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PEYZAJ METIN KAVRAMI ve SAHNELEME ANLAYISI

Naciye AKSOY*

OZET

Yirminci ylzyilda dramatik metinlerin tiyatrodaki yeni islevi postdramatik tiyatro anlayisi
icinde degerlendirilir. Postdramatik tiyatro, metnin azaltilabilecegini 6ngorir ve tiyatroyu
metnin Oteki tarafina yerlestirir. Metne yonelik bu yeni anlayista dilin bir seyleri anlatmasi
yerine, seslerin, sozclklerin, tinilarin anlam olusturmayan durumlarin gosterilmesi
hedeflenir. Gorsellik tarafindan dilin baskilandigi bu tiyatro anlayisinda, tiyatro metni
sahnenin disindaki bir alana isaret etmektedir. Bu dogrultuda postdramatik tiyatro,
dramatik metinlerin tiyatrodaki yeni islevine uygun olarak peyzaj metin kavramini
kullanmaktadir. Peyzaj metin kavraminin ¢ikis noktasi Getrude Stein’in oyun dislincesine
dayanmaktadir. GUniimiiz Amerikan Performans tiyatrosunun temsilcilerinden Robert
Wilson ve Richard Foreman’in gésterimlerinde, Stein’in genel peyzaj oyunu disincesi
temel ¢ikis noktasini olusturur. Wilson’in imge tiyatrosunda peyzaj metin kavrami, ideal
bir tiyatronun isitsel ve gorsel hayal glclinl hareket gegirmesi gerektigi dislincesine
karsilik gelir. Gorsel ve isitsel hayal glicliniin harekete gecirilmesi uzamin sinirlarinin
asilmasidir. Uzamin sinirlarinin asilmasi zamana bagh olarak gelisen kurmacanin disinda
teatral bir diinya yaratmaktir. Foreman’in gosterimlerinde ise kullandigi ¢oklu mekan
olarak yaratilan sahne tasarimlari gosterim dinyalaridir ve hicbir yeri cagristirmayan
hayali yerler olarak karsimiza cikar. Sahnelemelerinde zihinsel duruma iliskin bir
farkindaligi canlandirmaya calisan Foreman, doga manzaralarindan c¢ok zihinsel
manzaralarin yaraticisidir. Sahnelemelerinde statik ve kendine dikkat ¢eken bir yapi olarak
ortaya ¢ikan lirik anlatim Foreman’i, geriye dogru Stein ve Meaterlinck’e, yatay dizlemde
ise Wilson’a ve peyzaj sahne gosterimlerine baglar.
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Yirminci yuzyillda dramatik metinlerde meydana gelen c¢arpici degisimler
postdramatik tiyatro kavrami ile karsilanmaktadir. Postdramatik tiyatroda dramatik
metinden uzaklagsma egilimi metnin islevine yonelik yeni bir anlayisin ortaya ¢ikmasina
neden olmustur. Metnin azaltilabilecegini dngdéren bu yeni anlayis, tiyatroda metnin
agirhgini ortadan kaldinir. Dramatik metinden uzaklagma egiliminde belirginlesen
postdramatik tiyatro anlayisi, Hans-Thies Lehmann, tarafindan “dramin éteki tarafi”
olarak nitelendirilmistir. “Bu tiyatronun olusum ézelligi deneyselliktir; nefes, ritim gibi
“canli bedenin simdisine ait unsurlar” s6zden once gelir (Karacabey, 2007:132). “Tiyatroda
gosterim sliresince sahneye aktarilanlar, ‘simdi’ ve ‘su anda’ ilkelerine uyularak
‘happening’ ve ‘performans sanati’ boyutunda ele alinir’ (Pavis, 1999:96). Tiyatronun tim
unsurlari gibi dilde de bir anlam bozumu gergeklestirilir. Diyalog ise yerini ¢ok seslilige
birakmistir. Dilin basat unsurlarinin goérsellik tarafindan “durduruldugu” bu tiyatroda,
tiyatro metni “sahnenin disindaki diinya”, “yabanci beden” olarak ele alinacaktir”
(Karacabey, 2007:132). Bu dogrultuda postdramatik tiyatroda sahne metni ile yazili metin
birbirinden farklilagir, sahnelemenin kendisi de bir metin gibi bigimlendirilir. Patrice
Pavis’nin sahneleme (izerine yaptigi tespitlere goére: “Yeni oyun yaziminda diyalog,
catismanin ve alisverisin bir kalintisi olarak sahnelerden siirgiin edilmistir, fazla iyi
diisiiniilmiis 6ykt, entrika ya da 6ykiinceye artik kuskuyla bakilmaktadir. Yazarlar ya da
ybnetmenler, liretimlerini anlatisizlastirmaya, bir dykiinceyi yeniden kurmaya izin verecek
her tiirlii anlatisal gésterge noktasini elemeye c¢alisir’ (Pavis, 1999:96). Postdramatik
tiyatroda metnin bu yeni konumu “peyzaj metin” kavramiyla karsilanmaktadir. Peyzaj
metin kavraminin ¢ikis noktasi Getrude Stein’in oyun disiincesine dayanmaktadir.
Stein’in 6ykilye, nedensellige ve dogrusal zamana yonelik koktenci yaklagimlari
postdramatik tiyatroda Aristotelyen modelin asilmasinda énemli bir etken olur. Stein,
geleneksel dramatik yapinin, kurgu, karakter gelisimi, 6yki ve dogrusal zaman anlayisi gibi
temel taslarini ortadan kaldirir. Oyunlarinda neden ve anlamdan ziyade “simdinin”
surekliliginin tekrarlanmasi aktiflestirilir. Diger bir ifadeyle Stein, “zamansiz” ya da “daimi
simdi” olacak bir tiyatro yaratma cabasi igindedir. Stein’e gore nitelikli bir tiyatro

oyununda performans oyunun ayrilmaz bir pargasidir. Bu ylzden onun performans
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tiyatrosundan bekledigi en 6nemli 6zelliklerinden biri; kurgusal olmayan karakterlere
odaklaniimasi ve tiyatroda mekanin paylasilmasidir. Performans sanatinda oyun kisileri
kurgusal karakterler degildir, sadece performansin simdisinde ve somut mekanda
vlcutlarini sunmaktadirlar.  Stein tiyatroda fiziksel sunumun metni ya da oyun
katmanlarini temsil etmediginde israr eder. Bunun yerine Stein sahne ve seyirci arasinda

performatif bir etkilesim olarak, anlam ve madde arasindaki oyunu kabul eder.

