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Antik Yunan’da dramatik performanslarin yaratim siirecinin en blyik motivasyonu seyircidir. Kla-
sik ve Helenistik donemde seyirci fenomeni, modern seyirci algisindan oldukca farklidir. Tarih
boyunca niifusuna oranla muhtemelen en ¢ok tiyatro seyircisine sahip olan bu kiltir ile ilgili in-
celenmesi gereken unsurlar sadece performansin 6geleri degil; ayni zamanda bu performanslar
ile seyircisi arasinda kurulan iliskidir. Bos vakitlerinde, sadece kisisel eglencesi icin tiyatroya vakit
ayirmaya calisan seyirci ile Antik Yunan kilttrindn sosyal, politik, dinsel ve sanatsal anlamda en
bliyik etkinliklerinden birine, senede bir defa katilma sansi bulan seyirci, birbirinden tamamen
farkl deneyimler yasar. Antik Yunan seyircisi icin bu performanslar, sadece bir sanat yapitindan

ibaret olamaz. Bu nedenle, seyircinin kendinden izler buldugu bu tiir ile arasindaki iliski yakindan
incelenmeye deger gorilmelidir.

Anahtar Kelimeler: Antik Yunan, Seyirci, Performans
Audience - Performance Relationship In Ancient Greece
ABSTRACT

The biggest motivation for dramatic performances’ creation process in Ancient Greece was the
audience. The perception of audience phenomenon in Classical and Hellenistic periods is fairly
different from modern audience. The notions to be examined about this culture, which probably
has the largest audience throughout history compared to its population, are not only the ele-
ments of performance; but also the relationship between these performances and their audien-
ce. The audience trying to spare time for theater only for personal entertainment when they are
free and the audience who has the chance to attend one of the biggest social, political, religious,
and artistic events of the time once a year, have extremely different experiences. These perfor-
mances cannot be just a work of art for the Ancient Greek audience. This is why the relationship
between this genre and its audience who finds traces of itself in it, should be considered worthy
of close examination.
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Antik Yunan'da Seyirci- Performans iliskisi

Giris

Seyirci imgesi ve distncesi, dramatik per-
formanstirlerininyarabmasamasindatarih
boyunca 6nemli bir itki roll Ustlenmistir.
Seyircisi olmayan bir performansin, yaratici
glg, istek ve kalite bakimindan oldukca
eksik kalacagr o©ngorilebilir. Neticede
izleniyor olma gudusu, kendini birine/bir
seye ifade ediyor olma fikri ve begenilme
arzusu ortadan kalktiginda, oyuncu igin
yaptgi isin cazibesi de ortadan kalkar. Ta-
rih boyunca, performansin bagh oldugu
sosyo-kiltirel anlam degistikce, seyircinin
niteligi de slirekli degismistir. Dramatik
tlriin dogusundan 6nce, seyirci olgusu iki
tirlu algilanabilir. ilki, dans, pompe?, mi-
zik ve atletik yarigmalar gibi performans
tirlerini izleyen seyirciler; digeri ise adina
dizenlenen rittel, gosteri ve ylriyus alay-
larini izleyen tanri. Antik Yunan dramatik
performanslarinda ise seyirci kavrami farkli
boyutlar kazanmistir. Bu ¢alismada Antik
Yunan’da dramatik tlirlin dogusu ile sekil-
lenen seyirci-performans iliskisi sosyal, fel-
sefi, siyasi, mekansal, fonksiyonel ve per-
formatif acilardan incelenecektir.

Seyirci — Performans iliskisinin Farkli
Acilardan incelenmesi

Antik Yunan tiyatrosu, tanri Dionysos adina
dizenlenen ritlellerden tliremistir. Dra-
matik performansin, Dionysos igin sarkilar
soyleyen dithyrambos korosundan bir kisi-
nin, korodan ayrilip onlara cevap vermesi
ile evrilen bir tir oldugu yaygin gorustir.
Dionysos i¢in diizenlenen tek performatif
tur dithyrambos degildir; eiresione, anc-
hesterion, lenea gibi bircok farkl rittel de
Dionysos adina dizenlenmistir. Bu ritlel-
lerin detayina girilmeyecektir; ancak hep-
sinin dogum-6lim, mevsim dongiileri, ekin

