklasik iisluba ydnelimlerini hizlandirir. Politik etkiler ile birlikte,
iislubun hizlica yiikselmeye gegisiyle birlikte, siire¢ Fransiz Devrimi’ne varincaya kadar ilerlemeye
devam eder. Devrim sonrasinda, Napolyon Bonapart’in Fransa imparatoru secilip iilkenin yonetimine
gelmesiyle beraber, neoklasik stili benimsemis bir imparator olarak goriilmesi, iislubun; Roma ve
Yunan medeniyetlerinin ruhunu yansitmasini amaglayan yapist ile ortiismektedir. Napolyon kendisini
tipk1 bir Roma imparatoru gibi gdstermeye niyetlenmistir. Yaptirdigr sanat eserlerinde de bu durum
dogrudan go6zlemlenebilmektedir. Yonetim seklinin neredeyse evrim gecirmesiyle ve devrimin
yiikselen sesiyle birlikte, Napolyo’nun imparator olmasinin altinda yatan politik etkenler, neoklasik
donem sanatcilarina ilham kaynagi olmaya ve sanatg¢ilarin eserlerinde siklikla islenmesiyle gozler 6niine
serilmistir. Neoklasik iislup aym zamanda aydimlanma donemi olarak da nitelendirilmektedir. Bu
nitelendirme durumu, neoklasik tislubun baglamasina neden olan sebeplerden gelir. Sebeplerin en
basinda ilk olarak donemin sanatgilarinin ve diisiiniirlerinin halk adina daha yasanabilir bir iilke
istemeleri 6n planda yer almaktadir. Donemin diisiince adamlarinin en basinda Denis Diderot, Jean-
Jacques Rousseau ve Voltaire gibi birgok isim yer almaktadir. Ilk olarak Tanri’min varhigmina dair
sorgulamalar daha sonrasinda, 18. yiizyil bilim ve rasyonalite yolunda ilerlemelerin hizla devam etmesi
ile birlikte, donem igerisinde yonetimde bulunan mutlak monarsiyi suglayici ve devrimei idealler
gercevesinde diistiniirlerin birgogunun goriislerini ifade etmeleri yankilanmaya baglar. Daha fazla
Ozgiirlik elde eden basmin agik bir dil kullanarak mutlak monarsiyi elestirmesi sonucunda, siyasi
gosteriler araciligiyla degisimin ayak sesleri yavas yavas yayilmaya baglamistir. Yiizyilin sonunda,
kraliyet ailesi, Kral XVI. Louis tahta ¢ikmasiyla mesrutiyeti kaybedilmis ve 1789 yilindan sonra
Fransa’nin esi goriilmemis bir huzursuzluk donemine girdigi goriilmektedir.

Kral XVI. Louis’nin 1793’te idam edilmesi ile birlikte, birkag yiizyildir devam etmekte olan monarsinin
sarsintili yikilis1 yasanmistir. Bahsi gecen diisiiniirlerin, donemin sanat anlayiginin sekillenmesi adina
birgok katki sagladigim sdylemek yerinde olacaktir. Ozellikle Diderot ve Jean-Jacques Rousseau’nin
diigiincelerinden ilerlersek onlara gore sanat; rasyonel, ahlaki ve asil ruhlu olmalidir. Neoklasik tislup
ile birlikte, Yunan ve Roma diinyasinin yansitildig: kiiltiiriin yeniden diriltilmesi, neredeyse bu yeni
sanat bakiginin, i¢erisinde barindirdiklariyla kusursuz bir bigimde uyum saglamaktadir. (Farthing, 2017,
S. 260)
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ve kopriiciik kemiginin gelisine kadar, bir yandan anatomi ile diger taraftan ise bedenin
kontiirlerine uzanan etki rahatlikla gozlemlenebilmektedir. Marat’nin elinde hala
kalem tutuyor olmasi, diger taraftan ise, kalem tutan elinin hemen arkasinda onu az
once Oldiiren katilin bigaginin bulunmasi, tabloda miithis bir anlatimin yaratilmasini
saglamistir. Marat, insan oldiirmek kadar vahset igeren bir durumu, elinde kalem
tutarak, siddete karsi okuryazarligin getirdigi asillikten dogan ironisiyle yanatlar.

Tablonun igeriginden yansiyan durum, ag¢iklikla bir kars1 gelisi ifade etmektedir.

Teatral etkilesimin ayak izlerini arayarak, David tarafindan Marat’nin 6liim aninin her
detayinin usta bir incelikle tasarlanip, tamamlamis oldugu tabloya tekrar baktigimizda
arka planin tipki bir tiyatro sahnesi gibi, tablonun sag tarafindan yansimakta olan ve
nereden geldigini belli belirsiz fark edebildigimiz 1518, siyah bir arka planla
yaratildigin1 gézlemleyebiliriz. Bu kisimda arka planin karanliga gomiiliiyor olmast,
bizlere sadece bir tiyatro diisii hatirlatiyor olabilir. Fakat dikkate alinmas1 gereken asil
animsama, “0lii bedenin aydinligi ile tipk: bir pieta gibi, arkada yaratilmis karanligin,
az Once hayata gozlerini yummus bedende ortaya ¢ikmis olmasi” durumudur. Bu ani
sahne lizerinde canlandirilacak olaydi, Marat bicaklandiktan hemen sonra sahne
1siklart kapanacak ve sadece bedeninin bulundugu kiivet iizerine 1s1k yansitilarak
yiiziindeki Oliim hissiyatinin, izleyicinin teatral etkilesimini olusturan Sahne

diizenlemesinin etkisiyle birlikte bir tek bedeni aydinliga birakilacaktir.

David bu tabloda, Jean-Paul Marat’nin iilkesi ve diisiincelerini savunurken
6lmiis oldugunu, klasik kahraman anlami barindirarak yaratmistir. Marat’nin durusuna
ve yiiziindeki anlama verdigi ifadeye baktigimizda, ¢armihtan yeni indirilen Isa’ya
benzer bicimde betimlendigini gorebiliriz. Bu durum David tarafindan Marat’nin
devrim yanlis1 diisiincelerinin ve eylemlerinin sonucunda, Fransa adina adeta bir sehit
olarak oldarildiiginii gostermektedir. Sehit olan figiiriin iizerindeki kasvetli ve
vankilanan bosluk, dinsel bir sessizlik talep eden dogaiistii bir hava yaratir.
(Rosenblum, 1967, s. 83) David’in tipki Caravaggio’nun pietasini animsatan, Marat
yaratimi ve durusundaki bu diinyadan gelmedigi agiklikla belli olan asaletli hali, bircok
degerlendirmede Mesih’in durusuyla birlesmektedir. (Rosenblum, 1967, s. 84)

Ayn1 zamanda bu durus, bir tiyatro oyuncusunun sahnede yansitmak istedigi
asalet igerisindeki 6liim ani1 canlandirmasina da isaret etmektedir. Gergek diinyada
boyle siikinet dolu bir yiiz ifadesi ile 6liim an1 yaratilamayacagini tahmin edebiliriz.

Ancak tiyatro sahnesinde, tipki David’in tuvalinde yansitmak istedigi Marat gibi,

114



oyuncu da bir sehit olarak iilkesi adina oldiiriilen karakteri canlandirabilir. Sahne
tizerinde seyirciyi etkisi altina almak isteyerek yiizli ile bedeninden gelen siiklineti
viicudunun her noktasi ile yasatarak teatral etkiyi yaratabilir. Bu durumda, tipki
David’in tablosunda oldugu gibi, ger¢ek diinyada olmayan, fakat tiyatronun 6ziinden
gelen, abartili yapisi igerisinde olgunlasarak olusturulan ve nihayetinde sahnede
gerceklestirilen, bir tiir teatral gerceklik hali yaratilir. Yani David’in siikiinet i¢inde
Olen Marat’s1, gercek diinyada var olamaz ancak tiyatro sahnesinde rahatlikla
yaratilabilir. Bu yaratim durumu Marat’min Oliimii tablosunda bizleri teatrale
yaklastiran 6nemli bir adimdir. Fakat burada gézden gegcirilmesi gereken diger bir
teatral yaratimina igaret eden dnemli nokta ise Jacques-Louis David’in 6li Marat’y1
adeta Olmeden Onceki son sozlerini canlandirircasina, tuvalinde konusturmus
olmasidir. Marat’y1, siiklinetli 6liim durusuyla ve sanki az Once hayata gozlerini
yummus gibi canli teniyle, kan dolu kiivetinde uzanirken gérmekteyiz. Figiir adeta kol
ve parmak kaslarmin heniiz islevini yitirmedigini gosterircesine, elinde ona bakan
izleyiciye doniik bir kagit tutar. Marat’nin dirayetli bir aktarimla bu kagidi izleyiciye
okutma istegi, adeta onun Charlotte Corday tarafindan kandirilarak dldiiriildiigiiniin
sessiz ifadesidir. Marat’nin sanki tiyatro sahnesinde seslendirircesine anlatimiyla
bizlere bu duyguyu yasatir. David, Marat’nin eline tutusturdugu kagit tizerinde (Sekil
4.22). Fransizca “du July 13, 1793. Marie anne Charlotte Corday au citoyan Marat. il
suffit que je sois bien malheureuse pour avoir droit a votre bienveillance”, “Benim
biiyiik mutsuzlugum sizin haywrseverliginize ulasmama vesile olacaktir” yazmaktadir.
Marat’nin kandirilarak hayatina mal olan mektubu elinde tutarak ifade edilmesi,
tizerine kan bulasmis haliyle, hem oliimiin dinamikligini hem de Marat’nin iyi
niyetinden dolayr suiistimal edilerek oldiiriildiigiinii agiklikla ifade eder. Burada
sOzsiiz bir tablo iizerinde, sessiz ama s6zlii bir anlatim yaratilarak, tiyatronun 6ziinden
gelen sesli anlatimin ifade edildigi ¢ok agiktir. Cilinkii ressam agikea izleyiciye kagidi
gostermek istemistir, tiyatrodaki gibi bu repligi oyuncudan isitmek yerine, izleyiciye
kendisi soyletmistir. Bu tablo adeta oyuncunun sahnede hem bedeniyle hem de sesiyle
gerceklestirdigi teatral etkiyi, Marat’nin bilhassa bedeninde ve elinde tuttugu kagitta
sOylemek istediklerini izleyiciye iletebiliyor olmasinda gorebiliyoruz. Bu durum
tabloda teatral olanla yaratilan1 agiklikla ifade etmektedir. Marat tiyatro sahnesi
tizerinde 6lmiis olsaydi, bu vatanperver sehidin, Fransa adina kandirilarak 6ldiiriilmesi
mesajint vermek i¢in, onu canlandiran oyuncu, belki de son sozlerinde Katilinin

mektubunda yazdiklarini tekrarlayarak gozlerini yumacakti. David bu tabloda,
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sozciikleriyle adeta, Marat’nin kandirilmigligini, 61i bedenini konusturarak izleyiciye
aktarmigtir. Tipk: bir tabut gibi, deri hastaligindan dolay1 iizeri kapanan bu kiivette
beliren kirmizi kan lekesi durumu kanitlar niteliktedir. Sol elinde hala birakmadan
tutmaya calistig1 kalem ile katilin bicaginin yan yana resmedilmesi, Marat’nin bilgili,
masum ve iilkesi adina iyi olan kisiligi ile Corday’nin ikiyiizliiliigiinii agik¢a seyirciyle
sunar. Ciinkii bu tablonun teatral anlatiminda, Marat’nin kalemi ve miirekkebine

karsilik, Corday’nin onun canini acimasizca alan, bigagi yer alir.

Sekil 4.22 “Marat’nin Oliimii Detay”

4.11 Jaques-Louis David “Sabine Kadinlarinin Miidahalesi”

116



Sekil 4.23 Jacques-Louis David, “Sabine Kadinlarinin Miidahalesi”, 1799, Tuval Uzerine Yagh Boya,
385 cm x 522, Louvre Miizesi, Paris, France https://www.worldhistory.org/image/1125/the-
intervention-of-the-sabine-women/

Jacques-Louis David’in 1799 yilinda biiylik olgiilerde tamamlamis oldugu,
“Sabine Kadinlarinin Miidahalesi”*’ isimli tablosunun &n galismalarina ilk olarak
1794 yillarinda hapsedildigi siiregte baglamistir. Eser, 1799 yilinda Louvre’da ilk
sergilendiginde birgok kisi tarafindan biiylik ragbet gérmiistiir. 1799’dan 1804 tarihine
kadar ¢ogu sanatsever, David’in devasa boyutlardaki bu tablosunu gérebilmek i¢in
sergiye akin etmistir. (Johnson, 1997, s. 24) Tabloya hayranlik duyan kisilerden biri
de Napolyon’dur, David’in resmetme yetisine hayran kalan Napolyon, daha
sonrasinda onu kraliyet ressami olarak onurlandirmistir. David Sabine Kadinlarinin
Miidahalesi tablosunda Roma’nin kurulus yillarinda gegen bir dykiiyii, devrimcilik
ruhundan gelen aktarimla bigimlendirerek yansitmistir.

Eserin konusu Roma’nin kurulus tarihindeki dramatik bir an1 tasvir etmektedir.
Roma’nin Romulus ve ¢obanlar tarafindan yeni kuruldugu zamanlarda, kendi i¢lerinde
hi¢ kadin olmadigindan dolayi, Sabine halkinin kadinlarini kagirmig, Roma’ya
getirerek onlarla evlenmiglerdir. Kagirilan kadinlar arasinda Sabinelerin lideri
Tatius’un kizi Hersilia da bulunmaktadir. Hersilia daha sonra Romalilarin lideri
Romulus ile evlenmis ve iki ¢ocuk sahibi olmustur. Bu olaydan birka¢ yil sonra,
Sabine halkinin erkekleri, kadinlarini geri almak i¢in Roma’ya savas acarlar fakat artik

Sabine kadinlari, Romali anneler ve esler olmuslardir. Kadinlar, Sabineli ailelerinin ve

Romali eslerinin savas meydaninda can vermesini istemediklerinden, savas alanina

471799 yilinda yapilan, ¢ok biiyiik bir tuval olan “Sabine Kadinlarmin Miidahalesi” (The Intervention
of the Sabine Women) adli tablosuyla dikkatleri yeniden iizerine ¢gekmeyi basarir. Resim, Roma’nin
kurulug tarihindeki dramatik bir an1 tasvir etmektedir. Romalilar, Sabine kadinlarini kagirmis, evlenmis
ve ¢ocuklart olmustur. Sabine ordular1 kadinlarini geri almak i¢in kurtarmaya geldiklerinde, artik
Romali esler ve anneler olan Sabine kadinlari, ¢ocuklariyla birlikte savas alanina girdikleri ve tiim
gigleriyle savasi durdurmaya caligtiklar1 am1 sahnelemektedir. (Johnson, 1997, s. 24)

David’in bu tablosu yalmzca kamuoyunun dikkatini ¢gekmekle kalmaz ayni zamanda Napolyon’u da
kendisine hayran birakmustir. Napolyon’un begenisini kazandiktan hemen sonra David ilk olarak
konsoloslukta bir géreve getirilir, takip eden yillar igerisinde 18 Aralik 1804°te, Napolyon David’i
“Imparatorun ilk ressami1” olarak onurlandirir. Artik Jacques-Louis David imparatorluga bagl bir devlet
ressami olarak caligmaya baslar. Napolyon ilk asamada David’den imparatorlugun agilisin1 yaptig
toreni anmak adina, dort anitsal resimden olusan bir seriyi ger¢eklestirmesini ister. Fakat sadece iki
tanesi tamamlanabilmistir. Bu tablolardan biri “Napolyon’un Ta¢ Giyme Toreni” (The Coronation Of
Napoleon), digeri ise “Kartal Nisaninin Dagitimi” (The Distribution of the Eagle Standards) adli
eserleridir. David islerinde, romantik ekole her zaman karsi olsa da, romantik resim ile ortak bir yani
olan yeni bir gdsteri duygusuna da yer verdigi gozlemlenebilir.
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girerek miidahale etmeye ¢aligmislardir ve nihayetinde iki halk arasinda anlagsmaya
varilmistir. (Verschiedene, 2017, s. 50)

David tablosunu, Sabine kadinlarinin savas meydanina girerek, eslerini ve eski
ailelerini engellemeye ¢alistiklar1 an1 konu alarak tasarlamistir. En baglarda ressam bu
eserin birgok 6n taslagini olusturmus, sonrasinda ise sanatsal gelisiminde bir doniim
noktast gibi kabul edilebilecek, yeni bir yone dogru yola ¢ikmistir. Bu yon Antik
Yunan sanati izleklerini kendisine 6rnek almasiyla olusur. Yunanlilarin Tanrilarini ve
kahramanlarini ¢iplak temsil ettikleri fikrinden ilerleyen David, figiirlerini insan
viicudunun kasli katmanlarma odaklanarak olusturmus, fakat bir Roma konusu
resmetmistir. (Nanteuil, 1985, s. 128)

Ressamin kendi belleginde olusturdugu bu Roma drami, adeta David’in hapiste
yattig1 siralarda, Fransiz Devrimi’ne ulagsmanin yollarini aradiginin géstergesi gibidir.
David’in bu tablodaki asil amaci Fransiz toplumundaki kadinlarin, iilkenin igerisinde
bulundugu kaotik durumdan ¢ikmasi i¢in 6nemli bir rol oynadiklarini ifade etmek
adina, Sabine kadinlarinin giiciinii ve gerektiginde ¢ocuklarini, babalarini ve eslerini
kaybetmemek i¢in savas meydanina girebilecek kadar cesaretli olduklarin1 gostermek
istemistir. Ulkesine gereken barisi, kahramanligin getirebilecegi bir son olarak
nitelendirmektedir.

Tabloya ilk baktigimizda adeta donmus bir savas goriiriiz, figiirlerin hareketleri
askiya alinmis, sanki az sonra gelecek sahnede ise Sabine kadinlarmin kaderi tayin
edilecekmis hissiyat1 yasatilmaktadir. Tablo olusumundan kaynaklanan hareket
etkisinin dinamikliginden gelen yapisiyla tipki bir sahne gosterisini andirir.

Resmin odak noktasinda, giymis oldugu beyaz elbisesiyle dogrulugu ve saflig
temsil edercesine Romulus’un karisi, Tatius’un da kiz1 olan Hersilia bulunmaktadir.
Geng kadin, ressam tarafindan dylesine canli ve ustaca oradaymisgasina ani yansitan
hareket diisiisii ile tasarlanmistir ki, adeta savasin yanlis oldugunu, kocasimnin ve
babasinin 6lmesini istemedigini gosterircesine, tam orta kisimda durmus, sol tarafinda
babasi, sag tarafinda ise kocasmna karsi kollarin1 agarak onlar1 engellemeye
caligmaktadir. Bu durum teatral etkiyle olusturulan ve bir tiyatro izlegini barindiran
yapisini seyirciye sunmaktadir. Hersilia saglam durusuyla birlikte, dik bakislarin
kocas1 Romulus’a odaklamis, sanki elindeki mizragi babasina asla firlatmamasini
sOylercesine kocasina bakislarin1 yoneltmistir. Hersilia’nin viicudunun durusu,
yiizlindeki ve bakislarindaki ifade, ayaklarinin toprak zemin ile sert birlesimi, kol

bacak uzuvlarini agarak giiciinii gosterisi, adeta “durun, bana ve ¢ocuklarima bakin”
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demekte, az sonra haykiracagini ifade eder gibi bir teatral yaratim etkisi i¢erisindedir.
Geng kadmin bacaklarinin altindaki ¢ocuklar, sanki rahminden geldiklerini babasina
gostermek istercesine gii¢lii bir anlatim yaratir. Kiigiik ¢ocuklardan birinin, elini
Hersilia’nin rahmine dogru yoneltmesi, onun annelik i¢giidiileriyle savasi engellemeye
calistigini ifade etmeye yetecek kiivettedir. David’in, Hersilia’y1 bu denli giiclii ve
annelik simgeleriyle donatarak ifade edisi, adeta s6zsiiz tabloda konusabilen bir kadini
yaratircasina gercektir. Kadinin tuval iizerinde konugmasina gerek kalmamus, teatral
yaratimla birlesen bedeni, onu seslendirmeye yetmistir.

Hersilia’nin bu tavrina ragmen, kocast Romulus ve Sabine’nin lideri babasi
Tatius, neredeyse onun c¢igliklarin1 duymamazliktan gelerek, savas meydaninda
birbirlerine odaklanmigtir. Romulus, ge¢miste kacirarak elde ettigi karisini, babasina
geri vermemek adina kararli durusuyla, savagsmaya hazir vaziyettedir. Mizrag: ile
kalkanin1 tutusu, bacaklarini iki yana agarak saldirt pozisyonu almis hali bu durumu
dogrular niteliktedir. Baba Tatius ise, bu savasa devam etmemesi igin eski liderinin
bacagina sarilarak yalvaran kadin ve kiigiik cocuga ragmen, keskin bicimde savas
pozundadir. Kilicimt kashi kollariyla yere dogrultmasma karsin, kalkanini sert
parmaklariyla kavrayisi, bizlere direnmeye devam eden, saldir1 halinde oldugunu ifade
etmektedir.