Stein, temsil ve gergek arasindaki sireklilikten yola ¢ikarak manzara olarak oyun
kavramini icat etmigstir. O, dogrusal bir kurguyla dramatik oyunlar yazmak istemedigini
vurgulayarak bir manzara olarak oyunu tanimlar. Peyzaj oyun kavrami, uzamda eszamanh
karakterler ve nesneler arasinda gorsel iliskiler Giretebilen bir tiir metin yaratma gabasidir.
“Bu anlayis dogrultusunda Stein’in tiyatrosu, “kriz, doruk, baslangig, orta, son, 6nseme,
karakter gelisimi ve entrikayi varolusun akisi ugruna terk eder. Seyirci béyle bir dramin
duygusal diinyasina girmeye kalkmayacak, onu yalnizca orada olan bir manzarayi izler gibi
izleyecekti (r)” (Carlson, 2007:423). Bu baglamda Stein’in oyunlari okundugunda, “peyzaj”i
tiyatro izleyicisine iliskin doga olaylariyla ilgili bir metafor olarak kullandigi gérilmektedir.
“(...) dogal bir sahne yaratmak degil de, bir dil, tavir ya da tasarim dizgesine sanki dogal
bir manzaraymis gibi isaret etmeyi amag¢lamaktadir. Stein’in yazilarinda oyunlarini ya da
oyunlarina yaklasim bigimini belirlemek icin kullandigi “peyzaj” teriminin gegtigi her yerde,
bu terime gercek manzaralardan dogal imgeler eslik eder” (Fuchs, 2003:127). Bu manzara
oyunlarinda geleneksel anlamda kurgusal bir evren yaratmak amaglanmaz. Bunun yerine
manzarali bir alanda gorsel kompozisyonlar olusturmak amaglanir.  Manzaranin
olusumunda oyunun butlininin sahip oldugu bigim, oyunun o&yklsinde yer alan
disincelerden herhangi biri ile degil diger duslincelerin her biri ile iliskilidir. Stein’in
“Peyzaj (...) her zaman bir iliskiler agini barindirir, agaglarin tepelerle, tepelerin alanlarla,
alanlarin adaglarla, agaglarin birbiriyle ve gbékyliziiyle ve her bir ayrintinin diger
ayrintilarla iliskisi; hikaye, siz o hikayeyi ister anlatmak ister dinlemek isteyin yine de
hikayedir ve iliski vardir” (Stein ve Thompson, 2008:22-23), ifadesi peyzaj oyun

kavraminda bitlin unsurlarin birbiriyle baglantisindan s6z etmektedir.
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Birinci Dinya Savasi’ndan sonra 1922-1923 vyillarinda Stein, “peyzaj oyun olarak
adlandirilabilecek poetik bicimi ve bu bigime uygun gramer kullanimi (izerine diisindir”
(Fuchs, 2003:128). 1925’li yillara geldiginde peyzaj ile peyzaj olarak oyun dislincesi
arasindaki karsihkli yer degistirmeler devam eder. “(...) kendini kendisi igin bir manzaraya
déniistiiren bir manzara icinde yasadim (...) Yavas yavas peyzajin bir sey olmasi nedeniyle
(...) oyunun bir sey oldugunu hissetmeye basladim ve bir siirii oyun yazmaya koyuldum.
(...) manzara éyle biitiinliikli bir oyundu ki, onun icinden pek ¢cok oyun yarattim” (Drain,
1995:52). Burada Stein’in oyunlarinda kullandigl ‘manzara’ya iliskin ifade, doga ile kiltiire
karsihk gelir ve manzaralari kullanmasindaki temel amaci degismeyen insan figlrleri ya da
doga olaylariyla dil arasindaki geliskiyi butiniyle yok etmektir. Bu dogrultuda Stein’in,
peyzaj ile peyzaj olarak oyun disiincesi dogal ve psikolojik diinyaya dogru bir agilim

gerceklestirir.

Bu baglamda Stein 1927 tarihli bir mektubunda, tepelerde ve bahcelerde gecen
pastoral bir oyun yazma duisincesi iginde oldugunu sdyler. Bu dislincenin sonucunda
peyzaj oyunlarinin en yetkini olarak kabul edilen “Four Saints in Three Acts” (U¢ Perdede
Dort Aziz, 1927) adl oyununu yazdiginda dogal ve kavramsal peyzajlarin birbiri icine
gectigi gorullr. Stein’in “Biitlin azizler hep birlikte peyzajimi olusturuyordu. Bu gérevli
azizler peyzajdi ve béylece oyunda gergek bir peyzaj olmustu. Bir manzara hareket etmez,
bir manzara igindeki hichbir sey gercekten hareket etmez ama seyler oradadir ve ben oyuna
orada bulunan seyleri kattim” (Stein ve Thompson, 2008:23). Biitlin azizlerin manzaranin
bir pargasi haline getirilmesi ve manzaranin her zaman orada bulunma hali Stein’in peyzaj
oyun dislincesindeki statik olana gondermede bulunur. Oyundaki karakterlerin, dramatik
doruk noktasi olmaksizin ve anlati ilerlemesine dayanmaksizin eylemde bulunduklari
gorllir. Fuchs’a gore, Stein’in peyzaji zamansal ve ilerlemeci olana karsit bir uzamsallik
ve duraganlik icinde duslntlebilir. Bu dogrultuda Stein’in peyzaj kavramani kullanmasi,
kendisini idealize eden bir bakis agisindan sunulmaktadir ve seyircide yalinliga iliskin
duygulari uyandirmayi amaglamaktadir. Geleneksel pastoral degerlerle kurdugu iligki,

karmasik teatral yapilardan kagmanin bir yolu olarak kullanilir (Fuchs, 2003:129).
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Bu baglamda Stein’in uzamsallik ve duraganlik igindeki tiyatrosu, Meaterlinck’in
‘statik tiyatrosu’ ile benzer bir yaklasim igindedir. Meaterlinck’in “statik tiyatro” Uzerine
yazdigl “Trajik Gunluk” adli makalesi bir baska peyzaj gelenegine isaret etmektedir.
Burada Meaterlinck, icsel aksiyon ve distince dramini, en basit araclarla aydinlatan statik
drami savunur. ideal olan Aristoteles’ten bu yana dramin kalbi olan aksiyonun énemini
reddetmektir. “inaniyorum ki, koltugunda oturan, lambasinin yaninda bekleyen, evinin
cevresinde egemen olan tiim kanunlari bilingsizce dinleyen yasl bir adam (...) inaniyorum
ki, bu kipirdamayan yash adam gergcekte metresini bogan bir dsiktan, zafer kazanan bir
kaptandan ya da, namusunu temizleyen bir kocadan ¢ok daha derin, daha insani ve daha
evrensel bir hayat yasiyor” (Carlson, 2008:308). Meaterlinck’in bu yaklasiminda dramatik
olanin 6zinl aksiyona degil, belli bir konu Uzerinde derin distinmeye dayandirildigi
goralur. Dramatik temsil gerilimden uzak, statik ve en aza indirilmis bir aksiyona
donlstirdlmistir. Statik tiyatroda aksiyonun ilerlemesine hizmet eden diyalog yerini
dilsel ve gorsel dizlemde glindelik olandan uzaklasan bir siirsellige birakmistir. Bu
dogrultuda artik psikolojik bir karakter gelisiminden ve sahnedeki karakterlerin dilsel araci
olan diyalogdan s6z edilmemektedir, karakterler kuklalara dontsturidlmustlr. Stein,
“statik  bir tiyatroda karakterlere nasil  deder bigilecedini  Meaterlinck’ten
o6grenebilecegimizi séyler: “Genel konusmak gerekirse hi¢bir sey yapmayan biri, bir seyler
yapan birinden daha ilgingtir” (Fuchs: 2003:130). Stein’in bu yaklagiminin tipki glinesli,

tasasiz, aylak azizlerinin durumuna karsilik geldigi goriilmektedir.

