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Arzu et degisimi. Ah hayranlik duy aleve kar-
§1, parlayarak sekil degistirir ele geciremedigin
sey onun iginde; o tasarlayan zeka, diizenleyen
diinyevi olani, sever o varhigin hareketinde,
her seyden ¢ok o degisimin bagladig1 anu.
Kalic1 olanda kendini kapatan, artik donmus
olandir; gdze carpmayan grinin korumacili-
ginda kendini giivende mi sanir? Bekle, en sert
olan uzaktan sert olani uyarir. Heyhat: Olma-
yan bir ¢eki¢ vurmaya hazirlanir.

Pinar olup akani, taniyan tanir hemen; ve alir
gegirir onu sevingle neseli olusumlardan, bas-
langigla sona eren ve sonugla baglayan.

Her mutlu mekan, ayriligin ¢ocugu ya da toru-
nudur, gegilir saskinlikla i¢inden. Ve degisime
ugrayan Dafne, defneleri hissettiginden beri,
ister senin de riizgira doniiymeni.*

Rainer Maria Rilke

* Rilke'nin Orpheusa Soneler isimli eserinin XII. Bolimi. Bkz. Rainer Maria Rilke,
Orpheusa Soneler, Gev. Yiitksel Ozoguz, Yap: Kredi Yay., 2009, s. 64. (¢.n.)
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Birinci Boliim
Performatif Bir Estetigin Temellendirilmesi

24 Ekim 1975 tarihinde Innsbruck’taki Krinzinger Galerisi’nde
dikkat ¢ekici ve diisiindiiriicii bir olay meydana geldi. Yugoslav
sanat¢1 Marina Abramovi¢ Lips of Thomas isimli performansin
gergeklestirdi. Performans, sanatginin kiyafetini tamamen ¢ikar-
mastyla bagladi. Sonra sanat¢i galerinin arka tarafina dogru gide-
rek bes koseli bir yildizla gergeveledigi bir fotografini duvara astu.
Oradan ¢ok uzaklagmadan, iizerinde bir sise kirmizi garap, bir
kavanoz bal, kristal bir bardak, giimiis bir kasik ve kirbag bulu-
nan beyaz ortiilii bir masaya dogru yoneldi. Kendini masanin
yanindaki sandalyeye birakarak kavanoz bala ve giimiis kagiga
sarildi. Bir kilo bali tamamen yiyip bitirerek kavanozu bosaltt..
Ardindan kristal bardaga kirmiz: sarap doldurdu ve kiigiik yu-

13



dumlarla yavaseca icti. Bu hareketi sise ve bardak bosalana kadar
tekrarladi. Daha sonra bardag sag eliyle kirdi. Eli kanamaya bas-
ladi. Abramovi¢ ayaga kalkt1 ve kendi fotografinin asili bulundu-
gu duvara dogru gitti. Sirtim1 duvara, yiiziinii de seyircilere
donerek bir tirag bigagiyla gobegine bes koseli bir yildiz kazidi.
Kanlar fiskiriyordu. Sonra kirbaci eline alds, seyirciye arkas: do-
niik bir vaziyette kendi resminin altinda diz ¢6ktii ve sirtin1 ok
sert bir sekilde kirbaglamaya bagladi. Kanayan kamgu izleri gorii-
niiyordu. Hemen sonrasinda kollarin1 tamamen agarak buz ka-
liplarindan olusan bir garmihin iizerine yatt1. Tavandan gobegine
dogrultulmus elektrikli bir 1sitic1 asithydi. Isiticinin sicakhigy vii-
cuduna kazinmig yildizi yeniden kanatti. Abramovi¢ 1siticinin
buzu tamamen eritene kadar igkencesinin devam etmesini isti-
yormus gibi buz kiitlesinin iizerinde hareketsiz bir bi¢imde kaldu.
Bu eziyeti bozmaya higbir niyeti olmadan buz ¢armihinin iize-
rinde otuz dakika daha kaldiktan sonra seyirciler onun gektigi
aciya artik daha fazla dayanamadilar. Buz kaliplarina dogru hiz-
lica gittiler, elleriyle sanatgiy1 garmihtan kaldirip uzaklastirdilar.
Boylece seyirciler performansi sona erdirmis oldular.
Performans iki saat siirdii. Bu iki saat siiresince performans
sanatgisi ve izleyenler ne gorsel ne de sahne sanatlarinin gelenek-
leriyle, degerleriyle ve standartlariyla dngoériilebilecek ya da mes-
rulagtirilabilecek bir olay (Ereignis) meydana getirdiler. Sanatg
gergeklestirdigi eylemlerle herhangi bir eser iiretmemistir; o bir
yerden ¢ekip ¢ikarilip baska bir yere sabitlenebilecek ve taginabi-
lecek bir sanat eseri yaratmamugtir. Diger taraftan bu eylemlerle
herhangi bir seyi de temsil etmemistir. Sanatg1 agir1 miktarda bal
yiyip sarap igen ve kendine en aykir1 acilar1 ¢ektiren dramatik bir
karakteri canlandiran bir tiyatro sanatgisi olarak hareket etme-
mistir. Bu eylemler belli bir karakterin kendini yaraladig1 anlami-
na da gelmezler. Abramovi¢ daha ziyade o eylemlerle gercekten
kendini yaralamistir. Viicudunun sinirlarini mutlak bir sekilde
hige sayarak ona kotii davranmugtir. Bir taraftan Abramovié viicu-
dunu kiigiik dozlarla bile gii¢lii etkileri olabilen, mide bulantisina
ve rahatsizliga yol agan maddelerle asir1 derecede besledi. Burada
sanat¢inin ne yiiziinde ne de hareketlerinde rahatsizlik duydugu-
na iligkin hi¢bir belirtinin olmamasi olduk¢a dikkat ¢ekmis olabi-
lir. Diger taraftan da sanat¢1 kendi bedenine o kadar siddetli acilar
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verdi ki, seyirci giiglii bir fiziksel aciya ortak olmak zorunda kaldi.
Fakat o bu durumda bile ac1y1 ifade edecek herhangi bir gosterge
(Zeichen) tiretmedi -ne inledi, ne bagirds, ne de yiiziinii ac1 dolu
bir bi¢cimde bozdu-. Abramovi¢ acinin ya da rahatsizlik duygusu-
nun disavurumu olarak gegerli olan her tiirlii bedensel isaretten
tamamen kaginmustir ve seyirciyi gergekten hissedilen bir acinin
mu ifade edildigi yoksa sadece temsili bir acinin mi1 gosterildigi
konusunda kararsiz birakmustir. Sanat¢i kendini viicudunu agik¢a
degistiren —yani viicudunu bal ve sarapla doldurup gozle goriiniir
bir sekilde yaralayan- eylemleri, i¢sel durumlardan kaynaklana-
bilecek herhangi bir digsal ifadeyi yansitmadan gergeklestirmeye
sinirlamigtir kendisini.

Sanat¢1 bu sekilde seyirciyi bu zamana kadar sorgusuz sualsiz
kabul gérmiis normlarin, kurallarin ve kesinliklerin gegerliligini
yitirdigi, karmakarigik, tamamen giivensiz ve eziyet dolu bir du-
rumun igine sokmugtur. Geleneksel olarak, bir galeriye ya da bir
tiyatroya giden kisinin rold, bir seyirci ya da seyirci rolii olarak
tamimlanmugstir. Galeriye giden kisi orada sergilenen eserleri
uzak ya da yakin mesafelerden ama onlara hi¢ dokunmadan iz-
ler. Tiyatro seyircisi de sahnedeki olaylar: biiyiik bir igsel duygu-
daslik ve devinimle seyreder ama higbir miidahalede bulunmaz.
Sahnede bir karakter (6rnegin Othello) baska birini (bu durum-
da Desdemona’y1) 6ldiirmeye kalkigsa bile, seyirci bu cinayetin
sadece oynandigini ve Desdemona’y1 canlandiran oyuncunun
oyun bitince perdenin 6niine gelerek Othello’yu canlandiran
oyuncuyla beraber 6ne egilip seyirciyi selamlayacagini gok iyi bi-
lir. Buna karsin giinliik hayatta kural, bir kisinin kendini ya da
bir bagkasini yaralama tehdidi ile karg1 karsiya kalmasi duru-
munda -kendi bedeni ve hayati tehlikeye atilmadig: siirece- he-
men miidahalede bulunmasi y6niinde isler. Seyirci Abramovi¢’in
performansinda hangikurali uygulamalidir? Cok agik bir gekilde
o kendisini gergekten yaralamistir ve kendine yaptig1 iskencenin
devam ettirilmesini istemigtir. Eger bunu herhangi bir kamusal
alanda yapmus olsayd, seyirci hig beklemeden miidahalede bulu-
nurdu. Peki burada? Sanat¢inin planinin ve sanatsal niyetinin ne
oldugunu anlamak igin, onun bu performansi gergeklestirmesine
saygl duymak gerekmez mi? Onun “eseri’ni yok etme riskini
goze alabilir miyiz? Diger taraftan, sanat¢inin kendisini nasil ya-
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raladigini sogukkanllikla seyretmekle insan olmanin kurallar,
yani insani gefkat duygusu birbiriyle bagdasabilirler mi? Sanat¢i
seyirciyi zorla bir dikizci roliine mi sokmugtur? Yoksa seyircinin
bu performansi sonlandirmast igin, kendine daha ne kadar is-
kence gektirmesi gerektigini mi test etmektedir? Burada hangi
kurallar gegerlidir?

Abramovi¢, performansi siiresince dyle bir durum yaratmigtir
ki, seyirciler sanatin ve giinlitk yasamin kurallar1 ve yasalari, es-
tetigin ve etigin ilkeleri arasinda tutulmustur. Béylece onlar: ge-
nelgeger davranis kaliplarina siginarak icinden ¢ikmalarinin
miimkiin olmadig: bir krize siiriiklemistir. Seyirciler ilk olarak
tam da sanatginin gostermeyi reddettigi bedensel isaretleri gos-
tererek tepkide bulunmuglardir: Yeme ve igme siiresince seyirci-
nin hissettigi inanilmaz derecedeki sagkinlik duygusu ya da elle
kirilan kristal bir bardagin uyandirdigi korku gibi igsel durumla-
r1 ifade eden gostergeler. Sanatgi tirag bigagini kendi etinin igine
dogru gecirmeye baslayinca, bu hareketin yarattig1 soktan dolay:
seyircilerin nefeslerini nasil tuttuklar1 kelimenin tam anlamiyla
duyulabiliyordu. Bu iki saat igerisinde seyircilerin —~kendini kis-
men gozle goriiniir fiziksel belirtilerle belli eden- gegirdikleri
doéniisiimler, sonuglar1 herkes tarafindan gézlemlenebilen ve
acikga algilanabilen eylemlerin gergeklestirilmesine yol agmustir.
Onlar sanat¢inin igkencesine ve bununla birlikte performansa
son verdiler. Performansa katilan seyirciler birer aktoére doniis-
miiglerdir.

Onceki zamanlarda, sanatin hem sanat¢iyr hem de seyirciyi
déniistiirebilme giiciinden s6z edildiginde, aslinda bununla sa-
natginin ilham dolu olmasi ya da Rilke'nin Apollo’sunda ¢agrisan
“Hayatini degistirmelisin!” sozlerinde oldugu gibi, seyircide igsel
bir deneyimin uyandirilmasi kastedilmistir. Gergi tiim zamanlar-
da kendi viicudunu tahrip ederek kullanan sanatgilar oldugu her-
kes tarafindan bilinebilmektedir. Sanatgilarin iizerine yazilip
soylenen efsaneler ya da sanatgilarin kendi 6zgegmislerinde yazi-
lanlar bize onlarin uykusuz kalmalarindan, uyusturucu kullan-
malarindan, agin1 alkol vb maddelerin tiiketmelerinden veya
kendi viicutlarina yaptiklari tahriplerden bahsetmektedirler. Yine
de sanatgilarin bu durumlarda viicutlarina uyguladiklan siddet
ne onlar tarafindan sanat olarak beyan edilmistir, ne de baskalar
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tarafindan sanat olarak degerlendirilmistir.! Bu tarz uygulamalar
sanatgiya 19. ve 20. yiizyllda maruz goriilmiis, en iyi ihtimalle,
bunlarin sanatgi i¢in muhtemel bir ilham kaynag olusturdugu
kabul edilmigtir. Neticede bunlar sanat eserinin ortaya ¢ikmasi
i¢in bir deger tagisalar da, sanat eserinin kendisine atfedilmemis-
lerdir.

Buna karsin, insanlarin bellibagh pratiklerle kendilerine zarar
verdikleri ve kendilerini ciddi tehlikelere attiklari, sadece “nor-
mal” olarak degil, ayni1 zamanda kismen ornek teskil edecek ge-
kilde kabul goriilen, ge¢misten bugiine bagka kiiltiirel alanlar
bulunmaktadir. Bunlar 6zellikle dinsel ayinler ve panayir gésteri-
lerindeki bazi uygulamalardir. Bir¢ok dinde asetiklere, miinzevi-
lere, dervislere, gilecilere ozel bir kutsalligin atfedilmesinin
nedeni sadece viicutlarini normal 6liimliiler i¢in diigliniilmesi
gii¢ olan yoksunluga ve tehlikeye terk etmeleri degildir, ayn1 za-
manda onlar1 akla hayale sigmaz bir sekilde yaralamalaridir.
Daha da sagirtici olan, belli zamanlarda, kirbaglanma ayinlerinde
oldugu gibi kitlesel hareketler de bu tiir eylemleri benimsemistir.
Rahiplerin ve rahibelerin tek baglarina veya birlikte uyguladiklar:
kirbaglama ayinleri 11. yiizyildan itibaren farkl sekillerde gelisti-
rilmis ve yayginlasmigtir. Ornegin bu uygulamalar, 13. ve 14.
yiizyilin ortalarinda Avrupada ¢ogu zaman kalabalik bir seyirci
toplulugun kargisinda, ayinlerini gergeklestiren kendini kirbagla-
yan azizlerin gegit torenlerinde ya da 6zellikle Romen dillerinin
konusuldugu iilkelerde yasayan ve birbirlerini 6zel durumlarda
kirbaglayan tovbekarlar tarikati tarafindan yaygin bir sekilde kul-
lanilmigtir. Ispanyadaki ve Giiney Italya’nin belli bolgelerindeki
Paskalya Cumasr’nda yapilan gegit torenlerinde, Semanta
Santa’min* litiirjisinde ve Mesih’in Bedeni'nin kutsandif1 toren-
lerde, goniillii olarak kendi viicudunu kirbaglama gelenegi bugii-
ne kadar siirdiiriilmiigtiir.

Kolmardaki Unterlinden Manastirr’'ndaki Dominikan kadin-
larin yagayislarini anlatan Katharina von Gebersweiler'in 14. yiiz-
yilin baginda bildirdigi gibi, goniillii kirbaglanma litiirjinin, belki

1. Antonin Artaud bu baglamda bir istisna tegkil eder. Ciinkii o “Vahget Tiyatrosu”
adi altindaki diigiincelerini, yani tiyatronun ya 6liimii ya da sifay: getiren bir salgin
bigimini almasini, sahnede degil, uyusturucuyla ve elektrosok tedavisiyle zedeledigi
viicudunda gergeklestirmistir.

* (Isp.) Kutsal Hafta. (¢.n.)
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doruk noktasini degil ama temel pargalarindan birini olugturu-
yordu:

Sabah ve aksam ibadetlerinin sonunda rahibeler beraberce koro etrafin-
da toplanip, kendilerini adadiklart tapinmaya baglayacaklar: bir isaret
gelene kadar dua ettiler. Bazilar1 Tanrr'nin egemenligine siikredip diz ¢6-
kerek kendilerine iskence yaptilar. Digerleri, Tanrisal agkin atesinin al-
tinda tiikenerek, yalvarip yakaran seslerle birlikte akan gozyaglarimi
tutamiyorlardi. Onlar, yeni bir liitufla cosup “ruhunu seveni” (Siileyman’in
Ezgiler Ezgisi, I, 6) bulana kadar oradan higbir yere hareket etmediler. En
sonunda digerleri kendilerine —bazilar1 dayaklik sopalarla, bazilar1 da iig
veya dort defa diigiimlenmis olan kirbaglarla, tigiincii bir grup demir
zincirlerle, dordiinciisii dikenlerle gevrili kamgilarla- giinliik olarak is-
kencede bulundular. Advent zamaninda ya da Biiyiik Perhiz siiresince
rahibeler, aksam ibadetlerinden sonra, manastirdaki ana bulugsma odasi-
na veya diger uygun yerlere giderek orada kendilerini farkli kamg; aletle-
riyle bedenlerinden kanlar akana karbaglarlard: ve kirbag darbelerinden
¢ikan ses tiim manastirda yankilanir ve tim melodilerden daha tath bir
melodi olarak Rabbin kulaklarina ulagirds.?

Kendini kirbaglama ayini rahibeleri manastira 6zgii giinlitk
yasamin digina ¢ikarir ve onlar1 doniistiirme potansiyeli olan bir
durumun igine sokarda. Etlerine uyguladiklari iskence ve viicutla-
rina yaptiklari siddet, yani bedenlerindeki fiziksel degisimler,
aym zamanda ruhlarindaki degisim siirecini gergeklestirmistir:
“Tanrrya biitiin bu farkl gekillerde ulasan kisilerin kalpleri ay-
dinland,, diisiinceleri saflasti, duygular alevlendi, vicdanlar: te-
mizlendi ve ruhlari Tanrr'ya ulagti™

Ruhsal bir déniigiim gegirmek igin viicuda siddet uygulayarak
yapilan géniillii kendini kirbaglama ayinleri, Katolik Kilisesi tara-
findan bugiine kadar, giinah islemis olanlarin kefaret 6deme pra-
tiklerinin bir par¢asi olarak kabul gormektedir.*

2. Jeanna Ancelet-Hustache, “Les ‘Vitae sororum’ d'Unterlinden. Edition critique du
manuscrit 508 de la bibliothéque de Colmar.” Archives d’histoire docrinale et littéraire
du Moyen Age (1930), 5. 317-509. Buradas. 340 vd. Bu 6rnegi Niklaus Largiere borg-
luywn. N. Largier, Lob der Peitsche. Eine Kulturgeschichte der Erregung, Miinchen,
2001, s. 29.

3. Ancelet-Hustache, “Les ‘Vitae sororum’ d’'Unterlinden’, s. 341. Aktaran: Largier,
Lob der Peitsche, s. 30.

4. Bkz. E. Bertaud, Discipline: Dictionnaire de spiritualité 3, Paris 1957. Bertraud bu-
rada, kendini kirbaglama sadece 6l¢iilii bir gekilde yapildig: zaman, “kisiyi kirbaglan-
ma esnasinda algakgéniilliiliikle Isanin gilesine yaklagilabilindigini” anlatmaktadur.
[...] Kirbaglama pratikleri, higbir sekilde sadece ilkel manastir ruhaniyetine ya da
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Kendini yaralayip tehlikeye atmanin kabul gériildigii ikinci
bir kiiltiirel alan da panayir gosterileridir. Burada bir taraftan, ateg
yutmak, kili¢ gegirmek, dili igne ile delmek gibi “normal kogullar
altinda” gok ciddi yaralanmalara sebep verecek olan ama gosteriyi
yapan artistlere garip bir sekilde hi¢bir zarar vermeyen etkinlikler
sunulmaktadir. Diger taraftan, artistleri gergek bir tehlikeye, hatta
yasam tehlikesine atan, oldukga riskli hareketler de yapilmaktur.
Gostericinin ustaligini tam da bu tehlikeye meydan okuyabilmesi
olusturmaktadir. Agsiz, gerili bir ip iizerinde yapilan cambazlik
esnasinda, yirtici hayvanlarin ve yilanlarin terbiye edilmesinde
meydana gelebilecek bir saniyelik dikkatsizlik, her an pusuda
bekleyen tehlikenin patlak vermesi igin yeterlidir: Ip cambaz dii-
ser, kaplan aniden hayvan terbiyecisini avlar, yilan oynaticisi yila-
n1 tarafindan 1sirilir ya da bogulur. Seyircinin en fazla korktugu
ama yine de en biiyiik heyecan1 yagsadig: anlar bunlardir. Seyirci
en derin korkulara ve en fazla bityiilenme hissine bu anda kapilir
ve boylece seyircideki izleme zevki doruga ulagir. Bu tiir gosteri-
lerde, seyircinin ya da oyuncunun doniisiimiinden daha 6nemli
olan sey, artistlerin alisilmigin disinda olan bedensel ve zihinsel
giicler gostermeleridir. Bu sekilde, seyirci —agikga Abramovi¢’in
performansindakilerle esdegerde olan- sagkinlik ve hayranhk
duygulanimlarinin igine sokulur.

[lk basta aktarilan Abramovi¢’in performansinin ikinci belir-
gin ozelligi, yani seyircinin aktore doniismesi durumu ile ilgili de
fakl kiiltiirel alanlardan 6rnekler vermek miimkiindiir. Bu bag-
lamda, ozellikle yenigagin erken dénemlerindeki cezalandirma
ritiielleri ilging bir 6rnek olusturmaktadir. Richard van Diilmen’in
anlattif1 gibi, gerceklestirilen bir idamdan sonra, seyirciler idam
edilen kisinin cesedi etrafinda toplanip, onun viicuduna, kanina,
organlarina ve hatta onu 6ldiiren ipe dokunurlardi. Onlar bu tiir
fiziksel temasin birgok hastalia gare olacagini, genel olarak kendi
bedenlerinin saadetini, dayanikhligin1 ve saglamligini garanti al-
tina alacaklarini umardi.® Seyircinin aktdre doniigmesi, kendi vii-

bekaretin, perhizin daha kat1 oldugu ve uzun ibadetlerden dolay uykusuz kalindig:
erken Hiristyanhk donemine ait bir ahgtirma degildir. Bu pratikler, yayginlastiklari
zamandan beri, kutsal olan kisiler tarafindan yapildig: ve bugiinkii dinsel yagamin
temnel tagim olugturdugu i¢in dikkate deger bir 6neme sahiptirler”” Aktaran: Largier,
Lob der Petische, s. 40.

5. Bkz. Richard van Diilmen, Theater des Schreckens. Gerichtspraxis und Strafrituale
der friihen Neuzeit. Miinchen 1988, ézellikle s. 161 vd.
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cutlarinin siirekli degisecegi umuduyla gergeklesmistir. Buradaki
doniisiimiin, Abramovi¢’in performansindaki bir seyircinin de-
neyimledigi doniisiimden tamamen farkli bir yonii vardir. Ciinkii
buradaki seyirciyi ilgilendiren kendi bedeninden ¢ok, sanatginin
bedeninin saadetidir. Onu bir aktére doniistiiren eylemler, yani
onun sanatgiya dokunmasi, sanat¢inin bedensel biitiinliigiinii ko-
ruma amaci giitmektedir. Bu eylemler bagkasina, yani sanatgiya
yonelik ahlaki bir kararin sonucudur.

Bu bakimdan seyircinin Abramovi¢’in performans: karsisinda
gosterdigi eylemler, 20. yiizyilin baslarindaki seyirciyi aktore do-
niistiiren fiitiirist serate, dadaci suareler ve gergekiistiicii “gezi tur-
lar1” gibi eylemlerden temel bir farklihik gosterir. Ciinkii burada
seyirci kasith olarak uygulanan soklarla harekete gegirilmeye zor-
lanmuigtir. Seyircinin aktore doniigmesi, s6z konusu seyircinin bi-
lingli olarak verdigi bir kararin sonucu olarak ger¢eklesmemistir;
o daha ¢ok kisinin kendi istegine bagh olmadan, tamamen 6nce-
den tasarlanmig bir mizansenin sonucudur. Bu, o etkinlikler hak-
kinda yazilan raporlara ya da sanatgilarin kendi bildirilerine
bakarak kolayca agiklanabilir. Ornegin Filippo Tommaso Mari-
netti, Varyete Tiyatrosu (1913) isimli manifestosunda, seyirciyi
kiskirtacak su 6nerilerde bulunmugtur:

Koltuklarda, localarda ve galeride bulunan seyirciye harekete gegmenin
saskinlig1 ve gerekliligi aktarilmalidir. Bunun igin birkag 6neri: Baz1 kol-
tuklarin tzerine gligli yapistiricilar siiriin, béylece bay veya bayan se-
yirciler, yapisip kalsinlar ve ortamdaki genel havaya keyif katsinlar. [...]
Tek bir koltugun biletini on kisiye birden satin ve boylece kargasa, mii-
nakaga ve tartigma ortaya ¢iksin. Biraz deli, hirgin ya da aykir1 oldugu
bilinen bay ve bayanlara bedava bilet verilsin ki, onlar miistehcen tavir-
lariyla, kadinlar ¢imdikleyerek ya da diger ucubeliklerle kargasa ¢ikar-
sinlar. Koltuklarin iizerine kagindirici ya da hapgirmaya yol agan tozlar
vb serpistirin.¢

Burada seyirciyi sadece sok etkisiyle ve kigkirtici giiglerle akto-
re doniistiiren, diger seyircilerin ve organizatérlerin onu sinirlen-
dirdigi, tahrik ettigi, eglendirdigi veya art niyetli duygularla
izledigi, sanatsal bir gosteri soz konusudur. Abramovi¢in perfor-

6. Filippo Tomasso Marinetti, “Das Varietétheater”, Almanca Cev. Umbro Apollo-
nio, Der Futurismus. Manifeste und Dokumente einer kiinstlerischen Revolution.
1909-1918, Kéln 1972, s. 175.

20



mansinda da belirli seyircilerin aktore doniigmesi diger seyirciler-
de geliskili duygularin olugmasina yol agmustir: Miidahale etme
cesaretinin yoksunlugundan kaynaklanan utang duygusu; ya da
performansin zamanindan 6nce sonlandirilmasiyla sanatginin
kendine uyguladig: iskenceyi ne kadar ileri gotiirecegini géreme-
menin yarattif1 6fke veya kizginlik; ya da nihayet bir seyircinin
kararli bir gekilde -sanatginin ve biiyiik ihtimalle de seyircilerin
gektigi’— bu 1stiraba bir son vermesiyle olusan rahatlama ve mem-
nuniyet duygular1.

Benzerlikleri ve fakliliklar: tek tek nasil degerlendirilirse de-
gerlendirilsin, Abramovi¢’in performansi ritiiel olan ile gosterisel
olanin arasinda siirekli gidip gelmektedir ve hem ritiiele hem de
gosteriye ait Ozellikler tasimaktadir. O bir ritiiel® gibi, sanatginin
ve seyircilerin d6niisiimiine neden olmustur; fakat bu déniigiim,
ritiiellerde sikga meydana gelen, toplumsal olarak taninan bir du-
rum ya da kimlik degisimine yol agmamistir. Ayn1 zamanda bir
gosteri gibi, seyircilerde sagkinlik ve dehset duygusu dogurur, on-
lar1 bir sokun igine sokmusg ve bastan ¢ikarip dikizcilige siiriikle-
migtir.

Boyle bir performans geleneksel estetik kuramlarinin digina
¢ikar. O 1srarla sanat eserini anlamaya ¢alisan yorumbilimsel este-
tigin taleplerine direnir. Ciinkii burada 6nemli olan, sanatginin
gerceklestirdigi eylemlerin anlagilmasindan ¢ok, onun kendi yap-
tig1 ve seyircide uyandirmaya ¢alistign deneyimlerdir, kisacas
performansa katilan kisilerin doniisiimiidiir.

Bu, seyirciler i¢in yorumlanacak higbir seyin olmadigy, kulla-
nilan nesnelerin ve bu nesnelerle gergeklestirilen eylemlerin, bir
gostergeyi ima edemeyecekleri anlamina gelmez. Mesela bes ko-
seli yildiz bambagka mitolojik, dini, kiiltiirel, tarihsel ve politik
¢agrigimlar uyandirabilir -6zellikle sosyalist Yugoslavyanin de-
gismez bir sembolii olarak da yorumlanabilir-. Sanatg, kendi fo-
tografini bes koseli bir gergeveye asip gobegine de ayni sekilde bes

7. Performans sanatgisi Rachel Rosenthal, su degerlendirmesiyle, tam da bu amaci
gilitmektedir: “Sadist bir rolii olan performans sanatinda, seyirci biiyiik bir incelikle
kurban edilir. Seyirci sanatginin taleplerine tiim giiciiyle dayanmaya veya dikizcilik
ve alinan haz, kendini begenmislik ve iistinlitk duygular gibi kendi verdigi tepkile-
ri sinamaya mecburdur. [...] Her durumda, performans sanatgisi kontroli elinde
tutmaktadir. [...] Seyirci genelde sanatgidan 6nce pes eder”” Rechel Rosenthal, “Per-
formance and the Masochist Tradition’, High Performance, Winter 1981/2, s. 24.

8. Rititel kavrami i¢in bkz. Altinc1Bélim, 3. Alt baglik “Esiksellik ve Déniigiim”™.
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koseli bir y1ldiz ¢izdigi anda, seyirci bu eylemleri, bireyleri yasala-
riyla, buyruklariyla, adaletsizligiyle kendi gemberi igine alan dev-
letin kaginilmazliginin bir gostergesi olarak ya da bireye devlet
tarafindan uygulanan ve bireyin viicuduna islenen siddetin bir
gostergesi olarak yorumlayabilir. Sanat¢1 beyaz bir ortiiyle kaph
masada giimiis kasiga ve kristal bardaga sarildig1 zaman, seyirci
bunu toplumsal bir alandaki giinliik bir davranig bi¢imi olarak
algilamus olabilir; burada gereginden fazla bal yiyip sarap igmesi
onun i¢in belki de burjuva-kapitalist toplumdaki tiikketimin ve sa-
vurganhigin bir elestirisini ima etmistir. Ama belki de seyirci bu-
radaki eylemlerin Hz. Isanin son aksam yemegine géndermede
bulundugunu gérmektedir. O, bu baglamda —devletin ceza ve sid-
det uygulamalarinda veya sadomazosist cinsel eylemlerde oldugu
gibi- farkli alanlarda kullanilan kirbaglama olaylarin1 da muhte-
melen Isanin kirbaglanmasinin ya da Hiristiyanliktaki diger ken-
dini kirbaglama ayinlerinin bir génderimi olarak yorumlayacaktur.
Seyirci, sanat¢inin kollarin1 tamamen agip kendini buz ¢armihi-
nin iizerine sermesini biiyiik ihtimalle Isanin ¢armiha gerilisiyle
iligkilendirecektir. Sanat¢iy1 ¢armihtan kurtaran kendi hareketini
de belki de Hz. Isa’nin insanlik adina feda edilisinin tekerriir et-
mesini engelledigi ya da onu ¢armihtan ¢ikarmanin tekrarlanis:
seklinde degerlendirecektir. Seyirci performansi genelde devlet
tarafindan veya devletin adiyla, daha dogrusu birtakim -sadece
siyasi degil, aym1 zamanda dini- topluluklar adi altinda bireye uy-
gulanan ve bireyin de katilmaya zorunlu oldugu siddet iizerine
yapilan bir arastirma olarak da yorumlamus olabilir. Seyirci belki
de bu durumda, kisinin devlet ugruna feda edilmesine neden
olan ve bizzat kendisini buna zorlayan sosyal kosullarin bir elesti-
risi olarak kavramus olabilir.

Bu yorumlar, tekrar goz 6niine getirildiklerinde her ne kadar
akla yatkin goriinseler de, performansin yarattig: olay ile yine de
bagdasmazlar. Seyirciler, performans siiresince bu tarz anlamlan-
dirmalar: sadece kisith bir diizeyde yapmus olabilirler. Ciinkii sa-
natginin yiiriittiigii eylemler, sadece “agir1 miktarda yeme ve
i¢me”, “karnini beg koseli bir yildizla kesme”, “kendini kirbaglama
vb anlamlarini tasgimaz; o eylemler tasidiklar1 anlami yerine getir-
mislerdir. Onlar hem sanatgi i¢in hem de seyirci i¢in, yani perfor-
mansa katilan herkes igin, yeni ve kendine 6zgii bir gergeklik
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olusturmuglardir. Bu gergeklik, seyirciler tarafindan sadece yo-
rumlanmamus, her seyden 6nce biitiin tesiriyle deneyimlenmistir.
Seyircilerde sagkinlk, korku, dehset, nefret, tiksinti, igrenglik, bas
doénmesi, bityiilenme, meraklanma, sefkat, 1stirap gibi duygulara
yol agmig ve onlar1 kendi gergekliklerini olusturan eylemleri yeri-
ne getirmeye sebep olmugstur. Baz seyircileri en sonunda dayana-
mayip performansa miidahale etmeye zorlayacak kadar giiglii
olan bu duygularin derin diisiinme imkénindan ve ¢abasindan,
yeni anlamlar yaratmaktan ve yasananlar1 yorumlamaktan gok
daha oteye gittiklerinin varsayillmas: gerekmektedir. Burada
6nemli olan performansi anlamak degildi, daha gok onu dene-
yimlemek ve orada diisiinerek alt edilemeyecek deneyimlerle bas
etmektir.

Bu sekilde, performans yorumbilimsel ve gostergebilimsel es-
tetik i¢in temel olan, iki farkl iligkinin yeniden belirlendigi bir
durum meydana getirmistir: Birincisi, 6zne ve nesne, seyreden ve
seyredilen, seyirci ve oyuncu arasindaki baglant: ve ikincisi ise
performanstaki unsurlarin maddesellikleri ve gostergesel nitelik-
leri, yani gosteren ve gosterilen arasindaki iligkidir.

Yorumbilimsel ve aym zamanda gostergebilimsel bir estetik
i¢in, 6zne ve nesne arasinda kesin bir ayrilik esastir. Sanatgi, yani
bir 6zne olarak, kendisinden ayristirilip bir yere sabitlenebilecek
ve taginabilecek bir eser (artefact) bigiminde olan ve kendi yarati-
cisindan bagimsiz bir varolus kazanan bir sanat yapit1 iiretir. Bu,
herhangi bir alicinin, yani ikinci 6znenin, onu alg1 ve yorumla-
manin nesnesi haline getirebilmesinin bir kosulunu olugturur. Sa-
bitlenebilen, tasinabilen bir eser, yani sanat eserinin bir nesne
olma 6zelligi tagimasi, alicinin onu her zaman tekrardan ¢6ziim-
leyebilmesini, onda siirekli yeni yapisal unsurlarin kegfetmesini
ve ona durmadan yeni ve farkli anlamlar yiikleyebilmesini garan-
ti altina alir.

Fakat Abramovi¢’in performansi bize boyle bir imkani sunma-
mustir. Daha en baginda ifade edildigi gibi, sanatg1burada herhan-
gi bir eser liretmemistir, bunun yerine kendi viicudunu seyircinin
gozleri 6niinde isleyip degistirmistir. Kendisinden ve alicidan ba-
gimsiz bir varolus kazanan bir sanat eseri yerine, varolan her seyi
icine alan bir olay yaratmistir. Bu ayn1 zamanda, seyirci igin de
ondan bagimsiz, her zaman farkl bir sekilde algilanip yorumla-
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nabilecek bir nesnenin olmadigi, daha ¢ok ayni mekan ve aym
zamanda birlikte varolan 6znelerin hic et nunc* durumuna sokul-
dugu anlamina gelmektedir. Seyircilerin eylemleri, onlar1 sonraki
eylemlere iten fizyolojik, duygusal, istemli, enerjik ve motorik
tepkiler dogurmustur. Bu siiregte, ikilikli 6zne-nesne iliskisi, 6zne
ve nesne konumlarinin agik bir sekilde belirlenip netlikle birbi-
rinden ayristirilamayacagy, birbiriyle titresen bir baga doniigmiis-
tiir. Sanatglyr buz ¢armihindan kurtarmak igin ona dokunan
seyirciler, bu sekilde 6zneler aras: bir iliski mi kurmus oldular,
yoksa sanat¢inin herhangi bir talebi ya da agik bir rizas1 olmadan
yapilan bu hareket, sanatgiy1 bir nesne haline mi getirmistir? Ya
da bilakis seyirciler sanat¢inin kuklas: ve nesnesi olarak mi dav-
ranmiglardir? Bu sorularin agik ve net bir cevabi yoktur.

Ozne-nesne iligkisinin degismesi, maddesellik ve gostergesel-
lik, gosteren ve gosterilen arasindaki baglantinin degismesiyle
¢ok yakindan baglantilidir. Yorumbilimsel ve géstergebilimsel es-
tetikte sanat eserindeki her sey bir gosterge olarak kabul edilir.
Fakat bundan, onlarin sanat eserinin maddeselligini tamamen
gérmezden geldigi sonucu gikarilmamalidir. Tam tersine, madde-
nin her bir ayrintis: bityiik bir dikkatle incelenir. Fakat maddede
algilanabilen her sey nihayetinde gosterge olarak agiklanir ve yo-
rumlanir: Fir¢a darbelerinin katmanlari, resimdeki renklerin 6z-
giil niianslar1 ve siirin edas, kafiyesi ve 6l¢iisii. Boylece, her unsur
tizerine ¢esitli anlamlar yiiklenen bir gosteren haline gelir. Aym
gosteren birbirinden farkh ve sayisiz gosterilenle iligkilendirilebi-
lecegi icin, bir sanat eserinde gosteren ve gosterilen arasindaki bu
iligkiler disinda var olabilecek hig¢bir sey kalmaz.

Gergi Abramovi¢in performansinda, seyircinin performansa
tekabiil eden anlamlandirma siireglerini gergeklestirmesi ve yu-
karida bahsedilen hayali bir seyircinin yorumlarinda gériildigi
gibi, tek tek nesnelere ve eylemlere anlamlar yiiklemesi tamamen
miimkiindiir. Yine de Abramovi¢’in eylemlerini algilayan seyirci-
lerde olugan bedensel tepkilerin, bu eylemlere yiiklenebilecek ola-
s1 anlamlara dayandirilamayacag agikardir. Abramovi¢, derisine
yildiz1 ¢izdigi zaman, seyirciler bunu siyasi siddetin viicuda islen-
mesi seklinde yorumladiklari igin degil, daha gok onlar kanin aki-
sin1 gordiikleri ve aciy1 kendi viicutlarinda tasavvur ettikleri i¢in

* (Lat.) Su an ve burada olma. (¢.n.)
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nefeslerini tutmuglar veya mide bulantis1 gegirmislerdir; ¢iinkii
bu sekilde algilanan sey dogrudan seyircinin viicuduna etki eder.
Boylece burada, eylemlerin bedensel ve maddesel olusu, onlarin
gostergesel olusundan gok daha agir basmaktadir. Yani o bedensel
bir fazlalik, deyimi yerindeyse, eylemlere atfedilen anlamlara ka-
rismayan ¢oziinmemis bir atik gibi kavranamaz -“bize topragin
atiklarini tagimak utang verir’-. O, eylemin 6zgénderimselligini
(Selbst-Referentialitit) agan her tiirli yorumlama ¢abasinin 6niine
geger. Burada eylemlerin dogurdugu bedensel tesirlerin 6ncelikli
oldugu goériinmektedir. Performanstaki maddesellik bir gosterge
haline déniismez, bunun iginde kaybolup gitmez; bu maddesellik
gosterge durumundan degil, kendinden kaynaklanan bir etki
olusturur. Burada -nefesin durmasi veya mide bulantisi hissi- se-
yircide tefekkiirii harekete gegiren bir etkiye doniigmiis olabilir.
Ama belki de bu tefekkiir eylemlere muhtemel anlamlar yiikle-
mek yerine, bu eylemin neden bdyle bir tepki olusturdugu soru-
suna yonelecektir. Etki ve anlam arasinda burada nasil bir iligki
vardir?

Bir taraftan, 6zne ile nesne ve maddesel ile gostergesel olma
durumu arasindaki iligkilerin birbiri i¢ine ge¢mesi, Abramovi¢’in
Lips of Thomas isimli performansinda ele alinan ve daha sonra
daha detayl sorgulanacak olan, hissetmek, diisiinmek ve eylemek
arasindaki baglantiy1 farkh bir sekilde yeniden kurmaktadir. Her
durumda, seyirciler burada sadece hisseden veya diigiinen 6zne-
ler olarak degil, ayn1 zamanda eyleyenler, yani aktorler olarak ka-
bul edilmektedirler.

Diger taraftan, bu iliskilerin birbiri igine girmesi, geleneksel
olarak iiretim estetigi, yapit estetigi ve alimlama estetigi seklinde
ayrilan bulgusal (heuristisch) simiflandirmayi, tamamen zaman
agimina ugratmasa da, sorunlu olarak gésterir. Ciinkii artik iire-
timden ve alimlayandan bagimsiz varolan bir sanat eseri yerine,
“lretim” ve “alimlama”y1 -farkli boyutlarda ve farkl islevlerde
olsa bile-, ayn1 zaman ve aym1 mekanda gergeklestirilen, hepsini
i¢ine alan bir olay [Ereignis] s6z konusudur. Bu yiizden birbirin-
den ayristirilan iiretim, yapit ve alimlama estetiklerinde gelistiren
parametrelerle, kategorilerle ve dl¢iitlerle galiymaya devam etmek
olduk¢a problemli gériinmektedir. En azindan bunlarin uygun
olup olmadiklar1 yeniden incelenmelidir.
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Buna acilen ihtiyag vardir, ¢iinkii Lips of Thomas, iiretim ve
alimlama iliskisinin yeniden belirlendigi ne tek ne de ilk sanatsal
olaydir. Bat1 kiiltiirlerindeki sanatlarda altmish yillarin baglarinda
g0z ard1 edilemez bir performatif doneme¢® baglamistir. Bu sade-
ce tek tek sanatlarda bir performatiflesme itkisini beraberinde ge-
tirmemis, ayni zamanda aksiyon veya performans sanat: denilen
yeni bir sanat dalinin ortaya ¢ikmasini saglamigtir. Farkli sanatlar
arasindaki sinirlar giderek daha akigkan olmustur; onlar gitgide
eserler yerine olaylar yaratmaya yonelmislerdir ve kendilerini
dikkat gekici bir bigcimde sahneleyerek (in Auffiihrungen) gercek-
lestirmislerdir.

Gorsel sanatta, 6nceleri aksiyon sanat: (action painting) ve be-
den sanat: (body art), daha sonra 151k heykelleri, video enstalasyo-
nu vb sahneleme niteligi kazanmistir. Ya sanatg1 kendini bir
seyirci kitlesinin 6niinde -resim yapma edimiyle veya siislenmis
ve hareket eden viicutlarini 6zgiil bir sekilde sergileyerek- takdim
etmigstir; ya da bazi seyirciler sergiyi sadece seyrederken, bazilar
da sanatgilar tarafindan serginin etrafinda dolagip onunla etkile-
sime girmeye ¢agrilmiglardir. Bir sergiye giden kisi oradaki sah-
nelemenin bir pargasi haline gelmistir. Sikhikla da seyircinin
kendisini ¢evreleyen farkli alanlarin yarattig1 6zel atmosferi hisse-
debilmesi 6nemsenmistir.

Ozellikle Joseph Beuys, Wolf Vostell gibi gorsel sanatgilar, Flu-
xus Grubu veya Viyana Aksiyoncular1 altmish yillarda bu yeni
sanat bi¢imini, yani aksiyon ve performans sanatini yaratmiglar-
dir. Hermann Nitsch altmigh yillarin bagindan bu yana kuzuyu
parcalama eylemlerini yapmaya devam etmistir. Bu hareketleri
sadece aktorleri degil, ayn1 zamanda diger katilimcilar1 da ashinda
tabulagmis olan nesnelerle etkilesim icine sokmus ve onlara 6zel
bir duyusal deneyim firsati sunmustur. Seyirciler Nitsch’in hare-
ketlerine -tiim viicutlariyla- tekrar tekrar katildilar ve birer akto-
re doniistiller. Seyircilerin iizerine kan, digki, bulagik suyu ve
diger sivilar piiskiirtiildii ve onlar bu sivinin i¢inde oynama, ku-
zunun karnini yarip temizleme, onun etini yeme ve sarap igme
firsatin1 buldular.

9. Burada kullanilan performatif (edimsellik) kavramu iin bkz. kinci Bélim.

10. Bunun igin bkz. Erika Fischer-Lichte, “Verwandlung als 4sthetische Kategorie.
Zur Entwicklung einer neuen Asthetik des Performativen’, (Der.) E. Fischer-Lichte
vO. Theater seit den sechziger Jahren, Tibingen/Basel 1998, s. 21-91, 6zellikle s. 25 vd.
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FLUXUS sanatgilar1 da ayni sekilde altmigh yillarin baginda
eylemlerine baslamislardir. Actions (Aksiyon)/Agit Pop (Ajit Pop)/
De-collage (Kolaj Coziicii)/Happenings (Happeningler)/Events (Et-
kinlikler)/Antiart (Anti Sanat)/Lautrisme/ Art total (Biitiinciil Sa-
nat)/Refluxus -Festival der neuen Kunst (Yeni Sanatlar Festivali)
isimli, 20 Temmuz 1964 tarihinde- dikkat ¢eken bir tarihte* Aac-
hen Teknik Universitesi'nin biiyiik oditoryumunda gereklesen
tigiincii etkinliklerine FLUXUS sanatgilar1 Eric Andersen, Joseph
Beuys, Bazon Brock, Stanley Brouwn, Henning Christiansen, Ro-
bert Filliou, Ludwig Gosewitz, Arthur Kopcke, Tomas Schmit,
Ben Vautier, Wolf Vostell ve Emmet Williams katilmiglardir. J. Be-
uys, Kukei, akopee-Nein!, Braunkreuz, Fettecken, Modellfettecken
isimli aksiyonunda, etraf1 kegeyle sarilmis bakir bir sopay: yatay
bir sekilde baginin iizerinde tutarak yaptig1 heybetli el kol hareke-
tiyle ya da (1964/65 yillarinda bagsavcinin ifadelerine gore) etrafa
tuzruhu dékerek biiyiik bir kargasaya sebep oldu. Ogrenciler sah-
neye hiicum ettiler. Bunlardan biri, Beuys'un yiiziinii ve burnunu
defalarca -sanatginin beyaz gomlegi kan iginde kalan kadar-
yumrukladi. Buna karsilik olarak, her tarafi kan lekeleriyle kaplh
olan ve burnu kanamaya devam eden Beuys, biiyiik bir kutudan
gikolata paketleri cikarip seyircilere atti. Ofkeli gigliklarla ve telas-
l1 insanlarla etrafi sarili olan Beuys, sol elinde tuttugu haci sanki
kalabalig1 biiyiilemek istercesine ve sag elini de kargasaya bir son
vermek istermis gibi yukar: kaldirdi."! Burada da benzer sekilde
6nemli olan katilimcilar arasindaki iligkilerin miizakere edilmesi-
dir, yani gosteren statiisiiniin maddesellik ve bedensellik statiisii-
ne iistiin olmasi durumudur.

Miizikte performatiflesme siireci heniiz 1950’li yillarin basin-
da John Cage’in “events™i ve “pieces”i ile baglamistir.'> Burada
kuyruklu piyanodaki miizisyen —-mesela 4’33” isimli ¢aligmasin-
daki piyanist David Tutor (1952)- higbir nota galmazken, dinleyi-

* 20 Temmuz 1964 Hitler’e kars1 Siyah Orkestra (Schwarze Kapelle) iiyeleri tarafin-
dan planlanan suikast girisiminin 20. yildénimiidiir. (¢.n.)

11. Bununigin bkz. Uwe M. Schneede, Joseph Beuys - Die Aktionen. Kommertiertes
Werkzeichnis mit fotografischer Dokumentation [Fotografh belgelerle yorumlan-
mus yapit dizelgesi), Ostfildern - Ruit 1994, zellikle bkz. s. 42-67.

12. Bkz. 1952 yilinda Black Mountain Koleji’nde gergeklestirilen Untitled Event, Erika
Fischer-Lichte, “Grenzgénge und Tauschhandel. Auf dem Wege zu einer performati-
ven Kultur’, (Der.) E. Fischer-Lichte vd. Theater seit den sechziger Jahren, Tiibingen/
Basel 1998, s. 1-20.
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cilerinden gelen birbirinden farkli eylemler ve giiriiltiiler sesli
olaylar meydana getirmislerdir. Altmish yillarda gittikge daha
fazla kompozitor miizisyenlere talimatlar vererek partisyonlarda
yazih ve konser dinleyicisi igin goriinebilir hareketleri gercekles-
tirmeyi hedeflemislerdir. Konserlerin (zaten her zaman sahip ol-
duklar1) sahneleme nitelikleri artarak 6n plana gikmugtir.
Ozellikle “sahne miizigi” (Karlheinz Stockhausen), “gérsel miizik”
(Dieter Schnebel), “enstriimantal tiyatro” (Marucio Kagel) gibi
kavramlar bunun kamtidir. Bu sekilde ayn1 zamanda miizisyen-
lerle dinleyiciler arasinda yeni iliskiler kogutlanmistir.?
Edebiyattaki performatiflesme egiliminin, mesela okuyucu-
nun 6niine sunulan malzemeleri kendi istedigi sekilde birlestirip
yazar konumuna gegtigi labirent tiirii romanlardaki gibi, sadece
okuma eylemine i¢kin olmadig1 gézlemlenmektedir."* Ayni za-
manda, seyirci kitlelerinin, belli bir sairin ya da yazarin sesini
dinlemek igin toplandigy, biiyiik sayida siir/roman okuma giinleri
de bu durumu daha belirgin kilmaktadir. 12 Haziran 1992 tari-
hinde, Hamburgdaki Thalia Tiyatrosu'nda Giinter Grassin bir
baterist esliginde Kalkan Baligi'ndan yaptig1 harikulade okuma
giinleri buna bir 6rnektir. Fakat seyirciler sadece “yasayan yazar-
larin” degil, aym zamanda goktan 6lmiis olan sairlerin yapitlari-
nin da okuma giinlerine akin etmektedirler. Edith Clever’in
Heinrich von Kleistin Marquise sunumu (1989), Bernhard
Minetti'nin Bernhard Minnetti erzihlt Mdrchen isimli Grimm
Kardesler’in masallarindan yaptig1 okuma (1990) ya da Angelus
Novus Grubu’'nun Viyana Sanatevi'nde gergeklestirdikleri Homer
lesen adl1 okuma etkinligi bu konuda en iyi 6rnekleri teskil eder.
Angelus Novus grubun iiyeleri degismeli olarak, 1800 dizelik
Ilyada’y1 22 saat igerisinde araliksiz bir sekilde yiiksel sesle oku-
dular. Diger odalarda ilyada’nin baska érnekleri bulunmaktayds;
bunlar okuyan seslerin titresimi egliginde dinleyicileri bu metin-
leri okumaya davet ediyorlardi. Boylece edebiyatin sesli okunma-
sindaki okuma ile dinleme -bir metni desifre ederek okuma ve

13, Bunun igin bkz. Christa Briistle, ,Performance/Performativitit in der neuen
Musik’, (Der.) E. Fischer-Lichte /C. Wulf, Theorien des Performativen (= Paragrana,
10. Cilt, Say11), Berlin 2001, s. 271-283.
14. Bkz. Monika Schmitz-Emans, “Labyrinthbiicher als Spielanleitungen”, (Der.) E.
Fischer-Lichte/G. Lehnert, [(v)er]SPIEL[en] Felder - Figiiren - Regeln (= Paragrana
11. Cilt, Say1 1), Berlin 2002, s. 179-207.
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sahneleyerek okuma- arasindaki 6nemli fark ortaya ¢ikmustir.
Dinleyicilerin dikkati 6zellikle okumay1 yapan seslere 6zgii mad-
desellige —okuyucunun degistigi her anda kaginilmaz bir sekilde
ortaya ¢ikan sesin tinisina, hacmine, siddetine vb- ¢ekilmistir.
Burada edebiyat ¢arpici bir sekilde sahneleme bigiminde gergek-
lestirilmistir. O fiziksel olarak varolan okuyucularin sesleriyle ha-
yat kazanmug ve farkli duyulara hitap ederek aym sekilde fiziksel
olarak mevcut olan dinleyicilerin imgeleme giiciiniin igine isle-
migtir. Burada ses sadece yazili metni iletme araci degildir. Oku-
yucularin siirekli degismesinden dolayi, sesin kendine ozgii
oOzellikleri daha belirgin bir sekilde agiga cikmustir ve o sdylenen
sozlerin ne oldugunu golgede birakarak seyirciye dogrudan tesir
etmistir. Ayrica zaman faktorii de sahnelemeyi bigcimlendirmistir:
22 saatlik zaman dilimi katiimcilarin sadece algisini degistirme-
mistir, ayn1 zamanda onlarin bu degisimin farkinda olmalarini
saglamistir. Zamanin gegisi alginin bir kosulu ve hatta degisimin
kosulu olarak anlagilmistir. Katiimcilar, bu olay sirasinda du-
yumlarinin nasil degistigini daha sonra da dile getirmislerdir."®
Tiyatro da 1960’h1 yillarda performatif donemegten gegmistir.
Bu siiregte 6zellikle oyuncularla seyirciler arasindaki iligkiler ye-
niden sekillenmistir. Frankfurt am Turm Tiyatrosu’nda yapilan
ilk “Experimenta’da (3-10 Haziran, 1966), Peter Handke’nin Se-
yirciye Sovgii (Publikumsbeschimpfung) isimli oyunu Claus Pey-
mann tarafindan ilk kez sahnelendi. Burada aktérler ve seyirciler
arasindaki baglantiya goére tiyatronun yeniden tanimlanmasi
amaglanmustir, Tiyatro kendini “bagka bir diinyayr” temsil ederek
mesrulagtiramazdi. O artik seyircilerin gozlemledikleri, anlam-
landirdiklar1 ve yorumladiklar1 kurmaca bir diinyanin tasarimi
olarak degil, aktorlerle seyirciler arasinda 6zgiil baglarin ortaya
¢itkarilmasi olarak kavranmistir. Aktorler ve seyirciler arasinda
bir seylerin vuku bulmasi tiyatroyu meydana getirmistir. Burada
6nemli olan —en azindan ilk bakista- onlar arasinda ne olmus so-
rusundan ¢ok, onlar arasinda bir seylerin meydana gelmis olmasi-
dir. Burada kurmaca bir diinya temsil edilmemis, yani dramatik
karakterlerin kendi igindeki bir iletisimin, sahne ve seyirci, oyun-
cular ve seyirciler arasindaki bir iletisime aktarildig: yalnizca ti-

15. Bkz. Reiner Steinweg, “Ein ‘Theater der Zukunft. Uber die Arbeit von Angelus
Novus am Beispiel von Brecht und Homer”, Falter, Say1 23, 1986.
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yatro alanina igsel olan bir iletisim kurulmamugtir. Onemli olan
daha ¢ok aktorler ve seyirciler arasindaki bagdir. Oyuncular bu
iliskiyi, seyirciye dogrudan hitap ederek, onlara “aptallar”, “ho-
diikler”, “ateistler”, “sahtekarlar”, “soyguncular” gibi sozlerle saldi-
rarak ve birtakim fiziksel hareketler yaparak onlarla 6zel mekansal
iligkiler kurarak tasarlayip test etmislerdir. Seyirciler, kendilerine
Ozgii eylemlerle -onaylayarak alkislama, ayaga kalkma, ortam
terk etme, yorum yapma, sahneye tirmanma, oyuncularla atigma
gibi tepkilerle- oyunculara karsilik vermislerdir.

Sanki tiim katilimcilar, tiyatronun kendine 6zgii bir siiregsel-
likle -seyircilerle belirli bir bag olusturmay1 amaglayan oyuncula-
rin eylemleriyle ve oyuncularin sundugu iliski tanimini telkin
eden ya da onlar1 degistiren ve hatta yerine bagkalarini koyan se-
yircilerin eylemleriyle- nitelendirildigi konusunda hemfikir gibi
goriiniiyorlard1. Boylece 6nemli olan aktérlerle seyirciler arasinda
gegerli olacak iligkilerin miizakere edilmesi ve bu sekilde tiyatro-
nun gergekliginin olugturulmasidir. Oyuncularin ve seyircilerin
eylemleri ilk olarak bu eylemlerin gergeklestirilmesinden bagka
bir anlama gelmez. Onlar bu agidan 6zgénderimseldirler. Su 4na
kadar yukarida verilen tiim 6rneklerdeki eylemlerde oldugu gibi,
ozgonderimsel ve gergekligi olusturan eylemler J. L. Austin’in an-
ladig1 anlamda “edimsel” veya “performatif” olarak adlandirilabi-
lir,}

Seyirciye Sovgiiniin promiyer gecesindeki miizakere siiregleri
uzlagmayla sonuglanmustir. Seyirciler, eylemleriyle ve yorumla-
riyla oyuncularin ve diger seyircilerin bakiglarini kendilerine ge-
kerek, aktor roliinii iistlendiler. Onlar ya ortami terk ederek
iligkileri yeniden miizakere etmeyi reddettiler ya da oyuncularin
talepleri kargisinda yerlerine oturarak onlarla anlagmaya vardilar.
Ikinci akgam ise biiyiik bir kargasa ¢ikti. Sahneye ¢ikip orada “be-
raber oynamak” isteyen seyirciler, oyuncularin ve yonetmenin
Onerilerine uymadilar. Bunun iizerine yonetmen miizakereyi
bozdu ve seyircileri zorla sahneden asag indirerek, kendi aktor-
seyirci iliskisi tanimini onlara kabul ettirmeye galigt1."”

Burada ne olmugtur? Bariz bir sekilde sahneye akin eden se-
yirciler ve yonetmen Claus Peymann farkli 6nkosullara sahipti.

16. Bunun igin bkz. Ikinci Béliim.
17. Bkz. Henning Rischbieter, “EXPERIMENTA. Theater und Publikum neu defini-
ert”, Theater heute, 6 Temmuz 1966, s. 8-17.
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Peymann, oyuncularla seyirciler arasindaki iligkiyi konu alan
edebi bir metni sahneye uyarladigini diisiinerek hareket etmistir.
Yonetmen bdylece, sahnelemenin seyirci tarafindan sadece 6yle-
sine oynanan bir metin olarak degil, ayni1zamanda oyuncuyla se-
yirci arasindaki iliskiyi ciddi bir bi¢imde ele alan ve yeniden
degerlendiren bir 6neri olarak anlagilma olanagini goz ard1 etmis-
tir. Bu yiizden o bu 6zel metnin sahneye konulmasinin doguraca-
g1sonuglara da hazir degildi. Peymann bu metni sahneye koydugu
anda, seyircilere bir “yapit” sundugunu diisiinmiistii. Seyirciler
bu “yapit”a olan begenilerini, hognutsuzluklarini alkislayarak, 1s-
lik galarak, yorum yaparak vb dile getirebilirlerdi. Ama Peymann
onlara “yapit’a miidahale etme ve eylemleriyle bunu degistirme
hakkini tanimamugtir. O bazi seyircilerin sahne sinirlarini agmasi-
n1, onun ¢izdigi sinirlarin ihlal edilmesi ve sahneye koydugu, sa-
hibini vetanimlama giiciinii sorgulayan yapitin sanatsal niteligine
yapilan bir saldir1 olarak algilamistir. Sonug olarak o 1srarla gele-
neksel 6zne-nesne iligkisinde 1srar etmistir.

Buna karsin seyirciler, tiyatronun oyuncular ve kendileri ara-
sindaki iligki sayesinde iiretilmis ve tamimlanmis gibi goriinen
uzlagimdan farkl olarak, bu sahnelemenin -bir metnin teatral
araglarla sahneye “aktarilma” bigimine gore degerlendirilen bir
sanat eseri olmadigini- daha gok oyuncularla seyirciler arasinda-
ki iliskiyi yeniden tanimlayan ve bundan dolay rolleri degistirme
sanst doguran bir olay oldugu sonucunu ¢ikarmiglardir. Onlara
gore, bir olay olarak sahneleme sadece seyircilerin esit diizeydeki
katilimlar ile basarili olabilirdi. Seyircilere goére, sahnelemenin
performatif niteligi (Performativitdt), alkislama, 1slik ¢alma veya
yorumlama gibi geleneksellesmis eylemlerde bulunmakla degil,
her sonuca agik oldugu diisiiniilen, boylece rollerin degisimini de
olanakl kilan iligkilerin gercekten yeniden belirlenmesiyle mey-
dana ¢ikabilirdi.