Hersilia’nin hemen bacaklarinin 6niinde, dizleri {izerine ¢okmiis gogiisleri
elbisesinden sa¢ilmis Sabineli kadin ise, Kral Tatius’a bakislarini ¢evirmis, tipki
Hersilia gibi durmalarini istemektedir. Sabine, Kral’a ¢ocuklar1 gostererek onlari
diistinmelerini sdyler ve babalar1 ile savasmamalarini isterken resmedilir. Bu kisimda
Hersilia’nin yolundan giden kadinlarin ne kadar giiclii bir bigimde anlatima dahil
edildiklerini ve tipki Kralige gibi sozsiiz tabloda konustuklarin1 gorebiliyoruz. Tipki
bir tiyatro sahnesi gibi, anbean resmedilmis karakterleri izlemeye devam ederken,
teatral etkiyle yaratilan baska bir Sabine halkindan gelen kadin figiiriiniin daha
konusur bi¢imde derdini anlatmaya ¢alisirken resmedildigini gézlemleyebiliriz.

Hersilia’nin hemen sag arka kolunun arkasinda, bir yiikseltinin iizerine ¢ikmaya
calisan kadm figiirii (Sekil 4.24), adeta biraz sonra elleriyle havaya kaldirarak
gostermeye ugrastig1 bebegiyle birlikte, ylikseltinin iizerine ¢ikmis olacak ve savas
bitirene kadar, bebegini eski halkina gostermeye calisacakmis gibi resmedilmistir.
Kadinin viicut durusu ve 6zellikle bacaklarindan gelen bu dinamik hal bizlere, bir kez
daha bu tablodaki teatral etkiyi yasatir. David kadini, dylesine dinamik bir bicimde

resmetmistir ki, anlik bir kararla ytikseltiye ¢ikmaya calisarak bebegini gostermeye
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ugrasan kadin, heniiz iki ayagiyla tasa basamadig1 halde, ifade etmek istedigi annelik
simgesi bebegini, kendisinden asagida duran birkag askere gosterebilmistir. Askerlerin
duraksayip ona ve bebege bakmalarini saglamistir. Kadinin, havaya kaldirarak
gosterdigi bebegine ve ¢igliklarina kulak veren askerler (Sekil 4.25) savas meydaninin
ortasinda donakalmiglardir, onun izah etmek istedigi durumu anlamlandirmaya ¢alisan
bakislarla bebege ve annesine bakmaktadirlar.

Sahne o kadar dinamik bir teatral etkiyle yaratilmistir ki tablonun her alaninda,
ayr1 bir figiir bu etkiyi siirdiirmeye devam etmektedir. Hersilia’nin sol kolunun altinda
bulunan yaslh kadin figiirii ise, yagindan kaynaklanan agirligindan dolay, sanki biraz
onceki sahnede, bu savasi bitirmeleri i¢in iki tarafin askerlerine de sesini duyurmaya
calisir. Daha sonrasinda da artik yash bedeni, bu durumu daha fazla kaldiramamis
gibidir. Simdi resmedildigi sahnede ise, son giicliyle savas meydaninin ortasina kadar
gelip, oturabilecegi bir yere yerlestigi izlenimi yaratir. Kadinin yiiz kismina ilk olarak
gozlerimizi odakladigimizda, bu savastan dolayr ne kadar bikkin ve mutsuz oldugunu
gbzlemleyebiliyoruz. Elbisesinin yakasini ¢ekistiren parmaklari ise, savasgin bitmesini
arzuladigini ve bikmighgini kanitlar bigimdedir. Yash kadinin hemen arkasinda yer
alan kirmizi elbiseli geng kadin figiirii ise, sanki az once kosar adim iki kralin
doviistiigli meydana dogru ilerlemistir. Bakislarini onlar1 izlemekte olan izleyiciye
dogru odaklayarak, bu savasgin yanlisligini, ancak barigin saglanmasiyla, yeni ve eski
ailelerinin birligiyle mutlu olabileceklerini, giiglii durusuyla izleyenlere anlatmaya
calismaktadir.

Tim bu kadinlarin veryansinlarinin, tablodaki iki erkek lider tarafindan
anlasilmadigi belli olsa da, onlarin ¢abalarina kulak vererek, savas meydaninda donup
kalan ve meydani terk etmeye hazirlanan askerlerin varligimi da goérmekteyiz.
Romulus’un mizraginin hemen arkasinda, tuval lizerinde yer bulan at lizerindeki asker
figiirii, (Sekil 4.26) Hersilia ile beraberindeki kadin ve ¢ocuklarin serzenislerini idrak
ederek, kafasini oniine dogru egmis, atinin iizerinde kilicim1 kininin igerisine geri
yerlestirmeye c¢alisirken gosterilmistir. Eger burada sahnenin devamini izleyebiliyor
olsaydik, muhtemelen atinin geminden tutarak onu savas meydaninin digina dogru
siirmeye calistifini izleyebilecektik.

At tlizerindeki asker figliriinlin yaninda, ayakta durup Hersilia ve diger eski
Sabineli kadinlar1 izledigini fark ettigimiz bir asker figiirii daha yer almaktadir. Savas

meydaninin ortasinda, savagmaktan vazgecmisligini yiiz ifadesindeki saskinliktan
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okuyabildigimiz asker (Sekil 4.26), sorgulayici bakislariyla kadinlarin serzeniglerini
anlamlandirmaya caligsan haldedir.

Romulus’un hemen arkasinda yer alan ¢iplak asker figiirii ise, teatral bir yaratim
icerisinde adeta Hersilia ve beraberinde yer alan, arttk Romali olmus kadinlarin
cocuklarinin babasiz birakilmasini istemedigini anlamigtir. Tiim bu gen¢ annelerin
serzenigine ve hakliliklarina kayitsiz kalamamis geng erkek, saskin ve olayi
anlamlandirmaya ¢alisan bakislariyla, bir yandan savasmakta olan iki Krali, diger
yandan ise onlar1 durdurmaya ¢abalayan kadinlar1 izlemektedir. Geng asker, kararini
vermis ve savas meydanindan ¢ikmak igin atini ters tarafa dogru ¢evirmistir. Hala olay1
izlemekte oldugu gozleri ve boynu disinda, ayaklari ve bedeninin alt kismi1 bu kareden
cikmak i¢in harekete gectigini ifade etmektedir. (Sekil 4.26)

David, Sabine Kadinlarinin Miidahalesi adli eseriyle, bir toplumun kaderinin,
kadin ya da erkek fark etmeksizin bireyin kahramanca kararlarina ve eylemlerine nasil
bagli oldugunu anlatmak istemistir. Eser, ressamin hapsedildigi siirecte tasarladigi bir
calisma oldugundan, gosterilen konu bir Roma dénemi hikayesini anlatsa da, asil amag
Fransiz halkin1 heyecanlandirip, toplumun bir¢ok kesimini, hep beraber getirecekleri
barigin elgiligini yapabilecek giicte olduklarma inandirma etkisine sahip tiirde bir
tablodur. Bahsedilen inancin, tabloda bu kadar etkin bir bigimde seyirciye kendini
izletebiliyor olmasi ve resimde yer alan neredeyse birg¢ok figiiriin, bu aktarima dahil
olmalari, teatral olanla resmedilmekten gelen bir anlatim dili igermektedir. David
bircogunun tizerinden teker teker gectigimiz figiirlerini tuvaline islerken, o kadar bariz
bir bicimde sessiz tuvalde konusabilen ve derdini anlatabilen figiirler yaratmistir ki,
bizler tablonun Roma’da yasanan bir savas oldugunu bilmeden de anlayabiliriz.
Kadinlar tarafindan engellenmeye calisilan bir savasi, bazi figiirlerin bu duruma
kayitsiz kalmayip hareket ettiklerini, ya da kayitsiz kalip eylemlerine devam etmekte
olduklarini rahatlikla gézlemleyebiliriz. David’in adeta ifade etmek istedigini bu kadar
taze ve net bir ¢izim diliyle izleyiciye gecirebilmesi, hapsedilmis olmanin getirisi ve
daha sonrasinda barigin saglanmasinin ¢dziimlerini aramakta iken, tarih sahnesinden
¢ikarim yapan derlemesinin {irlinlidiir. David ne kadar Roma’y1 ve oradaki Sabineli
kadinlarin cesur direnislerini ¢izmis ve renklendirmis olsa da, tabloda yatan asil
gosterim kendi halkinin bu bariscil yolla yeniden birlesmesi olacaktir. Usta bir bigimde
teatral etkiyle yarattig1 figlirleri ve hikayelerini, bir tiyatro izletircesine seyrettiren
ressam, kendi toplumunda gormek istediklerini Roma’da bulmus, yasadigi

hapsedilmislik ile sekillendirdikten sonra, tipki bir sahne sovu yaratircasina tek bir
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anin igerisine bir¢ok dilde konusan viicutlar ekleyerek, seyirciye kendi yonettigi

tiyatrosunu sunmustur.

Sekil 4. 24 “Sabine Kadinlarimin Miidahalesi Detay”

Sekil 4. 26“Sabine Kadinlarinin Miidahalesi Detay”
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4.12 Jaques-Louis David “Horatii’nin Yemini”

Sekil 4.27 Jacques-Louis David, “Horatii’nin Yemini” 1784, Tuval Uzerine Yaglh Boya, 130.2 x 166.7

cm, Louvre Miizesi, Paris

http://emuseum.toledomuseum.org/objects/55069/the-oath-of-the-horatii?ctx=739d11b7-2f63-4ad0-
9596-69dcd5791a3e&idx=0

Jacques-Louis David’in “Horatii’nin Yemini”*® baz1 kaynaklara gore “Horas
Kardeslerin Yemini” olarak taninan tablosunun, 1785 yilinda Fransiz Devrimi’nden
yaklagik 4 yil 6nce sergilendigi bilinmektedir. David bu tabloyu, Roma’da yasarken
yapmustir. Eser Roma doneminde yasanan gergek bir hikayenin tuvale aktarilmig hali
olsa da, David yalnizca ¢ok eskide kalan bir hikayeyi tuvaline yansitmakla kalmamus,

ayni zamanda devrim oncesi Fransa’nin karigik durumunu da agiklikla eserinde

48 David’in yakin arkadas1 Maximilien Robespierre’nin giyotin ile idam edilmesinden sonra, kendisi de
hemen arkasindan tutuklanarak hapse atilir. Hatta David’in kendi durugmasi esnasinda “gelecekte
kendisini insanlara degil ilkelere” baglamay:r planladigii murildandig1”  sdylenmektedir.
https://ezp.isikun.edu.tr:2520/levels/collegiate/article/Jacques-Louis-David/29481

Yaklagik iki sene mahkiim olarak hayatin1 geciren sanat¢i, bu siiregte resim yapmaktan hig
vazgecmemis, 1795 yilinda hapisten ¢ikmasiyla birlikte, Louvre’da bir atdlye acarak simdiye kadar
devrim ugruna adadig1 enerjisini, artik 6grencilerine ve eserlerine yonlendirmeye karar vererek yoluna
devam etmistir. Hemen ardindan “Horatii’nin Yemini” (Oath of the Horatii) tablosunu yapar. (Johnson,
1997, s. 24)
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vurgulamistir. Hikdye Roma’nin Kurtulusunu konu alirken, tabloda babalarina
sehirlerini savunmak i¢in gerekirse canlarini feda edeceklerine dair yemin eden ii¢
kardesi canlandirmaktadir.

Romal tarih¢i Livy’ye gore efsanede; Alba ve Roma sehirleri arasindaki bitmek
bilmeyen savasi sonlandirmak isteyen Alba Krali, Roma Krali’na bir diiello teklifi ile
gelir. Diielloda iki tarafta da en iyi savasgilar olarak bilinen ligiiz kardesler yer
alacaktir. Sag kurtulan takim savasi da kazanmis sayilacak, boylelikle savas sona
erecek ve daha fazla kan akmayacaktir. Alba’y1 temsil etmek adina Curiatii tiglizleri,
Roma adina da Horatii tigiizleri yer alir. Diiellonun sonunda Horatii kardeslerden biri
olan Horatius iki kardesini birden kaybetmistir, fakat Curiatii li¢iizlerini 6ldlirmeyi
basarmig, Roma’ya zaferle donmiistiir. Ancak Horatius’un kiz kardesi diielloda
yasamin yitiren Curiatii ti¢lizlerinden biriyle nisanlidir. Kardesinin geri dondiigiinii
goriince, nisanlisinin 6ldigiinii anlayarak gdzyaslarini tutamaz. Kiz kardesinin
diisman i¢in gdzyas1 dokmesine ¢ok sinirlenen Horatius onu 6ldiiriir. Bunun tizerine
mahkemeye ¢ikarilir ve suclu bulunur. Daha sonrasinda ise temyiz tiyeleri ve halkin
destegiyle kiz kardesini 6ldiirmek sugundan beraat ettirilir. (Solodow, 1979, s. 109)

David, Livy’nin hikayesinden ¢ikarim yaparak Horatii kardeslerin diielloya
gitmeden Once babalarina yemin ettikleri an1 kendi belleginde tasarlamistir. Tabloya
ilk baktigimiz zaman, sanki az sonra ii¢ kardes yeminlerini tamamlayip, kendilerini
bekleyen diielloya dogru hareket edeceklermis gibi, adeta bir tiyatro sahnesinin birkag
saniyelik boliimiinii anlatan, sahne diizeninin yansimasini gormekteyiz. Bu
durumunda 6tesinde, David’in tablosunda goze ¢arpan, teatral arayisi i¢erisine bizleri
bir adim daha yaklastiran gergeklik ise, ressamin tablosunu hikayenin gidisatina baglh
olarak, basimm1 ve sonunu izleyiciye yansitmasidir. Tablonun sag kisminda
konumlandirilmis, acili kiz kardes karakteri, savas bittikten sonra 6ldiiglinii anladig
nisanlisinin yasini tutar vaziyette tuvale aktarilmistir. Hikdyenin baslangic ve bitis
durumunun ayni tuval iizerine soldan saga dogru akar sekilde izlenilebilir goriiniimii,
sanki tiyatro diizeninde izlenen oyunun, bir sahneden Gteki sahneye gecisini izleyiciye
yansitircasina kurgulanmasi durumunun gostergesidir.

Tablonun arka planinda giicii temsil eden Roma dor diizenindeki siitunlarin yer
almas1 adeta yeminden hemen sonra Roma admma kazanilan zaferi nitelendirir
vaziyettedir. Baba figiiriiniin ogullarina uzattigi kiliglari, yatay ve dikey Dbir
pozisyonda sunmasi, tipki donmus bir sahne izlenimi yaratilmasimin teatral etkisini

giiclendirir. Roma donemine uygun tasarlanmis kiyafetleri ve zirhlariyla ii¢ geng adam
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durmaktadir. Ayaklar1 ayrik duran bu ii¢ kardesin sol kollar1 bedenlerinin yaninda
pozisyon alirken, sag elleri ise babalarinin tutugu kiliglara dogru uzanmaktadir. Ug
gencin yemin ederken verilen halleri, canli bir sahne gosterisi izlermisgesine ciddi ve
hiiziinlii bir anin gergeklesmesini aktarmaktadir. Roma’y1 korumak adina canlarimni
feda etmeye razi olduklar yiizlerindeki mimiklerde ve sert bakiglarinda (Sekil 4.28),
tipk: tiyatro sahnesindeki gibi gercekeidir ve ciddiyet igerir. Bu tablonun bir anlik
tiyatro sahnesinde oynandigini diisiintirsek ve aymi kostiimlerle sahnenin tam odak
noktasina az sonra 6liime gitmeye yemin eden ii¢ erkek oyuncu yerlestirsek; tipki
David’in yansittigi gibi sert bir durusla ayaklar1 yere basan ve son derece kararli
bakiglarla kiliglarina, aynt zamanda da babalarina dogru odaklanan bir tutum ve
davranis hali i¢erisinde sahneye aktarilmalar1 ¢ok olasi bir ihtimal olurdu.

David’in tablosunda bizi, teatral olana yani tiyatrodan gelene bir adim daha
yaklastiran diger bir unsur. Ressamin bu tablo i¢in ilham kaynagi olarak Fransiz oyun
yazar1 Pierre Corneille’in Horatii ve Curiatii arasindaki savasi anlatan “Horace adli
tivatro oyunundan ilham aldigini sdylemesidir. Fakat Corneille’in oyununun odak
noktast David’in tablosundan onemli dlgiide farklidwr.” (Siegel, 1963, s. 20)

David’in tablosu ile Corneille’in oyunundan ilham aldigin1 sdylemesi iizerine,
bu noktada tiyatro sahnesi lizerinden tuvale aktarilan bir teatrallik hali oldugunu
rahatlikla iddia edebiliriz, ancak bu sadece bir cergeve lizerinden, yani teatral
kelimesinin anlamin1 “tiyatroya 6zgii olan ya da tiyatrodan gelen” manasiyla teatral
analiz yaparak eser degerlendirmekten oteye gitmez.

Bu noktada eser lizerinde teatrallik vardir diyebilmek i¢in sadece sanatginin
tiyatro oyunundan esinlenmis olmasinin yeterli gelmedigini ifade etmek gerekir.
David, Hoaratii Yemini isimli eserinin ilk ilhamini Corneille’in oyunundan almis
olabilir, fakat direkt sahnede gordiiglinii ya da oyun metninin aktarimini tuvaline
yansitmamistir. David’in eseri ve Corneille’in oyunu arasinda igslenen konu ortak olsa
da, iki sanatgmin aktarmak istediklerinin diisiincede odak noktalar1 farklidir.
Corneille’in oyunu st kisimda anlattigim Roma Tarihgisi Livy’nin hikayesini konu
alarak, kiz kardesini 6ldiiren geng bir adamin, Roma yasalar tarafindan yargilanirken
babasinin, intikamci oglunu savunmasini odak alir. David ise tablosunda, Fransa’da
aristokrat kesim zevk ve sefa iginde yasamaktayken, halkin sefalete mahkam
birakilmasindan baslayarak, kendi deneyimledigi tarihsel donemde, halk tarafindan
aristokrasiye biiyiik bir nefret dogmasini1 gézlemlemis ve tablosunda vatani degerlerini

ailesinden liste tutan, ugruna canlarin1 feda eden {i¢ kahraman genci konu almistir.
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Konunun bu kadar halka dair ve toplumsal degerlere sarilarak ifade edilmesi, yukari
kisimda agiklanan, Denis Diderot’nun “toplumun igerisinden gelen teatral” anlayigina
benzerlik gosterdigini sdyleyebiliriz. Clinkli David, ihtilalden yalnizca dort yil 6nce
yaptig1 tabloda konusunu, Corneille’in oyunundan etkilenerek olusturmus, akabinde
de hem sanatc1 olarak gozlemledigi halki hem de vatandas olarak i¢inde bulundugu
yasamin getirilerini, toplumsal ve siyasi olaylariyla sekillendirmis, ardindan
toplumdan gelen cagdas Fransiz vatanseverligini bizlere eserinde yansitmaya
calismistir. Bu durum da Diderot’nun teatral aktarimiyla benzerlik gdostererek,
oyuncunun toplumda gordiigii aciyi, sevgiyi, hiiznii, kendi bellegine biriktirip
aralarindan en giizelini segerek yasatmasini andirir. Oyuncunun farki sanatini sahnede
canlandirmasiyla tamamlanir. Ressam olarak David de etrafinda olan biten olaylar
belleginde biriktirmis ve kendi diislincesiyle birlestirerek tuvaline yansitmistir, David
de tipki Diderot’nun tanimladigi tiyatro oyuncusu gibi “toplumdan almis” ve

“toplumun tam da kalbinden gelenle olusturulan bir teatral aktarimi yaratmistir.”