Simgeci tiyatro hem karakterlere, hem de dekora yonelik alisiimadik bir yaklagim
ortaya koymaktadir. Dekor ve karakterler zamanin ve mekanin tim izlerinden, bireysel
olan her seyden arindirilmistir. Yalnizca sonsuz ve statik olanin kullanilmasi soz
konusudur. “Meaterlinck’in ilk oyunu “Giinahkar Prenses”te (1889) (...) sadece simgesel
degerler adina hisirdayan yapraklar, suda ayin yansimalari, duvarda gélgeler gibi dekor
ayrintilarini kullanarak zihinde ylice imgelerin canlandirilmasi lzerine yogunlasiimistir”
(Innes,2004:37). Fuchs’a gore, Meaterlinck, statik tiyatroda dekor olarak bir peyzaj teorisi

gelistirmemistir, ancak onun tiyatrosunda dramatik bicim acisindan dekor, bir dekorasyon

olmanin 6tesine gecer ve karakterlerin tasidigi anlami asarak daha derin bir anlamin
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tasiyicisi olan bir atmosfer yaratir. Dolayisiyla Meaterlinck’in ilk modern peyzaj sahnesini
ortaya cikardigi sdylenebilir. Ozellikle “Kér” adh oyununda, papazlarinin éliistiyle ayni
odada olduklarinin farkinda olmayan on iki kor kadin ve erkegin arasinda oyun boyunca
hicbir konusmanin gecmemesi nedeniyle, seyirci kisa slirede esip duran rizgar, kiyiyi
doéven dalgalar ve hisirdayan yapraklarla bu ada ormanini bir insanlik durumu algorisi
olarak algilamaya baslar (Fuchs, 2003:130). Oyunda i¢ aksiyon yoktur, oyunun gelisimi
atmosferle saglanir ve oyun kisileri sis ve karanhgin iginde gittikge artan endise ile birlikte
kaginilmaz 6limin yavas yavas farkina varirlar. Seyirci kaybolmus bir ormana, sisli ve
karanlik bir uzama davet edilir.
Hem Stein’da, hem Meaterlinck’te peyzaj ile temsil edilen uzam ilkesi, neredeyse
bitlintyle zaman ilkesinin yerini almistir. (...) “Burada zaman uzama donUsiir” Zaman,
Meaterlinck’te statik bir sonsuzluga uzar, ya da Stein’in siirekli bir simdiki zaman olarak
gdrdugl bir dizi yeni baslangica buiziiliir. ister temsili ister algisal olsun, ister goze, ister
akla hitap etsin; her bir yaklasim, bir bicimde digerinin icinde bulunabilir (Fuchs,
2003:130-131).

Stein ve Meaterlinck’in yaklasim ve uygulamalarindan yola giktigimizda giinimiz
tiyatrosunun gelisimi icinde peyzaj teriminin kullanilmasini olanakh kilan bir kuram ve
sahneleme anlayisinin oldugu goérilmektedir. Bu dogrultuda glinimizde pek ¢ok galisma,
dogrusal olmayan bir uzamsal yapiyla kurulmus, karakter gelisimine dayanmayan,
bittnlikli bir durumla ilgili, dogal peyzaj imgeleriyle yaratiimistir. Ozellikle Amerikan
performans tiyatrosunun temsilcilerinden Robert Wilson'un ve Ontolojik-Histerik
tiyatronun yaraticisi Richard Foreman’in gésterimlerinin Stein’in ‘peyzaj oyunu’ kavramina

dayandig gorilmektedir.

Bu baglamda Lehman, Wilson’un tiyatrosu ile Getrude Stein’in metinleri ve Stein’in
‘peyzaj oyunu’ kavrami arasindaki birlesme egiliminin, direkt olarak goze ¢arptigindan s6z
eder. Her ikisinin de eserlerinde minimal ilerleme ve ‘simdiki zaman’ vardir; tanimlanabilir
kimlikler yoktur; tim anlamlarin Gzerine g¢ikan 06zglin bir ritim ile birlikte esnek bir
yapilanma s6z konusudur. Lehman, Elinor Fuchs’un ‘Pastoralin Bir Baska Versiyonu’ adh

eserinden yaptigl alintiya dayanarak dislincesini temellendirir: “Peyzaj uygulamasi
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becerisine dayanan ve bunu tesvik eden yeni bir performans tiiriiniin ortaya g¢iktigini
tecriibelerime dayanarak iddia ediyorum. Bu tiiriin yapisi, ¢atisma ve belli bir son gizgileri
halinde degil, cok degerlikli mekansal iliskiler halinde olusturulmustur” (Lehman, 2006:81).
Bu dogrultuda sahnede eylem 6gelerini azaltarak, ice kapali goriintl dizeleriyle ve estetik
yogunluk kazanan sahneleme bicimiyle imgeler olusturan Wilson’un, Stein ile benzerlikler
tastyan ilk donem c¢alismalari gorsel ve isitsel algiya Oncelik veren bir yaklasimi
benimsemistir. Wilson “The Deafman Glance” (Sagir Adamin Giliist, 1970) adli oyununda,
“otistik Knowles ile ¢alisirken onun sézciikler kullandigini, ama bunlarin konusmanin genel
amacina uymadigini izler. Knowles, sézciikleri ses, miizik ve bazen de gérsel desenler
olarak, yani bicim alabilecek, kdgida aktarilabilecek yolda kullanmaktadir” (Nutku,
2002:320). Wilson, fiziksel engelin Knowles’e radikal bir bigcimde farkli bir anlayis
kazandirdigini fark eder ve bu anlayisi sahne diizenlemelerinde etkin bigcimde kullanmaya
baslar. “Ona gére herkes iki farkh diizeyde gériir ve isitir. Buna i¢ ve dis ekran adlari verilir.
Dis ekranda dis diinyanin olaylari izlenir, bu deneyimler algidir. i¢c ekranda ise diisler ve
glindiiz dsleri etkin olur. Kérler yalnizca i¢ gérsel ekran ile gériirken, sadirlar da sesleri i¢
isitsel ekranla duyarlar” (Birkiye, 2007:220). Bu baglamda Wilson, dramatik oyunlardaki
hiz ve hareket yogunlugunun iletisimi ve kavrayisi korlestirdigini diistinlr. Buradan yola
¢ikarak kuguk pargalarin genisletilmis bir zaman diliminde sunuldugunda insan algisinin
duyarliigini arttiracagi ve normal alginin 6tesine gegilecegi diisiincesini gelistirir. Wilson
tiyatrosu, duyu izlenimiyle ‘izleyicinin tiyatroda’ ‘orada olma’ bilincini ve algilama
kapasitesini gelistirmeye yonelik bir tutum igindedir. Amag, izleyicinin “igsel izlenimlere”
acllmasini saglamaktir ve ulasilan sonug, dislere benzeyen ve goriinliste baglantisiz
imgelerden olusan isitsel-gorsel bir kolajdir.
Postdramatik tiyatroda isitsel uzam olarak kabul géren bu islem Robert Wilson’a gore,
mimetik gercekligi temsil etmek yerine izleyicilerde uzam birligi algisi yaratmayi amaclar.
isitsellige dayanan sahne (...) seslerin ve tinilarin muzikalitesini aciga cikarir. Bu baglamda
(...) Wilson, ideal tiyatrosunu sessiz film ve radyo oyununun karisiminda arar. Cinki
Wilson’a gore sessiz film (...) fiziksel gercekligi belirgin kilip isitsel diizlemi canlandirirken,