Peymann’in seyircilere miidahalesi, onun igin kendi “sanat
eseri’nin biitiinligiinii koruma altina alip yeniden ortaya ¢ikart-
ma amacini tagirken, sahneden uzaklastirilan seyircilerin goziin-
de bu sahnelemeyi bir olay olarak bagarisiz kilmistir. Buna kargin,
Amerikan avangard tiyatrosunda (1963’teki The Brig'den beri),
Julian Beck ve Judith Malina'nin “Living Theatre”inda ya da Ric-
hard Schechner’in “Environmental Theater”inda ve (1967de ku-
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rulan) Performance Group’ta seyircinin katilimi planl bir sekilde
tasarlanmugtir. Seyircilerin katilhimina sadece izin verilmemistir,
ayn1 zamanda onlar buna agik¢a davet edilmislerdir. Ozellikle Li-
ving Theatre tarafindan gergeklestirilen Paradise Nowda (Avig-
non, 1968) ve Performance Groupun sahneledigi Dionysus in
69da (New York, 1968) seyircilerin oyunculara ve birbirlerine te-
mas etmesi ve boylece bir gesit toplumsal ritiiel yaratilmasi amag-
lanmistir.'® Burada aktorlerle seyirciler arasindaki iliskinin
yeniden belirlenmesi, eylemlerin gosterge statiisiiniin ve bu ey-
lemlere tekabiil eden olas1 anlamlarin egemenligini yikar. Bunun
yerine katiimcilar igin kendi gergeklestirdikleri eylemlere 6zgii
maddesellik ve bunlarin etkileri, yani tiim katihmcilarin fizyolo-
jik, duygusal, enerjetik ve motorik tepkileri ve bunlarin yol agtig1
yogun duyusal deneyimler 6ncelik kazanmistir.

1960’1 yillardan beri sanatgilar, sanat elestirmenleri, sanat ta-
rihgileri ve filozoflar tarafindan siirekli beyan edilen ve gozlemle-
nen, sanatlardaki sinirlarin ortadan kaybolmasi boylece
performatif siire¢ olarak tanimlanabilir. Gorsel sanatlar olsun,
miizik, edebiyat veya tiyatro olsun; bunlarin hepsi kendilerini
sahneleme* bi¢ciminde ve seklinde gergeklestirme egilimindedir-
ler. Sanat eserleri yaratmak yerine, sanatgilar giderek daha gok
sadece kendilerinin degil, alicilarin, seyircilerin, dinleyicilerin de
i¢ine dahil edildigi olaylar yaratmaktadirlar. Boylece sanatin iire-
timi ve alimlanmasi i¢in gerekli kosullar 6nemli bir agidan degis-
mistir. Bu degisimin temel noktas: iiretenden ve alimlayandan
ayr ve bagimsiz bir sekilde olusturulan, sanat¢1 6znenin yaratic
etkinligiyle bir nesne seklinde ortaya ¢ikarilan ve alimlayan 6zne-
nin alg1 ve yorumuna bagli kalan bir sanat eserinin artik var ol-
mamasina dayanir. Bunun yerine, farkli 6znelerin -sanat¢inin ve
seyircinin/dinleyicinin- edimleriyle kurulan, siirdiiriilen ve son-
landirilan bir olay s6z konusudur. Boylece, sahnelemede kullani-
lan nesnelerin ve gergeklestirilen eylemlerin maddesel ve
gostergesel durumlari arasindaki iliski degismektedir. Maddesel-
lik statiisii gosterilen statiisiine denk diiymez; maddesellik daha

18. Bkz. Julian Beck, The Life of the Theatre, San Francisco 1972; J. Beck ve J. Malina
Paradise Now, New York 1971; Richard Schechner, Environmental Theater, New
York 1973; R. Schechner, Dionysus in 69, New York 1970.

* “Sahneleme” (Auffiihrung) ve “Performatiflik” (Performativitdt) kavramlari arasin-
daki temel iligki igin bkz. Ikinci ve Yedinci Bélim. (¢.n.)
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¢ok kendini ondan ayristirir ve bagimsiz bir varolus hakkini talep
eder. Bagka bir deyisle, nesnelerin ve eylemlerin dogrudan etki
etmesi, onlara atfedilebilecek anlamlara bagh olmadan, tamamen
onlardan bagimsiz bir sekilde, kismen onlardan 6nce ama her za-
man onlar1 anlamlandirma ¢abasinin 6tesinde meydana gelir.
Farkli sanat dallarimin kendilerine 6zgii 6zellikleri olan olaylar
bi¢iminde sahnelenmesi tiim katilimcilara -yani sanatgiya ve se-
yirciye- doniisiimler gegirme ve doniigiimlerini deneyimleme fir-
sat1 sunar.

Yaygin olan estetik kuramlar: -belli agilardan kullanilabilseler
dahi-, sanatlardaki performatif dénemeci tam anlamiyla agikla-
yamazlar. Bu dénemecin en 6nemli noktas: olan, sanat eserinin
-ve bu eserle ortaya gikan nesne ve 6zne, maddeselllik ve goster-
gesellik statiileri arasindaki iligkilerin- olay haline gelmesini kav-
rayamazlar. Onu kendine ozgii haliyle g6z Oniine sermek,
aragtirmak ve ¢oziimlemek i¢in yeni bir estetik —performatif bir
estetik— gelistirilmelidir.
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Ikinci Béliim
Kavramsal Aciklamalar

1. Edimsellik (Performatiflik) Kavram

“Performative” (edimsel) terimi John L. Austin tarafindan ora-
taya atilmugtir. O, 1955 yilinda Harvard Universitesinde How to do
things with Words (S6ylemek ve Yapmak) ad1 altinda verdigi ders-
lerle bu kavramu dil felsefesine tanitmustir. “Performative” kavra-
minin icadi, benim sanatlardaki performatif doneme¢ olarak
tanimladigim déneme neredeyse denk diigmektedir. Austin ilk
¢aliymalarinda “performatory” (edici) kelimesini kullanirken,
sonralar1 “daha kisa oldugu, kulaga daha az tuhaf geldigi ve daha
geleneksel bir yapisi oldugu igin ‘performative’ (edimsel)™ teri-

1. John L. Austin, Séylemek ve Yapmak - Harvard Universitesi 1955 William James
Dersleri, Cev. R. Levent Aysever, Metis Yay., 2009. s. 44, 7. Dipnot.
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minde karar kilmugtir. O bir y1l sonra “Performative Utterances”
(Edimsel Sozcelemler) isimli denemesinde, yeni iirettigi bu kelime
i¢in sunlar1 yazmagtir: “Edimsel kelimesinin ne anlama geldigini
bilmemek, tamamen kabul edilebilir bir durum. Bu yeni ve girkin
bir kelimedir; ve belki de ¢ok da dnemli bir anlami yok gibidir.
Ama en azindan bu kelimenin higbir derinliginin olmamas 6nem-
li bir ayricaliktir.”* Austin bu sozciigii “perform’dan, yani “etmek”
fiilinden tiiretmistir: S6ylemek “bir eylemde” bulunmaktir.?

Austin dil felsefesinde devrim niteliginde bir bulus gergekles-
tirdigi i¢in yeni bir kavram iiretmek zorunda kalmugtir. O, dilsel
sozcelemlerin (linguistic utterances) sadece belirli bir olay: anlat-
ma ya da ortaya atma amacina hizmet etmediklerini, bu sézce-
lemlerle ayn1 zamanda eylemlerin gerceklestirildigini, yani dilde
gozlemleyici sézcelemlerin disinda, edimsel sdzcelemlerin de var
oldugunu kesfetmistir. Austin, bu ikinci tiiriin kendine has 6zelli-
gini onlar1 esash edimsellerle iliskilendirerek agiklamistir. “Bu ge-
miyi vaftiz ederek, ona ‘Kralige Elisabeth’ ismini veriyorum”
ciimlesi bir kisi gemiye dogru bir sise atarken dillendirildiginde
ya da bir nikdh memurunun “Béylece sizi kari koca ilan ediyo-
rum” sozleri birbirleriyle evlenmek isteyen bir ¢ifte beyan edildi-
ginde, bu ciimlelerle halihazirda varolan bir olay betimlenmis
olmaz. Bu yiizden bu ciimleler dogru ya da yanlis olarak da sinif-
landirilamazlar. Bu s6zcelemlerle daha gok yeni bir gergeklik ya-
ratilmistir. Gemi su andan itibaren “Kralice Elisabeth” ismini
tasgimaktadir ve Bayan X ile Bay Y artik bir gifttir. Bu ciimlelerin
dile getirilmesi diinyay1 degistirmistir. Ciinkii bu ciimleler sadece
herhangi bir seyi dile getirmemislerdir, onlar ayn1 zamanda dile
getirdikleri eylemi gergeklestirmislerdir. Bagka bir deyisle onlar
gergeklestirdikleri eylemlerin kendisini ifade ettikleri i¢in 6zgon-
derimseldir ve dile getirdikleri sosyal gercekligi iirettikleri icin de
yeni bir gergekligi yaratirlar. Bu iki 6zellik edimsel s6zcelemlerin
en belirgin niteligini olusturmaktadirlar. Dilleri konusan insanla-
rin sezgisel olarak her zaman bilip uyguladiklar: sey, Austin tara-
findan ilk kez kesin ve agik bir sekilde dil felsefesi alaninda beyan
edilmistir: Konugmanin diinyay1 degistirebilecek ve doniigiimler
yaratacak bir giicii vardr.

2. John L. Austin, “Performative Utterances”, (Der.) JO. Urmson ve G.J. Warnock,
Philosophical Papers, 2. Baski, Oxford: Clarendon. s. 233. (Alm. Cev, s. 305.)
3. John L. Austin, Soylemek ve Yapmak, s. 44.
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Aslinda yukaridaki ornekler bigimsel konusma ile ilgilidir.
Ama sadece dogru bigimleri ve kaliplar1 kullanmak bir sozcele-
min edimsel (performatif) bir s6zcelem olarak ger¢eklesmesini
temin etmez. Buna ek olarak, bir dizi 6teki ve dilsel olmayan ko-
sullarin yerine getirilmesi gereklidir; aksi takdirde o edimsel ola-
maz ve bos bir laf olarak kalir. Mesela “Sizleri kar1 koca ilan
ediyorum” ciimlesi bir nikdh memuru, bir rahip veya bunu soyle-
meye —agik bir denizdeki kaptan gibi- yetkili bir kisi tarafindan
soylenmedigi siirece veya bu ciimle farkli evlenme usullerini 6n-
goren bir toplum 6niinde dillendirildigi zaman tek bagina ger¢ek
bir evliligi olusturamaz.

Boylece sadece dilsel kosullar degil, ayni zamanda kurumsal ve
sosyal kosullar da eylemlerin bagariya ulagmasi igin gereklidirler.
Edimsel bir sozcelem her zaman farkl kisilerden olugan bir top-
luma hitap eder. Bu anlamda, o toplumsal bir edimin sahnelen-
mesi demektir. Bununla evlenme islemi sadece gergeklesmemistir,
ayn1 zamanda sahnelenmistir.

Austin verdigi dersler siiresince gozlemleyiciler ve edimseller
arasinda ilk bagta kurmus oldugu karsithg yitkmustir ve bunun ye-
rine edimleri diizs6z, edimsoz ve etkis6z olarak iig gruba ayirmustr.

O bununla, konugmanin her zaman bir eylem oldugunu kanit-
lamaya ¢aligmigtir; bu yiizden bildirimler bagarili veya basarisiz,
edimsel sozcelemler de dogru ya da yanls olabilirler.* Boylece
Austin’in edimsellerle gozlemleyiciler arasinda yaptig ilk ayrim
basarisizhikla sonuglanmistir. Sibylle Krimer'in gosterdigi gibi,
Austin’in kurguladig1 bu mizansen “tiim kriterlerin yikilabilirligini
vebiitiin kesin kavramlarin gergek hayatla baglantili olan kararsiz-
liklara, tahmin edilemez durumlara ve ¢okanlamliliklara maruz
kalabilecegini™ kanitlayan bir 6rnek olarak kavranabilir. Dolay1-
styla Austin edimsel olanin yarattif1 dinamik sayesinde “ikilikli
kavramsal semanin tamamen dayaniksiz hale getirilebilecegine™
dikkat ¢ekmistir.

4. Bkz. Shoshana Felman, The Literary Speech Act. Don Juan with J. L. Austin or Se-
duction in Two Languages, Ithaca/New York 1983. Ayrica bkz.: Sibylle Krimer/Mar-
co Stahlhut “Das Performative als Thema der Sprach- und Kulturphilosophie”
(Der.) E. Fischer-Lichte/C. Wulf, Theorien des Performativen (= Paragrana, 10. Cilt,
Say1 1), Berlin 2001, s. 35-64.

5. Kramer/Stahlhut, “Das Performative als Themna der Sprach- und Kulturphilosop-
hie’, s. 45.

6. A.g.y.,s.56.
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Bu bakis agis1 performatif estetigi gok yakindan ilgilendirmek-
tedir. Ciinkii ilk bagta bahsedilen performanslarda, aksiyonlarda
ve diger sahnelemelerde gosterildigi gibi, tam da 6zne/nesne veya
gosteren/gosterilen gibi ikilikli kavramsal giftler burada kutuplas-
madan ve keskin bir ayrigmadan uzaklagarak harekete gegmisler
ve birbirleriyle titresmeye baglamiglardir. Austin —~makul bir sekil-
de- gozlemleyici/edimsel kavramsal ikiligini ortadan kaldirmis
olsa da, onun en temelde (belirtikli) edimsellerle iliskilendirerek
kurdugu edimsellik kavramu gegerliliginden higbir sey kaybet-
mez: Yani (s6z-)edimleri 6zgonderimsel ve gergekligin yaraticisi-
dirlar ve onlarin bagarili veya basarisiz bir sekilde sonuglanmalar
belli kurumsal ve sosyal kosullara baghdir (bununla birlikte Aus-
tin i¢in edimlerin bagarisizlikla sonuglanmas: “Talihsizlikler Og-
retisi” isimli detayl incelemesinde oldugu gibi, agik¢a daha gekici
bir durumu olusturur). Bu yiizden edimsel olanin (performatif
olanin) bagka bir 6zelligi de onun ikilikli kavramsallagtirmalar:
gegersiz hale getirmesi ve hatta ortadan kaldirma yetisidir.

Austin edimsellik kavramini sadece s6z eylemleri baglaminda
kullanmigtir. Fakat bizim bu kavrami ayn1 zamanda Lips of Tho-
mas’taki gibi bedensel eylemlere de uygulamamizi higbir sey en-
gellemez. Bilakis boyle bir uygulama adeta zorunluluktur. Ciinkii
gostermis oldugum gibi, burada aslinda 6zgonderimsel ve gergek-
ligi yaratan (eylemlerin her zaman yaptig1 sey) ve bu sekilde —ne
kadar farkli olursa olsun- sanatgilarda ve seyircilerde bir doniisii-
me yol agabilecek eylemler s6z konusudur. Fakat bu 6rnekte baga-
rili ya da bagarisiz olma olgiitii nasil belirlenir? Abramovi¢ gok
acik bir gekilde agir1 miktarda bal ve garap tiiketmigstir ve kendini
bir tirag bigag ve kirbagla gergekten yaralamugtir. Ayni sekilde se-
yirciler, sanatginin iskencesini onu buz kaliplarindan olusan ¢ar-
mihtan ¢ekip ¢ikararak durdurmuglardir. Ama performans bu
sekilde basariyla m1 yoksa bagarisizlikla m1 sonuglanmigtir? Bize
bu sahnelemeyi “bagarili” ya da “bagarisiz” olarak degerlendirme-
mizi saglayacak zorunlu olan kurumsal kosullar nelerdir?

Burada sanatsal bir performans s6z konusu oldugu igin, ilk
olarak sanat kurumunun olusturdugu kosullar izerine diisiiniil-
mesi gereklidir. Sahnelemenin yapildig1 yer, yani sanat galerisi
agikea bir sanat kurumudur ve sahneleme bu kurumun sinirlari
icersinde tiim katihmcilar tarafindan gergeklestirilmistir. Fakat
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buradan ¢ikarilacak sonug nedir? Sanat kurumunun yetmigsli yil-
larin baginda, yani bu onun kendi i¢inde ve ayn1 zamanda digsal
etkenlerle yeniden belirlenip yapilandirildig: ve bunun hizla arti-
rildig1 bir dénemde, ortaya koydugu kosullar nelerdir? Belli ki,
buradaki s6z konusu kurumsal kosullar evlenme ya da vaftiz etme
torenlerinde oldugu gibi agik ve net degildir. Seyircilerin miida-
halesini performansin bir bagarisi ya da basarisizligi olarak deger-
lendirmeyi saglayacak kriterlerin dogrudan sanat kurumlardan
tiiretilmesi higbir sekilde miimkiin degildir.

Ayrica her sey bu kadarla da sinirh degildir. Ciinkii perfor-
mans sadece sanat kurumuna 6zgii bir ortamda meydana gelme-
mistir. Daha 6nce de bahsedildigi gibi, o hem ritiiele hem de
gosteriye ait unsurlar tagimaktadir. Burada “ritiiel” ve “gosteri”
alanlarinin hangi derecede sanatsal bir performansa déniigebile-
cegi sorusu ortaya gikar. Birbirleriyle ve “sanat” ortamiyla ¢akisan
bu alanlar performansin basariya ulagip ulagmadigini hangi a¢1-
dan g6z 6niinde bulundurmahdirlar?’

Her durumda, Austin’in 6nerdigi, edimsel bir s6zcelemin ba-
sariyla sonuglanmast igin gerekli olan kosullar listesinin® edimsel
bir estetige aktarilamayacag agiktir. Ciinkii Lips of Thomas’ta go-

7. Ortam (Rahmen) kavram i¢in bkz. Gregory Bateson, “Eine Theorie des Spiels
und der Phantasie” (1955), Okologie des Geistes. Anthropologische, psychologische,
biologische, epistemische Perspektiven, Frankfurt a. M. 1985 s. 241-261, ayrica bkz.
Erwing Goffmann, Rahmen - Analyse. Ein Versuch iiber die Organisation von Alltag-
serfahrungen, Frankfurt a M. 1977.

8. “(A. 1) Ortada, belirli bir uylagimsal etkisi olan kabul gormiis uylasimsal bir islem
olmaly, bu iglem de belirli kogullarda belirli kisiler tarafindan belirli sézlerin s6zce-
lenmesini igermelidir ve ayrica,

(A. 2) Belirli bir durumda her bir kisi ve kosul, s6zii edilen o belirli isleme bagvur-
maya uygun kisiler ve kosullar olmahdir.

(B. 1) Islemn, isleme katilan biitiin kislerce hem hatasiz

(B.2) hem de eksiksiz bir bigimde yiiriitiilmiig olmalidir”

Bunlar gerekli degisiklikler yapildiginda aym zamanda bir ritielin gergeklesmesi
i¢in gerekli kosullar: olustururlar. Bu kogullarin ister sdzciiklerle ister bendensel ey-
lemlerle veya her ikisiyle gerceklestirilmesi higbir seyi degistirmez. Fakat bundan
sonraki diger iki kosul daha farkl 6zelliklere sahiptir:

“(. 1) Islemin, belirli diigiinciilerle duygulara sahip kisilerce kullamlmak iizere ya
da igleme katilanlardan herhangi birinin belli bir bi¢imde davranmasini saglamak
tizere tasarlanmis oldugu bir durum s6z konusuysa (ki sik sik olur), isleme katiip
ona bagvuran bir kimse gergekten de o duygulari ya da diisiinceleri tagimalidir; is-
leme katilanlar s6z konusu davrams seklini sergileme niyetinde olmalidir ve ayrica,
(. 2) miiteakip olarak gergekten de o davranis seklini sergilemelidir” John L. Aus-
tin, Soylemek ve Yapmak, s. 51 vd.
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riildiigii gibi, farkli alanlarin birbirleriyle etkilesimi ve ¢arpigmasi
katilimcilarin déniisiimii i¢in olduk¢a 6nemli bir etkendir. Per-
formansin bu déniisiimden dolay: bagarili ya da basarisiz olarak
goriilmesi gerektigini kim iddia edebilir ki? Bagarili veya basarisiz
olma sorusu -en azindan bu bigimde- yanlis bir soru gibi goriin-
mektedir. Bagka bir deyisle, edimsellik kavraminin performatif
estetik baglaminda bir degisiklige ihtiyaci vardir.

Dil felsefesinde s6z edimleri kuraminin, yani konugmanin ey-
lem oldugu inancinin her agidan arastirilip popiilerlesmesi ile bir-
likte edimsellik kavrami segkinligini bir miktar kaybederken,
1990’11 yllarda kiiltiir felsefesinde ve kiiltiirel ¢aligmalarda ikinci
parlak donemini yagamugtir. 1980’li yillarin sonuna kadar kiiltiir
bilimlerinde “metin olarak kiiltiir” metaforuyla ifade edilen bir
kiiltiir anlays1 baskind1. Tek tek kiiltiirel olaylar ve kiiltiirlerin ta-
mamy, iizerine belli anlamlar yiiklenebilen goéstergelerden olusan
yapisal bir baglam olarak kavranmugtir. Kiiltiiriin yorumlanip be-
timlenmeye ¢aligildig1 birbirinden farkh ugraslara da benzer sekil-
de “okuma yapma” adi verilmistir. Bu anlayisa gore tercihen
yabanci veya neredeyse hi¢ anlagilmaz dillerdeki metinleri ¢6ziim-
leyip anlamlandirmak veya bilinen metinleri miimkiin oldugunca
altmetinlere ayristirarak okumak ve onlar1 boylece okuyarak yapi-
s6kiimiine ugratmak kiiltiir bilimlerinin gorevini olugturmustur.

1990’11 yillarda ise kiiltiirel gahiymalarin aragtirma perspektifin-
de bir degisim s6z konusudur. Kiiltiiriin bu zamana kadar géz ard:
edilen performatif unsurlari 6n plana ¢ikmistir. Bu unsurlar hali-
hazirda varolan veya olmasi miimkiin sayilan gergekliklere verilen
(pratik) referansin bagimsiz oldugunu temellendirirler ve yarati-
lan kiiltiirel eylemlere ve olaylara geleneksel metin modeliyle kav-
ranamayacak olan ozgiil bir gergekligi bahgederler. Boylece
“performans olarak kiiltiir metaforu 6ne gikmaya baglamigtir. Bu-
nun igin dogrudan bedensel eylemleri de kapsayacak bir edimsel-
lik teriminin yeniden kavramsallastirilmas: gerekli hale gelmistir.

Judith Butler 1988 yilinda yazdigi “Performative Acts and
Gender Constitution: An Essay in Phenomenology and Feminist
Theory™ isimli denemesinde, Austine dogrudan bir referans ver-
meden edimsellik terimini kiiltiir felsefesine tanitmigtir. Bu ¢alig-

9. Judith Butler’in bu makalesi 1990 yilinda Performing Feminism. Feminist Critical
Theory and Theatre, (Der.) Sue-Ellen Case, Baltimore/London (s. 270-282) isimli
bir antolojide yayimlanmugtir.
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mada cinsiyete bagl kimligin (gender) -ya da genel anlamda
kimligin— 6nceden verili ontolojik ya da biyolojik kategorilerle
degil, 6zgiil kiiltiirel yapilanmalar sonucu ortaya giktigini kanitla-
maya galismaktadir: “In this sense, gender is no way a stable iden-
tity or locus of agency from which various acts proceed; rather it
is [...] an identity instituted through a stylized repetition of acts.”°
Butler bu eylemleri “dramatik ve géndergesiz bi¢iminde ¢ift an-
lam tagsiyan ‘edimseller’ ™" olarak adlandirmaktadir. Edimsellik
kavraminin bu sekilde tanimlanmasi ilk bakista Austin’in tani-
mindan farkliymis gibi goziikse de, daha yakindan bakildiginda
bu farkliliklar azalmaktadir. Butler bu kavrami s6z edimlerinden
¢ok bedensel eylemler i¢in kullandig) igin aradaki farkin gok daha
bityiik oldugu diigiiniilmiistiir.

Bedensel eylemler bigiminde gergeklesen performatif edimler
onceden verili bir seyle, i¢sel bir durumla, tézle veya ifade etme-
leri gereken bir varlikla iligkilendirilmedikleri siirece “gonderge-
siz” olarak kavranmalidirlar. Onlarin ifade edebilecekleri sabit ve
degismez bir kimlik yoktur. ifadesellik (Expressivitdt) bu anlamda
edimsellik kavraminin taban tabana karsitidir. Edimsel olarak ad-
landirilan bedensel hareketler halihazirda varolan bir kimligi ifa-
de etmezler, daha ¢ok kimligi gergek anlamda yaratirlar.

“Dramatik” terimi de bu yaratma siirecini kastetmektedir. “By
dramatic I mean [...] that the body is not merely matter buta con-
tinual and incessant materializing of possibilities. One is not
simply a body, but, in some very key sense, one does one’s body
[...]”'? Yani beden de kendine 6zgii maddeselligiyle belirli hare-
ketlerin ve eylemlerin tekrar edilmesiyle ortaya gikar; bedenin
bireysel, cinsel, etnik, kiiltiirel bir karakter kazanmasin saglayan
da bu eylemlerdir. Kimlik —bedensel ve sosyal gergeklik olarak-
daima performatif eylemlerle olusturulur. Performatif olan bu an-
lamda tamamen Austinde oldugu gibi ger¢ekligi olugturmaktadir
ve 6zgonderimseldir.

10. A.g.y., s. 270. [“Bu agidan cinsiyet higbir sekilde degismez bir kimlik ya da gesit-
li eylemleri gergeklestiren bir birim degildir; o daha ¢ok hareketlerin belli bir bicimde
tekrarlanmasiyla kurulan bir kimliktir” (Ing. ¢.n.)]

11. Agy.

12. Agy. s. 273. [“Dramatik terimi ile ifade etmek istegim sey, bedenin sadece
maddesel olmasindan ¢ok, her tiirlii olanaklarin siirekli ve devamli bir gekilde mad-
desellegmesidir. Kisi sadece bir bedene sahip degildir, o daha gok kendi bedenini
yaratir” (Ing. ¢.n.)]
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Fakat s6z edimlerine verilen 6nemin bedensel eylemlere kay-
dirilmasi Austin ve Butler'in kavramlari arasinda 6nemli bir far-
kin olugmasina yol agar. Austin “basarili/bagarisiz olma” kriterine
agirhik vererek —Abramovi¢’in performansi géz oniine alindigin-
da bizi birtakim zorluklarla kars: karsiya birakan- bagariya ulas-
manin islevsel kosullarimi aragtirirken, Butler goriingiisel
somutlagma kogullarini sorgulamugtir.

Bedeni sadece tarihsel bir diisiince olarak degil, onu ayni za-
manda siirekli bir sekilde gergeklesen olanaklar repertuari, yani
“an active process of embodying certain cultural and historical
possibilities™? olarak kavrayan Merleau-Ponty’i referans alan
Butler, kimligin performatif bir sekilde kazanilmasini bir viicuda
getirme (embodiment) siireci olarak tanimlamigtir. O bu siireci “a
manner of doing, dramatizing and reproducing a historical
situation” olarak belirlemektedir. Belirli tarihsel ve kiiltiirel ola-
naklar performatif eylemlerin iislup kazanip tekrarlanmasiyla so-
mutlagirlar ve bu sekilde hem kiiltiirel ve tarihsel bir gekilde
isaretlenmis olan beden hem de kimlik ger¢ek anlamda meydana
getirilir.

Viicuda getirme siirecinin gergeklestigi kosullar sadece bireyin
elinde ve kudretinde degildir. Birey hangi imkanlarin somutlaga-
caginy, hangi kimligi tagiyacagini tam olarak 6zgiir bir sekilde se-
¢emez. Ancak bu kogullar tamamen toplum tarafindan da
belirlenmemistir; toplum, kendi iginde olugan ayriliklar: birtakim
yaptirimlarla cezalandirarak belli olanaklarin viicuda getirmesini
saglayabilir ama tam olarak onlari istedigi sekilde yonlendiremez.
Acgik¢a Butler’'in edimsellik (performatiflik) kavraminin temelin-
de Austin tarafindan teshis edilen performatif eylemlerin varolan
ikilikleri ortadan kaldirabilecegi fikri yatmaktadir. Toplumsal
cinsiyeti —ve genel olarak kimligi- yaratan performatif eylemlerle
ve eylemlerde bir taraftan birey iizerinde fiziksel siddet uygular.
Diger taraftan birey bu eylemler iizerinden -toplumun yaptirim-
larini1 goze alma pahasina olsa bile, tamamen orada egemen olan
kurallarin digina saparak- kendini yeniden yaratma olanagina
kavusur.

13. A.g.y. [“belirli kiiltiirel ve tarihsel olanaklarin somutlagmasinin aktif bir siireci”

(ing. ¢.n.)].
14. A.g.y. [“tarihsel bir durumu yeniden iiretme, canlandirma ve yapma bigimi” (Ing.

¢.n.)l.
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Butler viicuda getirme kosullarini bir tiyatro sahnelemesinin
kosullariyla kargilastirir. Ciinkii bir tiyatro sahnelemesindeki gibi
cinsiyet aidiyetinin yaratildig1 ve sahnelendigi eylemler “siiphesiz
ki sadece bir kisinin eylemini” temsil etmezler. Burada s6z konusu
olan daha ¢ok “shared experience” ve “collective action’dir.* Bu ey-
lem bir anlamda her zaman daha 6nceden, yani herhangi bir oyun-
cu sahnede belirmeden 6nce baglamis olan bir eylemdir. Buna
gore bir eylemin tekrarlanig1 toplumsal olarak gegerliligi olan an-
lamlar repertuarinin “re-enactment” ve “re-experiencing’dir.**
Burada pasif bir bedene Kkiiltiirel sifrelerin yazilmasi ya da viicut
bulmus benliklerin viicuda anlamlar bahseden toplumsal gelenek-
lerden 6nce gelmesi s6z konusu degildir. Butler viicuda getirilerek
olusturulan bir kimlik ile 6nceden verili bir metnin sahnelenmesi-
ni kargilagtirir. Tipki aynive tek bir metnin farkl sekillerde sahne-
ye aktarilmasi ve oyuncularin metindeki veya rejisérden gelen
talimatlara gore rollerini siirekli yeniden ve farkli bir gekilde tasar-
layip gergeklestirmeleri gibi, cinsiyete 6zgii olan viicut da belirli
taleplerle kisitlanan fiziksel bir ortam igerisinde tepki verir ve bu
gergevede kendini yorumlayarak sahneye ¢ikar. Béylece cinsiyete
ait veya bagka bir kimligin sahnelenmesi bir viicuda getirme siireci
olarak teatral sahnelemeye benzer bir sekilde gergeklesir. Bu ba-
kimdan viicuda getirme kosullar1 sahneleme kosullari olarak daha
dogru tanimlanabilir ve belirlenebilirler.”

Judith Butler'in erken dénemdeki bu makalesinde tasarladig:
edimsellik kurami'® bedene ait olan performatif eylemlere odak-
lanarak ve somutlagma siirecine agirlik vererek Austinin s6z
edimleri kuramindaki eksikligi tamamlamaktadir. Aym zamanda,

* “Ortak deneyim” ve “topluca yapilan eylem” (ing. ¢.n.)

** “Yeniden canlandirilmasi” ve “yeniden deneyimlenmesi”. (Ing. ¢.n.)

15. Butler'in tiyatro hakkindaki disiinceleri atik giiniimiiz tiyatrosuyla értiismez;
Butler’in kendisi de bunu Richard Schechner’i referans gostererek dillendirmigtir
ve belli gikarimlardan kaginmugtir. Yine de bu degerlendirmeler 6zellikle onun daha
sonra yaptig1 sahnedeki ve giinliik hayattaki kars: cinsi taklit etmenin kargilagtiril-
mastyla ilgili olup bedenlesme kosullar1 ve sahneleme kosullar1 arasindaki baglan-
try1 baglamazlar.

16. Butler, kisa bir siire sonra yazdig1 Gender Trouble (Judith Butler, Cinsiyet Bela-
st, Cev. Basak Ertiir, Metis Yay., 2008) isimli kitabinda, yukarida bahsedilen maka-
lede verilen tanimlarla tamamen geliskisiz bir sekilde 6rtiigmesi miimkiin olmayan
birkag tane temel degisiklige gitmistir. Bu ozellikle daha sonraki yayinlari igin ge-
cerlidir.
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Abramovi¢in performansim da kisaca goz oniine aldigimizda,
Butler'in kavramini1 da performatif estetik baglaminda degistir-
memiz gereklidir.

Siiphesiz ki bedenin belirli tarihsel olanaklarin viicuda geti-
rilmesi seklindeki diisiince Abramovi¢’in kendi bedeniyle kur-
dugu iliskiye ~hem de verimli bir sekilde- uygulanabilir. Ciinkii
Abramovi¢ sahneledigi performans siiresince farkh tarihsel ola-
naklar1 viicuda getirmigstir; fakat burada sadece performansin
gergeklestigi tarihsel zaman dilimine 6zgii olanaklar degil, ayni
zamanda, hatta agirlikli olarak, halihazirda gegmise ait olan ve o
ana kadar uzanan olanaklar da s6z konusudur. Ancak bunlardan
bazilari, 6rnegin bir kirbaglama eylemi tarihsel olanaklar (rahi-
belerin kendilerini kirbaglamalari) ile giincel olanaklar (ceza ve
iskence eylemleri ya da sadomazosist cinsel pratikler) arasinda
gidip gelmektedir. Abramovi¢ gergeklestirdigi performatif ey-
lemlerde tarihsel bir kalib1 oldugu gibi tekrar ederek sahneye
aktarmak yerine, onu kesin bir sekilde degistirmistir: Sanatgi
uyguladig: tiim siddete, bedenine verdigi biitiin acilara, yaptig1
biitiin igkencelere, sadece pasif olarak katlanmamistir; o bizzat
tiim bunlara aktif bir sekilde neden olan kisidir. Ayn1 zamanda
bu O6rnekte Butler'in diisiincelerinin temelini olusturan perfor-
matif eylemlerin tekrarlanmas: gibi bir durum yoktur: Her ey-
lem performans siiresince sadece bir kez meydana gelmistir.
Lips of Thomas’ta ve hatta diger performanslarda, eylemlerde,
tiyatro sahnelemelerinde vb gergeklesen viicuda getirme siireg-
leri, mutlaka Butler'n edimsellik kavraminin kapsami digina
¢ikan bagka belirlenimler gerektirmektedir, ¢iinkii bizi burada
estetik olan ve bir anlamda yeniden canlandirmanin (re-
enactments) yerini degistirmesi ilgilendirmektedir. Fakat Butler
oOzel olarak estetik gelismelere degil, daha gok giindelik eylemle-
re deginmektedir.

Butler viicuda getirme kosullarini sahneleme kosullar1 ola-
rak agiklarken (yine Austine referans vermeden) kendinin ve
Austin’in kuramlar arasinda ilging bir benzerligi daha goz 6nii-
ne serer. Her ikisi de performatif eylemlerde bulunmay ritiiel-
lesmis toplumsal sahnelemeler olarak diigiiniirler. Her ikisi i¢in
de performatif olan (performativity) ile performans/sahneleme
(performance) arasindaki yakin iligki agikardir ve bagka bir agik-
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lamay1 gerektirmez.* “Performance” ve “performative” kelime-
leri ayni sekilde “to perform” yiikleminden tiiretildikleri igin,
sunu s6ylemek miimkiindiir: Performatif olan, sahneleme sek-
linde sonuglanir ve kendini perforamtif eylemlerin sahneleme
ozelliginde belli eder veya gergeklestirir; bunun sonucunda ge-
leneksel sanat dallar1 kendilerini sahneleyerek ve sahneleme
seklinde gergeklestirmeye yonelmektedirler; “performans sana-
t1” ya da “aksiyon sanat1” gibi yeni sanat dallar1 da terminolojik
olarak sanatlarin performatif boyutuna ve sahneleme nitelikle-
rine isaret eder. Sahneleme kavrami Austin ve Butler tarafindan
her ne kadar detayl bir sekilde agiklanmamus olsa da, her ikisi-
nin de sahnelemeyi performatif olanin timsali olarak diisiindii-
gi sonucu ulagmak tamamen tutarhdir.

Bu nedenle performatif estetigi sahneleme kavraminda temel-
lendirmek uygun gériinmektedir. Yani su 4na kadar performatif
kavramu iizerine kurulan teorilere yeni ve estetik bir performans/
sahneleme teorisinin eklenmesi gerekmektedir.

20. yiizyilda, altmigh ve yetmisli yillardan bu yana, basta et-
noloji ve sosyoloji olmak iizere sosyal bilimlerin bir¢ok dalinda
birbirinden farkl performans teorileri ortaya atilmistir. Bu du-
rum Oyle bir boyuta ulasmistir ki, bugiin performans “temelde
tartismali bir kavram™" olarak diigiiniilmektedir. Performans
(sahneleme) kavramu kiiltiirel ¢aligmalarda heniiz 1975 yilinda
Dell Hymnes'in elestirdigi gibi her seyi igine alan bir gesit sem-
siye terim (umbrella term) haline gelmistir: “If some grammari-
ans have confused matters, by lumping what does interest them
under ‘performance; [...] cultural anthropologists and folklorists
have not done much to clarify the situation. We have tended to

* Ingilizcedeki “performance” sdzciigii Almancaya sadece performans (die Per-
formanz) olarak gevirilmez, o daha gok sahneleme (die Auffiihrung) kavramina
tekabiil eder. Tiirkgeye ve bagka dillere terciimesi gok zor olan Auffiihrung kavra-
m1 “oyun” veya “sahne gosterisi” gibi anlamlar da tagir. Fakat yazar i¢in daha da
onemlisi bu kavramin dogrudan edimsellige ve sanatlardaki edimsel siirece vurgu
yapmasidir. Bu yiizden bundan sonraki boliimlerde “sahneleme” kavrami kulla-
nilirken, sahnelemenin edimsel (performatif) boyutu siirekli olarak g6z 6niinde
bulundurulmahdir. Ayrica “sahneleme” ve “sahneye koyma” arasindaki ayrim igin
bkz. Yedinci Bélim. (¢.n.)

17. Marvin Carlson, Performance. A critical introduction, London/New York 1996,
s. 5. (Ing. ¢.n.)
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lump what does interest us under ‘performance’ .!® O zamandan
beri bu durum daha da kontrolden ¢ikmustir.”

Burada sosyolojide, etnolojide ve kiiltiir bilimlerinde gelistiri-
len yaklagimlara tek tek miiracaat etmektense, performatif este-
tik igin 6nemli olan ve bildigim kadariyla ilk olarak yirminci
yiizyilin ilk 20 senesinde kuramsal olarak ortaya atilan sahnele-
me kavramini yeniden ele almak bana daha anlamli gériiniiyor.
O donemde tartigilan kuramlar aslinda yeni bir sanat bilimini
temellendirmeyi amaglamiglardir: Tiyatro bilimini.

2. Sahneleme Kavrami

Almanya’da 20. yiizyilin baslarinda tiyatro bilimlerinin 6zerk
bir akademik alana kavusmasi ve zorunlu bir sanat bilimi haline
gelmesiyle birlikte yaygin olan tiyatro anlayis1 bir kirilma yaga-
mugtir. 18. yiizyildan itibaren Almanyada gelistirilen edebiyat
merkezli tiyatro diigiincesi sadece ahlaki bir kurum olarak degil,
ayni zamanda “metinsel” bir sanat dali olarak da gegerlilik kazan-
mugtir. 19. yiizyihin sonlarina dogru tiyatronun sanatsal niteligi
neredeyse sadece dramatik sanat eserlerine yani edebi metinlere
gonderme yapilarak megrulagtirilmigtir. Aslinda daha 1798 yilin-
da Johann Wolfgang von Goethe Uber Wahrheit und Wahrschein-
lichkeit der Kunstwerke (Sanat Eserlerinin Olanag: ve Hakikati
Uzerine) isimli denemesinde tiyatronun sanatsal niteliginin sah-
neleme olmasi gerektigini s6ylemistir; Richard Wagner 1849 y1-
linda yazdig1 Das Kunstwerk der Zukunft (Gelecegin Sanat Eseri)
isimli kitabinda bu fikri daha da gelistirmistir. Lakin onlarin 19.
yiizyildaki ¢agdaslari yaygin bir sekilde sahnelemenin sanatsal ni-
teligini sahnelenen metni baz alarak degerlendirmislerdir. Daha
sonra 1918 yilinda bile Alfred Klaar isimli taninmig bir tiyatro
elestirmeni yeni yeseren tiyatro ¢aligmalariyla polemige girerek

18. Dell Hzmes, Breakthrough into Performance, (Der.) Dan Ben-Amos / Kent S.
Goldstein, Folklore: Performance and Communication, The Hague 1975, s. 13. [“Baz1
dilbilimciler kendilerini ilgilendiren her seyi “performans” ad1 altinda toplayarak
sorunu daha karmagik hale getirirken, antropologlar ve halkbilimcileri bu durumu
agik hale getirmek i¢in gok az aba gostermiglerdir. Bizler bizi ilgilendiren her geyi
performans adi altinda toplama egilimindeyiz” (Ing. ¢.n.)]

19. Burada performans kavraminin kiiltiir bilimlerinde sisternatik olarak incelen-
mesini 6neren McKenzie bir istisnadir. Bkz. Jon McKenzie, Perform - or else. From
discipline to performance, London/New York 2001.
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sunlar1 yazmugtir: “Sahne kendi degerini yalnizca edebi bir igerik
tagidig siirece kazanabilir?°

Bu anlayis tiyatroyu edebiyat bilimlerinin bir nesnesi olarak
gormiistiir. Buna kargin Berlin Tiyatro Calismalarr’nin kurucusu
ve ayn1 zamanda Ortagag ve Erken Dénem Alman Edebiyati uz-
mani Max Hermann sahneleme kavramina dikkat ¢ekmistir. O
tiyatroyu sanat olarak var eden seyin edebiyat olmadigini, daha
¢ok sahneleme oldugunu savunarak yeni bir sanat biliminin -ti-
yatro biliminin— kurulmasi igin 1srar etmistir: “[...] sahneleme en
onemli olandir.”* Hermann metin ve sahneleme arasindaki kabul
goren baskinlik iligkisini tersyiiz etmekle kalmamuis, ikisi arasinda
her tiirlii baglantinin diginda kalan temel bir karsithk oldugunu
iddia etmistir: “Bana gore [...] tiyatro ve drama esasen birbirine
kargittir, [...] bu kargithk o kadar 6zseldir ki, kendini devaml ola-
rak belli eder: Drama bireysel olanin s6z sanatiyla yaratilmasi
iken, tiyatro seyircinin ve onlara hizmet edenlerin emegi ile mey-
dana gelir” O zamana kadar varolan ¢alisma alanlarinin sadece
metinleri ve yapitlar1 kapsamasi ve sahnelemeyi goz ard: etmis
olmas: yeni bir akademik alanin kurulmasini gerekli kilmistir.
Tiyatro Bilimleri Dali Almanyada sahnelemenin bilimi olarak ku-
rulmustur.

Hermann'in metinler yerine sahnelemenin incelendigi yeni
bir akademik alanin olusturulmasi i¢in metin ve sahneleme ko-
numlarini tersyiiz etmesi, 20. yiizyilin basinda kurulan bagka bir
bilim daliyla, “Ritiiel Caligmalar1®yla ilging bir paralellik gosterir.
19. yiizyilda mitos ile ritiiel arasinda mitosun hiyerarsik bir sekil-
de oncelikli oldugu ve ritiielin mitosu sadece resmedip “sahnelen-
digi” diisiiniiliirken, bu iligki 19. yiizyilin sonlarina dogru tersine
dénmiistiir. William Robertson Smith, Lectures on the Religion of
the Semites (1889) isimli ders notlarinda mitosun sadece gergek-
lesen bir ritiieli yorumlama iglevi gordiigiinii ve bu yiizden ikincil
bir deger tasidigim1 savunmugtur. Ona gore oncelikli olan daha
ok ritieldir:

20. Alfred Klaar, “Bithne ud Drama. Zum Programm der deutschen dramatischen
Gesellschaft von Prof. Max Hermann', Vossische Zeitung, 18.07.1918.

21. Max Hermann, Forschungen zur Theatergeschichte des Mittelalters und der Rena-
issance, Berlin 1914. II. Bolim s. 118.

22.Hermann’in Prof. Dr. Klaar’a verdigi cevap i¢in bkz. Hermann, “Bithne und Dra-
ma’, Vossische Zeitung. 30.07.1918.
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Mitoslar ritiiel geleneklerin yorumlanmasi olduklar siirece onlarin de-
gerleri ikinci derecedendir ve neredeyse her durumda ritilelin mitostan
degil, mitosun ritiielden tiiretildigi iddia edilebilir. Ciinki ritiel sabittir
ve mitos degiskendir; ritiiel tamamen dinsel zorunluluk iken, mitlere
olan inang ibadet edenlerin takdirine kalmigtir.??

Bu yiizden ilahiyat bilimlerinin arastirmalar artik ritiiellere
yonelmeliydi. Ciinkii dinin temel ilkesi eylemdir, 6greti veya dog-
ma degildir. Ozellikle Protestan kiiltiirlerde o zamana kadar ge-
gerli olan dini metinlerin egemenligi ciddi bir sorusturmaya tabi
tutulmugtur. Smith 6zellikle kurban ritiielleri iizerine, mesela 4.
yiizyilda Nilus adinda bir yazarin notlarina dayanarak Arap kabi-
lelerinde yaygin olan devenin kurban edilisi veya Eski Ahitte
bahsedilen, Yahudilerin kurban gelenekleri iizerine aragtirmalar
yapmustir. O, devenin kurban edilmesini en eski totemlerden biri
olarak yorumlami§ ve bunun neseli ve toplu bir ziyafet seklinde
algilandig: tezini ortaya atmugstir. Smithee gore eylemlerin birlikte
gergeklestirilmesi, yani kurban edilen hayvamn etinin yenilip ka-
ninin igilmesi totemizme has olan bir kutsalliktir ve tiim katilim-
cillar1 kopmaz bir sosyal bagla birbirine baglamaktadir. Hatta
birlikte gergeklestirilen eylemlerle topluluk bir téren toplulugu
haline gelmektedir. Boylece ritiiel bir grup siyasi bir topluluk ha-
line gelir. Burada yine performatif eylemlerin gergeklestirildigi
kolayca goriilebilir: Bu eylemler bir (téren) toplumun(un) sosyal
gergekligini yaratan eylemlerdir.

Smith’in kurban ritiielleri teorisi sadece ilahiyat bilimlerinde
degil, ayn1 zamanda kiiltiirel antropolojide, sosyolojide ve eski ¢ag
tarih bilimlerinde oldukga etkili olmustur. Antropolog James Ge-
org Frazer The Golden Bough (1890) isimli kitabinin ilk baskisi-
nin 6nsoziindeki temel diigiincesini, yani Tanr1 kavraminin
katledilip yeniden dirilmesini Smith'e atfetmistir. Sosyolog Emil
Durkheim da Robertson Smithe ¢ok sey borglu oldugunu ve di-
nin sosyal alandaki temel roliinii ilk olarak onun Lectures'in1 oku-
yarak kaniksadigini beyan etmistir.

Ritiiel Aragtirmalarn ve Tiyatro Bilimleri boliimlerini kurmak
amaciyla 6ne siiriilen argiimanlar benzer temellere dayanmslar-

23. William Robertson Smith, Lectures on the Religion of the Semites, First Series:
Fundamental Institutions (Burnett Lectures 1888/9), London 1889. 2. baski: 1894,
Alm. Cev. Die Religion der Semiten (1899), Nachdruck Darmstadt 1967, s. 13.
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dir. Her iki durumda da hiyerarsik konumlar tersine gevrilmistir:
Mitostan ritiiel olana ve edebi metinden tiyatro sahnelemesine
gecilmistir.** Bagka bir deyisle her iki durumda da metinlerin ay-
ricalikh statiisii terk edilmis ve sahneleme eylemine agirlik veril-
mistir. Bu yiizden 20. yiizyllda Avrupa kiiltiiriinde yasanan
performatif donemecin ilk kez 60’1 ve 70’li y1llardaki ortaya gikan
performans kiiltiiriinden de 6nce, ritiiel ve tiyatro ¢alismalar1 bo-
limlerinin kurulmasiyla ortaya ¢iktig1 iddia edilebilir.”

“Cambridge Ritualists” diye bilinen filologlar grubunun en bii-
yiik temsilcisi Jane Ellen Harrison, ritiieller ve tiyatro arasindaki
iligkiyi oldukga ileri gotiirerek bunlarin ayn1 kokene dayandigin
ve sahnelemenin metinlerden daha éncelikli bir yer tuttugunu or-
taya koymaya ¢alismistir. O, Themis. A Study of the Social Origin
of Greek Religion (1912) isimli geni§ kapsaml ¢aligmasinda Eski
Yunan tiyatrosunun kokeninin ritiiele dayandig tezini gelistir-
mistir. Harrison, eniautos-daimon’nin* yiicelestirildigi Dionysos
oncesi bir ritiielden yola ¢ikmigtir. Dionysos Ritiielleri’nin bu se-
kilde eski Bahar Ayinlerinden dogduklar diigiintilmiistiir. Harri-
son, Dythrambos’un (Aristoteles’in tragedyanin kaynag: olarak
gosterdigi siir tiiriiniin) eniautos-daimon s6leni igin sdylenen sar-
kilardan bagka bir seyi temsil etmedigini ve eniautos-daimon
ayinlerinin yapisini olusturdugunu kanitlamaya ¢alismistir. Gil-
bert Murray Excursus on the Ritual Forms Preserved in Tragedy
isimli bir ¢aligma ile Harrison1 desteklemistir. O farkl tragedya-
lar1 ve 6zellikle Euripides’in Bacchae’sini —~tam da en geg yazilan
tragedya metinlerinden birini!- referans vererek, agon (miisaba-
ka), threnos (feryat), seyirciye mesaj verme ve epifani (aniden kav-
rama) gibi Harrison igin eniautos-daimon ayinlerinden tiiretilen
unsurlarin tragedyadakine benzer islevleri ayn1 zamanda ritiiel-
lerde de yerine getirdiklerini ispatlamaya ¢alismstir.

24. Rittiel ile mitos arasindaki konumun tersine doniisiiyle ilgili bkz. Hans. G. Kip-
penberg, Die Entdeckung der Religionsgeschichte, Religionswissenschaft und Moder-
ne, Miinchen 1997.

25. Bunu tiim Avrupa tarihindeki degil, daha gok 20. yiizyillardaki bir performatif
donemeg olarak anlamak gerekiyor. Matbaanin icat edilip yayginlastig1 donemden
19. yiizyilin sonuna kadar olan siiregte cultural performancesn ya da sahneleme-
nin gok 6nemli bir kiiltiirel islevi oldugu goz 6niinde bulunduruldugunda, o yiiy-
zillarda performatif siiregten bahsedilip bahsedilemeyecegi heniiz tartigmaya agik
bir konudur.

* (Yunanca) Bahar Tanrist. (¢.n.)
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Harrison’in teorisi, Eski Yunan kiiltiiriiniin metne ve yazima
dayali oldugunu ve kendi kiiltiirleri i¢in bir model olusturdugu-
nu diisiinen ¢agdaslarina dogrudan kars1 ¢ikmaktadir. Onun te-
orisiyle siirekli oviiliip yiiceltilen Yunan tragedya ve komedya
metinlerinin, yilin belirli dénemlerindeki solenlerde sahnelenen
ritiiellerin sonuglar1 olduklar: gériinmektedir. Ritiiel her seyden
once gelmektedir, tiyatro ve metinler ritiiellerden tiiretilmisler-
dir. Metinler ritiiellerin sahnelenmesi igin yazilmiglardur.

Harrison’in teorisinin bugiin genelde sadece bilim tarihi agi-
sindan bir degeri oldugu diisiiniilse de, o sahneleme kavramina
verdigi agirhikla performatif donemecin anlagilmasi igin bize ok
O6nemli bir malzeme sunar. Sahnelemenin olduk¢a 6nemli bir
kavram haline gelmesi bundan sonra itinayla yapilmas: gereken
kuramsal bir tanimi gerektirmektedir. Max Hermann 1910 ile
1930 yillar1 arasinda bu amagla gesitli galigmalar yapmugtir.

Ilging bir sekilde oyuncular ve seyirciler arasindaki iliski onun
diisiincelerinin ¢ikis noktasini olugturmaktadir:

Tiyatronun en eski anlamy, tiyatronun sosyal bir oyun -herkesin herkes
i¢in oynadig1 bir oyun- olmasinda yatar. Hem oyuncunun hem de se-
yircinin, yani herkesin iginde oldugu bir oyun. Seyirci beraber oynayan
etken olarak bu oyuna dahil olur. Seyirci tiyatro sanatinin bir nevi yara-
ticisidir. Tiyatro etkinligi birbirinden farkli katilimcilar tarafindan ger-
geklestirilir ve bunun sonucunda tiyatronun toplumsal niteligi siirekli
korunur. Tiyatroda siirekli sosyal bir topluluk vardir.®

Bir sahnelemeyi tamamen miimkiin kilan, onu yaratan sey, ak-
torlerin ve seyircilerin bedensel olarak bir arada olmasidir. Sah-
nelemenin meydana gelebilmesi igin aktorlerin ve seyircilerin
belirli bir zaman araliginda ve belirli bir mekanda toplanip birbir-
leriyle iletisimde bulunmalari gerekmektedir. Hermann bunu
“herkesin herkes igin oynadig1 bir oyun” seklinde belirleyerek,
aktorlerle seyirciler arasindaki iliskiyi en temelden yeniden ta-
nimlamugtir. Seyirciler artik oyuncularin sahnede gergeklestirdik-
leri eylemlere sadece uzaktan bakan ve onlar1 duyumsayan, o
eylemlere belirli anlamlar yiikleyen ya da onlar tarafindan iletilen
mesajlar1 entelektiiel bir sekilde yorumlayip ¢6ziimleyen gozlem-

26. Max Hermann, “Uber die Aufgaben eines theaterwissenschaftlichen Instituts”,
27.06.1920 tarihli sunum, (Der.) Helmar Kieler, Theaterwissenschaft im deutsch-
sprachigen Raum, Darmstadt 1981 s. 15-24. burada s. 19.

50



ciler konumunda degillerdir. Burada ne seyircilerin aktorleri ken-
di gozlemlerinin nesnesi haline getirdigi bir 6zne-nesne iliskisi,
ne de aktorlerin (6znelerin) seyircileri (nesneleri) tartigmaya ka-
pali mesajlarla kars1 karsiya biraktig1 bir durum s6z konusudur.
Bedensel bir aradalik daha ¢ok birlikte varolan 6zneler arasindaki
bir iliskidir. Seyirciler fiziksel varliklariyla, algilariyla ve verdikle-
ri tepkilerle oyuna katilirlar ve bu yiizden onlar sahnelemeyi ak-
torlerle birlikte gergeklestiren oyuncular olarak kavranmalidir.
Sahneleme oyuncular ile seyirciler arasinda vuku bulan kargilikli
etkilesimin sonucu olarak ortaya ¢ikar. Onun hangi kurallara gére
meydana getirilecegi tiim katilimcilar arasindaki miizakere siireg-
lerine ve onlarin uyacaklari veya karsi gikacaklar1 oyun kurallari-
na baghdir. Bagka bir deyisle sahneleme aktorler ve seyirciler
arasinda meydana gelir ve onlar tarafindan birlikte yaratilir.
Hermann tiyatronun kendine 6zgii bir aragsallig: (Medialitiit)*
oldugu fikrini sadece teorik bir sekilde veya tiyatro tarihinden tii-
retilen diisiincelerle belirlememistir. Daha gok kendi yasadig1 do-
nemdekitiyatro ve sahnelemeler onun bu diisiincelerine dogrudan
katki saglamiglardir. O dénemde 6zellikle Max Reinhardt kendi
sahneledigi oyunlarda siirekli yeni mekénsal diizenlemeler yara-
tarak seyirciyi gézlemci konumundan ¢ikarmistir ve onlara oyun-
cularla etkilesime girmeyi saglayan yeni modeller sunmustur.
Reinhardt, 6rnegin Berlinde Deutsches Theaterdaki Sumurun
isimli sahnelemesinde, Japon Kabuki Tiyatrosu'nda geleneksel
olan hanamichi’yi, yani genis bir podyumu, seyircilerin yerlerini
aldiklar1 mekénin ortasina kurmustur. Béylece burada her sey se-
yircilerin tam ortasinda gergeklesmistir. Reinhardt hem sahneyi
hem de hamanichi’yi aym anda kullanmigti. New York turnesin-
deki sahnelemeyiizleyen bir elestirmenin de sikayet eder bir dille

* “Medialitit” kavram Tirkgeye gevirilmesi ¢ok zor olan terimlerden biridir. O
yalnizca giinliik hayatin veya teknoloji diinyasinin arag gereglerine tekabiil etmez.
Genellikle “aragsallik” diye ¢evirilen bu kavram 6zellikle giiniimiizdeki sanat fel-
sefesindeki birgok tartigmada hem kendisi hem karsiti, yani hem aragsal olan hem
aragsal olmayan, baska bir deyisle araglarin (Alm. “Medien”, ing, “Media”) sanatsal
edimlerle aragsallik 6zelligini yitirmesi kastedilmektedir. Burada tiyatronun arag-
salhigindan bahsedildiginde, sadece maddesel bir gekilde kullanilan “sahne’, “kos-
tiim” veya “dekor” gibi araglar degil, daha gok bu maddeselligin de Gtesine gegen ve
seyircilerle oyuncularin bir aradahigyla yaratilan 6zgiil bir ortamsalliga vurgu yapil-
maktadir. “Medialitit” ile ilgili genis bir tartigmaigin bkz. Stefan Miinker/Alexander
Roesler (der.), Was ist ein Medium?, Frankfurt a. M. 2008.
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ifade ettigi gibi oyuncular her bir sahnenin tam da en 6nemli
aninda hanamichi’ye giktilar.” Bu yiizden hanamichideki oyun-
culan1 izlemeye ¢aligan seyircinin sahnede gergeklesen olaylar
kagirmasi kagimilmazdi. Buna karsin bakislarini sahneden ayir-
mamay! tercih eden seyirciler hanamichideki gosteriyi kagirmak
zorunda kaldilar. Boylece bagimsiz bir sekilde kendi duyusal izle-
nimleri arasinda tercih yapmaya zorlanan seyirciler burada sah-
nelemenin yaraticisi haline gelmislerdir. Sahneleme bir taraftan
oyuncularin (ve yénetmenin) diger taraftan da seyircilerin ortaya
koydugu kurallara gére gergeklesmistir. Bu kurallar ilkesel olarak
tartigmaya agiklardi.

Bu o6zellikle Reinhardt tarafindan Berlin Schumann Sirki'nde
sahneye uyarlanan Kral Oedipus (1910) ve Orestia (1911) oyunla-
rinda gergeklesmistir. Burada korolar siirekli olarak seyirciye dog-
ruhareket etmisler, oyuncular seyircilerin arkasindan ve arasindan
ortaya gikmuglardir. Boylece elestirmen Siegfried Jacobsohn’'un da
belirttigi gibi, “seyircilerin kafalarim onlarin arasinda duran figii-
ranlarin kafalarindan tam olarak ayirt etmek imkénsiz hale
gelmistir”™® Ve daha sonra Max Hermannla tartigmaya girerek
edebi metnin sahnelemeden daha 6nemli oldugunu savunan Alf-
red Klaar, Reinhardt’in Orestia’sin1 su sekilde elestirmistir:

Oyunun 6niimiizdeki, aramizdaki, arkamizdaki ve altimizdaki alana
yayilmasi, bakis agisiu siirekli degistirmek zorunda kalmamiz, oyun-
cularin kostiimleriyle, peruklariyla ve makyajlariyla bedenimize do-
kunmalarive seyircilerin alanina akin etmeleri, uzak mesafeler arasinda
yapilan diyaloglar, salonun her kdsesinden bizi korkutan, aldatan ve
aniden yiikselen sozler; bunlarin hepsi dagimbktir, birbirlerini destekle-
mezler ve yamlsamayi ortadan kaldirirlar.?®

Burada agikga seyircilerin mesafeli, ilgi gosteren veya duygula-
nan gozlemci konumuna ge¢meleri miimkiin degildi. Onlarin
kendilerini oyunculara ve diger seyircilere gére tamamen yeniden
konumlandirmalar gerekliydi. Burada kelimenin tam anlamiyla

27. “Why Lot’s Wife Could not Have Sat out ‘Sumurun’ The pedestrians on that
bridge would have aroused her curiosity so that she would have turned into twenty
pillars of salt” Viyana Tiyatro Miizesi’'nin argivinden ve daha yakindan teshis edile-
meyen New York’lu birinin elestirisi.