Sekil 4.28 “Horatii’nin Yemini Detay”
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4.13 Jean-Auguste-Dominique Ingres “Agamemnon’un Asil Cadirindaki
Biiyiikelcileri”

Sekil 4.29 Jean-Auguste-Dominique Ingres, “Agamemnon’un Asil Cadirindaki Biiytikelgileri”, 1801,
Tuval Uzerine Yagh Boya, 113 x 146.1 cm, Ecole nationale supérieure des beaux-arts, Paris.

https://www.artsy.net/artwork/jean-auguste-dominique-ingres-achilles-receiving-the-ambassadors-of-
agamemnon

Jean-Auguste-Dominique  Ingres’in *° 1801 yilinda yapmis oldugu,
“Agamemnon’un Asil Cadirindaki Bityiikelgileri” isimli tablosu, 1799 yilinda Ecole

49 Jean-Auguste-Dominique Ingres Neoklasik sanat tarzinin 6nemli temsilcilerinden biri olarak
goriilmektedir. Ingres, Fransa’nin Montauban bolgesinde, 29 Agustos 1780 tarihinde dogmustur. Erken
yaslarda kii¢iik bir ¢ocukken babasindan ¢izim ve miizik dersleri almistir. Heniiz on bir yasindayken
babasi onu Toulouse’e gotiirerek heykeltiras Jean-Pierre Vigan, peyzaj ressami Jean Briant ve
Neoklasik ressam Guillaume-Joseph Roques’un caligmakta oldugu atdlyelerde, ¢iraklik yapmasini
saglar. Ilerleyen siiregte Ingres, 1797 yilinda Paris’e gider ve dénemin onde gelen Neoklasik
ressamlarindan biri olan Jacques-Louis David’in atdlyesinde egitim alir. David’in atdlyesinde yaklasik
dort sene egitim alan Ingles, orada David’in tarzindan ¢ok etkilenmis ve bu etkilesim ilerleyen sanat
yasamina 151k tutmaya baslamustir. Ayni yil igerisinde Ingres, Ecole des Beaux-Arts’in resim boliimiine
kabul edilir. Akademi egitimine bagladiktan iki sene sonra, o zamanlar en yiiksek 6diil kabul edilen,
Roma’daki Académie de France’da dort yillik egitim kazanir. (Delphi Classics Jean-Auguste-
Dominique Ingres, 2020, s. 13-14)

1824 yilina kadar Italya’da kalmaya devam eder. 1824 senesinde Fransiz hiikiimetinden birkag siparis
alan Ingres Paris’e geri doner. Bu siirecten sonra Paris salonlarinda eserleri biiyiik ilgi gormeye
baglamigtir. Ingres’in Neo-klasizm etkisiyle yarattigi tablolari, romantizmin etkisi i¢inde olan
Delacroix’nin eserleri ile Paris salonlarinda karsilastirilmaya baglanir. Delacroix tarafindan yonetilen
yeni Romantizme kars1 Ingres’in, Akademik tarzin liderligini iistlenmeye devam ettigi bilinmektedir.
(Charles, 2019, s. 57) ilerleyen siiregte, sanatgimin etki alani giderek yiikselise gegmektedir. 1829
senesine gelindiginde ise, Giizel Sanatlar Okulu olan Ecole des Beaux-Arts’a 6gretmen olarak atanir.
1833 yilinda ise Ecole des Beaux-Arts’in baskanligna segilir. Ardindan 1834 yilinda, Roma bulunan
Fransiz Akademisi Villa Medicis yonetimine atanir. 1841 yilina kadar okulun yoneticiligine devam
eden Ingres sonrasinda Paris’e tekrardan geri donmiistiir. (Charles, 2019, s. 17) Jean-Auguste-
Dominique Ingres 14 Ocak 1867 tarihinde hayatini kaybetmistir. (Claudon, 1994, s. 90-91)
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des Beaux-Arts’a kabul alan ressamm Roma bursunu kazanmasm ve italya’daki
Fransiz Akademisi’nde okuma sansi elde etmesini saglamistir. (Gaudibert, 1989, s. 4)
Ressam tablosunda, Homeros’un M.O. 7. ve 8. yiizy1l arasinda yazdig diisiiniilen,
Antik Yunan edebiyatinin en eski eserlerinden biri olan Ilyada destaninda gecen, Troya
Savagi’ndan bir hikayeyi aktarmistir. Bu hikdye, Agamemnon’un en yilice ve 6nemli
savascilarinin Asil’i (Akhilleus) savasa geri donmeye ikna etmeye calistiklari ant
canlandirir. Homeros un Ilyada’sinda elgilerin gelisi su sekilde aktarilmistir;

“Kiyilart boyunca yiiriidiiler uguldayan denizin,
Yakardilar diinyay: elinde tutan, sarsan tanriya.
Aiakos torununun egilmez yiiregini kandirmak icin
vardilar Myrmidonlarin barakalarina, gemilerine,
buldular orda Akhilleus u,

calgisini ¢alryor inceden inceden,

gonliinii eglendiriyordu.

Giizel iglenmig bir ¢algiyd: bu,

tistiinde kopriisii giimiistend,

Eetion ilini yiktig1 giin almisti kendine,
eglendiriyordu onunla gonliinii

yigitlik tiirkiileri soyleye soyleye.

Patroklos oturmus karsisinda, ses ¢citkarmadan,
Bekliyordu bitirsin, diye tiirkiisiinii.

Basta Odysseus, yiiriidiiler ona dogru,

gelip durdular oniinde,

Sasirdl Akhilleus, firladi yerinden,

elinde ¢algi, kalkti ayaga.

Patroklos da gordii yigitleri, kalkt.

Ayagitez Akhilleus karsiladi onlari, dedi ki:
Hos geldiniz, bu gelis dost¢a herhal,

biiyiik bir derdiniz mi var Ki?

Ofkeliyim, ama ¢ok severim sizi.” (Homeros, 2008, s. 229)

Ingres, kendi yorumlamalariyla hikayenin bir boliimiinti aktardig: tablosunda,
tuvalini iki esit pargcaya bolmiis, barig ve savag temalar1 arasinda keskin bir kontrast
saglamistir. Tuvalin sol tarafinda, ¢adirina gelen elgileri goriip ayaga kalkmakta olan,
Yunan diinyasiin gii¢lii savaseist Asil vardir. Hemen yaninda durmakta olan klasik
diizen heykel ¢iplakliginda resmedilmis figiir ise Asil’in arkadasi Patroclus’tur.
Savasc1 Asil’in arkasinda konumlanan ayaktaki kadin figiiriniin ise Briseis diye
tanimlanabilecek bir bakire oldugu diisiiniilmektedir. Tablonun sag kisminda Ulysses
liderliginde Asil’i tekrar savasmaya ikna etmek igin gelen elgiler goriinmektedir.

Ulysses tipki bir Yunan heykel stiliyle tuvale islenmis ciplakligini 6rten kirmizi
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kumastan yapilma kiyafetiyle, Asil’e bakmaktadir. Tuvalde sag ve sol kisimlarini
birbirlerinden ayiran adeta bir gorsel gecis saglarcasina uzakta duran Yunan asker
figlirleri bulunmaktadir. Tuvali ikiye ayiran Ingres’in eseri, erkeklerin hakim oldugu
bir yapida olusturulmustur. Sol tarafta bulunan Asil ve Patroclus’un kivrimli beden
bicimleri, sag tarafta konumlanan el¢ilerin sert, kasli bedenleriyle birbirlerinden agikca
ayrilmig durumdadir. Ingres’in bu tabloyu hocasi1 David’in ikili kompozisyon sistemini
kullanarak olusturdugu kendini belli eder vaziyettedir. (Ockman, 1993, s. 260)

Jean-Auguste-Dominique Ingres’in bu tablosuna teatralin izlerini arayarak
baktigimizda, ilk olarak Asil’in tuval {lizerindeki hareket haline odaklanmak gerekir.
Tipka iist kisimda belirtilen Homeros’un flayda’sindaki anlatima benzerlik gdstererek.
Asil tabloda, az 6nce ¢almakta oldugu lir ile eylenirken, habersizce gadirina gikagelen
elgileri gormiis, az once kucagindaki liri tek eline almis ve hayret icerisinde yerinden
firlamak iizereyken resmedilmistir. Asil’in gelen elgileri hi¢ beklemedigi yiiziindeki
ifadeden ve saskinlikla merak arasindaki bakislarindan agiklikla yansitilmistir.

Tuvali ikiye ayirarak, yani Asil’in tarafindakiler ve el¢ilerin tarafindakiler olarak
gozlemleyerek, Asil’in hareketlerinin altinda kendi evindeki rahathiginin, enstriimanin
varligindan gelen dinginliginin, kol ve bacak uzuvlarinin normal olandan farkli
kivrimli yapisinin biiyiik bir uyum icerdigini ifade edebiliriz. Ciinkii tuvalin sag
tarafinda elcilerden olusan figiirler, Asil ve Patroclus’a kiyasla savas icerisindeki
diinyay1 yansitir vaziyette, kasli figlirlerden olusmaktadir. Asil’in viicudu adeta yar1
Tanrihiginin getirdigi mitolojik esriklikle, ressam tarafindan bilingli olarak ifade
edilmistir. Asil’in hareket halindeki bacaklari, ne kadar aktif ayaga kalkma
pozisyonunda olsalar da, Ingres’in fir¢a darbeleriyle beraber adeta yilan gibi kivrilan
bir yapida tuvale islenmistir. Asil’in sol ayak tabani, yerle bulusmustur. Fakat
viicudunun ve bacaklarinin yumusak kivrimli yapisindan dolayt, izleyiciye giiglii bir
savascidan ¢ok, naif bir yaratim hissiyati verir. Aymi sekilde Asil’in sag ayagi,
yiikselen platformun iizerinde yer alirken, aniden ayaga kalkmakta olan bedenini
destekler bicimde, kivrilmis ayak parmaklari ile izleyiciye sunulmustur. Figiir, kendi
yasam alani ile biitiinlesen konforlu goriintiistiyle, kivrimli uzuvlari adeta tablonun sol
kisminda farkli bir diizen igerisine oturtulmustur. Sadece sol kisimda yaratilana
odaklandigimizda, arka plan sahnesinin ve figilirlerinin bir biitiinliik arz ettigini
gbzlemleyebiliriz. Bu biitiinliik, konfor alanlariyla donatilmis bir savas kahramanini
aktarmaktan ¢ok, bariscilligin yansitildig1 kareyi olusturmaktadir. Baktigimizin bir

tablo yerine tiyatro sahnesinde canlandirilan gegis an1 oldugunu diisiiniirsek, canli bir
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oyuncu tarafindan izleyiciye aktarilacak Asil karakterinin, kesinlikle bu kivrimli viicut
yapistyla oyuncunun bedeninde canlanmasi olanaksizlasirdi. Fakat sahne {izerinde de
Alis’in elgiler gelmeden hemen Onceki veya geldikten sonraki anin arka plani,
karakterin hal ve tutum yapisiyla yansitilarak, baris icindeki konfor alan1 sahnenin arka
diizeninde olusturularak teatral aktarim yaratilabilirdi. Ingres tuvalinde, Asil
karakterinin kivrimli lirik viicut yapisini mekanin konforuyla biitiinlestirmistir.
Ressam tarafindan savasa gitmemekte direnen Asil baris icinde gosterilerek, tablonun
diger yanmiyla ayrimi ortaya koyulmustur. Bir bi¢imde mekéan ve viicut birliginden
gelisen bir teatral aktarim, mekanin ve figiiriin birligiyle Asil’in o anki ruh durumunu
izleyiciye aktarabilmistir.

Asil’in hemen yaninda yer alan arkadasi Patroclus ise, tipki duragan bir heykele
benzetilmistir. Bunun nedeni ise Ingres’in Patroclus’un bir Yunan heykelini drnek
alarak calismasindan kaynaklamis, klasik heykel yapisini, tuvali tizerinde anatomiye
uydurarak canlandirmaya ¢aligmistir. (Rosenblum, 1985, s. 58) Patroclus’u tipk1 Asil
gibi kivrimli viicut yapisi ilizerinden resmederek rahatligt ve konforu yansitmak
istemistir. Buna ragmen Patroclus, gergek dis1 ve heykelsi kati bir figiir formundadir.

Tuvali iki ayr1 parcaya ayiriyor olmamizin bir diger 6nemli sebebi de sag ve sol
kismin tam arasinda kalan, uzaklardaki dort Yunan askeri figtiriidiir (Sekil 4.30). Bu
askerler tablonun sol kisminda yer alan baris i¢erisindeki alandan, sag taraftaki savas
alanmma dogru gecisi saglar gibi konumlandirilmiglardir. Dort asker figiiriine
bakislarimizi odakladigimizda, Asil ve Patroclus’tan daha farkli ve sert viicut hatlarina
sahip olduklarin1 gozlemleyebiliriz. Askerlerin konumlandirilmas1 ve aktarimlari,
sanki tiyatro sahnesi lizerinde farkli bir sahneden Gtekine gecisi simgeler gibidir.
Askerlerin viicut duruglar1 ve bakislarini tuvalin 6n kisminda yasanmakta olanlara
odaklamalari, Asil ve gelen elgiler ile ilgili aralarinda bir seyler fisildastiklarini
gosterir. Bu durum sahne iizerinde izleyiciye sunuluyor olsaydi, sahnenin uzak
kosesinde aralarinda ufak tonda konusmalar yapan birkag karakter gozlemlenebilirdi.
Tipki sahne iizerinde yapilabildigi gibi, Ingres de tuvalinde yasanmakta olanin
canliligint ve merak uyandiran yapisini ifade etmek igin orta kistmdaki asker
figiirlerini yerlestirmistir.

Tablonun sag tarafina geldigimizde ise Agamemnon’un en basarili askerlerinden
dort erkek savascinin, Asil’in karsisina konumlandigini gériiyoruz. Bu kiigiik elgiler
grubuna Ulysses liderlik yapmaktadir. Elgilerin amaci net bir bigimde belirgindir,

tuvalin sol kisminda kisitli olarak gorebildigimiz, Asil’in kalkanini ve kilicim (Sekil
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4.31) yeniden eline alarak, onlara katilmasini saglamaya gelmislerdir. Lider Ulysses,
tipk1 klasik donem Yunan heykelleri gibi, ideal giizelligin esintilerini tasimaktadir.
Ulysses’in bedeni ve durusu, tipki bir heykel gibi duragandir. Fakat Asil’e odaklanan
bicare bakiglari, yar1 Tanr1 biiylik savas¢iya ne kadar cok ihtiyact oldugunu
anlatmaktadir. Ulysses’in yiiz ifadesine odaklandigimizda Asil’in tepkisinden ne kadar
cekindigi anlasilmaktadir. Hemen arkasinda konumlandirilmis, yasli erkek asker
figiirtiniin bedeninden ne kadar gergin oldugu aktarilmistir. Ingres’in yasli asker
figliriiniin  Homeros’un ilyada destanina baktigimizda Phoiniks oldugunu
anlayabiliyoruz.

“At stiriictisti Phoiniks soz aldi aglaya aglaya,

Akha gemileri i¢in bayag: 6dii kopuyordu:

“Ey Akhilleus, donmeyi ger¢ekten koymugsan kafana,
ofke boylesine kapladiysa yiiregini,

gemileri atesten korumak istemiyorsan,

burada nasil kalirim yavrucugum, sensiz, tek basima.
Peleus gonderirken seni Phthie’den Agamemnon’a,
yaninda gonderdiydi beni de.

Ufaktin, bilmiyordun insanlara kiyan savasi,
katilmamistin iin veren toplantilara,

onun igin yolladiyd: yaninda beni,

biitiin bunlar: sana 6greteyim, diye

olasin diye iyi konusan, iyi isler bagaran.

Nasil isterim yavrucugum, senden ayrilmay:.

Tanri, bedenimden yashhgi ¢ekip alsa,

giizel kadinli Hellas ’tan ¢iktigim giinkii gibi

ding bir delikanli yapacagina soz verse ayrilmam gene.” (Homeros, 2008, s.

236)

Yasli Phoiniks figiirii (Sekil 4.32), tipki Homeros’un anlatimina uygun sekilde,
lizgiin ve gergin bigimde resmedilmistir. Belki de bu tabloda bizi teatral aktarima en
cok yakinlastiran, burada ifade edilmis yash beden iizerinden aktarilan caresizlik
halidir. Phoiniks figiirii, tablonun yaraticisi Ingres tarafindan, acisini o kadar iy1 bir
bicimde saklamaya c¢alisirken resmedilmistir ki, ilk baktigimiz anda bile, ¢okiik
omuzlarindan, gozyaslarint gizlemeye cabalayan parmaklarindan ne kadar caresiz
oldugunu anlayabiliriz. Burada, Phoiniks’in yukaridaki metinde savasci1 Asil’e yillarca
babalik yapmasindan kaynaklanan, bir baba ogul diyalogunun bulundugunu goz ardi
etmemek gerekir. Tablonun sahnesinde canlandirilan, bu yash bedenin Asil’i ikna
edebilmek i¢in bir sonraki asamada aralarindaki 6zel bagi kullanacak oldugunu
diisinerek hareket edersek, Phoiniks’in bitik bedeni ve aglamakli halinin daha dogru

ve kolay anlamlandirilacagini ifade etmek gerekir. Ciinkii el¢iler grubundaki, diger
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askerlerin bedenlerine ve yiiz ifadelerine bakarsak, sadece basmin iist kismini
gorebildigimiz, en arkadaki asker figiirli harig, tiim askerler Asil’e kararinin ne
olacagin1 merak ederek bakmaktadir (Sekil 4.33). Fakat Phoiniks’in aralarinda bu
duruma en ¢ok {iziilen oldugu her halinden belli olmakta, bu da Ingres’in Phoiniks
figlirinii tasarlarken, Asil ile aralarindaki iliskiye dikkat ederek bir yaratim yaptigini
kanitlar niteliktedir, ¢iinkii Phoiniks bariz bicimde ¢aresizdir. Bu anin canlandirmasini
tiyatro sahnesinde izliyor olsaydik tablonun su an gordiigiimiiz donmus an igerisinde,
bir askerin neden bu kadar bitkin ve aglamakli oldugunu diisiinmek c¢ok olasi bir
durumdu. Ozellikle sag tarafta arkasi seyirciye doniik konumlandirilmis, viicudu kash
asker figiiriiniin, giiglii ve ciddi goriiniimiiyle Phoiniks’in neden bu kadar bitkin
oldugunu sorgulayan ve anlamlandirmaya ¢abalayan bir izleyici grubu yaratilacakti.
Tipki, hikdyeyi bilmeden tabloya bakan bir izleyici gibi tiyatro sahnesinde de bu
durumu sorgulamak ve ilerleyen siiregte Phoiniks tarafindan yapilan agiklamayla onun
bertaraf olmug durumunun sebebi, izleyici tarafindan anlamlandirilacaktir.

Bu durumda, Ingres’in tablosu tizerinde yansitilan Phoiniks figiiriiyle, izleyiciye
olan biteni farkli bir noktadan yansitmaya ¢abaladigini sdyleyebiliriz. Clinkii Phoiniks
figiirii, tabloda konumlandirilan tiim karakterlerin hepsi ile ayni1 neden i¢inde orada
bulunmasina ragmen, digerlerinden ¢ok daha farkli ve izleyiciyi kendisine ¢eken bir
anlatimla resmedilmistir.

Tuvalin iki farkli mekana boliinmesiyle ortaya ¢ikan farkliligin ayrimi sag ve sol
taraf olarak ifade edilen figiirlerde net sekilde goriilmektedir. Tuvalin iki ayri
noktasinda figiirlerin anlatiminin bdliiniiyor olmasi, izleyiciyi farkli teatral izleklere
yonlendirmektedir. Sahneye bakan izleyici siikinet icerisindeki sol tarafin dinginligine
ragmen sag kisimda savasin acimasizlifi ve sertliiyle yiizlesmektedir. Bu durum
gostermektedir ki izleyici sahneye girdigi andan itibaren sorgulamaya itildigi bir

teatral alana dahil edilmistir.
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Sekil 4.30 “Agamemnon’un Asil Cadirindaki Biiytikelcileri Detay”

Sekil 4.31 “Agamemnon’un Asil Cadirindaki Biiytikelgileri Detay”
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Sekil 4.32 “Agamemnon’un Asil Cadirindaki Biiytikelgileri Detay”

Sekil 4.33 “Agamemnon’un Asil Cadirindaki Biiyiikelgileri Detay”
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4.14 Jean-Auguste-Dominique Ingres “Saint Symphorian Sehitligi”

Sekil 4.34 Jean-Auguste-Dominique Ingres “Saint Symphorian Sehitligi”, 1834 Tuval Uzerine Yagh
Boya, 407 x 339 cm, Autun Cathedral, Fransa

http://www.arcanes.eu/wp-content/uploads/2020/01/DSC_8888.jpg

Jean-Auguste-Dominique Ingres’in 1834 yilinda tamamlayip Paris salonunda
sergiledigi Saint Symphorian Sehitligi isimli eseri gosterilmesinin ardindan
elestirmenler tarafindan olumsuz bircok yoruma maruz birakilmistir. Ingres’in bir¢ok
elestiriyi gogiisleyen biiyiikk boyutlardaki eseri bir Hristiyan sehidi olan Aziz
Symphorian’in 6liimiinii konu almaktadir.