yalnizca seslerin duyuldugu radyo oyunu da fiziksel diislem (imgelem) gliciini harekete

zorlamaktadir (Biger, 2010:38).
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Bu anlayis dogrultusunda Wilson’in tiyatro estetigi, kendine 6zgli bir bigcimde
olusturdugu bir deneyim alanidir ve sahne lizerinde olusturdugu bu deneyim alani hareket
kavraminin zayiflatilmasina dayanir. ‘Deafman Glance’ adli oyunda soézcikler ve olaylar
kasitli olarak tekrar eden bir yavaslikla sunulur. “Ka Mountain and Guardenia Terrace (Ka
Dagi ve Gardenya Terasi, 1972 adli oyununda, hareket kii¢ciik bir resim ¢ergevesinden
baslar, sahne agdzindan bir dagi gbrecek bicimde geriye dodgru agilarak biitiin bir dag
goriintiistini icine alir. Hareketler izleyicilerin farkindaliklarini artirmak, dikkatlerini
yogunlastirmak ve bir diis niteligi kazandirmak amaciyla asiri yavaslatiimistir” (Innes,
2004:272). Burada verilmek istenen izlenim, sahnedeki oyuncularin kendi irade ve
istekleriyle hareket etmedigidir. “Wilson’in oyunculari genellikle konusmadan, bir takim
fiziksel hareketler yaparlar. Wilson bir¢ok yénetmenden farkli olarak oyuncularina sadece
fiziksel hareket diizenini verir, anlamlar ag¢iklamalar (izerinde durmaz” (Birkiye,
2010:226,227). Tiyatroda oyuncunun psikolojik ve nedensel varsayimlara dayanmasina
karsi ¢ikan Wilson’un oyunlarinda, mimik ve jestleri en aza indirgemek igin oyunculuk
deneyimi olmayan insanlarla calistigi gorilir. Diger bir deyisle dramatik hareketliligin
yoklugu ile batlinlesen Wilson tiyatrosunda, tutarh bir sahne baglami igerisinde ¢ogu
zaman ne psikolojik olarak siislenmis ne de 6zglnlestirilmis figlirler yer alir. Sahneyi
‘paylasan’” oyuncular, ¢ogu zaman higbir etkilesimde bulunmazlar. Bu dogrultuda
“Wilson’un dili parcaladidi gériiliir. Figiirlere devam eden bir diyalog yerine, béliik péreiik
ciimleler verir. Atlarinda bir¢ok 6yki yatabilir, ama bunlar baslamadan biterler.
Dolayisiyla Wilson oyuncularin, sézciiklerle mantiksal baglantilar kurmasina engel olur”
(Birkiye,2010:225). Diger bir deyisle Wilson’un oyun metinleri ya dilsel pargaciklardan ya
da farkh bigimde yapilandirilmig, degisime ugratilmis s6z ve ses gruplarindan olusur.
Degisime ugramis ses ve soz gruplari ise genelde uyak veya mizikal ritim bazinda

yapilandirilmistir. Anlamlarindan ¢ok fiziksel ve fonetik nitelikleriyle 6nem tasir.

Wilson’un tiyatrosunda teatral kodlarinin pargalanmasi, 1sik, kostiim, makyaj,
hareket, dekor, ses, dil, aksesuar gibi sahne unsurlarinin timindn farkli bir dil
konusmasina ve farkl &ykiler anlatmasina neden olur. Bu pargali yapi nedeniyle

Wilson’un gosterimlerinde, teatral araglar arasindaki hiyerarsinin ortadan kalktigi géralir.
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Diger bir ifadeyle 1s18in kullanimi, renkler, birbirinden farkl isaretler ve nesneler artik
heterojen bir yapi iginde slreksiz ve pargali bir sahne alaninda ilerler. Bu teatral araglar
dramatik aksiyonun yoklugu ile butinlesmistir ve tiyatronun alani da sureksiz bir
yapidadir. Bu nedenle Wilson’da sahne alani siirekli olarak paralel gizgilere boltndar.
“The King Of Spain”in (ispanya Krali) dekorunda iki farkli yer belirlenmistir. Ayrica Wilson
sahneyi bolge olarak adlandirdigi yedi kisma ayirmistir. Oyunun uzaminin farkli
katmanlardan, aralarinda etkilesim olmayan farkh dinyalardan olustugu izlenimi
uyandiracak sekilde, oyunun genelinde olaylar tek bir bélgenin sinirlari iginde gecer.
Wilson sonraki prodiksiyonlarinda da bu tiir bolgeleri kullanir. Alcestis (Alkestis,
1986)’te, sahnenin arka kismi toprak ve ¢cimenle, ortasi antik bir yolu andiracak sekilde
taslarla doseli, 6n tarafi asfaltla kaplidir. Boylelikle Wilson sadece uzamsal olarak degil,
zamansal olarak da bélinmis bir mekan yaratir. 1996 tarihli Persephone (Persefone,
1996)’de ise, oyun alani yalin, ancak baskin bir i1sik tasarimi ile aydinlik ve karanlik olarak
cok keskin ve gecissiz olarak ikiye bolinmustir” (Unal, 2004:142).