2 Antik Yunan’da belli bir noktadan bagska bir belirli noktaya
dogru diizenlenen dinsel yurlyus alayl.
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hasadi gibi doga konularini isleyen, kati-
limcilarin muzik esliginde, esrime halinde
dans edip, uygun ritlelleri gerceklestirdik-
leri ve mitleri canlandirdiklari performans-
lar oldugu soylenebilir. Bu performanslar-
da seyirci, tanridir. Dramatik tiriin dogusu
ile birlikte izleyenler arasina insan-seyirci
eklense de, Antik Yunan’da festivaller Di-
onysos adina dizenlenmeye devam etti-
ginden; insan-seyircinin 6tesinde ulasiimak
istenen, alandaki mevcudiyetini koruyan
bir tanri-seyirci de vardir. Fakat Dionysos
her kadar performans alaninin icinde ken-
dine bir yer tutmus olsa da, aslinda Dio-
nizyak olan, dramatik tiirde Apollonik olan
ile dizginlenir. Onemli Antik Yunan kiiltiir
Ogelerinden agon’un? izine bu ¢catismada
rastlamak mimkindir. Arttk oyuncular
kendilerini kontrol eder, esrime halinde
degillerdir. ifade edilmek istenen, beden
ve ruh ile oldugu kadar, s6z ve akil yolu ile
de aktarilmak zorundadir; ¢link(i esas se-
yirci insandir. Ritlielde motivasyon tanriya
ulasma iken; tiyatroda, sanati ve yaratimi
seyirciye sunma motivasyonu esastir. izlen-
me i¢gldisu ile eyleme gecilir. Ancak dra-
matik tlir ne kadar evrim gecirmis olursa
olsun, barindirdigi dinsel yani goz ardi et-
mek mimkin degildir. Dinsel boyut varli-
gini oyunlar icerisinde sergilenen ritteller
ile de hissettirir. Oyun 6ncesinde kurban
ritielleri; oyunlar esnasinda da seyircilerin
cok asina olduklari libation (sarap dokme),
evlilik, cenaze, bilicilik gibi konularla ilgi-
li ritUeller gergeklestirili. Modern seyirci
icin torensel atmosferden baska bir sey
ifade etmeyecek bu ritieller, Antik Yunan
seyircisinin hayatinin 6nemli bir parcasidir.
Aslinda sahnede izlenen, bir anlamda tan-
ri adina diizenlenen bir toren oldugundan;
seyirci bu térene gelirken bir Dionysos riti-
eline katilacaginin farkindadir. Dolayisiyla

3 Antik Yunan’da ¢atisma, micadele veya yarisma igin kullanilan
ve kilttrlerinde 6nemli yer tutan bir terimdir.



oyunlar, seyirci icin kurgusal olani izleme-
nin otesinde bir anlam ifade eder. Estetik,
din ve islevsellik bir arada sunulur.

Tanri adina diizenlenen bu festivaller, An-
tik Yunan halkinin sosyal hayatinin da en
onemli etkinliklerindendir. Attika’da her
biri senede bir kez diizenlenen festivallerin
en 6nemlileri Buyuk Dionysia, Lenaia, Ant-
hesteria ve Kirsal Dionysia’dir. Bunlar ara-
sinda en ¢cok 6nem atfedileni ise, o donem-
lerde en az Olimpik Oyunlar kadar poptler
olan Bliyuk Dionysia’dir. Diger festivallerler
lokal olarak diizenlenirken, Bliylk Dionysia
pan-Helenik bir nitelik tasir. Seyirciler, de-
niz asiri topraklardan bu etkinlik igin gelir.
Bu ylzden festival, yelkenle seyahat etme-
ye elverisli olan, Mart aylarina denk gelen
Elaphébolién’da dlzenlenir.

Biyiik Dionysia’nin MO VI. yiizyilda 534
yilinda (Biber, 2006: 64) dizenlenmeye
baslamasinin temel bir sebebi vardir. Pe-
isistratos, daha 6nce bahsi gecen ve ¢ogu
gizli olarak diizenlenen Dionysos ritlelleri-
ni resmilestirerek alt sinifi yanina ¢ekmek
ister ve basarili da olur. Dionysos inancinin
yayllmasi ile halki aristokrat yoneticile-
rin yanindan kendi safina ¢eker. Bu neden
basli basina, festivalin popller olmasi igin
yeterlidir. Ancak bu asamada seyirci he-
niz lokaldir. Bliylik Dionysia’nin dneminin
denizleri asmasi ise Atina Uygarligi'nin
MO 480’li yillarda giimis madenlerini
kesfetmesi ile gerceklesir. Bu kesif ile ¢cok
blyuk bir ekonomik glice sahip olan Atina
Uygarhgi, kurdugu donanma ile Ege Deni-
zi ¢evresinde bulunan topraklarin hamisi
konumuna gelir. Harag karsiliginda bu top-
raklara koruma saglar. Artik ¢ok glgladir
ve bu glcl her alanda sergilemek ister.
Mimari, kilturel, sanatsal anlamda gelisi-
me ¢ok 6nem verilir ve Areopagus, Ode-
on, Parthenon, Athena tapinagi gibi blyuk
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yapilar insa edilir. Yeni Atina’yi herkese
gostermek gerekmektedir; bu ylizden de
Blylk Dionysia’ya deniz asiri topraklardan
misafirler davet edilir. Yani seyirci artik, alt
sinif yandashginin kazanilmasinin yaninda,
devletin erkini ispat edebilecegi bir unsura
da donisdr.

Blylk Dionysia proagon® ve oyun hazirlk-
larinin yapildigl glin hari¢ bes glin sirer.
(Sparta Savaslari sirasinda bir gilin iptal edi-
lir ve festival dort glin olarak diizenlenir.
Ayrica komedyanin MO 486, satirin ise MO
501 (Storey ve Allan, 2005: 8) yilindan iti-
baren Blyik Dionysia’da sahnelenmeye
basladiginin g6z 6nlinde bulundurulmasi
gerekir.) ilk giin yiriyis alaylari ve yirmi
dithyrambos performansi dizenlenir. Yi-
riyUs alaylarinda seyirciler de aktif katilim-
cilardir. En glzel kiyafetler giyilir, igkiler igi-
lirb, danslar edilir, kurbanlar kesilir.
Dithyrambos’larda aktif katilimci olarak
yer alinmasa da; erkek seyircilerin hayatla-
rinin bir doneminde bu korolardan birinde
yer almis olmasi yiksek ihtimaldir. Yani
seyircinin ¢cok asina oldugu bir tirdr. ikinci
giin bes komedya sahnelenir. Ug, dért ve
besinci glinlerin her birinde ise lger tra-
gedya ve birer satir oynanir. Programin yo-
gunlugundan da anlasilacagi lzere seyirci-
ler bes tam glin boyunca bu festivale zaman
ayirirlar. Yaygin gorus, seyircilerin sabahin
ilk 1siklari ile birlikte ellerinde mesalelerle
performans alanina giris yaptigl yoniinde-
dir. (Kisith kaynaklar ise giris saatini daha
makul olan 09.00-10:00 saatleri olarak gos-
terir.) Oyun alanina gelmeden 6nce, bitilin
gin devam edecek etkinlik siresince ¢ok
fazla actkmamak igin oldukg¢a biylk bir
6glin yenir. Seyirciler yanlarinda sarap ve
kuru yemis, meyve gibi yemesi kolay atis-
tirmaliklar getirir. Tim giin boyunca ayni
yerde oturulur. Yanlarinda minder benzeri