Aziz Symphorian, su anki siirlarla Fransa olarak bilinen M.O. ikinci yiizyilda

Galya’nin Autun sehrinde yasamis, soylu Hristiyan bir ailenin ogludur. Fakat o
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donemlerde Galya topraklarinin biiyiik bir kisminda, ¢ok Tanrili inang bi¢imi varligini
baskin bir sekilde siirdiirmeye devam etmektedir. Tanrica Kibele adina yilda bir kere
diizenlenen tapmmma toreni sirasinda, Tanrica heykeli sehirde dolastirilmakta iken
halkin biiyiik bir ¢ogunlugu heykele tapinmalarini ger¢eklestirmektedir. Fakat Aziz
Symphorian ise, bu tapmayi reddederek heykeli parcalamak igin aletler ister. Aziz bu
girigimi sonrasinda yakalanarak o donemin valisi Herakleios’un karsisina ¢ikarilir.
Vali Symphorian’a neden Kibele’ye tapinmadigini sorar, Symproan ise Hristiyan
oldugunu ifade ederek, Tanrica Kibele’ye olan inanci yok sayar. Bunun iizerine
Herakleios onu sapkin diye nitelendirmis ve doviiliip hapse atilmasini emretmistir.
Aradan iki giin gectikten sonra Aziz Symphorian, mahkemeye cikarilir. Soylu bir
aileden gelmesinden dolay1, kendisine ikinci bir sans verilir fakat Aziz kendisine
sunulan firsatt geri ¢evirmistir. Son olarak Kibele tapinagina gotiiriiliip tapinmasi
istenmistir ancak Aziz reddeder. Nihayetinde de Vali Herakleios’un emriyle tapinakta
kafast kiligla kesilerek oOldiiriilmiistir. Aziz Symphorian’in idama gotiiriiliirken
annesinin sehrin duvarlarindan Tanri’ya inancim1 kaybetmemesi i¢in haykirdigi ve
oglunun dliime dirayetli olmasi adina seslendigi bilinmektedir.>

Jean-Auguste-Dominique Ingres’in eserini yaratirken Aziz Symphorian’in
baskaldirma ani iizerine odaklandigi goriilmektedir. Ingres’in tablosu simdiye kadar
yapilan Hristiyan sehitligi tablolarina gore bir hayli ¢arpict ve kaos igerisinde
diizenlenmis bir eser olarak karsimiza getirilmistir. Ingres, Aziz Symphorian’in
yalnizca kafasinin kesilme anini gostermek yerine, olayin gelisiminden itibaren
konunun igerisine dahil olan bir¢ok kimligi ve envanteri eser igerisine yerlestirdigi
gozlemlenmektedir. Bu durum Ingres’in tuvalini adeta bir sahne planlamasim
aratmayacak sekilde tasarlamis oldugunun ifadesidir.

Resimde yer alan kargasaya deginmeden Once, arka planda yaratilan tapinak
mimarisinin tizerinde durmak gerekmektedir. Arka plan eski Portail Saint-Andre
yapist ile doldurulmugtur. (Shelton, 2001, s. 714) Eserde, en 06n kisimda
konumlandirilan Aziz Symphorian, Hristiyan inancina bagliligi ve giicii temsil
ederken, arka planda ise tapinak mimarisi ve sehir duvarlariyla Pagan inancin
baskinlig1 net bir bi¢imde ifade edilmistir.

Tuval iizerinde, Aziz Symphorian’in yalniz birakilmis ve beyazlar igerisinde

parildayan piir hali, Aziz’in reddetmis oldugu tapinma bi¢imini izleyiciye belli edecek

50 http://www.stsymphorians.co.uk/who-is-st-symphorian.php
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kadar giiclii ifade edilmigken, saglam bir mimari yap1 ile adeta arka tarafta Pagan
inancin giicii simgelenmektedir. Ciinkii sahnenin odak noktasina, inanci nedeniyle az
sonra kafas1 kesilerek sehit edilecek bir Hristiyan martiri bulunmaktadir.

Ingres’in, tablosunda aktarilmak istenen konu adeta bir tiyatro sahnesinde
izlenebilecek olay siralamasiyla izleyiciye sunulmustur. Tablo, Aziz Symphorian’in
Roma prokonsiilii Herakleios’un liderlik ettigi muhafizlar tarafindan, Kibele
tapmagina gotiiriilmekte oldugu ami aktarmaktadir. Aziz’in tapmaga vardiginda
verdigi kararin  sonucunu tabloya yansitmasa da, tiyatro izlegi olarak
degerlendirilebilecek isaretler bulunmaktadir. (Delphi Classics Jean-Auguste-
Dominique Ingres, 2020, s. 140) Ingres, eserini olustururken olay gidisatina bagl
tasarlanabilecek sahne izlegi siralamasi planlamistir. Bu durum eserin teatral olan ile
baglantisin1 gésteren 6nemli 6gelerden biridir.

Sehir duvarlarinin tizerinde ogluna seslenmeye ¢alisan anne, olay siralamasinda
yer alan figilirlerden biridir. (Sekil 4.35) Aziz’in annesi, arkasinda onu engellemeye
cabalayan figiirlerin varligina ragmen, duvarlardan asagiya sarkarak ogluna cesur ve
inangli olmas1 gerektigini haykirmaktadir. Adeta arkasinda yer alan kimliklerle bir
catisma halinde resmedilmistir. Bu esnada oldukca dinamik tasarlanmis kollari, bir
taraftan ogluna uzanirken, diger taraftan ise isaret parmagiyla gokyiiziinii gostererek,
ogluna Tanri’nin onu izlemekte oldugunu ifade etmek istercesine giiglii bir anlatimla
resmedilmistir. Tabloda, acili annenin ¢igliklar1 ressam tarafindan net bir bigimde dile
getirilmistir. Adeta hem beden diliyle hem de agzindan ¢ikmakta olan sézciiklerin
sesini duyarcasina, yakaran bir anne profili yaratilmistir.

Tiyatro izlegi siralamasi igerisine degerlendirilebilecek diger bir figiir ise Aziz
Symphorian’mn®! kendisidir. Aziz’in kollar1 iki yana agilmis genis bedeni neredeyse
[sa’nin ¢armiha gerilmis halinin bir simgesi olarak tuvale yerlestirilmistir.
Symphorian, solgun cilt rengi ve beyazlar icerisindeki kiyafetiyle, bir hayli zarif
gosterilmekle birlikte, ayn1 zamanda da inancinin sarsilmaz giiclinii ifade etmeye
yetecek gercekliktedir. (Shelton, 2001, s. 720-721) Aziz Symphorian, etrafindaki onca

kargasaya ragmen, surlarin {izerinden kendisine seslenen annesinin sozlerine

51 Ingres Aziz Symphorian karakterini ¢alisirken giiglii kasli bir erkek model kullanmak yerine, kadin
model kullanmay: tercih ederek Caroline 1'Allemande’i iizerinde ¢alisip Aziz’in karakterini meydana
getirmistir. Bunun nedeni ise Ingres’in Aziz’i, sahnede bulunan tiim diger karakterlere gore daha zarafet
icerisinde, soylu ve adeta inancin kutsal giiciiyle aydinlatilmis goriiniimiiyle aktarmak istemesidir.
Aziz’in bedeni zarif kollar, ayaklar ve soluk ten rengi ile tipki bir kadin1 andirmaktadir. (Shelton, 2001,
s. 720-721)
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odaklanmis, yegane ogul olarak izleyicinin karsisina getirilmistir. Tabloda Aziz
Symphorian’in inanci adina dliimle yiizlestigi an izleyiciye aktarilmamistir. Fakat
Symphorian’in puta tapinmaktansa 6lmeyi yegleyen karari ve inanci adina fedakarligi,
Aziz’in dudaklarindaki hafif giilimsemede ve annesinin kendisini yiireklendirici
sozleri karsisinda, ona odaklanmis huzur ig¢indeki bakislariyla ifade edilmis, olay
gecisleri arasindaki baglantiyr simgeler vaziyettedir. Bu durum Ingres’in tuvalinde bir
tiir olaylar aktarrmi yaptigimi gosteren ogelerden bir digeridir. izleyici, Aziz’in
Oliimiinii gérmiiyor olsa da onun igerisinde bulundugu hal ve kosullardan, verdigi nihai
karar1 gozlemleyebilmektedir. Bu gézleme bizleri yakinlagtiran diger bir karakter ise
Roma prokonsiilii Herakleios’tur.

Herakleios, (Sekil 4.36) sahnede yer alan en giiglii ve otoriter karakter olarak
izlenebilir. Olaylarin gelisim siralamasinda sahneyi gozlemledigimizde, ressam Aziz
Symphorian’in tapinaga vardiktan sonra 6liim kararini verilmesi anini tuval igerisine
yerlestirmemistir fakat Herakleios’un neredeyse atinin sirtindan sahnenin {izerine
atlamak tizere resmedilmis pozisyonu, havaya kaldirmis oldugu sag kolu ve izleyiciyi
isaret eden sag parmagi, onun hiikkmiinii belirtmeye yetmistir. Bu durum bizlere,
hikayenin anlatimina gore tapiaga gittikten sonra verilmesi gereken idam kararinin,
henliz orada Herakleios’un viicut dili ve emreden parmagiyla ifade edildigini
gostermektedir. Sahnedeki kargasanin arasinda, Herakleios’un en yiiksek konuma
yerlestirilmesi, prokonsiiliin asker kimliginden gelen sinirsi1z giiciinii simgelemektedir.
Tabloda Aziz’in heniiz tapinaga gitmeden vermis oldugu karar1 destekleyen birkag
obje de tuvalin 6n kismina yerlestirilmistir. (Sekil 4.37) Tuvalin sol alt kisminda yer
alan ayrintida, Aziz’in puta tapinmayi reddi az 6nce devrilmis heniiz kiilleri tiitmekte
olan sunu ocagi, yerlere sagilmis defne yapraklari ve yere diigmiis bir testi ile ifade
edilmistir. Olayin dinamikligi, bu objelerin hemen yaninda konumlanan kopegin,
testiye odaklanan saskin bakislariyla tescillenmektedir. (Shelton, 2001, s. 714-723)

Tabloda yer alan diger karakteri gézlemledigimizde, yasanan hadisenin rehaveti
icerisinde olduklarint ve birgok karakterin belli bir tarafa ayirilabilecek ozellikler
gostererek, izleyiciye sunulmus oldugu gézlemlenmektedir. Bu kimliklerden ilk olarak
gbze carpan figiir, tablonun en sol kisminda yer alan elini kalbinin iizerine yerlestirmis
erkek figiliriidiir (Sekil 4.38). Orta yash adam, sanki Aziz Symphorian’in acisini kendi
benliginde kabullenmis haldedir. Onun inandig1 din admna oldiiriilecek olmasina
tiziildiigiinii, sol elini gdgsiiniin lizerine yerlestirerek belli ederken, bakislar1 Aziz

Symphorian’1 izlemektedir, fakat bir yandan da suratinda kayip bir ifade vardir. Bu
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durum onun olay karsisindaki ¢aresizligini izleyiciye igtenlikle sunmaktadir. Acisini
ifade eden viicut dili, tipk: bir tiyatro sahnesinde olabilecegi gibi sahici bir izlenim
yaratir, yani izleyiciyi olayin i¢ine alarak, yasanmakta olan elim hadiseye ¢ekmeyi
basarmustir.

Diger bir figiir ise bahsi gecen erkek karakterin hemen sag yaninda yer alan,
bebegini kucagina basmis anne figiiridiir. (Sekil 4.38). Kadinin kucagindaki bebegi
asla birakmayacakmiscasina bu denli giiglii bir bigimde bagrina basmis goriiniimii,
adeta Aziz Symphorian ve annesi arasindaki iletisimi nitelendirmek istercesine eserin
icerisine yerlestirilmistir. Anne kaslhi diyebilecegimiz kalin kollartyla adeta evladim
sarip sarmalamakta, bir yandan da Aziz’in annesine uzanan bakiglarina
odaklanmaktadir. Annenin ¢atik kaslar1 arasindan goérmekte oldugumuz bakislar1 ve
yiiziindeki umutsuz ifade, Aziz ve annesi arasinda gegen diyalogu duydugunu ve kendi
evladina sarilarak teselli bulmaya calisan durumu ifade etmektedir. Annenin bacaklari
altinda yer alan erkek ¢ocuk, adeta kadinin dogurganligini simgelemek istercesine elini
annesinin rahmine yerlestirmistir. Diger kiz karakter ise tipki erkek kardesi gibi
kalabaligin icerisinde annesinin bedenine siginmaya ¢aligmaktadir.

Kadinin hemen sol yaninda Yahudi inancinda kullanilan dua salin1 basina
yerlestirmis bir erkek karakter daha yer almaktadir (Sekil 4.38). Bu karakter tamamiyle
kendisini seyretmekte olan izleyiciye bakmaktadir. Sahnede yasananlara izleyiciyi
cekmek istercesine bir bakis ve yiiz ifadesine sahiptir. Aziz Symphorian’in durumuna
tiziilen karakterlerin yani sira, onun 6ldiiriilmesini isteyen figiirler de sahnede yer
almaktadir. Aziz’in hemen sol bacaginin arkasindaki erkek figiir (Sekil 4.39), yere
egilip tas toplamaktayken resmedilmistir. Sahne Oylesine dinamiktir ki, hemen bir
saniye sonrasini gorebiliyor olsaydik, gen¢ adam ayaga kalkacak ve avucunun
igerisinde biriktirdigi taslari, tiim giicliyle ogluna dirayetli olmast adina seslenmeye

cabalayan, Aziz Symphorian’in annesine firlatacaktir.

139



Jean-Auguste-Dominique Ingres’in tablosunu teatral igerik agisindan
sorguladigimizda, adeta izleyiciye hikdyenin her yoniiyle anlatimini aktarmaktadir.
Sahnede Aziz’in oldirildiigini gérmeyiz fakat 6lim emrini veren nihai kararin
parmagi bizlere hikayenin sonunu gosterir. Ayni sekilde, Aziz’in Kibele heykelini
parcalamak istedigi an da tuvalin igerisine yerlestirilmemistir. Fakat sahnenin hemen
oniinde yer alan Pagan inanca ait etrafa dagilmis esyalar, Aziz’in neden 6ldiiriildiigiini
gosteren giiclii bir anlatima sahiptir. Ingres resmini teatral olanin yaratimiyla, adeta bir
tiyatro izlegi seyrinde izleyiciye sunmus, tek bir tabloda olayin baslangig, gelisim,

sonug kisimlarin figiirlerin beden dili ve esyalarin varligiyla aktarmistir.

Sekil 4.35 “Saint Symphorian Sehitligi Detay” Sekil 4.36 “Saint Symphorian Sehitligi Detay”

Sekil 4.37 “Saint Symphorian Sehitligi Detay”
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Sekil 4.38 “Saint Symphorian Sehitligi Detay” Sekil 4.39 “Saint Symphorian Sehitligi Detay”

4.15 Théodore Géricault “Medusa’nin Sali”

Sekil 4.40 Théodore Géricault, “Medusa’nin Sali”, 1818-1819, Tuval Ugzerine Yagli Boya, 4,91 m x
7,16 m, Louvre Miizesi, Paris

https://collections.louvre.fr/ark:/53355/c1010059199
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Romantizm®? sanat akimimin en 6nde gelen temsilcilerinden biri olan, Théodore
Géricault’nun®® 1818-1819 yillar1 arasinda yapmis oldugu Medusa’nin Sali isimli
eseri, yasanmis i¢ler acisi bir gemi kazasi olan Kraliyet firkateyni Medusa’nin trajik
felaketini konu almaktadir. Gemi Temmuz 1816 tarihinde, Fransa limanindan
ayrilarak Fransizlar ile Ingilizler tarafindan terk edilen Senegal kolonisi icindeki Bati
Afrika’yr ele gecirmek amaciyla Senegal’e dogru yol alir. Medusa gemisi bir siire
oncesine kadar savas i¢in kullanilmakta, hatta gilivertesinde kirk dort tane top
bataryasinin bulundugu bilinmektedir. Senegal’e yapilacak yolculuk nedeniyle,
geminin silahlarmin  ¢ogu sokiilmiis, yerlerine yolcularin ve miirettebatin
konaklamasini saglamak adina barakaya ve yiizlerce yolcu i¢in derme g¢atma bir
konaklama giivertesine donistiiriilmistiir. (McKee, 2007, s. 14) 3 Temmuz sabahi,

dort yiize yakin yolcuyu tasiyan gemi, bir resife garparak ve gévdesinden su almaya

52 Romantizm 18. yiizyildan itibaren varligini hissettirmeye baslamistir. Dénem, klasik iislubun Yunan
kiiltiiriine dayanan temellerini derinden sarsmaya baglamistir. Diinyada sonu gelmeyen savaslar ve
Fransiz Devrimi’nin de biiyiik etkisiyle, neredeyse hi¢bir Avrupa iilkesi bu degisime kars1 gelememistir.
Sanat tarihinde, her akimin kendinden oncekine karsi gelmesine bagli olmakla birlikte, Romantizm
sanat akimi da kendinden bir 6nceki donem olan Neo-klasisizmin Antik diinyanin yeniden kesfedilmesi
anlayigiyla baglantili, Antik heykellerin gérkemli ve heykelsi durusuna tepki olarak dogmustur.
Romantizm yalmzca giizel sanatlar adina tslupsal bir degisimden farkli olarak, insanin kendisini
sorgulamasiyla baslar, Romantizmden sonra gelen tiim akimlarin insandaki “ben” mekanizmasi ile
“cevrenin karsitlig1” mevzusunun ilk olarak ele alinmasi bu slup ile getirilmistir. Romantizmin ana
kaynagi, klasik iislubun aksine eskiye doniiste degil; tam bir zitlik gdstererek insanin kendi benliginde,
diistincelerinde, hissettigi duygularindadir. Sanat aracilifiyla anlatilan, diger isluplarin aksine dis
diinyada gelisen tarihi yansitmaktan ziyade, romantizmle birlikte sanat¢inin bireysel diisiine
doniismiistiir. Sanatc1 yalnizca kendi diisiincesinde var olan gergegi yaratmaya yonelmistir. Bu siirecte
yaratilan eserlerde, sanat¢inin bireysel yaraticiligi gézlemlenebilmektedir. Romantik sanatgilarin kendi
digleri ve duygulari gercevesinde hareket etmesi, onlarin artik toplumun temsilciligini yapmadiklarinin
gostergesidir. Sanatgilar artik kendi fikirlerinin savunucusu konumuna gelmislerdir. Bu durum giderek
sanat¢inin gercek diinyadan koparak kendi mistik diinyalarinda var olabilmelerini saglamistir. (Sanat
Tarihi Ansiklopedisi, 1891, s. 582-885)

Romantik hareket, yalnizca resim sanatinda degil, mimari eserler iizerinde, heykelde, miizikte ve
edebiyatta biiyiik yankilar uyandirmistir. Ozellikle bu donemde miizik alaninda yazilan biiyiik operalar
sahneye koyulmustur. Romantik akimin, hi¢bir zaman tek bir 6zellige bagh izlenmesi olas1 degildir.
Cogu sanat dali igerisinde, ig¢gilidiilerden beslenen hislerin ve duygularin aktariminin saglanmasi
sonucunda meydana gelmistir. (Farthing, 2017, s. 266-267)