Dolayisiyla Wilson’un gosterimlerinde sahnenin mekansal bdlmelerle ayrilmis
olmasi oyun alaninin pargalanmasina ve kavramsal dizeyde baskin bir siireksizlige isaret
eder. Sahnede yer alan nesneler ve olaylar belirgin bir mantiga uymaz. Tek bir aksiyon ya
da nesne, ¢ok sayida okuma olasiligl sunabilir. “Hi¢cbir odak noktasi sunmadan, aksiyonu
dagitarak birkag olay eszamanl olarak ortaya ¢ikar. Bu ¢ok merkezlilik izleyiciyi anlami
olusturma siirecinde iliskilendirilecek pargalari belirleme olanagdindan yoksun birakir”
(Unal, 2004:144). Baska bir deyisle Wilson’un tiyatrosu ‘simdiki zaman’ icinde bigimlenir.
Wilson igin, sahnede ‘gergek olaylar gercek zamanda olmalidir’, bu yizden geleneksel
tiyatronun yaniltici ‘i¢ ice gegirilmis’ dykisel yapisini yok etmek 6nemlidir. Wilson’un
gosterimlerinin fazlasiyla uzundur, dissal tutarliiktan, nedensel anlatidan ya da iliskisel
imgelemden tamamiyla yoksundur. Gosterimlerinde anlamlandirmada kullanilabilecek
araclarin yoklugunda, zihinde anlamlandirma sirecinde kullanilacak malzeme zihnin
kapasitesini asacak bicimde yigildigindan, anlam sirekli olarak ertelenir. Dolayisiyla
Wilson’un gosterimleri izleyiciye, sahnedeki unsurlarin bir bitin olarak ¢6zlliup

anlamlandirilabilecegi temel bir anahtar, metne ait bir uslamlama anahtari, ortak bir

anlam yapisi sunmaz. Bu dogrultuda gosterimin tim yapisinin yorumlanmasi olanaksizliga
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acitir.  “Heiner Miiller, kendi “metinlerim tek basina konusabilirler (...) Wilson asla
yorumlamaz. Sadece metni alir ve ona yer agmaya ¢alisir” (Innes, 2004:275), diyerek

Wilson’u onaylar.

Bu dogrultuda Wilson’un gosterimlerinde, olgu dykiiden, goriintl etkisi oyuncunun
kendisinden ve dis glicii yorumdan Ustlindir. Sahnede yaratilan (i¢ boyutlu tablolarda,
esyalarin doga resimleri olarak goriilmesi ve oyuncularin da portredeki hareket halindeki
figtirleri olarak gorilmesi s6z konusudur.

Wilson tiyatrosunu acik bir bicimde dogal stireclerle kiyaslamistir. (...) Bu durum, insani
hareketlerin dogal tarih baglamina eklenmesiyle ilgilidir. (..) insanoglu peyzajdan,
hayvan ve tastan ayri degildir. Bir kaya yavas bir sekilde disebilir; hayvanlar ve bitkiler de
insan figlrleri gibi, sahnede yer alan olaylarin birer elemanidir. Bu dogrultuda hareket
havrami, oluslar ve devamli baskalasimlar, hareketten arda kalan bosluk, farkh isik
durumlari ve belirip yok olan nesne ve figlrlerin devaml olarak degistirdigi bir peyzaj
olarak kavranacaktir (Lehman, 2006:78 ).

Bu baglamda Robert Wilson’un bitiin sahnelemelerinin panoramik bir peyzaj
gorlntisl icinde olustugu gorilir. Doga, gerek Ka Mountain’de gerek the Civil Wars: A
tree is best measured when it is down (i¢ savaslar: Agac en iyi yerde yatarken 6lgiiliir, 1982
)’da gesitli durumlarda surekli ortaya ¢ikmaktadir. the Civil Wars’in ilk sahnesindeki kara
gdmilmis kasaba; The Forest’taki (Orman) ve the Civil Wars’in Roma bolimiindeki orman
sahnelerinde oldugu gibi gercek peyzaj etkilerinden yararlanir. Ka Mountain and
Guardenia Terrace, Haf Tan Dagi’'nda yedi giin siren ve dogal peyzaj etrafinda
dizenlenmis bir gosterimdir. Wilson’un gosterimleri bastan sona zlrafalar, kaplanlar,
ayllar, baykuslar ve su canlilari ile doludur. Bu dogrultuda oyunlarinda peyzaj etkilerinden
yararlandigl goriilen Wilson’un ozellikle Alcestis oyunu, metnin kisaligi, asirihga kacan
parcall yapisi, agirlastirilmis ve tekrar eden sahne hareketleri ve ‘ses’in sahnelenmesi ile
diger oyunlariyla benzer 6zellikler tasimasina karsin, en somut ve en temsili teatral
peyzaja yer verilen oyun olmasiyla digerlerinden ayrilir. Alcestis’in birinci sahnesi sahne
genigligini kaplayan dag gorlntlisinin oniinde akan bir nehirle baslar. “Yukarida son
derece genis bir go6kyiizii, asadida, kiyisinda prehistorik déneme ait (...) yaratiklarin

suriinddigi bir nehir ve sahneye yayilmis kayalar ve ¢ali ébekleri vardir. Su perileri gergek
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bir su kaynaginda yikanmaktadir. Kabile halki biitiin bunlarin yani basinda arkaik bir ayin
yapmaktadir. Kus sesleri havayi doldurmakta. Yari insan, yari hayvan hizmetkdrlar masaya
servis yapmaktadir”(Fuchs, 2003:131-132). Wilson’in Alkestis gosterimindeki temel
yonelisi, dogaya karismis-insan ve tanrilarla ve blylyle sliregelen doga dislincesini
yansitan pastoral bir bakis agisini yakalamaktir. Oyunda dag sahnesinin somut ve dogaya
uygun olarak sahnelenisi, dagin sadece dogaya ait bir parca degil ayni zamanda kdiltirel
bir yapiya ait olmasiyla ilgilidir. “(...) tipki bir dagda oldugu gibi sonsuz zaman boyunca
ilerleyen yatay katmanlar var. Ve béyle bir dagda her sey vardir. Béyle bir dag dizisinde
Delphoi dag dizisindekilere benzeyen bir seyler vardir” (Fuchs,2003:132). Bu oyunda
Wilson’un goérsel sembolleri var olan kiiltlirel aglardan Urettigi gorilir. Sahne resimleri
yogun bir kiltirel yiklemeye sahiptir ve kaginilmaz olarak izleyicinin ilgisini geker. Kendini
okunabilir bir kiltirin 6tesinde addederek, bu devinimler kendilerine kiltarle iligkili bir
kimlik edinirler. Bu dogrultuda Wilson, gelismis bir kiltir icersinde, dogadan alinan
gorintilerin olusturdugu hassas bir hafiza bankasi yaratir.
Wilson’un peyzaj sahnelemeleri ile ilgili tutumu, bir yandan kiltirin yeni denebilecek bir
bicimde goreli sunumu ve kismen anlatinin kendisine duyulan inancin sarsilmasinin
kaynaklik ettigi, Batinin blyik anlatilarindan uzaklasma; 6te yandan da bir seyin temsili
olan, ornegin, degisen degerler sistemini yansitan bu yapimda kullanilan kiltdrel
gostergelerin bollugu (..) Bu degerler kimilerinin iddia ettigi gibi, onlarin 06zgiin
kilturlerinden kaynaklanmaz; “edindikleri” ile estetik etkileri ile ve son olarak da tekrar
tekrar degis tokus edilebilirlikleriyle degerlerini kazanirlar (Birkiye, 2007:225).
Wilson’un peyzaj oyunlari sadece dogada gecen gosteriler degil, Getrude Stein’in
acthimiyla sézctgin her iki anlamiyla dogal ve zihinsel peyzaj oyunlari olarak yaratilir.
Wilson sahnesi genellikle, insanlari, binalari, trenleri, uzay gemileri, yaratiklari, kayalari,
suyu ve dogada gelisen her seyi icinde barindiran bitin bir evrenin sunumudur; ama
onun tiyatrosu, dogada gegsin ya da ge¢cmesin, izleyicisini, yaygin algisal alana uygun bir
“peyzaj tepkisi” gelistirmesini gereksinir; bu sahnelemelerinde, agir cekim dontslimlerle
desteklenmektedir. Bu dogrultuda Wilson’in tiyatro estetiginde Stein’in doga
manzaralarinin zihinsel manzaralarla i¢ ice gectigi ikili peyzaj geleneginin biylk etkisi