28. Siegfried Jacobsohn, Das Jahr der Biihne, 1. Cilt, Berlin 1912 s. 51.

29. Alfred Klaar, Vossische Zeitung vom 14 Ekim 1911.
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aktorler ve seyirciler arasinda, hatta seyircilerin kendi aralarinda
bir sahneleme meydana gelmistir. Reinhardt, oyuncularin ve se-
yircilerin bedensel bir aradaligina dayanan tiyatroya 6zgii aragsal
(medial) kosullar1 ok iyi kullanarak aktorler ve seyirciler arasin-
da siirekli yeni iligkilerin kurulmasini saglamugtir.

Hermann, sahneleme kavramini aktorler ve seyirciler arasinda
meydana gelen, yani sabitlenip taginamayan, kisa siireli ve gegici
bir olay seklinde tanimlamigtir. O bu kavrami tanimlarken, ne
sahnelenen metinleri ne de sahnedeki dekorlar: dikkate almigtir.
Hermann dogalc1 ya da disavurumcu sahne resimlerine birgok
defa sanatsal bir deger atfetmis olsa da, onu polemik bir dille “en
temel agidan biiyiik bir hata” olarak tanimlamugtir.*® Bunlarin hig-
biri ona gore sahneleme kavramu igin esash degildir. Daha ok
oyuncularin mekanla birlikte ve mekanda hareket eden bedenleri
sahnelemeye 6zgii olan ve gelip gegici bir maddeselligi olustur-
maktadir. “Sahne sanatinda [...] belirleyici olan teatral perfor-
manstr, [...] tiyatronun meydana getirebilecegi en gergek ve en
saf sanat eserini” sadece o iiretebilir.! Bu baglamda Hermanna
ilgilendiren sey sahne sanatinin yarattii veya kurguladigi bir
diinyaya ait olan kurmaca bir figiir degildir. O daha ¢ok “gercek
bedenden” ve “ger¢ek mekandan* bahsetmektedir, yani o sahne-
deki oyuncunun bedenini, 18. yiizyildan beri benimsendigi gibi,
sadece basit bir anlam tagiyicisi olarak diigiinmemistir, bunun ye-
rine bedeni ve mekan1 tamamen onlarin kendi 6zgiil maddesel-
likleriyle g6z oniinde bulundurmustur. Sahnelemeyi meydana
getiren sey her seyden 6ncelikle bunlardir, onlar tarafindan iireti-
len kurmaca bigimler ve mekanlar degildir.

Bu agidan da Max Reinhardt’in tiyatrosuyla értiigen paralellik-
ler goze carpar. Mesela Reinhardtin hanamichi’yle veya Schu-
mann Sirki'ndeki arena tiyatrosuyla yarattigi yeni mekénlar
belirli kurmaca alanlar1 farkh bir sekilde temsil etme gérevi gor-
memistir. Gergek mekanlar olarak onlar oyunculara yeni gésteri,
hareket ve genel anlamda oyun olanaklari ve seyircilere tamamen
alisslmisin disinda alg ve deneyim olanaklari sunmugstur.

30. Max Hermann, “Das theatralische Raumerlebnis’, Bericht vom 4. Kongress fiir
Asthetik und Allgemeine Kunstwissenschaft, Berlin 1930, s.152.

31.Agy.

32. Agy.
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Reinhardt’in tiyatrosundaki oyunculuk sanat1 igin de bu geger-
lidir. Mesela onun 1903 yilinda Hugo von Hofmannstal'in da kat-
kilariyla Berlin Kleines Theaterda sahneledigi Sophokles’in
Elektra’s1 ve Kral Oedipus’u veya Eshilos'un Orestia’s1 oldukg¢a fazla
elestirilmigtir. Elestirmenler oyuncularin bedenlerini kendilerine
ozgii bir fiziksellikle 6n plana ¢ikarmalarini, tim dikkati temsil
edilen karakterden uzaklagtirip kendi iizerlerine ¢ekmelerini ol-
dukga kusurlu bulmugslardir. Ozellikle Elektra’y: canlandiran Get-
rud Eysoldt bedenini asir1 bir yogunlukla ve 6lgiisiiz bir sekilde
kullandig) gerekgesiyle ok agir elestirilmistir. Eysoldt bu hareket-
leriyle ozellikle Yunan tragedyasindaki sahnelemeler igin gegerli
olan “giicliiliik”, “haysiyetlilik” ve “giir seslilik” gibi normlara aykiri
davranmustir. Bunlarin yerini “asabiyet’, “dizginsiz bir ihtiras” ve
“boguk bir haykirig” almistir.*® Béylece “saghklh” olanin sinirlari
agilmig, “hasta” ve “patolojik” olana ge¢ilmistir. Birgok elestirmen
i¢in bu “gighk ve tagkinlik, korkung derecedeki gilginlik, her ¢izgi-
de vahsilesip tiiketilen™* ve “anlamsizlifa varan cogkunluk sadece
patolojik olarak agiklanabilirdi”* Boylece elestirmenler Getrud
Eysoldt’un “6l¢iisiiz” ve “atilgan” hareketlerinin metni resmetme
islevi gormekten gok dogrudan kendi bedenine referans verdigini,
dramatik karakteri temsil etmekten gok kendi benliginin sinirlari-
n1 agarak “patolojik” olana gectigini gozlemlemisler ve bu “daya-
nilmaz” hareketleri reddetmislerdir.*

Reinhardt’in sahneye aktardig1 Oedipus ve Orestia adh oyun-
larda da oyuncular seyircinin dikkatini dogrudan kendi bedenle-
rini kullanma bigimlerine gektikleri gerekgesiyle agir bir sekilde
elestirilmislerdir. Bir taraftan Sigfried Jacobsohn’a gore, Oedipus’ta
“ellerindeki mesalelerle orkestranin iizerinden gegerek vahsi bir
sekilde sarayin igine girip tekrar asag1 inen ¢iplak kosan figiiran-
larin” ne bir islevi ne de bir anlami vardir.”” Alfred Klaar Orestia’y1
degerlendirirken de bunlar1 tenkit etmistir. Klaar “bedenlerin
hayrete diigiiren kivrakligini ve yeniyetme bir yonetmenin
Eshilos'un eserine uydurdugu boliimleri” begenmeyerek “yari

33. Fritz Engel'in 31 Ekim 1931 tarihli Berliner Tageblatt'taki yazis:.

34. Richard Nordhausen’in daha yakindan tehgsis edilemeyen Kéln tiyatro miizesinin
arsivindeki elestirisi.

35. H. E. Freisinnige Zeitung, 3 Kasim 1903.

36. Bkz. Paul Goldmann'in daha yakindan tehsis edilemeyen Kéln tiyatro miizesinin
arsivindeki elegtirisi.

37. Siegfried Jacobsohn, Die Schaubiihne 46, 17 Kasim 1910.
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¢iplak kosan figiiranlar1” tiye almigtir: “Onlar en azindan kendi
gorevlerini yerine getirmisler ve yere egilerek bir jimnastik sovu-
nu animsatan hareketler yapmiglardir”®

Diger taraftan bu elestiri bagroldeki oyuncularin performans-
larina kadar da uzanmugtir. Jacobsohn “boga giiresleriyle yetismis
seyirci yiginlarinin sinirleri geren konugmalarini” sikdyet etmis-
tir.* Ona 6zellikle su sahne korkutucu bir 6rnektir:

Orestes’in kendi annesini 6ldiirmesi i¢in aslinda annesinin pesinden gi-
derek sarayin kapisindan hizla g¢ikmasi, onu kapida sikica tutmasi ve
karsihkl atismalardan sonra onu tekrar sarayin igine sokmasi fazlasiyla
yeterlidir. Fakat bu sahnelemede o annesini basamaklardan asagiya,
yani arenaya dogru siiriikler, onun saglarin: yolar ve onu ¢ok yavag bir
sekilde basamaklardan yukar: dogru geker. Bu korkungtur.*

Burada verilen biitiin drneklerde seyircilerin dikkati oyuncu-
larin bedenlerini kendilerine has bir bi¢imde kullanmalarina,
yani “gergek bedenlere” gekilmistir. Oyuncularin bedenleri dra-
matik karakterin tagidig1 anlamlari iletmekten ¢ok, dogrudan ve
apagik bir sekilde hissedilen duyusallikla géze ¢arpmaktadirlar.
Elestirmenler tarafindan her ne kadar siipheyle kargilanmig olsa
da, bu 6zellik geride kalan seyirciler agisindan Reinhardt’in galis-
malarindaki gérkemli bagarinin bir pargasini olugturur.

Max Hermann sahneleme kavramini kuramsal olarak tanim-
larken neredeyse Max Reinhardt’in sahne uygulamalarindaki ka-
dar radikal davranmigtir. O bedeni belirli anlamlarin gostergesel

38. Alfred Klaar, Vossissche Zeitung, 14 Ekim 1911. Jakobsohn ¢iplak kosan figiiran-
lar1 elestirerek onlarin “ne tarihe sadik ne de yeni bir klasik dénem tarzi” olduklari-
n1 ve bunun sadece “eski Yunan tiyatrosuna yaklasan bir kavramu bir sirkte yeniden
verme ¢abasi olarak kaldigini ve sonugta pismanhk verici bir enerji kaybi1” oldugunu
soylemistir (Schaubiihne 46, 17 Kasim 1910). Diger taraftan Gilbert Murray, Jane H.
Harrison’la birlikte, bu sahnelemeyi ¢ok daha farkl degerlendirmistir. Reinhardt'in
Londrada sahnelenen Oedipus’unun ¢evirisini yapan Murray Londrali elestirmen-
lerden gelen, oyunun “Yunan kargit:” (unGreek) oldugu iddialarim ¢iiriitmek igin
¢iplak kosan figuranlarla ilgili sunlar1 soylemigtir: “Profes6r Reinhardt (tipki Oedi-
pus hikéyesinin kendisi gibi) agik¢a erken Helen D6nemi’ne aitti, kismen Giritli ve
Mikendi, biraz oryantal ve biraz da -bir hayranlik duygusu uyandirircasina- vahsiy-
di” (Aktaran: Huntly Carter, The Theater of Max Reinhardt, New York 1914, s. 221
vd). Agikga Reinhardt'n ¢aliymasindaki viicudu kullanma bigimi Murray’in ve
Harrison’in her seyden 6nce performatif bir kiiltir olan Yunan kiiltiir hakkindaki
diisiinceleriyle tamamen ortiismektedir.

39. Siegfried Jacobsohn, Das Jahr der Biihne, 1. Cilt, Berlin 1912, s. 49.

40. A.g.y.,s. 49 vd.
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tastyicisi, digavurumu ya da ileticisi olarak diisiinmek yerine “ger-
¢ek bedene’, yani bedenin gostergeselligine degil onun maddesel-
ligine odaklanmistir. Elestirmenler oyuncunun sahnelemede
metinde verili olan anlamlar1 bedeniyle diga vurmas: ve onlari
seyirciye iletmesi gerektigini diisliniirlerken ve bu sekilde metnin
sahnelemeden daha o6ncelikli olmasim talep ederlerken, Her-
mann temsiliyetle ilgili, yani sahnede gosterilecek kurgusal bir
gergeklik ve oyuncularin eylemlerinin dis goriiniigiine eklenebi-
len anlamlar hakkindaki her tiirli sorunu tamamen disarida bira-
kir. Burada tam da bu sorularin dénemin tiyatro elestirisi ve
edebiyat bilimleri i¢in gegerli oldugu ve bu yiizden sahnelemenin
gostergebilimsel bir yaklasimla incelenmesi gerektigi diisiiniilebi-
lir. Hermann’in, tam da Butler gibi, ifadesellik ile edimsellik (per-
formatiflik) kavramlarini birbirlerini diglayan kargithiklar olarak
diisiindiigiinii varsayabiliriz. Onun sahneleme kavrami bu varsa-
yimi dogrular gibi gézilkmektedir. Ciinkii Hermann’a gore sahne-
leme aktorlerin ve seyircilerin bedensel bir aradahigiyla ve aym
zamanda her iki grubun gergeklestirdigi bedensel eylemlerle
meydana gelir. Boylesi dinamik ve gidisat1 veya sonucu 6nceden
tahmin edilemeyen bir siireg 6nceden verili anlamlarin ifade edil-
mesini ve iletilmesini tamamen imkénsiz kilar. Bu siire¢ sahnele-
mede ortaya ¢ikan tiim anlamlarimeydana getirir. Fakat Hermann
tam olarak bu sonuca ulagmamigtir. Bu yiizden onun sahneleme
kavramu sahnelemenin kendine has bir gostergeselligi oldugu ve
onun 6zgiil bir anlam bigimi yarattig1 diisiincesini igermez.
Hermann sahnelemeyi oyuncular ve seyirciler arasinda ger-
¢eklesen bir “festival” ve bir “oyun” olarak diigiiniip onun kendi-
ne 6zgii maddeselligini bir yapit olarak degil gelip gegen dinamik
bir siire¢ olarak tanimlarken sahneleme i¢in “sanat eseri” terimi-
ni kullanmaktan genel olarak kaginmigtir. O yalnizca tiyatronun
oOzerk bir sanat olarak taninmasi i¢in oyunculuk performansini
“tiyatronun muktedir oldugu” en “esasli” ve “en salt sanat eseri”
olarak tanimlamistir. Ciinkii onun yasadig1 baskin olan diigiince-
ye gore sanat eseri kavrami sanatin vazgegilmez bir yapitasiydi.
Fakat bugiin tekrardan incelendiginde Hermann’in sahneleme
kavrami sanat eseri kavramini aslinda tamamen digarida birak-
maktadir. Sahneleme sanatsal veya estetik niteligini yarattig
eserlerden degil, gergeklestirdigi olaylardan kazamir. Ciinki
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Hermann’a gore sahneleme bir defa varolan, tekrar edilemeyen
ve genelde yalmizca kisith bir sekilde etki altina alinip kontrol
edilebilen bir bilesimdir. Sahnelemenin yarattig1 olay sadece bir
defaligina meydana gelebilir; bu egsiz bir olaydir, ¢iinkii bir
oyuncu grubu farkli ruh halleriyle, keyiflerle, isteklerle, diisiince-
lerle, bilgilerle vb dolu belirli bir sayidaki seyirci grubuyla yalniz-
ca belli bir zamanda ve belli bir mekanda kargsilagir. Hermann’
burada her seyden 6nce iki tarafin da igine katildig) etkinlikler ve
dinamik siiregler ilgilendirmektedir.

Hermann’a gore “seyirci gorsel yetiden ziyade bedensel duyu-
muyla (E. Fischer-Lichte’nin vurgusu) sahnedeki oyuncunun per-
formansini bir golge gibi taklit etmeve onu gizlice yeniden yagama
arzusuyla yaratici etkinligini gelistirmistir. Onun bu hareketlerin
aynisini gerceklestirmek istemesi, bogazindan ayni ses tonunu ¢1-
karmaya ¢aligmasi ¢ok gizli bir diirtiidiir4

Bagka bir deyisle sahnelemedeki estetik deneyim igin “teatral
agidan en onemli sey gergek bedenin ve gergek zamanin birlikte
deneyimlenmesi(dir)”** Seyircinin etkinligi burada fantezinin
veya imgelemin bir faaliyeti olarak degil, daha ¢ok bedensel bir
siireg olarak diigiiniilmiistiir. Seyircinin sahnelemeye katilmasiyla
birlikte onun bedensel duyumu harekete geger, yani onun tiim be-
deniyle sinestetik (spesifik olmayan bir uyari tarafindan herekete
gecirilmis) bir sekilde gergeklestirdigi algilama edimi baglar.

Bu esnada seyirciler yalnizca aktérlerin bedensel eylemlerine
degil,ayn1 zamanda diger seyircilerin tavirlarina da tepki verirler.
Bu yiizden Hermann’a gore “seyirciler arasinda siirekli olarak on-
larin sahnedeki oyuncunun performansinin igsel olarak sonradan
deneyimlemelerine engel olan unsurlar vardir. Bu unsurlar bagka
durumlar igin olduk¢a uygun olabilirken, burada uygunsuz bir
sekilde biitiin seyircilere ruhsal bir sekilde bulagarak onlarin tiim
coskusunu azaltirlar”®

41. Hermann, “Das theateralische Raumerlebnis’, s. 153.

42.Agy.

43. A.gy. Hermann’in sadece “ruhsal” olmayan deneyimleme fikri, seyiricinin
“oyuncunun performansini bir golge gibi tekrar etme” diigiincesi ve “onun hareket-
lerinin aynisini gergeklestirmek istemesini ve bogazindan aymi ses tonunu ¢ikarma-
ya galigmasin ¢ok gizli bir diirtii[ye]” baglayarak agiklamasi, ayn1 zamanda bagka
bir alanda, Vittorio Gallese ve Alvin Goldman tarafindan 1990’h yillarda gelistirilen
soziimona ayna noronlar1 kuraminda etkileyici ve 6nemli bir destek gormektedir.
Bu kuram birtakim eylemleri seyreden bir kiside ayni eylemleri yapma giidiisiine
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“Bulagma” metaforuyla sahnelemedeki estetik deneyimin “sa-
nat yapitina” bagh olmaktan ¢ok katihmcilar arasinda gergeklesen
bir olay oldugu bir kez daha vurgulanmistir. Burada bir seylerin
gergeklesmesi neyin gergeklestiginden ve ona yiiklenebilecek her
tiirli anlamdan daha 6nemlidir. Abramovi¢’in birdenbire tirag bi-
¢agiyla kendi etini kesmesi, onun bu bigakla derisini bes koseli bir
yildiz bigiminde ¢izmesinden ve buna belirli sembolik anlamlar
yiklenmesinden daha agir basmaktadir. Bir seyin meydana gelisi
ve meydana gelen sey, sahnelemeye katilan herkesi, tamamen fark-
L1 bicimlerde ve miktarlarda olsalar bile, etkiler. Fakat Hermann
“igsel deneyim’, “beraber yagsama’, “ruhsal bulagma” gibi ifadeleri
kullanirken, onun sahnelemelerin seyircinin doniigiimiine yol ag-
tigim da diisiiniip diisiinmedigi tam olarak anlagiilmamaktadur.

Hermann'in diigiinceleri en temelde yapit kavramindan olay
kavramina gegise isaret etmektedirler. Sahneleme olayina ne bir
yorumbilimsel estetik ne de bulgusal ayristirmayla yapilan iire-
tim, yapit ve alimlama estetikleri uygun diiger. Sahnelemeye 6zgii
estetik onun olay bigiminde gergeklesmesine dayanur.

Benim Hermann'in farkh yazilarindan, ifadelerinden ve 6gren-
cilerinin notlarindan yola gikarak yeniden kurdugum sahneleme
kavrami* 6nce Austin’in ve sonra da Butler'in 6nerilerinden avant
la lettre* bir “performatiflik” (edimsellik) kavraminin geniglemesi-
ni saglamaktadir. Hermann bu kavramu bir temsil ya da 6nceden
varolan ve verili olanin ifade edilmesi olarak diisiinmemis, daha
ok tutarl bir sekilde onun 6zgiin ve dogal bir yaratic1 etkinlik ol-
dugu savunmustur: Sahnelemenin kendisi ve onun kendine ait
maddeselligi tamamen katiimcilarin eylemlerini sahnelemeleriyle
meydana getirilmektedir. Hermann'in sahneleme kavrami, sahne-
leme tarafindan gergeklestirilen 6zne/nesne ve maddesellik/goster-
gesellik arasindaki iligkileri net bir sekilde degistirerek Austin ve
Butler'n edimsellik (performatiflik) kavramlarinin 6tesine geg-
mektedir. Fakat Hermann sahneleme siiresince iiretilen anlamlar1

neden olan noronlarla ilgilidir. Fakat bu giidii genelde bir tutukluk olarak deneyim-
lenir ve kisinin tam olarak eylmesine engel olur. Bkz. Vittorio Gallese ve Alvin
Goldman, “Mirror neurons and the simulation theory of mind-reading”, Trends in
Cognitive Sciences, Cilt 2, no. 12, Aralik 1998, s. 493-501.

44. Bu kavramin yeniden olusturulmasi i¢in bkz.Rudolf Miinz, “Theater - Eine Le-
istung des Publikums und seiner Diener”, (Der.) Erika Fischer-Lichte vé., Berliner
Theater im 20. Jahrhundert, Berlin 1998, s. 43-52.

* (Fr.) Onceden diisiiniilmiis. (¢.n.)
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yeterince agiklayamadig) i¢in onlarin gerisinde kalmaktadir. Yine
de burada yapilan aragtirma gergevesinde Hermann'in sahneleme
kavramu digerlerinden oldukga ileridedir ve gok sey vaat eder, giin-
ki o estetik siiregleri goz oniine alarak ~her ne kadar o bu siiregte
ortaya ¢ikabilecek doniigiimleri yeterince incelemese de- sanat ese-
rinden olay kavramina gegisi isaret etmistir. Dolayisiyla, bir biitiin
olarak disiiniildiigiinde, sahneleme kavramina temellenmis bir
performatif estetigin gelistirilmesi burada oldukga faydah bir giri-
sim olacaktir.

Sanatlarin 1960’11 yillardan beri gegirdigi performatif doneme-
ci goz 6niinde tutabilen boyle bir estetigi gelistirmek i¢in 6ncelik-
le farkh sanatlarin sahneleme ve edimsellik kavramlarini ne
anlamda degistirdikleri sorusunu incelemek gerekmektedir. Eli-
nizdeki ¢aligma kesin bir sanat bilimsel anlayiga sahip oldugu igin
boyle bir yaklagimin dogru oldugunu varsaymaktadir. Fakat bu-
rada sanatlardaki mevcut gelismelerden érnekler bularak farkl
estetikkuramlari agiklamay, degistirmeyi ya da giiriitmeyi amag-
layan bir yontemden yola gikilmamaktadir. Bu ¢aliyjmanin ¢ikig
noktasin1 daha ¢ok farklh kuramsal yaklagimlarla kars1 karsiya
getirilecek olan state of the arts* olugturmaktadir.

Hermann’in sahneleme kavrami yeniden kurulurken, sahnele-
me olayinda birbirini kogullayan ve birbirine tamamen bagli olan
aragsal, maddesel, gostergesel ve estetik 6zellikleri bulgusal bir
yontemle -birbirlerine olan etkileri gézden ¢ikarilmadan- tek tek
incelemenin yararli olacagi gériilmiistiir. Bundan sonraki dort
béliimde altmigh yillardan beri sanatlarin bu 6zellikleri sahnele-
melerde ne sekilde gergeklestirdikleri incelenecektir. Burada 6zel-
likle tiyatro, aksiyon ve performans sanatindan farkli sahneleme
orneklerine 6nem verilecektir; ¢linkii Hermann sahneleme kav-
ramim kurarken tiyatroya referans vermistir; ve ayni zamanda
aksiyon ve performans sanatina da, giinkii 6zellikle bu yeni sanat
dallarin gelisimiyle gorsel sanatlarda yapittan sahnelemeye dogru
bir doniisiim baglamigtir.

* (ing.) Sanatlarin durumu. (¢.n.)
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Ugiincii Boliim
Oyuncularin ve Seyircilerin Bedensel Bir Aradalig:

Max Hermann'in gosterdigi gibi sahnelemenin aragsal kogulla-
rim oyuncularin ve seyircilerin bedensel bir aradalig: olusturur.
Boyle bir bir aradaligin ortaya ¢ikmast igin belirli bir mekén ve
zamanda “eyleyerek” ve “seyrederek” etkilesen iki farkli insan
grubunun toplanmasi ve orada belirli bir yagam dilimini birbirle-
riyle paylagmalar1 gerekmektedir. Sahneleme onlarin bulugmasiy-
la, karg1 karsiya gelmesiyle ve etkilesmesiyle meydana gelir.

Buna gore sahnelemede -geleneksel terimleri bir kez daha kul-
lanmak gerekirse- “iiretim” ve “alimlama” icin ¢ok 6zel kosullar
gegerlidir. Oyuncular mekanda dolasarak, el ve kol hareketleri ya-
p1p yiizlerinin bigimini degistirerek, nesneleri kullanarak, konuga-
rak veya sarki soyleyerek farkl eylemlerde bulunurken, seyirciler
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bu eylemleri algilayip onlara tepki vermektedirler. Belki verilen
tepkilerin bazilari salt “i¢sel” bir sekilde yaganmus olabilir ama yine
de burada birgok tepki bariz bir sekilde goze ¢arpar: Seyirciler gii-
lerler, tempo tutarlar, inleyip i¢ ¢ekerler, higkirirlar, aglarlar, ayak-
larim1 yere siirterler, sandalyeden saga sola dogru kayarlar,
heyecanl bir yiiz ifadesiyle ne dogru egilirler ya da sakince geriye
yaslanirlar, nefeslerini tutup kaskat1 kesilirler; arada bir saate ba-
karlar, esnerler, uyuyakalip horlamaya baslarlar; 6ksiiriirler, hapsi-
rirlar, bir parga kagidi burustururlar, yiyip igerler, diisiincelerini
fislldarlar veya sahnede yasananlari sesli ve arsiz bir sekilde yo-
rumlarlar, “bravo” ya da “bir daha” diye seslenirler, begeniyle alkis-
larlar veya 1shik ¢alip yuhalarlar, ayaga kalkip salonu terk ederler ve
kapiy arkalarindan kiit diye kapatirlar.

Boyle tepkileri hem diger seyirciler hem de oyuncular duyarak,
hissederek ve gérerek algilarlar. Ote yandan bu algilar oyuncularda
ve diger seyircilerde bellibagli tepkilerin olugmasina yol agar. Oyun-
cularin oynadiklar1 oyunun yogunlugu buna gore artar veya azalir;
onlarn sesleri yiikselir ve rahatsiz edici bir hale gelir veya tam tersi
bir sekilde daha gekici olmaya baglar; oyuncular kendilerini daha
canli hissederler, onlar oyuna birkag espri ve farkl dogaglamalar
eklerler veya dikkatlerini kaybederek sahneye ¢ikma sirasin1 ya da
soyleyecekleri sozleri sasirirlar; dogrudan seyircilere hitap etmek
i¢in, belki de seyircilerin kendi tavirlarim degistirmelerini ya da sa-
lonu terk etmelerini istemek i¢in sahnenin oniine gelirler. Seyircile-
rin verdigi tepkiler diger seyircilerdeki katiim miktarinin ve
derecesinin, onlarin dikkatinin, gerginliklerinin azalmasina veya
artmasina yol agar. Onlarin giiliigleri artar, agir1 durumda kasilma
meydana gelir veya bogazlarinda tikanip kalir ya da onlar birbirle-
rini siikinete davet ederler ve belki de birbirlerine hakaret ederler.
Oyuncularin yaptiklari her seyin seyircilere ve seyircilerin yaptikla-
r1 her seyin oyunculara ve diger seyircilere bir etkisi vardir. Bu ba-
kimdan 6zgonderimli ve kendini siirekli yenileyen bir feedback
doéngiisiiniin* sahnelemeyi meydana getirip yonlendirdigi savunu-
labilir. Bu yiizden onun nasil gelisecegi 6nceden ne tam olarak
planlanabilir ne de tahmin edilebilir.

* “Feedback-Schleife” ifadesi aslinda Tiirkgeye “geribildirimli déngii” olarak da gevi-
rilebilir fakat yazar burada ve kitabin ilerleyen bolimlerinde “feedback” kelimesini
dogrudan Ingilizce kullandig igin, “feedback déngiisi” olarak gevirmek uygun gé-
rilmaigtir. (¢.n.)
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Bu belirsizlik 18. yiizyilin sonlarindan beri adeta ortadan kal-
dirilmasi veya azaltilmasi gereken bir bela veya bir kusur olarak
algilanmugtir. Bu kusuru diizeltmek amaciyla farkli yontemler ge-
listirilip denenmistir. 18. yiizyilin sonunda ve 19. yiizyilda -tiyat-
ronun metinlestirilmesi haricinde- seyircinin disiplin altina
alinmasi hedeflenmistir. Rahatsizlik veren ve ne yazik ki siirekli
birinden digerine bulagan “yanlis davraniglar1” ortadan kaldirma-
yt amaglayan tiyatro yasalari ¢ikarilmugtir. Birtakim cezalar koyu-
larak ge¢ kalma, yemek yeme ve bir seyler i¢me ya da sahneleme
esnasinda “yanindakiyle konugma” yasaklanmistir. En biiyiik ra-
hatsizlik kaynagi olan goriinebilirligi —~yani oyuncularin seyircile-
ri ve ozellikle seyircilerin birbirlerini gérmelerini- engellemek
icin gaz lambasi kullanilmigtir. Charles Kean 1840’lardan itibaren
seyirci alaninin daha da karanlik hale getirilmesi i¢in deneyler
yapmustir. Richard Wagner ise ilk Bayreuth Festivallerinde (1876)
seyircileri tam bir karanligin i¢ine sokmugtur. Alinan bu tedbirle-
rin amaci feedback dongiisiinii ortadan kaldirmakti: Duyularak
ve goriilerek rahatsizliga yol agabilecek tepkiler “igsellige” doniis-
tiiriiliip en fazla bu sekilde yasganmaliydi. Buna bagh olarak seyir-
cinin “6zdeslesmesi” talep edilmis ve bunun iizerine propaganda
yapumustir. Friedrich Theodor Vischer 6zdeslesme (Einfiihlung)
kavrami “kiginin kendi ruhunu 6diing vermesi” seklinde tanimla-
mustir.! Fakat Hauptmannin Berlin Freie Bithnede 20 Ekim
1889da sahneledigi Vor Sonnenaufgang (Giines Dogmadan Once)
isimli galigmasinin promiyerindeki tiyatro skandallarindan bildi-
gimiz gibi bu stratejiler sadece kismen bagarili olmuslardir.

20. yiizyilin baslarindan itibaren yoénetmenin tiyatronun oda-
pina yerlesmesiyle yeni bir stratejik degisim meydana gelmistir.
Artik seyircilerden gelen algilanabilir tepkileri ortadan kaldirmak
yerine, gesitli sahne teknikleriyle seyircide algilanabilir belirli tep-
kiler uyandirmak amaglanmigtir. Yani yonetmen agikga seyirci-
nin davranigini etkilemeye ¢alismistir; feedback dongiisii organize
edilip hareket ettirilecekti. Bunu ozellikle Sergej M. Eisenstein
Ostrovskijnin Eine Dummheit macht auch der Gescheiteste (En
Alalli Insan Bile Aptallik Yapabilir, 1922/23) isimli eserini sahneye

1. Bkz. Friedrich Theodor Vischer, “Das Symbol” (1887), Kritische Ginge, 4. Cilt,
(Der.) Rober Vischer, Miinchen 1922, s. 435; Vischer, Asthetik (1846-1848), 2. Cilt,
Miinchen 1922. Robert Vischer, “Der isthetische Akt und die reine Form” (1874),
Drei Schriften zum dsthetischen Formproblem, Halle 1927.
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aktarirken kesin bir dille ifade etmigtir. O Montage der Attraktio-
nen (Cekiciligin Montaji, 1923) isimli denemesinde seyirciyi adeta
“tiyatronun ana maddesi” olarak tanimlamig ve sahnelemenin go-
revinin “seyircinin arzu edilen bigime (ruh haline) sokulmas1”
oldugunu sdylemistir.> Bu amagla uygulanan sahne stratejileri
sadece 1920’li yillardaki Sovyet ve Alman tiyatrosu veya 1930’lar-
daki Nasyonal Sosyalistlerin thingspiel’leri* ile sinirli kalmamugtir.
Yukarida Varyete Tiyatrosu'na verilen referansla anlatildig gibi,
Italyan Fiitiiristler tarafindan ve daha éncesinde Max Reinhardt
tarafindan da benzer yontemler denenmistir. Reinhardtin
hanamichi’yi ve arena sahnesini kullanmas ve 6zellikle oyuncula-
rin bedenselligini 6ne gikaran sahneye koyma teknikleri onun ta-
mamen kasith bir gekilde seyircide yeni algi bigimleri ve
perspektifleri yaratmayi ve seyircinin algilanabilir tepkiler uyan-
dirmayi hedefledigini gostermektedir. Fakat bu her zaman plan-
landig: gibi gergeklesmemistir. Erwin Piscator'in 1927 yilinda
sahneye aktardigy Hoppla, wir leben! (Hoppala, biz yasiyoruz!)
isimli oyunu hakkinda bir elestirmen sunlar1 yazmgtir: “Bu tarz
sahnelemelerin seyirciyi bedensel olarak haddinden fazla bir ge-
kilde zorlay1p zorlamadigini zaman gésterecektir.”

1960’1 yillarda performatif bir dsnemece girilmesiyle rastlan-
tisallik farkli bir 6nem kazanmaya baglamigtir. Seyircinin tavri
artik sadece sahnelemenin meydana gelebilme kosulu olarak ka-
bul edilmemis, aym zamanda ilgiyle kargilanmigtir. Belirli strate-
jiler gelistirerek engellenip planlibir sekilde sahneye aktarilamayan
ve ¢ikis noktas: temelde agik ve 6nceden tahmin edilemeyen 6z-
gonderimli ve 6zdevinimli* bir sistem bigimdeki feedback dongii-
sii daha fazla 6ne gikmigtir. Sistemi kontrol etme ¢abasindan gok
onun kendine 6zgii 6zdevinimselligine odaklanilmigtir. Sahnele-
medeki eylemler ve oyuncularla seyircilerin davraniglar1 hangi

2. Sergej M. Eisenstein, “Montage der Attraktionen”, Schriften, 1. Cilt, (Der.) Hans-
Joachim Schlegel, Miinchen 1974, s. 217.

* “Thingspiel” Nazi Dénemi’nde yaygin olan halka agik ve halki birlegtiren tiyatroyu
ifade etmektedir. (¢.n.)

3. Monty Jacobs, Vossische Zeitung. 5.9.1927. Aktaran: Giinther Riihle, Theater fiir
die Republik, 2 Cilt. Frankfurt a.M. 2. Cilt, 1926-1933, s. 792-794. Burada . 794.

4. Burada ve bundan sonra kullanilan “6zdevinimlilik” (Autopoiesis) kavramu i¢in
bkz. Humberto R. Maturana ve Francisco J. Varela, Der Baum der Erkenntnis. Die
biologische Wende des menschlichen Erkennens, Bern/Miinchen 1987, 2. Baski, Bern/
Miinchen/Wien 1989.
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sekilde birbirlerine tesir etmektedirler? Boyle bir karsilikl: etkile-
simin 6zgiil kosullar1 nelerdir? Bu kosullarin ¢ikis noktasini ve
ilerleyisini olusturan etkenler nelerdir? Burada estetik olandan
ok sosyal bir siire¢ s6z konusu olabilir mi?

1960’11 yillardan beri sahnelemeler sadece bu tarz sorularla
ilgilenmekle kalmamiglardir; onlar daha gok bu sorulara cevap
bulma amacini tagtyan deneyler bigiminde ger¢eklesmistir. Sah-
neleme sadece oyuncularin ve seyircilerin eylem ve davraniglari-
nin birbirleriyle gizemli bir sekilde etkilesip onlar arasindaki
iligkinin miizakere edildigi bir yer degildir. O ayni1 zamanda bu
karsilikh etkilesimin kendine 6zgii isleyisinin, miizakere siiregle-
rinin ve kogsullarinin arastirildig: bir yerdir. Yonetmenin goérevi
gesitli sahneye koyma stratejileri gelistirerek bagar1 vaat eden de-
neysel diizenekler tasarlamak ve kurmaktir. Yonetmen feedback
dongiisiiniin isleyisi i¢in bazi degiskenleri ve etkenleri ayiklayip
onlara tek tek odaklanmaya ve ayni1 zamanda diger etkenleri ta-
mamen ortadan kaldirmasa da arka planda tutmaya ¢alijmalidir
ya da tamamen belirli olan parametrelerin birbirlerini nasil etki-
ledigine konsantre olmalidir.

Fakat sonuglarin kesin bir gekilde degerlendirilmesi oldukga
zordur. Ciinkii sahneye aktarilan ayni oyunun farkh sahnelemele-
rinde miizakere siiregleri ayni sekilde gergeklesmezler. Hatta bazen
bu siiregler o kadar farkli bigimlerde meydana gelirler ki, onlar hak-
kinda gegerli bir Gnerme yapmak bile miimkiin degildir. Bu yiizden
cogu kez boyle bir olayin gergekten (6zdevinimsel bir sistemin igle-
yisini aragtiran) bir deney mi yoksa daha ¢ok farkh degiskenlerin,
ctkenlerin ve parametrelerin yarattig1 bir oyun mu olduguna karar
vermek ¢ok zordur. Fakat her durumda, deneyin oyunsallig1 ve
oyunun deneyselligi birbirini karsilikh olarak beslemektedirler.

Deneysel diizenegin kurulmasi amaciyla veya oyun talimatlar1
seti bigiminde gelistirilen sahneye koyma stratejileri her zaman
birbiriyle yakindan iligkili olan iig etkene dayanirlar: (1) Oyuncu-
lar ile seyirciler arasindaki rollerin degisimi, (2) bunlar arasinda
bir toplulugun olusturulmast, (3) karsihkli temasin farkh bigimle-
ri, yani uzaklikla yakinlik, toplumsal olan ile kisisel olan, bakisla
dokunus arasindaki iligki. Sahnelenen bir oyunda, bir yonetme-
nin farkl oyunlarinda veya farkli yénetmenlerin sahneye koydu-
gu oyunlarda kullanilan stratejiler birbirlerinden ne kadar farkli
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olurlarsa olsunlar onlarin hepsinin yine de ortak bir noktasi var-
dir: Bu stratejiler (sayet gergekten uygulanirlarsa) rollerin degisi-
mini, topluluklarin olujumunu ve ayrisimini, yakinhigi ve uzakhigi
yalnizca tasvir edip anlatmakla kalmazlar. Onlar rollerin degisi-
minin fiilen gergeklesmesini, topluluklarin gergekten meydana
gelip tekrardan ayrigmasini, uzaklik ve yakinlik iligkilerinin yeni-
den olusturulmasini saglarlar. Seyirci biitiin bu durumlara sadece
taniklik etmez, o daha ¢ok sahnelemenin bir pargasi olarak her
seyi tamamen kendi bedeninde deneyimler.

1. Rollerin Degisimi

Rollerin degisimini yukarida Abramovic¢'in Lips of Thomas
isimli performansini referans verirken tiyatroda -ve daha gok
gorsel sanatlarda- gegerli olan 6zne/nesne ligkisinin birbirine ka-
rigma ve belli bir miidahalenin diginda kalan bir iligkiye doniigme
siireci olarak tanimlamigtim. Burada 6zneler arasinda gergekle-
sen bir iligki mi s6z konusudur, yoksa sadece eskiden varolan ilig-
kinin giincellenmesi mi s6z konusudur?

Birgok durumda rollerin degisimi ve seyircilerin sahnelemeye
katilimi1 boyle bir soruyu ortaya ¢ikarsa da simdiye kadar buna
kesin bir cevap vermek pek miimkiin olmamistir. Ayni1 zamanda
bu soruya her duruma gore ayr1degerler bahgeden farkl vurgular
yapilmaktadir. Rollerin degisimi dinamiklesmeyi ve 6zne/nesne
iligkisinin siirekli birinden digerine kaymasini saglayan bir motor
gibidir. O, oyuncularin ve seyircilerin eylem ve davraniglarindaki
kargilikh etkilesiminin sonucu olarak ortaya ¢ikar. Dolayisiyla 6z-
devinimli feedback dongiisiinii aragtirmak igin en uygun yer bu
degisimin kendisidir.

Richard Schechner “The Performance Group” isimli grubuyla
1960’larin sonu ile 1970’lerin baglarinda birbirinden farkl yon-
temlerle seyircinin sahnelemeye katilimi iizerine deneyler yapti
ve her performansa gore sanatgilar ve seyirciler arasindaki iligki-
leri yeniden miizakere edecek farkhi parametreler gelistirdi. Bu
grubun ilk iiretimi olan Dionysus in 69 (Euripides’in Bacchae
isimli eserinin 1968 yilindaki uyarlamasi) ayn: haklara sahip 6z-
nelerin birbirleri arasinda bir iliski olugturmalarina y6nelik bir
galiymadir. Schechner seyircilerin rollerinin degismesi i¢in gerek-
li olan iki koguldan bahseder:
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Birincisi, oyun bir oyun olmaktan ¢ikip sosyal bir olaya doniistiigii an-
larda -yani seyirciler esit bir sekilde performansa girme ozgiirligiini
hissettiklerinde- katilim meydana gelmistir. [...] Ikinci nokta ise Diony-
sus'taki katilimin bityiik bir gogunlugunun demokratik bir modele uy-
masidir: Insanlarin oyunun igine alinmalar1 ve onlarin sanatgilar gibi
eyleyerek “hikayeye katilmalar1”?

Rollerin degisimi seyircilerin tiyatroya gelmeleriyle birlikte
dogrudan baglamustir. Schechner seyirciler i¢in Arnold van
Gennep’in Les Rites de passages (Gegis Ritiielleri, 1909) isimli ese-
rindeki giris torenlerinden esinlendigi 6zel bir “agili§ seremonisi”
hazirlamistir. Seyirciler sahnelemenin bagindaki “Dionysos’un
Dogumu” térenlerine, daha sonra “Pentheus’un Oliimii” ayinleri-
ne ve akabinde Bacchanalia danslarina davet edilmiglerdir: “Biz
beraber bir topluluk yaratabiliriz. Birlikte kutlama yapabiliriz. Be-
raber sevinin! [...] Bundan sonra yapacagimiz seye katilin. Bu be-
nim dogumumun kutsal noktas: etrafindaki dairesel bir danstir”
(Dionysos).6

Bu ritiieller aslinda farkl kiiltiirlerde gergekten yapilmig olan
ayinler iizerine yapilan anlatilanlara gore sahneye aktarilmigtu.
Dionysus in 69’un en temel noktasi olan dogum ve 6lii ritiielle-
rinde Yeni Ginedeki Asmat kabilesinin erkeklige girig ayinlerin-
den (Adoptionsritual) esinlenilmistir. Ritiiel ilk sahnelemede yar1
¢iplak, daha sonraki sahnelemelerde ise tamyamen ¢iplak bir gekil-
de gergeklesmistir. Sahnelemeye seyircileride sadece giplak kabul
edilmigtir. Gruptaki erkekler yerde yan yana yatarken kadinlar da
bacaklarini onlarin iizerine yaydilar ve govdelerini hafifce 6ne
egerek dogum kanalini tasvir eden bir tiinel goriintiisii olusturdu-
lar. Sahnelemenin baginda Dionysos’u canlandiran oyuncu Tann
olarak yeniden dogdu; “dogum kanalindan” kalgalarin ritmik ha-
reketleri esliginde digar1 dogru gikt1. Pentheus’un 6liimii sirasinda
bu hareketler ters yone dogru tekrar yapildi. Sahneleme bir birles-
me ritiieliyle sona erdi: Oyuncular ve seyirciler birlikte bir gegit
toreni olusturdular, “Performance Garage” denilen geni§ oyun
alanin terk ettiler ve New York sokaklarina dogru ilerlediler.

Schechner’in seyircinin oyuna bu gekilde katilimi hakkinda
yaptig1 degerlendirme 6zellikle iki agidan 6nemlidir: Ilk olarak o

5. Schechner, Environmental Theater, s. 44. (Ing.. ¢.n.)
6. Schechner, Dionysos in 69. Sayfa numarasiz. (Ing. ¢.n.)
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aym hakka sahip 6zneler arasindaki iligkiye vurgu yapmistir. Se-
yirciler performansa 6zgiir bir sekilde katilarak demokratik bir
modele gore hareket ederler. Ikinci olarak Schechner estetik bir
sekilde isleyen “oyun” ile seyircilerin performansa katiimiyla
meydana gelen “sosyal bir olay” arasinda bir kargithk iligkisi kur-
mugtur.

Bu tiir sahneye koyma stratejileri seyircileri ortak 6zneler, esit
kisiler olarak gérme amaci tagimus olsa da, seyirciler bu 6zgiirligii
sik stk kétiiye kullanip, oyuncular bir nesne statiisiine diiglirmiis-
lerdir: Ozellikle kadin oyuncular kendilerini siirekli kullanilmg
ve cinsel istismara maruz kalmus hissettiler.” Baska bir durumda,
bir grup iiniversite 6grencisi Pentheus'un Dionysos tarafindan
kurban edilmesini engellemek amaciyla Pentheus’u canlandiran
oyuncuyu zorla kagirmig ve oyuncunun (William Shepard’in) ya-
ralanmasina neden olmugtur. Boylece seyircinin ortak 6zneler
durumuna getirilip “6zgiirlestirilmesi” genellikle onlarin oyuncu-
lar1 baski altina alip siddete bagvurmalariyla sonuglanmigtir.

Schechner daha sonraki ¢aliymalarinda seyircinin oyuna kati-
lim1 igin bagka bir model denemistir. Bu defa baski uygulayan
oyuncular olmugtur; oyuncular seyircileri kullanip bask: altina
almaya ¢alismislardir. Schechner’in Vietnam savagini ve 6zellikle
My Lai Katliamr’'m1 konu alan Commune isimli ¢alijmasinda
(1970-72), James Griffith adli bir oyuncu seyirciler arasindan
rastgele on beg kisiyi segmis ve onlarin sahnenin ortasinda daire
olusturarak My Lai Koyii'ndeki insanlar1 temsil etmelerini iste-
mistir. Cogunlukla seyirciler oyuncunun verdigi talimatlar1 oldu-
gu gibi kabul etmiglerdir. Yine de buna karsi gikanlar da olmustur.
Boyle durumlarda oyuncu gémlegini ¢ikarip sunlar: sdylemistir:

§imdi performansin sona erdigini gostermek i¢in gomlegimi gikariyo-
rum. Sizin su segenekleriniz var: Birincisi, dairenin igine gelip perfor-
mans! stirdiirebilirsiniz; ikincisi, seyircilerden herhangi birine gidip
onun sizin yerinize bunu yapmasin isteyebilirsiniz ve eger onlar bunu
yaparlarsa o zaman performans devam edecektir; iiglinciisii, bulundu-
gunuz yerde kalmaya devam edebilirsiniz ve bu durumda performans
da durmaya devam edecektir; ya da dordiinciisii, eve gidebilirsiniz, bu
durumda performans siz olmadan devam edecektir.®

7. Bkz. Schechner: Environmental Theater, s. 42.
8. Ag.y.s. 49.
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Oradaki seyircilere bir dizi alternatif sunulmug olsa da, onlar
her durumda aktér konumuna gegmislerdir; seyirci bulundugu
yerde kalsa bile performansin yarida kesilmesinin sorumlusu ola-
caktir. Seyirciye kendini isin i¢ine katmadan oyuncularin eylem-
lerini yalnmizca seyretme segenegi sunulmamaktadir. Burada
6zne-nesne konumlarinin agik bir sekilde birbirinden ayrilama-
yacag bir durum ortaya gikmigtir. Bask: ve siddet kimin tarafin-
dan ve kime karst uygulanmistir? Bu baskiy1 seyirciyi aktére
doniistiirmek isteyen oyuncu mu, yoksa aktér olmaya kars ko-
yan, sahnelemeyi yarida birakan ve oyuncularin kendi kurduklar
planlara ve diizenlere kars:1 gelerek oynamalarim isteyen seyirci
mi uygulamustir? Her katilimci digerini nesne konumuna iterek
kendisinin 6zne konumunda oldugunu iddia etmigtir. Bu durum
Communedaki uzun siiren miizakere siireglerinde azalmamus, ak-
sine giderek artmistir. Sonugta tiim katiimcilar sahnelemenin
siirekli olarak koydugu kurallardan etkilenmisler ve yogun bir
ikilemin i¢cinde kalmiglardir.

Schechner’in tuttugu giinliiklerde anlattig: bu 6zel durum?® bize
6zdevinimli feedback dongiisiiniin igleyisi hakkinda olduk¢ailging
bir bakug agis1 kazandirir. Burada 6zellikle rollerin degisimiyle sah-
neleme alaginin 6ngoriilmezliliginin daha da arttirdig1 géz 6niin-
de bulundurulmalidir. Rollerin degisiminde feedback dongiisiinii
sanki biiyiitegle izleriz. Oyuncunun (Griffith’in) sectigi on bes kigi-
den dordii dairenin igine girerek aktdr olmay: reddetmis olsa da,
onlar tiim seyircilerin dikkatini ¢ektigi i¢in, paradoksal bir bigim-
de -ister istemez- yine birer aktére doniigmiislerdir. Burada per-
formatif bir geligki s6z konusudur. Seyirciler buna karg: gikarak
tam da karg1 giktiklar seyi gergeklestirmislerdir. Tartigmanin alev-
lenmesine onlar neden olmugtur. Onlar iliskilerin miizakere edil-
mesine aktif bir sekilde katilmiglardir; sahnelemeye seyirci olarak
katilmak i¢in 1srar etmiglerdir. Miizakere siireclerinin devaminda
oyuncular da esitlik ilkesine dayanarak kendi haklarin talep etti-
ler. Oyuncular salonu terk etme 6zgiirliigiine erismek istediler ve
bunun igin diger seyircilere kendileri yerine sahnelemeyi siirdiir-
meye hazir olup olmadiklarini sordular. Sahneye ¢ikmay kabul
eden iki seyirci bulunmustu, fakat bunlar da oynamalar1 gereken
“roller” ve sahnelemenin devami hakkindaki gekincelerini dile ge-

9. Bkz. agy. s. 49-54.
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tirdiler. Boylece sahnelemenin 6ngoriilemezligi daha da katlanmig
oldu.

Ug saat siiren tartiymalardan sonra oyuncularin taleplerine
kars1 ¢ikan dort kisiden iigii salonu terk etme karari aldilar. Dor-
diincii kisi ise neden dairenin igine girmesi gerektigi konusunda
bilgilendirildikten sonra beraber oynamay1 kabul etmistir (belki
de onun sevgilisinin sahnede bir oyuncu gorevi iistlenmis olmas:
bunu saglamustir). Schechner sahnelemenin miizakere siirecin-
den sonra yeniden devam ettigini ifade ederken, ben ii¢ saat siiren
bu tartigmalar1 da sahnelemenin bir pargasi ve normal bir akis:
olarak gormegi yegliyorum. Schechner sahneye ¢ikan iki yeni
oyuncuya ciimlelerini sufle etmistir. Sahneleme metinde yer alan
bir diyalogdan sonra New York sokaklarina dogru ilerleyen gegit
toreni ile sona ermistir.

Sahnelemenin higbir 4ninda sonraki adimlarin nasil sekillene-
cegini tahmin etmek miimkiin olamamustir. Seyircinin oyuncula-
rin taleplerine kargi ¢ikmasi sahnelemenin zorunlu olarak belirli
bir yonde gelisecegini gostermez, aksine bu sadece oyunun gidisa-
tindaki ihtimallerin sayisinin arttirir. Bir anlamda seyircinin karg
¢ikmasi herkesge bilinen kelebek etkisiyle kargilagtirilabilir: Onun
kiigiik bir kanat ¢irpis1 akabinde bir firtinanin meydana gelebilece-
gi ya da engellenebilecegi bir siireci harekete gegirir. Miizakere sii-
recinin her noktasinda yeni bir ilerleyis ve farkll bir déniigiim
miimkiin hale gelmistir. Rollerin degisimiyle ortaya ¢ikan sey genel
olarak feedback dongiisii igin de gegerlidir: Ne seyircilerin tepkisi
ne de onlarin oyuncular veya diger seyirciler iizerinde yaratacakla-
r1 etkiler 6nceden tahmin edilebilir ya da kontrol altina alinabilirler.
Burada genelde ok nadir algilanan ve seyirciye sadece rollerin de-
gisimi biiyiiteciyle ulagabilen kiigiik siiregler s6z konusu olsa da,
bunlar her sahnelemede siirekli etkinlerdir. Sahnelemeyi olusturan
aktorlerin ve seyircilerin bedensel bir aradalig1 bu siiregleri geri do-
niilemez bir gekilde harekete gegirir. Insanlar fiziksel olarak karg:
karsiya geldiklerinde birbirlerine (her zaman gozlerle ve kulaklarla
algilanmasa da) belirli tepkiler verirler. Bunu Watzlawick’in iinlii
soziinii biraz degistirerek ifade edecek olursak: Birbirine tepki ver-
memek miimkiin degildir.*

* Paul Watzlawick’in metakomiinikasyon aksiyomu kisaca sunu ifade eder: {letisime
girmemek miimkiin degildir. (¢.n.)

70



Bu yiizden insanlarin bir araya gelmesi siirekli bir sosyal duru-
mu meydana getirir. Schechner’in sahneleme ve sosyal bir olay:
iki karsit olarak gérmesi burada oldukg¢a hayret vericidir. O Di-
onysus in 69 sahnelemesini goz 6niine alarak seyircinin oyuna ka-
tilmast igin gerekli kosulu soyle ifade etmistir: “the play stopped
being a play and became a social event”* Schechner sahnelemeyi
estetik bir siireg ve sosyal bir olay seklinde ikilikli bir kargitlik ola-
rak diigiinmiis ve bu yiizden —-Performance Group’un da siirekli
uyguladigi- seyircinin sahnelemeye katimiyla olusan 6zgiil ka-
zanimi goz ard1 etmigtir. Seyircinin katilimi sadece ikilikli 6zne/
nesne iligkisini degil, ayn1 zamanda sanatsal/teatral olay ile sosyal
olay arasindaki karsithg1 daha dinamik bir hale getirmistir. Tium
katilimcilar sahnelemenin daima bir sosyal olay oldugunu dene-
yimlemiglerdir. Sahnelemede 6nemli olan -ne kadar gizlenmis
olsa bile- konumlarin ve iligkilerin yeniden belirlenip miizakere
edilmesidir, yani iktidar iligkileridir. Sahnelemede estetik, sosyal
ve politik olan birbirine ayrilmaz bir sekilde baghdirlar. Sahnele-
medeki bu baglant: sadece politik konulari ele alarak ya da siyasi
bir bildiri sunarak ortaya ¢ikmaz, onu sahnelemenin temelindeki
bedensel bir aradalik meydana getirir ve garanti altina alir. Estetik
ve politik olan arasinda sahnelemede ayrilmaz bir iligki oldugu bu
zamana kadar en azindan dolayh olarak bilinmektedir. Bu 19.
yiizyll Almanya’sinda tiyatronun sanat olarak taninmasinda yasa-
nan giigliiklerin ve polis denetimi altinda tutulmasinin nedenle-
rinden biri olabilir. Ayni zamanda farkli sanatlarin 1960’h
yillardan beri sanat eserleri yerine sahnelemeler meydana getir-
meye yonelmelerinin nedenlerinin biri de yine bu ayrilmaz iligki-
dir (Belki de olay kavrami sanat felsefesinde anahtar bir rol
oynamasina ragmen tiyatroya neredeyse hi¢ referans vermemis
olmasi bununla agiklanabilir). Bedensel bir aradalik sayesinde
meydana gelen rollerin degisimi estetik ve politik olanin gorii-
niirdeki ikiligini ortadan kaldirir. Dolayistyla rollerin degisimi
sahnelemenin estetik ve politik yapisini ve bu ikisi arasindaki 6z-
giil baglantiy1 ortaya gikarir. Bu noktada onun aktérler ve seyirci-
ler arasinda bir birliktelik iligkisi saglamasi, ortaya koymasi veya
bunu sadece kismen gergeklestirmesi veya ayn1 zamanda bu ilig-
kinin karsilikli olarak kotiiye kullanilma ihtimalini yaratmasi

* “Oyun oyun olmaktan ¢ikmus ve artik sosyal bir olay haline gelmistir” (Ing. ¢.n.)
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onemli degildir. Onemli olan, rollerin degisiminin sahnelemeler-
de estetik olanin aym zamanda siirekli politik oldugunu ve bu
alanlarin birbirlerinden ayrisgamayacagim agikga gostermesi ve
aym anda deneyimlenir kilmasidir.

1960’larin sonunda ve 1970lerin baginda yapilan deneysel
sahnelemelerle kazanilan bu gorii§ bundan sonra sahnelenecek
deneyler ve oyunlardaki rol degisimlerin temelini olugturmakta-
dur.

Amerika'nin kesfinin 500. y1li dolayisiyla yapilan kutlamalarda
(1992) Coco Fusco ve Guillermo Gémez-Peia adinda iki perfor-
mans sanatgisi Kesfedilmemis ki Amerikan Yerlisi Batiyr Ziyaret
Ediyor... (Two Undiscovered Amerindians Visit ...) isimli perfor-
manslarini sergilediler. Performansbirbirinden farklimekanlarda,
Covent Garden (Londra), Colon Meydani (Plaza de Colon, Mad-
rid) gibi kamusal alanlarda, Irvine, New York ve Chicagodaki ga-
leri ve sanat miizelerinde, Washington, Minneapolis ve Sydney
gibi sehirlerdeki Dogal Tarih Miizeleri'nde gergeklesmistir. Sanat-
¢ilar bir deney olarak tasarladiklar1 bu performansla 6tekini algi-
lama ediminin bile politik bir edim oldugu tezini, yani bugiin
Batili toplumlarda 6tekini ve kendini algilamanin halé kolonyal
soyleme dayandig1 savini kamtlamaya galigmiglardir.

Fusco ve Gémez-Pefia, Avrupalilarin bilinmeyen nedenler-
den dolay1 bes yiiz yildir kesfedilmemis olan Meksika Korfe-
zi'ndeki kiigiik bir adada dogup biiyiimiislerdir. Bu iki Amerikan
yerlisi oyunun sahnelendigi her mekanda altin bir kafesin iginde
“yasadilar”. Onlar anavatanlarini Guatinau ve kendilerini Guati-
naui olarak adlandirmiglards. Ikisi de fantastik yerliler gibi gi-
yindiler: Fusco hasir bir etek, “kaplan kiirkiinden” bir sutyen ve
spor ayakkabisi giyinmis; dev pengelerden olugan bir kolye ve
giines gozligi takmistir. Gémez-Pefianin yiizii bir kaplan mas-
kesini andirir bigiminde boyanmigt1 —o boylece “kizgin Meksi-
kali giires¢i” kligesine atifta bulunulmugtur- ve goézleri bir giineg
gozliiginiin ardinda saklanmigti. Gémez-Pefia degerli taglarla
siislenmis kocaman bir tag takmist1 ve tacin iist ve alt boliimle-
rinde bir kabile reisinin iki resmi vardi. Bogazinda onun gobegi-
ne kadar uzanan takilar asliydi. Ayrica kalgasina, bacaklarina ve
baldirlarina boncuklu hatlarla siislii bir pestamal dolamis ve
ayaklarina da bir terlik gegirmisti. Hem Fusconun hem de
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Gomez-Pefia’nin boyunlarina birer tasma takiliydi. Kafesin ya-
ninda duran bekgiler onlar1 tasmalarindan tutarak tuvalete geti-
rip gotiirdiiler.

Her ikisi de “geleneksel gorevler” adim verdikleri eylemleri
gergeklestirmislerdir. Bunlar agirlik kaldirmaktan, voodoo bebe-
gi islemek, televizyon izlemek, diziistii bilgisayarda ¢aligmaya ka-
dar uzanan eylemlerdi. Kafesin hemen yaninda kiigiik bir bagis
kutusu vardi ve iizerinde kiigiik bir miktar para karsiliginda
Fusco’nun dans edecegi (o gergekten rap dans1 yapmustir), Gomez-
Pefianin Amerikan Yerlilerinin 6zgiin hikayelerini anlatacag (o
boyle hikéyeleri fantastik ve anlami olmayan bir dille anlatmigtir)
ve her ikisinin ziyaretgilerle birlikte fotograf ¢ektirecegi yaziliyd:.

Kafesin oniinde bilgilendirme amagh iki tane levha asiliydi.
Birincisi Batil toplumlardan olmayan insanlarin gosterildikleri
etnolojik halk sergilerinin en 6nemli anlar1 géstermekteydi. ikin-
cisi ise Britanya Ansiklopedisinden “Amerikan Yerlileri” isimli
sahte bir maddeden alintilanan ve Meksika Korfezi'nin degistiril-
mis bir haritas1 bulunmaktayds.