53 Romantik sanatin, Fransa’da ¢1gir agmasima sebep olan énemli kimliklerden biri ressam Théodore
Géricault olmustur. Théodore Géricault, Fransa’nin kuzeybatisinda yer alan Rouen sehrinde 1791
yilinda burjuva siifindan varlikli bir ailenin tek ¢ocugu olarak diinyaya gelir. Théodore Géricault,
Ecole des Beaux-Arts giizel sanatlar okulunda egitim almaya baslamis ve ressam Pierre-Narcisse
Guérin’in 6grencisi olmustur. 1814 yilinda ise Kraliyet Muhafiz Birligi’ne katilarak, yaklasik bir yil
askerlik yaptiktan sonra gérevinden istifa eder. Daha sonrasinda Italya’da egitim alabilmek i¢in Prix de
Rome yarigmasina katilir fakat basarili olamaz. Roma’ya gitmeyi kafasina koyan sanatgi, 6diili
alamamis olsa da kendi imkénlariyla seyahat eder. Italya’da gegirdigi siire oyunca Michelangelo,
Carvaggio gibi bir¢ok biiyiik sanat¢inin eserleri iizerine ¢aligir ve ¢ok sayida taslak ¢ikarir. 1817 yilinda
vatani Fransa’ya geri donen sanatgi, birgok manzara resmi, savas sahnesi ve atlar {izerine eserler liretir.
Théodore Géricault, sagliginin da bozulmaya baslamasiyla birlikte, psikolojik bozukluklar géstermeye
basar. Duygusal yoniiniin agirlagmasi ile ressam akil hastanesine giderek, orada bulunan nice hastanin
portresini yapmustir. Siyatik hastaliginin ilerlemesiyle 1824 yilinda heniiz 33 yasinda iken hayatini
kaybeder. https://www.theartstory.org/artist/gericault-theodore/life-and-legacy/
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baslar ve karaya oturur. Gemide yeterli sayida yolcuyu tagiyabilecek cankurtaran botu
bulunmadigindan, Senagal’in yeni valisi M. Schmaltz, geminin saglam kisimlarindan
bir sal yapmay1 teklif eder. Valiye gore bu sal, yaklasik iki yiiz kadar kisiyi
tagiyabilecektir. Vali M. Schmaltz, kimseyi geride birakmayacagina dair s6z verir ve
teknelerin Sali uygun bir noktaya kadar ¢ekecegini, sonrasinda herkesin St. Louis’ye
dogru yiirliyecegini gemideki tiim yolculara ve miirettebata bildirir. Valinin giiven
verici agiklamalarinin ardindan, yolcularin endiseleri azalmaya baslamais, i¢lerinde bir
imit 15181 dogmustur. Salin ingaat1 tamamlandiktan sonra, 4 Temmuz gilinii Medusa
Kraliyet firkateyni terk edilmeye baglanir. (McKee, 2007, s. 44-50) Gemiden
ayrilmaya baglanmasiyla, yapilan salin yalnizca kereste pargalarindan olustugu,
yiizebilmesi i¢in gerekli bigimin verilmedigi ve kullanilan kerestenin suyun kaldirma
kuvvetine ¢ok dayaniksiz oldugu fark edilir. Fakat artik geri doniis imkansizdir. Salin
disinda toplamda alt1 tane tekne bulunmaktadir. Teknelerin igerisine binecek kisiler
ise daha fist statiide, mevki sahibi kisilerdir. Valinin iki yiiz kisilik tasarladigi sala
yalnizca yiiz elli kisi binebilmistir. Ancak heniiz hareket bile etmeden, insanlar
neredeyse govdelerine kadar suya batmiglardir. Salin lizerinde hi¢ yer yoktur ve
igerisine yerlestirilenlerin birgogu subaylardan olugmaktadir. Tiim bunlar yetmezmis
gibi salin igerisine hi¢ yiyecek koyulmamis, yalnizca biraz su ve sarap figisi
birakilmistir. Teknelerin ¢ekmeye ¢abaladigr salla beraber biraz yol alirlar fakat sal,
yiizmeye elverissiz yapisi ve ilizerindeki insanlarin agirligiyla, hareket etmesi
neredeyse imkansiz bir hal almistir. Medusa’nin {izerinde iken kimseyi geride
birakmayacagina dair sézler veren Vali Schmaltz, salin ¢ekilmeye baslanmasindan
yaklasik iki saat sonra, iplerinin atilmasini ister. Valinin istegine karsi gelemeyen
Tegmen Reynaud teknenin ki¢ kismindaki halati gevseterek suya atar. Salin igerisinde,
balik istifi denebilecek sikigiklikta canlarini kurtarmaya calisan yiiz elli insan1 denizin
ortasinda terk etmislerdir. (Olaydan sonra Vali salin kopup gittigine dair bir yalan
uydurur. Tegmen Reynaud ise emri verenin Vali’nin kendisi oldugunu itiraf eder.)
(McKee, 2007, s. 52-65) Salda bulunan kazazedeler, agik denizde gecirdikleri 3.
giinlerinde agliga dayanamayip gece 6len arkadaslarinin cesetlerini bigakla yararak
yemek zorunda kalirlar. Bu durum ne kadar tiksindirici bir hal alsa da hayatta
kalabilmek i¢in baska sanslari olmadigimi diisiinmektedirler. (McKee, 2007, s. 95)

17 Temmuz tarihinde yiiz elli kisiyle denize agilan salda sadece on bes kisi
hayatta kalabilmistir. Bu sirada, tekneler giivenli bir limana ulagmis ve terk edilen sal

Fransiz kraliyet donanmasi tarafindan aranmaya baglanmistir. Argus gemisinin kaptani
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Tegmen de Parnajon, uzun siliren aramalarinin sonunda, saldan herhangi bir iz
bulamayinca St. Louis kiyilarina dogru ilerlemeye baslar. Fakat gemi Sali gormemis
olsa da saldaki yolcular, bulunmalarindan saatler 6nce geminin direklerini fark ederek
uzun bir bayrak diregi yapmis ve ucuna renkli mendiller baglamislardir. Yarim saat
boyunca geminin onlar1 fark etmesi i¢in ¢abalayan kazazedeler, geminin yavas yavas
gbzden kaybolmasiyla timitlerini tekrar kaybederler. Birkag saat sonra Fransa kraliyet
donanmasina ait geminin tekrar onlara dogru geldigini goriirler ve kurtarilirlar.
Denizde gecen onca giiniin ardindan, yiiz elli kisilik gruptan, sadece on bes kisi hayatta
kalabilmistir. (McKee, 2007, s. 119-127)

Théodore Géricault tablosunda, Fransiz halkini derinden sarsan ve devletin st
rlitbelerine kadar ilerleyen hilekarliga tepki gostermek amaciyla, simdiye kadar
yapilanlardan ¢ok farkli, modern tarihin resmini tasarlar. Géricault, salda 6liime terk
edilen yiiz elli insanin giinler siiren 1zdirabindan Kurtulabilen on bes kurbani
resmetmistir. Géricault donemindeki bir¢ok sanatgiya gore bagimsiz bir sanatgidir.
Devlete ya da akademiye bagli bir ressam degildir. Ressamin bireyselligi, fikirlerini
aciklikla tuvaline yansitmasini daha da kolaylastirir ve 6zgiinliiglinii kendi vizyonuyla
sekillendirmesini saglar. Théodore Géricault’nun tuvaline diisiincesini rahatlikla
yansitabilmesinin bir diger nedeni de varlikli bir aileden gelmesidir. Maddi giicliniin
varlig1, onu bir bagka kisiye bagimli yapmaktan kurtarmaktadir.

Géricault, o donemde Fransa’da egemen gii¢ olarak iktidarda yer alan
muhafazakar monarsiye karsi liberal muhalefet yanlisidir. Medusa kraliyet gemisi
felaketinde yasananlar, kendisinde protesto ruhunu ateslemistir. Yasanan kazay1 ve
mevcut iktidarin goz ardi ettigi gergekleri, tim diinyaya resmiyle anlatmak istedigi bir
yola cikarak, kazadan sadece iki sene sonra modern tarihin tablosunu yapmuistir.
(Bersson, 1991, s. 338)

Ressam tabloyu tasarlayabilmek i¢in kazayla ilgili bireysel deneyim edinmeye
karar vermistir. Deneyimini tuvaline yansitabilmek igin Oncelikle onu anlamasi
gerekmektedir. Resmine baslamadan once yaklagik on ay kadar kaza ile ilgili
arastirmalar yapar. Akil hastanesine giderek orada bulunan kimlikleri gézlemleyip
onlarin psikolojik durumlarini, iclerinde bulunduklar1 ruh halini anlamlandirmaya
cabalamistir. Kazadan sag kurtulmayi basaran iki subayla goriisiir ve onlarin
hikayelerini 6ztimsemeye ¢abalar. Daha sonrasinda yiiz elli kisiye denizin ortasinda
giinlerce barmak olan sali gercege benzer bir sekilde yerlestirmek amaciyla, salin

tasarimcist ile goriisiir. Tasarimcidan kendisine bir model yapmasini ister fakat
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c¢ikarilan modelin sadece bir boliimiinli resminde kullanmay1 tercih eder. Tiim bu
arastirmalarina ragmen, Géricault bagka bir asamaya daha girer, o da 6li bedenleri
deneyimlemektir. Hastaneleri ziyaret etmeye baslayarak, cesetlerin neye benzedigini
gozlemler. Olii bedenlerin yalnizca kopmus uzuvlarimi bazen de biitiin bir cesedi alarak
atOlyesine gotiirlir ve onlara bakarak eskizler ¢ikarir. Amaci adeta medusa salini
izlemekte olan bir goz gibi, kazaya taniklik etmektir. (McKee, 2007, s. 212-215)

Medusa kraliyet gemisi kazasi, Théodore Géricault’yu devasa boyutlarda bir
tuval yaratacak kadar derinden etkilemistir. Ressamin yaratimi ve tizerinde durdugu
uzun soluklu aragtirmalar siireci adeta yoOnetmenin sahnesinin her karesini
planlamasiyla benzerlik gosterir. Géricault tuvalinin biitlin alanlarina, derinden gelen
duygular1 izleyiciye en carpict sekilde aktarmak adina planlanmistir. Resme ilk
baktigimizda, azgin dalgalar arasinda kaybolmus bir avu¢ insan goérmekteyiz.
Géricault bu hazin olayda yasanan trajediyi seyircisine sunmak i¢in hikdyenin birgok
boliimiinii kullanabilirdi. Ornegin salin tekneler tarafindan birakilmasi ya da insan
olmay: ¢ok farkli bir boyutta sorgulatacak yamyamlikla eserini tamamlayabilirdi.>
Veya dini temay1 kullanarak Sali serbest birakan Vali ve bu karara onay veren
kimlikleri cehenneme yerlestirip, kaderine terk edilen yiliz elli kisiyi cennette
gosterebilirdi. Théodore Géricault, bu ifade edilenler disinda birgok olasilikla
izleyicinin kargisina ¢ikmak yerine, hikayenin trajik yapisi i¢erisinde umut yaratabilen
temasiyla eserini yaratmayi tercih etmistir. Se¢mis oldugu sahne, asagidan yukariya
dogru resmi gozlemledigimiz zaman nice duyguyu icinde barindirmaktadir.

Ifade edilen siralamayla resme baktigimizda, en asag1 kisimda ilk olarak yiiksek
dalgalarda hapsolmus timitsizlik ve keder izleyiciyi karsilar. Fakat hemen yukari
kisimda, neredeyse silik bir siliiet halinde goriinen gemi ve ona dogru uzanan
kazazedelerin varlig, izleyiciye timidi ve kurtulusun yiikselen sesini ifade etmektedir.
Géricault, o kadar etkileyici bir sahne tasarlamistir ki, neredeyse sahnenin alt kismi
tuvalden tasmakta ve izleyiciyi i¢ine almaktadir. Yarattigi his izleyiciye orada
olabilme imkani tanir. Tipk: tiyatronun deneyimini izleyiciye sunmasi gibi bir algi
yaratmistir. Géricault’nun iizerinde uzunca siireler deneyimlemeye c¢abalayarak
yarattig1 tuval, seyirciye orada gozlemleyici olabilme deneyiminden de 6te bir kapi
acar. Sahne, tipki bir tiyatro sahnesinde olabilecegi gibi, yalnizca o anda

gerceklesmekte olani yasatir. Bu durum teatralin etkisiyle yaratilan etkinin agik bir

54 Théodore Géricault, Medusa nin Sal1 eserinde kullanmak icin birgok yamyamlik eskizi hazirlamistir
fakat kullanmaktan vazgeger.
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gostergesidir. Sahneye bakan tiim kimliklerin orada bulunabilmesine anlik bir sans
taninmugtir. Géricault’nun tuvalinde yarattigi kimlikler hikayeyle ne kadar biitiinlesik
goziikiiyor olsalar da, aslinda bakmakta oldugumuz viicutlar 13 giin boyunca agliga
terk edilmis bedenler degildirler. Ciinkii kazadan sag kurtulanlarin neredeyse bir deri
bir kemik kaldig1 bilinmektedir. Fakat ressam kazazedeleri, neoklasizmin
ideallestirilmis viicutlariyla izleyiciye sunmus, onlar1 on {i¢ giiniin 1zdirabindan sonra
kahraman olarak gostermek istemis ve Romantizmin gercek ile diis arasindaki
yaratimini, ideallestirilmis viicutlarla ifade etmistir.

Ik olarak sol kenara konumlandirilmis 6lii bedene baktigimizda (Sekil 4.41),
viicudun alt kisminin olmadig: fark edilmektedir. Géricault resimde insan figiirii
kullanmadan da yamyamligi, vahsice kendi tiirii tarafindan yenmis olmayi, iki sekilde
tuvalinde isaret etmistir. Viicudunun alt kismi olmayan adam isaretlerin ilkidir.
Géricault’nun kasli kollarla sekillendirdigi 6lii list bedenin cansizligini yesil rengiyle
ifade etmis, agik agzi, onun 6lmeden onceki son nefesini verirken i¢ginde bulundugu
caresizligi belirtmektedir. Yiizii o kadar vahim bir haldedir ki, sefalet icindeki
6limiinii agiklikla ifade edebilecek giictedir.

Bedeni olmayan adamin hemen yaninda, seyirciye bakan olgun bir adam figiirii
bulunmaktadir. Cansiz bir bedenin denizde diisiip kaybolmasini engellemek ister gibi
tek eliyle tutmaktadir. Bakislari ne kadar izleyiciyle iletisim kurmak istercesine bizlere
doniik olsa da, bir o kadar 6niinde ugsuz bucaksiz uzanip giden denize dalmiscasina
bicare resmedilmistir. Adam hemen arkasindan isitmekte oldugu seving ¢igliklarina
higbir tepki vermez. Sanki onun gergegi, kollart arasindaki 61i geng adam olarak ifade
edilmek istenmistir. O kadar Umitsizdir ki, kollarindaki gen¢ adami tutusu
izlendiginde, adeta bir baba ogul iliskisinin anlatilmak istenmis oldugu diistincesi
yaratir. Kurtulma ihtimaline ragmen soyleyecek hi¢ s6zii yokmuscasina kiiskiin, sessiz
ve yas icerisindedir.

Yasli adamin hemen sol tarafinda bir geng erkek figiirii daha yer almaktadir, bu
figlir de, hemen yashh adam gibi dizlerinin ilizerinde baska bir gen¢ kazazede
tasimaktadir. (Sekil 4.42). Salin lizerinde yiiz iistli yatan geng¢ adam, izleyiciye 6lii bir
beden gibi goziikmektedir. Fakat sag eliyle uzandig tahta parcasi onun halen yasam
belirtisi gosterdigini ifade edebilir. Onu tutmaya galisan geng erkek ise, arkadasi
oldugunu disiindiigiimiiz kazazedeye yardim etmek adina yaninda olabilir.
Gozlerimizi arkadasina destek olmaya cabalayan figlire odakladigimizda, ilk fark

ettigimiz hemen arkasinda duydugu yardim ¢igliklarma sessSiz kalmadigidir. Geng
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adam saskinlik ve hayret igerisindeki surat ifadesiyle, salin 6n tarafinda yer alan
arkadaslarina bakmaktadir. Izlemekte oldugumuz sahneden hemen sonra, bir sonraki
sahneyi gorebiliyor olsaydik belki de bu gen¢ adam, dizlerinin 6niinde duran
arkadasina kurtulduklarini ve biraz daha dayanmasi gerektigini sdyleyecek olabilirdi.

Sahnenin sag alt kdsesine baktigimizda ise, yalnizca bacaklarin1 ve govdesini
gozlemleyebildigimiz cansiz bir beden daha goriiriiz. Adeta sahnenin
icindeymiscesine bir bakis acisimi izleyiciye yasatmaktadir. Hayatin1 kaybetmis
olmasina ragmen, halen salin tizerindeki bacaklarinin varligi, izleyiciye bir kez daha
insani hatalar yiliziinden yasanmis olay1 hatirlatmaya yetecek gergekliktedir. Cansiz
bedenin hemen sag tarafina yerlestirilen kanli balta (Sekil 4.43), belki de bu su
izerinde yatan cansiz bedenin neden kafasini géremedigimizin bir agiklamasi olabilir.
Balta, salda yasanan vahsiligin ve insanlik dis1 savasin ikinci isarettir. Hayatta
kalabilmek adina, kazazedeler aralarindan birka¢ kisiyi kendi elleriyle 6ldiirmek
zorunda kalmislardir. Sahne, Oylesine derin ve garpicidir ki, seyircide devamini
gorebilme meraki uyandirir, cansiz beden aslinda yasanan trajedinin ana kanitlarindan
bir tanesi olarak bizlere igeri girme ¢agrisinda bulunur.

Géricault resmini iki piramidal kompozisyon kullanarak olusturmustur. Tuvalin
arka kismindan 6n tarafina dogru ilerledikg¢e, kurtulusun giderek yakinlastig izlenimi
yaratir. Arkadasini teselli etmeye c¢abalayan geng¢ erkegin hemen arkasinda, sanki
birbirlerinden gii¢ alarak ayaga kalkmaya calisan ii¢ erkek figiir yerlestirilmistir.
Hallerinden ve pozisyonlarindan anlasilacagi iizere, artik sona gelmislerdir. Ayaga
kalkabilmek bile onlar i¢in ¢cok zordur. Hatta bu figiirlerden en sol tarafta yer alan
kafas1 ortiilii erkek, hemen Onilinde bulunan arkadasinin sirtindaki sala tiim giiciiyle
sarilmig olmasi, birkag saniye sonrasini gorebilseydik belki giicbela ayaga
kalkabilecegini anlatir.

Bu iigliiniin sol tarafinda bulunan, derme ¢atma yapilmis yelkenin hemen altinda,
siliietini silik olarak gorebildigimiz baska bir erkek figiir daha bulunmaktadir. (Sekil
4.44) Sadece bedeninin {ist kismini gorebildigimiz bu adam, saglarmi yolarken
resmedilmigtir. On {i¢ gilindiir siiregelen sefaletin bir ¢ikist olduguna kendini
inandirmaya calisir, aklini yitirmek tizeredir.

Onun hemen oniinde yer alan dortlii erkek grubu ise, kurtarilacak olmanin
saskinligin1 yasamaktadirlar. Yan yana dizilmis en kose kisimdaki iki erkek,
saskinlikla uzakta gordiikleri gemiye bakmaktadirlar. Sirti denize doniik diger erkek

figiir ise, hemen arkasindaki arkadaslarina kurtulduklarini haykirmaktadir. Resmin en
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yiikksek noktasina siyahi bir erkek figiirii yerlestirilmistir. Bu figlir ayn1 zamanda
yasanmakta olan kolelik problemine bir tepkidir. En tepede yer alan siyahi erkek ve
yanindaki iki arkadasi, ellerindeki kumas parcalariyla ufuktaki gemi onlar1 fark etsin
diye ¢irpinirlar. Siyahi karakter ve hemen bitisiginde bulunan kizil sagli erkek figiiri,
el ele tutusmuslardir. (Sekil 4.45) Bu vaziyet, onlarin umudunun ve mutlulugunun
giiclii bir simgesidir.

Théodore Géricault’nun soz konusu eseri, kurgulanan her bir karakteriyle
biitiinlesmis ve dramatik olan ile birlestirilerek igsellesen izlegi gozler Oniine
sermektedir. Sahne dncelikle davetkardir. Izleyicisine deneyimlemenin dtesinde orada
bulunabilme yani sahneye girebilme sans1 tanir. Izleyici tabloda var olabilmektedir.
Tipki tiyatro sahnesinde yasanmakta olana tepki gosterebilecek bir Kimlik gibidir.
Fakat bu tabloda dramin giicli yadsinmayacak kadar gii¢lii bir teatral aktarim yaratir.
Bu aktarim sahnede izleyen olarak baktigimiz her noktada kendini gostermekte,
kopiiren denizde, hiiziinli ve umutlu her bir karakterin sessizligine ya da avaz avaz

bagiran ifadelerde iistiin bir anlatim dili olarak kullanilmstir.

Sekil 4.41 “Medusa’nin Sali Detay

Sekil 4.42 “Medusa’nin Sali Detay”
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Sekil 4.43 “Medusa’nin Sali Detay”

Sekil 4.44 “Medusa’nin Sali Detay”

Sekil 4.45 “Medusa’nin Sal1 Detay”
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4.16 Eugéne Delacroix “Sakiz Adasi Katliamm”

Sekil 4.46 Eugéne Delacroix, “Sakiz Adas1 Katliami” 1824, Tuval Uzerine Yagli Boya, 419 x 354 cm,
Louvre, Paris

https://collections.louvre.fr/ark:/53355/c1010065870

150


https://collections.louvre.fr/ark:/53355/cl010065870

Eugéne Delacroix’nin® ilk kez 1824 tarihinde salon sergisinde yerini alan
“Sakiz Adas1 Katliami1”*® isimli tablosu, yapildigi donem adima oldukga giincel bir
olay1 konu almaktadir. O yillarda Osmanli Imparatorlugu ve Yunanhlar arasinda bir
bagimsizlik savasi yasanmaktadir. Osmanli imparatorlugu bayrag: altindan ayrilmak
isteyen Yunanlilar, bagimsizlik miicadelesi adina binlerce kayip verirler. Hayatta
kalanlar ise kolelige zorlanmislardir. (Russell, 2016, s. 35-36) Miicadele siirecinde,
Fransizlar Yunanlilar1 desteklemeyi tercih etmislerdir. Bunun sebebi Fransiz halkinin
kendi iilkelerinde biliyilk bir bagimsizlik siirecinden ge¢mis olmalarindan
kaynaklanmaktadir. Delacroix da Yunanlilarin direnisinin yaninda yer alarak
bagimsizlik savaslarina sempatiyle bakmistir. Yunanlilarin miicadele sonucunda igler
acist ve umutsuz hallerine tablosunda yer vermis ve iginde bulunduklari caresiz
durumu izleyiciye gostermek adina eserini tamamlamistir.