“Oyunlarin Odeon’da tanitildigi gun.
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yumusak oturma gerecleri getiriyor olma-
lari muhtemeldir. Stirekli sarap icildiginden,
glin sonuna dogru artik seyircilerin sarhos
olmaya basladiklari ongorulir.
Muhtemelen satir tlrtnin genellikle (g
tragedyanin ardindan sahnelenmesinin
nedeni de budur. Trajik atmosfer, eglenceli
bir oyun ile sonlandirilir. Seyirci tepkisini
oyunlarda acik¢ca belli eder; bu durumda
hem Atina demokrasi anlayisinin, hem de
icki iciliyor olmasinin etkisi vardir. Rosel-
li’nin belirttigi gibi, bir tragedya oyuncusu-
nun hatasi sonucunda, seyircilerin tepkileri
ile performansin sonlandirildig (Akt. Aris-
toteles, 1455a21-29) veya komedya yazari
Platon’un Blylk Dionysia’da seyirciler tara-
findan ¢ok basarisiz bulundugu icin baska
bir festivale atandigl anekdotlar arasinda
yer alr. (Akt. Csapo ve Slater, 1995: 135).
Seyirciler oyunu begenip begenmedigini
cesitli sesler gikararak veya ayak tabanlari-
ni yere vurarak belli eder. Taskinlik yapan
seyirciyi uyarmak icin ise glvenlik gorevlisi
olarak nitelendirilebilecek bir personel bu-
lunur. Bu sireg, seyirciler agisindan sadece
sosyal ve dinsel bir 6nem arz etmez. Dra-
matik performanslarin sergilenme bigimi,
ayni zamanda demokrasinin bir uzantisidir.
Yarismaya katilacak olan oyunlar archon*
tarafindan belirlenir. Ardindan 500 kisilik
boulai®, her 10 deme’den® jiri adaylarini
belirler. Her deme’nin jlrisi kura ile
belirlenir. Secilen 10 kisinin oylari kapali bir
kapta toplanir. Archon tarafindan kuraile 5
oy secilir; cogunluk saglanirsa kazanan belli
olur. Cogunluk saglanamamasi durumunda
2 oy daha secilir, hala esitlik s6z konusu ise
oylar 10’a tamamlanir. (Marshall ve Willi-
genburg, 2004: 90-91) performanslar ta-
mamlandiktan sonra en iyi oyunu belirler.

*Antik Yunan’da polis’in yoneticisi, hakimi.

5500’ler Maclisi: Antik Yunan’da sehrin gtinlik isleriyle ugrasmak
icin gorevlendirilmis vatandaslarin meclisidir.

“Polis’in kendi yerel yonetimi bulunan boélgelerinin her birine
verilen ad.
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Ancak jlrinin en iyi oyunu se¢cmesinde, se-
yircinin performans esnasinda verdigi tep-
kiler de c¢ok etkili olur. Begenisini dile
getirme sansi bulan seyircide bir topluluk
ruhu olusur. Bu etkinliklerde, her siniftan
insan bes glin boyunca bir araya gelir. Atina
vatandaslari, deniz asiri topraklardan gelen
Atina vatandasi olmayan misafirler, yoneti-
ciler, orta ve alt sinif, efendilerinin izni ile
koleler performanslara seyirci olarak kati-
im saglarlar. Hatta hapishanede bulunan
suclulara bile bu bes giin boyunca 6zgurlik
hakki taninir. Ustelik seyirciler arasinda
Sokrates, Perikles, Kleon gibi ddnemin
onemli insanlari da bulunur; 6zellikle deniz
asiri topraklardan gelen misafirler i¢in on-
larin katilimi oldukg¢a 6nemlidir. Oyunlara
katilim konusunda tek soru isareti ise ka-
dinlarla ilgilidir. Kadinlar, yuriyus alaylarina
katilabilir ancak dramatik performanslarla
ilgili net bir bilgi yoktur. Ote yandan kadin-
larin oyunlari kesin olarak izlemedigine
dair bir séylem de hicbir kaynakta bulun-
maz. Kadinlarin dramatik tirlerde izleyici
olamadiklarina dair varsayim, yukarida adi
gecen seyirciler siralanirken (yoneticiler,
koleler vb.) kadinlardan bahsedilmemesin-
den kaynaklidir. Bunun yani sira, ekonomik
durumunun yetersizligi nedeniyle tarla isci-
si veya hizmetgci olarak ¢alisan kadinlarin
disindakiler, baba evinde ve daha sonra ev-
lendikleri erkegin evinde tecritte bulunur-
lar. Sadece kadinlarin katildigi ritliel ve fes-
tivallere katilmaya haklari oldugu soylenir.
Fakat yine de gliniimize kalan yazili kay-
naklar bu yonde detayll olarak incelendi-
ginde, festivallere katilabildikleri kanisina
varmak da mimbkiin olabilir. Platon, Gorgi-
as adli eserinde dram sanatinin, Ozellikle
de tragedyanin “cocuklar, kdle, 6zgiir kadin
ve erkeklerden olusan demos’a hitap eden
bir retorik tirid” oldugunu soyler. Ayni soy-
lem Yasalar adli eserinde de seyircinin tani-