Bu iki performans sanatgist kolonyal bakis agisi hakkindaki
tezlerini anlagilabilir kilmak i¢in ii¢ farkli sahneye koyma strateji-
si kullanmuglardir. I1k olarak, sanatgilar kolonyal séylemin basma-
kahp yargilarin1 sahneye aktarmiglardir: Onlarin dig goriiniisleri,
eylemleri ve davranig bigimleri -Batili toplumlar tarafindan egi-
tilmesi, yorumlanmas: ve temsil edilmesi gereken- “dilsiz ve me-
deniyetten uzak bir Oteki” klisesini somutlagtirmigtir. Ayni
zamanda bu ¢alisma hem kligeleri hem de her tiirlii 6zgiinliik id-
diasim kokten sorgulayarak performansin kolonyal bir s6ylemin
icinde tutarh bir sekilde anlagilmasim giiglestirecek unsurlar tagi-
maktadur. Ikinci olarak, Fusco ve Gmez-Pefia her defasinda fark-
11 sahneleme mekanlar1 segerek seyircinin performans: algilama
bigimini her duruma gore yeniden sekillendirmislerdir; 6rnegin
seyirci performansi galerilerde ve sanat miizelerinde sanatsal bir
gosteri, dogal tarih miizesinde bir halklar sergisi ya da Cristobal
Colon Meydanrnda Amerika’nin Kesfini anma etkinligi olarak
algilamigtir. Bahsedilen bu iki strateji dikkatli bir gézlemciye per-
formansi kolonyal sdylemin i¢inde diigiinmek yerine onu elestirel
bir sekilde degerlendirme imkani sunmugtur. Ugiincii ve en
onemli sahneye koyma stratejisi ise rollerin degisimidir. Aktorler
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-seyirciler farkina varmadan- siirekli olarak seyirci konumuna
gegmiglerdir. Onlar seyircilerin davraniglarini, tepkilerini, sozle-
rini ve eylemlerini dikkatle izlemigler ve daha sonra not edip ya-
yinlamiglardir. Onlar bunu kolaylagtirmak igin performanslarini
seyirciyi aktor roliinii iistlenmeye tahrik edecek sekilde sahneye
koymuglardir. Seyirciler giinliitk hayatta yasadiklarindan daha
fazlasin1 gormek istiyorlarsa, o zaman bizzat kendilerinin tepki
vermeleri gerekliydi. Seyirciler kelimenin tam anlamuyla bir bedel
6demek zorunda kalmiglardir -bu bedel sadece 6demis olduklar
ticrete kargilik gelmez~. Onlar kafes bekgilerine Fusco’yu bir muz-
la besleyip besleyemeyeceklerini sorarken, Gémez-Penanin ba-
caklarim1 oksamak i¢in onlardan lastik eldiven isterken ya da
sergilenen insanlarin kafeste herkesin 6niinde giftlesip ¢iftlesme-
diklerini sorarken ya da Fusco’yu besleyip onun dansini izlemek
i¢cin ve Goémez-Pefinin anlami olmayan hikéyelerini dinlemek
i¢in para verirken eylemde bulunmuglardir. Onlar bu eylemleri
gergeklestirirken hem iki sanat¢inin hem de diger seyircilerin ba-
kislarina maruz kaldiklar i¢in aktér konumuna gegmislerdir.
Sanatgilar yazdiklari notlarda aktér konumuna gegen seyirci-
leri farkli alg1 ve davranig bigimlerine gore ii¢ gruba ayirmuglardir:

1. Performans: sanatsal bir galigma olarak taniyan ama estetik
ve ahlaki nedenlerden dolay1 ortamda agikga ve sesli bir ge-
kilde elestiren sanatgilar ve kiiltiir ydneticileri. Ornegin
bunlar iki performans sanatgisini itham etmigler ve onlarin
sanki gergek bir etnolojik sergi yapryorlarmis havasiyla se-
yirciyi kandirmaya galistiklarini séylemislerdir.

2. Performans sanatgilarinin niyetini ¢ok agik bir sekilde an-
layan ve beraber oynamak isteyen seyirciler, mesela
Madridde ve Londrada rastgele gecerken performansa
denk gelen isadamlari, New York'ta Coco Fusco’yu muzla
besleyen ve onunla fotograf gektiren galeri ziyaretgileri.

3. Performansi sahnelenen mekandan bagimsiz olarak bir ge-
sit etnolojik sergi olarak algilayan ve sanatgilara aciyan, on-
lar1 proteste eden veya gosteriyi merakla seyreden seyirciler.

Iki sanat¢1 sahneledikleri performansla deneysel bir diizenek
olusturmuglardir. Onlar burada kendilerinin tarafsiz gézlemciler
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konumunda olduklarini ve aym zamanda performansi kontrol al-
tina aldiklarini varsayarak “deneklerin” belli deneysel kosullar al-
tinda nasil davrandigimi gozlemlemiglerdir. Sanatgilara gore
belirli bir grup seyirci diger seyircilerin seyrettikleri nesneler ha-
line gelmistir ve boylece kolonyal séylemde gegerli olan 6zne-nes-
ne konumlar tersine gevrilmistir: Seyirciler —-farkinda olmadan
veya istemeden de olsa- digerleri tarafindan gozlemlenen, sapta-
nilan, kontrol edilen ve anlamlandirilan “vahsiler” konumuna
gegmigslerdir.

Bununla birlikte sanatgilar farkli konumlarin ve bakislarin sii-
rekli bir degisim iginde oldugu bir oyunu sahneye aktarmiglar-
dir: Sanatgilara yonelik —ve onlar1 kontrol altina alan- kolonyal
bakigin terk edilmesi (mesela seyirciler arasindaki diger sanatgi-
larin ve kiiltiir yoneticilerinin bakiglar1); performans sanatgilari
ve seyirciler arasindaki bakislarin oyunun gidisatina gore degis-
mesi (6rnegin isadamlarinin sanki oynuyor gibi gériinmeleri);
seyircilerin kismen ac1 dolu ve oyuncular1 nesnelestiren bakisla-
r1; seyircilerin oyunculara “medeniyetsiz vahsiler” olarak, yani
kendilerini iistiin ve medeni bir kiiltiiriin iiyeleri olarak géren
“the believers” (inanglilarin) bakislary; kontrollii ve ayn1 zaman-
da cezp edici bakis (cinsel tacizler); bir grup seyircinin digerleri-
ni gozetlemesi (non-believers'in believers'a bakisi) ve sanatgilarin
oyuncular iizerindeki gozlemleyici, mesafeli ve aymi sekilde
kontrollii —yani kolonyal sdylemin Batil kiiltiirlerde baskin ol-
dugu diigiincesini ve sanatgilarin birer “Oteki” oldugu fikrini
dogrulayan- bakislar1.'

Iki sanat¢1 agisindan farkli mekanlarda sahnelenip farkli seyir-
ciler tarafindan seyredilen bu performansin ilk basta ortaya attik-
lar1 tezi dogruladigi varsayilabilir. Fakat bizim su ana kadar
gelistirdigimiz diisiinceler bu noktada baz: siiphelerin dogmasina
neden olur. Ciinkii burada sanatgilarin oyunu mesafeli bir bakigla
gozlemledikleri iddiasinin a posteriori* bir 6nerme olup olmadig:
sorusu ortaya ¢ikar. Boyle bir iddia sanatgilarin feedback dongii-
stinii kir1p disina gikabileceklerini varsayar ve su ana kadar yapi-

10. Bu performans igin bkz. Erika Fischer-Lichte, “Rite de passage im Spiel der Blic-
ke”, (Der.) Kerstin Gernig, Fremde Korper. Zur Konstruktion des Anderen im
europdischen Diskurs, Berlin 2001, s. 297-315; Coco Fusco, “The Other History of
Cultural Performance”, The Drama Review 38, 1 (ilkbahar 1994), s. 145-167.

* (Lat.) Deneyden sonra gelen. (¢.n.)
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lan agiklamalarla agik¢a ¢elisir. Elbette performans otekini
algilama bigimini yansitan her eylemin daima bagkasina ve ken-
dine atfedilen her seyle ve her tiirlii kontrol mekanizmasiyla bir-
likte ortaya ¢ikan politik bir eylem oldugunu ortaya koymustur ve
bunun tiim katilimcilar tarafindan deneyimlemesini saglamistir.
Sahnelemede bu sadece, Fusco'nun da iddia ettigi gibi, seyircinin
sanatg1y1 veya diger seyircileri algiladigi durumlarda degil, ayn1
zamanda sanat¢inin seyirciyi algiladig: durumlarda da gegerlidir.
Bu algilar ve bu algilarla baglantili olan eylemler ve birbirine tesir
eden davranis bigimleri sahnelemenin mutlak bir sekilde planlan-
masini imkansiz kilarak feedback dongiisiinii harekete gegirir. Bu
yiizden seyircilerin verdigi tepkileri varolan kolonyal bir zihniye-
tin disavurumu olarak yorumlamak sorunlu gériinmektedir. Per-
formans kolonyal s6ylemi anlamsal kaymalara izin verecek hatta
kiskirtacak bi¢imde hem alintiliyordu hem yeniden sahneye ko-
yuyordu. Sanatgilarin gelistirdikleri bu anlamsal kaymalar sadece
performanstaki ironik detaylar1 degil, ayn1 zamanda “sanki” bir-
likte oynuyormus gibi goriinen veya tam tersi bir sekilde oyuncu-
lara dogrudan isimleriyle hitap ederek performansa katilmay:
reddetmeye ¢alisan seyircilerin eylemlerini de kapsamaktadir.

Boylece hem aktorler hem de seyirciler, i¢inde yer aldiklar1 ve
anlamlandirdiklar1 s6ylemin kapsamini ve digerlerinin algisini
kontrol altina alma hakkin ve giicii ele gecirmek i¢in rollerin de-
gisimi ilkesini kullanmuglardir. Burada estetik olan tam anlamiyla
politiktir. Sahnelemedeki 6zne/nesne iliskilerinin dinamik bir hale
gelmesiyle birlikte oyuncularla seyirciler arasindaki konumlarin
siirekli degistigi bir iktidar savag1 ortaya ¢ikmugtir. Bu sahnelemede
ve feedback dongiisiinde verilen tanimlama ve anlamlandirma
miicadelesi daha sonra sanatgilar tarafindan The Drama Review
isimli bir yayinla hem yorumlanmis hem de siirdiiriilmiigtiir.

Sanat¢ilarin ¢esitli mekanlarda ve sekillerde sahneledikleri
Kesfedilmemis Iki Amerikan Yerlisi Batiyr Ziyaret Ediyor... perfor-
mansinda olugturulan farkli gergeveler 6nemli bir sahneye koyma
stratejisi olarak goriinmektedir. Ciinkii bu ortamlar seyircilere sa-
dece farkli algilama bigimlerini degil, aym1 zamanda birer aktor
olma firsati sunmuglardir. Fusco ve Gomez-Pefia'nin farkl
mekdénlari etkinlik alani olarak se¢mesi farkl ortamlardaki etkile-
rin ayr1ayri arastirilmasini olanakli kilmugtir.
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Buna kargin, Christoph Schlingensief 1990’11 yillarda sahne-
ledigi ¢aligmalarda yalmzca tek bir sahnelemenin iginde farkh
ortamlar olugturmay1 ve onlari birbirleriyle ¢atigtirmay: hedef-
leyen bagka bir yontem denemistir. Onun Almanyadaki 1998
seg¢imleri doneminde Berlin Volksbiithnede sahneledigi Chance
2000- Wahlkampfzirkus *98 (Firsat 2000-Segim Kampanyas: Sir-
ki '98) isimli galigmasinda” seyirciler tam olarak nasil bir etkin-
lige katildiklarin1 anlayamamuiglardir: Onlar igin bu bir tiyatro
sahnelemesi olabilirdi, ¢iinkii performans Volksbithnede ger-
¢eklesmis ve onlar biletlerini giseden satin almiglardy; bu belki
de bir sirk gosterisiydi, ¢iinkii Sperlich isimli gosteri grubunun
iiyeleri sahneleme boyunca sirk alanina benzeyen bir mekanda
bir dizi sirk numaras: yaptilar; ya da bu bir freak-show* idi, ¢iin-
kii sahneye engelli insanlar ¢ikarilmis ve onlar kismen de olsa
kétii muameleye maruz kalmiglardir; sahneleme siiresince bir-
birinden farkh réportajlar ve konugmalar yapildig: i¢in bu per-
formansi ayn1 zamanda bir talk show olarak da adlandirmak da
miimkiindii; belki de bu bir siyasi bir oturum ve hatta siyasi bir
partinin kurulus etkinligiydi (sahnelenen alanda listelerin agil-
masi ve Schliengensief’in seyircilerden alana gelmelerini ve
kendilerini Chance 2000 isimli partinin iiyesi olarak kaydetme-
lerini istemesi boyle bir duruma isaret eder). Bu ¢aliymada ge-
nellikle iki veya ii¢ farkli etkinlik tiirii ayn1 anda vuku bulmugtur.
Farkl: dallar birbirlerini hem tamamlamiglar hem de kargilikli
olarak sorgulamiglardir.

Ornegin, siyasi kaderlerini gizmek isteyen birgok seyirci
Schlingensief’in gagrisina uyarak kendilerini parti iiyeleri olarak
kaydetmek i¢in alana akin ettiklerinde, girisin iist tarafindaki bal-
konda bulunan oyuncu Martin Wuttke yukaridan seyircilere s6z-
ciiklerle saldirmig ve onlara efendilerinin dediklerini kogulsuz bir
sekilde yerine getiren itaatkar bir kitle gibi hareket ettiklerini s6y-
lemigtir. Wuttke bir megafonla 15 dakika boyunca seyircilere ses-
lenerek su anlamsiz ciimleyi tekrarlamigtir: “Ben bir halk
viriisityiim ve sizler de kendiliginden olugan birer stresli heykelsi-
niz!” Farkli alanlarin siirekli birbiriyle ¢arpismasi ve akabinde bu

11. Bu sahnelemeyle ilgili miikkemmel bir master tezi igin bkz. Sandra Umathum,
Der Zuschauer als Akteur. Untersuchungen am Beispiel von Christoph Schlingensi-
efs Chance 2000 - Wahlkampfzirkus 98, FU Berlin 1999.

* (Ing.) Ucube gésteri. (¢.n.)
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alanlardaki sinirlarin ortadan kalkmasi birgok seyircinin giiveni-
ni sarsip aklim1 karigtirmigtir. Dolayisiyla seyirciler birbirinden
farkl: tepkiler vererek kendilerini siirekli olarak aktér konumuna
gegirmislerdir. Farkli alanlarin i¢ ice gegmesi ya da ayrigmas: hem
seyircilerin aktér roliine hem de aktorlerin seyirci konumuna
gegmesine yol agan ve ayni zamanda 6zdevinimli feedback dén-
giisiiniin 6ngoriilemezligini fevkalade arttiran bir sahneye koyma
stratejisi olarak goze ¢arpmugstir.

Sahneleme sadece bir dizi rastlantisal eylemin art arda siralan-
mastyla meydana gelmemistir. Aym zamanda eylemlerin siiresi
kasaltilabiliyor ya da yenileriyle yer degistirebiliyordu. Oyuncula-
rin belirli bir eylemi yapmaya her an kars1 ¢gikma haklarinin ol-
masi veya rastgele numaralar iiretip performansa eklemeleri oyun
kurallarini belirlemistir. Onlarin eylemleri “tiyatro sahnelemesi”
veya “sirk gosterisi” gibi sinirlamalar kesintiye ugratmustir. Ay
zamanda seyirciler de artan bir cogkuyla bu haklardan faydalan-
muglardir. Bir oyuncunun ya da bagka bir “oyun kigisinin” oyna-
may1 reddetmesiyle olugan her boslukta -oyuncular bazen bunu
bir roliin ortasinda aniden yapmiglardir- seyirciler alana girerek
“kendi” rollerini sunmuglardir. Genellikle boyle durumlarda
Schlingensief ve diger oyuncular geri gekilerek yerlerine otur-
muglar ve s6z konusu seyirciyi seyretmislerdir. Seyirciler aym
haklar: tagiyan ortaklar olarak ve aktif bir gekilde iligkilerin mii-
zakeresine katilmaya ¢alisirken Schlingensief onlar1 bu konuda
hem cesaretlendirmis, hem de kaba bir tutumla onlardan rollerini
kisa kesmelerini istemistir. Schlingensief —birkag istisna diginda-
sahneleme esnasinda kendini siirekli belli etse de ya da seyircide
onun oyunun akigini her an planlayip kontrol ettigi izlenimi olug-
sa da, gegerli olan oyun kurallar1 béyle bir seyi imkénsiz hale ge-
tirmigtir. Temelde her bir aktoriin ve her bir seyircinin
sahnelemenin akigina siirekli miidahale etme hakkinin olmasi
feedback dongiisiiniin rastlantisal bir ilkeyle ¢aligtigini agik¢a goz-
ler 6niine sermigstir. Seyircinin miidahale ettigi ya da oyuncunun
oynamay1 reddettigi her anda sahneleme yeni ve 6ngériilmez bir
donemece girmistir. Schlingensief’in ve diger tiim katilimcilarin
bu yeni donemece verdikleri tepkiler siirekli olarak bagka ve yeni
donemegler meydana getirmistir; bu durum sahneleme rastlanti-
sal veya keyfi bir bi¢imde son buluna kadar devam etmistir. So-
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nug olarak, biraz keskin bir dille ifade etmek gerekirse, Firsat
2000-Segim Kampanyas: Sirki ’98’in her bir sahnelemesi feedback
doéngiisiiniin rastlant: ilkesine gore ¢aligtigini adeta gozler 6niine
sermis ve tiim katilimcilar igin deneyimlenir hale getirmistir.

Cizilen sinirlarin devamh birbirini igine girmesi ya da ortadan
kaybolmasi seyirciyi durmadan yeni durumlarin igine sokmugtur.
Seyirci artik belli bir alanin iginde gegerli olan kurallara gére “oto-
matik” olarak hareket edememistir. Bunun yerine o hangi gerge-
venin kendisi igin gegerli olduguna karar vermek zorunda
kalmigtir. Ornegin, Schlingensief manejde sirk sanatgilar1 Sper-
lich, oyuncular Martin Wuttke ve Bernhard Schiitz disinda yer
alan engellilere kaba davrandig: anda seyirciler bunu ya tiyatro
sinirlari igerisinde ya da sosyal etkilesim alanina referans vererek
degerlendirmek zorunda kalmiglardir. Bu olay tiyatro sinirlar
icinde sadece oynanilan, s6zde gaddarlik olarak yorumlanabilir-
ken, sosyal sinirlar igerisinde ise bir sahsin, yani Christoph
Schlingensief isimli vatandagin, engellilere karg1 uygunsuz davra-
ni§1 olarak degerlendirilebilir. Bunu tiyatro sinirlar1 dahilinde yo-
rumlayan kisi sakince yerinde otururken, onu “sosyal etkilesim”
alani iginde diisiinen biri ise protesto etmis ve olaya miidahalede
bulunmugtur.

Sinirlarin birbiri igine girmesi veya ortadan kaybolmas: seyir-
ciyi sadece hangi alanlarin gegerli olmasi gerektigi konusunda bir
“kriz”in* i¢ine sokmamug ya da onu sadece durmadan yeni karar-
lar vermeye zorlamamistir. Ayn1 zamanda farklh alanlar arasinda
gizilen sinirlar —tam olarak yok olmasa da- birbirlerine karigma-
ya baslamiglar ve seyirciyi bir krizin igine sokmugslardir. Siyasi bir
oturumu bir tiyatro sahnelemesinden ayiran sey nedir? Siyasi bir
partinin kurulmasini bir sirk gosterisinden ne ayirir? Bahsedilen
sahnelemelerde katilimcilar arasindaki iligkilerin miizakere edilip
yeniden kuruldugu ve farkli tiirde sanatsal “hiinerlerin” sunuldu-
gu sdylenemez mi? Burada 6nemli olan seyretmek ve eylemek

12. Irene Albers Chance 2000’i Garfinkel'in etnik metodolojisine dayandirarak bir
krizdeneyimiolarak yorumlar. Bkz. Irene Albers, “Scheitern als Chance: Die Kunst
des Krisenexperiments”, (Der.) Johannes Finke/Matthias Wulff, Chance 2000. Die
Dokumentation — Phdnomen, Materialien, Chronologie, Neuweiler 1998. Albers mii-
kemmele yakin bu tarz mizansenlerde boyle bir kriz deneyiminin ortaya ¢ikmasim
medyanin ve politikanin gergek yiiziinii gosterdigi ve kendini yok ettigi mekaniz-
malarla iligkilendirir. Fakat ben bu baglantinin temelde yattigim diigiinmiiyorum.
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arasindaki iligki degil midir?" Birinin aktor veya seyirci konumu-
na gegisini saglayan kogullar kimin -hangi birimin- elindedir ve
rollerin bu gekilde degismesinin sonuglar1 nelerdir?

Boylece rollerin degisimi sadece sahnelemenin belirsizligini,
feedback dongiisiiniin 6ngoriilemezligini giigli bir sekilde arttir-
mamugtir; ayn1 zamanda onun igindeki siyasi potansiyeli de agiga
¢ikarmigtir. Schlingensief’in Chance 2000 isimli performansinda
rollerin degisimi seyircilere sahnelemeye yaptiklar1 miidahalelerle
olaylarin gidisatim dogrudan degistirebilmenin de &tesinde bir
deneyimleme imkani sunmugtur. Seyircilerin rollerin degisimiyle
yasadiklar1 deneyimler onlarin iki ¢esit bedel 6demelerini zorunlu
kdmuigtir. Bir taraftan seyirci kendisinin sahnelemeye miidahale
ederek yarattig1 yeni doniisiimiin daha sonra diger seyircilerin ve
oyuncularin miidahaleleriyle nasil ortadan kaldirildigina tanik ol-
mugtur. Diger taraftan burada seyircinin sadece oyuna miidahale
etmesi ve herkes i¢in aktor konumuna gegmesi veya kendi iginde
sipheye diiserek eziyet gekmesi ya da olaylara miimkiin oldugun-
ca mesafe koyarak koltugunda giiliing bir sekilde oturup kalmasi
¢ok dnemli bir rol oynamaz. Seyirci farkl alanlarin siirekli birbiri-
ne karigmasiyla birlikte ayni zamanda kendi davraniglarinin sah-
nelemenin akigini ve feedback dongiisiiniin hareket yoniinii her
durumda ne sekilde etkiledigini bizzat deneyimlemistir. Seyirciler
ayn1 anda hem kendi giiglerini hem de yetersizliklerini deneyim-
lerken davraniglarini bu deneyimlere uygun olarak degistirmisler-
dir. Sahnelemenin akigini bigimlendiren rastlant: ilkesini higbir
sekilde ortadan kaldiramamis olan seyirciler onu sadece kendi
amaglar1 ugruna sinirh dlgiide kullanabilmislerdir.

Burada rollerin degisimi iizerine verilen iig¢ 6rnek birbirinden
tamamen farkl estetik ve politik baglamlara dayanarak gergekles-
tirilmistir. Schechner Performanca Group’'unu Bat1 diinyasinda
gergeve sahne ve salonun tamamen karartilmasiyla aktorleri ve
seyircileri net bir sekilde birbirinden ayiran tiyatro modelinin
hala egemen oldugu bir donemde kurmugtur. Gergi John Cage
bundan heniiz on bes yil 6nce bu ayrimi ortadan kaldirmay:
amaglayan “events” ve “concerts” diizenlemisti. Bu dénemde

13. Bkz. Uri Rapp, Handeln und Zuschauen. Untersuchungen iiber den theatersozio-
logischen Aspekt in der menschlichen Interaktion, Darmstadt/Neuwied 1973.

14. John Cage’in 1952 yilinda gergeklestirdigi ve biiyiik etki yaratan iki etkinligi,
yani Black Mountain Untitled Event’i ve 4°33” konseri i¢in bkz. Erika Fischer-Lichte,

80



ABD Vietnam savagindaydi ve sivil haklar hareketleri her tarafa
yayillmaya baglamist1. Schechner’in Dionysus in 69°u hem mevcut
estetik, sosyal ve politik diizene karsit bir model sunmug hem de
bu diizenle hesaplagmigtir. Rollerin degisimi 6zneler arasinda ta-
mamen simetrik bir iitopyays, yani bir esitlik iliskisini kurmayi -
Commune’de oldugu gibi karsihkli yapilan manipiilasyonlarin
karmagik mekanizmasini aragtirmaya- ve ayni zamanda estetik
deneyim i¢in yeni imkénlar yaratmay1 hedeflemistir.

1990’11 yillarda sanatlarin performatiflesme siireci goktan ger-
geklesmisti. Artik performans sanati taninmig bir sanat dali olarak
kabul gérmiistii. Tiyatro ve performans sanati arasinda canh bir
iligkinin olmasi her iki sanat tiiriinii birbirine tamamen yakinlagtir-
mugt1. Tiyatro, performans sanatinda gelistirilen ve denenen -alisil-
mugin disindaki ve farkh mekénlarda gergeklestirilen sahnelemeler
ya da hasta, zayif ve sisman viicutlarin sahneye ¢ikarilmasi, sanatgi-
larin kendilerini yaralamasi ve viicutlarina bagka sekillerde siddet
uygulamasi gibi- yontemleri uzun zamandan beri zaten kullan-
maktaydi Bu esnada performans sanati da hig gekinmeden daha
once tabu olarak kabul edilen hikaye anlatma, illiizyon yaratma,
“mig” gibi yapma uygulamalarini yontem olarak kullanmigtir. O
dénemde ABD’nin resmi politikasi farkl etnik gruplarin ve azinhk-
larin toplumda esit haklara sahip olmalarini amaghyordu. Boyle bir
ortamda Fusco ve GOmez-Pefianin Kesfedilmemis Iki Amerikan
Yerlisi Batiyr Ziyaret Ediyor... isimli performansinda rollerin degisi-
mi ile birlikte tiim katilimcilar 6tekine bakiglariyla algilama bigimi
ile onu bir nesne konumuna indirgediklerini ve kendilerini de bir
oOzne statiisiine gikardiklarini kendi bedenlerinde agik¢a deneyim-
lemiglerdir. Sahneleme oyuncular ve seyirciler arasindaki ve aym
zamanda seyircilerin kendi aralarindaki iligkileri siirekli olarak ye-
niden tanimlamustir ve bylece onlarin bakislarinin, konumlarinin
ve kimliklerinin durmadan degismesine yol agmugtur.

Christopf Schlingensief Chance 2000’i Almanya'nin yeniden
birlesmesinden sekiz y1l sonra, Helmut Kohl'un bagbakanliginin

“Grenzgénge und Tauschhandel. Auf dem Wege zu einer performativen Kultur’,
(Der.) Uwe Wirth, Performanz. Zwischen Sprachphilosophie und Kulturwissenschaf-
ten, Franldurt a. M. 2002, s. 277-300 (Aym baslikli makalenin degistirilmis bir ver-
siyonu igin: vd. (Der.), Theater seit den sechziger Jahren, s. 1-20); Petra Maria Meyer,
“Als das Theater aus dem Rahmen fiel”, (Der.) Erika Fischer-Lichte v, Theater seit
den sechziger Jahren, s. 135-195.
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16. yilinda, yani 1998 segimleri doneminde Volksbiihne'de sah-
nelemigstir. Rosa Luxemburg Meydanr'ndaki bu tiyatronun ¢ati-
sina 151kl1 harflerle OST* yazilmistir. Volksbithne Almanyada
gagdas tiyatronun deneysellige ve yenilige en fazla agik oldugu
mekanlardan biri olarak bilinmektedir. Rollerin degisimi bu
mekénda siklikla uygulanan bir stratejidir. Schlingensief burada
1993’ten beri dort farkl1 galiymasinda rollerin degisimi teknigini
kullanmustir. Seyirciyi sahip oldugu rolleri degistirmeye tahrik
eden bu tarz yontemler uzun bir siire Volksbithne’nin genel sa-
nat yénetmeni olan Frank Frank Castorf’in ¢aliymalarinin adeta
bir sembolii haline gelmistir. Castorf Chance 2000den bir yil
once Trainspotting’i -Irving Welsh’in ayn1 ismi tagiyan bagarili
romanindan ve Dany Boyle tarafindan ¢ekilen filmden esinle-
nerek- sahneye aktarmistir. Sahneleme “klasik” sahnede, yani
oyuncularin her zaman oynadiklar1 mekanda gergeklesmistir.
Seyirciler i¢in de sahnenin arkasinda bir iskele kurulmustur. Se-
yircilerin oturacaklar: yerlere gegebilmeleri igin ingaatta kulla-
nilan 1giklarla donatilmig ana sahne iizerinden gegmeleri
gerekiyordu. Yerine oturan ilk seyirci —ve ayn1 zamanda onun
yanina gelen seyirciler- diger seyircilerin ana sahneden geger-
ken nasil sendelediklerini ve bazi seyircilerin kazayla 1siklarin
baglandiklar: kablolar1 nasil kopardiklarini izliyordu. Boylece
heniiz seyirci igeri alinirken rollerin degisimi siireci baglamigtir.
Iceri daha sonra giren seyirciler -isteseler de istemeseler de-
yerlerini almi§ olan seyircilerin goziinde aktér konumuna geg-
miglerdir. Onlarin seyirci olabilmeleri igin o6ncelikle aktor
roliinii almalar1 ve sahnenin arkasindan gelerek ana sahneyi
doldurmalar: gerekiyordu. Bu sekilde Castorf genis repertuari-
ni, yani seyirciyi rollerin degisimine tahrik eden tekniklerden
olusan genis repertuarina yeni ve ilging bir teknik daha eklemis-
tir. Rollerin degisimi stratejisi Schlingensief’in ¢aliymasinda ol-
dukga bityiik degisimler ve degiskenler gostermis olsa da estetik
bir yeniligi teskil etmez. Chance 2000 6zellikle on alt1 yillik Hel-
mut Kohl bagkanligiyla siyasi agidan giigsiizlesen vatandag ye-
niden gii¢lendirmeyi amaglamis ve onu aktif bir 6zne olarak
ortaya ¢ikarmay1 hedeflemistir.

* (Almanca) Dogu. Bu yaz1 Volksbiithne’nin daha 6nce Dogu Berlin'in sinirlarinda
oldugunu kasteder. (¢.n.)
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Bu ii¢ durumda birbirinden farkl politik ve estetik baglamlar
s6z konusu olmasina ragmen onlar arasinda temel bir ortaklik
goze carpmaktadir. Bunlarin hepsi bir toplulugun iiyeleri arasin-
daki iligkilerin yeniden belirlenip demokratiklestigi bir siireg
olarak tanimlanabilir. Her bir 6rnekte gizli ayrimciliklar ortadan
kaldirilarak siyasi iktidara miimkiin oldugunca fazla kisinin ka-
tilmasi ve vatandaslik haklarinin tamamen hayata gegirilmesi
amaglanmigtir. Fakat boyle bir amaca sadece bazilarinin kendi
iktidarlarindan ve ayricalikli haklarindan digerlerini giiglendir-
mek amaciyla 6diin vermesiyle ulagmak miimkiindiir. Rollerin
degisimi bu baglamda hem tiyatro sanat¢ilarin1 hem de seyirciyi
ilgilendiren bir gii¢lendirme ve giigsiizlestirme siireci olarak an-
lagilabilir. Sanatgilar bu siiregte kendilerini daha giigsiiz hale ge-
tirirler ve sahnelemenin yegine yaraticis1 olmaktan ¢ikarlar;
onlar kendilerindeki yetki ve yaptirim giiciinii —farkli miktarlar-
da da olsa- seyircilerle paylasmaya karar verirler. Fakat bu siireg
ayni zamanda seyircinin de kendini giiglendirme ve giigsiizlestir-
me edimiyle basariya ulasabilir: Sanatgilar seyircileri yeni davra-
ni§ bigimlerine zorlayarak veya onlar1 bir krizin igine sokarak
onlar1 yagsananlar1 uzaktan seyreden iistiin konumlarindan indi-
rirler ve boylece kendilerini daha giiglii hale getirirler.

Burada bahsedilen biitiin 6rneklerde rollerin degisimi sahne-
lemenin kendine 6zgii ve onun performatif bir estetik igin bir
model olugturacak ozellikleri belirginlestirmekte ve agiga ¢ikar-
maktadir. Rollerin degisimi sahnelemedeki estetik siirecin kendi-
ni siirekli yeniden yaratan, 6zdevinimsel ve durmadan degisen
bir feedback doéngiisii bigiminde gergeklestigini bize agikga gos-
termistir. Sahnelemenin kendi kendini yaratmas: durumu, onun
tim katilimcilar tarafindan birlikte meydana getirilmis olsa da
hi¢biri tarafindan tamamen planlanip kontrol edilememis ve iire-
tilememis olmasini ifade eder; bagka bir deyisle sahneleme tek tek
bireyleri siirekli olarak etkisiz hale getirmistir. Dolayisiyla burada
yaraticilardan veya alimlayicilardan s6z etmenin higbir faydasi
yoktur. Daha ¢ok s6z konusu sahnelemenin sekillenmesine farkh
miktarlarda ve bigimlerde etkili olan ve onu tamamen belirleye-
memelerine ragmen birlikte meydana getiren kisilerden s6z et-
mek daha dogrudur. Bu siiregte, onlar sahnelemeyi kargilikl bir
etkilesim ile meydana getirirken sahneleme de onlar1 aktérler ve
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seyirciler olarak meydana getirmistir. Aktorler ve seyirciler kendi
eylemleriyle ve davrani§ bigimleriyle sahnelemede kendi kendine
meydana gelen feedback dongiisiiniin ana unsurlarini olugturur-
lar. Bu yiizden sahneleme en nihayetinde “anlagilamaz”. Bununla
demek istedigim sey sahnelemedeki tek tek 6gelere, kesitlere ve
yontemlere bazi anlamlarin yiiklenemeyecegi degildir; mesela
rollerin degisimi ortak 6zneler arasinda simetrik bir iliskinin ya-
ratilmasi olarak yorumlanabilir. Fakat burada kastedilen daha ¢ok
sahnelemenin hicbir sekilde 6nceden verili anlamlarin veya
amaglarin digavurumu olarak kavranamayacagidir.

Bununla birlikte sahnelemenin belirsizligi aktorlerden ve se-
yircilerden tamamen bagimsiz olan ve onlarin hi¢bir sekilde eri-
semeyecekleri “Tanrisal” veya “kutsal” bir varolug bi¢imi olarak
disiiniilmemelidir. O daha ¢ok tamamen tiim katilimcilarin sah-
nelemeye siirekli olarak dahil oluslariyla iligkilidir. Bir yandan ka-
tilimcilarin bireysel olarak yarattiklar1 veya maruz kaldiklan
etkiler, diger yandan da onlarin birbirleri arasinda kurduklar:
karsihikli etkilesimler ve doniigiimler sahnelemenin gidisatim
daha da belirsiz hale getirirler."”® Buradaki feedback dongiisii do-
niigiimii performatif bir estetik baglaminda temel bir kategori
olarak belirler.

Belirsizlik kavrami bu anlamda sahnelemenin 6nceden plan-
lanabilecegi diigiincesine kars1 ¢ikar. Dolayisiyla bu baglamda
sahneye koyma (Inszenierung) ve sahneleme (Auffiihrung) kav-
ramlari arasinda kesin bir ayrimin yapilmasi gereklidir. “Sahneye
koyma” kavramu bir veya birden fazla sanat¢inin birlikte geligtir-
dikleri ve provalar esnasinda siirekli degistirdikleri bir plani veya
diisiinceyi kapsar (bu nedenle burada da farkl bir feedback don-
giisiinden bahsedilebilir). Yapilan plan hangi unsurlarin hangi
mekanda, ne zaman, hangi bi¢imlerde ve hangi sekillerde uygu-
lanacagini 6ngoérebilir. Bu plan her sahnelemede tamamen yeri-

15. Bu durum ayn1 zamanda siyasal sahnelemelerin yapildig1 alanlar ve &zellikle
Nasyonal Sosyalizm Dénemi’nde “Reichsparteitag” gibi her yil yapilan kitlesel et-
kinlikler i¢in de goz oniinde bulundurulmahdir. Ciinkii burada hem oyuncular
hem de seyircileri belli bir sekilde etkileyerek manipiile etmeyi amaglayan sahneye
koyma stratejileri kullanilmigtir. Yine de boyle bir etkinin gergekten de yaratildig:
soylenemez. Burada aslen meydana gelen sey tamamen sahneleme siiresince ortaya
¢ikmigtir. Bu yiizden bu siirecin kendisine -yani onun planlanmasina degil- ok
daha fazla bir 6nem atfedilmelidir. Bu sahnelemelerde vuku bulan her sey icin seyir-
ciler de biiyiik bir sorumluluk tagimiglardir.
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ne getirilse dahi, hi¢cbir sahneleme bir digeri ile 6zdes degildir.
Ciinkii rollerin degisimindeki biiyiite¢ metaforuyla da gostermis
oldugumuz gibi, tekrar edilen her sahnelemede kiigiik veya bii-
yik miktarda farkhiliklar ortaya ¢ikar. Bu farkliiklar sadece
oyuncularin degisken ruh hallerine ya da o an bulunduklar1 ko-
sullara bagh olmaktan ¢ok 6zdevinimli feedback dongiisiinden
kaynaklanir. Her defasinda farkli bir sahnelemenin ortaya ¢ik-
masinin nedeni feedback dongiisiidiir ve bu anlamda sahneleme
sadece bir kez gerceklesebilir ve higbir zaman tekrar edilemez.

Ozet olarak, performatif estetikte sanatin, sosyal hayatin ve si-
yasetin birbirlerinden mutlak bir sekilde ayrigtirilamadigini var-
sayabiliriz. Sonugta sahneleme kavramina temellenmis bir
performatif estetik, hem bu alanlar arasindaki muglak gegisleri,
belirsiz sinir agimlarini ve heyecan verici karigimlar: kavrayacak
ve ayn1 zamanda teorik bir zemine oturtacak nitelikte konseptler,
kategoriler ve parametreler gelistirmelidir.

2. Topluluk

Feedback dongiisiiniin herhangi bir planla veya genelde belli
amaglarla meydana getirilmesi, estetik olanin sosyal ve siyasi
alanlarla dogrudan iligkiye girdigi bir fenomenle yakindan iligki-
lidir: Sahnelemelerde aktorlerin ve seyircilerin bedensel birlikte-
liginden olugan bir toplulugun yaratilmasiyla. Aslinda 20. yiizyilin
bagindan beri tiyatronun boyle bir giicii olup olmadig: sik¢a tarti-
silmustir. Tiyatro sanatgilar1 ve kuramcilar: tarafindan tartigilan
bu konu ritiiel galigmalarindaki ve sosyolojideki alevlenen bir tar-
tigmayla oldukga yakindan iligkilidir. Bu alanlarda, bir grup birey-
den bir toplulugun ne sekilde ortaya giktigini ya da tersi varolan
bir topluluktan sonradan bireylerin nasil farkhilagtiklar1 tartigili-
yordu. Emile Durkheim, Robertson Smith’in (kurban) ritiielleri
kuramina referans vererek sunlar1 yazmistir: “Kolektif yasam bi-
reysel yasamdan dogmamuigtir, durum bunun tam tersidir. Toplu-
mu pargalamadan [...] bireysel kisiligin nasil yaratilip gelistirildigi
sadece bu kosula dayanarak agiklanabilir™¢ 19. yiizyildan 20. yiiz-
yila gegilirken toplumu olusturan siiregleri anlamaya yonelik ilgi

16. Emile Durkheim, Uber soziale Arbeitsteilung. Studie iiber die Organisation héhe-
rer Gesellschaften (1893, 2. Baski 1903), Frankfurt a. M. 1988, s. 339 vd (Toplumsal
Isbéliimii, Gev. Ozer Ozankaya, Cem Yay., 2006).
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giderek artmistir. Durkheim'’in ifade ettigi gibi bu donemde birey-
selcilik o kadar ilerlemistir ki bir yandan “birey artik bir tiir dini
mesele”"” haline gelmisken, diger yandan sanayilesme ve gehirles-
menin bir sonucu olarak giderek daha fazla anonim kitleler orta-
ya gikmugtir. Bu baglamda tiyatro birgok kisi i¢in bu siireglerin
sadece gozlemlendigi bir mekén olarak kalmamis, ayni zamanda
onlarin model niteliginde yeniden canlandirildiklar: bir alan ha-
lini almugtir. Ornegin Georg Fuchs’a gore “oyuncular, seyirciler,
sahne ve salon [...] kokenleri ve ozleri agisindan birbirlerine kargit
unsurlar degillerdir, aksine onlar bir biitiindiir”*® O, tipki yenilik-
¢i tiyatronun temsilcileri ve avangard sanatgilar gibi, bu biitiinlii-
giin yiikseltilmis sahnenin ortadan kaldirilmasiyla “yeniden”
yaratilabilecegini diisiinityordu. Meyerhold’un da soyledigi gibi,
yiikseltilmis sahne ve “tiyatro [...] bugiin artik birbirine yabanci
iki diinyaya aittirler: Sadece eyleyenler diinyasi ve sadece algila-
yanlar diinyas1”*® Reinhardt’in Schumann Sirki'ndeki arena tiyat-
rosuyla ve hanamichi’yle yaptig1 deneyler tamamen béyle bir
biitiinliigii, yani aktorler ve seyircilerden olusan bir toplulugu ya-
ratmay1 amaglamigtir. Reinhardt igin Orestia eserinin dramaturji-
siniyapan Carl Vollmoeller de 1919 yilinda -Schumann Sirki'nden
doniistiiriillen- Grosses Spielhaus’un agilig seremonisinde arena
tiyatrosunu “bugiinkii halk toplantilarinin alan1” diye tanimlaya-
rak ovmiistiir. “Elli yillik imparatorluk yonetiminde halkimizin
apolitiklesmesiyle engellenen sey bugiin artik miimkiindiir: Bera-
ber hareket eden cogkulu ve atesli binlerce vatandagin bir tiyatro
alaninda bir araya gelmesi"® Boyle bir tiyatroda sahnelenen bir
oyunun farkh bireylerden olusan aktérleri ve seyircileri tek bir
topluluga doéniistiirmeye muktedir olmalidir.

Ancak burada kullanilan topluluk kavramlar: birbirlerinden
inanilmaz derecede farklilik gostermektedir. Fuchs, Nietzsche'ye
dayanarak, yeni tiyatro binasinin ve buna tekabiil eden bir oyun

17. A.g.y., s. 227.

18. Georg Fuchs, Die Revolution des Theaters. Ergebnisse aus dem Miinchener
Kiinstlertheater, Miinchen/Leipzig 1909, s. 63 vd.

19. Vsevolod E. Meyerhold, “Zur Geschichte und Technik des Theaters” (Der.) V. E.
Meyerhold, Schriften, 2 Cilt., Berlin 1979, 1. Cilt, s. 131.

20. Carl Vollmoeller, “Zur Entwicklungsgeschichte des Groflen Hauses”, Das Grofle
Schauspielhaus. Zur Erdffnung des Hauses, (Der.) Deutsches Theater Berlin, Berlin
1920, s. 15-21.
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sanatinin? oyuncular ve seyircileri “bir biitiin halinde hareket
eden yiginlar olarak basimiza gelen ve bizi agan o nadir sarhos-
luk” durumunun igine sokabilecegini diisiiniir. “Kendimizi bas-
kalariyla, sayis1z miktardaki bagkalariyla tutku dolu ve biiyiik bir
biitiinliikle hissettigimiz anda bir iirpertiyle sarsiliriz”* Buna
karsin 1925 yilinda Grosses Schauspielhausda Trotz Alledem!
(Her seye ragmen!) isimli siyasi gosteri hazirlayan ve Walter Gro-
pius ile yeni bir tiyatro yapisinin, “Total Tiyatro’nun? taslagini
¢izen Erwin Piscator topluluk kavramimi simif miicadelesi veren
siyasi bir kolektif olarak yorumlamigtir.?* Nasyonal Sosyalistlerin
thingspiel akimi da o dénemde otuz yillik bir gegmisi olan bu ko-
nudaki tartijmadan hareketle, o zamanlar Eski Yunan tiyatrolari-
na uygun tarzda “things mekénlar1” kurarak Reinhardt ve Piscator
tarafindan gelistirilen sahneye koyma stratejileri kullanmugtir.
Onlar sahnelemelerinde boylece aktorleri ve seyircileri “halkin
yoldaglar1” haline getirmeyi ve 6rnek bir “halk kitlesini” yaratma-
y1 amaglamuglardir.?®

Nasyonal Sosyalizm sadece bireyi tamamen igine alan bir top-
luluk kavramina kugkuyla bakmamis ya da bireyselligi asagilayip
tamamen yok etmeye ¢aliymamig, aym zamanda Ikinci Diinya
Savagrndan sonra “topluluk” teriminin resmi kullaniliginin orta-
dan kalkmasina neden olmugtur. Tiyatro siyasi ve hatta sosyal
olanla kirletilmekten arindirilmi§ sanatsal bir mekéin -ve hatta
sanatsal bir tapinak- haline gelmistir.

21. Georg Fuchs erken donemdeki Der Tanz isimli ¢aligmasinda (Stuttgart 1906) bu
yeni oyun sanatini “insan bedeninin mekéndaki ve yaratic1 bir diirtiiden gelen rit-
mik hareketi, viicudun farkh ifade bigimlerini gostermesini saglayan bir duygu ve
insanin o igsel diirtilyii negeyle bosaltirken diger insanlar1 da aym ritmik titresimle-
rin ve ayni veya benzer bir sarhogluk durumun igine sokma bilinci” olarak tanimla-
mugtir. Bkz. s. 13.

22. Fuchs, Die Revolution des Theaters, s. 4 vd.

23. Total Tiyatro kavramu igin bkz. Stefan Woll, Das Totaltheater. Ein Projekt von
Walter Gropius und Erwin Piscator (= Schriften der Gesellschaft fiir Theatergesc-
hichte e. 5. Cilt 68), Berlin 1984.

24. Bkz. Erwin Piscator, Zeittheater. “Das Politische Theater” und weitere Schriften
von 1915 bis 1966, Reinbek bei Hamburg 1986.

25. Bu stratejilerin nasil programlandigim1 gormek igin dramaturg Rainer
Schldsser’in Reichsbundda yaptigi konugmaya bkz. “Vom kommenden Volksscha-
uspiel” (1934), (Der.) Rainer Schldsser, Das Volk und seine Biihne, Berlin 1935.
“Thingspiel” kavramu igin bkz. Gaetano Biccari, “Zuflucht des Geistes”?: konservativ-
revolutiondre, faschistische und nationalistische Theaterdiskurse in Deutschland und
Italien, 1900-1944, Tiibingen 2001.
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Sanatlarin 1960’11 yillarda performatifbir donemece girmesiy-
le ve sanat ve sanat olmayan ile estetik ve siyaset arasindaki sinir-
larin ¢oziiliip birbiri igine girmesiyle birlikte, aktorler ve
seyircilerden olusan topluluk diigiincesi yeniden tartisilmaya bag-
lamustir. “Ritiiel tiyatro’nun farkl bigimleri bu tartigmay1 bir adim
daha ileri gotiirmiislerdir. Onlar tek tek bireylere “biitiinliik, sii-
regsellik/organik gelisim, somut, dini ve agkinsallik deneyimleri”
yasama imkéni birakmayan sanayi toplumunu kokten bir gekilde
elestirmiglerdir:

Sanayi toplumlari ve sanayisi olmayan toplumlar ile bireysel ve toplum-
sal kiltiirler arasindaki baglantilar kesfedilmelidir ya da yeniden sekil-
lendirilmelidir. Toplumsalliga y6nelik genis ¢apli bir yenilik ya da en
azindan bireyselciligin yeniden gozden gegirilmesi gereklidir. Boyle bir
yenilik ve diizenleme modern toplumu ekonomi, devlet yonetimi, sos-
yal yasam, kisisel yasam ve estetik gibi alanlar bagsta olmak iizere her
agidan biitiiniiyle etkileyecektir. Burada tiyatro oldukga temel bir ko-
numdadir, ¢iinkii bu siireg teatraldir ve dikkat toplamay: ve degisimi
gerektirir.”’

Aktorler ve seyircilerin birlikte yeni topluluklar meydana ge-
tirmeleri katilimcilara onlarin bugiine kadar yagatilmayan dene-
yimleri yagama ve buna bagh olan degisim siireglerini baslatma
sans1 sunmustur. Viyana Aksiyoncular’ndan Hermann Nitsch’in
Gizemli Alem Tiyatrosu veya Schechner’in Performance Group'la
yaptig1 ¢aligmalar temelde ritiiellere dayanurlar. Ciinkii daha 6nce
Robertson Smith ve daha sonra Emile Durkheim gibi onlar da
topluluklarin bireylerin birlikte gergeklestirdikleri ritiiellerle
meydana getirildigine inanmglardir. Nitsch Hiristiyan Katolikle-
rin ve mistik-arkaik geleneklerin ritiiellerine —-mesela Frazer tara-
findan evrensel olarak digiiniilen Tanr’min 6liip yeniden
dogmasini anlatan ritiiellere~ odaklanirken Schechner ise van
Gennep’in bahsettigi gecis ritiiellerini kullanmugtir. Onlara gore
bir toplulugun ortaya ¢ikabilmesi i¢in zorunlu olan kogul aktorle-
rin ve seyircilerin her durumda 6zgiil bir sekilde farklilagan ritii-
elleri birlikte gergeklestirmeleridir. Onlar bunu saglamak igin iki
farkl: stratejiden faydalanmiglardir: Ilk olarak bir arada eyleme-
nin gerekli sart1 olan rollerin degisimi stratejisini kullanmiglardr.

26. Schechner, Enviromental Theater, s. 197.
27. Agy.
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Ikinci olarak onlar geleneksel tiyatro binalarini, yani sanatin tapi-
naklarini kullanmaktan kaginmuslar ve ortaya koyduklar1 sahne-
lemeler igin sosyal gergeklikten yalitilmamis olan mekénlar
tercih etmislerdir. Nitsch’'in kuzu pargalama eylemleri kendi evin-
de veya diger sanat¢1 arkadaglarinin evlerinde, galerilerde ve daha
sonra Prinzendorf Sarayrnin bulundugu arazide gergeklesmistir.
Schechner Dionysus in 69u eski bir tamirhane olan ve birbirinden
farkli ortamlarin (environments) yaratilmasina izin veren Perfor-
mance Garage’ta sahnelemigtir.

Nitsch ve Schechner, ¢alismalariyla topluluk kavramini radikal
bir sekilde yeniden tanimlamiglardir. Onlarin gergeklestirdikleri
etkinlikler (Reinhardtin “Bes Bin Tiyatrosu”, Fuchs'un “Cogskulu
Kitleleri”, Piscator’un proletaryen kitlelere atfedilen tiyatrosu veya
thingspiel akiminin “Elli Binden Yiiz Bine Giden Tiyatro’sundan
farkh olarak) daha kisith sayidaki kisilerle gegici bir siireligine
olusturulan topluluklarla ilgilidir. Ayrica bu topluluklar hi¢ kimse-
yi katihma zorlamamuiglardir. Toplulugun igine katihip katilmamak
veya ne zaman ona dahil olmak istedigi bireyin kendi kararina bi-
rakilmugtir. Richard Schechner’in ifade ettigi gibi, topluluk “yalniz-
lik ve birliktelik arasindaki canli bir diyalektigi” saglamalidir.®
Tiim katilimcilarin bireyselliginin tek tek saygi duyuldugu béyle
bir toplulugun varhg: —yani birlikte olan 6zneler toplulugu- bu
kosullar altinda da sadece kisith bir zaman dilimi i¢in miimkiindi.
Bu hi¢bir zaman sahnelemenin gergeklestigi siirenin tamaminda
degil, sadece sinirli zaman araliklarinda ortaya gikmustir.

Hem Nitsch’in hem de Schechner’in galigmalarinda ortak ey-
lem ve deneyimlerle topluluk yaratilmaya ¢aligilmugtir. Ornegin
Dionysus in 69da 6nemli dogum ve 6liim ritiiellerine ve Diony-
sos’'un dogusundan sonra yapilan Bakiis dlemlerindeki danslara
katilim (Yukarida bahsedildigi gibi: Biz beraber bir topluluk yara-
tabiliriz. Birlikte kutlama yapabiliriz. Beraber sevinin! [...] Bun-
dansonra yapacagimiz seye katilin. Bu benim dogumunun kutsal
noktasi etrafindaki yuvarlak bir danstir.) aktorler ve seyircilerden
olusan bir toplulugun yaratilmasina imkén vermistir. Yani toplu-
luk tuhaf bir ara mek4nda mesken tutar. Ona dahil olmayan seyir-
ciler agisindan bu durum kurgusal bir olayin veya bir “oyunun”
pargasi ve bu anlamda kurgusal bir topluluk olarak goriiniir. Ayni

28. Aktaran: David Cooper, a.g.y., s. 255.
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zamanda o birlikte gergeklestirilen eylemler sayesinde onu ger-
ceklestiren kisiler i¢in aktorler ve seyirciler tarafindan meydana
getirilen gergek bir sosyal topluluktur. Burada “gergek” bir toplu-
luk sadece birlikte gergeklestirilen eylemlere (mesela kurgusal bir
oyun ¢ergevesinde Dionysos'un dogumunu ve Pentheus’un olii-
miinii etkilemelerine) dahil olan kisilerin perspektifinden ortaya
¢ikmigtir. Boylece onlar hem kurgusal hem de gergek bir topluluk
yaratmuslardi. Bu toplulugun bagkalar: tarafindan sadece kurgu-
sal ve planl bir gekilde sahnelenen bir topluluk mu yoksa onlarin
kendilerini disinda hissettikleri “gercek” bir topluluk mu oldugu-
na karar vermek ¢ok giigtiir. Rollerin degisimi, seyircinin sadece
herhangi bir aktér konumuna gegmesinden ¢ok onun “oyun” ar-
kadag1 olmasini saglar ve boylece farkl bakis agilarinin kazanil-
masi ve toplulugun deneyimlenmesi igin bir 6nkosul haline gelir.
Dolayisiyla burada sadece eylemlerin gergeklestirildigi ve toplu-
lugun yaratildig: siire igerisinde kazanilabilen bir deneyim s6z
konusudur. Bu baglamda, sahnelemede rol icabi (yani “-mus” gibi)
yapmanin hangi 6neme sahip oldugu, bunun seyirciler tarafindan
yasanilan topluluk deneyimini nasil etkiledigi veya onu herhangi
bir sekilde degistirip degistiremedigi sorular1 heniiz cevaplanma-
mustir.

Nitsch’in 1960’11 yillarin bagindan beri yaptig1 kuzu pargalama
aksiyonlarinda aktorlerin ve seyircilerin birlikte hareket etmeleri-
ni saglayacak farkl kogullar vardi. Onun aksiyonlarinda kullani-
lan unsurlara bazen ¢ok genis sembolik anlamlar yiiklenmis olsa
da, onlar aslinda kurgusal bir “oyun” (play) gercevesinde sahne-
lenmemistir. Bu 6zellikle performansin en 6nemli unsuru igin
yani “kuzu” igin gegerlidir. Kuzu 1960’1 yillarin Hiristiyan Kato-
lik Viyanasr'nda dogrudan “Tanri Kuzu’nun, yani Isa Mesih’in ve
onun ¢armiha gerilisinin sembolii olarak diisiiniilebilir -bilhassa
kuzunun bir ¢armiha asilmasi bu iliskiyi daha da ¢ok vurgula-
maktadir-. Burada da, sanatsal bir eylem ile sosyal bir olayarasin-
daki sinirlar: agik bir sekilde ¢izmek imkénsiz hale geldigi icin
Nitsche dine hakaret (blasphemy) sugundan dava agilmig olmasi-
na sagirmamak gerekir.

Seyirciler ve aktorler istedikleri zaman birgok eyleme katilabili-
yordu: Onlar birbirlerini kanla islatiyor, kanin, bulagik suyunun ve
fakli sivilarin iginde tepiniyor, bagirsaklar: ve diskilar1 yogurarak
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onlari iizerinde yiiriiyor ve kuzunun karnini yarip temizliyorlardsy
en sonunda birlikte sarap ve etten olugan bir 6giin yemek yiyorlar-
d. Burada aktérlerin ve seyircilerin kullandiklar1 6geler 1960’1
yillarda Bati kiiltiiriinde hala birer tabu olarak gériilityordu.
Nitsch’in kuzu kesme aksiyonlari tiim katilimcilara bu tiir dikkatle
kontrol edilip korunan tabu alanlarina ait sinirlar1 alenen agma,
kendini digerleriyle birlikte duyusal izlenimlere birakma ve genel-
de kapal1 ve yasakli olan ve bir “6zagirihk™ (“urexzess”) durumu-
na yol agabilen bedensel deneyimler yagama firsat1 sunmustur.
Kiiltiiriimiiziin sembolik diizenini olusturan anlamlar, uzun
zamandan beri somut nesnelerden ve bu nesneler iizerine yapilan
-ve bir zamanlar bunlara tekabiil eden sembollestirme siiregleri-
nin zeminini olusturan- bedensel deneyimlerden uzaklagmustir.
Nitsch’in ortaya koydugu performans katihmcilara birlikte ger-
ceklestirilen eylemler ger¢evesinde bireylerin bedensel deneyim-
lerine yeniden baglanma firsatini sunmugtur. Bu eylemler aym
zamanda iki tiirlii kazang saglamigslardir: Onlar ilk olarak birlikte
gergeklestirildikleri zaman igerisinde, rastgele bir araya gelen ve
gegerli olan tabular1 alenen -yani diger seyircilerin gozleri 6niin-
de- yikma cesaretine sahip olan bireylerden olugan bir topluluk
meydana getirmislerdir. Boylece bu eylemleri gerceklestiren bi-
reyler de déniigiim gegirmislerdir. Ikinci olarak onlar bireylere
ulagilmaz olarak goriinen, sinirlari zorlayan ve “agiriya” kagan de-
neyimleri yasamalarini saglamislardir ve “katarsis” (arinma) duy-
gusuna -bedensel deneyimin ve sembol yaratiminin 6zgiirlestiren
birlesimine- neden olmugslardir. Bu anlamdaki “arinmis” birey-
lerden olugan topluluk birlikte et yiyip ve sarap igerek yenilenmis
ve giiglenmistir. Nitsch’in de agikga isaret ettigi gibi, bu durum,
icinde inananlarin sembolik bir sekilde Isa Peygamber’in bedeni-
ni ve kanin tiikettikleri bir cemaati hatirlatmig ve onlar1 Hiristi-
yan bir topluluk olarak yeniden yaratip teyit etmistir. Bu eylemler
ayni1 zamanda Robertson Smith’in yemek ziyafetlerindeki bir avci
grubunu dnce ritiiel ve sonra da politik bir topluluga déniismesini
animsatirlar.® Nitsch'in kuzu pargalama aksiyonlarinda meydana

29. Bkz. Herman Nitsch, Das Orgien - Mysterien - Theater. Die Pertituren aller auf-
gefiihrten Aktionen 1960-1979, Neapel/Miinchen/Wien 1979, 1. Cilt, s. 87.

30. Nitsch'in Gizemli Alem Tiyatrosu i¢in bkz. Erika Fischer-Lichte, “Verwandlung
als asthetische Kategorie”, (Der.), E. Fischer-Lichte. Theater seit den sechziger Jahren,
Tiibingen/Basel 1998, ozellikle s. 25-33 ve s. 45-49.
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getirilen topluluklar bazi yonlerden tamamen ritiiel olarak ve her
agidan sembolik ve sosyal topluluklar olarak nitelendirilebilirler.