Delacroix’nin Sakiz Adasi Katliami’na araladigi kapi, ilk sergilendigi siirecte
akademide hosnutsuz yorumlara maruz birakilmistir. Bazi elestirmenler “asil ve saf”
olan Fransiz zevkini rencide etmek igin, daha sonra oldugu gibi, genis dlgiide Fransiz
klasik idealinden ayrildigina hiikmedilen tislubunun o&zelliklerinin birlik eksikligi
oldugunu ifade etmislerdir. Dostga bir elestirmen ise, Delacroix’nin Romantik olmakla
suclandigint belirtmis, bu terimin daha Once edebiyatta ve simdi resim sanatinda

hedeflerine daha d6nce bilinmeyen yollardan ulagmak i¢in doviilmiis oldugunu, yolu

55 Romantizm akimimin en énemli temsilcilerinden biri olarak goriilen Eugéne Delacroix, 1798 yilinda
Paris’e ¢ok yakin bir noktada bulunan Saint-Maurice’de dogmustur. (Alston, 2014, s. 4)

Delacroix, gen¢ yaslarda Théodore Géricault’nun atélyesinde egitim almaya baglamis, Louvre’da yer
alan bircok Onemli tabloyu inceleme firsati yakalamistir. Ayni zamanda da hocasi1 Géricault’nun
romantizm igeren islerinden yogun olarak etkilendigi bilinmektedir. Geng sanatci 1822 yilinda Paris
salonunda ilk defa “La Barque de Dante” (Dante’nin Kayig1) isimli eseriyle yerini alir. (Claudon, 1994,
s. 71)

1825 yilinda ingiltere’ye giden sanatc1 bu siire icerisinde birgok resim yapar ancak orada gegirdigi siire
boyunca sanatin yalnizca resim dali ile ilgilenmez, Delacroix, William Shakespeare, Goethe ve Byron
gibi bircok yazarin edebi eseri iizerine tablolar yapmistir. 1830 yilina gelindiginde ise Eugene
Delacroix’nin en onemli eserlerinden biri olarak bilinen, “La Liberté guidant le peuple” (Halka Yol
Gosteren Ozgiirliik) isimli ¢alismast ile Devrim’i anlatmis ve Paris halkina 6zgiirliik, kardeslik ve esitlik
arayiglarina 151k tutacak, Fransiz ulusu igin biiyiilk 6nem tasiyan tablosunu tamamlamistir. Bu eser bir
manada da donemin etkin iki akimi olan neo-klasizm ve romantizim arasindaki farkin ortaya koyulmasi
adma bir hayli dikkat ¢ekmistir. (Alston, 2014, s. 7-9)

Delacroix’nin yillar siiren yorucu ¢alismalari, kendisini hem fiziksel hem de zihinsel olarak yipratir ve
onun hastalanmasina sebep verir. Sehirden uzaklasmak ve dogayla i¢ ige olmak i¢in Paris’e yakin bir
noktada bulunan kir evinde sik sik dinlenmeye ¢ekilir. 1863 yilinda hayata gozlerini yumana kadar
atolyesi ve kir evi arasinda gidip gelmeye devam etmistir.

% 1824 yilinda ressamin en meshur islerinden biri olarak degerlendirilen “Scéne des massacres de Scio”
(Sakiz Adas1 Katliami) isimli eseri ile kagirilan yirmi bin Yunanlinin 6ykdisiinii aktarirken ayn1 zamanda
da siyasal tepkisini belirtmistir. Eser bir¢ok kisi tizerinde hayranlik uyandirir ve Fransa devleti eserden
cok etkilenerek onu satin alip sergilenmesini saglar. (Alston, 2014, s. 6)
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terk edenlere uygulandigini goriindiigiinii sdyleyerek protesto etmistir. (Johnson,
1991, s. 14) Delacroix almis oldugu olumsuz birgok tepkinin de etkisiyle, akademinin
onu bir “antipati nesnesi” olarak gérmeye basladigina inanmaktadwr. (Russell, 2016,
s. 36)

Sakiz Adast Katliami tablosunda, figiirlerin yasadiklar1 1zdirap adeta
yiizlerindeki kederle ifade edilmistir. Ressam biiyiik acilarla sonlanan sahneyi Ada’nin
serin 18181 arasindaki kontrasti vurgulayan bir renk plani tizerine ¢alismustir. (Prideaux,
1966, s. 53) Delacroix parlak renkleri kullanarak dis mekan atmosferinde adeta giines
15181n1n kumlu zemin tizerinde titresimi gorlintiisiinii yaratmistir. Renklerin titresimi
0zellikle 6n planda bulunan turuncu elbiseli yash kadin figiirtinde oldukga belirgin bir
bicimde gosterilmistir. Yash kadinin turuncunun altindan goriinen mavi etegindeki
151k yansimalar1 kumlu zeminle birleserek mavi pembe benekler olusturmus, boyalarla
deney yaparcasina biiyiileyici bir goriiniim meydana getirmistir. (Prideaux, 1966, s.
54) Resim adeta izleyiciyle bir iletisim kurmaya ¢aligir giligtedir, bu durum ressamin
giinligiine yazmis oldugu birka¢ ciimle ile yakindan baglantilidir. Delacroix:
“Ressamin sanati insanin kalbine daha yakindir, ¢iinkii daha maddi gériiniiyor.”
(Burcharth, 2018, s. 3)

Tablo sol ve sag taraf olarak ayrilan iki piramidal diizende olusturulmustur.
Delacroix, eserini dylesine dramatik bir dille yaratmistir ki, izleyici her bir figiire
baktiginda diisiincesi ile devam eden histerik diislerle bas basa kalir. Esir olan
Yunanlarin her birinin viicut dili ve ifadeleriyle birleserek ilerleyen tablo, izleyiciye
her viicutta ayr1 bir teatral izlek sunmaktadir. ilk asamada resmin arka fonuna
baktigimizda, kum yiizey ile deniz neredeyse bir biitinliik arz eder. Ressamin
gokyliziinde yarattig1 puslu bulutlarla gizlenmis mavi gokyiizii, asagida yaganmakta
olan yikima isaret eden bir biitiin yap1 goriiniimiindedir. Tablo izleyicisine ona
bakmaya basladig1 ilk andan itibaren, igler acis1 insan profillerinde umutsuzlugu ve
tikenmigligi hatirlatmaktadir. Delacroix’nin yarattigi tiim Yunanl figiirlerinde
neredeyse bu histerik durum ifade edilmektedir. Sahne igine girildigi andan itibaren
tiim figtirleri ve plan olusumlariyla dramatikligini izleyiciye sunar.

Sol taraftaki piramit yapisindan tabloyu gozlemlemeye devam edersek,
bakislarimizla igeri girdigimiz ilk andan itibaren, hemen sahnenin 6n tarafinda bulunan
kesici nesnelerin varligy, izledigimiz sahnenin trajikligine ayna tutmaktadir. Tipki kum
zeminin lizerinde bir tarafa dagilmis objeler gibi insan figiirleri de adeta yorgunluktan

bertaraf olmus ve kum zeminin iizerinde y1gilip kalmis durumdadirlar. Sahnenin en
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sol kdsesinde birbirlerine sarilmis vaziyette iki geng¢ karakter yer almaktadir. Kadin,
ciplak bir vaziyette ve tiim giiciiyle geng erkegi kucaklayip operken resmedilmistir.
Bu iki figiire dikkatlice baktigimizda adeta kadinin, erkek karakterin acisin1 dindirmek
adina bu kadar simsiki sarildig1 gézlemlenebilir. Sakiz Adasi Katliami’nda on binlerce
Yunan Oldiiriilmiis, binlerce kisi de kdlelestirilmistir. Bu iki geng cift arkalarindan
gelen Osmanli askerlerinin varligina istinaden, muhtemelen az sonra yasayacaklari
ayriligin acisini hissederler. Geng ¢iftin hemen arkasinda konumlandirilan kirmizi fesli
bir Osmanl askeri, kendisine yalvaran kadinin varligina ragmen, sahnede yer alan
tipki diger askerler gibi sogukkanliligini korumaktadir. Eger sahnenin bir sonraki
karesini izleyebiliyor olsaydik, hemen Oniinde yer alan sivilleri oradan gotiirmeye
yeltenecegi tahmin edilebilir durumdadir. Kirmizi fesli asker figiiriiniin hemen
arkasinda iki Osmanli askeri daha vardir (Sekil 4.47). Askerlerin ikisi de silahlidir,
kirmizi fesli erkek figiire sirtin1 yaslamis ve silahini temizlerken gormekte oldugumuz
asker, adeta hemen Oniinde gerceklesen icler acisi duruma tamamiyle kayitsiz
resmedilmistir. Askerin tiim dikkati parmaklar1 arasindaki silaha odaklidir, beden dili
ve rahat tavirlari, ayaklari altinda bitap diismiis on iki sivilin direnmeleri durumunda
vazifesi geregi canlarini rahatlikla alabilecegi ifade edilmistir. Onun hemen yaninda
ayakta gordiigimiiz diger asker figiirii ise elindeki tiifegi siki sikiya kavrar
vaziyettedir. Askerin sert bakislar1 ile biitiinlesen viicut dili, kendisinin de tipki
yaninda bulunan diger arkadasi gibi vazifesi geregi verilen emiri uygulamaktan
cekinmeyecegini gostermektedir.

Asker figliriiniin arka kisminda, tuvalin tam ortasina konumlandirilmis, savas
icerisinde bir kalabalik goziikmektedir (Sekil 4.48). Bakiglarimizi arka taraftaki
kargasaya odaklandigimizda, hemen 6niimiizde duran sahnedeki kimliklerin kaderleri
tahmin edilebilir vaziyettedir. Delacroix’nin tuvalin tam orta kismina yerlestirmis
oldugu, uzakta kalan sivil insanlarin katledilmesi goriiniimii, az sonra yasanacaklara
adeta bir izlek sunar. Izleyici 6n tarafta gordiigii umutsuzluk halindeki figiirlere tekrar
doniip baktiginda, nihai sonlarini diislemesine sebep olan teatral deneyimi izlegine
alabilir durumdadir. Arka taraftaki kargasanin hemen oniinde birbirlerine sarilmisg
halde iki geng figiir goriilmektedir. Geng ¢iftin korkuyla kucaklagsmalari, belki de
hemen tepelerinde konumlandirilmig Osmanli askerinin biraz sonra canlarini alacagini
biliyor olmasindan kaynaklanir. Geng ¢ift birbirlerine o kadar siki sikiya sarilmistir ki,
adeta korunmak istediklerini izleyiciye diistindiiriir, korkunun getirdigi umutsuzlukta

son bir umut 15181 ararlar.
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Sahnenin en 6n kisminda yorgunluktan bitap diismiis iki figlir yer almaktadir
(Sekil 4.49). 11k olarak kadin karaktere bakislarimizi odaklarsak, adamm omzuna
basini yasladigin1 goriiriiz. Basiyla omzu arasina sol elini yerlestirmistir, elinin
tizerinden parmaklarina dogru akan gozyaslari, yasadigi ¢aresiz duruma bir kez daha
kap1 aralamaktadir. Bitmis bir haldedir, artik timidi tiikenmistir; 6lim veya kolelikle
sonlanacak kaderini kabul etmistir. Yaninda bitkin halde kum zemine uzanmis erkek
figiirlin ise, sol kaburgasinin {izerinden yaralandigi belli olmaktadir. Adamin yalnizca
cinsel bolgesi ortiilii vaziyettedir. izleyiciye bir kez daha iimitsizligi hissettirir,
sahnenin belki de en karamsar kimligi olan bu adamn yiizii, hemen sahnenin sol
kosesindeki bebege doniiktiir. Fakat bakislar neredeyse bosluga dogru ilerlemektedir.

Resmin sol tarafindaki piramit yapisina gectigimizde ise sahnenin hemen 6n
kisminda yash bir kadinin kum zemin iizerinde oturdugunu goérmekteyiz. Kadin
figliriine bakislarimizi odakladigimizda ilk fark ettigimiz gokyiiziine baktigidir.
Simdiye kadar inceledigimiz diger kimliklerden farkli olarak burada ¢aresizligin bagka
bir boyutunu gérdigiimiizii fark edebiliriz. Kadinin bakislar1 gokyliziinde adeta bir
arayistadir, Tanrisal bir giice seslenmek istercesine ilahi olana sarilmak ister, belki de
etrafinda yasanan can pazarinda, adalet dilegini uzatmaktadir. Yash kadinin hemen
yaninda, kum zemine uzanmis, bizlere anne oldugunu diisiindiiren geng bir kadin ve
bebegi yer almaktadir (Sekil 4.50). Annenin soluk bedeni onun 6ldiigiinii ifade eder
vaziyettedir. Annesinin bedeni iizerinde konumlandirilmis sirma sagli bebek ise belki
de bu sahnede gordiigiimiiz en i¢ acitict manzarayi izleyiciye sunmaktadir. Annesi
Olmiistlir, fakat bebegi emme icgiidiisiiyle Olmiis annesinin bedeninden medet
ummaktadir. Aslinda bebek bu sahnede iginde biraz bile olsa umut tasiyabilecek tek
kisidir. Yalnizca agligini giderme {imidi ile hareket etmektedir.

Anne ve bebeginin hemen istiinde resmin en yiiksek noktasina
konumlandirilmis at sirtinda bir Osmanh askeri bulunmaktadir. Atin arkasinda iple
baglanmig, muhtemelen kole yapilmak i¢in alikonulan yar1 c¢iplak bir kadin
goziikmektedir, kadin adeta az dnce atin ilizerinden atlamis ve iplerden kurtulmaya
cabalarken resmedilmistir. Hemen yaninda Osmanli askerini engellemeye cabalayan
bir kadin figiirii daha yer almaktadir (Sekil 4.51). Kadinin yiizii gériinmemektedir
fakat askeri engellemek adina tiim giicliyle ¢abaladigi belli olmaktadir. Kadinin
cabalar1 bir nebze sonug¢ vermis, at1 iirkiitmeyi basarmistir. Fakat asker kadinin ne
yaptigin1 sorgularcasina bakislarini ona odaklamis, parmaklariyla kilicin1 kavramis

durumda, az sonra kilicin1 kinindan ¢ikararak kadinin direnisine son verecek sekilde
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resmedilmigtir. Tablo dylesine dramatiktir ki, yukar1 kisimda teker teker iizerinden
gectigimiz tim kimliklerde birbiri ile baglantili ilerleyen diigsel teatral aktarimi
yasatmaktadir. Izleyici tablonun tiim noktalarinda kendisine acilan kapidan igeri
girerek diis kurma Ozgiirliigiinii yakalar. Ayn1 zamanda eserin dinamik yapis1 ve
birbirleriyle iligkili hali diigsel giiciin ilerlemesine olanak tanir, izleyicinin bireysel

deneyimi ile birlikte ilerleyen zincirleme teatral histerigi yasamasina sebep verir.

Sekil 4.47 “Sakiz Adasi Katliami Detay”

Sekil 4.48 “Sakiz Adas1 Katliamm Detay”

Sekil 4.49 “Sakiz Adas1 Katliami Detay”
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Sekil 4.50 “Sakiz Adasi Katliami Detay”

Sekil 4.51 “Sakiz Adasi Katliami Detay”
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4.17 Eugéne Delacroix “Ophelia’nin Oliimii”

Sekil 4.52 Eugéne Delacroix, “Ophelia’nin Oliimii” 1853, Tuval Uzerine Yagliboya, 23cm x 30 cm,

Louvre Miizesi, Paris

https://collections.louvre.fr/ark:/53355/cl010059387

Eugene Delacroix, ilk olarak 1825 yilinda Londra’da bulundugu sirada
Shakespeare’in eserlerini kesfetmis ve bir¢ok oyununa hayranlik beslemistir.
Fransa’ya dondiikten sonra onun eserlerinin Fransa’da popiilerlesmesi adina birgok
calismada yer almistir. (Baudelaire, 1999, s. 41) Delacroix iglerinde Shakespeare
eserlerinin konu alindigr bir dizi ¢alisma yapmis, yalnizca Ophelia {lizerine birgok tas
baski eser ve toplamda ii¢ yagli boya tablo meydana getirmistir. (Tipton, 2014, s. 21)
Shakespeare’in iinlii “Hamlet” oyununda neredeyse tiim diinya edebiyatina konu
olmus, Ophelia’nin tiyatro sahnesindeki degisken ruh durumundan etkilenen
Delacroix, oyun metni {izerindeki Ophelia’yr yaratirken ayni zamanda kendi

diisincesine 6zgii eklentilere de yer vererek eserini tamamlamuistir.
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Shakespeare’in oyununda Ophelia ilk asamada yalnizca ask acis1 ¢geken bir geng
kiz olarak karsimiza cikar. Ilerleyen sahnelerde babasi Polonius’un dliimiiyle sarsilir
ve aklini1 kagirmisgasina davranislar sergilemeye basar. Bir anda olur olmadik yerlerde
sarkilar soylemektedir. En sonunda agaclara ¢elenk asmak i¢in gittigi ormanda once
bir nehre diiser ama bu diisiis yalnizca bir kazadir. Ophelia nehirde kendi sonunu
kendisi yazmistir, sudan kurtulmak i¢in ¢caba harcamaz, tiirkiiler sdyleyerek kendisini
nehrin akan suyuna birakir ve ¢ok siire gegmeden Oliir.

Shakespeare’in oyun metninde Ophelia’nin 6liimii sdyle anlatilmaktadir:

7. Sahne 4. Perde
Kralice: Acilar oyle pes pese geliyor ki,
Biri 6tekinin ayagina basiyor.
Kardesin boguldu Laertes.
Laertes: Boguldu mu? Oh, nerde?
Kralige: Dere kiyisina yaslanmig bir sogiit var hani,
Suyun cam gibi yiiziinde giimiis yapraklar: goriintir.
Diigiin ¢igegi, 1sirgan, papatya ve uzun mor ¢igeklerden...
Hani su cahil ¢obanlarin kaba bir ad verdigi,
Soguk kizlarimizinsa, 6lii parmag dedigi ¢iceklerden...
Cesit cesit ¢elenkler yapmis kizcagiz kendine orda,
Sarkan dallara ¢elenklerini asmaya ¢abalarken,
Hain bir dal kirtlivermis.
O da ¢igekten andaglariyla birlikte
Aglayan dereye kapilmis.
Yanlara acgilan etekleri
Bir siire denizkizi gibi su yiiziinde tasimis onu.
Eski ezgilerden parcalar okuyormus hep;
Bagsina gelenlerden habersiz gibiymis.
Suda hi¢ yabancilik ¢ekmiyormus,
Dogal ortaminda gibiymis sanki.

Ama uzun stirmemis bu durum;
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Suyu ictikce agirlasan giysileri
Zavalll kizcagizi tath nagmelerinden koparip

Oliimiin balgigina ¢ekmis. (Shakespeare, 2020, s. 187-188)

Delacroix, eserinde Shakespeare’in Ophelia’sinin 6lim  anim1  adeta
dondurmustur. Gostermekte oldugu sahne izlegi tipki oyun anindan alinan bir kare gibi
izleyiciye sunulmus ve oyunun anlik dramasi ile bigimlenerek Delacroix’nin eseri ile
biitliinlesmistir. Tablo, adeta Hamlet’in metnindeki anlatimin bir yansimasidir. Dere
kiyisindaki sogiit, akmakta olan nehir; Ophelia’nin oraya gidis nedeni ve ¢elenk gibi
neredeyse biitiin 6geleri barindirmaktadir. Delacroix ayni bir sahne dekoru gibi 6nce
tablosunun igerisine olayin gegmekte oldugu mekan atmosferini yerlestirmis, ardindan
da sahnenin oyuncusunun dinamik pozunu kurgulamistir. Bakmakta oldugumuz
tabloda Ophelia’nin diisiisiinii goriiriiz, tek eliyle s6giidiin dalina tutunmaktadir ve bir
yandan da babasimnin yasina ithafen hazirladigi ¢elengi ucunda 6liim dahi olsa
birakmaz, gdgsiine bastirir, sanki ¢elengin suya diismesini istememistir.