mi yapilirken kullanilir. (Henderson, 1991:
138) MO V. yiizyilda yasamis iki yazar Ste-
simbrotos ve lon’'un anekdotlarinda ise
Aiskhylos’un Eumenidler adli oyunundan
etkilenen kadinlarin disik yaptigi, Alkibia-
des adh bir devlet adaminin choregos’
gorevini Ustlendigi bir oyuna katilirken
giydigi kiyafetin hem kadinlar hem erkekler
tarafindan ¢ok begenildigi belirtilir. Plutar-
ch ise, Atina’da sahnelenen yeni bir traged-
yada kraliceyi canlandiracak oyuncunun
sahneye daha kalabalik bir maiyetle girmek
istedigini soyler. Oyunun choregos’u Me-
lanthios ise oyuncuyu sahneye itip yliksek
sesle soyle der: “Phocion’un® karisini gor-
muiyor musun? Disari ¢iktiginda nasil tek
bir eslik¢iyle geziyor? Sen havalara girip ka-
dinlari  yozlastiriyorsun.”  (Henderson,
1991: 139) Bu anekdotlar daha ziyade MO
IV. ve MO. lll ylizyillara ait olsa da, genel bir
fikir olusturmada yardimci olabilir. MO VI.
ve MO V. yizyillarin tiyatro mimarisi ile
sonraki yuzyilllarin arasinda da farkliliklar
bulunur. Ornegin daha 6nce bahsi gecen
glimus madenlerinin bulunusunun ardin-
dan giderek zenginlesen Atina Uygarligi'nin
mimari anlamda yapilanmasi MO V. yiizyi-
lin sonlarini; 17.000 kisilik kapasiteye sahip
olan Dionysos Tiyatrosu’nun tamamlanma-
si ise MO 342-326 vyillarini bulmustur.
(Eyewitness, 2019: 97) Oncesinde tahta
siralardan olusan theatron’a ancak 3.700-
7000 kisi sigdigr duslnulir. (Diger de-
me’lerde® bulunan tiyatro yapilari 6nceleri
2.000-3.000 seyirci kapasitesine sahipken,
ilerleyen yillarda bu kapasite 5.000’e kadar
artmistir.) Buyik Dionysia’nin ilk diizenlen-
meye basladigi MO 534 yilindan MO 342
yihna kadar gecgen sirecte, seyirci demog-
rafisinin _ oldukga fazla degistigi

8Antik Yunan’da dramatik performanslari finanse eden ve bunu
bir devlet gorevi olarak Uistlenen zengin Atina vatandasi.

MO 350-MO 318 yillari arasinda aktif ¢calismis devlet adami ve
asker.
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dngorilebilir. ilk yillarinda bir tepenin ete-
ginde ve daha sonra bu etege kurulan tah-
ta siralarda, kesin kurallarla belirleneme-
yecek bir seyirci kitlesi oturmaktadir.
Sinirlari esnek olan bu yapida, tahta sirala-
rin arkasinda yer alan tepenin Uzerine yer-
lesen, cinsiyet, sinif ve irk bakimindan
kontrolli saglanmayan seyircilerin de yer
aldigi dustintlebilir. Seyircilerden, bazi kay-
naklarda sadece egitimli ve elit kesimden
olusan bir kitle, bazilarinda ise her kesim-
den katilimcinin bulundugu homojen bir
kitle olarak bahsedilmesinin bu dontsiim-
den kaynakli olmasi muhtemeldir. Mimari
yapinin degisimi ve genislemesi ile birlikte
oyunlari sadece biletli seyirciler izlemeye
baslar. Bu, tahta siralarin arka tarafinda ko-
numlanan biletsiz seyirciler ile bilet alan
kesim arasinda adaleti saglamak icin atil-
mis demokratik bir adim olarak gorulebilir.
Bilet uygulamasi ancak MO V. yiizyilin orta-
larinda baslar. Bu yillar, theoric adi verilen,
ekonomik olarak bilet alamayacak olanla-
rin da oyunlari izlemesini saglayan fonun
kurulmasi ile asagl yukari ayni zamana
denk gelir. Biletler yaklasik iki obol, yani o
dénemde bir iscinin glinlik yevmiyesinin
Ucte ikisi kadardir. Biletler, oturulacak kol-
tugun hangi galeriye ait oldugunu gosterir.
Oturma diizeni asagidan yukariya dogru hi-
yerarsiktir. En 6nde yoneticiler ve davetli
misafirler yer alir; burada oturanlarin bilet-
leri Ucretsizdir. Her deme’nin kendine ait
galerisi bulunur. Kéleler, icretleri efendileri
tarafindan 6denirse oyunlari izleyebilirler;
muhtemelen tiim giin boyunca ayakta du-
rurlar. Kadinlarin seyirci olarak katilabildik-
leri senaryoda, en arka sira onlara ayriimis-
tir. Aristophanes’in Baris (MO 421:
962-967) adli oyununda gecen asagidaki
dizelerden de boyle oldugu anlasilabilir:
(ingilizce metin, daha iyi anlasilabilmesi
icin eklenmistir.)
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“TRYGAIOS - Sonra da arpa tohumlarini at
seyircilere. (...then scatter the rest of the
barley among the audience.)