oldugu gorilir. Getrude Stein’i tiyatrosunun dnclisli olarak anan Foreman’in tiyatrosu ise,
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zihinsel manzaralar yaratarak ikili peyzaj geleneginin algiya dayanan kismini temsil eder.
Diger bir deyisle Foreman’in tiyatrosu Stein’in ‘biling” ile ilgili ¢6ziimlemelerinden yola
¢ikarak, ‘zihin igerigi’ ne iliskin simdi iginde ‘olus’u ortaya ¢ikaran, zihinsel manzaralarin

yaratimina hizmet eder.

Foreman, Getrude Stein’in teorik yazilarinin en fazla kendisinin yazma yontemini
etkiledigini belirtmektedir. Bunun nedeni Foreman’in, Stein’in edebiyat ve tiyatro lzerine
olan teorik yazimini incelemesi ve onun ‘zihin igerigi’'ne dayali peyzaj oyunu kavrami
Uzerine yogunlasmasidir. Bu dogrultuda Foreman’in gosterimlerinin Stein’in dlsiincesinin
Onemine bagka bir boyut kattigi séylenebilir. Diger bir deyisle Foreman, Stein’in anlayisini
ginimiize getirip kapsama alanini genisleterek yeni bir boyutta tagsmistir. Bu durum
Foreman’in Stein’i taklit ettigi anlamani gelmemektedir. Foreman, Stein ile baslar, onunla

ayni hedefi paylasir, ayni dirti ile ¢aligir, ancak sonuglari kesinlikle birbirinden farkhdir.

Foreman’in ‘Ontolojik-Histerik Tiyatro’ bashgl altinda kendisinin sahneledigi,
yonettigi ve tasarladigi ilk oyunu ‘Melek Yuzli’ (1968) ve arkasindan sahnelenen ‘Ida-
Eyed’ (Ida-Gozli) 1969) adli oyunlari neredeyse hig ilgi gormemistir. “Bu ilk ¢alismalar,
‘enerjiyi toplayan’ yeni bir esyanin tanitilmasindan ibarettir. Olaylarin gelisiminde neden
sonu¢ badi yoktur. imgeler bazen cesitlemelerle tekrarlanir. Esyalar ve nesneler bos
sahneye konulur, ama bunlarin islevsel bagi olmaz (...) Ayrica yiiksek verilen zil sesleri bir
tiimceyi 6tekinden ayirmak igin kullanilir” (Nutku, 2002:328-329). Foreman, bu basarisiz
gosterimlerinden sonra Getrude Stein’in teorik yazimi Gizerinde g¢alismaya baslar. Stein’in
Uzerine yaptigl ¢calismalardan sonra kirka yakin oyun yazar ve bu oyunlarin yirmi dérdiini
sahneler. Foreman’in basarisinda Stein’in ¢ok yonli sanat anlayisi ve ‘biling’ hakkindaki

disinceleri etkin rol oynamistir.

Davy’e gore, Stein’in ‘biling’ kavramiyla olan iliskisi, bir ‘biling akisl” yazan
olmamasina karsin, pragmatik felsefenin temellerini olusturan ve ayni zamanda 6grencisi
oldugu, William James’in dislincelerinden yola ¢ikarak, kavramin ilkelerini, kendi yazin
anlayisinda somutlastirmasidir. Bu dogrultuda, eger biling ana hatlariyla zihnimize bakip

orada kesfettiklerimizle agiklaniyorsa, bilincin, birbirinden ayri distinceler, algilar ve
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duygular mozaigi icerdigini anlayamayiz. Bunun yerine soyle bir cikarim yapabiliriz: Her
bireysel bilincte, distince makul bir sekilde devamlidir. Kesintiler ve zaman bosluklari
onlari yaratan duslince akisini artik kiramaz. Diger bir deyisle diisiince akisi, sadece
cagrisimla ilerleyen bir 6ge olarak tanimlanamaz, akis isteyerek ya da istemeyerek bazi
araglarla siirekli devam eder. Bu dogrultuda, Stein’in ‘simdiki zaman’ estetigi, onun
deneyimin kendi dogasi Uzerine dislinmesi sonucu, bilincin ve bilingliligin zihinsel
durumla olan iligkisinin ayrimiyla ortaya ¢ikmistir. Bu derin distinceler, onu, “olusun” ve
“varhgin” ontolojik bir dializm oldugunu varsaymaya itmistir. Stein, “olus” u insan aklyla

ve “varligl” da insan dogasi ile bir tutmaktadir (Davy, 1978:110-111).

Stein’e gore, insan zihni (olus) sonsuz ve zaman disidir, insan dogasi ise (varlik)
zamanla sinirlanmigtir. Zaman algisindaki bu ayrimdan yola gikarak, Stein, bilgi edinimi ve
bilgi durumu ya da “bilmeye” iliskin olarak “hatirlama” arasinda ayrim yapmistir. Bilmek,
anhk ya da direkt olarak tanimlanabilir, ¢inkl zihin bilme eyleminin farkinda oldugunda,
bilmenin “zamani” tam da simdiki zamanda mevcut olur; iliskisel slireclerin eklentisine
bagh degildir — kendi iginde eksiksizdir. Diger yandan hatirlama, “tekrar ¢agirma” olarak
tanimlanabilir ve bundan dolayi sadece iliskisel olarak — gecmis ve gelecek — olarak var

olabilir (Stein, 1974:155).