Tipki sahnenin oyuncu performansi gibi Delacroix’nin Ophelia’s: da tiyatronun
amacina hizmet eden bir bi¢im igerisine sokularak aktarilmistir. Ressam bu eserde
oyunun teatral anmi kullanarak ilerlemistir. Bu durumu agiklamak gerekirse;
Ophelia’nin 6liimiiniin Hamlet oyununun en dramatik sahnelerinden bir tanesi olarak
karsimiza geldigini géz oniine almak gerekmektedir. En basit manasi ile nihai sona
erigsen bir insanin 6liimii gibi diisiiniirsek, sahne algisi tizerinde izleyicisini bir bigimde
trajediye ceken en giiclii 6gelerden biri oldugu da asikardir. Oliim neredeyse her insan
i¢in bir bigimde hayatta en {iziicii anlardan biri olarak nitelendirilir. Sahnede bir
karakterin 6lmesi de gergek hayattakinin bir yansimasi ve benzerinin sunuldugu andir;
icerisinde hiiziin ve yikim hissiyati barindirir. Seyirci bu an1 sahnede deneyimlerken
bir teatral deneyim izlegi olarak bellegine almistir. Delacroix’nin bu tablosuyla,
tiyatronun anlik teatralini adeta dondurulmus olarak gozlemleyebiliriz ¢ilinkii tabloya
baktigimizda Ophelia’nin suya diisiis animi goriirtiz. Ressam, Shakespeare’in
karakterini almig ve ayn1 oyunda oldugu gibi 6liime gotiirerek sahne teatralligini kendi
mizact ile sekillendirerek uyarladigi tablosuna aktarmistir. Bu durum bizlere
gostermektedir ki sahnenin teatralle olusturulan alt metni, ressamin tablosunda oyunun

yansimasi seklinde ifade edilmis ve tiyatronun teatrali olarak aktarilmistir.
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4.18 Francisco Goya “Calasanzh Aziz Joseph’in Son Komiinyonu”

Sekil 4.53 Francisco Goya, “Calasanzli Aziz Joseph’in Son Komiinyonu” 1819, tuval iizerine

yagliboya, 303 x 222 c¢m, Prado Ulusal Miizesi. Madrid

https://www.museodelprado.es/actualidad/exposicion/la-ultima-comunion-de-san-jose-de-
calasanz/2c72b354-b301-277¢c-5¢ch7-
ff0016b347ca?searchMeta=1a%20ultima%20comunion%20de%20san%20jose%20de%20calasanz

Francisco Goya® “The Last Communion of St. Joseph Calasanz” (Calasanzli

Aziz Joseph’in Son Komiinyonu) isimli eserini 1819 yilinda dort ay gibi kisa bir siirede

57 Romantizim sanat akimmnin en dnde gelen ressamlarindan biri olan Francisco Goya, 30 Mart 1746
tarihinde Ispanya’nin Aragén eyaletinde bulunan Fuendetodos kdylinde bir yaldiz ustasinin oglu olarak
diinyaya gelmistir. Francisco Goya on dort yasina geldiginde yerel bir dini ressam olarak taninan José

160


https://www.museodelprado.es/actualidad/exposicion/la-ultima-comunion-de-san-jose-de-calasanz/2c72b354-b301-277c-5cb7-ff0016b347ca?searchMeta=la%20ultima%20comunion%20de%20san%20jose%20de%20calasanz
https://www.museodelprado.es/actualidad/exposicion/la-ultima-comunion-de-san-jose-de-calasanz/2c72b354-b301-277c-5cb7-ff0016b347ca?searchMeta=la%20ultima%20comunion%20de%20san%20jose%20de%20calasanz
https://www.museodelprado.es/actualidad/exposicion/la-ultima-comunion-de-san-jose-de-calasanz/2c72b354-b301-277c-5cb7-ff0016b347ca?searchMeta=la%20ultima%20comunion%20de%20san%20jose%20de%20calasanz

tamamlamigtir. Aziz Joseph ve Goya arasinda ge¢mise dayanan ozel bir bag
bulunmaktadir. Aziz, “Escuelas Pias” olarak bilinen okullarin kurucusudur ve Ispanya,
Bohemya, Roma, Polonya gibi birgok bolgede Escuelas Pias okullarini agmustir.
Goya’nin kendisi de Saragossa’da bulunan Escuelas Pias de San Anton’da egitim
gormiistiir. Goya heniiz 21 yasinda geng bir sanat¢iyken Joseph, Aziz ilan edilmistir.

Ressam, gormekte oldugumuz tabloda da Aziz’in yasaminin sonlarina gelmek
tizereyken 10 Agustos 1648’de papazin elinden aldigi son komiinyon anini
resmetmistir. Aziz eserin yapilmakta oldugu siirede artik 92 yasina gelmistir ve ¢ok
hastadir. Eser yapildiktan on bes giin sonra Aziz Joseph hayatini kaybetmistir. (Gomm,
2012, s. 58) Uzun bir yasam siiren ve hayatini hayir islerine adayan Aziz, Aragon’daki
cemaatinden biiyiik saygi goren bir kimliktir. Kilise tarafindan Goya’ya siparis edilen
tablo Aziz’in 10 Agustos’ta gerceklesen bayram giiniine adanmak istenmistir.
(Vallentin, 1949, s. 308-309) Goya, kendisinin de ifade ettigi gibi, “gercek bir ask”
(un verdadero carino) (Vallentin, 1949, s. 309) ile bu isi iistelenmeyi canigoniilden
kabul eder.

Resim bizlere, karanligin igerisinden dogan dini giicii ve artik ona bakmakta
olanlar i¢in Ozlem duygusunu barindirarak karsimiza gelmektedir. Goya’nin
tablosunda kullandigi yogun siyah ve gri tonlar1 kasvetin 6lgegini sergilerken, kilisenin
yiiksek tavanindan (apsis) gelmekte olan kuvvetli 151k, resmin yogun dini yapisini 6n
plana ¢ikarmaktadir. (Gassier, 1955, s. 106)

Eserin odak noktasina yoneldigimizde ilk olarak yasi ilerlemis Aziz’in
komiinyon almakta oldugunu gérmekteyiz. Hristiyanlik dini i¢in Komiinyon inancina
deginirsek, kelime Yunanca ‘“eucharist” siikretmek anlamima gelmektedir.
(Cunningham, 20009, s. 89) Komiinyon ayini, Hristiyanlik dininin en eski sakramentini

temsil etmekte ve Isa’nin havarileri ile yedigi son aksam yemeginde ortaya ¢ikan ayin

Luzén y Martinez’den ¢izim ve resim dersleri almistir. Geng sanat¢i 1763 yilinda heniliz on yedi
yasindayken Madrid’de bulunan San Fernando Kraliyet Akademisi’ne girmeye karar vererek bir
¢izimini yollar ancak basarili olamaz. Ug y1l sonra yeniden akademiye girmek igin sansin1 dener fakat
sonug gecen seferden farkli degildir. Francisco Goya ancak Temmuz 1780°de akademiye girmeye hak
kazanabilmistir. (Gomm, 2012, s. 10)

Goya akademiyi kazanmayi basaramadigi siireg¢ igerisinde birgok biiyilk ressam gibi Roma’ya
yerlesmistir. Orada ne yaptigi tam olarak bilinmemekle birlikte bu konuda bolca sdylenti
bulunmaktadir. 1770 yilinda Goya, Aragonlu sanat¢i Francisco Bayeu Subias ile calismaya baglamustir.
1773 yilinda da Bayeu’nun kiz kardesi Josefa ile evlenir. (Russell, 2016, s. 14-16)

1780 yilinda San Fernando Kraliyet Akademisi’ne girer ve yaklasik bes sene sonra Resim Direktor
Yardimcisi olarak goreve getirilir. 1786 yilinda kraliyet ressamu segilmis ve bu siirecten sonra {inii
giderek artmustir. (Gomm, 2012, s. 10-13) 1828 Bordeaux’da hayata gozlerini yumar. (Claudon, 1994,
s. 85)
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gelenegini simgelemektedir. Isa ekmegin bedenini, sarabin ise kanini sembolize
ettigini ifade etmistir. Komiinyon ayini isa’nmin son aksamini anar ve yeniden
dirilmesini temsil eder.>®
Katolik inancinda evharist dyininde kullanilan ekmek ve ickinin, 6z/cevher ve
araz olmak iizere iki ayri ozellige sahip oldugunu, dyin esnasinda oz 'iin Isa’'nin

etine ve kanina doniistiigiinii, araz in ise yenilen ve i¢ilen bu nesnelerin tadini,
kokusunu ve gériiniigiinii sagladigini savunmaktadir.>

Tablonun figiirleri ve resmin igeriginden 6nce bizleri teatral olana yaklastiran
farkli bir ¢ekim alanm1 daha bulunmaktadir. Bu alan kilisenin bizzat kendisi olarak
karsimiza ¢ikar. Canlandirmasimi gordiigiimiiz ayin, tipki bir tiyatro oyunu gibi
onceden kurgulanmis bir diizen igererek ritiiel haline gelmistir. Ayni tiyatro izleyicisi
gibi, kilisede yer alan cemaat mensuplar1 da nerede durmalar1 gerektigini, Papaz’in
nereden ¢ikacagimi ve kilisenin hangi kisminda bulunarak komiinyon dagitacagin
bilmektedirler. Hristiyanlik inancinin geleneginden gelen yapilanma, aslinda bir
manada durumu teatral olana yaklastiran en énemli noktalardan bir tanesidir. Ritiiel,
cemaate ruhani bir kap1 agmaktadir. Isa’nin kanini ve bedenini canlandirmak adina
gerceklestirilen ritliel bu durumun basli basina bir semboliidiir. Ayine katilmaya gelen
kimlikler de bu noktada hem seyirci hem de oyuncu pozisyonunda ritiielin igerisine
dahil olmaktadirlar. Dinin yetisinden gelen inancin kuvveti, onlar1 bir biitiinilin pargasi
haline getirir. Komiinyonu alan her kimlik Isa’nin bedeni ve kami diisiincesi ile
biitiinleserek Tanrisal olandan kaynaklanan bir teatral mekan yaratirlar. Bu noktada
Kilisedeki ritiielin teatral deneyim olarak nitelendirilmesinin ana nedeni, bir bigimde
Hristiyanlik dininin gelenegine dayanan bu ritiielde canlandirmacilik barindirmasi ve
bu canlandirmacilikta yer alan tiim kimliklerin bu dongiiye hep birlikte katiliyor
olmasindan kaynaklanmaktadir. Ciinkii dinin giicii ile geligen iletisim, her kimligin
inanci ile biitlinleserek teatral etkilesimin bir bi¢cimde siirekliligini saglamaktadir.

Tabloya geri dondiigiimiizde kilisede gergeklesen teatral etkilesimde olan
ritiielin bir yansimasini gérmekteyiz. Kilisenin karanlik birakilan arka kismina ragmen
apsisinden yansiyan kuvvetli 1sikla birlikte aydinlatilan Aziz Josep, kutsanmig ve hatta
mucizevi bir kisi olarak izleyiciye sunulmustur. Aziz’in adeta 1sikla birlikte parlayan
yiizii, onun iyiligini ve dini adina onder bir kimlik olusunu simgelemektedir. Tam

komiinyonunu almakta iken Tanrisal 15181n yliziine yansimasiyla gozlerini kapatmus,

%8 https://www.iham.org.tr/evharist-komunyon-ayini/
%9 https://www.iham.org.tr/evharist-komunyon-ayini/
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kutsanmig olmanin siikiinetine varan bir rahatlik igerisinde resmedilmistir. Aziz’in
kendisi adina bu rahatlama durumu, son kominyonunu alryor olmasindandir. Uzerine
yanstyan 1s1g1n kutsalligi ile kendinden gegmektedir ve bu durumu segilmis olmanin
bir isareti gibi kabul etmis goziikmektedir. Tablo Oylesine canli bir gergekeilige
biirlinmiistiir ki, kilisenin yiiksek tavanlar1 arasinda yaratilan yogun dini duygularin
etkisi ile birlikte, seyirci olarak esere bakan bizler de onun sakin mutlulugunu
hissedebiliriz. Sahnenin odak noktasinda bulunan bir diger figiir olan Papaz’in ise
komiinyon verdigi Aziz’e kars1 saygisi hissedilebilecek boyuttadir. Uzattigi ekmege
odaklanmis bakislar1 ve beraberinde Aziz’e dogru egilmis vaziyetteki bedeni, sanki
papaz i¢in ¢ok biiylik bir gorevi gergeklestirmekte oldugunu ifade eder bigimdedir.

Sahnenin arka kisminda yer alan kalabalik cemaate bakislarimizi
yonelttigimizde ise ilk olarak sahnenin sag tarafina konumlandirilmis kiiclik
cocuklarin sakinlik i¢erisindeki, masum yiiz ifadeleri géze carpmaktadir. Sahnenin en
sag tarafinda bulunan kii¢iik ¢ocuk, yukaridan gelen giiglii 1518a odaklanmis, adeta
duruma anlam vermeye cabalayan merakli bakislarla kilisenin tavanina bakmaktadir.
Hemen Oniine yerlestirilmis iki arkadasi ise yasanmakta olan 6nemli anin sakinligiyle
Tanr1’ya dua eder pozisyonda resmedilmislerdir. Onlarin hemen arkasinda bakiglarini
secebiliyor oldugumuz diger kiiciik ¢ocuk ise izledigi anin kutsalligma kendini
kaptirmig vaziyette, saskinlikla bakislarini son komiinyonunu alan yashi Aziz’e
odaklamistir.

Sahnenin arka sag kisminda yer alan, yas almis kalabaliga bakislarimizi
cevirirsek, neredeyse tiim figiirlerin yiiz ifadelerinde bir huzur goziikmektedir.
Ozellikle tuvalin arka kisminda, yiiksek konuma yerlestirilmis yash erkek figiir, 1511n
kerametine odaklanmistir ve sahit olduklar1 anin biiyiisiine kapilarak dua etmektedir.
Tuvalin en sol kismina konumlandirilan baska bir erkek figiir daha bakiglar1 ile Aziz’in
son komiinyonunu aligin1 izlemektedir ve yasanmakta olanin kutsalligina kendini
kaptirmis vaziyettedir. Sahnenin sol kisminda kalan diger figiirler ise baslarini 6nlerine
egmis sekilde dua ederken resmedilmiglerdir.

Goya’nin tablosu inangli bir kalabaligi ele alirken, ayn1 zamanda dinin giici ile
teatral olan1 yasatmistir. Sahnede 6nden arkaya dogru uzanan insan kalabaliginda,
neredeyse tiim figiirler dinin yapisindan kaynaklanan teatral iletisim igerisinde
kendilerini bulmus vaziyettedirler. Tablo izleyicisine yaganan olayin kutsalligin1 ifade
ederken, adeta oradaki an1 gézlemleme imkan1 tanimakta, bir yandan da ruhani olanin

igerisine izleyicisini ¢ekmektedir. S6z konusu c¢ekim, teatralin alaninin
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olusturulmasini saglarken, disaridan bir goz olarak da seyirciye teatral olani diis
asamasinda yasama sansi tanir. Eserin ifade etmek istedigi ani hissederek igeri
girebilen izleyici, tiyatronun deneyimine benzer sekilde, tabloyu diis giiciiyle

canlandirarak teatral etkilesimi deneyimleyebilmektedir.
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BOLUM 5

5. DEGERLENDIRME VE SONUC

Resim Sanati ve Teatral isimli ¢alismanin sinirlart déahilinde, genel olarak
kokleri sahne sanatlarina dayandirilan “teatral” kavraminin, resim sanatindaki
varligina dair sorgulamalar yapilmistir. ilk olarak ele alan “2. Skenografi, Teatrallik
ve Tarihsel Gelisim” bdoliimiinde tiyatro sanatinin, ilk cagrisimlarindan bu yana,
kavramlarin biitiin ifadeleriyle, bugiinkii ¢cagdas aktarimlariyla baglantili, etkenlerini
yansitir sekilde kullanilmamis olmalar1 agikliga kavusturulmustur. Kavramlarin
birbirleri ile olan iligkilerinin izleri gézlenmis ve skenografi kavraminin tiyatro
sahnesinde teatral alan olusumuna katki yapan Onemli bir sahne tasarimi oldugu
calisma icerisinde belirtilmistir. Skenografi ve teatral kavramlarinin etimolojik
kokenlerine yer verilmesi siirecinde, 6zellikle teatral kavraminin diller aras1 yolculugu
ve farkli alanlarda degisik anlamlara biiriinen kavramin karmasasi, detayli olarak ifade
edilerek agikliga kavusturulmustur.

“2.3 Klasik Yunan Tiyatro Yapisi, Skenografi ve Teatral Gelisimi”, “2.4
Helenistik Donem Yunan Tiyatro Yapisi, Skenografi ve Teatral Gelisimi”, “2.5 Roma
Doénemi Tiyatro Yapisi, Skenografi ve Teatral Gelisimi” isimli alt boliimler dahilinde
arastirmalar yapilarak, skenografi ve teatral iligkisi detayli aktarilmigtir. Bahsedilen ti¢
donem stirecinde sadece “boyali pano” islevi goren sahne tasarimlariin varligi ile
birlikte, tarihsel siirecleri ve sahne biitlinliigii baglaminda teatral ile iliskisine yer
verilerek caligma igerisinde etkenleri gozlenmistir. Bu kapsamda yapilan ¢alisma
1518inda, Antik sahnede boyali panolarin oyuna gore Ozel tasarlanip degistirilerek
kullanilip kullanilmadiginin hala muallak oldugu saptanmistir. Detaylandirilan ¢
donem cercevesinde sahneyi yalnizca oyuncu kavramiyla degerlendirmenin 6tesine

gecilerek, sahne yapilari, seyirci yerleri, kullanilan dekorlar gibi, Antik dénemin
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sahnesinde teatral etken tim yonleriyle ele alinmistir. Bir biitiin olarak dénemlerin
teatral etkenlerinin sorgulanmasi, sahnenin tiim olasiliklarinin gézetilmesi ile teatral
alanin etkin varliginin, Antik donemlerde olusturuldugu sonucuna varilmistir. Ancak
donemler arasindaki degisime ugradig1 gozlenen sahneleme anlayisinin, incelenen li¢
donemde farkliliklar meydana getirdigi saptanmigtir. Klasik Yunan tiyatrosu ve
Helenistik Yunan tiyatrosunu irdeleyen boliimlerde, oyun esnasinda sahnede teatrallik
amaci giiden bir¢ok dekor, kostim ve Ozel efekt yaratma aletleri gibi 6gelerin
kullanilarak teatral etkenin olusturuldugu saptanmis ve boliimlerin i¢inde ayrintili
aciklamalar1 yapilmigtir. Ancak Roma tiyatrosunda ise Yunan tiyatro geleneginin
yavas yavas kaybedilmesiyle baglantili olarak, sahnede teatral etkeni olusturacak ¢ok
az 6genin bulundugu tespit edilmistir. Bu donemi diger iki donemden farklilagtiran
nokta, teatralin yalnizca sahne oyun biitlinliigiiniin ufak dekorlar ve oyun konusuna
gore degisen tipik kostiimlerle saglanmasindan kaynaklanmustir.

Calismanin 3. Boliim’tinde teatralin tiyatro sahnesinde nasil olusturuldugunun
gosterilmesi ihtiyaci, arastirma siirecinde teatralin giiniimiiz sahne tiirleri 6zelinde
spesifikleserek, bizlere teatral olusum alaninin kusursuz bir bigimde yaratilabilmesi
icin nice riskin diisliniilmesi gerektigini ifade etmistir. Ancak bu asamada belirtmek
gerekir ki, ¢calisma diinyada yaygin kullanilan dort sahne tiiriiniin bazilarinin gegmis
zamanlarin1 da kapsamaktadir. Ciinkii gliniimiiz teknolojisi ile birgok yenilige izin
veren ¢ok amacli alan sahne tiirii ve firildak sahne disinda, uzunca siireler kullanilan
gergeve sahne tiirii birgok donemin sahneleme anlayisinda, 6zellikle dekor kullanimi
gibi teatral alana etken saglayan hususlarda, 6rnek iglevi gormiistiir. 3. Boliim’de ele
alinan dort sahne tiirii, gegmisten giiniimiize en yaygin olarak kullanilan sahneler
tizerinde oOzellestirilerek incelenmistir. Sahne tiirlerinin her birinin kendi simnirlari
dahilinde farkli sahne gerekliliklerinin etkenlerine gore degisim gosterebilen bir yapi
icerdigi belirlenmistir. Sahnelerin mimari farkliliklarindan dolayr kendilerine 6zgi
degisim yasadig1, izleyicinin goriis acisinin ve her oyun i¢in ayr1 kurgulanmasi gereken
dekor, 151k, kostiim gibi yapim tasarimi alanina giren branglarin degisiklige ugramasi
saptanmis olup, en etkili teatralligin ancak sahne tiiriine goére, yapim tasarimi
asamasinda sekillendirilip, tiim kosullarin saglanmasiyla yaratilabilecegi sonucuna
varilmistir.

Calisma siirecinde teatral ilizerine yapilan arastirmalar bizlere gostermistir ki,
kavramin oncelikle kokeninden kaynaklanan, sonrasinda hem tiyatro arastirmacilari

hem diisiiniirler tarafindan farkli elestirilere maruz birakilmasindan dolayr karmasa
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yaratan bir durumuna getirildigi saptanmistir. Teatral kavraminin, Antik Yunan
sahnesinde ilk kurgularin yapilmaya baslandigi siirecten itibaren birgok farkli
anlamlara evrildigi gozlemlenmistir. Bir bigimde sahne sanatlarindan baslayan
yolculuk, zaman igerisinde yasamin ve sanat dallarinin birgok alaninda siirdiiriilmiis,
kavramin ayri1 alanlarda etkin kullanimi tarihgilerinin, felsefecilerin ve tiyatro
arastirmacilarinin onu bagkalasan sekilde ele almalarima neden oldugu sonucuna
varilmistir. Tiim bu sebeplerle kavrama adapte edilmeye calisilan ayr1 manalarin, ¢ok
genis bir yelpazede seyredilmesi gerektigini ortaya koymustur. Incelenen ¢alismalarin
teatralin ne olduguna dair derin sorgulamalari ve her degerlendirmede kendi 6zelinde
farkli bir teatral algisina varilmasindan dolay1 kavrami yalnizca tek bir ciimle ya da
tek bir diisiince 0zelinde tanimlamak miimkiin olmamakla birlikte bunun etkin bir
netice de veremeyecegi belirlenmistir.