KOLE - Attim iste. (‘Tis done.)

TRYGAIOS - Oldu mu? (Kéleye) (You have
thrown it?)

KOLE - Elbette, bak su seyircilere ne kadar
coklar,

Ama tohumsuz kalmis biri yok aralarinda.
(Yes, by Hermes! and all the spectators
have had their share.)

TRYGAIOS - Kadinlar tohumsuzmus.(But
not the women?)

KOLE - Onlara da kocalari versin bu gece.
(Oh! their husbands will give it them this
evening.)”

Resim 1. Antik Yunan tiyatrosunun gelisme
evreleri (Ozdemir Nutku, 2011: 96-ek)

Bu asamada seyircinin oturdugu alandan
da bahsetmek gerekir. Yunan topraklarin-
daki ihman iklim nedeniyle performansla-
rin acik alanda yapilmasi hi¢ de zor degil-
dir. Oyun, orchestra adi verilen dairesel bir
alanda gerceklesir. Bunun temel iki nedeni,
turdn ritelistik kokenleri ve seyircinin go-
ris acisindan oyun alaninin daha genis bir
kismina yayilabilmesini saglamaktir. Yani
cember tercihiile hem seyir imkani hem de
oyunun ritlel niteligi arttirihr. Seyircilerin
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oturdugu alana ise gérmek kelimesinden
tiremis theatron ismi verilir. Theatron ilk
etapta, seyircilerin dagin etegine oturdu-
gu alana, sonralari daha rahat oturmalarini
saglayan ve ikria adi verilen tahta siralarin
bulundugu alana, daha sonra ise, sabit bir
yap! haline gelen tiyatro mimarisindeki
mermer seyirci oturma alanina verilen ad
olmustur. Antik Yunan tiyatro mimarisinde
seyircinin yer aldigi alanlara verilen isimle-
re kisaca goz atmak gerekirse:

Parados: Orchestra’nin iki yaninda yer alan
giris-¢ikis icin kullanilan yollar (Oyuncular
icin de kullanilir.)

Theatron: Seyircilerin oturdugu yarim dai-
re bicimindeki seyir alani

ikria: Seyirciler icin kurulan ahsap siralar
Prohedria: ikria’dan sonra gelisen mermer
seyir koltuklari

Proedria: En 6n sirada yer alan, 6nemli se-
yircilerin yerlestirildigi tahtvari koltuklar
Kerkis: Theatron’da bulunan her bir bloga
verilen isim

Klimakes: Theatron’daki merdivenler
Diazoma: Seyirci bloklarini birbirinden ayi-
ran yatay yollar