Diger bir deyisle bilme durumu, zihnin, bildiginin farkinda oldugu her tirli simdiki
zaman olarak ayirt edilebilir. Bu dogrultuda Stein, ‘kimlik yazimi’ kavraminin karsisina
‘varhk yazimi’'ni koyar. Stein’a gore varlik, ’kendisi vardir’ ve zaman ve ¢agrisimdan
ayrilmistir; fakat kimlik, ‘iliski ile vardir’ ve zamanla kisithdir, bu nedenle ¢agrisima ihtiyac

duyar. Stein, ‘kimlik yazimi’ni seyirci i¢in yazmak olarak tanimlar.

Stein’in agikladigina gore, herhangi bir anda insan zihni “ne bildigini” daima bilir.
Bundan dolayi varlik yazimi bilmeye ya da anlik simdiye ve eylemsellige odaklanirken,
kimlik yazimi, hatirlama ve “tekrar olusturma” ile ilgilenir. Yazma sirecinde, varlik,
¢agrisimdan kopuk ya da devam etmeyen iliskiler ve organik slregler tarafindan

karakterize edilen bir ruh halidir (Stein, 1994:177). Bu dogrultuda Stein’in yapitlarinin
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cogu, kendi nitelemesiyle gercekten yazma ya da saf yazma olarak, varlik kategorisi icinde

degerlendirilebilir. Stein oyunlarinda kesin bir sekilde varligi kimlige tercih etmistir.

Foreman, Gertrude Stein’in bu duslincelerinden yola gikarak, varolusa ve “benligin
surekli olusumu ve yeniden olusumu” olarak kesisen sireglere dikkat ¢eken bir tiyatro
Onerir. Carlson’a gbre, Foreman’in bu yeni tiyatro anlayisi “eski benligin yeni bilince
‘ayarlanmasi’ni” tesvik eder. Foreman’in amaci izleyicinin énine hayal glclinln Grlni
birtakim fikirler ya da duygular koymak degil, tam tersine izleyiciyi kendi varsayimlarini
sorgulamaya itmek ve “ele avuca sigmaz simdi”yi agiga ¢ikartmak olmalidir. Sanat eseri
seyirciye sahnede ‘simdi’ icinde gercekleseni gormeye ve “yasiyor olmak nedir” sorusunun

karsiligr icinde, gordiglinlin farkina vardirmaya amaglamahdir (Carlson, 2008:484).

Bu dogrultuda, Nutku, Fransiz kuramcisi Feral’in ¢oziimlemelerinden yola gikarak,
Foreman’in tiyatrosunun anlatima dayali, temsili yapisi olan ve konuyu simgelerle
gelistiren geleneksel “Tiyatro” anlayisi yerine “konuyu konusma isteginin akintisina”
birakan “Gésteri” anlayisina dayandirdigindan séz eder. Foreman’in tiyatrosunda seyirci
ne algiladiginin farkindadir. Foreman izleyicilerle dogrudan iliski kurar ve onun gésterileri
zihinsel bir isleme dayanir” (Nutku,2002:330). Foreman, zihinsel isleme dayanan
gosterimlerinde, farkindaligin siirekli pargalanigini teatrallestirmek igin kisilerin, tavirlarin
ve sesin belli bir uygunluk igerisinde tutarl hale getirilmesi i¢in ugrasir. Bu dogrultuda
Foreman gosterimlerinde “tek tek nesnelerle degil, “par¢alanmanin dokusu” {izerinde
calismaya baslar. ilgisini bu parcalarin tutarl bir bicimde birlestirilmesi tizerine kaydirir.

Foreman’in oyunlarindan “(...) gbz de- kulak da- takilacagi sabit bir nokta bulamaz. (...
izleyici gorsel ve isitsel Ogelerin bombardimanina ugrar. Gorsel diizeyde, geometrik
sahne dizeni perde icinde bile slirekli degismektedir. Mobilya parcalarinin ve dekorun
diger boéliimlerinin yerden degismesi, daha fazla derinlik kazandirarak ya da derinlik veya
ylkseklik boyutunda Ust Gste binmis cesitli dizeyler meydana getirerek baglami
degistirmektedir. Aydinlatma da sirekli degismektedir, degisim yavas ve hizl olabilir,
sahneyi ya da salonu etkileyebilir: seyirciler spot isiklari hi¢cbir uyari olmadan kendilerine

doéndigiinde bir anda kendilerini 1siga bogulmus bulabilirler. Sese gelince, her sey

kaydedilmistir: araba kornalari, sirenler, isliklar, caz pargalari, hatta diyalogun kendisi.
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Metin parcalari béliiktiir ve kisa, dzdeyissel, baglantisiz ciimlelerden olusmaktadir
(Connor, 2005:200).

Feroman’in, Pandering to the Masses: A Misrepresentation (Yiginlara Kotuluk
Etme: Bir Yanhs Betimleme, 1975), adli oyunu, “ani sahne ve mekan degisimleriyle
‘parcalamanin dokusu’nu yansitan iyi bir 6rnektir. Aksiyona dahil olan bu anlk sahne
degisimleri seyircinin g6zii 6niinde oyuncular tarafindan yapilir’(Nutku, 2002:329).
Foreman ani sahne degisimleriyle yaratilan pargalanmanin seyircinin algisini ylkselttigini
disinmektedir. Foreman butin gosterimlerinde benzer bir yaklasim igindedir, izleyiciye,
ahsilmis bakis agilarini kiran, isaretlemelerle dolu bir uzam sunar. Burada asil amagladigi
higcbir duygusal etkinin olusmamasidir. Bu amagla Foreman, kendi yénetiminde psikolojik
derinligi olmayan oyucular kullanir. Oyun Kkisileri bir strl seyle dolu bir sahne Uzerinde
karakteri temsil eden nesneler olarak gérinmektedir. Foreman’a gore “karakter bir
hatadir” (Fuchs, 2003:115). Bu nedenle Foreman oyuncularin hareketlerini butin
ayrintilarina kadar denetlemektedir. Tipki Wilson’'un oyun kisilerinde oldugu gibi,
karakterlerin yizlerinde hicbir duygu ifadesi yoktur, ayrica oyuncu vurgusuz bir bicimde

banttan gelen bir sesi tekrarlamak zorundadir.