Hem Nitsch’in aksiyonlar1 hem de Schechner’in Dionysus in
69’u kurban ritiiellerine gondermede bulunmugslardir. Bu ritiiel-
lerde sadece belli bir giinah kegisinin kurban edilmesiyle, yani
herkesin tek birine veya bir seye siddet uygulamasiyla bir toplu-
luk meydana getirilmis ve korunmustur® Gergi Nitsch ve
Schechner’in yarattig1 topluluklar ne kendilerine dahil olan ne
de dahil olmayan bireylerle bir ¢atiyma igine girmislerdir (bu
durum tek tek bireyler arasinda ¢atigmalar yasanmayacag1 anla-
mina gelmez). Bagka bir deyisle onlar her bir bireye kendi sinir-
larin1 deneyimleme ve kendini déniistiirme imkéni tanirken ne
toplulugun iiyelerine bask: uygulamiglar ne de toplulugun di-
sinda kalmak isteyenlere kars: siddet kullanmiglardir. Kendini
baskalarindan uzaklastirmak veya birilerini topluluktan digla-
mak i¢in gelistirilen mekanizmalar burada pek bir etkili olma-
mustir. Bu agidan performatif bir sekilde iiretilen topluluklara
belki de iitopik bir unsurun i¢kin oldugu diisiiniilebilir. Bununla
beraber René Girard tarafindan gelistirilen arindiric1 (“katarsis”
bigimindeki) siddet kavrami her defasinda birlikte gergeklestiri-
len ve herkesin tek birine, yani “kurban”a kars1 uyguladig: ey-
lemlere tamamen uygundur: $iddet, Nitsch’in kuzu pargalama
eylemlerinde, kurban edilen koyuna karg: yoneltilmistir, klasik
anlamiyla kurban edilen Isa’nin sembolii olarak gériilmiigtiir.
Dionysus in 69de ise “-mis” bigiminde bir sembolik siddet uygu-
lanmig ve Pentheus kendisinin zapt edip hitkmetmek istedigi bir
toplulugun digina itilmistir.

Fakat burada birlikte gergeklestirilen eylemler sayesinde mey-
dana getirilen toplulugun kendisi bir “kurmaca” olarak diisiiniil-
memelidir. O sosyal bir gergeklik olarak ortaya ¢ikmigtir; ama
onun sosyal gergekligi diger sosyal topluluklardan farkli olarak
sadece kisa bir siire devam etmigstir. Bu gergeklik birlikte yapilan
eylemler sona erdigi anda ortadan kaybolur. Onun basariyla ger-
geklesmesi igin gerekli olan kosullar, toplulugun tiim iiyeleri tara-
findan birtakam tavirlarla ve inanglarla daha sonra da
paylasilmaya devam edilmesi zorunlulugu degildir. Yalnizca nor-

31. Bkz. René Girard, Das Heilige und die Gewalt (1972), Frankfurt a. M. 1992 (René
Girard, Siddet ve Kutsal, Cev. Necmiye Alpay, Kanat Yay., 2003).
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malde iglevleri agisinda birbirlerinden -aktorler ve seyirciler ola-
rak- agik¢a ayrilabilen iki grubun iiyeleri sahneleme siiresince
eylemlerini bir arada gergeklestirerek yaratilirlar. Dolayisiyla bu
kistas hem aktorlerle seyirciler arasinda bir toplulugun meydana
gelmesini saglamakta hem de bu toplulugun kisa bir siire sonra
neden yok olmasi gerektigini agiklamaktadir.*

Aktorler ve seyircilerden olugan bu tiir kisa 6miirlii ve gegici
bir teatral topluluk, performatif bir estetik baglaminda 6zellikle
iki nedenden dolay1 biiyiik 6nem tagir. Birincisi bu topluluk sah-
nelemede estetik olan ile sosyal olanin belirleyici bir sekilde ig ige
gectigini agikga vurgular: Belli estetik ilkelerle meydana getirilen
aktorler ve seyircilerden olusan topluluk, iiyeleri tarafindan dai-
ma sosyal bir gergeklik olarak da deneyimlenmistir —topluluga
dahil olmayan seyirciler bunu kurmaca, saf bir estetik topluluk
olarak algilamig ve kavamis olsalar bile-. Ikincisi 20. yiizyilin bas-
larinda kabul edildigi gibi bu topluluklar sadece tek bir kisinin
zeki bir gekilde tasarladig1 sahneye koyma ve kontrol etme strate-
jilerinin sonucu olarak degil, ayn1 zamanda 6zdevinimli feedback
dongiisiiniin kendine 6zgii dongiiselligiyle ortaya ¢ikarlar. Seyir-
ciler aktorlerin yaptig1 bellibagh eylemlere rollerin degisimi ile
karsilik verebilirler. Rollerin degisimi genelde belirli sahneye koy-
ma stratejileri sayesinde ortaya ¢iksa da aslinda seyircilere kendi
eylemlerini aktorlerle birlikte gergeklestirme firsat1 sunar. Bu on-
larin -ayn1 zamanda aktorlerin- “aslinda’, “temelde” ait olmadik-
lar1 bagka bir toplulugu fiziksel olarak deneyimlemelerini saglar.
Bu deneyim topluluktaki iiyelerin -aktorlerin ve seyircilerin-
veya topluluga dahil olmayan seyircilerin eylemleriyle her an son
bulabilir. Topluluk dagilir ve ardindan feedback doéngiisii baska
bir donemece girer.

Yukarida bahsedilen orneklerde, baz: seyircilerin rollerini ak-
tif bir sekilde degistirmeleri aktor-seyirci toplulugunun yaratil-
mas! igin zorunlu bir kosuldur. Burada feedback doéngiisiiniin
boyle bir toplulugu rollerin degisimi kosulu olmadan da yaratip
yaratamayacagl -yani aktorler ve seyirciler arasindaki kargilikli
etkilesimin rollerin degisimi biiyiitegle incelenip kavramadan, sa-
dece mikrosiiregler diizeyinde olusturulup olusturulamayacagi-

32. Gianni Vattimo i¢in bu “estetik topluluklar”in genel bir 6zelligidir. Bkz. Gianni
Vattimo, Die transparente Gesellschaft, Wien 1992, 6zellikle s. 90 vd.
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sorusu ortaya cikar. Einar Schleef’in tiyatrosuna bakarak bu
soruya bir cevap bulabiliriz.

Schleef 1980’li yillarin ortalarindan 2001 yiindaki zamansiz
oliimiine kadar yeni bir koro tiyatrosu denemis ve gelistirmistir.
Bu tiyatroda hem koro hem de aktérler ve seyircilerden olusan
seckin bir topluluk meydana getirilmistir. Bununla birlikte
Schleef’in koro tiyatrosu Nitsch’in Gizemli Alem Tiyatrosu’ndan
veya Schechner’in Performance Group’'undan kesin bir sekilde
ayrisir. O her ne kadar mekéni bazen biitiiniiyle degistirmis olsa
da, 1990’1 yillarin sonundaki ve 2000’li yillarin baslarindaki ¢a-
lismalarinda, 6rnegin 1996da Berliner Ensembledaki Puntila,
1998de Viyana Burgtheaterdaki Sportstiick (Spor Oyunu) veya
2002de Berlin Deutsches Theaterdaki Verratenes Volk (Ihanete
Ugramis Halk) isimli sahnelemelerinde, ergeve sahne diizenegi-
ne sadik kalmigtir. Schleef, Nitschden ve Schechnerden farkl ola-
rak koro tiyatrosunu sadece geleneksel bir tiyatro mekaninda
sahnelemekle kalmamis, ayni zamanda aktorler ve seyirciler ara-
sinda herhangi bir rollerin degisimi stratejisi de kullanmamigtir.
Schleef aktorlerin ve seyircilerin birlikte eylemde bulunmalarini
en iyi ihtimalle ironik bir alint1 yaparak saglar. Schleef’in farkli

33. Schleef’in Diisseldorfer Salome (1997) isimli ¢alismas: dikkat gekici bir istisna-
dir. Burada tiyatronun sinirlar1 miize ve galeriler i¢in gegerli olan sinirlarla gakig-
mugstir. Demir Perde’nin yukari dogru yiikselmesiyle sahnedeki seyirciye canli bir
tablo (tableau vivant) takdim edildi. Griye ¢alan 151k, yani alacakaranlik sahneyi
kapladi ve alana gri veya siyah kiyafetli on sekiz tane figiir tamamen hareketsiz bir
sekilde ve tipki bir resim bigiminde durarak yayld. Giizel ve hos golgelemeler ve
orantilarla olusturulmus olan resim seyircilere on dakika boyunca gosterildi. Daha
sonra Demir Perde yeniden gekildi ve seyirciler igin ara verildi. Benim Berlin Tiyat-
ro Bulusmasr'nda seyrettigim sahnelemede, bu resim perdenin yukar: kaldirilmasi-
nin hemen ardindan begeni ¢ighklariyla kargilanmisti. Fakat bu bir dakikadan daha
uzun siiriince, seyirciler birbirinden farkh tavirlar gostermeye baglamislardir. Bazi-
lar1 alkig tutup, 1slik galarak, “bravo” ve “bir daha” diye seslenerek geleneksel olarak
tiyatro alanina ait davranuglar sergilediler. Buna karsin diger seyirciler agikga oyun-
cularin yerine gegerek aktor gorevini istlendiler; ¢iinkii onlar esprili s6zlerle diger
seyircilerin ilgisini kendi tizerlerine gektiler. Bagkalar1 da bu duruma sitem ederek,
dikkatlerini dagitacak herhangi bir giiriiltii olmadan canli tabloyu izleme hakkin
talep etmiglerdir. Seyirciler burada nasil davranmis olurlarsa olsunlar, oyuncular
gililimseme, bogaz temizleme veya hareket etme gibi herhangi bir tepki gosterme-
den onlar siirekli olarak izlemislerdir (seyircilerin bulunduklari alan yeterince ay-
dinlatilmigti.) Fakat oyuncular yine de sahnede yer aldiklar1 i¢in —su 4na kadar da
farkli gekillerde belirtildigi gibi- ve davranmalar1 higbir sekilde miimkiin olmadig:
i¢in, onlarin pasif gériinen davraniglar seyircileri aktif olmaya tegvik ya da tahrik
etmistir. Burada da feedback dongiisiiniin igleyisi tamamen 6zgiil kosullar altinda
incelenebilinir.
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¢aligmalarinda oyuncular seyircilere gikolata parasi verdiklerinde
(Vor Sonnenaufgang, Schauspielhaus Frankfurt, 1987), onlara
plastik bardaklarda ¢ay ikram ettiklerinde (Die Schauspieler,
Schauspielhaus Frankfurt, 1988) veya kaynamig patates dagittik-
larinda (Gotz von Berlichingen, Schauspielhaus Frankfurt, 1989)
ve onlar1 “ziyafete” davet ettiklerinde, ancak Robertson Smith’in
ziyafet topluluklari ironik bir sekilde animsatilmugtir.

Schleef ile Nitsch ve Schechner arasinda su agidan paralellik
goriilebilir: Her ii¢ii de Eski Yunan tragedyasina veya en azin-
dan Yunan mitlerine géndermede bulunarak yeni tiyatro bigim-
lerini gelistirmiglerdir. Nitsch “Dionysos’un pargalanmasina/
Oedipus’un gozlerini kor etmesine/[...] Orfeus’un oldiiriilmesi-
ne/Adonis’in 6ldiiriilmesine/Attis’in hadim edilmesine™* gon-
derme yapmistir, Schechner Dionysus in 69'u Euripides’in
Bakkhalar'indan (ayn1 zamanda Gilbert Murray da Tragedya'nin
kokeninde ritiielin yattigim1 kanitlamak igin Bakkhalar’a refe-
rans vermistir) esinlenerek ortaya koymustur, Schleef ise ilk ko-
rolu sahnelemesi olan Anneler'i (Die Miitter, Schauspielhaus
Frankfurt, 1986) Euripides’in Yalvaranlar ve Eshilos'un Tebai’ye
Kars Yediler isimli oyunlarina temellendirmistir.® Eski Yunanda
tragedya sahnelemeleri Dionysos'a adanan, Bilyiik Dionysia
veya Sehir $enlikleri olarak da bilinen biiyiik senlikler gergeve-
sinde gergeklesmistir. Aslinda genlik dinsel alay veya kurban
kesme gibi ritiiellerle birlikte baglamigtir. Sahneleme siiresince
seyirciler ve oyuncular arasinda meydana gelen ayrilik ise or-
kestrada dans edip sark: sdyleyen koro tarafindan kapatilmistir.
Antik Yunan tiyatrosunda yaratilan aktor-seyirci toplulugu
farkli bir anlam tagir. Bu topluluk zaten dinsel alaylarla, kurban
torenleriyle ve diger milli gosterilerle giiclenmis ve yenilenmis
olan sehir (polis) topluluklarini daha da giiglii ve diri hale getir-
mektedir. Tiyatro politik bir topluluktan dogmustur. O, Nitsch
ve Schechner’in oyunlarinda oldugu gibi, bu toplulugun yedegi,
antitezi veya estetik-iitopik bir ongériintiisii degildir.

Schleef Antik Yunan tiyatrosunu Nietzsche'’nin yorumladigi
sekilde yeniden ele almistir. Nietzsche Miizigin Ruhundan Tra-

34. Nitsch, Das Orgien — Mysterien - Theater, 1. Cilt, s. 87.
35. Eski Yunan tiyatrosunun performatif ddnemegten sonraki tiyatro agisindan 6ne-
mi i¢in bkz. Edith Hall (Der.) Dionysus since 69: Greek Tragedy and the Public Ima-
gination at the End of the Second Millenium, Oxford 2003.
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gedyanin Dogusu (1872) isimli galigmasinda tragedyanin kokeni-
nin koroda sarki séyleyip dans eden satirlere dayandig: tezini
savunmustur. Apolloncu ilke bireysel olan1 6n plana ¢ikarmayi
amaglarken, Dionysoscu ilke bireysellesmeyi yikar ve bireylerin
kendilerinden gegmelerine neden olur. Bireyler dans edip sarki
soyleyen bir toplulugun iiyelerine déniigiirler. Nitsch’in ve
Schechner’in sahnelemelerinde gegici bir siireligine de olsa genel-
de higbir ¢atiymanin olmadig: topluluklar yaratilirken, Schleef
topluluk kavramini daha ¢ok birey ve topluluk arasindaki siirekli
bir ¢atiyma olarak tanimlamugstir. O Droge Faust Parsifal isimli ki-
tabinda sunlari belirtir:

Antik donemde koronun korkutucu bir goériintiisii vardi: Figiirler bir-
birlerine iistigiirdi, korunma istegiyle birbirileriyle ¢ok yakin durur-
lard1 ve ayn1 zamanda digerlerinin bu kadar yakin olmasi kendilerinj
havasiz birakiyormuscasina, birbirlerine gii¢lii bir sekilde tepki verir-
lerdir. Boylece grup her tiirlii tehlikeye ve saldiriya agikt: ve kendini
kurtarmak i¢in ¢abucak zorunlu bir kurban segerek onu kendini giig-
lendirmek i¢in dislardi. Koro, ihanetin farkinda olsa bile kendi duru-
sunu degistirmeyerek kurbani yegane suglu konumuna sokardi. Bu
durum sadece antik koronun bir tavrini degil, her giin tekrarlanan bir
olguyu yansitmaktadir. Diigman koro milyonlarca beyaz olmayani, ge-
berip gidenleri, savas soyguncularin1 ve miiltecileri degil, daha ¢ok
aym dili konugtuklar1 muhalif kisileri hedef almistir ve her ne sekilde
olursa olsun 6nce onlar: ortadan kaldirmay: amaglamstir.

Bu kisiler ortadan kaldirilana kadar antik grup ayakta kalir ve koroyla
bireyler arasindaki savas devam ederdi. Onlar dnceden yahtilmis olan
digerleriyle ve onlarin birbirleri arasindaki iligkiye ve hep beraber koro-
ya kars1 kurduklan iligkilere gore koronun kendilerini kurtarmasindan
medet ummuglardir.*

Schleef’in burada koro toplulugu igin temel olarak gosterdigi
iligki ayn1 zamanda aktorler ve seyirciler arasindaki iligkiler i¢in
de gegerlidir. Schleef Frankfurt Schauspielhausda Anneler igin es-
siz bir mekan yaratmistir. Yonetmen, oditoryumdaki koltuklar:
yerlerinden ¢ikartt1 —sadece son iig sira yaghlar ve engelliler i¢in
ayrilmigti-. Seyircilerin bulunduklar1 alanin zemini arka tarafa
dogru diizgiin basamaklarla yavag¢a yiikseliyordu. Bu alanin or-
tasinda sahneden arka duvara kadar uzanan ve ayni sekilde basa-
maklarla yiikselen bir gegit yolu (patika) kuruldu. Schleef geride

36. Einar Schleef, Droge Faust Parsifal, Frankfurta. M. 1997, s. 14.
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kalan ii¢ siranin arka tarafina dar bir sahne daha ekledi. Bu ikinci
sahne son siranin biitiin uzunlugundan arka duvara kadar uzani-
yordu. Boylece oyuncularin oyun alam seyircilerin hem 6niinii
hem arkasini hem de onlar arasindaki mekanlar1 kapsiyordu; yani
oyuncular seyircileri daire igine alip kusatmugslardir. Sadece ¢ikig
kapilarina giden “kagis yolu” onlar igin yan tarafta siirekli agik
birakalmigti.

Sahnenin bu alanlarinda iig farkl kadin korosu beliriyordu:
Tamamen siyah giyinmis ve baltalarla Theseus’a (Martin
Wuttke'ye) saldiran dullar korosu, ilk béliimde beyaz, sonrakinde
ise kirmiz1 ipek elbiseler giyinen bakire kadinlar korosu ve son
olarak savas fabrikasinda galisan kadinlar gibi siyah tulumlar gi-
yinmis kadinlar korosu. Onlar alani tamamen doldurdular; seyir-
cilerin oniindeki sahneyi (6zellikle ikinci béliimde), siyah ve
demirli topuklu ayakkabilariyla gikip indikleri, kostuklar, giirle-
dikleri patikay1 ve arka taraftaki sahneyi kontrol altina aldilar.
Tiim koro iiyeleri ayni ritimle hareket ettiler, konustular, bagirdi-
lar, haykirdilar, sizladilar, agladilar ve ayni kelimeleri hep bir agiz-
dan fisildadilar. Ancak koronun tek tek iiyelerin bireyselliklerinin
yok oldugu ve birbiri igine gegtigi kolektif bir viicut olarak hare-
ket ettigini diisiinmek yanls olur. Koro daha ¢ok, egsiz bireyselli-
gini kaybetmeden kendini topluluga dahil etmek isteyen bireyler
ile liyelerini tamamiyle topluluk i¢inde eritmeye galigan bir toplu-
luk arasindaki daimi bir savag olarak goriinmekteydi. Boylece ko-
ronun iginde, tek tek bireyler ve bireylerin s6z ve bedensel
eylemleriyle meydana getirdikleri topluluklar arasinda siirekli bir
gerilim vardi. Bu gerilim koroyu araliksiz bir akigin igine siiriikle-
mis§ ve ayni zamanda bireyin topluluktaki konumuna ve topluluk-
la olan iliskisine gore doniistiiriicii bir etki yaratmugtir. Korodaki
gerilim hi¢bir zaman bitmemistir; koro uyumlu bir topluluga ne-
redeyse hi¢ doniismemigstir —aksine bu gerilim her zaman daha da
artmugtir—. O siirekli olarak toplulugun bireye ve ayn1 zamanda
bireyin topluluga kars1 uyguladig: bir siddet eylemi olarak hisse-
dilmistir.

Koro yabanci bir bireyle -mesela Theseus veya Eteokles (He-
inrich Giskes) ile- kars1 karstya geldigi zaman bu siddet daha giig-
li bir sekilde ortaya ¢ikmigtir. Thebai’li kadinlar ile Eteokles
arasindaki ¢atigma gegit yolu iizerinde siirekli konumlarin degis-
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tirilmesiyle yansitilmigtir: Kadinlar basamagin iizerinde uzanir-
ken Eteokles dik durarak onlarin iizerine ¢ikmig veya Eteokles
¢omelirken kadinlar da onun iizerine dogru egilmislerdir. Onla-
rin konumlarini siirekli olarak degistirmeleri ve seslerinin sidde-
tini arttirip azaltmalar: erkek birey ile disi koro arasindaki gii¢
savasini daha belirgin bir hale getirmistir. Mesela kadinlar aniden
ayaga kalkip Eteoklese sadece seslerini artirarak bagirmis ve o
dizlerinin iizerine diigerek geri ¢ekilmistir.

Siirekli yasanan bu gerginlige benzer bir durum seyirciler ve
aktorler arasinda da gozlemlenmigtir. Oyunculara hem seyircile-
rin etrafin1 sarip hem onlarin ortasinda oynama imkéani sunan
mekansal diizen, aktorler ile seyirciler arasinda temel bir birlik
yaratildig1 diisiincesini dogurmus olabilir. Fakat bu diisiince al-
daticiydi. Boyle bir birliktelik olustugu anda ¢oziiliiyordu. Kati-
lmalar birlik duygusu yerine birbirleriyle savagan giigleri
hissetmiglerdir. Bu kismen mekénsal diizenegin miiphem yap1-
sindan kaynaklaniyordu. Gegit yolu seyircilerin bulundugu alam
ortadan ikiye bolmiistii. Bu durum aktérlere seyircilerin ortasin-
da oynama firsat1 vermis olsa da, seyirciler siirekli olarak kolektif
yapilarinin yikilmasi tehdidiyle karsi karstya kalmiglardir. Ayrica
mekénin yapisi seyircileri korumasiz birakmistir; onlara koro ta-
rafindan giddet uygulanmigtir. Ornegin koro seyircilerin kafala-
rinin iizerinden yukar:1 ve agagi gittiginde, onlara kopiiriip
bagirdiginda seyirciler fiziksel bir saldiriya ugradiklarin hisset-
misler ve kendilerince geriye ¢ekilerek veya korunmak igin 6ne
dogru ilerleyerek —~mesela tepinerek, alkislarla ritim tutarak veya
yorumlar yaparak- tepki vermiglerdir. Burada da seyirciler ve
aktorler arasinda gergeklesen bir gii¢ savasi s6z konusudur. Ken-
dinden gegen koro seyirciyikontrol altina alip onu da kendinden
gegirmeye ¢aliymis ve kendi toplulugunun igine almaya ¢aligmig-
tir. Buna karsilik bazi seyirciler kendilerini konusarak ve sesleri-
ni artirarak savunmaya ¢aliymiglar veya kagis yoluna gegerek
alani terk etmislerdir. Digerleri ise ya korku dolu ya da nege dolu
bir sekilde koroya katilmiglardir. Fakat koro ile seyircinin uyum-
lu bir topluluk olusturmasi sadece nadiren -mesela iki grup ara-
sindaki giigler ¢atigmasindan kaynaklanan kavga patlak
vermeden Once ve sahne bir cadi kazanina déniismeden 6nceki
gecis anlarinda-gergeklesmistir.
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Korodaki bu tiir kavgalar ve uyusmalar esnasinda, aktorlerle
seyirciler eylemlerini birlikte gergeklestirmemis ya da bir grubun
iiyeleri oteki gruba ciddi bir saldirida bulunmamugtir. Yine de ak-
torler ve seyirciler arasinda tartigmalar ve atigmalar yagsanmugtir
ve kasa siireligine de olsa onlar arasinda bir topluluk meydana gel-
mistir. Sonugta oyuncular oyuncu olarak, seyirciler de seyirci ola-
rak kalmiglardir. Fakat bu nasil miimkiin olabilir? Sanki burada
aktorlerin eylemleri ve seyircilerin alg1 ve davranig bigimleri ara-
sindaki kargilikli etkilesimin feedback dongiisii, tiim katilimcilar-
da kendine 6zgii ve topluluk olusturan nitelikte enerjiler agiga
¢ikarmistir. Burada birgok sey (Schleef’in de vurgulamis oldugu
gibi) ritmin anahtar bir role sahip oldugunu dogrular.

Georg Fuchs Schleef’ten de 6nce “insan viicudunun mekéandaki
ritmik hareketlerin [...] diger insanlar1 ayni1 veya benzer ritmik
titresimlere ve boylece bir sarhoslugun igine sokabildigini™ sa-
vunmugtur. Bu yiizden Fuchs igin ritim ilkesi iizerine kurulu yeni
bir oyun sanat1 -ve ayn1 zamanda 6n sahnenin (rampanin) kald-
rilmasi- aktor-seyirci toplulugunun olusturulmasi igin uygun bir
zemin hazirlamistir. Agik¢a o da bu baglamda ritmik hareketlerin
ag1ga gikarip tagtyabilecekleri enerjileri goz oniinde bulunmakta-
dir. Fakat onu daha ¢ok bu tiir enerjilerin cogkulu bir toplulugu
meydana getirebilme giiglerinin olmasi ilgilendirmistir.

Buna kargin Annelerde bir sarhogluk durumunun yaratilmasi
amaglanmamugtir. Bu ¢galismanin merkezini daha ¢ok devinim sii-
recinin kendisi, yani enerjinin agiga ¢ikma, iletilme ve paylagilma
siireci olusturmaktadir. Bu siire¢ sadece aktérlerin alandaki rit-
mik hareketleriyle degil, ayn1 zamanda onlarin ritmik sézleriyle
yaratilmustir. Tiyatro alaninda dolasan enerji ne goriilebilir ne de
duyulabilir bir enerjidir. Fakat katilimcilar onu algilayabilirler. Ri-
tim nefes alip vermemizi ve kalbimizin atisin1 diizenleyen beden-
sel ve biyolojik bir yasadir. Bu anlamda insan viicudu ritmik bir
sekilde isler. O bu yiizden ritmi hem igsel hem de digsal bir ilke
olarak algilayabilir. Bizler belli hareketler goriiriiz, bir dizi belirli
sozler ve sesler duyariz ve onlari ritmik bir sekilde algilariz. Bu-
nunla birlikte biz ritmi sadece bedensel olarak —yani bedenimizin
kendi ritmi gibi- hissettigimiz zaman, onun etkisi enerjetik bir
ilke olarak yaylabilir.

37. Fuchs, Der Tanz, s. 13.
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Ritimleri sadece gorme ve duyma duyularimizla degil, ayni za-
manda bedensel hislerimizle, yani sinestezik bir bigimde (bilesik
bir duyumla) nasil algilayacagimizi en iyi Annelerde gorebiliriz.
Aktorlerin ritmik hareketlerinden ve ritmik konugmalarindan
ag1ga gikan enerji aktorler ve seyirciler arasinda dolasarak ve kar-
siikh bir sekilde serbest birakilarak yogunlagmistir. Bu enerjiler
boylece kars: karsiya gelebilmis ve koro ile seyirciler arasinda bir
“¢atiyma” yaganmasina neden olmustur. Ayn: zamanda bazi birey-
ler dahil olmay: reddetseler de, bu enerjiler birleserek birkag da-
kikalgina mutluluk anlar1 yagatan bir topluluk meydana
getirmislerdir. Onlarin sahneleme boyunca hangi yolu izleyecek-
lerini dnceden séylemek miimkiin degildi. Bu bir taraftan her
sahnelemede ve sahnelemenin her 4ninda aktorleri harekete gegi-
rebilecek enerjilerin giiciine baghdir. Diger taraftan da tek tek se-
yircilerin alanda dolasan enerjiye kars1 duyarliliklari, yani onu
bedensel olarak hissedebilme yetenekleri ve o enerjinin kendileri-
ni etkilemelerine agik olmalar1 -baska bir deyisle tepki veren se-
yircilerle enerji dolagimina katilmay:r reddeden seyirciler
arasindaki gii¢ iligkileri- ve daha birgok neden onlarin hangi yolu
izleyeceklerine etki eder. Dolayisiyla ézel bir algilama bigiminin
feedback dongiisiinii mikrodiizeyde durmadan hareket halinde
tuttugu ve seyircilere sahnelemenin gidisatini etkileme yetkisini
verdigi iddia edilebilir. Seyirciler aktdrlerden gelen ve kendisine
iletilen enerjiyi*® bedenleriyle hissederler.

Bu enerji yalmzca 6zel mekénsal diizeneklerin kurulmasiyla
ag1ga ¢ikmaz. O ayni zamanda aktorlerin ve seyircilerin birbirin-
den ayrildig1 geleneksel gergeve sahnesi olan bir tiyatro mekaninda
da dolagabilir. Schleef tarafindan sahneye aktarilan Elfriede
Jelinek’in Spor Oyunu bunu giiglii bir sekilde gostermektedir. Bu-
rada oyuncular kirk bes dakika boyunca yogun bir sekilde ve be-
densel olarak bitkin diisene kadar tekrar tekrar ve durmadan
zorlu aligirmalar yapmiglardir ve aym1 zamanda onlar koroda
ayn1 sozleri kendi seslerinin tonunu ve siddetini degistirerek ara-
liksiz bir sekilde tekrarlamiglardir. Enerjinin nasil serbest biraki-
lip mekinda dolagtigi tiim katiimcilar tarafindan agikga
hissedilmistir. Baz1 seyirciler bu enerjiyi sahneleme bagladiktan

38. Burada enerji kavrarm -6rnegin fizikteki gibi- agik¢a tamimlanabilir bir kavram
olarak kullanilmamgtir, o daha gok belli bir muglaklig1 temsil eder. Bu muglaklik
deneyime yakin olma ugruna bilingli bir sekilde benimsenir.
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heniiz birkag dakika sonra bir baski olarak algilamislar ve alani
terk etmiglerdir. Buna kargin bu duruma sonuna kadar dayanan
kisiler, aktorler ve seyirciler arasinda nasil bir enerjetik alaninin
olustugunu ve enerjinin durmadan artarak nasil yogunlagtigin
hissetmiglerdir.

Schleef’in koro tiyatrosundaki teatral topluluklar, performa-
tif bir estetige yeni ve onemli bakis agilar1 kazandirmiglardir. Bu
sayede 6zdevinimsel feedback dongiisiiniin sadece aktorler ve
seyirciler tarafindan gergeklestirilen eylemlerin ve davranis bi-
¢imlerinin gozlemlenmesiyle, yani goriiliip duyulmasiyla degil,
ayn1 zamanda onlar arasinda dolagan enerjinin hissedilmesiyle
harekete gegirildigi anlagilmigtir. Hermann Schmitz’in de gos-
terdigi gibi, bu enerji bir hayal iiriiniinii temsil etmez; aksine
dogrudan algilanabilir.* Enerji kendine 6zgii bir sekilde, yani
bedensel bir sekilde algilanir.

Nitsch ve Schechner igin aktérler ve seyirciler tarafindan bir-
likte gergeklestirilen eylemler bir toplulugu meydana getirirken,
Schleef’in ¢aliymalarinda aktorler ve seyircilerin karsilikli algilar:
enerji agiga ¢ikarip yayarak soz konusu toplulugun deneyimlen-
mesini saglar. Rollerin degisiminde g6zlemlenen eylemler ve dav-
ranig bigimleri feedback dongiisiinii hareket halinde tutarlar.
Fakat bu eylemlerin ve davranislarin en bagindan beri algilanabi-
lir olmalar1 gerektigi cabucak gozden kagabilir. Yani alginin 6zde-
vinimli feedback doéngiisii igin 6zel bir iglevi vardir. Schleef’in
koro tiyatrosu da tam da bu isleve dikkat geker. Seyirciler heniiz
ilk andan itibaren algilariyla sahnelemenin gidisatina etkide bu-
lunurlar ve tiim katilimcilar tizerinde belirli enerjilerin harekete
gegirilip dolagimini saglarlar.

Kesfedilmemis Iki Amerikan Yerlisi Batiy: Ziyaret Ediyor... per-
formansi sayesinde otekine yoneltilen bakigin doniistiiriicii bir
giicliniin oldugu gosterilmistir. Bakis 6tekini ortak 6zne (co-
subject) olarak taniyabilir veya onlar1 nesne konumuna diigiirebi-
lir ya da onu farkl kimliklere sokarak, izleyebilir, kontrol edebilir
veya arzulayabilir. Bakisin doniistiiriicii giicii otekiyle dogrudan
kars1 karstya olmay: gerektirirken, enerjinin giicii tek bir seye
dogrudan yonelmez. O sadece aktor X ile seyirci Y arasinda ger-

39. Bkz. Hermann Schmitz, System der Philosophie, Bonn 1965. Ozellikle Béliim II,
1 Der Leib.

101



geklesmez. O ayni zamanda biitiin aktorler ve seyirciler arasinda
dolagir. Sahnelemedeki alginin -bakig bigiminde olsun, bedensel
bir his olsun- sahnelemeyi genisletecek bir etki giiciiniin olmadi-
g1 disiiniilemez.

Dolayisiyla seyirci heniiz rollerin degisimi gergeklesmeden de
aktor konumuna gegmis olur. Eyleme ve seyretme arasindaki kar-
sithik ¢oker. Schleef’in koro tiyatrosundaki teatral topluluklarin
gostermis oldugu gibi, seyirci seyirci olarak, yani algilayan kisi
olarak her zaman eyleyen bir kisidir ve o yaptiklar1 eylemlerle ve
verdigi tepkilerle sahnelemeye siirekli etki eder. Bu yiizden sah-
nelemeyi meydana getiren ozel algilama kosullar1 -mekansal dii-
zenlemelerle veya kendine 6zgii bir temsil bigimiyle- feedback
doéngiisiiniin dinamik yapisini (tamamen kontrol altina almadan)
sekillendirirler.

3. Temas

Aktorler ve seyircilerin bedensel bir aradalig iki grubun bir
topluluk olugturmasi i¢in zorunlu bir kosul olmasiyla birlikte, bir
aktoriin bir seyirciye dokunma ihtimalini (veya tersini) de ola-
nakl kilar. Ne var ki iki grubun ayn1 anda ve ayn1 mekanda bu-
lunmasiyla bir toplulugun meydana geldigi ve megrulagtif
varsayilirken -burada tiyatro alaninin 6zgiil bir bigimde kurul-
masi ve Eski Yunan orkestrasi, ortagaga 6zgii pazar alani sahnele-
ri, Elisabeth donemi sahnesi veya Japon Kabuki Tiyatrosu'ndaki
hanamichi iki grubun birlikteliginin mekansal bir digavurumu
olarak yorumlanmigtir- aktorlerin birbirlerine karsihikl olarak
dokunmasi ilk bakista uzak bir diisiince gibi goriinebilir. Ciinkii
tiyatro teriminin de ima ettigi gibi (Yunanca theasthai, yani gor-
mek kelimesinden tiiretilen theatron kelimesi “goriilen yer” ve
thea ise “gorily” anlamina gelir), tiyatroda gormeye, goziin gérme
duyusuna yonelik bir ortam s6z konusudur. Bunu 10.000’nin iize-
rinde seyirci kapasitesi olan devasa Yunan tiyatrolarinda agik bir
sekilde gormek miimkiindiir. Elbette Tiyatro Tarihi boyunca
ozellikle Avrupada seyirciler ve aktorler arasinda fiziksel bir te-
masin oldugu birgok 6rnek oldugu iddia edilebilir. Ortagagda
Paskalya Oyunlarr'nda aktorlerin seyircilere temas ettigi varsayi-
labilir: Cehennemde mahsur kalan ruhlarin Isa Peygamber tara-
findan kurtarilmasinin ardindan seytanlarin cehennemi yeniden
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doldurmas: geklinde anlatilan $eytan Oyunlar: buna bir 6rnektir.
Aktorler burada bityiik ihtimalle bazi seyircilere saldirmiglardir
veya onlara temas etmiglerdir, fakat elimizde bunu ispatlayacak
bir kanit yoktur. Ayn1 zamanda Bir Yaz Gecesi Riiyasr'nin sonunda
Puck’in seyircilere yonelerek soyledigi sozler de goz ard edile-
mez: “Evet, hepinize iyi geceler. / Eger bizler arkadagsak, bana el-
lerinizi uzatin, / Robin her seyi yeniden islah eder.” (V. I, 425-27)
Fakat burada da onun ellerini seyircilerle gergekten tokusturdu-
guna dair kesin bir kanit yoktur. Biitiin bu olasiliklara ragmen,
tiyatronun gorme ve dokunma arasindaki bir kargitlik yarattig
oldukga asikardur.

Belki de bunun bir nedeni tiyatronun kamusal bir alan1 temsil
etmesi, buna kargin dokunmanin ise kisiye 6zel bir alana, yani
kisinin mahremiyetine ait olmasidir. 18. yiizyilin ilerleyen dé-
nemlerine kadar tiyatronun kamusal 6zelligini hige sayarak seyir-
cileri karsiikli —miistehcen- bir temasa davet etmesi ve hatta
seyircilere boyle bir ortam hazirlamasi tiyatro karsitlar1 tarafin-
dan siirekli olarak elestirilmistir. Fakat bu durum aktorler ve se-
yirciler arasindaki iligkiyle degil, sadece seyircilerin birbirleri
arasindaki iligkilerle ilgilidir.*

18. yiizyilda Yanilsamaci Tiyatronun gelismesiyle birlikte ak-
torler ve seyirciler arasindaki fiziksel temasi digarida tutmak igin
bir neden daha sunmugtur. Ciinkii bu tiyatro da benzer gsekilde
gorme ve dokunma arasindaki karsitliga dayanir. Johann Jakob
Engel'in Mimik isimli ¢aliymasinda (1784/85) agikladig1 gibi, se-
yirci oyuncunun viicudunu oyun karakterinin gostergesi olarak
degil de, soz konusu oyuncunun gergek viicudu olarak algilayip
hissederse, o zaman yanilsama ortadan kalkar. Olas: bir temas
boyle bir tehlikeyi sadece arttirir. Ciinkii bu, gergegin kurgusal
alaniisgal etmesi demektir. Buna karsin “bakis” illiizyonu ortaya
¢ikarir ve seyircide oyuncuya degil, onun canlandirdig karaktere
dair belirli duygularin agiga ¢ikmasim saglar. Henry Homes,
1762 yilinda yayinlanan Elestirinin Ogeleri (Elements of Criti-
cism) isimli galigmasinda, oyuncunun viicudunda gériiniir kildi-
g1 ve oyun karakterini olugturan gostergelerin, yani “nesenin,
kederin, sinirin, korkunun, utanmanin ve diger duygularin dig-

40. Barish’in bu konuyla ilgili referans aldig: belgeler igin bkz. Jonas Barish, The
Antitheatrical Prejudice, Berkeley/Los Angeles/London 1981.
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sal goriiniigiiniin™’, “dogrudan insanin kalbine agilan yolu” ifade
ettigini ve boylece seyreden seyircide temsil edilen karaktere y6-
nelik belirli duygular1 agiga ¢ikardigini yazmugtir.

Denis Diderot, heniiz 1751 yilinda yayinlanan ve ayni y1l Les-
sing tarafindan Almancaya cevirilen Sagwr ve Dilsizler Hakkinda
Mektup* isimli eserinde kendi yaptig1 bir deneyden bahsetmigtir.
O bu deneyle temsil edilen karaktere yonelik duygularin 6nkosu-
lu olan yanisamanin ortaya ¢ikip devam etmesi igin gerekli olan
yiiziin duyusal iglevini ve anlamini gostermeye ¢alismistir. Dide-
rot tiyatroda kendi kulaklarini tikamig ve deneyimlerini su sekil-
de ifade etmigtir:

Oyuncunun hareketleri ve eylemleri hatirladigim sozlere karsihik gel-
dikleri siirece [...] size ¢evremdekilerin verdikleri tepkiden [...] bahset-
mek istiyorum. Onlar benim en dokunakh sahnelerde gézyaslarimin
aktigin1 goriince biiyiik bir sagkinhiga diistiiler, ¢iinkii benim kulaklarim
hala kapahyd..*?

Diderot’nun ve diger 6nemli 18. yiizy1l kuramcilarina gore, il-
liizyon etkisi ve oyuncunun temsil ettigi karaktere bagh duygular
seyircinin bakis sayesinde ortaya ¢ikarlar. Bu baglamda dokunus
sadece mecazi bir anlam tagiyabilir: “Dokunan” ve “dokunakl’”
sahneler duygularin ortaya ¢ikmasina neden olurlar; oyuncunun
“mimik ve jestleri’, seyircinin gorsel algisi, yani bakisi dokunakl
gelebilir ve onda temsil edilen karaktere kars: bir yakinlik duygu-
su olusturabilir. Fakat oyuncuyla kurulacak fiziksel bir temas, se-
yircinin oyuncunun duygularimi hissetmesine neden olacaktir.
Boylece yaratilan illiizyon ve canlandirilan karaktere karg1 besle-
nen biitiin duygular -ayn1 zamanda bakis tarafindan yaratilan do-
kunma arzusu- birden yok olur. Dolayistyla Yanilsamaci Tiyatro'da
gergek bir dokunusa, yani aktorler ve seyirciler arasinda fiziksel
bir temasa yer yoktur.

20. yiizyilin baglarinda Reinhartdt'in Sumurun veya Orestia
¢aligmalari iizerine yazilan elestiriler, bu ilkenin o déneme kadar
hala gegerliligini tamamiyla korudugunu agikga gosterir. Bir eleg-

41. Henry Home, Grundsitze der Kritik, 1. Cilt, Leipzig 1772, s. 582.

* Bkz. Denis Diderot, Korler Uzerine Mektup - Sagw ve Dilsizler Uzerine Mektup,
Cev. Adnan Cemgil, Is Bankas Kiiltiir Yay., 2012.

42. Denis Diderot, “Brief iiber die Taubstummen”, D. Diderot, Asthetische Schriften,
(Der.) E Bassenge, 2 Cilt, Frankfurt a. M. 1968, 1. Cilt, s. 27-97, burada s. 38.

104



tirmen New York’ta konuk edilen Sumurun sahnelemesinden do-
lay1 hayrete diigmiis ve oyuncularin seyircilere fiziksel olarak o
kadar yakin olmalarina ragmen -bu yakinhk ayni zamanda oyu-
nun hanamichide gergeklesmesinden kaynaklanmistir- seyirci-
nin illizyonunun kirilmadigini belirtmistir:

[...] bu daha ¢ok Sumurun’u sunan ve onu sahneleyen Alman toplulugu-
nun oyunculuguna ithaf edilmelidir. Baz: seyircilerin ellerini kaldirip
yanlarindan gegen oyuncularin kiyafetlerine dokunmalarina ragmen,
aktorler onlar kugatan higbir geyden etkilenmeden gegip gitmisler [...]
ve geri donmigslerdir.**

Daha 6nce bahsedilen ve Alfred Klaar tarafindan elestirilen
Reinhardt’in Orestia’sini Illiizyon Tiyatrosu'na dahil etmek elbette
gok zordur. Klaar bu oyunu “oyuncularin seyircilerin bulundugu
alana akin ettikleri, yani onlarin pir pir eden kostiimleriyle, pe-
ruklariyla ve makyajlariyla bedenimize sokularak [...] illizyonu
ortadan kaldirdiklar™ gerekgesiyle agik¢a elestirmistir.

Biri gsagkinlik iceren, digeri de kizginhkla yapilan iki farkh
elestiri fiziksel bir yakinligin illiizyona zarar verdigini ¢ok net bir
sekilde savunmugtur. Onlar illiizyonu gerceklestirmek amaciyla
oyuncular ve seyirciler arasinda daha uzak bir mesafenin korun-
masini, yani tamamen tiyatroya ait olan “kostiim”, “peruk” ve
“makyaj” gibi 6gelerin bu kadar goriiniir olmamasini istemigler-
dir.

Birbirinden farkh 6rneklere bakildiginda, sahnelemedeki gor-
me ve dokunma arasi ikiliginin baska bir dizi karsit giftlerle ilgili
oldugu ortaya gikar: Kamusal ile 6zel alan/mahremiyet; uzaklik
ile yakinlik; kurgu/yamlsama ile gergeklik. Bu zithklar temel ola-
rak gérme ve dokunma arasindaki, ortadan kaldirilmasi miim-
kiin goriinmeyen degismez bir karsitliga dayanmaktadir. Fakat
Maurice Merleau-Ponty, 6liimiinden sonra yayimlanan Chiasmus
(Soz Simetrisi] isimli makalesinde boyle bir dayanagin altim bo-
saltmigtir:

Balkag [...] goriinebilir her seyin i¢ini doldurur, ona dokunur ve onunla
bir ¢ift olusturur. Gériinebilir her seyin dokunulabilirligin i¢inden oyu-
larak geldigi, dokunulan her seyin gériinebilen seye adanmis oldugu ve

43. Joseph Gollomp, New York City Call, 4 Subat 1912. (ing. ¢.n.)
44. Alfred Klaar, Vossische Zeitung, 14 Ekim 1911.
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saldirmanin, ihlal etmenin sadece dokunan ile dokunulan gey arasinda
degil, aym zamanda dokunulabilirlik ile onun i¢ini kaplamis olan gorii-
nebilirlik arasinda oldugu ve dokunabilirligin kendisinin gorsel bir va-
rolus olmadan, yani gériinebilirlik olmadan var olamadig: diisiincesine
aliymamiz gerekiyor. Goren ve dokunan ayni beden oldugu iin goriine-
bilir ve dokunulabilir olan ayni diinyaya aittir.*>

Yakinlig1 ve mahremiyeti sadece fiziksel temas degil, ayni za-
manda iki insanin karsihkli bakismasiyla meydana gelir. Dokun-
ma arzusunu uyandiran ve bagkasina -onu yoklayarak- dokunan
sey bakistir. Peki, Merleau-Ponty’nin ortaya koydugu gibi gorme
ve dokunma arasinda gergekten herhangi bir kargitlik yoksa, o za-
man sahnelemede bunlarla baglantili olan diger karsithklar sii-
rekliliklerini devam ettirirler mi veya onlarin statiisii artik nedir?

1960’11 yillarin sonlarindan beri gergeklestirilen ve iginde ak-
torlerin ve seyircilerin birbirlerine temas ettikleri sahnelemelerde
bu soruya cevap aranmaktadir. Dionysus in 69da Schechner’in
“kucaklagma sahnesi” (“caress-scene”) olarak tanimladig bir sah-
ne vardi. Oyuncular seyircilere yanlarina dogru yaklasarak oraya
¢6melmisler ve onlar1 oksamiglardir. Oyuncular olduk¢a agik gi-
yinmislerdi; mesela kadin oyuncular sadece bikiniyle oynamiglar-
di. Seyirciler bu duruma farkh bigimlerde tepki gosterdiler.
Oyuncularin yumusak dokunuslar1 bazi seyirciler -6zellikle ka-
dinlar tarafindan- yalnizca kabul gérmiistiir. Buna karsin digerle-
ri ~hepsi olmasa da gogunlukla erkekler- oyuncularin kendilerine
temas etmesine aktif bir gekilde tepki vermisler. Bu seyirciler
oyuncularin temasini onlarin dokunmaktan 6zenle kagindiklar:
viicut bolgelerine dogru da ¢ekmeye ¢alismislardir. Béylece onlar
oyuncular tarafindan istii kapali olarak konulan kurallar1 ve be-
lirlenen iligkilerin sinirlarini hige saymglar ve temasi oyuna ait
olmayan, gergek bir durum gibi tanimlamislardir. Oyuncular da
bunu kendi agilarindan miinasebetsiz bir saldir1 ve uygunsuz bir
durum olarak degerlendirmisler ve kendilerinin bir zevk nesnesi
konumuna diistiiklerini hissetmislerdir. Daha sonraki sahnele-
melerde de aktorler ve seyirciler arasinda iligkilerin ve durumla-
rin nasil belirlenecegi hakkinda bir uzlagma saglanamadig i¢in
bu sahne oyundan ¢ikarilmgtir.

45. Maurice Merleau-Ponty, Das Sichtbare und das Unsichtbare, Miinchen, 2. Basku.
1994, Boliim 4. Die Verflechtung - Der Chiasmus, s. 172-203, buradass. 175 ve s. 177.
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Buradaki temas aktorler ve seyirciler arasinda bariz bir yanls
anlagilmaya yol a¢tig1 i¢in onu feedback dongiisiiniin igine yapici
bir sekilde katmak miimkiin olamamigtir. Oyuncular seyircilere
“oyunla” higbir baglantis1 olmayan bir “sahnede” dokunmugslar-
dir. Oyuncular agisindan fiziksel temas onlarin yeni estetik ilke-
lerine bire bir uygundur: Bu temas bir taraftan kurgu (oyun) ve
gergeklik arasindaki sinirlar1 kayganlagtirmaya ve diger taraftan
da aktorler ve seyirciler arasindaki iligkiyi “insancil bir hale
getirmeyi”*® amaglamistir. Sonugta seyirciler tam anlamiyla or-
tak 6zneler olarak taninmalidir. Buna karsin seyirciler igin miip-
hem bir durum ortaya ¢ikmistir. Oyuncularin agik bir sekilde
giyinmis olmalarindan -bu 1960’11 yillarin sonlarindaki Piiritan-
c1, yani tutucu ABD i¢in dogrudan cinsellige davet ¢ikarmak de-
mektir- ve “kucaklagma sahnesinin” oyunun diger béliimleriyle
acikga bir baglantisinin olmamasindan dolayi, oyuncularin ken-
dilerine dokunmasi seyircilere gergeklikle kurulan bir bag gibi
gelmistir. Boylece seyirciler dikkatlerini tamamen oyuncularin
gergek viicutlarina yogunlastirmislar ve bu fiziksel yakinlig: bir
mahremiyet durumunun igine girmek igin bir teklifi olarak algi-
lamglardir.

Oyuncular fiziksel temas: agik¢a gergeklik ile kurgu, kamusal
alan ile mahremiyet arasindaki ikili iligkileri yap1 bozumuna ug-
ratmak ve seyircileri bilinen sinirlar ve alanlar arasina siiriikleye-
rek onlara yeni deneyimler saglamak amaciyla denemislerdir.
Buna kargin seyirciler oyuncularin temasini tam da bilinen ikilige
uygun bir bigimde kavramiglardir. Bu dokunug onlar1 gergek bir
mahremi durumun sinirlari igindeki bir alana sokmustur ve onlar
tahmin edilen ve herkesge bilinen deneyimleri yagamayi iimit et-
miglerdir. Bu durum aktorlerde kendilerini sémiirillmiis ve kulla-
nilmig duygusu dogurmustur. Aktorler ortadan kaldirmay:
amagladiklar: bir ikiligin ve bu sekilde yapilanmis olan sosyal bir
gergekligin icine diigmiislerdir. “Kucaklagma sahnesi” bagarisiz-
likla sonuglanmistir. Béylece sahnelemede fiziksel temas: arag
olarak kullanip belirli ikilikleri ortadan kaldirmay1 amaglayan bu
¢aba sonug¢suz kalmistir,

Buna kargin, Basel'de 5 Nisan 1971 yilinda Joseph Beuysun
Henning Christiansen ile gergeklestirdigi Celtic +~~~ isimli aksi-

46. Schechner, Environmental Theater, s. 60.
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yonda ise kamusal alan ile mahremiyet arasindaki karsithgin do-
kunma hareketi sayesinde ortadan kaldirildig1 varsayilabilir. Bu
aksiyon eski bir siginakta gergeklesmistir. 500 ile 800 arasindaki
katilima sayis1 -bu konuda farkh kaynaklarda farkh bilgiler var-
dir- endise verici bir izdiham ve yogun bir fiziksel yakinlk igin
yeterli bir ¢ogunluga tekabiil eder. Katiimcilar 6zellikle Beuysu
en iyi sekilde gorebilmek i¢in en giizel yeri kapmaya ¢aligirken
istemsiz bir gekilde birbirlerine dokunmuglardir.*” Beuys aksiyo-
na kag kisinin katilacagini daha 6nceden tam olarak bilmedigi
i¢in bu tiir etkileri de 6nceden planlayamazdi. Bu aksiyonu mey-
dana getiren kogullar ayn1 zamanda kamusal alan ve mahremiyet,
uzaklik ve yakinlik, gorme ve dokunma arasinda gerilimli bir ilis-
kiye neden olmugslardur. Izdihamin yagandig esnada Beuys kendi-
ne yol agabilmek igin, sadece katilimcilarla konusmak zorunda
kalmamig ayni zamanda oradan gegip gitmek i¢in onlara dokun-
mak zorunda kalmstir.

Aksiyonun kamusal boyutu sadece Joseph Beuys'un ve Hen-
ning von Christiansen’in onu sanatsal bir aksiyon olarak kamuo-
yuna duyurmasiyla degil, ayn1 zamanda katihmin fazla olmasiyla
garanti altina alinmigtir. Bu kadar fazla kisinin bir arada bulunma-
s1 her tiirlii mahremiyeti ortadan kaldirmg gibiydi. Bununla bir-
likte ortaya ¢ikan yakinhk ve darlik -Patriktik Dénemden beri
tiyatro karsitlar1 tarafindan karg1 gikilip itiraz edilen- katilimcilar
arasindaki fiziksel temasa sadece imkan tanimamug, ayn1 zamanda
onu kaginilmaz kilmugtir. Bu durumlarda kamusallik mahremiyeti
i¢ine alir. Yaka paga itigip kakigmaya kadar giden fiziksel yakinlas-
ma, katilimcilarin aksiyon siiresince kendilerine miimkiin oldu-
gunca giizel bir goriis agis1 bulabilmeleri igin zorunlu olmustur.
Gergi aksiyonun gergeklestigi alanda tek tiik tahta banklar da var-
d1. Fakat onlar iizerinden sanatgilarin eylemlerinin net bir sekilde
izlenebilecegi garanti degildi. Beuys alanda siirekli dolagip hareket
ettigi icin, toplanan kalabalik da harekete gegmek zorunda kalmus-
tir ve boylece bu sikigikligin ve kargasanin merkezi siirekli degis-
migstir. Bazi seyirciler kargasadan kagmak ve aksiyonun genel bir
goriintiisiinii yakalamak i¢in, miimkiin oldugunca uzak bir nokta-

47. Bkz. Schneede, Joseph Beuys — Die Aktionen, s. 274-285; Mario Kramer, Joseph
Beuys ‘Das Kapital Raum 1970-1977', Heidelberg 1992 ve harikulade bir master tezi
i¢in bkz. Barbara Gronau, Zur dsthetischen Erfahrung bei Joseph Beuys, MA-Arbeit
FU Berlin 2002, s. 29-75.
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Yya, yani banklarin iizerine ¢tkmiglardir. Fakat alanda yasananlari
gormek yalmzca fiziksel bir yakinlagmayla miimkiindii. Sadece
aktorlerin degil, daha ¢ok alandaki tiim katilimcilarin eylemleri
sayesinde meydana getirilen bu aksiyon, kamusallik ile mahremi-
yet, uzaklik ile yakinlik, gérme ile dokunma iligkisinin tutarsiz ve
gerilimli ama ayn1 zamanda birbirlerini tamamlayan bir iliski ola-
rak deneyimlenmesini saglamig ve onlar arasinda varsayilan kar-
sitliklar1 ortadan kaldirmustir.

Beuys kendi etrafinda duran herkesin agikga gorebilecegi sekil-
de baz1 seyircilere kasith olarak dokunarak, mesela bazilarinin
ayaklarini yikayarak, onlarin yagsadiklari deneyimleri daha da yo-
gunlagtirmuigtir. Ayak yikama Hiristiyan kiiltiiriinde 6nemli bir
sembolik anlam tagimaktadir. Aslinda o diigiik konumda olanin
daha yiiksektekine sundugu bir hizmeti temsil eder. Buna ragmen
Isa Peygamber’in havarilerin ayaklarini ytkamig olmasi ve Papa'nin
bu hareketi her sene tekrar etmesi ayak yikamayi algakgoniillilii-
glin sembolii haline getirmistir. Fakat Beuys ayak ytkamay: sem-
bolik bir eylem olarak gergeklestirmemistir, o daha ¢ok seyircilerin
ayaklarini gergekten biiyiik bir titizlikle ve dikkatle temizlemistir.
O, tahta banklardan birinin 6niinde diz ¢6kerek son moda uzun
lame gizmeler giymis olan geng bir kadina seslendi. Kadin giiliim-
seyerek ayaklarinin yikanmasini kabul etti ve Beuys kadinin par-
lak ¢izmelerini —sanki bir ayakkab: saticisinin ustaligiyla— ¢ikard:
ve onun ayaklarini suyla dolu bir emaye kabin igine koydu. Beuys
kadinin bir ayagini sabunla ovarak onu kopiirttii ve tekrar kabin
icine birakti, omzunun {izerine asilmi§ olan keten havluyu eline
alarak onu kuruttu ve ayak parmaklarini da tek tek ovaladi. Beuys
bu islemi ikinci ayak i¢in de tekrarladi. O, yikama esnasinda ka-
dinla higbir sekilde goz temas: kurmadi, gozlerini sadece yikadig:
ayaklara veya bazen giilerek sakalastig1 ¢evresindeki insanlara yo-
neltti. Beuys her iki ayag temizledikten sonra havluyu tekrar om-
zuna atti, su kabim kaldirarak suyu pencereden agagiya dokti,
ardindan bogalan kabi uzun bir plastik hortumdan akan suyla ye-
niden doldurdu. Beuys ayak yikama eylemini alt: farkh katilhmcida
burada anlatilan bigimde tekrarladi.*®

48. Aksiyonun bu sahnesi Bernd Kliiser (Super 8, s/b, yak. 25 dk.) ve Hans Emmer-
ling (s/b, yak. 40 dk.) tarafindan filme alinmistir. Bu filmlere Berlinde, Hamburger
Bahnhof - Museum fiir Moderne Kunst'taki Beuys Media Arsivi'nde erismek miim-
kiindiir.
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Kugskusuz ki ayak yikama eylemi kamusal bir nitelik goster-
migstir. Beuys kendisini ve kadini gevreleyen katilimcilarla siirekli
bakisarak, konusarak ve giilerek bu niteligi daha da belirgin hale
getirmigtir. Fakat onun sembolik bir sekilde degil, mahrem bir ge-
kilde ayak yikamasi, yani ayag her tiirlii kirden, terden ve koku-
dan 6zenli bir sekilde temizlemeye ¢aligmasi birinci durumla -en
azindan yaygin fikirlere gore- celiskili gibi goériinmektedir.
Beuys'un goz temasindan kaginmis olmasi herhangi bir erotik
¢agrisima da izin vermemistir. Bu eylem katiimcilar tarafindan
garip bir titresimle algilanmigtir. Beuys’un bunu kendine 6zgii bir
bigimde gergeklestirmis olmas1 kamusallik ve mahremiyet arasin-
daki ikiligi basariyla ortadan kaldirmig ve katilimcilar: tiim alan-
lar ve konumlarin simirlar1 arasindaki bir durumun igine
sokmugtur. Onlar aslinda daha 6nce giizel bir yer bulabilmek i¢in
itisip kakisirken de dikkatlerini Beuysa yoneltmeden de buna
benzer bir deneyim yagamuglardi. Ayak yikama eylemi esnasinda
Victor Turner’in adlandirdig: bir “arada kalma™® (“betwixt and
between”) durumu seyircilerin ilgi odagini olusturmugtur. Onlar
en azindan deneyimledikleri siirece kendilerini doniistiiren ve
kiiltiirimiizde saglamlagmus ikiliklerden bir an i¢in de olsa uzak-
lagtiran bir ey deneyimlemislerdir.

Beuys'un aksiyonunda seyirciye/katiimciya dokunan kisi sa-
nati iken, ilk béliimde bahsedilen Marina Abramovi¢’in perfor-
manslarinda daha ¢ok seyirci sanatgitya dokunmaya tegvik
edilmistir. Lips of Thomas’ta temas esiksel bir durumun sonucu
olarak gergeklesmistir:| | Seyirciler sanatqimn eylemlerine veya
baskalarinin sanatgiya karsi yaptiklari saldirgan eylemlere estetik
bir sekilde mi yoksa etik bir sekilde mi tepki vermeleri gerektigine
karar verememiglerdir ~Abramovic¢ benzer sekilde 1974 yilinda
Napolideki Studio Mora Galerisi’'nde rastgele secilip bir araya ge-
tirilmis olan bir grup insanin 6niinde Rhtyhm 0 isimli performan-
sim1 gergeklestirirken de saatlerce kétii muameleye ve iskenceye
maruz kalmistir-. Seyirciler performansi sadece seyrettikleri sii-
rece “estetik” bir sekilde davranmiglardir; bu dikizci veya sadist
bir davranis olarak da degerlendirilebilir. Sanatgiya temas eden
seyirciler ise buna kargin ya “etik” ya da “etik olmayan” bir eylem

49. Bkz. Victor Turner, The Ritual Process — Structure And Anti-Structure, London
1969, s. 95.

110



gergeklestirmislerdir: Onlar sanatgiya daha ¢ok ac1 vermigler ve
onu yaralamiglardir veya bazi seyirciler Lips of Thomas'ta ve
Rhtyhm 0'da oldugu gibi onun acisina bir son vermislerdir. Bu du-
rumlarin tiimiinde estetik olanla etik olan arasindaki kargithgin
devam etmesi imkansiz hale gelmistir.