Epitheatron: Diazoma’nin ({zerinde vyer
alan oturma sirasi
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(https://back-to-our-future.org/re-
sults-entry/the-ancient-greek-theatre.
html: 02.03.2022) Bu mimarinin gelinen
son noktasinda, bugtlin bile yapiminda zor-
lanilan bir akustik kapasite bulunur. Orc-
hestra alaninin ortasinda yere disen bir
demir paranin ¢ikardigi ses en arka siradaki
seyirci tarafindan net bir bicimde duyulur.
Antik Yunan tiyatro mimarisinin gliniimuize
kalan en glizel 6rnegi oldugu soylenilen Epi-
daurus Tiyatrosu’nda Fiobinacci altin orani-
nin kullanildig tespit edilmistir. 34421 sira
diizenegi kurulan bu yapida sesin iletimi
ileri diizeydedir. (Scott ve Marketos 2014:
27) Theatron’da kullanilan 30 derecelik agl,
hem herkesin orchestra’yl rahat gorinu-
s, hem siralara rahat tirmanisi agisindan
elverisli olmasi, hem de seyircinin daha
iyi isitmesi icin tasarlanmistir. Seyircinin
nasil isittiginin yani sira, ne isittigi de lze-
rinde durulmasi gereken 6nemli bir unsur-
dur. Seyirci, bugilin anlasilmasi zor mizikal
niteliklere sahip bir metin dinler. Baska bir
dile cevrilirken neredeyse tim mizikali-
tesini kaybeden metin, Antik Yunan dilin-
den Yunancaya cevrildiginde dahi blylk
bir degisime ugrar. Halbuki orijinal metnin
icindeki ritim, sahne lizerine yansidiginda
aksiyonun da ritmini olusturur. Bu ritmi
kavrayabilmek icin metin, sadece bir siire
yaklasir gibi degil, dramatik bir siire yakla-
sir gibi calisiimalidir. Metinlerdeki her farkli
ritim ve beraberinde getirdigi her ortak ses,
her ortak nefes, oyuncuyu, performansi ve
dolayli olarak seyircinin seyir zevkini farkli
bir boyuta tasir. Seyircinin sahnede izledigi
ve duydugu metin, aslinda 6nceden de asi-
na oldugu bir mitin uyarlamasidir. Konuya
asagl yukari hakim olunsa da metin, yazar
tarafindan degistirilmistir. Ornegin Sop-
hokles’in Kral Oedipus metninde gercekler
ortaya ciktiginda Oedipus kendini kor eder;
ancak Odysseia’da Oedipus’un kendini kor
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etmesi s6z konusu degildir. Bir baska 6rnek
olarak Aiskhylos’'un Agememnon adli oyu-
nundaki Helena karakteri ile Euripides’in
Helena adli oyunundaki Helena karakteri
arasindaki farklihga deginilebilir. Bahsi ge-
¢en ilk oyunda Helena esini aldatan, savasa
sebep olan kotl bir karakterken, diger
oyunda esine sadik, yanlis anlasiimis, iyi
kalpli bir karakterdir. Her ne kadar metin
farkli olsa da, oyunun oncesindeki hikaye
aynidir; seyirci icin ortak bir hafizayi, or-
tak bir duyguyu ve ahlaki ifade eder. Antik
Yunan halki icin mitler bugiin algilanabile-
ceginden ¢ok daha fazla anlam tasir. Kulak-
tan kulaga yayilan bu hikayeler toplumun
degerlerini olusturur. Seyirci i¢in izlenen
hikaye, icinde bulundugu toplulugun ortak
kiltGruddr. Yani sira, Atina seyircisinin sah-
nede izledigi oyunlar, yasadiklari dénemin
glnceli ile ilgilidir. Oyunlar konularini mit-
lerden alir ve yakin tarihte yasanilanlar ile
birlestirilir. Ornegin, Aiskhylos’un Eumined-
ler metninde Orestes, Areopagus’ta yargila-
nir. Areopagus MO 460 yilinda insa edilmis,
oyun ise MO 458 yilinda sahnelenmistir.
Sehir hayatindaki gelismelerin yani sira
yasadiklari tarihi olaylar, gilincel felsefi
yaklasimlar veya devletin erkinin gelen
misafirlere kanitlanmasi da oyunlara
tasinan konular arasinda vyer alabilir.
Ornegin Euripides, Atina’nin Milos adasi-
na yaptigl cikarmada, adanin tim yetiskin
ve geng erkeklerini oldirerek yaptigi zul-
mui zekice bir yaklasimla Troyali Kadinlar
metni Uzerinden anlatir. Yine Euripides’in
Alcestes oyununda babasindan kendisinin
yerine Olmesini talep eden bir kahraman
vardir. Bu, dénemin popller felsefi yakla-
simlarindan physis ve nomos’u’® sahneye
koymaktadir; eskinin yerine yeninin gel-
mesinin zamanlamasi. Gelen konuklara ise
her firsatta Atina’nin ne kadar demokratik

Antik Yunan’da yazili olmayan yasa, tére (nomos) ve doga
yasasi kavramlari (physis).
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ve yasanilasi bir yer oldugu kanitlanmak
istenir: Ornegin Euripides’in Medea’si, si-
rilecegini 6grendiginde demokratik kent
Atina’ya gonderilmeyi ister. Tim bunlar
seyircinin asina oldugu, kendinden, kendi
toplumundan ve tarihinden izler buldugu,
politize olmus metinlerdir. Metnin yani sira
performanslarin en oOnemli 6gelerinden
biri olan koro da seyircinin kendisini temsil
eder. Seyirci, kendi sesini koro araciligi ile
duyar. Koronun kahramana verdigi tepkiler,
seyircinin verecegi tepkilerdir; ortak sestir.
Koro ahlaka uygun ve dogru olani dile ge-
tirir, asirihiklari elestirir. Koro-solo oyuncu
agon’unda, oyuncu kendini koroya anlat-
maya calisirken aslinda seyirciye anlatma-
ya cabalar. Bu iliski, Atina’nin demokratik
yapisi ve seyircinin bu yapi sayesinde an-
lamaya ve dinlemeye ne kadar acik oldugu
ile baglantilidir. Seyircinin izledigi koroda
herhangi bir kimlik veya statii bulunmaz
clnkl birligi temsil eder yani; seyircinin
daha once katilimcisi oldugu Dionysoscu
bitlinU. Sahnede izledigi ise, bu Dionysos-
cu vaklasima, Apollonik sanat unsurunun
eklenmis halidir. Nietzsche, koro hakkinda-
ki goruslerini soyle dile getirir:

“Grek tragedyasinda koro, giinesin en
yiksekte oldugu anda eserlerini halk
oninde dile getirir. Onun amaci, savas-
larin kahramanlikla dolu olan yanlari-
ni halka anlatmak ve politik unsurlarla
ilintili olarak toplumsal olaylara degin-
mektir. Grek tragedyasindaki koronun,
ginimiz toplumlarinda opera olarak
adlandirilan sahnesel imgelemden farkl
olmasinin yani sira, tragedya seyircisi de
kesin olarak modern seyirciden farklidir.
Cunki Grek halki, karsisinda duran esere
sanki gercekten goziniin 6nlinde canla-
niyormus gibi bakar.” (Turanl, 2009: 24)
Koronun komedya tiriinde bir islevi daha
bulunur: seyirci ile solo oyuncular arasin-
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da bir kalkan gorevi Ustlenmek. Komedya
seyircisi de, tragedya seyircisi gibi tepki-
lerini oyun esnasinda belli eder. Ancak bu
sefer tdrin sagladigl atmosfer nedeni ile
seyirciler daha rahattir ve oyun esnasinda
oyunculara satasir. MO V. yiizyilda sahne
alan oyunculardan Theodorus bir anekdo-
tunda “Seyirci insani delirtebilir.” demistir.
(Revermann, 2006: 161) Koro, bir anlam-
da da seyircinin dikkatini sahne Uzerinde
tutabilmesindeki en etkili unsurlardan bi-
ridir. Bes tam giin boyunca sahnede olan-
lari dikkatle ve istekle izlemek oldukca
zordur. Seyircinin dikkatini ¢cekebilmek ve
surekliligini saglamak icin performansin
gorsel bir sélen sunuyor olmasi gerekir.
Solo oyuncunun, seyircinin asina oldugu
bir metni tek basina oynayarak gerekli di-
namizmi yaratmasi mimkin degildir. Sah-
nede, aylarca sliren ensemble ¢alismasinin
Uriint olan koronun uyumlu bittnligline,
dansina, sarkisina, gorselligine, hareketine
ihtiyac duyulur. Sahne (Uzerinde, birey-
sel olandan ziyade kolektife odaklanmak
daha caziptir. Koronun sahne Uzerindeki
devinimi ve 6nemi ylzyillar icerisinde gi-
derek azalsa ve cekiciligini yitirse de tiirtin
ilk yillarinda “koronun dansinda, firtinali
bir aksamda denizdeki dalgalardan daha
cok figlr” kullanilir. (Ridgeway, 2015: 65)
Seyircilerin, sahnelenen dans tirlerinin
coguna hakim olmasi muhtemeldir. Atina
vatandaslari egitimlerinin bir pargasi ola-
rak gymnopaidai adi verilen dans dersleri
alir. Ancak dans etmeyi bilen kisiler egitimli
ve erdemli sayilir. Dolayisi ile hem egitimini
aldiklari hem de kultirlerinin genis bir ala-
ninda yer tutan (evlilik, cenaze vb.) dans
turlerini sahne Uzerinde izlemek, seyirciler
icin ortak bir kiltlrel paylasim haline gelir.
Performans, buglinki gerceklik anlayisin-
dan oldukga uzaktir. Yine de bu, donem
seyircisinin gerceklik anlayisindan uzak



oldugu anlamina gelmemelidir. Bu dekor-
suz (Dekor olarak sadece boyali panolar ve
ilerleyen vyillarda karakterleri ugurmaya,
cesitli sekillerde sahneye sokmaya yarayan
makinalar kullanilir.), gindiiz vakti hava ay-
dinlikken sahnelenen oyunlarda seyirci ile
farkli bir bag kurulur; c¢linkli performans
alani hem oyuncularin hem de seyirci-
nin hayal gliciine baghdir. Seyir alaninda,
mekanin boyali panolarla, zamanin ise me-
tinle tasvir edildigi dairesel bir alan, renkler
ve slslemelerle kodifiye edilmis kostiim ve
maskeler, yine kodifiye bir beden dili kul-
lanan oyuncularin sergiledigi performans
ve onlarin da arkasinda seyircinin yasam-
dan ve tanridan uzaklasmamasi gerektigi-
ni hatirlatan ugsuz bucaksiz bir yerylizi ve
gbkylzli manzarasi bulunur. Oyuncularin
kullandigi beden dili, Antik Yunan halkinin
glnlik, dogal beden dilinin daha biylk
ve keskin haline benzer. (Taplin, 2003: 13)
Tum seyircilerin algilayabilmesi icin daha
disavurumsal, daha estetize ve daha sim-
geseldir; bu tercih, ylzi maske ile 6rtali
oyuncunun soylediklerini ve duygularini
seyirci icin daha anlasilir kilar. Oyuncu ka-
raktere psikolojik acidan yaklasmaz; seyirci
de bu bakis acisina ihtiyagc duymaz. Maske,
her ne kadar gerceklik algisini yikiyor gibi
dursa da, aslinda oyuncunun canlandirdigi
karakterin 6zlinli, ethos’unu®! yansitan bir
ifadesi vardir. Ustelik mekanin genisligi ne-
deniyle de, kullanilan maskeler, oyuncuyu
hem gorsel hem de isitsel anlamda seyirci-
ye yaklastirma anlaminda islevseldir.

Tuim bu acik hava, dekor ve 151k eksikligi,
beden kullanim tercihleri ve maske un-
surlarina ragmen, seyirci izledigi perfor-
manstan fazlaca etkilenir; tragedyalarda
oynanan oyuna saygl duyar, komedyada ve
satirde oyunda yer alanlara satasir. Perfor-
manslarda sahnelenen ritlieller esnasinda

Yunancada bir toplum ya da bir kisinin ahlaki degerleri ile
sekillenen tutumu.