Foreman’in oyunlarinin bircogunda, Foreman tarafindan canlandirilan, her seyi
bilen sahne disi bir gézlemci olarak, sahnedeki figlrleri sorgulayan ve onlari yonlendiren
bir “ses” vardir. Lava (1989), Foreman’in oyunlari arasinda sozlerin yaridan fazlasini Ses’e
tahsis etmesiyle farkhlasir. Ses, arada bir karakterlerle iliski kuran bir muadahil degil,
karakterlerin “yazari, yénetmeni, patronu- hatta Tanri’nin sesidir. (...) Ses, tipki egemenligi
altindaki oyunculardan birinin, oyun metninin, oyuncunun sézlerini ezber gegmesi ile ilgili
béliimiinii acikli bir bicimde ezber ge¢mesi gibi, dili kullanarak dil hakkinda sagmalayip
durur. Ve Ses, oyuncularina sonunda “séylediklerimi tekrar edin” dediginde oyuncularinin
sesini de ¢almis olur ve egemenlik alanini genisletmis olur” (Fuchs, 2003:113-115).
Foreman’in oyunlarinda ‘Ses’i oyuncularin (zerinde etkin olarak kullanmasi,
konusma/yazma iliskisini parcalara ayirarak, karakterlerin 6zerkligini ve var olmanin

yanilsamasini yikan bir araca donlsir. Foreman yazi pargalariyla belli bir tutarlilik iginde
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olan geleneksel tiyatronun karakter nitelemesini yadsir ve karakterlerini olusun

deneyimleri iginde yapilandirir.

Foreman’in oyunlari, oykilerin ve durumlarin beklenmedik bir anda yolundan
cikarihp baska bir yola sokuldugu, dekorun ve sahne dizeninin rastgele degistigi,
karakterlere ve bunlarin konugsmalarina verilen geleneksel 6rgitleyici ayricaligin dagihp
gittigi akis deneyimleridir. Foreman’in oyunlarinda kaydedilmis ya da canh olabilen dil,
oyunculardan yayilmak ya da onlari tanimlamak yerine, oyuncular arasinda dolasir ve her
durumda miuzik, islik, siren gibi tirll sesler arasinda kendi yolunu kaybeder. Foreman’in
bu tir bir tiyatroyla amacladigi, varligin bir sabitlenisi veya kendini ortaya koyusu degil, bir

cesit ‘olusum’ olarak kabul edilir.

Getrude Stein’in dislincesinin etkisi Richard Foreman’in estetik gelisiminde 6nemli
bir yere sahiptir. Bu Foreman’in galismalarinda, yirminci yuzyilin ilk yarisinda bilinen
yasami taklit etmek vyerine, Stein’in insan aklinin zaman disi nitelikleri Uzerine
odaklanmasinda ve insan zihninin evrimini ilerici sahne galismalariyla belgelemesinde
oldugu gibi, insan zihninin bir sonraki evrim asamasiyla ilgilenmesine dayanir. Foreman,
sahne oyunlari ve yazilarinda, algilamanin nasil galistigl sorusunun yanitini bulmak igin,
zihinsel manzaralara dayanan pek ¢ok gosterim ortaya koyar. Foreman gosterimlerinde,
zihinsel manzaralari sahnelemeye ¢alismasi ve kendi Uzerine kapanan duragan bir dil
kullanmasi ile geriye dogru Stein’a ve Meaterlinck’e, oyun kisilerini higbir psikolojik
derinlik tasimayan disaridan denetlenen figlirlere donistlirmesi, sirekliligi kesintiye
ugratmasi ve sahnenin ‘simdi’sinde gerceklesen benzer bir sahneleme anlayisini

kullanmasiyla yatay dizlemde Wilson’a baglanir.

149



Stleyman Demirel Universitesi

Glizel Sanatlar Fakiiltesi Hakemli Dergisi ARDA KANPOLAT
ART-E K "12 OZEL SAYI =
ISSN 1308—2?3‘§Elﬁm TlYATRo

KAYNAKCA

BIRKIYE, K., S., (2007). Gagdas Tiyatroda Kiiltiirlerarasi Egilim: Peter Brook-Eugenio

Barba-Robert Wilson, De Ki Yayinlari, Ankara.

BICER, G., A., ( 2010). Sarah Kane’in Postdramatik Tiyatrosunda Siddet, Cizgi Kitabevi

Yayinlari, Konya.

CARLSON, M., (2008). Tiyatro Teorileri: Yunanlilardan Bugiine Tarihsel ve Elestirel Bir

inceleme, E. Buglalilar, cev: B. Yildirim, 1. Baski, De Ki Yayinlari, Ankara.

CONNOR, S., (2005). Posmodernist Kiiltiir: Cagdas Olanin Kuramlarina Bir Girig, cev: D.
Sahiner, 2. Baski, YKY, istanbul.

FUCHS, E., (2003). Karakterin Oliimii, cev: B. Giicbilmez,1.Baski, Dost Kitabevi Yayinlari,

Ankara.

INNES, C., (2004). Avan-Garde Tiyatro, cev: B. Gicbilmez ve A.V. Kahraman, 1.Baski,

Dost Kitabevi Yayinlari, Ankara.
KARACABEY, S., (2006). Modern Sonrasi Tiyatro ve Heiner Miiller, De Ki Yayinlari, Ankara.

LEHMAN, H-T., (2006). Postdramatic Theater, K. Jirs-Munby (trans.) Routledge, London

and Newyork.
NUTKU, O., (2002). Oyunculuk Tarihi 2, 1. Baski, Dost Kitabevi Yayinlari, Ankara.

PAVIS, P., (1999). Sahneleme: Kiiltiirler Kavsaginda Tiyatro, cev:S. Kamber, 1. Baski, Dost

Kitabevi Yayinlari, Ankara.

150



Stleyman Demirel Universitesi

Glizel Sanatlar Fakiiltesi Hakemli Dergisi ARDA KANPOLA‘“
ART-E K "12 OZEL SAYI =
ISSN 1308—2?:‘§Elﬁm T‘YATRO

STEIN, G., (1992). Alice B. Toklas’in Ozyasaméykiisii, cev:N. Kasap, Metis Yayinlari,

istanbul.

UNAL, A., H., (2004). Yirminci Yiizyihin Sonunda Tiyatroda Arayislar:Postmodern Tiyatro,

Yayimlanmis Doktora Tezi, istanbul, istanbul Universitesi SBE.

internet Kaynakl Kitaplar

DRAIN, R., (1995). Twentieth Century Theatre a Sourcebook, Routledge, New York.

http://books.google.com.tr

STEIN, G., THOMPSON, V., (2008). For Saints in Three Acts, A-R Editionals, Wisconsin.

http://books.google.com.tr

STEIN, G., (1974). “How Writing Is Written,” in How Written, Black Sparrow Press, Los

Angeles. http://books.google.com.tr
internet Kaynakli Makaleler

DAVY, K.,Richard Foreman’s Ontological- Hysteric Theatre: The Influence Of Getrude

Stein, Twentieth Century Literatury, 1,24, USA.http://ehis.ebscohost.com

151