1977 yihinda Bolognada Communale d’Arte Moderna
Galerisinde La performance oggi: settimana internayionale della
performance etkinligi ¢ercevesinde sahnelenen Imponderabiliada
Abramovi¢ ve partneri Ulay seyircileri fiziksel temasa tegvik et-
migsler ve onlar1 kamusal alan ve 6zel alan, gorme ve dokunma
arasindaki kargitliklar: ortadan kaldiran bir esik durumunun igi-
ne sokmuglardir: Abramovi¢ ve Ulay giri§ kapisinin saginda ve
solunda ¢iplak bir vaziyette birbirlerine bakiyorlardu. Ikisi arasin-
daki alan o kadar dardi ki, kapidan gegmek isteyen her bir kati-
limc1 ya Abramovi¢’in ya da Ulay’in ¢iplak viicuduna dokunmak
zorunda kalmisti. Cogunlukla kadinlar Abramovi¢e dokunup
ilerlemeyi tercih ederken, erkekler de Ulay’a yakinlagarak kapidan
gegmislerdir. Kapidan gegenler genelde asagiya dogru bakmuglar
ve sanatgilarla her tiirlii géz temasindan kaginmuglardir. Burada
onlar ya kendilerinden 6nce gegen seyirciler tarafindan ya da ar-
kalarinda bekleyen ve gegip gegmeme konusunda tereddiit eden
kisiler tarafindan gézlenmislerdir. Fiziksel temas, yani ¢iplak bir
viicuda dokunma, herkesge gozlemlenen ve ayni1 zamanda kendi
mahremiyeti gizlenemeyen bir eylem olarak gergeklesmistir. Bag-
ka bir deyisle, bu temas hem kamusal hem de mahremdir. Kapi-
nin esiginden igeri gegmek ger¢ek anlamiyla bir esik durumunu,
yani kargithiklarin ¢oziildiigii bir arada kalma (betwixt and betwe-
en) durumunu olusturmustur.

1960’l1 yillarin sonlarinda ve 1970’lerde tiyatroda, perfor-
mans ve aksiyon sanatlarinda uygulanan fiziksel temaslar, 18.
yiizyilda burjuva toplumuna gegisle birlikte ortaya ¢ikan kamu-
sal ve ozel alan arasindaki ikiligin yikilmasina katkida bulunur-
ken, 1990'l1 yillarin sonundan itibaren bu ikilik gegerliligini
zaten bilyiik 6l¢iide yitirmigtir. Bizler metroda, hizl trende, ha-
vaalaninda ve diger kamusal alanlarda siirekli olarak digerlerinin
cep telefonlariyla en 6zel meseleleri yiiksek sesle konugmalarina
tanik oluyoruz. En 6zel konular, 6rnegin Bill Clinton’in Monika
Lewinsky ile olan iligkisi toplumsal bir mesele haline gelmistir.
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Mahkemedeki konusmalar televizyonda ve internette en ince ay-
rintisina kadar herkese ulasmistir. Bu olayda sadece Amerika
Birlesik Devletleri bagkaninin esini aldatmasi veya halki kandir-
masi ile ilgili ahlaki sorunlar degil, ayn1 zamanda iligskide oral
seks yapilmasi gibi her tiirlii detay ince ayrintisina kadar tartigil-
mugtir. 1960’11 yillarda kamusal alan ile 6zel alan arasinda héla
¢izili olan kat1 sinirlar —o dénemlerde John F. Kennedy’nin iligki-
lerini alenen tartigmak higbir senatoriin veya gazetecinin aklina
gelmemistir- 1990’11 yillardan itibaren hizla birbirleri igine gir-
mislerdir.

Bu durum sahnelemeler i¢in de yeni kosullar dogurmaktadur.
Kamusal ve 6zel alanlar arasinda zaten ¢6ziilmiis olan kargithig
sahnelemelerde tekrardan kurmaya galiymak bize neredeyse hig-
bir yeni deneyim yagama firsati sunmaz. Bugiin sahnelemelerde
aktorler ve seyircilerin birbirlerine rahatga temas etmeleri her iki
grubun da bu karsithg gegmise ait ve artik eskimis bir kargitlik
olarak gérmelerinden kaynaklanir. O zaman fiziksel temasin bu-
rada yarattig etki nedir?

Berlinli koreograf Felix Ruckert, 2002 yilindaki Secret Servi-
ce® isimli galigmasiyla aktorler ve seyirciler arasindaki kargilikli
temasin olanaklari ve etki giicii iizerine o zamana kadar esi ben-
zeri goriilmemis deneyler yapmistir. Ruckert 1980’lerde Jean-
Frangois Duroure, Mathilde Mounier, Wanda Golanka gibi kore-
ograflarin yaninda dansgi olarak ¢alismist1 ve daha sonra 1992 ile
1994 yillar1 arasinda Pina Rausch’un Wuppertaldaki dans tiyatro-
suna katilmigti. Benim bildigim kadariyla Secret Service Bat1 Ti-
yatro Tarihinde gérme duyusunun engellenmesi agisindan bir
ilki olugturmaktadir: Sahneleme boyunca seyircilerin gozleri ta-
mamen kapatilirken yalmzca aktorlerin gozleri agik birakilmugtir.

Secret Service iki bolimden olusuyordu. Her iki béliimden
once bir danse1 seyircilere kurallar tanitmugti. Her bir seyirci iste-
digi zaman dansgilara bir isaret vererek sahnelemeye artik devam
etmek istemedigini ifade edebilmiglerdir. Seyirciler ayakkabilari-
n1 ve ¢oraplarini gikardiktan sonra dans¢1 onlarin gézlerini bagla-
mis ve ellerinden tutarak onlar1 tek tek sahnelemenin yapildig:
alana dogru gotiirmiistii.

50. Bu baghk iki anlamda kullanilmigtir; bir taraftan fahiselikte kullanilan yani gizli
olarak yapilan servisler, diger taraftan da en 6zel eylemleri takip eden veya bazen
iskenceye bile bagvuran gizli servis olarak.
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Bir siire sonra aniden bir el viicuduma dokunuyor, beni alana dogru
itekliyor, elimi havaya kaldiriyor ve tekrar serbest birakiyor. [...] Elimi
kavrayarak beni bir dairenin etrafinda kosturuyorlar. Birdenbire viicu-
dumu omuzlarina alip alanin etrafinda hizlica déndiiriiyorlar. Ardin-
dan kendimi yerde buluyorum ve bazi ayaklarin bana dokunup
vurduklarini hissediyorum. Daha sonra biri iistiime gikiyor, yavagca
viicudumun {izerinde yuvarlanmaya bagliyor ve ayak parmaklarimi tu-
tarak ayaklarimin altin1 gidikliyor. Seyirci artik koreografinin mutlak
bir par¢asi haline geliyor, ancak bu durumu aktorlerden baska hig kimse
izleyemiyor. [...] Burada 6zne kimdir ya da olayin nesnesi tam olarak
kimdir? Béyle bir ayrimin higbir anlami kalmuyor, ¢linkii ben de bagka
birine dokunup onu teknomiizigin ritmine uygun olarak itekliyor, hare-
ket ediyorum. Peki, bu bagka biri mekandaki dansgilardan biri olabilir
mi? Yoksa o bagka bir seyirci midir? O birisi miydi? Belki de sadece bu
son soruya cevap verilebilir.*

Burada kamusallik vs mahremiyet ikiliginden bahsetmek
miimkiin degildi. Mahrem olan gey kamusal hale gelmistir. Birinci
béliimden sonra sahnelemeye ara verildi. Ikinci béliime katilmak
isteyen seyircilerin gozleri giriste tekrardan baglandi. Ayni zaman-
da onlardan iizerlerindeki kiyafetleri -diledikleri miktarda- ¢ikar-
malari istendi. Daha sonra onlar yeniden salona gétiiriildii. Fakat
bu defa seyircilerin hareket alam biiyiik 6lgiide kisitlanmigtr:

[...] gozlerim bagh ve yar1 giplak bir sekilde bir iskeleye zincirlenmigtim.
[lk béliim genel olarak hareketin deneyimlenmesiyle ilgiliyken, ikinci
béliimde daha ¢ok aci, gidiklama ve sehvet dolu bedensel ve maddesel
deneyimler esas alinmugt1. Bazi eller viicudumun, kollarimin, yiiziimiin
tstiinde geziniyor. Biri yavagca enseme ve kulagima iflityor. Bir kus ti-
yiiniin koltukaltimi oksadigin: hissediyorum. Bir el kollarimi, gévdemi,
bacaklarim ve kigimi tokathyor. Son olarak, onlar i¢ gamagirlarimu ta-
mamen ¢ikarali gok olmustu, ben kendimi bana sikica sokulan iki giplak
bedenin arasinda buldum.*

Aslinda burada diger 6rneklerde oldugu gibi yine rollerin de-
gisimi s6z konusudur, fakat bu durum ¢ok farkli temel kosullar
altinda gergeklesmistir: Seyirciler yiiz duyularindan tamamen
vazge¢mislerdir. Onlar sadece 6teki duyulariyla, yani duyma,

51. Peter Boenish, “ElectrONic Bodies. Corpo-Realities in Contemporary Dance”,
yayinlanmamis Manuskriptler 2002, burada Almanca manuskriptten alint1 yapil-

mugtir, s. 10 vd.
52. Ag.y. s. 11. Burada sadomazosist sahnelere 6zgii uygulamalarin kullanildigin:
goz ard1 edilemez. Bkz. 50 numaral dipnot.
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koku alma ve 6zellikle dokunma gibi duyularla hareket etmek
zorunda kalmanin yani sira kendilerini tamamiyle kontrol eden
aktorlere teslim olarak, onlar tarafindan yonlendirildiler. Boyle-
ce seyircilericinden ¢ikilmasi zor olan bir esik durumuna sokul-
dular. Bir taraftan onlar daha 6nce hi¢ tanimadiklar1 aktorlere
tamamen giivenmek zorundalardi. Seyirciler béylece olduk¢a
pasif bir konuma, hatta avangard akimi savunuculari tarafindan
uzun uzun elestirilen ve Italyan ¢erceve sahnesinin yarattig1 pa-
sif seyircinin durumundan bile daha pasif bir hale gegtiler. Di-
ger taraftan da onlar 6zellikle dokunma duyularim kullanarak
sahnelemenin gidigatini aktif bir sekilde etkilemek i¢in cesaret-
lendirildiler. Onlarin aktorlerle temasi, itigip kakigmasi, oksa-
y1p, kivrilmas: vb sahnelemeyi durmadan yeni bir ddnemecin
i¢ine sokmugtur. Bu sirada aktorler sahnelemenin akigini izleyip
gozetlemis olsalar bile, onlarin seyircilerden gelen tepkileri 6n-
ceden planlanmalari, 6ngérmeleri veya kontrol altina almalar
miimkiin degildi. Benzer sekilde “seyirciler” de sahnelemenin
gidisatin1 tamamen belirleyemezlerdi, fakat onlar yine de sah-
nelemeyi bedenleriyle ve belki de bagka hi¢bir yerde deneyimle-
yemeyecekleri bir yogunlukla etkilemislerdir. Bagka bir deyisle,
sahnelemenin meydana getirdigi 6zdevinimli feedback dongiisii
seyirciyi bir esiksellik ve esi benzeri goriilmemis bir “arada kal-
ma” (“betwixt and between”) durumunun igine sokmustur -bu
daha sonra birgok seyircinin anlattigina gére sehvet dolu bir du-
rum olarak deneyimlenmistir-.>

Secret Service'de aktorler ve seyirciler arasindaki fiziksel te-
mas 6zdevinimli feedback dongiisiiniin isleyisi ile katilimcilarin
doniigiimiine yol agan esiksellik deneyimi arasindaki gizli bir
baglantiy1 agi1ga ¢ikarmustir. Sahnelemeye aktif bir sekilde katil-

53. Seyirciler tarafindan internete koyulan mektuplar igin bkz. http:www.dock11-
berlin.de/pressecreto2.html. Burada verilen 6rneklere bakilarak viicudun islevinin
1960’h yillardan bugiine kadar gegirdigi degisim hakkinda ilging bir kiiltirel-tarih-
sel ¢izgi yakalamak miimkiindiir. 1960’l1 y1llarda sadece Schechner’in “iplaklagma”
(“going naked”) kavrarm degil, ayn: zamanda viicudun alenen her tiirli bigimde
sergilenmesi kiiltiirel-devrimsel bir eylem (Herbert Marcuse) ve Herbert Blau'nin
bahsettigi viicudun 6zgiirlesmesi (“liberation of the body”) olarak anlagimigtir. Bu-
giin ise kendi bedenimize narsist bir sekilde yogunlagma, onu formda tutma, saghk-
l1ve giizel kalma gibi belli ideallere gore bigimlendirme gabalari ve bu tiir ugraslarin
basarili sonuglarini alenen sergileme ihtiyaci yayginlagmistir. Bu ihtiyaci Secret Ser-
vice de kendine 6zgii bir degiskenle hesaba katmustir; seyirci digerlerinin kendisinin
sergilemis oldugu viicuda verdigi tepkiyi gérememistir.

114



ma olanag1 -bu durum 6rnegin ortamda dolasan ve agiga ¢ikan
enerjinin bedensel olarak hissedilmesiyle ya da “beraber yapma”
ve “birlikte oynama” seklinde gerceklesebilir- ve sahnelemenin
belirsizliginin deneyimlenmesi, yani seyircileri bir esigin igine
sokan ve onlar1 sahneleme boyunca esikte tutan bir durumun de-
neyimlenmesi arasinda zahiri bir kargithik vardir. Seyircilerin bu-
lunduklari konum esigin ne bu tarafina ne de diger tarafina aittir.
Onlar sahnelemenin akigini tamamen belirleyemeseler de sahne-
lemenin seyircilerin eylemleri olmadan gergeklesmesi miimkiin
degildir. Seyirciler her tiirlii ihtimaller arasinda gidip gelirler;
onlar kendilerini arada bir yerde (in between) bulurlar. Aktérle-
rin ve seyircilerin bedensel birlikteligi boyle bir durumu ortaya
¢ikarir ve gergeklestirir.

4. “Liveness” (Canlilik)

1990’l1 yillardan itibaren iletisim araglar: kiiltiiriimiizde gittik-
e daha 6nemli bir hale gelmesiyle birlikte 6zellikle ABDde tiyatro
sahnelemelerinin kendilerine 6zgii aragsal kogullarinin ne oldugu,
aktorler ve seyircilerin bedensel birlikteligi ve performansin “can-
hiligr” (“liveness”)** tizerine tartigmalar yeniden alevlenmistir.
Daha once de yapilan bu tarz tartigmalardan farkh olarak, sahne-
lemenin aktorlerle seyircilerin bedensel bir aradaligindan kaynak-
lanan etki giicii ya gok daha radikal bir bigimde sorgulanmis ya da
aksine “kurtaric” olarak diisiiniilip goklere ¢ikarilmstir. Boyle
bir tartigmanin ilk olarak 20. yiizyilin baslarinda, yani yeni ortaya
¢ikmis olan sinemanin bat1 kiiltiiriinde iyice yayginlasarak zafer
kazandig bir dénemde ortaya gikmas basit bir rastlant1 olmaktan
ote bir anlam tagir. O donemde oyun sanatinin filme aktarilarak
yeniden iiretilebilmesi ile “gercek beden” ve “gercek mekin” gibi
kavramlar, ézellikle Max Hermann tarafindan tiyatronun segici,
belirleyici ve tanimlayic1 kriterleri olarak kabul gérmiigtiir. Sahne-
lemelerin elektronik bir ortamda kaydedilebilmeleri -bu noktada
Philip Auslander’a katilmamak giigtiir**- “canli” sahnelemelerden
bahsetmemizi anlaml kilar. Bunun igin gerekli teknolojiler bulu-

54. Burada kullanilan canlilik kavramu televizyonlardaki “canli” yayinlardan farklh
bir anlam tagir. Sahnelemenin canlilig: kopyalanip aktarilan canli bir performansin
tamamen kargitidur.

55. Bkz. Philip Auslander, Liveness - Performance in a mediatized culture, London/
New York 1999, s. 51 vd.
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nup gelistirilmeden 6nce “canh” sahnelemelerden degil, sadece
sahnelemelerden s6z edilmistir. Bu kavram sadece “canl” degil,
aynizamanda “aragsal” sahnelemeler de var oldugu siirece anlam-
hdur. Siirekli aragsallagan kiiltiiriimiizde boyle bir ayrim yapmak
kaginilmaz hale gelmistir. Ciinkii artik bugiin neredeyse her tiirlii
sahnelemeler -tiyatrodaki, performans sanatindaki, pop veya rock
konserlerindeki sahnelemeler, parti kongreleri, ABD bagkaninin
goreve baglama toreni gibi siyasi sahnelemeler veya cenaze téren-
lerindeki (mesela Prenses Diana igin diizenlenen cenazede yapilan
ritliellerdeki) sahnelemeler veya Papanin kutsanip Romaya ve
urbi et orbi* duyurulmasi veya olimpiyat oyunlarindaki sportif
sahnelemeler vb- televizyona aktarilmaktadir ve aragsal hale geti-
rilip milyonlarca seyircinin erisimine sunulmaktadir. Burada yeni
bir kargithgin ortaya ¢iktig1 goriiliir: Aktorler ve seyircilerin be-
densel birlikteligiyle olusturulan ve 6zdevinimli feedback dongii-
siniin yarattign “canli” sahnelemeler ile iiretim ve algillama
siirecinin birbirinden ayrigtig1 aragsal sahnelemeler arasindaki
kargitlik. Bu ikinci tiir sahnelemelerde feedback dongiisii tamamen
devre dis1 kalmigtur.

Su 4na kadar tiyatrodan, aksiyon ve performans sanatlarindan
vermis oldugum orneklerde bu karsithk quantité negligeable** de-
gil, daha ok temel bir farkhilik olarak vurgulanmugtir. Aktorler ve
seyirciler arasindaki rollerin degisimi, aktorler ve seyirciler toplu-
lugun olusturulmas: ve onlar arasindaki fiziksel temas sadece
“canhilik” kogulu altinda miimkiindiir. Biitiin bunlar aktorlerle se-
yircilerin bedensel birlikteligini gerektirir. Bu yiizden altmish ve
yetmigsli yllarda Schechner’in Performance Group'la yaptig1 sah-
nelemelerin veya Avrupada Nitsch ve Beuys'un aksiyonlarinin ve
Abramovi¢in performanslarinin Bati kiiltiiriiniin durmadan arag-
sallasmasina karg1 dogrudan ve.agikga verilen tepkiler olduklarin
iddia etmek olduk¢a makuldiir. Onlar “dolaysizhk” ve “6zgiinliik”
gibi ilkeleri aragsalliga kars: silah olarak kullanmiglardir. Bu sah-
nelemeler bir taraftan yaygin olan karsithklar1 yikarken diger ta-
raftan da kiiltiir endiistrisine karg1 agilan elestirel kavga ugruna
—canli olan ile canli olmayan sahnelemeler arasinda- yeni bir kar-
sithgin olusturulmasina agik bir gekilde katkida bulunmuglardur.

* (Lat) Tum diinyaya. (¢.n.)
** (Fr.) Goz ardi edilebilir bir nicelik. (¢.n.)
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Onlarin “canliigr” 6ne ¢ikarmalar1 doksanl yillarda perfor-
mans kuramcilari tarafindan da kabul gormiis ve savunulmustur.
Mesela Peggy Phelan’a gore sahnelemenin olaysal niteligi onun
bagka bir ortamda yeniden iiretilmesini imkansiz hale getirir:

Performans kaydedilemez veya kopyalanamaz. Onun sonsuz bir temsi-
liyet zincirine karisip kaybolmasi s6z konusu degildir. Boyle bir durum-
da o performans olmaktan ¢ikip bagka bir gey haline gelir. Performans
yeniden iiretimin ekonomisi altina girmeye ¢alisti1 miktarda kendi on-
tolojisinin vaatlerini daraltir ve ona ihanet eder.*

Bu anlamda Phelan “canli” performanslar: 6zgiinliik ve yikici-
ik kavramlariyla tanimlar. Durmadan ticarilesip aragsallagan
kiiltiiriimiizde “canli” sahnelemeler medyaya ve piyasaya —yani
baskin kiiltiire- kars: direnebilecek en son gare olarak goriilmiis-
tiir. “Ozgiin” bir kiiltiiriin kalintilarini artik sadece “canli” sahne-
lemelerde bulmak miimkiindiir. Bu yiizden ticarilesmenin bir
iiriinii olan ve piyasanin ilgisini ¢eken aragsal sahnelemeler ile
‘canl’” sahnelemeler arasindaki karsithkta bir uzlasim saglana-
maz.

Auslander bu goriige kars: ¢ikarak Phelan tarafindan ortaya
atilan karsithgin artik gegersiz oldugunu savunur. O, aragsal per-
formanslarin “canl’” performanslari uzun zamandan beri zaten
sindirdigini iddia eder:

Canlive aragsal olaylar arasinda [...] varsaydigimiz her tiirli farkliiklar
¢6kmiistiir, ¢iinkii canli performanslar ve aragsal performanslar giinden
giine daha 6zdeg bir hale gelirler. [...] Ironik bir bigimde gizlilik ve do-
laysizlik tamamen televizyona atfedilen ve onun canli performansin ye-
rine gecmesini saglayan ozelliklerdir. Spor etkinlikleri, Broadway
sovlar1 ve rock konserleri gibi biiyiik ¢aptaki etkinliklerde [...] canh per-
formans varligini televizyondaki bigimiyle stirdiiriir.”

Auslander boyle bir gelisimin biiyiik 6l¢iide kiiltiirel tarihte
yasanan koklii degisimlerden kaynaklandigini diigiiniir. Bu degi-
simler aragsallagsmaylaortaya ¢ikmis ve degerlerin yeniden deger-
lendirilmesine neden olmustur:

56. Bkz. Peggy Phelan, Unmarked: The Politics of Performance, London/New York
1993, 5. 146. Phelan’in performanslarin gelip gegiciligiyle ilgili argiimaniyla ve onla-
rin belgelenmesiyle ilgili sorun igin Dérdiincii Boliim girisine bkz.

57. Auslander, Liveness, s. 32.
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Kiiltiirimiizde her tiirlii sahnelemenin yeniden iiretilerek her tarafa
yayginlagmasi canli varolusa verilen degerin azalmasina yol agmustir.
Yalnizca canli olanin duyusal deneyimi aym zamanda aragsal olanin de-
neyimini de olanakli kildig: anlarda -6rnegin canh bir olayin kendi ala-
ninda en iyi yakinhk sagladig1 durumlarda- boyle bir varolus telafi
edilebilir.’®

Phelandan ve Auslanderden yapilan alintilardan anlagilacag:
gibi her iki kuramcinin diisiincelerinin altinda ideolojik bir ilgi
yatar. Onlar “canli” ve aragsal sahnelemelerden kiiltiirel agidan
hangisinin daha iistiin oldugunu kanitlamak amaciyla ikisi ara-
sinda temel bir kargithik oldugunu savunmuglar veya bunu inkér
etmiglerdir. Auslander hakh olarak aragsal performanslarin tiim
kitlelere yayilmasin1 ve onlara sinirsiz bir gekilde erigsimini bu
performanslarin yeniden iiretilebilir olmasina dayandirmigstir.
Fakat bundan onlarin —Auslander’in ABD 6rnegiyle teshis ettigi
gibi- canli performanslardan kiiltiirel olarak daha iistiin oldukla-
r1 sonucu ¢itkmaz. Ciinkii “canl’” performanslardaki deneyimler
rastgele yeniden iiretilip her an herkese agik olmadig: i¢in, onla-
rin aragsal sahnelemelerden ¢ok daha yiiksek bir kiiltiirel degere
sahip olduklarini kolayca iddia edebiliriz. Boylece burada iddia
edilen kiiltiirel iistiinliik tezi ne Auslander’in inkar ettigi ne de
Phelan’in savundugu “canli” ve aragsal olan arasindaki farkliliktan
¢ikarilabilir.

Fakat bu sekilde “canli” ve aragsal sahnelemeler arasindaki
farklilik (ya da farksizhik) iizerine yapilan biitiin tartigmalar he-
niiz kapanmamistir. Tartigmanin bundan sonraki ¢izgisi i¢in
Auslander’in 6ne siirdiigii iki argiimana deginmek oldukga yarar-
l1 olabilir. O ilk olarak “canli” performanslar ile aragsal perfor-
manslar arasindaki farkin genel bir aragsallagma lehine ortadan
kaldirildigini savunur: “[...] canh olayin kendisi aragsallasmanin
ihtiyaglarina gore bigimlenir. Canli performanslar aragsal ortam-
dan gegtikleri miktarda aragsal temsillere benzerler ve kendilerini
ikinci elden yeniden yaratirlar™® Auslander’in ikinci argiimam
ise yeniden iiretim teknolojilerinin kullanimiyla ilgilidir: “Yeni-
den iiretim teknolojileri artik neredeyse tiim canl sahnelemele-
rin bir pargasi haline gelmistir. Sahnelemeler en azindan

58. A.g.y.,s. 36.
59.A.g.y.s. 158.
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elektrikli ses yiikselticisini kullanirlar ve bazen onlar1 “canh” ola-
rak adlandirmak ¢ok giictiir® Demek ki “canli” sahnelemelerde
gereginden fazla kullanilan yeniden iiretim teknolojileri, onlarin
aragsal sahnelemelerle olan farkini tamamen ortadan kaldirmasa
da biiyiik oranda azaltmaktadur.

Benim su ana kadar bahsettigim 6rneklerle Auslander’in ilk
tezi birbirlerine taban tabana zit diiger. O 6rneklerde temelde se-
yircilerle aktérlerin bedensel birlikteligine dayanan yontemleri
kasith bir gekilde kullanilmigtir. Onlarin kendilerine 6zgii bigim-
lerini olugturan gey yeniden iiretim teknolojileriyle yaratilamaz.
Bahsedilen sahnelemelerin aragsal bir sahneleme modeline gore
yaratilmis olup olmadiklar1 boyle bir modelin gok genis tutularak
bile kamitlanmas: zordur. Fakat bu durum onlarin aragsallagan
kiiltiiriimiize tepkisiz kaldiklar1 anlamina gelmez. Daha 6nce de
belirtildigi gibi, altmigh ve yetmisli yillarda yapilan sahnelemeler
ayni zamanda durmadan aragsallagan kiiltiiriimiize kars: verilen
bir tepki olarak -ancak kendilerini sadece bu islevde tiiketme-
den- ortaya ¢ikmiglardir. 1940’li ve 1950’li yillarda “canli” ve
aragsal sahnelemeler arasindaki fark heniiz ayrismamugti, birbir-
leri arasinda keskin bir kargithk yoktu, ¢iinkii televizyon her sey-
den once tiyatronun geleneksel ¢erceve sahne algisinin
aligkanliklarina yénelmisti ve hatta kendi reklamini yapmak igin
tiyatro ile olan yakinhigini hatirlatiyordu. $1ik gece kiyafetleriyle
oturma odalarindaki televizyonun karsisinda sanki bir tiyatro sa-
lonundaymus gibi oturan bir ¢iftin yer aldig1 reklam panolari ko-
layca hatirlanabilir. Fakat televizyon gelismeye devam ettikge
kendine 6zgii aragsal yapisi ve bununla baglantili olan ideolojik
farkliiklar1 daha giiglii bir sekilde ortaya ¢tkmaya baglamugtir. Sa-
natlarin ticarilegen eserlerden veya meta olarak degerlendirilen
sanat eserlerinden uzaklasarak ve giinden giine daha kisa 6miirli
ve gelip gegici sahnelemeler yaratarak performatif bir siirece gir-
meleri siiphesiz ki televizyondaki bu gelismeyle yakindan baglan-
tilidir (Bu noktada “canli” sahnelemelerin ne derece piyasanin bir
mal1 haline gelebilecekleri tartimasina girmek istemiyorum).
Burada altmigli ve yetmigli yillardaki sahnelemelerden verilen 6r-
nekler agikga kiiltiiriin iginden ortaya ¢ikan “canli” ve aragsal sah-
nelemeler arasindaki karsithga vurgu yapmaktadirlar. Aymi

60. A.g.y.
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zamanda bu sahnelemeleri ger¢eklestiren sanatgilar yeni iletisim
araglarini kullanmaktan ¢ekinmemislerdir; onlar bu araglarin ge-
lip gegici sahnelemeleri kaydedip belgeleyerek kendilerine sun-
duklar1 firsatlar1 kullanmay: ¢ok iyi biliyorlardi. Ornegin bu
sekilde Dionysus in 69'un ve Celtic +~~~"nin belgesel filmleri yal-
nizca tiyatro tarihi igin gok 6nemli bir kaynak tegkil etmez, aym
zamanda bunlar film olarak kendilerini 6zgii sanatsal degerler
tagirlar. Sanatgilar “canli” sahnelemeler ve bu sahnelemelerin
aragsallagtirilmasi arasindaki farkin ve bunlarin yaratabilecegi
Ozel sanatsal olanaklarin tamamen farkindalard: ve bu yiizden
kendi sanatsal galigmalarinda yeniden iiretim teknolojilerini nasil
kullanacaklarini da ¢ok iyi biliyorlardu.

Auslander’in tezinden farkl bir sekilde, 1990’11 yillardaki sah-
nelemeler bu kargitlikla daha ¢ok oynayarak ilgilenmisler ve onu
kismen de olsa ortadan kaldirmiglardir. Ornegin Schliengensief’in
ve Ruckert’in sahnelemeleri (bazen tamamen ironik bir bigimde)
yeni iletisim araglarinda oldugu varsayilan veya gergekten varolan
etkilesim giiciine gondermede bulunmuglardir. Big Brother gibi
televizyon sovlarinda seyirciler oy kullanarak programin gidisati-
na etkide bulunmugslar ve hangi aktériin yayini terk etmesi gerek-
tigini belirleyebilmislerdir. Belki seyirciler olaylara dogrudan
miidahale edememis veya programi yonetenler tarafindan belir-
lenen tek bir kistasa gore hareket etmek zorunda kalmislardir,
belki de onlarin oy verdikleri kisiler elendigi i¢in engellenmisler-
dir, belki de seyirciler nihai kararin sadece kendilerinin kullan-
diklar1 oylarla m1 yoksa kendilerini yayina miidahaleye ikna eden
program yapimcilar1 tarafindan m1 belirlendigi konusunda tam
olarak emin degillerdi. Ama burada yine de —sinirl da olsa- kar-
siikh etkilesimi varsayan veya onu gergekten saglayan aragsal bir
diizenleme s6z konusudur.

Schlingensief 2000 yilinda Viyana Festivali nedeniyle sahnele-
digi Bitte liebt Osterreich! Erste europdische Koalitionswoche
(Avusturya’yr Liitfen Sevin! Birinci Avrupa Koalisyon Haftasi)
isimli galiymasinda boyle bir aragsal diizenlenmeyi ironik bir ge-
kilde kullanmistir: O, Viyana Operas’min 6niindeki meydana bir
konteyner koymus ve igine siginma hakki talebinde bulunan in-
sanlar1 yerlestirmistir. Sepp Bierbichler gibi iinlii oyuncular za-
manzamanonlariziyaret etmigler ve onlarla réportaj yapmuglardir.
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Konteynerin i¢inde yaganan olaylar biiyiik bir ekrana yansitilmig-
tir. Konteynerin hemen yaninda “Yabancilar defolun!” yazili bir
tabela asitliyd. Seyirciler veya oradan gegenler her giin orada ya-
sayan iki farkh siginmaci segerek onlarin sinir dig1 edilmelerini
saglayacaklardi Schlingensief seyirciyi siginmacilarin gergekten
sinir dis1 edilip edilmemeleri konusunda veya seyircilerin gergek-
ten de sahnelemenin 6tesine gegen —yani bagka insanlarin kaderi-
ni etkileyecek- olaylar1 birlikte belirleme olanaklarinin olup
olmadig1 konusunda kasith olarak bir belirsizlik iginde birakmis-
tir. Onlar sahnelemenin gidisatin1 gergekten de etkilemislerdir.
Chance 2000de oldugu gibi burada da etkilesimlilik baskin bir il-
kedir. Tiyatro ve televizyon ikisi de etkilesimli ortamlar olmalari-
na ragmen, tiyatro televizyondan agik¢a ¢ok daha fazla
etkilesimler yaratabilme olanagina sahiptir.5!

Benzer sekilde bilgisayar da bugiin etkilesimli medyanin sim-
gesi olarak goriilebilir. Ruckert Secret Service isimli ¢aligmasiyla
“canl’” sahnelemelerin -kendilerini tilkketmeden- sadece gorme
duyusunun degil, ayn: zamanda biitiin duyularin birbirleriyle et-
kilesim i¢ine girme imkan1 sunduklarini oldukg¢a inandiric1 bir
sekilde gostermistir. Burada ortaya ¢ikan etkilesimin giicii bir
elektronik eldiveninin (data glove) sundugu imkénlardan ¢ok
daha fazladir. Fakat ne Schlingensief igin ne de Ruckert i¢in kabul
gormiig birtakim ontolojik farklara bakarak “canli” sahnelemeleri
aragsal sahnelemelerden ayirmak veya onlar1 birbirleriyle yaris-
tirmak 6nemli degildi. Onlar daha ¢ok bu iki tiir sahneleme ara-
sinda olabilecek farkliliklar1 6nemsiz gibi gostermislerdir. Hem
tiyatro hem de elektronik araglar burada etkilesimli medya bigim-
leri olarak diigiiniilmiigtiir. Dolayistyla ikisi arasinda temel bir
kargithik koyutlanmamustir. Bununla birlikte “canli” sahnelemele-
rin aragsal olanlardan etkilesimlilik konusunda ¢ok daha iistiin
olduklar: goz ard1 edilemez -bu yiizden elektronik araglar bun-
dan sonraki gelisimlerinde etkilesim konusunda “canli” sahnele-
melerin meydana ¢ikan 6zdevinimli feedback dongiisiinden bazi
seyler ogrenip benimseyebilirler-. Boylece Auslander’in savun-
dugu ilk tez, yani “canli” ve aragsal olan performanslar arasindaki

61. Bununla ilgili, Big Brother ile tiyatro arasinda ve 6zellikle Schlingsief’in tiyatrosu
arasinda bir kargilagtirma igin bkz. Jens Roselt, “Big Brother — Zur Theatralitit eines
Medienereignisses”, Schlingensiefs AUSLANDER RAUS, (Der.) Matthias Lilienthal
ve Claus Philipp, Frankfurt a. M. 2000, s. 70-78.
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farkin genel bir aragsallasma lehine ortadan kalktig1 diisiincesi —
burada verilen 6rnekler géz 6niinde bulunduruldugunda- inan-
diric1 gériinmemektedir.

Onun ikinci argiimani yeniden iiretim teknolojilerinin “canh”
sahnelemelerde agir1 miktarda kullanilmasi ve onlarin “canl” sta-
tillerini kaybederek aragsal hale gelmeleri ile ilgilidir. Frank Cas-
torf yeniden iiretim teknolojilerini sikga ve olduk¢a yogun bir
sekilde kullanan tiyatro yonetmenlerinden biridir.®> O 6rnegin
2002 yilinda tekrar Dostoyevski'nin romanindan sahneye uyarla-
di1g1 Budala adli galiymasinda yeniden iiretim teknolojilerini 6yle
bir yogunlukla kullanmigtir ki, bugiine kadar onun tarafindan bu
alanda denenip gergeklestirilen her seyi golgede birakmis ve se-
yircilerin sezip 6ngorebilecegi her seyin bir hayli 6tesine ge¢mis-
tir. Bu ylizden bu sahneleme Auslander’in ikinci tezini gézden
gegirmek i¢in olduk¢a uygun bir 6rnektir.

Castorf’un sahne tasarimcisi Bert Neumann Budala’nin Volk-
sbithnedeki sahnelemesi igin tiyatronun oditoryumla birlikte ta-
mamuint igine alan bir “yeni sehir”, yeni bir ortam (environment)
yaratmugtir. Donen bir sahne iizerine ingaat alanlarinda isgilerin
gegici olarak konaklamalari igin kullanilan prefabrik evleri andi-
ran ii¢ katli bir yap1 kurulmugtur. Bu yapinin yaklagik 200 kisilik
bir kapasitesi vardi. Oldukga dik bir gekilde yiikselen oturma sira-
larinin iizerine genis merdivenler inga edilmisti. Bu merdivenler
sahneden seyircilerin bulundugu alanin arka tarafindaki bir plat-
forma dogru uzaniyordu ve burada mini bir market, seyahat
acentesi ve birkag iiriiniin satildig bir ditkkkan kurulmugtu. Sah-
neden bakilinca seyircilerin bulundugu alanin sag tarafinda kalan

62. Ornegin Trainspottingde sahnenin arka tarafinda bulunan bir ekranda, hareket
halindeki bir trenden ¢ekilmis bir ilkbahar manzarasini gosteren bir video veya The
Velvet Underground’in solisti Nico Icon hakkinda bir belgesel filmi gosterilmektey-
di. Bunun haricinde The Velvet Underground, Iggy Popp, Lou Reed, Karel Gott ve
Arnold Schéneberg gibi isimlerin miizik klipleri oynatilmaktaydi. 2000 yilinda Son
Durak Amerikada (Endstation Amerika, Tenesse Williams’in Endstation Sehnsucht
¢alismasindan esinlenmistir) ise kilitli bir banyodaki sahneler bir kamera araciligiy-
la kaydedildikten sonra monitorden gosterilmistir. Castorf 1999da Cinler'de
(Ddmonen) ve 2001de Dostoyevski'nin romanindan sahneye aktardigi Ezilenlerde
birgok sahneyi bir konteyner bungalovun farkl i¢ mekanlarinda gergeklestirmistir.
Seyirci bu mekénlar1 kismen gorebilmis veya bazen hi¢ gérememistir. Bunlar Son
Durak Amerikada oldugu gibi bir video kamerayla gekilip daha 6nceden hazirlan-
mus film materyalleriyle degisimli olarak konteyner bungalovun ¢atisina yerlestiri-
lerek ekrana yansitilmiglardir.
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duvara bir kuafor salonu monte edilmis ve bunun hemen yanin-
daki bir girige iizerinde “sinema” yazan bir tabela asilmigt1. Arka
taraftaki binalarin iizerinde belirsiz bir sehrin ama agik¢a biiyiik
bir modern sehrin silueti beliriyordu. Sahnenin sag ve sol tarafla-
rinda gok katli apartmanlar dikilmisti; bunlardan birinin giris ka-
tinda “Las Vegas” isimli eski piiskii bir bar vardi. Sahnenin arka
tarafindaki derinlikte ¢ok kath ve karanlik bir ev bulunuyordu -
bu Dostoyevski'yle ve eski St. Petersburg’la iliskilendirilebilecek
tek yaprydi-. Seyirci sahneleme baglamadan 6nce ve mola esna-
sinda “yeni sehirde” diledigi gibi dolasabiliyor, zemin katindaki
odalara girebiliyor ve yapinin itinayla ¢alisilmig ayrintilarini, du-
var kagidi kaliplariny, yatak értiilerini, Holbein'in Olii Isa’nin Me-
zardaki Bedeni (1521) adh tablosunun bir kopyasin1 vb her seyi
inceleyebiliyordu. Seyirci sahneleme esnasinda konteynerlerden
olusan yapinin altinda veya i¢ tarafinda otururken yeni sehrin
icinde ve etrafinda déniiyordu.

Seyircilerin goriis agis1 neredeyse her noktadan kisithydi. Bu
sadece her bir sahnenin devasa bir ortamda oynanmasindan veya
sandalyelerin yatay zemin iizerine art arda dizilmesinden kaynak-
lanmiyordu. Gorils agisinin kisith olmasinin en biiyiik nedeni
oyunun binalarin 6niindeki herkesin rahatlkla izleyebilecegi alan-
lardan ¢ok, binalardaki odalarin i¢inde sahnelenmesinden kay-
naklaniyordu. Zaten oldukg¢a kisith olan goriis agilar1 odalardaki
panjurlarla ve perdelerle daha da azaltildi§1 igin, seyircilerin oyun-
cularin bedenlerini gérmeleri neredeyse imkansiz bir hale gelmis-
ti. Oyuncularin algilanabilir bedensel varliklarinin kaybolmasi
yeniden iiretim teknolojileri kullanilarak telafi edildi: Her bir sah-
nenin oynandig1 odada -seyircilere dogrudan goriinen— kamera-
man Jan Speckenbach bir aktor gibi yerini almig ve her bir sahneyi
kameraya ¢ekiyordu. Cekilen sahneler -tipki bir “canli” yaymn
gibi- eszamanh bir sekilde seyircilerin kafalarinin iizerindeki bir
dizi kii¢iik monitorlere ve farkh biiyiikliikteki ekranlara yansitili-
yordu (ayrica sahnelemenin tamamini bes avroya konteynerin
tizerinde oturup dev ekrandan izlemek miimkiindii). Boylece se-
yirci yar1 kapali bir pencereden Prens Miskin’in (Martin
Wauttke'nin) sirtini veya Yepangin’in (Sophie Rois’in) ellerini izler-
ken, ayn1 zamanda onlarin yiizlerini de gorebiliyordu. Sahneleme
ilerledikge seyircinin oyuncularin “gercek” bedenlerini -6zellikle
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onlar1 bedenlerinin tamamini- goérebildigi zaman dilimi daha da
azalmigt1 ve o monitorlerdeki pargalanmig goriintiilerle yetinmek
zorunda kalmistir. Alti saatlik sahnelemenin son bir saatinde
oyunculari artik sadece monitérler aracihigiyla gormek miimkiin-
dii: Son sahnelerin oynandig odalardaki pencerelerin perdeleri
tamamen kapatilmis ve panjurlar ¢ekilmistir. Seyirci kendi etrafin-
dakileri veya diger seyircileri gérebiliyordu fakat o oyunun akigini
sadece monitorlerden takip edebiliyordu. Peki, o ~seyircinin oda-
larin i¢ine bakmasi artik imkénsiz hale geldigi i¢in- monit6rdeki
goriintiilerin gergekten oyuncular tarafindan sahnelenip dogru-
dan ekrana aktarildigindan nasi emin olabiliyordu? O esnada
oyuncularin oyuna ara vermis olma ihtimali yok muydu ya da se-
yirci daha 6nceden kaydedilmis olan bir kesiti izliyor olabilir miy-
di? Burada hala “canli” bir sahnelemeden bahsetmek ne derecede
miimkiindiir veya bu sahneleme konteynerlerin iizerinden izleni-
len filmden farksiz bir aragsal sahneleme haline gegmemis midir?

Sahnelemenin sonunda oyuncularin eylemleriyle monitérdeki
goriintiiler birbirleriyle gergekten uyusmuyordu. Monitordeki go-
riintii kapanirken, aktorler binalarin 6niindeki meydanda fiziksel
olarak yeniden belirmisler ve onlar seyircileri -tiyatronun gele-
neksel yapisina uygun olarak- egilerek selamlamiglardir. Fakat
burada aktérlerin egilerek kendilerini seyircilerin alkislarina bi-
rakmalar1 tamamen yeni bir nitelik kazanmigt1. Yaklagik bir saat-
ten fazla bir aradan sonra oyuncular yeniden bedenleriyle
sahneye ¢ikmislardi. Bu geleneksel davranig, yani oyuncularin
bedenlerinin iizerine, Brecht'in diigiindiigii gibi, mistik bir paril-
tidan gok hakiki ve dogal bir 15181n yeniden diismesi ve oyuncula-
rin kendilerini seyirciye bu sekilde takdim etmeleri, onlarin
bedenlerini sanki yiiceltmis veya kutsamis olarak goéstermistir.
Verilen uzun bir aradan sonra oyuncularin yeniden ortaya ¢ikma-
lar1 onlarin bedenlerinin sadece yeniden ortaya ¢ikmig olmasina
bile tamamen yeni bir nitelik kazanmistir.

Sahnelemenin 6zellikle son bir saati, seyircilerin monitérdeki
goriintiileri “canl” sahnelemeye higbir suretle tercih etmedikleri-
ni gostermistir. Onlar gitgide muhalif olmaya ve hatta saldirgan-
lasmaya baglamiglardir; oyuncularin bu kadar siire geri gekilmesi
seyircilerde neredeyse yoksunluk krizleri yaratmistir. Video go-
riintiilerinin gosterildigi her dakika oyuncularin “gercek” beden-
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lerine olan 6zlem artmistir; ve bu 6zlem siirekli olarak hayal
kirikligina ugratilmistir. Bazilar1 oyuncularin gergek bedenleriyle
geri gelmelerine dair umutlarini tamamen yitirerek “yeni sehri”
terk etmislerdir. Video goriintiilerinin olduk¢a profesyonel bir se-
kilde ¢ekilmis olmas: aslinda iist katlarda “filmi” izleyenleri otur-
duklari yerlere sabitlemistir; fakat bu siire¢ “canli” seyirciler igin
oldukga soniik ve sikici gegmistir.

Sahnelemenin molaya kadarki ilk béliimiinii agirhkl olarak
seyircilerin oyuncularin bedenlerinin “tamamini” veya belirli bo-
limlerini gergekten gorebildikleri sahnelerden olusturmusgtu. Bu
sahnelerin monitore yansitilan yiizlerle tamamlanmasi biiyiileyici
teatral etkiler meydana getirmisti: Oturdugu yerden oyunculara
yalnizca tek bir perspektiften bakabilen seyirci onlar1 bir anda -
sanki gozleri degil de kendi viicudu sahnede siirekli dolagryormusg
gibi- farkh gériis agilarindan gérmeye bagladi. Ik béliimdeki
aragsallasma sahnelemenin “canliligini” higbir noktada tehlikeye
sokmamugti. Verilen aradan sonra, bedensellik ve gorsellik, “can-
Ii” durum ve aragsallagma arasindaki degisim eglenceli ve fakli
algilarla dolu olan oyunu kargitlik ve siddet igeren dayanilmaz bir
oyuna ¢evirmistir. Oyuncular kendilerini gitgide geri ¢ekmigler
ve seyircilerin gorii§ alanindan uzaklagmiglardir. Oyuncular geri
gekildikten uzun bir siire sonra, onlar arasindan birkag kisi fizik-
sel olarak yeniden seyircinin kargisina gikmistir: Yine uzunca bir
siire sahnede goriinmedikten sonra da bazi oyuncular binalarin
oniindeki meydana tekrar ¢ikmug ve seyircilere dogru yaklasip
onlarin arasindan gegip gitmislerdir. Boylece gok kisa bir siireligi-
ne, video goriintiilerinin hi¢bir sekilde yaratamayacag bir yakin-
ik ve mahremiyet durumu ortaya ¢ikmugtir. Diger taraftan video
gorintiileri oldukg¢a verimsiz kalarak seyircilerin oyuncular: fi-
ziksel olarak yeniden gérme arzusunu arttirmagtir.

Genel olarak tiyatro sahnelemelerinde aktérler ve seyircilerin
bedensel bir aradaligi dogal bir durumken, bu birliktelik sinema-
da veya televizyonda aranmaz. Fakat burada sahnelemenin ken-
dine ozgii bir sekilde aragsal hale getlrllme51yle oyuncularin
fiziksel mevcudiyeti siirekli yok olma tehlikesiyle kars1 karsiya
kalmigtir. Sahnelemenin goriintiilii evreleri feedback dongiisiinii
sanki kesintiye ugratmugtir. Seyircilerin gozlerinin oniindeki vi-
deo goriintiilerine miidahale etmeleri miimkiin degildi ya da sa-
dece oyuncular araciligiyla videonun gidisatini etkileyebilirlerdi.
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Aktorlerin seyircilerden gelen tepkileri algilayp algilayamadikla-
r1 -bu tepkiler dogrudan igerideki alanlarda gosterilmis olsalar
bile- seyirciler tarafindan anlagilmamugtir. Seyirciler igin feedback
dongiisii kesintiye ugramigstir. Seyircilerin oyunculari fiziksel ola-
rak yeniden goérme arzusu ayni zamanda feedback déngiisiinii ha-
rekete geciren ve sahnelemeyi yaratan karsihkli algilamaya ve
algilanmaya duyulan 6zlemdir.

Budala sahnelemesi aragsallig1 6zgiil bir bicimde ve basariyla
kendi i¢ine almigtir. Auslander’in tezinin aksine bu aragsallik sah-
nelemenin “canliigini” ortadan kaldirmamigstir. Sahnelemenin
gitgide daha ¢ok aragsallagmas: seyircilerin oyuncularin fiziksel
varliklarina olan 6zlemlerini de arttirarak onlarin “gergek beden-
lerine” bir aura* bahgetmigtir. Oyuncularin sahnelemenin sonun-
da dogrudan 1s1g1n altinda belirdikleri son sahne (bu ¢aliyjma
elestirmenler tarafindan Dostoyevskinin metnini kullanmak ye-
rine onu durmadan ve agik¢a inkér ettigi gerekeesiyle olduk¢a
agir elestirilmigtir) belki de seyircilerin agkinsal bir deneyim ya-
sadiklar1 tek andur.

Feedback dongiisiiniin bir saat boyunca kesintiye ugramasi,
oyuncular ve seyirciler arasindaki kargilikli etkilesimin artik (kol-
tuguna yaslanan, ayaga kalkan, ortami terk eden, esneyen, birbir-
leriyle konusan vb) seyircilerin kendi aralarinda kurduklar: bir
etkilesime doniistiigii ve boylece onlarin birer aktor haline geldik-
leri diisiiniilebilir. Fakat -Schechner’in Commune’inden farkl
olarak- burada kullanilan monitorler seyircilerin ilgi odagini bas-
ka bir yere gektikleri i¢in, feedback dongiisiiniin gergekten bir ke-
sintiye ugradigini1 varsaymamiz gereklidir.

Fakat bu kesinti, Auslandern savundugu argiimanin aksine,
aragsallasan sahnelemenin kendini kaybetmesine veya “canli”
sahnelemenin aragsal bir sahnelemeye doniismesine yol agma-
mustir. Sahnelemenin son saatlik dilimi boyle bir izlenimi uyan-
dirmus olsa bile, bunun daha sonradan yanlis oldugu anlagilmugtur.
Ciinkii bu kesinti seyircide oyuncularin fiziksel varliklarina kars
durmadan artan bir arzuyu dogurmustur ve bu yiizden seyirci en
sonda tekrar sahneye ¢ikan oyuncular: tam anlamiyla yeni bir 151-
gin iginde gormiistiir.

* (Eski Yunancada) “aura” terimi “hale” veya “6zel atmosfer” olarak da gevirilebilir.
Ancak bu kavram Tiirkgede ozellikle Benjamin’in sanat kuramiyla yayginlagip ta-
nindig1 i¢in oldugu gibi kullamlmugstir. (¢.n.)
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Castorf’un yeniden iiretim teknolojilerini agir1 bir diizeyde
kullandig1 Budala adli galismasi Auslander’in “canli” sahneleme-
lerin bu tiir teknolojilerle kendi canliliklarini yitirmesi gerektigi
tezini boga ¢ikarmigtir. Bunun yerine burada oyuncularla seyirci-
lerin bedensel bir aradaligindan kaynaklanan bir yiicelik ortaya
¢ikmustir, Oyuncularin tekrardan sahneye gelerek geleneksel bir
bicimde egilmeleri seyirciler tarafindan onlarin bagkalagmas: ola-
rak algilanmigtir. Boylece seyirciler oyuncularin fiziksel bir sekil-
de yeniden karsilarinda olmalarini kutlamiglardir. Seyirciler alt1
saat sonra aniden “aydinlanarak’, sahnelemede nasil ve ne tiir bir
hikaye anlatildigini hi¢ umursamadan, oyuncularin bedensel va-
roluglarinin kendilerine nasil etki ettigini ve sahnelemeyi yaratan
feedback dongiisiiniin 6zdevinimsel siireci nasil baglattigini bizzat
kendi viicutlarinda deneyimlemislerdir.
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Dérdiincii Béliim
Maddeselligin Performatif Yaratimi

Onceki béliimde, feedback déngiisiindeki 6zdevinimselligin
bulgusal bir varsayimla birbirinden ayrilan iiretim ve alimlama
estetiklerini sahnelemeler s6z konusu olunca tamamen faydasiz
kildigin1 gosterdim. Bu boliimdeki aragtirmanin merkezini ise
daha 6nce sadece dolayl bir sekilde bahsettigim yapit estetigi
olusturmaktadir. Burada sahnelemelerin gelip gegici olmalari ol-
gusundan yola ¢ikarak onlarin kendilerine 6zgii maddeselligi
performatif bir sekilde nasil meydana getirdikleri, sahnelemedeki
maddeselligin statiisiiniin ne oldugu ve onun yapit kavramiyla
bagdagip bagdasmadig sorularina cevap verecegim.

Sahnelemeler sabitlenebilir veya taginabilir eserler degillerdir.
Onlar kisa 6miirliidiir ve fanidir; onlar kendilerini feedback don-
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giisiiniin 6zdevinimselliginde, simdiki zamanda, yani durmadan
gelip gegerek meydana getirirler. Elbette onlar sahne dekoru, siis-
lemeler, kostiimler gibi bellibasl nesneler de kullanirlar. Aslinda
bu tiir nesneler sahneleme bittikten sonra olduklar: gibi kalabilir,
sahnelemeden kalan izler olarak saklanabilir ve bir tiyatroda veya
bir sanat miizesinde (aksiyon ve performans sanatlarinda tercih
edildigi gibi) sergilenebilirler. Yine de sahnelemenin kendisi sona
erdikten sonra bir daha geri gelmeyecek bir bicimde ortadan kay-
bolur; o kendini higbir zaman aym sekilde tekrar edemez. Peggy
Phelan’in da teshis ettigi gibi sahnelemenin sonradan “kurtaril-
mas’” miimkiin degildir. Onu ses ve video kayitlariyla bir esere
doniistiirmeye ¢alisan her tiirlii caba, sadece basarisizlikla sonug-
lanmamug, ayn1 zamanda sahneleme ile bir yere sabitlenip yeni-
den iiretilebilen bir eser (Artefakt) arasindaki kapanmaz farki
daha net bir gekilde agiga ¢ikarmigtir. Sahnelemeleri yeniden
iiretmeye ¢alisan her gaba genelde onu belgeleyip arsivleme gaba-
sina doniigiir. Yine de ben bu noktada sahnelemelerin belgelene-
meyecegini disiinen Phelan'a karsi ¢ikmak zorundaymm.
Belgeleme ve kaydetme, gegmisteki sahnelemeler hakkinda ko-
nusma olanaginin kosuludur. Burada sahnelemelerin durmadan
gecip gitmesi ile onlan siirekli olarak video, film, fotograf veya
betimlemelerle belgeleme ¢abasi arasindaki gerilim kendini belli
eder ve onlarin kisa 6miirlii ve sadece bir defalifina gergeklestigi-
ni daha da ¢ok vurgulamaktadir.

Performanstan bahsetmek bir bosluga ve bir yokluga isaret etmektir.
Onun iizerine konugulan, tartisilan ve degerlendirilen mevcut bir nesne
olabilmesi i¢in, bizim onun yoklugunu varsaymamiz ve boyle bir dene-
yim bilinmeyen kogullarini tanimamiz gereklidir. [...] Performansi sanat
yapan §ey sanatsal bir program ya da sanat¢inin viicudunun 6znel bir
sekilde deneyimlenmesi degildir, daha ok belgelerle ve seyircilerin bel-
legindeki notlarla anlagilabilen temsil etme ve algilama arasindaki me-
safenin sorgulanmasidir.!

Sahneleme bittikten sonra onun iizerine yazilip gizilen belge-
lere ulagilsa da, onun 6zgiil maddeselligi artik tamamen ortadan
kaybolmustur. Bu andan sonra ona erisebilmek i¢in onun bagka

1. Hans-Friedrich Bormann/Gabriele Brandstetter, “An der Schwelle. Performance
als Forschungslabor”, (Der.) Hanne Seitz, Schreiben auf Wasser. Performative Verfah-
ren in Kunst, Wissenschaft und Bildung, Bonn 1999, s. 45-55.
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ortamlara veya araglara -videoya, fotografa, yaziya- aktarilmasi
gereklidir. Ben de bu inceleme kapsaminda benzer sekilde boyle
belgelere -mesela kendi yazilarima veya aklimdaki notlara-
bagvurmak zorundayim. Fakat sahnelemenin kendine 6zgii
maddeselligine erisim tamamen kapalidir; sahneleme kendini
sahnelenme siiresince her an yeniden yaratir ve bu yiizden o
kendi maddeselligini yarattig1 her bir anda tekrardan kaybolur.

1960’1 yillardaki performatif donemegten bu yana tiyatroda,
aksiyon ve performans sanatlarinda gelistirilen bir dizi yontem
planh bir sekilde sahnelemenin maddeselliginin performatif bir
sekilde yaratilmasina dikkat ¢ekmis ve sahnelemedeki -sanki bir
aragtirma laboratuvarindaki gibi- 6nemli etkenlere ve deneysel
siireglere vurgu yapmustir. Bu konuda gelistirilen yontemler sah-
nelemenin bedenselligine, mekéansalligina ve sesselligine yonelik-
tir. Bu yontemler bize sahnelemedeki o6zgiil maddeselligin
yaratiminin kendine has siireglerini derinlemesine kavramamizi
saglar: Dolayisiyla onlar aragtirmamizin bundan sonraki agama-
sinda anahtarlari belirleyici bir role sahip olurlar.

1. Bedensellik

Sahnelemelerde “iireten” sanat¢1 ve iiretilen madde birbirle-
rinden ayrigtirllamaz. Sanat¢1 kendi “yapitin1” -bu ifadeyi bir kez
daha kullanmak gerekirse- tamamen kendine 6zgii ve kendine ait
bir maddeyle veya maddeden yaratir: Kendi bedeniyle veya Hel-
mut Plessner’in de ifade ettigi gibi “kendi varliginin maddesinde”?
Tiyatro ve oyun kuramlari bu 6zelligi siirekli olarak dile getirirler.
Burada her seyden 6nce oyuncunun goriingiisel bedeniyle, yani
onun bedensel olarak diinyada varolusu ile onun temsil ettigi ka-
rakter arasinda olusan gerilime vurgu yapilir. Plessner i¢in bu
ozellik insanin en temelde kendine olan uzakligimi olusturmakta-
dir ve bu ylizden ona gore tiyatrodaki oyuncular conditio
humana’yr* 6zel bir bicimde simgelerler. Insanin bir bedeni vardir
ve bu beden 6teki nesneler gibi siirekli olarak kullanip suiistimal
edilebilir. Fakat ayn1 zamanda insan bu viicudun kendisidir, yani
o viicut-6znedir. Oyuncu “varliginin maddesinde bir karakteri”

2. Helmutt Plessner, “Zur Anthropologie des Schauspielers’, Gesammelte Schriften,
(Der.) Giinter Dux, Odo Marquard, Elisabeth Stroker, Frankfurt a. M. 1982, s. 399-
418, buradas. 407.

* (Lat.) Insan olmanin kosulu. (¢.n.)
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canlandirmak i¢in kendi varliginin digina ¢ikarken, iki katmanl
bir duruma ve kendi kendine olan bir uzakhiga vurgu yapar.
Plessnere gore oyuncunun goriingiisel bedeni ile onun belli bir
karakteri canlandirmas arasindaki gerilim sahnelemeye daha de-
rin bir antropolojik anlam ve kendine 6zgii bir deger yiikler.

Buna karsin Edwars Gordon Craig, oyuncularin tiyatrodan
aforoz edilip yerlerine iistiin kuklalarin gegirilmesine yonelik ¢a-
balarin bu gerilimden kaynaklandigini savunur. Ciinkii oyuncu-
lugun maddesikolayca eldeedilemezve istenildigi gibi diizenlenip
kontrol altina alinamaz. Bu madde daha ¢ok “viicudun kendisi
olmak” ve “viicudun sahibi olmak” arasindaki gifteligin meydana
getirdigi 6zgiil kosullara baghdir. Craige gére sahnelemenin ken-
di sanat eseri niteligini garanti altina alinabilmesi i¢in, oyuncu
yeri geldiginde sahneden uzaklastiriimaliydi:

Insan dogas: her zaman ézgiirliige yénelir; insanin kendi kisisel varligi
onun maddesel olarak tiyatro i¢in ise yaramadiginin kamtidir. Giinii-
miiz tiyatrosunda insan bedeni maddesel olarak kullanildig1 i¢in, o sah-
nede sunulan her seyi, yanirastlantisallig: da i¢inde tagir. [...] Fakat daha
once de soyledigimiz gibi, sanat hi¢bir rastlantiya miisamaha goster-
mez. Bu ylizden oyuncunun bize sundugu sey sanat eseri degildir.?