Denis Diderot’nun diisiincesinin incelenmesi siirecinde, oyuncunun akil yoluyla
giindelik hayatta yasanani sentezleyerek kendi bellegi igerisine kaydettigini, glindelik
olanin sahnede oynandigi zaman sanatsal olana doniistirildigii saptanmig ve
Diderot’nun kastettigi teatrallik algisinin topluma ait olandan, sanata doniistiiriilen bir
teatral algi yaratildig1 anlayigini igeren sonucuna varilmistir.

Michael Fried’in teatral kavramina dair soylemleri, Sanatin basarisinin ancak
tiyatroyu yenmekle miimkiin olabilecegini agik¢a belirtmesi, tiyatro ve sanat
arasindaki iliski yakinlastik¢a sanatin bozulmaya dogru itilecegi ifadelerine yer vermis
olmasi, onun “anti-teatral” sdylemler igerisine yerlestirilmesini gerektirmistir. Fried’in
diislincesi tizerinde irdelenen asamada resim ve tiyatro sanatinin kaynastigi, yani
modernist resmin izleyiciye bagimlilig1 nedeniyle resim ve tiyatro arasindaki farkin
ortadan kaldirildigr saplanmistir. Bunun 6l¢iisii, tiim bu sanatlarin  kendi
sorumluluklar1 déhilinde gorevlerini yerine getirmeleri ve resim sanatinin bir nesne
gibi kullanilmasindan kaginilmasi oldugu ifade edilmistir. Fried’e gore, Robert Morris
ve Donald Judd gibi sanatgilarin minimalist sanat anlayisinda, “eserin deneyiminin
zaman i¢inde var olmasi” tiyatronun deneyimi ile benzeserek minimalist sanatin teatral
dogasinin yaratildigi sonucuna varilmistir.

Josette Féral’in ¢aligmasmin irdelendigi asamasinda ise, teatral kavraminin
sadece tiyatroya Ozgii bir terim degil, giindelik yasamda da ulasilabilecek bir
yapilanmaya sahip oldugu goézlemlenmis ve Féral’in ii¢ kurgu senaryosu tizerinden
degerlendirilmesi yapilmistir. Bu baglamda birinci senaryoda saptanan sonug, tiyatro

mekaninda kurgulanan oyunun, oyuncusuna ihtiya¢ duyulmadan yalnizca sahne
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biitiinligii saglanarak, teatral etkilesimi izleyiciye yansiyor oldugudur. Féral’in, ikinci
kurgu senaryoda ise tiyatro mekanina bagimli olunmadan, yalnizca oyuncunun
yonetiminde kamusal alanda gergeklesen bir performansin teatral etkisinin, izleyici
nezdinde sonunu gézlemleyip gozlemleyemeyisiyle iliskili oldugu belirlenmis, ancak
izleyicinin yasadig1 deneyimin gergek yerine bir kurgu oldugunu anladigi anda teatral
olabilecegi sonucuna varilmistir. Féral’in tiglincii kurgu senaryosunun incelemesinde
ise, teatralin ger¢eklesme alaninin higbir kosula bagli olmadigi gézlemlenmistir. Bir
kafede tek bagina oturan bir bireyin bile, sokaktan gegcen kimlikleri izleyip, kendi
diistinde hikayeler tiretebilmesi, bireyin kendi basina yapabilecegi bir teatrallik algis1
oldugu sonucuna varilmstir.

Richard Sennett’in teatral {izerine degerlendirilmesinde ise, toplumda yasanan
giindelik olaylarin, bireyin kendi 6zelinde sekillenen davranislarinin, tipki bir tiyatroya
benzetildigi gbzlenmis ve siradan insanlarin da kamusal alanda, oyuncu gibi rol
yapabildigi Saptanmistir. Tiyatro sanatinin temelinden gelen kurallarin, kamusal
alanda inanca doniistiigii diisiincesi, bireylerin, giindelik hayatlarinda tipki bir oyuncu
gibi rol yaparak, kendi diis giigleriyle teatral olana ulasabildikleri sonucuna
goturmustur.

Konstantin Stanislavski’nin uzunca siireler arastirmasini yaptigi oyunculuk
sisteminin dogal gézlem igeriyor olmasindan yola ¢ikilarak teatral lizerine diistinceleri
degerlendirilmis, beraberinde de sahne yonetmenligi yaptigi siiregte, sahnelemis
oldugu tiyatro oyunu ve metin iliskisi drnegi gozetilerek, sahne yonetimi ile birlikte
oyuncu Ozeline odaklanan teatral etken 1s1ginda hareket edilmistir. Konstantin
Stanislavski’nin teatral kavramui iizerine sorgulanmasi asamasinda, tiyatro
yonetmenligi yaptig1 siire boyunca sahne arkasi planlamasini ince detaylarla siislemis
oldugu goriilmiistiir ve yalnizca oyuncu performansina bagli kalmadan sahneye daha
fazla teatrallik katmak adina gaba sarfettigi saptanmistir. Sahne iizerinde oyuncunun
performansi konusunda da Stanislavski uzunca siireler iizerinde calismis oldugu
sistemde, oyuncunun ger¢ek hayattakine benzer duygu ve diisiinceleri nasil
aktaracagini aragtirmis ve sonucunda cevabi bulmustur. Onun oyunculuk sistemi ve
ayni zamanda yonettigi birgok oyunda tiyatro sahnesinin tiim olanaklarini kullanarak
metnin ana fikirlerini sahnenin biitiinliiglinii géz ard1 etmeden seyirciye sunmaya
calistig1 diisiincesine varilmistir. Bu durum bizleri Stanislavski’nin teatral anlayiginin
hem oyuncularin performansina hem de arka plan kurgusuna dayanan teatral’in

biitlinliigii ve gercekciligine odakli oldugu sonucuna ulagtirmistir.
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Teatral kavrami iizerine Antik donemlerden itibaren gerceklestirilen derin
sorgulamalar, tipki st kisimda detaylandirildigi gibi, kavrami yalnizca tek bir odak
noktasindan ele alarak resim okumasi yapmanin dogru bir sonuca ulasilmasina engel
olacagin1 gostermistir. Resim sanati 6zelinde Ronesans, Barok, Neoklasizm ve
Romantizm olarak seg¢ilmis dort dénem igerisinden, teatral okumaya tabi tutulma
asamasinda, sanat eserlerini kendi i¢lerinde belirli anlayiglara dayandirmak yerine her
eserin tek basina okumasi yapilmistir.

Calismada teatral okumasi yapilan eserlerin her birinin genel anlamda, kendine
has ayr1 bir sahne algisi igerdigi gozlenmis ve birbirinden ayrisan teatrallik etkisi
yarattiklar1 sonucuna varilmigtir. Eserler ayni1 déonemlerde yapilmis olsa bile, teatral
etkenlerinin farkli oldugu gozlenmistir. Bu durumu aciklamak gerekirse, Ronesans
doneminden segilip okumasi yapilan eserlerden biri olan “4.1 Masaccio, Adem ve
Havva’nin Cennetten Kovulusu” isimli boliimde belirtildigi gibi, arka planda gorsel
aktarimi yapilan Tanri’nin sesi ifadesinin, gii¢lii aktarimi izleyicisine kulaklarda adeta
¢inlayan Tanri sesini yasatmaktadir. Gorsel 6ge eserde ses islevi yerine gegmis ve
Adem ile Havvanin pismanliga, umutsuzluga ve utanca biiriinmelerine sebep
vermistir. Eserde kurgulanan sebep sonug iligkisinin gii¢lii ifadesi, onu seyretmekte
olan izleyicide figiirlerin ve gorsel isaretlerin birligiyle, biitiin haline getirilen anlatim
yolunun teatralligini olusturdugu sonucuna varilmastir.

Bir baska Ronesans donemi eseri olan “4.2 Sandro Botticelli, Venlis ve Mars”
tablosunda ise, saptanan teatral etkenler Tanriga Veniis’iin kostiimiiniin, tipki tiyatro
sahnesindeki yapay gergeklikle benzerlik gosterir bicimde, adeta bir sahne kostiimii
gibi tasarlanmasi, izleyiciyi sahne izlegini animsamaya yonelttigi olmustur. Ayni
bigimde ressam Sandro Botticelli, dondurulmus bir ani1 gosteren eseri igerisine,
izleyicisinin sahnenin bir sonraki anmi diislemesini saglayacak bircok mesaj
yerlestirmistir. Eserin ona bakan kimlik icin, kendi diisii ile harekete gecen bir teatral
anlayis icerdigi saptamistir.

Yine Ronesans donemine ait ““4.3 Giovanni Bellini Pieta” isimli tabloda varligini
stirdiiren teatral etken, eserin kimlikleri araciligiyla aktarilan dramatik anlatimdan
baslayarak izleyicisinde, tabloya yalnizca bakmaktan ziyade, hiiziinle birlikte gelisen
duygulara kap1 agan bir teatrallik barindirmaktadir.

Ronesans doneminden segilip okumasi yapilan eserlerden biri olan 4.4
“Raffaello Sanzio The Deposition” adl1 eserde ise resmin kendi igerisinde bagimsiz

hareket halindeki formu, izleyiciden ziyade igeride bir amag¢ ve sonug¢ durumu
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belirtmektedir. Bu durum ona bakan kimlikler iizerinde sahne algisina benzer bir
anlatim dili olusturarak, hareketli figiirlerin yonlendirmeleriyle gerceklesen ve teatral
olan1 yasatan bir biitiine doniistiiriilmesini saglamistir.

Barok donem siirecine Ornek gosterilebilecek eserlerden bir olan “4.5
Michelangelo Merisi da Caravaggio, Meryem’in Oliimii’nde ele alinan teatral etken
ise, tablonun her bir figlirinde ayr1 ortaya koyulan dramatik karakterlerle
sekillenmistir. Ardindan da eserin ressaminin tablonun arka planina yerlestirdigi
kirmizi perde dekoru sayesinde hem sahne sanatlarina gonderme yapilmis hem de
ressamin izleyicinin bakmasini istedigi alan tipki bir tiyatro sahnesi gibi sunularak
teatral etken icerisinde olusturulmustur.

Barok donemden teatral incelemesi yapilan eserlerden biri olan “4.6
Michelangelo Merisi da Caravaggio, Ishak’in Kurban Edilmesi” tablosunda sahne
bizlere On tarafta su anda gerceklesmekte olani gosterirken, ayni1 zamanda tipki bir
tiyatro gosterisi gibi, az 6nce gergeklesen sahneyi izleyiciye sunmaktadir. Beraberinde
Caravaggio tabloda, 151310 etkisini kullanarak izleyiciye bakmasi gereken noktayi
gostermektedir. Bu durum tiyatro sahnesinde izleyiciyi yonlendirmek adina kullanilan
1518a referans vermis ve resmin tiyatro sahnesinin anlatim giiclinii barindirarak, bir
teatral birligi olusturdugu sonucuna varilmistir.

Barok doneme ait “4.7 Artemisia Gentileschi, Yudit Holofernes’i Katlederken”
eserinde ise, bizleri teatral olana yonlendiren figiirlerin hikdyeyi anlatmaya elverisli
yapist dahil edilmistir. Izleyici sahneye bakarken bir sonraki sahnede ne olacagimni
tahmin edebilir durumdadir.

Barok doneme dahil edilen “4.8 Rembrandt Harmenszoon van Rijn, Belsassar’in
Ziyafeti” isimli tabloda ise, 6ncelikli olarak teatral etken, resmin kurgulanan anlatim
giiciinden gelmektedir. igeriye yerlestirilen objeler, tipki tiyatro sahnesinde kullanilan
dekorlarin islevine benzemektedir. Sahne iizerine kurgulanan dekorlarin, ona
bakmakta olan izleyiciye olaylarla ilgili mesaj vermesi gibi, resmin igerisine
yerlestirilen objelerin de ayni amaca hizmet eder vaziyette kurgulanmig olduklari
gozlemlenmis ve Kral Belsassar’in kiyafetinin satafatli yapisinin adeta sahne
kostlimiine gonderme yaptigini belirginlestirmistir.

Neoklasik donem ¢ercevesinde incelenmis eserlerden biri olan “4.9

Jaques- Louis David Brutus’un Ogullarinin Cesetleri Getirilirken” isimli tabloda
Cumbhuriyetci diisiinceyi 6n plana ¢ikarma arzusu, Voltaire’in tiyatro oyunundan aldigi

toplumsal sorun, eserinin toplum, tiyatro ve teatral etkiyle yaratimimin 6nemli bir
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gostergesini olusturmustur. David’in tiyatro oyunu ile baglantisi, ilgili boélimde
ayrintili ele alinmis ve dogrulanmistir. Ressam teatral etkenin kendisinde tetikledigi
diisiince giicii ile toplumsal problemleri birlestirmis, tipki Diderot’nun tanimladigi
teatral anlayisa benzerlik gostererek, once toplumdan, daha sonra oyuncudan
deneyimleyerek aldigini, kendi fikirleri 1s181nda sekillendirerek, teatral olan1 eserinde
yarattig1 gdzlemlenmistir.

Neoklasik dénemden “4.10 Jaques-Louis David Marat’nin Oliimii” adl1 eserde
yer alan teatral etken, resmin tek karakteri Marat’nin 6liim anina yerlestirilmistir.
Ciinkii izleyicinin baktmakta oldugu Marat gergek haytataki 6liim anindan uzakta
resmedilmis, ancak sahne gergekgiligiyle var olabilecek bir 6lme hali igerisindedir.
Ayn1 zamanda 6l bedenin kendini sozciiklerle ifade edebilen formu yaratilarak, tuval
tizerinde sahnenin gercekeiligi ifade edilmesiyle ortaya konan bir teatral etken s6z
konusu olmustur.

Neoklasik donemden incelemesi yapilan “4.11 Jacques-Louis David Sabine
Kadinlarinin Miidahalesi” tablosundaki teatrallik, ressamin aktarmak istedigi mesaji
yaratilan figiirler aracilifiyla izleyiciye anlatiyor olmasindadir. Eserin dinamik yapis1
ayni zamanda izleyicisine figilirler araciligiyla aktarilan sahne izlegine benzerlik
gosteren teatrallik barindirir.

Yine Neoklasik siire¢ igerisinde yer alan “4.3 Jacques-Louis David Horatii’nin
Yemini” isimli eserde bircok Sahne hatirlatmasi bulunmakla birlikte, eserin
Corneile’in tiyaro oyunundan ve Fransiz Devrimi’nin yaklasan ayak seslerinden
etkilenerek olusturulmasi, bizlere Diderot’nun tanimladigi toplumdan sahneye
aktarilan bir teatrallik algisinin bu resmin 6zelinde ifade edildigini gostermektedir.

“4.13 Jean-Auguste-Dominique Ingres Agamemnon’un Asil Cadirindaki
Biiyiikelgileri” adli Neoklasik dénem tablosunda, eserin sag ve sol kisim olarak ayrilan
iki ayr1 anlatim durumu ve iki ayr teatral etken barindirdigi saptanmistir. Tablonun
sol tarafi savas karsiti dingin bir hikdyeyi aktarmaktayken, sag kisim ise savasin
getirilerini ve giiciinii izleyiciye yansitir.

Neoklasik doneme baska bir 6rnek olan “4.14 Jean-Auguste-Dominique Ingres
Saint Symphorian Sehitligi” tablosunda olusturulan teatral algi, Saint Symphorian’in
basindan gecen cogu olayin eser igerisinde aktarilmasi ile saglanmistir. Resimde
Aziz’in oOldiiriildigi an gosterilmemistir fakat 6lim emrini veren nihai kararin
parmagi, bizlere Aziz’in hikayenin sonunda oldugu gibi dldiiriilecegini soylemektedir.

Ingres’in eserini adeta olayin baslangig, gelisme ve sonucu ile ilgili anlatilar
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yerlestirilerek olusturmus olmasi, tiyatro izlegi seyrinde gdzlenebilen bir teatral etken
ile yaratildigi sonucuna varilmasini saglamistir.

Romantizm doneminden se¢ilip okumasi yapilan eserlerden, “4.15 Théodore
Géricault Medusa’nin Sali” tablosunda bizleri teatral olana yonlendiren en 6nemli
etken, eserin izleyiciye yonelen davetkar yapisindan kaynaklanir. Eser igerisine birgok
farkli noktayla 6n plana c¢ikarilan mesajlar yerlestirilmistir. Resmin arka tarafina
kurgulanan kompozisyon umuda 1sik tutarken, On taraf ise timitsizlik ve vahseti
simgelemektedir.

Romantizm dénemine ait eserlerden biri “4.16 Eugéne Delacroix Sakiz Adasi
Katliam1” tablosunda ise teatral olan izleyicinin diis giicline olanak saglayan bir
yapilanmadadir. Ayni zamanda tabloya bakan kimlik, savasin getirileriyle ylizlesirken
kendi benliginde empati kurabilir durumdadir. Bu da Delacroix’un s6z konusu tablo
0zelinde izleyicinin algisina yonelen bir teatral anlayis oldugunu ifade etmektedir.

Romantizm donemine Ornek olarak incelenen “4.17 Eugeéne Delacroix
Ophelia’nin Oliimii” isimli eserinde gdzlenen teatrallik, Shakespeare’in Hamlet
oyunundan esinlenerek olusturuldugu, resmin oyun metni i¢inde gegcen arglimanlari
tasiyor olmasiyla iliskilendirilmistir. Hamlet oyununda, Ophelia’nin 6liim sahnesinin
oyunun en dramatik anlarindan biri olmasi, ressam tarafindan segilen anin oyunun
teatral iletisimiyle sekillendirildigini gostermistir. Eser, sahnenin teatralle olusturulan
alt metni ile yaratilmig ve ressamin tablosunda oyunun yansimasina ornek olarak,
tiyatronun teatralinin aktarildigi sonucuna varilmistir.

Romantizm dénemine ait “4.18 Francisco Goya Calasanzli Aziz Joseph’in Son
Komiinyonu” eserinde inanglh bir kalabalik son komiinyon’unu almakta olan Aziz’e
olan saygilarin1 gostermektedir. Eser bir yandan yasanmakta olan olayin kutsalligini
ifade etmekteyken, diger yandan adeta oradaki an1 gézlemleme imkani tanimakta ve
izleyiciyi ruhani olanin igerisine ¢gekmektedir. Eserin izleyicisinin resmedilmis ruhani
olayin icine c¢ekilmesi, bireysel izleyicinin kendi teatralligini yaratabilecegini ifade
etmektedir. Tablonun anlatmak istedigi anin igerisine girebilen izleyicinin, tiyatronun
deneyimine benzerlik gostererek, izlemekte oldugu tabloyu tipki deneyimler gibi diis
giiciiyle canlandiracag ve teatral etkilesimi deneyimleyebilecegi gdzlemlenmistir.

Yukarida kisaca deginilen bilgiler 1s181nda, teatralin koklerinden baslayan derin
sorgulamalar, bizlere sahne sanatlar1 ve resim sanati arasindaki iliskinin varliginin
iddia edilebilir oldugunu gdstermistir. Tiyatronun 6ziinden gelen teatral olusumun,

resim sanati igerisinde eserler arasinda farklilik gostererek ilerlediginin gozlemi,
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teatral okumaya tabi tutulan tiim eserlerde varilan sonu¢ olmustur. Bu noktada sunu
sOyleyebiliriz ki, teatral yalnizca tiyatroya 6zgii olan degildir. Tiyatronun 6ziinden
gelmistir ancak, incelenen eserlerde ve ele alinan diisiiniirler 6zelinde detaylandirildigi
gibi, toplumun kendisinde ya da bireyin kendi diisselliginde yaratima agik bir etkendir.
Tipk: tiyatro sahnesinde izlenmekte olan bir oyunda olabilecegi gibi, oyuncunun
performansi, yonetmenin sahneleme anlayis1 bircok noktada degiskenlik gosterebilen
sahne teatrali yaratir. Eserin sanatgisi tarafindan resmin yaratimina dahil edilen tiim
anlatim yollari, sanat¢inin bazen resme yerlestirdigi bir figiirle, bazen sadece objelerin
ifade giicii ile, bazen ise resmin konusunun ona bakan izleyiciye gostermek
istedikleriyle baglantili olarak degisken bir teatral alginin resim sanatindan incelenen

ornekler 1s181nda var oldugu sonucuna varilmistir.
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