Aydin Sanat Yil 8 Say1 15 - Haziran 2022 (37 - 47)

ipek OZGUVEN

kendini oyunun bir pargasi gibi hissetmesi
muhtemeldir. Ornegin cenaze ritiiellerinde
dizlerinin Gzerine ¢oktikleri veya exodos??
bolimlerinde ayakta bekledikleri 6ngori-
lebilir; boylece seyirci kendine performans
icerisinde bir yer edinmis olur. Bu tirin
kendi doneminde oldukga popliler olmasi
ve seyircilerin dramatik performanslardan
bu denli etkilenmesi elbette donem filozof-
larinin da seyirci-performans iliskisi Uzeri-
ne distnmesini beraberinde getirmistir.
Sokrates tragedyayr mantiktan uzak bulur
clinkl gercegi degil, glizel olani gésterir. Bu
ylzden seyirciyi bastan cikarir ve aklini bu-
landirir; yaniona gore dramatik tirden uzak
durulmasi gerekir. Platon’a gore siirler, sa-
irlerin degil, tanrisal esinin UGrunleridir. Tak-
lidin taklidi olan ve hakikatten uzaklastiran
bu tir, seyircinin ruhsal dengesini koruma-
sini zorlastirir. Clnkd tragedya seyircisi, iz-
ledigi performans karsisinda duydugu zevk
ve aclile karmasik bir ruh haline striklenir;
bu yasanan katharsis’tir. Aristoteles’in ak-
sine, Platon’un katharsis anlayisinda insan,
bir arinma yasamaz; daha kotli ve mutsuz
olur. Aristoteles’e gore ise dramatik tiirlin
seyirci icin homeopatik bir boyutu vardir.
Trajik kahramanin yaptigi hatalar izleyen
seyirci, kendi potansiyelini kesfedip bir
arinma yasar; Aristoteles’in katharsis’inin
Platon’dan farki budur. insanin tutkularini
arttirmaz, aksine onlardan arindirir. Seyir-
cinin oyun esnasinda izledigi stire¢ sonu-
cunda aydinlanmasi, Kerem Karaboga’nin
Oguz Aric’'nin soOzleriyle asagida acikladigi
sekilde gerceklesir:

“Aristoteles’e gore, ahlaki yetiler bakimin-
dan Ustin ve iyi kabul edilen kahramanin
bilmeden ya da yol acabilecegi felaketle-
rin farkina varmadan gergeklestirdigi trajik
hata, onun verili toplum kurallarinin, top-
lumsal sagduyunun, sophrosyne (her se-

12 Antik koronun orkestradan gikarken oyun bitiminde soyledigi
siirli ezgi.
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yin asirisindan kaginma) erdeminin disina
¢ikan bir eylemde bulunmasinin, yani asi-
rilga yonelip oto kontroliini yitirmesinin
(hybris’in) bir sonucudur.” (Akt. Karaboga,
2008: 68)

Sonug

Neredeyse tim antik kentlerde farkl bu-
yukliklerde de olsa, bir tiyatro yapisinin
bulunmasi Antik Yunanlilarin bu tire ne
kadar 6nem atfettiklerinin kaniti niteligin-
dedir. Antik Yunan seyircisinin performans
ile iliskisi cok boyutludur ve bu boyutlarin
¢ogunu buglnkl seyirci-performans ilis-
kisi Uzerinden anlamlandirmak mumkin
degildir. Bu boyutlar dinsel, politik, sosyal,
felsefi acilardan degerlendirilebilir. Bu et-
kinlikler her kesimden insani bir araya ge-
tirebildiginden, demokrasinin uzantisini
temsil eder. Sahnelenen metinlerin politi-
ze edilmis olmasi da, yakin tarihte yasanan
olaylarin oyun karakterleri tGizerinden anla-
tilabilmesi de bunun bir gostergesidir. Se-
yirciler begenilerini dile getirebilir; kazana-
ni belirlemede bir nevi karar mercii gorevi
edinir. Ustelik bu etkinlikler, devletin erki-
ni deniz asiri topraklara ispat edecegi bir
gli¢ gosterisidir. Politik yansimasinin yani
sira, seyirci, kendi kilttrinden ve glinlik
yasantisindan da izler bulur. Performansin
en 6nemli 6gelerinden koro, seyircinin bir
yansimasidir; seyircinin ahlaki degerleri-
ni temsil eder. Yunan kiltiranin énemli
unsurlari olan arete, agon, katharsis, mi-
mesis vb. kavramlarin izine metinde, per-
formansta, mimaride rastlanabilir. Oyunlar
konularini Yunan kaltiranin degerli bir
parcasi olan mitlerden alir. Glnlik ve dini
rittelleri de (libation, adak, cenaze vb.)
sahnede izlemek miimkiindir. Oyun once-
si ve esnasinda yapilan ritteller seyircinin
yakindan bildigi ve kendi hayatinda uygula-
digi ritGellerdir. Dolayisi ile kendini oyunun
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bir pargasi gibi hisseder. Ote yandan, hem
bu ritlieller, hem performansin Dionysos
adina dizenlenmesi, hem de yer ile g6gu
bulusturan mimari ile tanrinin varhgl hep
hissedilir. Seyircinin 6tesinde, bu perfor-
manslari bir de tanri izlemektedir. Seyirci-
ler, bu gosterimlere gelerek esasinda din-
sel bir ritlele katilmis olurlar. Tim bu bakis
acilari g6z o6nlinde bulunduruldugunda
Antik Yunan dramatik performanslarinin
seyircisi icin ne denli 6nemli oldugu agik-
¢a anlasilir. Paylasilan bu alan ve zaman,
seyirciyi, sergilenen oyunlarin da 6tesinde
bir bltlinln pargasi yapar. Hem varolussal
anlamda, hem de icinde bulundugu toplu-
mun ahlaki, demokratik, sosyal degerleri-
nin mekansal yansimasi anlaminda seyirci
kendisinden bir parca bulmus olur.
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