Plessner gibi oyuncunun diinyadaki bedensel varolusu ile
onun bir karakteri canlandirmas: arasindaki gerilime sembolik
bir anlam yiiklemek yerine; ya da Craig gibi oyunculugu sanat
alanin digina siiriiklemek yerine, sahnelemedeki bedenselligin
yaratilmasi iizerine yapilan bu aragtirmanin esas noktasini bu ge-
rilim olugturmaktadir. Ciinkii o bir taraftan sahnelemedeki be-
denselligin performatif bir sekilde yaratilabilme, diger taraftan da
sahnelemenin seyirci tarafindan 6zgiil bir sekilde algilanabilme
olanaginin koguludur. Bu gerilimin bedenselligi yaratan ve onun
algilanmasini saglayan ana etken olmasi ozellikle (agagida da de-
tayli olarak incelenecek olan) iki olgu g6z 6niinde bulunduruldu-
gunda agikliga kavusur: Viicuda getirme siiregleri ve mevcudiyet
fenomeni.

3. Edward Gordon Craig, “Der Schauspieler und die iibermarionette”, Uber die kunst
des theaters, Berlin 1969, s. 51-73, s. 52 vd.
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Viicuda Getirme (embodiment)

18. yiizyilin ikinci yarisindan itibaren “viicuda getirme” (“em-
bodiment”) olarak adlandirilan yeni bir oyunculuk kavrami orta-
ya gikmugtir. Daha 6nceleri oyuncunun daha gok bir rol iistlendigi
veya bazen bir rolii temsil edip sundugu ve hatta o roliin kendisi
oldugu (Lessing’in Hamburg Dramatiirjisi'nin yirminci pargasin-
da yazdig1 gibi: “Cenie Madame Heseldir”) soylenirken, artik
onun bir karakteri “viicuda getirdigi” diisiiniilmeye baslamigtir.
Viicuda getirme sozciikleriyle anlatilmak istenen neydi?

Alman tiyatrosu 18. yiizyilin ikinci yarisinda iki 6nemli gelis-
meye tanik olmugtur: Edebiyat tiyatrosunun ortaya ¢ikmasi ve
yeni bir —gercek¢i ve psikolojik- oyun sanatinin gelistirilmesi.
Her ikisi de birbiriyle oldukg¢a yakindan iligkilidir.

Tiyatroda oyuncunun baskinhigim1 yikmaya ¢alsan burjuva
entelektiielleri, oyun metnini tiyatrodaki belirleyici unsur haline
getirmeye galistilar. Oyuncu oynama hazzini, dogaglama yetene-
gini, mizahini, zekasini veya beyhudeligini ve cilveli hareketlerini
artik kullanmamaliydi. O, gorevini daha ¢ok sairin (veya yazarin)
metninde yer alan ifadelerinin anlamlarini seyirciye aktarmakla
sinirlandirmaliydi. Oyun sanati kendi performatif bigimiyle yeni
ve Ozgiil anlamlar iiretmek yerine sadece yazar tarafindan kesgfe-
dilip metne aktarilan anlamlar1 diga vurmaliydu.

Bu gorevin yerine getirilmesi i¢in oyun sanatinin kesinlikle
degistirilmesi gerekliydi. Yeni oyun sanat1 oyunculara yazarin
metinde belirttigi ifadeleri (temsil edilen karaktere [dramatis per-
sonae] ait olan duygulari, ruhsal durumlar, diigiince sekillerini ve
ozgiil nitelikleri) kendi bedenlerinde veya bedenleriyle disa vur-
ma imkan sunmaliydi. O, oyuncunun diinyadaki bedensel varo-
lugsunu ve sahnedeki goriingiisel bedenini yikmasini ve béylece
onun miimkiin oldugunca dramatik bir karakterin ruhsal duru-
munu ve duygularini gésteren bir “metin” haline déniigmesini
saglamaliydi. Dolayistyla oyuncunun gériingiisel bedeni ile onun
bir karakteri canlandirmasi arasindaki gerilim ikincisi —yani ka-
rakterin temsiliyeti- lehine ortadan kaldirilmaliydi.

Buna bagli olarak, Johann Jakob Engel Mimik isimli ¢aliyma-
sinda (1785/86 yillarinda) kendi bedenini kullanirken seyircilerin
dikkatini bedenin gériingiiselligine geken ve boylece bedenin bir
karakterin gostergesi olarak algilanmasini engelleyen oyuncular:
agir bir sekilde elestirmistir:
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Oyuncularimizin, zellikle kadin oyuncularimizin neden baz: seytani
ruhlara teslim olup bdylesi yiice bir sanat: diisiirmeye ve hatta ytkmaya
¢aligtiklarini hi¢ anlamiyorum. Kayalarin Tanrigas: tarafindan ac1 dolu
kaderini 6grenen Ariadne’nin boydan boya, yildirim hiziyla ve kendi
kafatasini pargalayacak bir siddetle yere serildigini gériiyoruz. Bu kadar
igren¢ ve yapmacik bir oyunun sonundaki alkis seli, oyunun gergek
amaciyla herhangi bir yalanlik kurmay: bilmeyen, sadece yer doldur-
mak i¢in bilet alan ve aslinda bir sirk gosterisine ya da boga giiresine
gitmeyi tercih eden cahillerden ¢ikmustir. Bunu bile bile yine de alkisla-
yan kisi bu eylemi sadece bir defaligina ve kétii bir oyuncu olmasina
ragmen, oldukea zavalli gériinen ve oyunu hasarsiz bir gekilde atlatan
bir varliga kars1 duyulan acima duygusundan dolay: gergeklestirmistir.
Yirekleri agza getiren hareketler [...] tim dikkati gergek insana, yani
onun bedeninin ¢evikligine gektikleri i¢in gdsteri alanlarina aittirler. Bu
dikkat, gozii pek gostericiler kendilerini tehlikeye attiklar1 miktarda
harcanir.?

Buna kargin seyirciler tiyatroda sadece temsil edilen karakteri
algilamah ve yalmzca o karakterle yakinhk kurmahydi. Seyirci
bunun yerine tiim dikkatini oyuncularin bedenlerine, yani onla-
rin bedensel varoluglarina yoneltirse, o bu bedenleri dramatik ka-
rakterin sahip oldugu ruhsal durumlarin géstergesi olarak
algilamaz, daha ¢ok sahnedeki bedenlerin dogrudan “kendisiyle”
bir “yakinhk kurmaya” baglar. Bu durum seyirciyi “zorunlu olarak
illizyondan koparir™ Seyirci oyunun kurgusal diinyasim terk
eder ve gergek bedenlerin diinyasina girmek zorunda kalir.

Engelden yapilan alint1 bize “viicuda getirme” kavraminin o
donemde ne anlama geldigini daha agik bir sekilde gosterir.
Oyuncu goériingiisel ve duyusal bedenini miimkiin oldugunca
gostergesel olan bir bedene doniistiirmeliydi. Sonug olarak onun
bedeni metinde ifade edilen anlamlarin yeni tasiyicisi, yani mad-
desel gostergesi haline gelmeliydi. Yazarin metinde ifade ettigi
anlamlar oyuncunun viicudunu yeni bir gosterge bedene doniis-
tiirmeliydi; boyle bir beden yazili metindeki anlamlarin aktaril-
masiny, tesir etmesini engelleyecek veya onu bozup kirletebilecek
her seyden arinmaliydu.

Bu diigiincenin altinda aslinda iki Diinya Kuramy, yani ruh-
beden ikiligi yatmaktadir. Buna gore anlamlar sadece kendilerine

4. Johann Jakob Engel, Ideen zu einer Mimik (1785/6), Schriften, Cilt 7/8, Berlin
1804, Cilt 7, s. 59 vd.
5. Ag.y.,s.58.
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tekabiil eden gostergelerle agiga cikarilabilecek diigiinsel veya
“tinsel” varliklardir. Dil, diisiinsel olan geylerin, yani anlamlarin
dogru ve “saf” bir bigimde ifade edildigi ideal bir gostergeler sis-
temine kargilik gelirken, insan bedeninin maddesel yapisi giiveni-
lir gostergeler yaratmaya gok elverisli bir malzeme ve arag degildir.
Bu yiizden Schiller “teatral viicuda getirme kazanglarina™ siip-
heyle yaklasmamizi istemistir. Bedenin dogru bir gekilde kullani-
labilmesi i¢in onun dncelikle belli bir bedensizlesme siizgecinden
gegmesi gereklidir: Oyuncunun bedensel yapisina, yani onun
diinyadaki bedensel varolusuna referans veren her seyin, geriye
onda sadece “saf” bir gostergesel beden kalincaya kadar defedil-
mesi gerekmektedir. Ciinkii sadece “saf” bir gostergesel beden
metne islenmis anlamlar1 bozmadan algilanabilir hale getirip se-
yirciye ulagtirabilir. Bu yiizden viicuda getirme 6ncelikle beden-
sizlesmeyi veya bedensel agidan yok olmay: gerektirir. O aym
zamanda sahnelemenin gelip geciciligine karsi koyar. Ciinkii
oyuncunun mimikleri, el kol hareketleri veya ¢ikardig sesler ge-
¢ici olabilir; fakat onun bu isaretlerle diga vurdugu anlamlar ken-
di varhiklarim gelip gegici gostergelerin Gtesinde siirdiirmeye
devam ederler.

Bu diisiincenin temelinde yatan anlam teorisi gegerliligini
¢oktan yitirmis olabilir ve belki de artik dramatik bir metindeki
“gercek” anlamlarin detayll okumalarla desifre edilemeyecegi
herkes tarafindan kabul gormiis olabilir.” Yine de bugiin bile vii-
cuda getirme yukarida bahsedilen bedensizlesme anlaminda kul-
lanilip bu gergevede diisiiniilmektedir. Mesela edebiyat bilimcisi
Wolfgang Iser daha 1983 yilinda sunlar1 yazmustir: “Gergekdist
bir karakterin kesinliginin yaratilabilmesi igin oyuncu kendisini
gercekdis1 bir hale getirmelidir, yani viicudunun gergekligini ben-
zer bir diizeye diigiirmelidir. Dolayisiyla temsil edilen karakter
oyuncunun ger¢ekdisi hale getirilmis olan bedeninden gegerek
gercek goriintiisiinii kazanmasi miimkiindiir™ Bu ifadelerde
hem Iki Diinya Kuramini hem de bedensizlesme olarak anlagilan

6. Alint1 Almanca Sozliik’'ten yapilmistir. Bkz. Deutsches Warterbuch, (Der.) Jacob
und Wilhelm Grimm, Cilt 1-31, Miinchen 1984, Cilt 25, s. 683.

7. Bkz. Erika Fischer-Lichte (Der.), Das Drama und seine Inszenierung, Tiibingen
1983.

8. Wolfang Iser, “Akte des Fingierens oder Was ist das Fiktive im fiktionalen Text?”,
(Der.) D. Henrich und W. Iser, Funktionen des Fiktiven, Miinchen 1983, s. 121-151,
s.145vd.
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viicuda getirme kavramini gormek miimkiindiir: Oyuncu bir me-
tinde dilsel ifadelerle olusturulan bir karakteri (6rnegin Hamlet
karakterini) kendi gergek viicudunu “benzer bir diizeye diigiire-
rek” viicuda getirir.

Georg Simmel heniiz 20. yiizyilin baslarinda bu diisiinceye
kars1 gtkmigt1. O, 6liimiinden sonra yayinlanan Zur Philosophie
des Schauspielers (Oyunculugun Felsefesi, 1923) isimli denemesin-
de, oyuncunun bir oyun kisisini (dramatis persona) viicuda getir-
mesini dilsel bir bicimde iiretilen anlamlarin bagka bir vasitayla
aktarilmasi, yani oyuncunun bedensizlesmis bedeniyle veya onun
saf gostergesel bedeniyle iletilmesi olarak neden kavranamayaca-
g1 agiklamugtir. Simmel her seyden 6nce dilsel ve bedensel ola-
rak yaratilan anlamlar arasindaki temel farklihga deginir:

Yazili metindeki dramatik karakter tam olarak bir birey degildir, onun
duyusal bir varli1 yoktur; o daha ok bir insan hakkinda edebi bir yolla
kavrayabilecegimiz her seyin bilesimidir. Yazar bir sesi veya bir ses to-
nunu, konugmanin nasil yavaslayip (ritardando) hizlandigini (accele-
rando), mimikleri ve yasanilan ortamin kendine 6zgii sicakligini mutlak
bir sekilde belirleyemez veya bunlari agik segik 6nciillerle temellendire-
mez. O bunun yerine dramatik karakterin kaderini, gériintiisiinii ve ru-
hunu yalnizca tek boyutlu bir zihinsel siiregte iglemigstir. Drama sadece
edebi bir eser olarak diigiiniildiigiinde tamamen kendi kendine yetebi-
lir; fakat bir biitiin olarak diigiiniildiigiinde o sadece bir sembol olarak
kalir ve biittinliigiinii tutarl bir bicimde ger¢eklestiremez.’

Bundan ¢ok daha 6nce, Diderot Sagir ve Dilsizler Hakkinda
Mektup (1751) isimli denemesinde somut nesneler hakkinda ya-
pilan biitiin 6nermelerin ve mecazi yollarla soylenebilen tiim fi-
kirlerin, dilsel ve bedensel gostergeler yoluyla aym sekilde ifade
edilebilecegini, yani birinden digerine sorunsuz bir sekilde gegile-
bilecegini kanitlamaya ¢aligmig ve sonug olarak viicuda getirme
kavraminin kuramsal temellerini ortaya koymustur. Buna kargin
Georg Simmel siddetle dil ve beden arasindaki farklilig: vurgula-
mustir: Bu farkhlik dilsel gostergelerin sorunsuz bir sekilde be-
densel olanlara gevrilmesini tamamen imkansiz kilar. Bu yiizden
Simmel su diigiincelere kararli bir sekilde kars: ¢ikar:

9. Georg Simmel, “Zur Philosophie des Schauspielers”, (Der.) Georg Simmel, Das
individuelle Gesetz. Philosophische Exkurse, Frankfurta. M. 1968, s. 75-95, s. 75 vd.
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[...] sanki bir rolii ideal bir sekilde oynamak bu roliin kendisinde ag1k ve
kosulsuz bir sekilde verilmis gibi; sanki sadece tamamen keskin bakisa
sahip olanlar ve mantikh gikarimlar yapabilenler yalnizca Hamlet'in ya-
z1ldif1 sayfalara bakarak onun teatral goriintiisiiniin tamamini yaratabi-
lirlermis gibi; ve sanki ampirik oyuncunun yakinlastig1 sadece bir tane
“dogru” oyunculuk rolii varmis gibi bir izlenim vardir. Biitiin bu diigiin-
celeri, ii¢ farkli oyuncunun ayni rolii birbirinden tamamen farkh yo-
rumlarla oynamalars, bunlarin hepsinin aym degeri tasimasi ve
higbirinin digerinden “daha dogru” olamamas: olgusu giiriitiir; [...]
boylece Hamlet’i sadece [...] edebi metinden yola ¢ikarak oynamak
miimkiin degildir; ¢iinkii bu metin Moissi'nin, hem Kainz’in hem de
Salviati'nin [sic (Lat. aynen 6yle)] anlayislarim1 mesru kilar.’

Simmel burada Moissi’nin, Kainz'in ve Salvini’nin canlandir-
dig1 Hamlet rollerinin birbirlerinden tamamen farkl bir gekilde
“yorumlandigindan” bahseder. Fakat onun dil ve beden arasinda
ortaya koydugu farklilhk géz oniinde bulunduruldugunda, iig
oyuncunun oynadig: farkli Hamlet’ler sadece farkli “yorumlara”
degil, aym zamanda onlarin farkhi maddesel varliklarina, yani on-
larin “seslerine’, “ses tonlarina”, “mimiklerine” ve “yasanilan orta-
min sicakhigina” baghdir. Bagka bir deyisle, Moissi Kainz ve
Salvini “Hamlet” rolleriyle sadece metindeki dilsel gostergelerle
ifade edilen bir oyun kisisinin viicuda getirilmesini temsil etmez;
daha ¢ok onlardan her biri her defasinda bagka bir Hamlet yarat-
mugtir. Moissi'nin viicuda getirdigi Hamlet Moissi'nin oyunundan
bagka higbir yerde yoktur -ayni sekilde Salvini'nin Hamlet'i sade-
ce Salvini’nin oyunu esnasinda bir varolus kazanmigtir-. Hamlet
karakterini yaratan gey her duruma 6zgii bedenler ve bu bedenler
araciligiyla gerceklestirilen performatif eylemlerdir. Dolayisiyla
Moissi’'nin Hamlet'i ne Salvini’nin, ne Kainz’in, ne de edebi meti-
nin Hamlet'iyle 6zdes olabilir. Bu yiizden viicuda getirme kavra-
mu 18. yiizyilda gelistirildigi bigimiyle artik kullanilamaz.

Bu kavram 20. yiizyilin baglarinda tiyatro sanatgilar ve ku-
ramcilar tarafindan ¢ok ciddi bir sekilde elestirilmistir. Tiyatro-
nun yazin tiyatrosundan uzaklagmasi ve kendini -artik edebiyatta
verili olan anlamlar1 ifade etmekle yetinmeyip kendine 6zgii yeni
anlamlar ireterek- bagimsiz bir sanat dali olarak ilan etmesi,

10. A.g.y., s. 78. Simmel’in yasadig1 dénemde Salviati isimli taninmis bir oyuncu
olmadig: i¢in, onun ashinda Tommaso Salvini'yi kastettigini ve burada sadece bir
baski hatasi oldugunu varsayryorum.
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oyun sanatinin bedensel ve yaratici bir etkinlik olarak anlagilma-
sina yol agmugtir. Meyerhold hokkabaz barakalarina, yani balagan
ad1 verilen gosteri alanlarina agik agik gondermede bulunurken,
sanki dogrudan Engele itiraz etmektedir. Benzer sekilde,
Reinhardt'n Kral Oedipus ve Orestia isimli sahnelemelerinde
dogrudan bedenin duyusalligina derin vurgu yapmas: bu galis-
malarin “en kaba anlamiyla sirk gibi” oldugu veya “boga giiresle-
riyle yetismis™'' bir kitleye hitap ettigi seklindeki elestirileri
beraberinde getirmistir.

Yeni bir oyun sanat1 gelistirilirken, insan bedeninin maddesel
niteligine yonelik diisiinceler 6n plana gikmigtir. Craige gére bu
maddesellik 6ngoriilemez oldugu igin burada yetersiz kalir ve
sahneden kaldirilmalidir. Diger taraftan Meyerhold, Eisenstein,
Tairov ve daha bir¢oklar1 i¢in beden oyuncularin yaratici bir bi-
¢imde kullanip sinirsiz bir sekilde isledikleri ve bigimlendirdikle-
ri bir maddedir. Ornegin Meyerhold sunlar: dile getirir:

Sanatta her zaman 6nemli olan sey maddenin diizenlenmesidir. [...]
Oyun sanat1 kendi maddesinin diizenlenmesinden, yani bedensel ifade-
leri dogru bir sekilde kullanabilme kabiliyetinden dogar. Diizenleyici
kisi ve diizenlenecek olan sey (yani sanat¢i ile sanat¢inin maddesi)
oyuncunun kendisidir. Bir formiille ifade etmek gerekirse: N=A1+A2.
Burada N oyuncuyu, Al belirli bir niyeti ve bu niyetin gergeklestirilme-
sine yonelik talimatlar veren tasarimciy, A2 ise tasarimcinin verdigi
gorevleri yerine getiren ve gergeklestiren bedeni temsil eder. Oyuncu
maddesini -bedenini- digaridan (kendisi veya tiyatro yonetmeni tara-
findan) verilen gorevleri her an yerine getirmeye hazir bir sekilde egit-
melidir.'

Buna gore tiyatro artik edebiyata bagimli olmaktan kurtul-
mugtur. Yine de buradaki diigiincelerin altinda yatan beden kav-
ramu viicuda getirme kavramu ile bazi ¢arpici benzerlikler gosterir.
Her ikisinde de “bedenin kendisi olmak” ile “bedene sahip olmak”
arasindaki gerilim ortadan kalkmigtir. Fiziksel omayan bir 6zne-
ye, bedensel nesneyi biitiiniiyle kontrol edebilecek bir gii atfedil-
migtir. 18. yiizyil kuramcilar1 (Schiller gibi birkag isim harig
tutuldugunda) insan bedeninin gostergelesme siirecinde bedende

11. Siegfried Jacobson, Das Jahr der Biihne, s. 49.
12. “Der Schauspieler der Zukunft und die Biomechanik”, Vsevolod Meyerhold. The-
aterarbeit 1917-1930. (Der.) Rosemarie Tietze, Miinchen 1974, s. 72-76.
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duyusal, giigsiiz ve yetersiz olan her seyin ortadan kaybolacagim
umut etmislerdir. Meyerhold ve diger avangard yonetmenler ise
insan bedenini, tasarimcisinin yaptig1 makul miidahalelerle —bo-
zulma gansini 6nemli miktarda diisiiren ve ona kesintisiz bir akig
saglayan- sonsuzca miikemmellestirilebilen bir makine olarak
diistinmiiglerdir. Her iki durumda da bedenin mutlak bir sekilde
kontrol altina alinmasi hayal edilir. Burada herhangi bir “fiziksel
varolus” yoktur, daha gok neredeyse her seye kadir olan bir 6zne
vardir. Boyle bir 6zne kendi istedigi her bi¢cime soktugu bir bede-
ne sahiptir ve onun tarafindan higbir sekilde belirlenmez veya ko-
sullanmaz. Yine de beden kavramu ile viicuda getirme kavrami
arasinda kesin bir farklilik kalir: Viicuda getirme ilkesi bedensel-
ligi maddesellik olarak degil, daha ok gostergesellik olarak, yani
dramatik metinde islenmis anlamlarin disavurumu olarak diisii-
niirken, Meyerhold ve diger avangard kuramcilar1 bedenselligin
maddeselligine vurgu yapmislardir. Meyerhold’un gelistirdigi ve
“biyomekanik oyunculuk” diye taninan aligtirmalar, sadece verili
anlamlari iletmeye yarayan birer gosterge degildir; onlar daha ¢ok
bedenin belirli hareket alanlarina odaklanarak onun hareketliligi-
ni, yani “seyirciye bulasan” ve onu “doniislii bir sekilde uyarabilen”"
bir yapiy1 ortaya ¢ikarirlar. Oyuncu siirekli hareket halindeki be-
deninin 6zgiil maddeselligi sayesinde dogrudan seyircinin bede-
nine etki eder ve ona “bulagir’}'* yani onu da bir uyarilabilirlik
durumunun igine sokar. Burada birbirinden farkli anlam yaratma
stiregleri s6z konusudur. Oyuncunun kendi bedeninin maddesel-
ligini giiglii bir sekilde vurgulamas, seyircinin algilar1 dogrultu-
sunda tamamen yeni anlamlar olusturmasina, yanionun “yeni bir
anlamin yaraticist”® haline gelmesine izin verir. Dolayisiyla
oyuncu kendi bedenselligini seyirciyi etkileyebilen ve yeni anlam-
lar iiretebilen bir gii¢ olarak meydana getirir.

13. Vsevolod Meyerhold, “Der Schauspieler der Zukunft und die Biomechanik’,
s. 74 vd.

14. 18. yiizyil kuramcilar1 da oyuncunun seyirciye “bulagtigini” ve oyuncunun seyir-
cide duygular yarattigim varsaymglardir. Fakat bu “bulagma” seyiricinin oyuncu-
nun “mimiklerinin ve el kol hareketlerinin” belli bir duygunun disavurumunu
olarak algilayabilmesiyle simirliydi. Erika Fischer-Lichte, “Der Korper als Zeichen
und als Erfahrung’, (Der.) E. Fischer-Lichte, Theater im Prozef der Zivilisation, Ti-
bingen/Basel 2000, s. 67-80.

15. Vsevolod Meyerhold, “Rezension des Buches ‘Aufzeichnungen eines Regisseurs’
von A. Ja. Tairov (1921/1922)", Vsevolod Meyerhold. Theaterarbeit 1917-1930, s. 63-
72,buradas. 72.
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Meyerhold tarafindan gelistirilen yeni oyun sanati kavrami
agik bir sekilde viicuda getirme kavraminin antitezini olugturur.
Viicuda getirme kavrami gergevesinde, sadece seyirciler oyuncu-
larin eylemlerindeki gostergeleri ¢oziimledikleri siirece oyuncu-
larin seyircilere etki ettiginden bahsetmek miimkiindii. Fakat
yeni oyun sanatinda oyuncunun déniislii olarak uyarilan ve hare-
ket eden bedeninin seyirciye dolaysiz bir etkide bulundugu disi-
niiliir. Onceden oyuncularin kendi hareketlerini edebi metinde
verili olan anlamlara gore bigimlendirmeleri gerekirken, simdi
onlarin hareketlerinin seyircide kargilik verme tepkisine ve ken-
dince yeni anlamlar iiretme itkisine yol agan bir ¢esit uyaric islevi
gordiikleri varsayilir. Ilk durumda performatiflesme siireci ifade
etmekle sinirhyken, artik onun etkili bir giicii oldugu kabul edilir.
Bir bakima Meyerhold yeni bir oyun sanat1 kavramini daha 6nce
varolan viicuda getirme kavramini tersine gevirerek, yani onu
bagtan asag1 degistirerek ortaya koymustur.

1960’1 yillardan beri tiyatrodaki ve performans sanatindaki
sahnelemeler, bedeni siirekli farkli bigimlerde kullanmay: dene-
migler ve aym zamanda onun maddeselliginin giiglii bir sekilde
sergilenip vurgulandig: tarihsel avangardin kavramlarina refe-
rans vererek daha da gelistirmislerdir. Bununla birlikte onlar
avangard donemden farkh olarak bedeni mutlak bir sekilde bi-
¢imlendirilip kontrol altinda alinabilen bir madde olarak diisiin-
memislerdir. Onlar daha ¢ok Viicudun Kendisi Olma ile
bedenin-sahibi-olmanin bir giftelik yarattig1 diigiincesinden, yani
istikararh bir sekilde goriingiisel viicut ve gostergesel bedenden
hareket etmislerdir. Oyuncunun/sanat¢inin bedenini kullanmasi
her zaman onun bedensel olarak diinyada var olmasina baghdir.
Boylece altmigh yillardaki sahnelemeler viicuda getirme kavrami-
n1 radikal bir sekilde degistirerek yeniden tanimlamiglardir.

Bu baglamda birbirinden ¢ok farkli sahnelemelerde yaratici
bir sekilde kullanilan dort farkli ydntem ozellikle goze garpar: 1)
Oyuncu ve rol arasindaki iliskinin tersine gevrilmesi; 2) Oyuncu-
larin bedenlerinin sergilenmesi ve bireyselliklerinin vurgulanma-
s1; 3) Oyuncunun/sanatginin bedeninkirilganligina, hassasiyetine
ve eksikligine dikkat gekilmesi; 4) Kilik degistirme (cross-casting).
Birgok sahnelemede genellikle iki veya daha fazla yontem aym
anda kullanilmustir.
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1) Jerzy Grotowski oyuncu ve roller arasindaki iliskiyi biitii-
niiyle yeniden tanimlamigtir. Ona gére oyuncunun goérevi bir rolii
veya karakteri canlandirmak, yani viicuda getirmek degildir.
Onun i¢in oyun yazarinin metinde yazdig1 rol daha ¢ok bir arag-
tir. “[...] oyuncu oynayacag: rolii -bir cerrahin nester kullanmasi
gibi- kendini ince pargalara ayirip incelemek igin- kullanmay:
ogrenmeldir.”'® Oyuncunun aldig1 rol artik nihai amag degildir.
Onun rolii daha ¢ok bagka bir amaca ulagmak i¢in —viicudun ken-
disini tinsel bir bigimde ortaya ¢ikarmak ve onu viicuda getirilmis
bir tin olarak sunmak i¢in- kullanilan bir aragtir. Viicuda getirme
kavraminin temel aldig1 ki Diinya Kuramu gegerliligini tamamen
yitirir. Oyuncu artik kendi bedenini tinsel bir amaca feda etmez
ve tinsel bir seyi —yani 6nceden verili olan anlamlari- viicuda ge-
tirmez. Bunun yerine o kendi bedenini “araci olarak” (agency)
kullanir ve béylece “tin” onun bedeninde tezahiir eder.

Grotowski buna bagh olarak oyuncunun egitimi i¢in sunlar1
talep etmistir:

[...] oyuncuya herhangi bir sey [sic. (Lat. aynen dyle)] 6gretmekten [ka-
¢inmaliy1z]; biz onun organizmasinin bu ruhsal siirece kars1 olusturdu-
gu direnci kirmaya galisiyoruz. Sonugta digaridan gelen tepki ile igsel
diirtii arasinda olugan zaman boglugu ortadan kalkmustir ve bu diirtii
digsal bir tepki haline gelmistir. I¢sel diirtii ve yapilan eylem esgzamanh-
dir: Beden yanar, kaybolur ama seyirci sadece birtakim goriinebilir olan
diirtiileri seyreder. O zaman bizim yolumuz negatif bir yoldur (via nega-
tiva) —yani yetenekleri bir araya getirmek yerine, engelleri ortadan
kaldirmaktir-."

Grotowski'ye gore Bedene Sahip Olmak, Viicudun Kendisi Ol-
maktan ayrigtirilamaz. Onun i¢in beden kullanilan bir alet, bir
ifade etme arac1 veya gostergeler yaratan bir malzeme vb degildir.
Bedenin “maddesi” daha ¢ok oyuncunun etkinligiyle birlikte
“yanmig” ve enerjiye doniigmiitir. Oyuncu kendi bedenini -
Engel'in veya Meyerhold'un diisiincelerinden farkli olarak- kont-
rol altina almaz, daha ¢ok o bedenini aktor kilar: Beden viicuda
getirilmis bir tin (embodied mind) gibi hareket eder.

Grotowski bunu bagaran oyuncuyu “kutsal” oyuncu olarak ni-
telendirir: “Ona gergekten heybetli bir sekilde vahiy gelir. [...]

16. Jerzy Grotowski, Fiir ein armes Theater, Ziirich 1986, s. 28.
17. Agy.s. 13.
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Sanki oyuncunun iggiidiisii ve bilinci birleserek organizmanin
doruk noktasina dogru ilerler”*® Dini s6zler oyuncuyu, ac1 geke-
rek etten ve tinden bir bedene kavugan Isa Peygamber'e dolayl bir
sekilde yaklastirir. Yeniden dirilen Hz. Isa bu baglamda yeni bir
insan anlayigini simgeler ve tini sadece viicut bulmug bir tin, be-
deni de sadece “tinsellesmis” bir beden olarak kabul ederek beden
ve tin arasindaki eski ayrimi ortadan kaldirr.

Grotowskinin “kutsal” oyuncu kavramina belki de en fazla
Der Standhafte Prinz (Sadik Prens, 1965) sahnelemesindeki per-
formansiyla Ryszard Cieslak yaklagmistir. Elestirmen Jozef Kelera
ODRA XIda onun hakkinda sunlar1 yazmstir:

Aslinda 6nemliolan [...] oyuncunun sesini inanilmaz bir gekilde kullan-
mi§ olmasi veya onun neredeyse tamamen g¢iplak bir vaziyette hareket
eden sekillerden derin ifadesi olan heykeller yaratmis olmas: degildir;
oyuncunun kendi bedeni ile sesini kullanma yeteneginin (uzun, yorucu
ve fiziksel agidan akrobatik bir gosteriye benzeyen bu monolog siiresin-
ce) bir biitiinliik yaratmis olmasi da degildir. Burada tamamen bagka bir
sey s6z konusudur. [...] Bugiine kadar Grotowski'nin kullandig: “sekiiler
kutsallik”, “al¢akgoniillii eylem”, “arinma” gibi kavramlari hep ¢ekinerek
onaylamistim. Bugiin bu kavramlarin miikemmel bir sekilde Sadik
Prens karakterine uygulandigim kabul ediyorum. Oyuncudan ortama
bir gesit ruhsal bir aydinlanma yayilmistir. Bunu bagka bir sekilde ta-
nimlayamiyorum. Roliin doruk noktasinda teknik olan her sey sanki
‘i¢eriden disariya dogru aydinlanmugstir. [...] Oyuncu sanki her an goge
yiikselecek gibidir. O sanki bir liitfun i¢inde durmaktadir. Boylece onun
gevresini saran agirilikla ve hakaretlerle dolu “vahsi tiyatro” bir lituf ti-
yatrosuna doniigmiigtiir."

Elestirmenin segtigi kelimeler de ayn1 sekilde oyuncunun bede-
ninin bir viicuda getirilmis tin (embodied mind) bigiminde tezahiir
ettigine ve boylece Iki Diinya Kuraminin ger¢ek anlamda yikildig-
na isaret eder. Grotowskinin teatral ¢aliymalar1 ve Merleau-
Ponty’nin geg donem felsefesi arasinda ¢arpici bir paralellik vardir.
Merleau-Ponty’nin ten felsefesi (philosophie de la chair) ikilikli veya
askinsal yontemler kullanmadan viicudu ve ruhu, duyusal olam ve
duyusal olmayam birbirine baglamaya ¢aligan olduk¢a iddiah bir
¢abadir. Burada her iki birim arasindaki iligki tamamen asimetrik
bir sekilde diisiiniilmiis ve bedensel/duyusal olanin lehine ge¢mis-

18. Ag.y.s. 177.
19.A.g.y.,s. 87.
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tir. Beden diinyayla zaten her zaman “ten” aracihigiyla bir baglanti
kurar. Insanin diinyaya erigimi daima somutlasmis viicuduyla ger-
geklesir. Dolayisiyla viicut kendi tenselligi sayesinde her tiirlii arag-
sal ve gostergesel islevlerin Gtesine geger.?’

Merleau-Ponty’nin felsefesi “viicuda getirme” kavraminin bu-
giin kiiltiirel antropolojide, biligsel bilimlerde ve tiyatro bilimle-
rindeyayginolankullanimina 6nciilitketmistir. Merleau-Ponty’nin
felsefeye yaptig1 katki Grotowskinin tiyatroya yaptign katkiyla
kargilagtirilabilir. Ryszard Cieslak beden ve tin ikiligini ortadan
kaldiran bir oyuncu olarak sahnede tezahiir eder; onun bedeni
“aydinlanmigtir” ve tini viicuda getirmistir. Grotowski'nin oyun-
cu ve oyuncunun rolii arasindaki iligkiyi tersine ¢evirmesi bize
viicuda getirme kavraminin yeniden tanimlanmasi igin gerekli
olan zemini hazirlar. Bu baglamda viicuda getirme sadece beden-
le var olabilen bir seyin yine bedenin kendisiyle goériiniir kilmasi
demektir. Bagka bir deyisle, dramatik bir karakterin —sadik prens
Fernando’nun- oyuncu Ryszard Cieslak’in bedeninde veya onun
bedeniyle sahnede ortaya ¢ikmasi, onun sadece tek bir defaligina
ve bu 6zgiil bedene bagl bir karakter olarak tezahiir etmesi de-
mektir. Onun varolugsal temeli ve var olabilme kogulu oyuncu-
nun diinyadaki bedensel varligina dayanir. O karakter yalnizca
oyuncunun fiziksel eylemlerinde vardir ve onun 6zgiil bedensel-
liginden ve performatif eylemlerinden meydana getirilmistir.

2) Ikinci yéntem, yani oyuncularin ve oyuncu bedenlerinin
sergilenmesi ve kendi bireyselliklerinin vurgulanmasi, ilk y6n-
teme bakarak yapilan viicuda getirme tanimini onun en temel
siireglerine dikkat gekerek agiklar. Bu yontem 6zellikle Robert
Wilson tarafindan tutarh bir sekilde uygulanmigtir. O, her bir
oyuncunun kendine 6zgii bir bedenselliginin oldugunu varsa-
yar: “Oyuncuyu izliyorum, onun bedenini izliyorum, sesini din-
liyorum ve ardindan [onun]la birlikte bir oyun yaratmaya
¢alistyorum?? Wilson, 1960’larin sonlarindan itibaren yaptig
¢aliymalarda, birlikte galigtig1 amatorlerin, engellilerin, oyuncu
adaylarinin, sanatgilarin veya aktorlerin kendilerine 6zgii birey-
sel 6zelliklerini tek tek detayl bir sekilde incelemigtir. Mesela o
Death, Destruction & Detrgit II (Oliim, Yikim ve Detroit II, 1987)

20. Bkz. Merleau-Ponty, Das Sichtbare und das Unsichtbare, s. 172-203.
21. Otto Riewoldt, “Herrscher iiber Raum und Zeit. Das Theater Robert Wilsons”,
Siidfunk’taki 3 Haziran 1987 tarihli yayindan aktarilmigtir.
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isimli ¢aligmasindaki oyuncu Christine Oesterlein hakkinda
sunlar1 soylemistir:

Christine Oesterlein gibi bir oyuncuya baktiginizda, onun neredeyse hig
hareket etmedigi zaman bile, gozlerinin ne kadar etkileyici oldugunu
fark edersiniz. Onlar sarsic1 bir sekilde insanin igine iglerler. [...] Bazen
o sessizce oturdugunda, bu gozler tamamen enerji dolu olurlar. Bunu
sahnede ¢ok az kisi basarabilir. [...] Oyuncularin ¢ogu heykel gibi gorii-
niirler ama o tamamen canl, tehlikeli ve sir doludur. [...] Onda ¢ok az
oyuncunun basarabilecegi bir 6zellik vardir. Bunun ona 6zgii bir 6zellik
oldugunu biliyorum.*

Ivan Nagel'in ifade ettigi gibi, “kendi 6zgiil dahilikleri” Wilson
tarafindan 6zgiir birakilan oyuncular sahnede neredeyse higbir
geleneksel kritere gore hareket etmezler: Onlar sahneye ¢ikarlar
ve sahnede yiiriirler, bazen durup kalirlar veya kimildamadan bir
sandalyenin iizerine otururlar, bir halata asilarak sahnenin {ist
béliimiinden asag1 dogru sarkarlar; bir eli, bir kolu veya bir ayag:
kaldirirlar veya yiiz hatlarin1 bozarak giiliimserler. Yani onlar bir
taraftan sahnenin temel kavramlarini olugturan eylemleri gergek-
lestirirler: Sahneye ¢ikarlar, sahneden gegip giderler, dururlar,
egilip otururlar veya uzanip kalkarlar. Diger taraftan da onlar hig
alisilmadik konumlara gegerler: Halata asilirlar (Golden Windows
[Altin Pencereler ], Miinih, 1982), portatif bir merdivende dengede
durmaya ¢ahgirlar (Civil WarS$ [I¢ savasLAR], Kéln, 1984). Biitiin
bu hareketler ritmik ve geometrik kaliplara gére ve gogunlukla
agir cekimde gerceklesmis ve araliksiz bir sekilde tekrarlanmugtir.

Ozellikle bu hareket etme gekli seyircinin dikkatini dogrudan
oyuncunun kendine 6zgii fiziksel yapisina gekerler. Bu noktada,
asir1 ritmik ve geometrik kaliplara gére mekanik bir sekilde ger-
geklestirilen hareketlerin bedenin bireysel 6zelliklerini ortadan
kaldirdigs ve tiim bedenleri birbirine yaklastirdig: iddia edebilir.
Fakat burada mekanik oldugu diisiiniilen ve rastgele farkl be-
denler tarafindan kolektif bir sekilde gerceklestirilen hareketler
aslinda her bir bedenin kendine 6zgii egsizligini onlarin s6ziimo-
nabireysel eylemlerinden ¢ok daha giiglii bir sekilde vurgularlar.
Wilson'in ¢aligmalarinda, bireysel oyuncunun hareket eden be-
deni sahnelemenin en 6nemli konusu ve maddesi haline gelir.

22. Agy.,s. 13.
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Onlar, kendi 6zgiil varliklarini sahnede sergileyerek, Arthur
Danto’nun bahsetmis oldugu “siradan olanin bagkalagmasi” du-
rumunu gergeklestirirler. Oyuncularin bedenlerinin sahnede
sergilenmesiyle sekil degistirirler.

Buna ek olarak bagkalagma eylemi, 1511n kullanilmasiyla daha
da belirgin bir hale gelir. Ornegin Wilson'in Hamlet Makinesi
(Hamlet Maschine, Thaila Tiyatrosu, Hamburg, 1986) sahneleme-
sinde bir kadin kafasini kagtyp giilerek masada otururken bagka
bir kadin da Ophelia'nin dizelerini soyliiyordu: “Sevdigim erkekle-
rin fotograflarin1 kanayan ellerimle yirtiyorum”. Burada 11k birin-
ci kadinin iizerine dogru yukaridan yansitilmigtir. Parzival isimli
oyunda (Thalia Tiyatrosu, Hamburg, 1987) Christopher Knowles
sarki soyleyerek sahneye ¢ikmist1 (o tiim sarkiy: tek bir tonla soy-
ledi), baginin iizerinde bir tahta pargasin1 dengede tutarak oldugu
yerde déniiyordu; ve onun sarki soyleyip dondiigii her yerde ze-
minden bir 151k yansiyordu. Onun Lear isimli ¢aliymasinda (Boc-
kenheimer garina kurulan Frankfurt Schaulspielhaus’ta, 1990),
oyuncu Marianne Hope konusup hareket etmeyi kesince, aniden
agik ve parlak bir 151k belirmeye baglamigti. Wilson tarafindan ter-
cih edilip kullamilan contre-jour, yani ters 151k teknigi sayesinde
oyuncunun bedenleri, mimikleri ve hareketleri sanki bir 151k kana-
lindan yayiliyormus gibi her tarafi kaphyor ve béylece onlarin be-
denlerinin 6zgiil 6zelliklerini aydinliga kavusturuyordu.

Bahsedilen degisime bagka bir teknik daha katkida bulunur.
Wilson genellikle sahne arkasina diiz bir perde ya da film, 151k
refleksi ve soyut resim igin kullanilan beyaz bir perde yerlestirir.
Wilson, oyuncularini sahnede miimkiin oldugunca sahne arkasi-
na paralel bir sekilde hareket ettirir. Burada sanki aktorlerin be-
denselliginin arkadaki goriintiiniin diiz yiizeyinde ¢oziildigi
izlenimi olusurdu, eger onlarin iigboyutlu goriintiileri ters 151k
veya tepe 151k teknikleriyle eszamanl olarak aydinlatilip 6ne gika-
rilmamug olsaydi. Wilson'in sahnelemelerinde oyuncu bedeninin
siirekli olarak sahne alanindan gériintii yiizeyine dogru gegmesi
saglanir. Oyuncunun kendine 6zgii bedeninin iigboyutlu yapisi
bu yiizeyde tamamen ortadan kalkmasa bile, durmadan yok olma
tehlikesi altindadur.

23. Arthur C. Danto, Die Verklirung des Gewdhnlichen. Eine Philosophie der Kunst,
Frankfurt a. M. 1989 (Arthur C. Danto, Siradan Olamn Bagkalasimi, Cev. Esin Berk-
tag/Ozge Ejder, Ayrint1 Yay., 2012).
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Wilson’in oyuncu bedeninin bireyselligini 6ne ¢ikarmak igin
kullandig: teknikler —6zellikle hareketlerin yavaglatiimasi ve on-
larin belli ritmik ve geometrik kaliplara gore tekrarlanmasi gibi
stratejiler- genellikle dramatik karakter kavraminin anlamsizlag-
tirilmasi ve yapisokiimiine ugratilmasi olarak yorumlanmustir.
Agir gekim (slow motion), tekrarlama ve ayni kaliplarin farkl ak-
torler tarafindan gergeklestirilmesi gibi stratejilerden dolay: —ak-
torlerin kostiimleri veya oyun programinda yazan isimler onlar1
belirli karakterler olarak tanimlamig olsa dahi-, seyirciler artik
sahnedeki oyuncularin mimiklerini ve hareketlerini bir karakte-
rin veya onun duygularinin gostergeleri olarak algilayamazlar.
Seyirciler dikkatlerini daha ¢ok hareketlerin temposuna, yogun-
luguna, giiciine, enerjisine, yoéniine vb yani oyuncu bedeninin 6z-
giil maddeselligine ve onun kendine 6zgii bedenselligine dogru
yoneltirler.

Yukaridaki argiimana aslinda bir agidan katilmak miimkiin-
diir. Wilson'in gelistirdigi yontemle oyuncunun bedeni ve drama-
tik karakter arasinda bedenin bireyselliginin karakterin iginde
kayboldugu bir biitiinliik olusturulmaz. Her ikisi agik¢a birbirin-
den koparlar. Burada -Grotowskide oldugu gibi- sanat¢inin go-
revi bir karakteri temsil etmek degildir. Oyuncunun kendi
bedenselliginin bireysel yoniiniiniin ortaya ¢ikartilmasi ve onun
—kostiim ve makyaj yardimiyla- yaratti1 sanat bedeninin kelime-
nin tam anlamuyla sergilenmesi ¢ok daha dnemlidir. Bir karakter-
le baglanti kurulmasi bu baglamda daha ¢ok rastlantisal bir
durumdur. Sonugta bu karakter oyuncunun sahneye ¢ikmasina
vesile bile olamamigtir. Oyuncu aslhinda sadece kendi adini kulla-
narak da sahneye ¢ikabilirdi.

Yine de buradan oyuncunun hareketlerinin tamamen anlam-
s1z hale geldigi sonucu ¢ikmaz. O hareketler daha ¢ok gergekles-
tirdikleri seyin -6rnegin kolu gévdeden goz hizasina kadar 45
saniyede kaldirmanin- tamamen kendisini ifade ederler. Bu an-
lamda onlar 6zgonderimlidirler ve belli bir gergeklik yaratirlar.
Ayni zamanda hareketlerin performatif bir gekilde yogunlagtig
bu siireg anlamlarin gogaltilmasini saglar: Bu hareketler seyircide
birbirinden farkli ¢agrigimlarin, hatiralarin ve hayallerin uyandi-
rilmasina neden olurlar.**

24. Bu problem igin bkz. Besinci Bolim.
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Diger taraftan buradan oyun kisisi kavraminin gegerliliginin
tamamen yitirildigi sonucu da ¢ikmaz: O sadece -radikal de olsa-
yeniden tanimlanmigtir. O artik oyuncunun/sanatginin bedeniyle
disa vurmas: gereken birtakim igsel durumlar olarak tanimlan-
maz. Oyun kigsisi artik oyuncunun/sanat¢inin kendi bireysel be-
denselligini ortaya ¢ikaran performatif eylemlerle tezahiir eden
seydir. Seyirci her bir oyuncunun fiziksel varolusundaki 6zgiil
maddeselligi, herhangi bir karakterin sahnelemede tezahiir etme
olanaginin yegéne kosulu olarak algilar. Oyuncunun/sanat¢inin
bireysel varolusunun diginda kalan bir karakterden bahsetmek
miimkiin degildir. Ozellikle Wilson’in galigmalarinda géze garpan
oyuncunun ve karakterin birbirinden ayrigmasi durumu bu kosu-
la dikkat geker.

3) Wilson bu etkiyi genellikle oyuncu bedeninin bagkalagma-
siyla yaratmaya ¢ahgirken, Societas Raffaleo Sanzio grubu sanki
Breughel'in resimlerindeki cehennemvari manzaralardan firlamig
gibi goriinen korkung, bi¢imsiz ve “lanetli” bedenleri sahneye ko-
yarak boyle bir etki yaratilir. Burada agik¢a “normal” bedenlerden
farkh olan bedenler, bedensel varolusun eksikligini, faniligini ve
aym zamanda agirihigini 6yle bir sekilde gozler oniine sererler ki,
seyircilerden soguk terler akar, onlarin elleri titremeye baglar ve
nefesleri kesilip hizlanir; en sonunda seyirciler korkmaya baglar-
lar, tiksinti, kaygi ve utangag¢lik duygularina kapilirlar. Ornegin
grubun Giulio Cesare isimli galismasinda (Hebbel Tiyatrosu, Ber-
lin, 1998) oldukga giigsiiz ve ¢elimsiz bir ihtiyar (Caesar) sahneye
¢ikmistir. O, ayakta duramayacak bir durumdaydi ve onun kiril-
gan goriintiisii hem dokunakliyd: hem de iirkiitiiciiydii. Bagka bir
oyuncu (Antonius) ise daha yeni girtlagindan bir ameliyat gegir-
misti. Oyuncu girtlaginin ortasina sesini duyurabilmek igin tuttu-
gu bir mikrofonla aciyan ve diigiimlenen bogazindan zorla
¢ikardigi boguk seslerle kendi zayifligini ve yarasini siirekli olarak
seyircilere hatirlatmugtir. Yari giplak ve sumo giiresgisi kadar gis-
man bir dev, Cicero roliinde sahneye ¢ikmistir. O, yagh viicudu-
nun iginde bogulacak gibiydi; onun bir kiilotlu gorab: suratina
maske niyetiyle gecirmesi, yiizii ve kimligi belli olmayan bir cana-
var izlenimini daha da arttirmistir. Bu gruba ayrica istahsizlik
(anoreksi) hastaligina kapilmig gibi goriinen ve neredeyse olii-
miin kiyisinda duran iki kadin oyuncu katilmistir (bu oyuncular-
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dan biri Berlinde konuk olarak katildig1 gosteriden hemen 6nce
6lmiistiir; onun yerine zayif ve narin bir dans¢1 ge¢mistir). Oyun-
cularin bireysel varoluslar seyirciye o kadar dolaysiz ve rahatsiz
edici bir sekilde tesir etmistir ki, seyircinin oyuncular ve onlara
atfedildigi diigiiniilen karakterler arasinda herhangi bir baglanti
kurmasi neredeyse imkansiz hale gelmistir —elbette bu onlarin
sahnelemeden sonraki herhangi bir anda, oyuncularin fiziksel va-
roluglartyla onlara tekabiil ettigi varsayilan karakterleri birbirle-
riyle iliskilendirip yorumlayamayacaklar1 anlamina gelmez-.
Fakat sahneleme esnasinda oyuncular bir karakteri temsil eden
gostergeler olarak degil, daha gok dogrudan kendi 6zgiil madde-
sellikleriyle algilanmiglardr.

Oyuncularin bedenini bir oyun kisisinin gostergesi olarak al-
gilamak ve anlamlandirmak her ne kadar zor ve hatta imkansiz
goriinmiis olsa da, algilamanin tamamen anlamlandirmadan
yoksun bir sekilde gergeklestigini iddia etmek miimkiin degildir.
Giulio Cesareda oyuncularin bedenselligini yaslilik, hastalik, ¢ii-
riime, 6liim ve agirilik gibi belirtiler olusturmustur. Bu belirtiler
seyircide derin bir etki yaratarak onun dogrudan fizyolojik ve
duygusal tepkiler vermesine yol agmigtir. Sahneleme bittikten
sonra oyuncunun kigisel bedeni ile onun canlandirdig: oyun ki-
sisi arasinda anlam iligkisi kurmaya ¢aliymak, bu bedenlerin
dogrudan yarattif1 bir tehditten uzaklagma stratejisi olarak dii-
siniilebilir. Bu yontem aslinda bahsedilen etkilerle bas etme ya
da onlar1 bastirma gabasidir. Sahneleme siiresince, sadece oyun-
cularin goriingiisel bedenleri korkuyla yiikli yashligi, hastalig
veya 6liimii (yani bireyselligin kendi goriingeselliginin kaybolu-
sunu) gostergebilimsel olarak degerlendirilebilirler.?®

Burada seyirci agisindan oyuncunun bedeni ve canlandirdigy
karakter birbirlerinden ayrismasi -agir ¢ekim, tekrar etme, belli
geometrik ve ritmik kaliplara gére hareket etme gibi- 6zgiil per-
formatif yontemlere degil, daha ¢ok oyuncunun heniiz sahneye
¢ikarken viicuda getirdigi ve akabinde tiim viicuda getirme siireg-
leriyle daha da giiglendirdigi diinyadaki bedensel varolusuna da-
yanir. Boylece burada bir bakima bir circulus vitiosus* vardur.
Oyuncunun diinyadaki bedensel varolugu, yani onun gériingiisel

25. Bunun igin de bkz. Beginci Boliim.
* (Lat.) Kisirdongi. (¢.n.)
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bedeni seyirciyi o kadar rahatsiz etmistir ki, seyirci bunu artik bir
oyun kisisini temsil eden gostergesel bir beden olarak algilamakta
oldukg¢a zorlanmigtir. Boylece seyircinin kendi bedeni ile oyuncu-
nun bedeni arasinda diisiinsel bir mesafe kurma ihtimali azalmis-
tir. Seyirci neredeyse tamamen korumasiz bir vaziyette goriingiisel
bedenlerden gelen etkilere maruz kalmistir. Bu yiizden oyuncu-
lardan gelen etkiler ne canlandirilan oyunkisisine ne de onlar ta-
rafindan kullanilan belli oyunculuk tekniklerine baghdir. Bu
etkiler daha gok oyuncularin bireysel ve olgusal bedenlerinin 6z-
gill yapisindan kaynaklanr.

4) Buraya kadar bahsedilen yontemleri aksiyon ve performans
sanatlar1 baglaminda daha yakindan incelemeden once, yine
oyuncu bedeninin goriingiisel .yapisina dikkati ¢eken ve oyuncu
ile canlandirilan oyun kisisini birbirlerinden ayrigtiran “capraz rol
dagilimi” (“cross-casting”) ad1 verilen bir yonteme deginmek isti-
yorum.

Frank Castorf, Carl Zuckmayer’in Seytanin Generali adl1 ese-
rinden esinlenerek sahneye aktardig1 ¢aliymasinda (Volksbiihne,
Rosa Liixemburg Platz, Berlin, 1996) General Harras roliinii iki
farkh oyuncuya vermistir. Sahnelemenin birinci yarisinda (araya
kadar) aktris Corinna Harfouch, ikinci yarisinda ise aktér Bern-
hard Schiitz bu rolii oynamustir. Corinna Harfouch, ikinci Diinya
Savag'ndan kalma (Alman Hava Kuvvetleri'ni temsil eden) bir
general tniformasiyla sahneye ¢ikmisti. Uniformanin sapkasi
onun kazinmig saglarini 6rtityordu. Oyuncu, General Harras'in
giir ve erkeksi konugma seklini kadin sesiyle ama sert ve kaba bir
tonda seslendiriyordu. “Erkeksi” hareketleri ve mimikleri goze
garpiyordu. Burada her ne kadar “tipik” erkeksi hareketler sergi-
lenmis olsa da, seyirci General Harras roliiniin bir kadin tarafin-
dan “oynandiginin” tamamen farkindaydi. Dolayisiyla seyirci igin
sahnelemenin bagindan itibaren aktris Harfouch’u General Har-
ras karakteri olarak algilamak giigtii.

Seyiricinin i¢inde bulundugu gii¢ durum ve sagkinlik sahnele-
menin gidisat1 boyunca, 6rnegin Corinna Harfouch iiniformasi-
nin diigmelerini ¢6zerek soyunmaya basladiginda, gitgide
artmugtir. Oyuncunun iiniformanin altina giymis oldugu fileli
streg bir kiyafet, onun kadinsi viicudunu belirgin bir sekilde yan-
sittyordu. Harfouch sahnede Hartmann'in (Kurt Naumann’nin)
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kucagina oturdu ve Hartmann ona, siipheli “soyagaci” nedeniyle
kendisini reddeden Piitzchene duydugu agkini anlatti. Harfouch
elleriyle Hartmann’in govdesine ve kalgalarina dokunup yavas¢a
onun uyluklarina dogru sokuldu. Bu arada aktris Hartmann’in
Ren Bolgesi’nden olmasinin mitkemmel bir “irksal koken” igin iyi
bir kanit oldugunu onayladi. Hartmann da onu siirekli olarak
“Evet, efendim” seklinde cevapladi. Bu sahne oldukga rahatsizlik
vericiydi. Oyuncunun di§ goriiniisii neredeyse higbir agidan bir
erkek karakterini ¢agristirmiyordu. Burada bir erkegin kucagina
oturan kiginin bir kadin oldugu agikti. Fakat bu bir adami bagtan
¢ikarmaya ¢aligan bir kadindan ¢ok o adama tecaviiz etmek iste-
yen biri gibi duruyordu. Harfouch’un sdyledigi sozler her iki dii-
sinceyle de ¢elismektedir. Peki, o burada General Harras
karakteri olarak mi, aktris Corinna Harfouch olarak mi, yoksa
bagka bir rolii oynayan biri olarak mi1 hareket etmistir? Burada
kurgusal erkek bir karakter bagka bir kurgusal erkek karakterin
1rzina m1 gegmeye ¢alismistir? Corinna Harfouch kurgusal bir er-
kek karaktere mi, yoksa meslektagi Kurt Naumann’a m1 tecaviiz
etmeye ¢aligmustir? Yoksa oyuncu tamamen farkh bir role biirii-
nerek bir kisiyi bastan gikarip onun 1rzina gegmeye ugragmigtir?”
Seyircilerin bu konuda kesin bir karar vermeleri miimkiin degil-
di. Agik¢a bir kadin bedeni ile General Harras karakterine gon-
derme yapan erkeksi davraniglar birbirilerinden geri doniisi
olmayan bir sekilde ayrigmislardir.?’

Burada yine bir oyun kisisinin yaratilabilmesi igin gerekli olan
kosullar 6nem kazanmaktadir. Harfouch’un bedeninin kadinsilig
agik¢a onun diinyadaki bedensel varolusuna génderme yapmak-
tadir. Bu goriingiisel beden General Harras1 ifade etmesi gereken
ve ustaca yaratilmis gostergesel bir bedenden ne ayristirilabilir ne
de onun iginde kaybolabilir. Dolayisiyla General Harras karakte-
rinin de bu goriingiisel bedenden ayristirilmasi miimkiin degil-
dir: O karakter yalnizca bu 6zgiil bedenin iginde tezahiir etmistir.

26. Kilik degistirmeyle burada aym zamanda Nazilerdeki gizli escinsellige gonder-
me yapilmigtir. Fakat benim incelemem igin performansin bu boyutu fazla 6nem
tagimaz.

27. Bunun Brecht’in bahsettigi yabancilasma etkisiyle bir baglantis1 yoktur. Ciinki
bu etkiyi yakalamak i¢in oyuncular iki farkh karakteri temsil ederler: Belli bir isme
atfedilen bir karakter (6rnegin Courage adinda bir anne) ve bir roliin diina gtkarak
o karakterin tavirlarin1 yorumlayan bir oyuncu karakteri (6rnegin Helene Weigel).
Buradaki durum bundan kesinlikle farllidir.
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O sadece bu 6zgiil bedensellikte vardir ve bunun 6tesinde higbir
varlik tagimaz.

Bu ikilem, verilen aradan sonra Bernhard Schiitz’iin General
Harras roliinii iistlenmesiyle daha gok goze ¢arpmustir. Schiitz’iin
yaratmis oldugu karakter tamamen farkl bir karakterdir. Lakin
bu fark, onun ve Harfouch’'un General Harras roliinii farkl sekil-
lerde “yorumlamis” olmalarindan kaynaklanmamugtir. Bu yalniz-
ca bireysel, egsiz bedenin farkliigindan kaynaklaniyordu, ¢iinkii
bu durum bedenin disiliginin ve erilliginin yogun bir sekilde vur-
gulanmasini saglamistir.

Su é4na kadar bahsedilen yontemler birbirlerinden olduk¢a
onemli farkhiliklar gosterseler de bir noktada birlesirler: Onlar
oyuncunun/sanatginin goriingiisel bedeninin bireyselligine ve
kendi 6zgiil yapisina giiglii bir vurgu yaparlar. Sonugta canlandiri-
lan karakter gegici olarak ortadan kaybolsa da -mesela Giulio
Cesarede oldugu gibi- bu yontem oyun kisisini tamamen ortadan
kaldirmaz, bunun yerine algimizi ciddi bir sekilde zorlar. O oyun-
cunun goriingiisel bedeninin algilanmasi ve bu alginin bir oyun
kisisine yogunlagmas: arasinda siirekli olarak gidip gelmektedir.
Bir taraftan sahne ve oyunculuk teknikleri -veya Societas Raffaleo
Sanzio grubunda oldugu gibi oyuncu bedeninin gbze ¢arpan
“anormallikleri”- algiy: siirekli olarak oyuncunun goriingiisel be-
denine yogunlastirip sabitlemeye ¢aligmiglardir. Diger taraftan da,
alginin dramaturjisi seyirciye zaman zaman -duruma ve sahnele-
meye gore degisen 6l¢iide- oyun kisisine yogunlagmasina izin ve-
rir. Oyuncularin/sanatgilarin  6zgiil ve bireysel bedenlerinin
sergilenmesi, psikolojide uzun zamandir yaygin olan perspektif
gokdurumluk, zemin gekil iligkisi (6rnegin “yiiz mii yoksa vazo
mu” diye bilinen ters iligki) ve anlam karmagas: (goriinen tavsan
kulaklar1 m1 6rdek gagasi mi, mantodaki bir yiiz mii yoksa sekil mi
vb) olarak bilinen algisal bir gokdurumluluga yol agmigtir.?® Bura-
da alginin bir oyun kisisinden digerine gidip gelmesinin tam ola-
rak neye sebep verdigi agik degildir. Bir seyircinin bir oyuncunun
belli bir hareketini 6nce onun 6zgiil enerijisiyle, yogunluguyla, bi-

28. Bu fenomen i¢in bkz. Micheal Stadler/Peter Kruse, “Visuelles Gedachtnis fiir
Forrmen und das Problem der Bedeutungszuweisung in kognitiven Systemen’, (Der.)
Siegfried J. Schmidt, Geddchtnis Probleme und Perspektiven der interdisziplindren
Geddchtnisforschung, Frankfurt a. M. 1991, s. 250-266.
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¢imiyle, yoniiyle ve temposuyla algilayip deneyimlerse, sonra onu
aniden bir ¢agr1 veya tehdit olarak degerlendirirse ya da bagka bir
ifadeyle seyirci oyuncunun ozgiil bedenselliginden yogun bir ge-
kilde etkilenirse ne olur? Peki tiim bu siireg, sadece veya her sey-
den once, seyircinin algisinin sahnelemedeki belli bir noktada
uyarimasini amaglayan birtakim sahneleme ve dramaturiji teknik-
leri tarafindan mui belirlenmistir? Burada ayn1 zamanda algilayan
ve algilarim -bilingli veya bilingsiz bir sekilde- her duruma gore
“ayarlayan” 6znelerin kendilerine 6zgii davraniglarinin bir pay:
yok mudur? Varsa, bu hangi derecededir? Belki de alginin degisi-
mi hem biitiin dramaturji ve sahne tekniklerinden hem de algila-
yan Oznenin egilimden bagimsiz bir sekilde gergeklesmektedir.
Her durumda estetik deneyim burada oyuncunun/sanat¢inin go-
riingiisel bedeni ile onun gostergesel bedeni arasinda siirekli ola-
rak birinden digerine gegerek yogunlagmasiyla gerceklesir. Estetik
deneyim bu anlamda algilayan kisiyi bir “arada olma’, yani “bet-
wixt and between” durumunun i¢ine sokar.

Psikolojik gergekgi tiyatro 18. yiizyildan beri siirekli olarak se-
yircinin oyuncu bedenini yalnizca canlandirilan oyun kisisinin
bedeni olarak algilanmasini talep ederken -Simmel’in de agikla-
dig1 gibi, bu sadece gergeklestirilmesi miimkiin olmayan bir aksi-
yom olarak kalmak zorundadir- giiniimiiz tiyatrosu ise algisal
gokdurumlulukla (perzeptive Multistabilitdt) ilgilenir. Alginin go-
riingiisel beden ile oyun kigisi arasinda siirekli olarak gidip gel-
mesi bu ilginin ana eksenini olugturur, yani algillayan 6zne iki
farkl alg: bi¢iminin esigindedir; onun i¢in ya oyuncunun gergek
bedeni ya da kurgusal bir karakter 6ne gikar. Alginin bu titregimi
estetik bir fenomen olarak -performatif bir estetik baglaminda-
daha sonra yeniden ele alinacaktir.??

Bizim burada farkl bi¢imlerde -6rnegin yazar tarafindan me-
tinde, okuyucu tarafindan okuma eyleminde, oyuncu tarafindan
sahnelemede, seyirci tarafindan da algilamada- olusturulan oyun
kisilerin hepsine ayn1 ad1 (“Hamlet”, “Fernando’, “Cicero”, “Gene-
ral Harras” vb) vermemiz, yeniden Iki Diinya Kuramini gagristira-
bilir: Ornegin éncelikle bir metinde okuyucu tarafindan kurgusal
olarak tasnif edilen bir oyun kisisi vardir; ardindan bu oyun kisisi
oyuncularin gergek bedenleriyle somutlagtirilir ve farkli sahnele-

29. Bunun i¢in bkz. Beginci Bélim.
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melerde farkli gekillere girer. Elbette burada Wittgenstein'a refe-
rans vererek, ayn isimle nitelendirdigimiz bu oyun kisilerinin
belli bir “aile benzerligi” olusturduklar: iddia edilebilir ~tipki bi-
zim birbirinden farkli oyun tiirlerinin hepsini “oyun” olarak ad-
landirdigimiz gibi-. Yine de, oyun kisisi kavramini bu sekilde
kullanirken, oyuncunun goriingiisel bedeninin dilsel bigimde ya-
ratilmig bir araci ve gostergesi olmadigini tekrar vurgulamamiz
gerekmektedir. Sahnede canlandirilan kisi oyuncunun bireysel be-
denini ortadan kaldiramaz ve sahnede oyuncunun diinyadaki 6z-
giil varolusunun 6tesinde herhangi bir varhig: yoktur.

Bu noktada viicuda getirme kavramini radikal bir bigimde ye-
niden tanimlayabiliriz. Viicuda getirme kavrami, bedenin bir nes-
ne, konu, tema, sembol olusturmak i¢in bir kaynak, gosterge
olusumu i¢in bir malzeme, kiiltiirel izlerin bir iiriinii olarak islev
gormesi ve o sekilde degerlendirilebilmesinin baglica kosuludur.
Bu son derece agik 6nermeyi sadece tiyatro ve edebiyat bilimleri
degil, ayn1 zamanda kiiltiirel antropoloji de uzun bir siire géz ard1
etmis ve kuramlarinin diginda birakmigtir. Yakin bir zamana ka-
dar kiiltiirel antropolojideki ¢aliymalar bedeni daha ¢ok bir konu
ve nesne olarak kavrami§ ve onu din ve toplum gibi farkl kiiltiirel
alanlarin s6ylemlerinde yaratilan sembollerin kaynag: olarak in-
celemistir. Buna bagl olarak kiiltiirel antropolojide “metin olarak
kiiltiir” diye bilinen agiklayic1 bir metafor yaygin bir sekilde kulla-
nilmigtir. Bu metaforun kargisina Thomas Csérdas viicuda getir-
me (embodiment) kavramini koymustur. Csérdas viicuda
getirmeyi “kiiltiiriin ve benligin varolugsal temeli™ olarak ta-
nimlamig ve temsiliyet yerine “deneyim” ve “canli deneyimleme”
kavramlarini kullanmigtir. O, Merleau-Ponty’yi referans alarak,
kiiltiirel ¢ahiymalarda gegerli olan kiiltiir kavramlarini elegtirmis
ve onlarin “kiiltiiriin esasen insan bedeninde temellendigi fikrini
ciddiye almadiklarini™ iddia etmigtir. Onun i¢in bu fikir kiiltir
ve beden hakkinda anlaml bir sekilde tartisabilmenin temel ko-
sulunu olusturur.

Csordasa gore, bedeni metin paradigmasi altina sokmak yeri-
ne, onu esit bir paradigmatik (dizibilimsel) konuma tagimak ge-

30. Thomas J. Csérdas (Der.), Embodiment and Experience. T he existential ground of
culture and self, Cambridge 1994, s. 6. Kiiltiirel antropolojideki durum igin giris bo-
limiine bkz. “The body as representation and being in the world’, s. 1-24.

31.Agy.
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reklidir. Bunu saglayacak olan da viicuda getirmedir. Bu kavram
yeni bir metodik alani olugturur ve bu alanda insanin goriingiisel
bedeni, yani onun diinyadaki bedensel varolugu her tiirlii kiiltiirel
tiretimi olanakli kilan bir 6nkogulu tegkil eder. Boylece viicuda
getirme kavrami “metin” veya “temsiliyet” gibi agiklayici kavra-
malara kars1 olusturulan metodik bir diizenleme olarak vazife go-
riir. Bu durum artik sadece norofizyolojik verileri degil, aym
zamanda bedeni bir biitiin olarak dikkate alan biligsel bilimler
i¢in de gegerlidir. Bugiin etkinlestirme (enactivism)* veya deney-
selcilik (experientialism)*® gibi 6nemli aragtirma alanlarinin te-
melinde biligsel olanin viicuda getirilmis bir etkinlik (embodied
activity) olarak anlagilip incelenmesi gerektigi ve tinin daima vii-
cuda getirilmis oldugu diisiincesi yatar.

Su ana kadarki agiklamalardan anlagilacagr gibi, viicuda getir-
me (embodiment) kavramu performatif bir estetik i¢in olduk¢a
onemlidir: Ciinkii sahnelemelerde bedenselligi meydana getiren
performatif eylemler aslinda siirekli olarak yukarida bahsedilen
viicuda getirme siiregleriyle alakalidir. Ayn1 zamanda bu siiregler-
de —yukarida aksiyon ve performans sanatlarindan verilen 6rnek-
lerde oldugu gibi- herhangi bir kurgusal oyun kisisinin yaratilip
yaratilmayacagi 6nemli degildir.

Aksiyon ve performans sanatlar1 g6z 6niinde bulunduruldu-
gunda, viicuda getirme kavramina hangi 6lgiide agiklayic1 bir de-
ger yiiklenebilecegi sanatginin (6rnegin Marina Abramovi¢’in
Lips of Thomas veya Rhythm 0 isimli ¢aligmalarindaki gibi) kendi-
ni yaralayip zehirledigi, bedenine farkl sekillerde siddet uygula-
dig1 veya 6liim tehlikesiyle kars: karsiya kaldig1 performanslarda
agikga goriilebilir. Performans sanatgilarinin boyle durumlarda
kendi viicutlari iizerinde(n) yarattiklar: sey onlarin bedenlerinde
belli doniigiim siireglerine isaret eden ve algilanabilir izler birakar.
Sanatg1 6zgiil ve bireysel bedenselligini meydana getirirken, vii-
cudunun hassasiyetinin, siddete maruz kalmanin, canliiginin ve
bunlardan dogacak tehlikelerin viicuda getirildigi siireglerden ge-

32. Bkz. Francisco J. Varela/Evan Thompson/Eleanor Rosch, Der mittlere Weg der
Erkenntnis - Der Briickenschlag zwischen wissenschaftlicher Theorie und menschlic-
her Erfahrung (ing. The Embodied Mind), Miinchen 1996.

33. Bkz. Mark Johnson/George Lakoff, Metaphors We Live By, Chicago/London
1980; Mark Johnson, The body in the Mind. The Bodily Basis of Meaning, Imaginati-
on, and Reason, Chicago/London 1992, George Lakoff, Woman, Fire and Dangerous
Things - What Categories Reveal about the Mind, Chicago/London 1987.
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ger. Sanatginin kendi bedenine veya diger katilimcilarin ona uy-
guladig1 siddet, her canli organizmanin tabi oldugu siirekli
degisimleri daha derin bir sekilde isaretlemis, genisletmis ve algi-
sa] olarak erisilebilir hale getirmistir.

Amerikali performans sanatgisi Chris Burden, tipki Marina
Abramovi¢ gibi bir dizi kendini tehlikeye atma ve kendini yarala-
ma performanslari diizenlemistir. O, Five-Day-Locker-Piece (1971)
isimli galiymasinda, birkag giin boyunca orug tuttuktan sonra ken-
dini Irvine Universitesi'ndeki uzunlugu 60 cm, genisligi 60 cm ve
derinligi 90 cm olan kilitli bir dolabin igine bes giin boyunca ka-
patmugtir. Burdemin iizerindeki kilitli dolapta suyla dolu 15 litrelik
bir sise vardi ve siseye asagidaki dolaba giden bir hortum baghydu.
Altindaki dolapta ise 15 litrelik bos bir sige vardi. Burden kilitlen-
dikten sonra, tiim seyirciler salonu terk etmeliydi. Salonun kapila-
n kilitlendi ve bes giin sonra yeniden agildi. Burden, ayni yil
sahneledigi Shoot isimli ¢alijmasinda bes adimlik bir mesafeden
sol koluna ates ettirmistir. Los Angelesda Main Street’te 1973 yili-
nin Eyliil ayinda diizenledigi Through the Night Softly isimli per-
formansinda 15 metrelik kirtk camin iizerinde giplak bir vaziyette
stirinmiistiir ve o bu esnada ellerini sirtinda tutmus, giiglitkle ne-
fes alip vermig ve viicudundaki kesiklerden kanlar akmugtir. Orada
neredeyse higbir seyirci yoktu. Katihimcilarin ¢ogu caddeden rast-
gele gegen kisilerdi (Bu performans filme de alinmistir). Trans-
Fixed (Venedik, Kaliforniya, 1974)isimli performansi ise Speedway
Avenue’deki (Venedik) kiigiik bir garajin iginde ve 6niinde gergek-
lesmistir. Burden garajin i¢cinde VW marka arabanin arka tampo-
nunun iizerinde durdu, sirtin1 arabanin arkasina yasladi ve
kollarini agt1. Ellerinin lizerinden arabanin iist ¢atisina dogru givi-
ler gakildi. Garajin kapilari agildi ve araba sokaga dogru siiriiklen-
di. Burden bu haliyle ¢garmiha gerilmis gibi goriiniirken, arabanin
motoru son hizla harekete gegti. Iki dakika sonra motor séndiiriil-
dii ve araba yeniden garaja gekilerek kapi kapatildi.®

34. Burden’in performanslar igin bkz. Chris Burden/Jan Butterfield, “Through the
Night Softly”, The Art of Performance. A Critical Anthology, (Der.) Gregory Battock
und Robert Nickas, New York 1982, s. 222-239; Chris Burden, Chris Burden. A
Twenty Years Survey. Ausstellungskatalog des Newport Harbor Museums, New Port
Beach 1988; Chris Burden, Documentation of Selected Works 1971-1974, Videoband
(USA 1975), VHS 34 Min. (Der.) A. Wirths, F. Malsch ve Kélner Kunstverein, Koéln
1990. Chris Burden, Chris Burden. Beyond the Limits / Jenseits der Grenzen, (Der.) P.
Noever, Ausstellungkatalog des Museums fir Angewandte Kunst, Wien 1996.
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Burden’in ve Abramovi¢’in performarislarindaki ritiiel 6zellik-
lerin gézden kagmasi miimkiin degildir. Bu ozellikleri kendini
yaralama performanslari “tiiriinii” (genre) yaratip gelistiren diger
sanatgilarin galigmalarinda da gérmek miimkiindiir. Ornegin
Michel Journiac Messe pour un corps (1969) isimli performansin-
da seyircilerin gozleri 6niinde kendi kanini akitmig ve daha sonra
bu kandan puding hazirlayip seyirciye ikram etmistir (“Buyurun,
bu benim kanim..”). O, Rituel pour un mort (1976) adli galigma-
sinda ise bedenini yanan bir sigarayla yakmustir. Gina Pane ise
bedenine daha radikal bir sekilde davranmigtir. Pane, 1970 yilin-
daki ilk projesi Projets de silenceda ve ozellikle Escalade Sanglante
(1971) isimli galigmasinda bir tirag bigag: kadar keskin uglar1 olan
merdivenvari bir nesneye ¢iplak elleri ve ayaklariyla tirmanirken,
Sang, lait chaud (1972), Transfert (1973), Psyché (1974) ve Le cas
n. 2 sur le ring (1976) adh performanslarinda viicudunu ve haya-
tim ciddi bir gekilde tekrar tekrar tehlikeye atmigtir. Ornegin o
oldukga zor bir konumda televizyonda haberleri izlerken yaklagik
250 gr. bozulmug kiymay:1 tamamen yiyip bitirmistir; veya kendi-
ni tirag bigagiyla yaralamugtir. Pena tiikiiriik sivisi kana bulanana
kadar agzin siitle saatlerce galkalamigtir; agziyla bir bardag;, vii-
cuduyla da bir cam pargasin1 kirmigtir; veya ~Ortagagda Tanri
tarafindan verilen cezalar1 animsatan bagka bir ¢aliymasinda-
bosluklardan alevlerin yiikseldigi ve sanat¢inin ayaklarina uzana-
bildigi kizgin bir atesin iizerindeki 1zgarada yiiriimiigtiir.”®

Sanatgilarin kendilerini yaralamalara ve tehlikelere siiriikle-
meleri, bir agidan Isa Peygamber’in kendini kurban etmesine 6y-
kiinen rahibelerin, kesislerin, inang sehitlerinin, azizlerin -ve
hatta delilerin- gergeklestirdikleri kiiltiirel eylemleri animsat-
maktadir. Elbette yukarida bahsedilen performanslar: sadece bu
tarz kiiltiirel ahstirmalara esdeger gérmeye galigmak yanilticidur.
Ciinkii kendini kurban etme ritiiellerini izleyen seyirci, bu tiirden
ritiielleri Hiristiyan kiiltiirii baglaminda, Isa’nin mirasi olarak
kendi korkusunu veya sadist dikizci izleme hazzini azaltan veya
doniistiiren, biiyiili bir sekilde kendi bedensel biitiinliigiinii ve
sagligini teminat altina alan ritiieller olarak algilayip degerlendir-

35. Frangois Pluchart’in ¢aligmalari i¢in bkz. Frangois Pluchart, “Risk as Practice of
Thought”, The Art of Performance. A Critical Anthology, (Der.) G. Battock und R.
Nickas, New York 1982, s. 125-134. Performanslarin belgelendigi bu dékiimanlarda
ne yazik ki seyircilerin verdigi tepkilerle ilgili ¢ok az bilgi vardur.
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mektedir. Ne var ki yukarida bahsedilen performanslar boyle bir
baglamdan yoksunlardir. Onlar sanatsal performanslar olarak el-
bette kiiltiirel eylemlere ve hatta baglamlara referans vermek iste-
mi§ olabilirler; fakat onlar ne bdyle bir baglamin iginde
sahnelenmiglerdir, ne de o sekilde algilanmiglardir.*

Performanslar tam da bdyle bir baglamdan yoksun olduklar:
i¢in kendilerine 6zgii etkiler yaratabilmiglerdir. Aktorler kendi
bedenlerinin sinirlarini zorlamiglar, bedenlerine iskence uygula-
muslar ve seyircilerin korkup ¢ekindikleri eylemleri gergeklestire-
rek onlar1 hareket etmeye zorlamuglardir. Ayni zamanda aktorlerin
gergeklestirdikleri eylemlerin acimasizligy, seyircilerin onlara bir-
takim agkin anlamlar yiikleyerek veya bazi biiyiilii giilerle boyle
bir siddetten kurtarabilecek bagka bir gergeklige referans vererek
hafifletilmemistir. Seyirciler daha gok savunmasiz bir sekilde bu
eylemlerin acimasizligina maruz kalmuglar, kendi korkularina ve
sadist dikizci bir haz duygusuna teslim olmuglardir. Muhtemelen
burada oldukga giiglii fizyolojik, duygusal, enerjetik ve motorik
tepkiler seyircilerin algilarina siirekli eslik etmis ve bazen onlar1
biisbiitiin altiist etmistir.

Boylesi giiglii bir etkinin temelini Iki Diinya Kurami olugtura-
maz. Sanatg1 kendini yaralarken bellibagh anlamlar: diga vurma-
mu§, daha ¢ok o kendine uyguladigi siddeti kelimenin tam
anlamiyla viicuda getirmistir. Yeniden tanimlanan viicuda getir-
me kavrami, sanatginin her seyden once kendi bedenselligini
meydana getiren performatif eylemlerin yarattig1 her seye tekabiil
eder ve bu yiizden sanat¢inin kendini yaralama performanslarin-
da tam olarak ne gergeklestirdigini anlamak i¢in olduk¢a uygun
bir kavramdir.

Grotowski, bedenine aract (agency) rolii yiikleyen ve onu hem
bedenin kendisi olma anlaminda hem de bedene sahip olma anla-
minda somutlagtirabilen oyuncuyu “kutsal oyuncu” olarak, viicuda
getirme edimini de “vahiy gelme edimi” olarak nitelendirmistir.
Elestirmen Kelera, Ryszard Cieslak'in oyunculuguna hitaben “ay-
dinlanma” ve “bir liituf durumu” ifadelerini kullanmistir. Bu bo-
limde ben su 4na kadar Wilson'in tiyatrosuna referans vererek
“yiiceltilmis” viicutlardan ve “bagkalagma” siireglerinden, Societas
Raffaello Sanzio'nun Giulio Cesareisimli galigmasindaki Breughel'in

36. Bkz. 35. dipnot.
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cehennemvari senaryolarindan firlamg gibi goriinen “lanetli” be-
denlerden ve kendini yaralama performanslarindaki “ritiiel siddet-
ten” bahsettim. Bu tiir dinsel veya en azindan dini ¢agrigtiran
sozciiklerin kullanilmasinin 6nemli nedenleri vardir. Ancak bu
kullanim oyuncu/sanat¢1 bedenini kutsallagtirmay1 ne amaglar, ne
de telkin eder. Yine de -Craig’in de teshis ettigi gibi- insan bedeni-
nin istenildigi gibi islenilip bicimlendirilebilen, diger maddeler ara-
sindaki herhangi bir madde olmadigi, onun daha ok siirekli bir
olusum ve doniigiim siirecinde olan canli bir organizmay: temsil
ettigi 6nemle belirtilmelidir. Insan bedeni i¢in bir olma durumu
s0z konusu degildir; o her zaman bir olus, bir siireg ve degisim ha-
lindedir. Her goz kirpisinda, her nefes aliginda ve her hareketinde o
kendini yeniden yaratir, bagka bir sey haline gelir ve yeniden viicu-
da gelir. Bu yiizden bedene gercek anlamda sahip olunamaz.
“Olma” degil, “olus” bigiminde anlagilan diinyadaki bedensel varo-
lug, her tiirlii “yapit” diigiincesiyle gelisir. Insan bedeni sadece giirii-
yiip oliirken ve bir ceset haline gelince bir yapit olabilir. Ciinkii o
zaman, gegici siireligine de olsa beden bir olma durumuna ulasir;
fakat bu durumunu sadece hemen mumyalandig1 zaman koruyabi-
lir. Beden bu haliyle bir madde olarak kullanilabilinir ve hem ritii-
ellerde hem de sanatsal siireglerde hazirlanip islenebilir —tipki
Gunther von Hagens'in' Body Worlds: Orijinal Viicut Diinyas:-Ya-
sam Dongiisii Sergisinde giiglii bir sekilde sergiledigi gibi—.* Canli
bir beden, onu bir eser haline getirmeye ve bu sekilde ilan etmeye
¢alisan her tiirlii abaya inatla direnir. Sanatg1 kendi bedenini bir
esere doniistiirmez, o daha ¢ok farkh viicuda getirme siiregleri ger-
ceklestirir. Bu siireclerde beden siirekli farklilagir. O kendini siirek-
li doniistiiriir, yeniden yaratir ve olusur.

Bu yiizden 1960’11 yillarin sonlarindan beri tiyatro, aksiyon ve
performans sanatlarinda, ‘sanatgilarin sahnelemeler esnasinda
meydana getirdigi bedenselligin artik yapit niteligi tasgimadigina
ve onun higbir yapit kavramiyla bagdagmadigina 6nemle vurgu
yapilmas: bir tesadiif degildir. Bu durum aslinda ayn1 zamanda
gitgide aragsallagan diinyaya kars1 bir tepki olarak da diiiiniilebi-
lir. Nobert Elias medenilesme siirecini, insanin kendi bedenine ve
diger insanlarin bedenlerine olan mesafesinin siirekli olarak artti-

* Hagens'in bu ¢aligmasi 10.06.2010 ile 17.12.2010 tarihleri arasinda Istanbulda da
(Antrepo 3’te) sergilenmistir. (¢.n.)
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g1 bir soyutlagma siireci olarak tanimlamigtir.’’ 20. yiizyilda yeni
medya araglarinin icat edilip yayginlagmasiyla bu siireg bir baki-
ma doruga ulagmustir: Bedenler, kendilerini zahiri yakinligin gok
daha uzagina siiriikleyen ve her tiirlii fiziksel temasi ortadan kal-
diran aragsal goriintiilerin iginde kaybolurlar. Tiyatro ve perfor-
mans sanatlar;, bunun sonucu olarak ortaya ¢ikan sanal beden
veya teknolojik bir sekilde iiretilen astral viicut gibi fantezilere
kargi, diinyadaki bedensel varolusu ve bununla iligkili olan viicu-
da getirilmis tin (embodied mind) diisiincesini kasith olarak orta-
ya koymugslardir. Insan bedeni, elektronik bir bigimde yaratilmg
soyutlastirilmig goriintiilerle aydinlanmug bir Tanr1 bedene yakla-
samaz, o bu aydinlanmi§ durumda da “et” ve canli organizma ola-
rak kalir. Insan bedeni ancak 6zgiil yapisini siirekli olarak yeniden
tireterek, yani Beden Olma ve Bedene Sahip Olma diyalektigini
gozeterek, biling yetenegi olan bir organizma olarak aydinlanabi-
lir. Tiyatro ve performans sanatlarinin seyircinin dikkatini oyun-
cunun duruma 6zgii diinyadaki bireysel ve bedensel varolusuna
ve yine oyuncunun kendi bedenselliginin yaratildig: 6zgiil per-
formatif eylemlere gekmeleri, su anlama gelir: “Sunlara bakin, su
sizin bagka isimler altinda kaybolmasini istediginiz bedenlere ba-
kin. Onlarin acisin1 ve parlakligin1 gériince her seyi anlayacaksi-
niz —onlar sizin de olmay1istediginiz aydinlanmig bedenler olarak
goriinmektedirler-” Medenilesme siirecinin vaat ettigi mutluluk
(promesse de bonheuer) goktandir bu bedenlerin iginde yagamak-
tadur.

Medenilesme siireciyle birlikte yitirilen “aura” burada oyuncu-
nunbedenine (tipki Castorf’un Budala’sinda bedenin bir siireligi-
ne gosterilmedigi durumdaki gibi) yeniden bahsedilmistir.
Tiyatro ve performans sanatinda insan bedeni, elektronik ve tek-
nolojik araglarla milyonlarca defa yeniden iiretilen goriintiilere
karsi tam da su anda aci1 geken, hastalikly, kirilgan, 6limlii bir be-
den olarak, bir defaligina ve bir olay bigiminde ortaya ¢ikar. Fakat
o her tiirli eksikligine ragmen tamamen 1s1lt1li ve “ilk giinkii ka-
dar goz kamagtiricidir.”

37. Norbert Elias, Uber den Prozefl der Zivilisation. Soziogenetische und psychogene-
tische Untersuchungen, 2 Cilt, Frankfurt a. M. 1976.
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Mevcudiyet

Yukarida bahsedilenler birgok soruyu da beraberinde getirir.
Bedenin yeniden auralagmasi -Benjamin’in anladig1 anlamda- ve
mevcudiyet birbirleriyle es tutulabilir mi? Mevcudiyet bedensel
varligin kendini higbir viicuda getirme siirecine aldirmadan sii-
rekli olarak yeniden gergeklestirmesi anlamina mu gelir? Yoksa o
tamamen kendine 6zgii viicuda getirme siiregleriyle -6rnegin be-
den olmanin viicuda getirilmesiyle- mu iliskilidir? Peki, mevcudi-
yet neden bir mutluluk vaadini gergeklestirmek zorundadir?

Bugiinkii estetik soylemde mevcudiyet kavram 6zgiil bir este-
tik 6zellik olarak sadece insan bedenine degil, aym1 zamanda -ve
belki de her seyden 6nce- giinliik hayatin nesnelerine ve bazen de
(mevcudiyet etkileri olarak) teknolojik-elektronik araglarin iiriin-
lerine atfedilmektedir. Ben bu béliimde mevcudiyet kavramim
kullanirken her seyden 6nce oyuncunun bedenine referans vere-
cegim ve ardindan bu kavramin performatif bir estetik gergeve-
sinde di§ diinyanin nesnelerine ve teknolojik-elektronik araglarin
tiriinlerine anlamli ve verimli bir gekilde uygulanip uygulanama-
yacagini inceleyecegim.

“Mevcudiyet” ve “simdilik” kavramlar yaygin estetik s6ylem-
de heniiz son dénemlerde segkin bir yer edinirken, onlar (veya
onlara denk gelen tarihsel kavramlar) aslinda tiyatro kuraminda-
ki tartigmalar1 en bagindan beri -6zellikle kilise babalari tarafin-
dan ve daha sonra 17. yiizyilda Querelle de la moralité du théatre
(Tiyatronun etii iizerine tartiyma) diye bilinen tartigmanin yapil-
dig1 donemden beri- bigimlendirirler. Rémond de Sainte Albine,
1747 yilinda yayinlanan Le Comédien isimli incelemesinin girig
béliimiinde tiyatro ile resim sanatlar1 arasinda yaptig1 karsilagtir-
ma bize o donemdeki tartiymay: kisaca ozetler: “Ressam verili
olanlar1 sadece sunar. Oyuncu ise onlarin belli bir sekilde yeniden
meydana getirilmesini saglar® 250 yil sonra yonetmen Peter
Stein da benzer bir sonuca ulagir ve benzer sekilde tiyatroyu resim
sanatiyla kargilagtirir. Ona gore tiyatroda “mucizevi” olan sgey,
onun “bugiin bile oyuncuya: Ben Prometheus’'um [...], deme fir-
satin1 vermesidir. Ornegin bugiin Piero della Francessa resim ya-
parken yumurta kabuklarindan olusan renkleri kullandigin
38. Rémond de Sainte Albine, “Auszug aus dem Schaus pieler des Herrn Remond von

Sainte Albine”, Lessings Werke, (Der.) Robert Boxberger, Berlin/Stuttgart 1883-
1890, V. Boliim: Theatralische Bibliothek, 1. Bolim, 1. Baghk 1754, s. 128-159, s. 129.
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soylerse, bu en iyi ihtimalle bir taklit olabilir. Fakat oyuncu taklit
etmez. O roliinii 2.500 y1l 6ncesinde oldugu gibi viicuda getirir™

Sainte Albine ve Stein, tiyatroda meydana gelen olaylarin bu-
giin ve burada, seyircinin hemen gozleri ve kulaklar1 6niinde
vuku bulduklarini israrla vurgulamuglardir. Seyirci bu olaylar al-
gilayarak olaylarin tanig haline gelir. Her ikisi de tiyatrodaki im-
diligi olusturan ozgill mekani, yani tiyatronun “topos”unu
ozellikle vurgulamuglardir.

Tiyatroda “topos” sadece destandan, romandan veya resimler
dizisinden farkli bir bicimde bagka bir meké4nda ve bagka bir za-
manda gergeklesen bir hikéyeyi ifade etmez, o daha ¢ok hic et
nunc gergeklesen ve algilanan olaylar1 dolaysiz bir sekilde gozler
oOniine serer. Seyircilerin sahnelemede duyup gordiikleri her sey
simdiye aittir. Bir sahneleme uygulama, sunuglar ve ayn1 zamanda
simdiki zamanin gegisi olarak deneyimlenir.

Bugiin genelde tanimlayic1 bir kavram olarak kullanilan “sim-
dilik’, tiyatro tartiymalarinda daha ¢ok deger tasiyici bir kavram
olarak kullanilmaktadir. Bununla tiyatronun diger sanat dallarin-
dan sadece daha iistiin oldugu iddia edilmemis, ona aym: zaman-
da diger sanatlardan daha diisiik bir deger bigilmigtir. Ornegin
hem kilise babalar1 hem de Querelle’ye katilanlar*® tiyatronun
simdide olma niteliginin seyirci iizerinde dogrudan duyusal etki-
ler yaratabilecegini ve seyircide giiglii ve hatta kars1 konulamaz
duygulara neden olabilecegini diisiinmiiglerdir. Onlar tiyatrodaki
atmosferi oldukg¢a bulagici bir ortam olarak diigiinmiis ve tanim-
lamuslardir.* Oyuncular sahnede tutku dolu eylemler gergekles-
tirirken, seyirci bu eylemleri algilar: Onlar seyirciye bulasarak
seyircide tutku ve ihtiras duygular1 uyarirlar. Dolayisiyla oyuncu-
nun simdiki bedeninden gelen duygular seyircinin simdiki bede-
nine bulagirlar. Bulagma yalnizca aktérler ve olaylarin simdiligiyle,

39. Aktaran: Peter von Becker, “Die Sehnucht nach dem Vollkommenen. Uber Peter
Stein, den Regisseur und sein Stiick Theatergeschichte - zum sechsigsten Geburt-
stag”. Der Tagesspiegel, 1 Ekim 1997.

40. Querelle ile baglantili Laurent Thirouin tarafindan toplanan metinlere ulasmak
i¢in bkz., Pierre Nicole, Traité de la comédie et autres piéces d'un procés du théater,
Paris 1998.

41. Tiyatrodaki estetik deneyimi somatik bir siire¢ olarak tanimlayan bulagma me-
taforunun o donemdeki tartigmalarda sikhikla kullamldig1 goriilmektedir. O aym
zamanda giinimiizdeki estetik kuramlarda da bir Rénesans'tan gegmektedir. Bkz.
Erika Fischer-Lichte, “Zuschauen als Ansteckung’, (Der.) Nicola Suthor, Mirjam
Schaub, Ansteckung. Zur Korperlichkeit eines dsthetischen Prinzips, Miinchen 2004.
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yani oyuncular ve seyircilerin bedensel birlikteligiyle miimkiin-
diir. Bu agidan tiyatro savunuculari ve tiyatro karsitlar1 hemfikir-
dir: Birinci grup seyircide tutkularin uyarilmasim sifali bir arinma
olarak diisiiniirken, ikincisi de onu —Rousseaunun hem de 18.
yizyihn ikinci yarisinda yaptig gibi*’- insana oldukga zarar ve-
ren, insan1 kendine ve Tanrr'ya yabancilastiran rahatsiz edici bir
durum olarak kavramistir. Dolayisiyla her iki grup da simdiligin
seyircinin doniigiimiine yol agtigim1 vurgular: Tiyatro insanin
“tutku” hastaligin1 “yilestirir” veya insanin kendi benligini kay-
betmesine -en azindan kisiliginin degismesine- yol agar. Bu an-
lamda tiyatronun simdiligi seyirciyi doniistiirebilecek oldukga
etkili bir giice sahiptir.

Querelle donemindeki tiyatro kargitlar1 igin, sahnelemenin
olusturdugu giiglii etki, sadece temsil edilen olaylarin simdiligine
degil, ayn1 zamanda bagka bir 6zellige dayanir. Onlara gére temsil
edilen karakterden bagimsiz bir sekilde, dogrudan oyuncunun
bedeninde gergeklestirilen eylemler sahnelemedeki giiglii etkile-
rin kaynagini olugtururlar. Onlar, aktorlerin ve aktrislerin fiziksel
ozelliklerinin her bir seyircide oteki cinse kars erotik bir gekicilik
hissi uyandirdigin, seyirciyi ahlaksiz ve hatta eslerini aldatmaya
yonelik duygulara tahrik ettigini ve onu bagtan ¢ikardiginmi iddia
etmislerdir.

Tiyatro karsitlar1 bu sekilde tiyatroda iki farkh simdilikten bah-
setmiglerdir: Oyuncunun goéstergesel bedeninin sagladig ve bir ka-
rakterin tutku dolu eylemlerini temsil ederek yarattig1 simdilik ve
oyuncunun dogrudan goriingiisel bedeniyle, onun salt varhgiyla
verili olan simdilik. Gostergesel beden bulagma yoluyla® seyirciye
etki ederken, goriingiisel beden bunu kendine 6zgii fiziksel 6zellik-
lerin bahgettigi erotik ¢ekim giicii sayesinde bagarabilir. Ben burada
oyuncunun goriingiisel bedeninin salt varligiyla verili olan simdili-
gi zayif bir mevcudiyet kavranu olarak adlandirmak istiyorum.

42. Rousseau tiyatroyu agir bir sekilde elestirmistir, linkii ona gére “tiyatroda siirek-
li maruz kalinan duygu patlamalar1” seyirciyi “yipratip giigsiizlestirir” ve onu “duygu-
larina kargi koyma” konusunda “yeteneksiz” hale getirirler ve sonugta seyirici kendi
kimligini yitirme tehlikesiyle karsi karsiya kalir. Jean-Jacques Rousseau, “Brief an
Herrn d’Alembert iiber seinen Artikel ‘Genf’ im VII. Band der Enyclopddie und ins-
besondere iiber seinen Plan, ein Schauspielhaus in dieser Stadt zu errichten’, Schrif-
ten, Cilt 1, (Der.) Henning Ritter, Miinchen/Wien 1978, s. 333-474, burada s. 391.

43. Bkz. Erika Fischer-Lichte, “Der Korper als Zeichen und als Erfahrung”, (Der.) E.
Fischer-Lichte, Theater im Prozefl der Zivilisation, Tiibingen/Basel 2000, s. 67-80.
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Tiyatro karsitlarinin yaptiklar1 bu ayrim, onlarin tiyatro savu-
nucularindan ¢ok daha ileri goriiglii olduklarim gésterir. 18. yiiz-
yildaki tiyatro kuramcilar1 onlarin diisiincelerinden etkilenerek
oyuncunun goriingiisel viicudunun onun gostergesel bedeninde
kaybolmas! igin gabalamiglardir. Gostergesel bedenin sagladig:
“bulagma” ve onun temsil ettigi karakter korunmaliyd: (bu karak-
ter belki biraz degistirilebilirdi fakat oyuncunun kendine &zgii
gekiciligi artik erotik bir ¢ekim giiciiyle seyircinin bedenine dog-
rudan tesir etmemeliydi). Gostergesel beden daha gok karakterin
¢ekiciligi olarak, yani canlandirilan karakterin —~tamamen erotik
bir karakter olsa da- seyircilerin arzularini oyuncuya degil, ka-
rakterin kendisine yonlendiren bir ¢ekim giicii olarak algilanma-
liyd1.

Daha 6nce yeterince agiklandig1 gibi, oyuncunun goriingiisel
bedenini tamamen onun gostergesel bedeninde yok etme gabalari
birgok nedenden dolay: basarili olmamigtir. Viicuda getirme kav-
raminin 19. yiizyilda ve kismen 20. yiizyilda (onun bugiine kadar
bile savunuculari vardir) daha da gelismesiyle, daha 6nce canlan-
dirilan karakterin simdiligi ve oyuncunun §imdiligi arasindaki
ayrium yavas yavag ve fark edilmeden oyuncunun kullandig: farkh
sanatsal yontemlere dayali bir ayrima -karakterin simdiligini
temsil eden yontemler ile oyuncunun 6zgiil goriintiisiinii sunan
ve onun temsil edilen karakterin 6niindeki ve 6tesindeki kendine
ozgii “gekiciligini” gosteren yontemlerden olugan bir ayrima- do-
nismiigtiir.

Ornegin Gustaf Griindgens'in (0 metin tiyatrosuna ve viicuda
getirme kavraminin 18. yiizyildaki kullanimina kararh bir sekilde
bagh kalan bir aktordii) 1922 ile 1962 yillar1 arasindaki oyunculu-
gu lizerine yazilan elestirilere bakildiginda, seyircinin ve elestir-
menlerin dikkatinin sadece temsil edilen karaktere degil, aym
zamanda onun simdiligine de yogunlastig1 agiga gikar. Bu ozellikle
iki gekilde meydana gelmigtir. Ik olarak mekanin isgal edilmesiy-
le, yani mekéha hitkmederek gergeklemigstir. Griindgens’in canlan-
dirdig1 Emilia Galottideki Marinelli karakteri (Stadttheater, Kiel,
1922) i¢in yapilan bir elestiride soyle yazilidir: “O, mekédna hemen
de nasil hitkmetmistir; bunu adeta bir dansginin hareket 6zgiirlii-
giiyle yapmis gibiydi! Evet, akillarda en fazla kalan sey buydu. Bu o
kadar sagirticiydi ki, seyirci onun aslen neyi canlandirdigini kendi-
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ne sormay! unutmugtu.”* Gert Vielhaber ise Griindgens’in kendi
sahnelemesi olan Kral Oedipus'ta (Diisseldorfer Schauspielhaus,
1947) oynadig1 Oedipus rolii igin sunlar1 yazmugtir: “Griindgens
goriinmesiyle seyirci alanina yayilan sihrin akis1 nasil agiklanabi-
lir? O bu mekéna bigim vererek bir taraftan diger tarafa gegerken.”**
Aralarinda 25 yillik bir fark olan her iki elestiri de, Griindgens’in
sahneye giktigi anda mekina hikim oldugunu, bu héakimiyetin
dogrudan seyirci lizerinde yogun bir etki yarattigini vurgulamugtir.
Bu etki seyirciler daha Griindengen’in canlandirdigy karakterin
goriintiisiinii tasavvur etmeden ortaya gikmistir. Oyuncu kendine
o6zgii niteliklerini belli bir oyun kisisinin temsili i¢in heniiz kullan-
ma gans1 bulamadan, seyirciler igin zaten var olmustur, onun
mekén1 kendine 6zgii bir sekilde doldurabilme ve mekana hikim
olabilme kabiliyeti onu mutlak bir sekilde mevcut kilmistir. O bu
kabiliyetini her rolde, yani canlandirilan karakterden bagimsiz
olarak siirekli geligtirmigtir.

Boylece oyuncu sadece sahneye degil, ayn1 zamanda tiyatro sa-
lonunun tamamina hakim olmugtur. O bu hakimiyeti —gizli ve
bityiilii bir ekilde- dogrudan seyirciye tesir ederek ve seyircinin
tiim dikkatini kesintisiz bir sekilde kendine ¢ekerek basarmugtir.
Bu durum Griindgens’in kendini seyircilerin dniinde var etmesi-
ni saglayan ikinci 6nemli 6zellikle gergeklestirdigi goriiliir. Eles-
tirmen Herbert Ihering, Lothar Miithel'in sahneye aktardig:
Faust’taki (Staatstheater, Schauspielhaus am Gendarmenmarkt,
Berlin, 1932) Mephisto karakterini canlandiran Griindgens iizeri-
ne sunlar1 yazmgtir: “Devlet Tiyatrosu koltuklarinda oturanlarin
mesafeli tavirlarin1 kirmak kolay degildir. Bu seyirci daha 6nce
birgoklarini fazlasiyla yormusgtur. Griindgens her seyi altiist eder.
O kendi istedigini yapar. Seyirciyi tahrik eder. En sonunda o bir
sekilde seyirciye kendini dinletmeyi bagarir. [...] Staatstheaterda-
ki can sikintisim1 yikabilmek biiyiik bir olaydir.

Griindgens’in kendini var etme (mevcudiyet) yetenegi ile bir
karakteri canlandirmasi (temsiliyet) bir karsithk olugturmamugtir.

44. Florian Kienzl, “Gustaf mit ‘f>. Wie Gustaf Griindgens entdeckt wurde’, akataran:
Dagmar Walach, “Aber ich habe nicht mein Gesicht”, Gustaf Griindgens - eine deuts-
che Karriere, Begleitbuch zur gleichnamigen Austellung der Staatsbibliothek zu Ber-
lin - Preufischer Kulturbesitsz, 9. Aralik 1999 -12. Subat 2000, Berlin 1999, s. 29.,
45. Gert Vielhaber, “Oedipus Komplex auf der Bithne”, DIE ZEIT, 2.10.1947.

46. Herbert Thering, Berliner Borsen — Courier, 3.12.1932.
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Fakat mevcudiyetini o karaktere atfetmek de miimkiin degildi.
Onun mevcudiyeti, kendi gostergesel bedeninden gok goériingiisel
bedenini 6zgiil bir bigimde ag1ga ¢ikaran viicuda getirme siiregle-
riyle ortaya gikmistur.

Buradan yola gikarak mevcudiyet kavraminin bagka bir tanimi
yapilabilir. Mevcudiyet oyuncunun gostergesel bedeniyle degil,
goriingiisel viicuduyla ilintilidir. Mevcudiyet disgavurumcu bir
ozellik degil, daha ¢ok salt bir performatif ozelliktir. Mevcudiyet
ozgiil viicuda getirme siiregleriyle, yani oyuncunun kendi goriin-
giisel viicudunu mekéna hakim kilmasiyla ve seyircinin tiim dik-
katinin ona yo6nelmesiyle meydana gelir. Oyuncunun kendi
mevcudiyetini hakim kilma yeteneginin birtakim tekniklere ve
uygulamalara dayandig: varsayilabilir. O bu teknikleri kullanarak
istedigi zaman kendini mevcut kilabilir ve seyircilerin buna bagh
olarak tepki vermesini saglayabilir (bu durum onun heniiz sahne-
ye ¢ikmasiyla baglayabilir ve ister sahneleme boyunca ister kisa
anlarda gergeklesebilir). Oyuncunun mevcudiyetini hisseden,
daha dogrusu kendini onun mevcudiyetine —“sihirli bir akinti-
ya’- aniden kaptiran seyirci onun 6ngoriilmez, anlagilmaz, kendi
giiciiniin 6tesinde oldugunu ve kendini tamamen igine aldigin
diisiiniir. Seyirci oyuncudan gelen ve tiim dikkatini zorla oyuncu-
nun bedenine geken giicii hisseder. Fakat o bu giiciin baskis: al-
tinda ezilmez ve onu daha ¢ok bir gii¢ kaynag: olarak algilar.
Seyirci oyuncunun kendini alisitlmigin diginda bir yogunlukla
mevcut hale getirdigini hissetmistir. Bu durum aym gekilde seyir-
cinin de kendisini olduk¢a yogun bir sekilde mevcut hissetmesine
yol agmustir. Seyirci agisinda mevcudiyet simdi olanin yogun bir
sekilde deneyimlenmesi seklinde meydana gelmistir. Bu baglam-
da ben aktoriin mekana hakim olmasinin ve tiim dikkatlerin ona
yogunlagmasinin yarattigy iliskiyi giiglii bir mevcudiyet kavram
olarak adlandirmak istiyorum.

Bununla birlikte heniiz gegici olarak tanimlanan (ve biiyiik 61-
¢iide Gustaf Griindengs’in sahnedeki goriintiisiine yonelik ifade-
lere dayanan) mevcudiyet kavrami 1960’11 yillardan itibaren
siiregelen performatif donemeci ve daha sonraki gelismeleri dik-
kate almadig igin, en bagta sordugumuz sorulara kisith miktarda
cevap verebilir. Burada aslinda mevcudiyet 6zgiil viicuda getirme
siireglerinin sonucu olarak tanimlanmistir. Fakat sadece bu ta-
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nimdan yola gikarak mevcudiyetin daha dnce bahsedilen “aura-
lagma” siiregleriyle nasil bir iliski igerisinde oldugunu agiklamak
giictiir. Bilindigi gibi Walter Benjamin “aura”y1 “bir uzakligin, ne
denli yakinda bulunursa bulunsun, bir defaya 6zgii goriiniigi™*’
olarak tanimlamigtir. Bu, auralagmanin belli bir uzaklagmaya ve
gizlenmeye yol agtig1 anlamina gelir; aura halindeki bir fenomen
elle tutulacak kadar yakinda olsa bile, o bir uzaklik olarak tezahiir
eder ve her tiirlii yakinlagmaya engel olur. Buna kargin mevcudi-
yet simdi olanin daha yogun bir bigimi olarak belirlenmistir. Di-
ger taraftan da Benjamin aura i¢in sunlar1 yazmigtir: “Bir yaz
giinii 6gleden sonra dinlenirken, bakislarin ufuktaki siradag ¢iz-
gisini ya da golgesi dinlenmekte olana vuran bir dali izlemesi, bu
daglarin ya da dalin aurasiniigine gekmektir” Aura insanin “igine
¢ekilmistir’, yani bedensel olarak 6ziimsenmistir ve bu agidan se-
yircinin oyuncudan gelen giiciin fiziksel olarak hissetmesiyle or-
taya gikan mevcudiyet durumunu gagristirir. Aura ve mevcudiyet
iliskisi daha derin bir agiklama gerektirir.

Bu sekilde tanimlanan mevcudiyet kavraminin neden bir mut-
luluk vaadini yerine getirdigi tam olarak agiklanamaz. Martin
Seel, “bizlerin i¢inde bulundugumuz mevcut anlar1 duyusal anlar
olarak deneyimlemeyi istedigimizi” ve “duygularimizi siirekli ya-
samimizin mevcut olmasina yonlendirdigimizi™*® ifade ederken
tamamen haklidir. Buradan yalmzca mevcudiyetin belli anlarda
deneyimlenmesine yonelik bir ihtiyacin var oldugu sonucu ¢ikar,
fakat bu ihtiyac1 gidermenin neden mutluluk vaat ettigi sorusu
cevaplanmaz.

Mevcudiyet kavrami bu anlamda sadece en bagta sorulan so-
rular1 cevaplamakta yetersiz kalmaz, o aym zamanda beraberinde
yeni sorular getirir. Burada su an igin “gli¢” olarak adlandirdig:-
muz “bityiilii bir akint:” ifadesi tam olarak ne anlama gelir? Daha-
s1 ve her seyden 6nce: Oyuncu “mevcut” hale gelince tam olarak
ortaya ne gikar? Goriingiisel viicudun simdiligi mi, yoksa bu be-
denin tamamen kendine 6zgii bagka bir 6zelligi mi?

47. Walter Benjamin, Das Kunstwerk im Zeitalter seiner technischen Reproduzierbar-
keit, Frankfurt a. M. 1963, s. 18 (Bkz. Walter Benjamin, Pasajlar, Cev. Ahmet Cemal,
Yap: Kredi Yay., 1992, s. 45-76).

48. Martin Seel, “Inszenieren als Erscheinenlassen. Thesen iiber die Reichweite ei-
nes Begriffs’, (Der.) Josef Friichtl ve Jérg Zimmermann, Asthetik der Inszemerung,
Frankfurta. M. 2001, s. 48-62, burada s. 53.
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1960’lardan beri tiyatro, aksiyon ve performans sanatgilari sii-
rekli olarak bu sorulara cevap bulmaya galigmiglardir. Onlar,
mevcudiyet fenomenini yalitmiglar ve bdylece onu biiyiiterek,
mevcudiyet ile temsiliyet kavramlarini birbirinden radikal bir bi-
¢imde ayirmiglardir. O zamanlar yeni yeni ortaya ¢ikan aksiyon
ve performans sanatlari, siirekli tartigildiga gibi, sadece sanatin
ticarilesmesine, yani sanat eserinin ticari mal niteligi kazanmasi-
na degil,aynizamanda ciddi bir sekilde geleneksel tiyatro diigiin-
cesine, yani edebi bir metinde verili olan ve kurgusal oyun
kisilerinden olusan kurgusal diinyalarin simdiki zamani temsil
ettigi fikrine karg1 gelmistir. Bu tiir bir tiyatro temsilin timsali
olarak kabul ediliyordu, onun simdiligi ise sadece bir yansitma,
yani bir “-mus gibilik” olarak vardi. Performans ve aksiyon sanat-
¢ilar1 geleneksel tiyatroya karg: “gercek” simdiligi talep etmisler-
dir. Bir aksiyon gosterisinde veya bir performansta vuku bulan
sey, siirekli olarak gergek bir sekilde, gercek mekan ve zamanda
meydana gelir, o daima hic et nunc, yani mutlak bir simdilikte
gerceklesir.

Tiyatro, o doneme kadar (tarihsel avangard istisna olmak iize-
re) herkesge kabul edilen mevcudiyet ile temsiliyet karsithgin,
oyuncu ve oyun kisisi arasindaki biitiinliigii kirarak, ikisini siirek-
li olarak yeni bigimlerle birbiriyle iliskilendirip oyun kisisini ne-
redeyse tamamen yok ederek ortadan kaldirmistir. Béylece, daha
once de gosterildigi gibi, sadece viicuda getirme kavrami yeniden
tanimlanmamig, ayni zamanda mevcudiyet olgusu esash bir ince-
lemeye tabi tutulmugtur. Tiyatro, aksiyon ve performans sanatlar
en son bahsedilen iki soruyu cevaplanmasinda 6nemli katkilar
sunmuglardir.

Eugenio Barba siirekli olarak birinci soruyla (yani mevcudiye-
tin “biiyiisityle”) adeta takintili bir gekilde ilgilenmistir. O sadece
Ornitofilene (1965/66), Kaspariana (1967/68), Milyon (1978, dor-
diincii versiyonu 1982/84), Brecht’in Kiilleri (1982/84), Evangelist
Oxyrhincus (1985) gibi Holstebrodaki Odin Tiyatrosu'nda (“Nor-
disk Teaterlaboratorium for Skuespillerkunst”) gelistirip diinya-
mn farkl bolgelerinde ve birbirinden farkh seyircilere karsi
sahneledigi ¢aligmalarda degil, ayn1 zamanda kendisinin baglatip
organize ettigi ve 1980 yilindan beri diizenli araliklarla Avrupanin
farkli kentlerinde gergeklestirilen “International Schools of The-
atre Anthropology’de bu soruyla ugrasmistir. Barba oyun sanati-
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nin disavurumcu (expressive) ve disavurum oncesi (pre-expressive)
boyutlarimi birbirinden ayirir. Disgavurumcu boyutta bir seyler
temsil edilirken, disavurum 6ncesi olanda oyuncunun dogrudan
simdiligi sunulmaktadir. Barba agisindan mevcudiyet bu ikinci
boyuta aittir. Ona gore, Gert Vielhaber’in Griindgens igin sdyledi-
gi “buryili bir akantiyr’, 6zellikle Hindistandaki ve Uzakdogudaki
tiyatro sahnelemelerinde yogun bir sekilde gorebiliriz. Barba
Uzakdogulu iistatlarin mevcut goriinmek icin kullandiklar: tek-
nikleri ve uygulamalar1 yakindan incelemis ve onlarla yaptig: tar-
tismalar sayesinde bu tekniklerin oyuncuda dogrudan seyirciye
iletilen bir enerji yarattiklar1 sonucuna varmugtir.*’

Barba’nin diisiincelerini takip ettigimizde, mevcudiyet yarat-
mak icin gergeklestirilen viicuda getirme siireglerini, mekéna
héikim olan ve dikkatleri kendisine ¢ekmeye zorlayan bir beden-
sellik olarak tanimalamak yeterli degildir. Bu viicuda getirme sii-
reglerinde her seyden once enerji tiretilmesi, bagka bir deyisle
bedeninin enerjetik bir beden olarak meydana getirilmesi gerekir.
Oyuncu bellibagh viicuda getirme tekniklerini ve uygulamalarini
kullanarak kendisiyle seyirciler arasinda siirekli dolasan ve seyir-
cilere dolaysiz bir sekilde etki eden enerjiler yaratmayi basarir.

Bu yiizden mevcudiyetin “biiyiisii’, oyuncunun enerjiyi ortam-
da hissedilir bir sekilde dolastirma, bu enerjiyle seyirciyi etkileme
ve bulastirma yetenegine dayamr. Bu enerji oyuncudan yayilan
gligtiir>® Oyuncu seyirciye canhlik kazandirip onun artik kendi
enerjisini yaratmasini sagladikga, seyirci de oyuncuyu —aniden ve
beklenmedik bir sekilde ortaya ¢ikan, oyuncular ve seyirciler ara-
sinda yayilan ve seyircileri doniistiirebilen- bir gii¢ kaynag: olarak
goriir. Barba, Hint ve Uzakdogu Tiyatrolarrndaki iistatlarin seyir-
ciyi siirekli canh tutan 6zgiil bir enerji yaratmak i¢in kullandiklar
teknikleri ve uygulamalar: bir kargithklar oyunu olarak tanimla-

49. Bkz. Eugenio Barba, Jenseits der schwimmenden Inseln. Reflexionen mit dem
Odin Theatret. Theorie und Praxis des Freien Theaters. Mit einem Postkript von Fer-
dinando Taviani, Reinbek bei Hamburg 1985, ozellikle s. 51-174. “Pre-expressivity”
kavram igin bkz. A Dictionary of Theater Anthropology. The Secret Art of the Perfor-
mer. (Der.) Eugenio Barba/Nicola Savarese, London/New York 1991, s. 186-204;
“Energy” kavram i¢in bkz. a.g.y., s. 74-94. B

50. Oyunculara eylemlerinde ve eylemleriyle enerji yaratmay: saglayan 6zel egitim
yontemleri olduk¢a yaygindir. Bkz. Christel Weiler, “Haschen nach dem Vogelsc-
hwanz. Uberlegungen zu den Grundlagen schauspielerischer Praxis”, (Der.) Christel
Weiler/Hans-Thies Lehmann, Szenarien von Theater (und) Wissenschaft, (= Theater
der Zeit, Recherchen 15), Berlin 2003, s. 204-214.
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mugtir. Ornegin Dogu Kiiltiiriinden gelen oyuncularin/dansgilarin
temel duruglar1 viicudun normal dengesinin degistirilmesiyle or-
taya ¢ikar. Bedeni dik tutmak i¢in daha biiyiik bir gayreti gerekti-
ren ve yeni gerilimlerden yararlanan bir denge pozisyonu aragtirilir.
Diger taraftan Uzakdogulu oyuncular eylemlerine asil hedefleri-
nin tersi yoniinden baglarlar: Mesela onlar sola gitmek istedikle-
rinde, 6nce saga dogru bir adim atarlar ve daha sonra aniden
doénerek sola dogru giderler.” Boylece burada kullanilan beden
teknikleri -Barba'nin vurguladig gibi- sadece viicudun giinliik
hareketlerine ters diigmez, ayn1 zamanda seyircinin algisinda bir
kirllmaya neden olup yeni gerilimler meydana getirirler.

Schleef’in korosunda kullanilan ritmik beden hareketleri ve
ritmik konugma teknikleri, koro iiyelerinin kendi gériingiisel vii-
cutlarini enerjetik bedenler olarak meydana getirmelerini sagla-
mugstir. Oyuncularin yarattif1 giiglii enerjiler seyircileri dogrudan
etkilemis ve ayn1 zamanda onlarin kendi bedenlerini enerjetik
bedenler olarak meydana getirmelerini saglamigtir. Ritim burada
seyircinin algisinda kirilmaya neden olmus ve onu durmadan
yeni gerilimler doguran bir esik durumunun igine sokmugtur.

Grotowskide igsel diirtiilerin ve tepkilerin birbirleriyle ¢akis-
mas1, Wilson'da agir ¢ekim (slow motion), ritmik hale getirme ve
yenileme teknikleri seyircide 6zel bir simdilik duygusu uyandira-
rak onu enerjetik bir durumun igine sokmugtur. Bagka bir deyisle,
onceki boliimlerde bahsedilen ve oyuncunun oyun kigisinden ay-
rigmasini veya oyuncunun kendi 6zgiil ve bireysel bedenselligini
one ¢ikarmasini saglayan teknikler ve uygulamalar ayn1 zamanda
mevcudiyeti meydana getirme teknikleri ve uygulamalar olarak
tanimlanabilirler. Ciinkii onlar oyuncuya kendi goriingiisel bede-
nini enerjetik bir beden olarak yaratma olanag1 ve ayn1 zamanda
seyirciye de kendi bedenini enerjetik bir bigimde olarak hissetme
firsat1 sunmuglardr.

Tiyatro, aksiyon ve performans sanatlarindaki performatif do-
nemegten bu yana farkl estetik kuramlarda mevcudiyet kavrami-
na yonelik kullanilan sdylem agik bir gekilde Bati geleneginde
baskin olan beden ve tin ikiligine dayanmaktadir. Ciinkii mevcu-
diyet olgusunda cezp edici olan sey bedensel ve tinsel bilegenlerin

51. Barba bu tekniklerin temelinde evrensel yasalarin yattigim digiiniirken, ben
bunlari daha ¢ok kiiltiirlere 6zgiil eylemler olarak gériiyorum.

169



tamamen 6zgiil bir bigimde bir araya gelmeleri ve birlikte hareket
etmeleridir. Buna bagh olarak, mevcudiyetin (o tamamen oyuncu-
nun bedeniyle etki edip seyirci tarafindan da bedensel olarak algi-
lansa bile) “temelde gergek bedensel degil, daha ¢ok zihinsel [bir]
olguyla” ilgili oldugu siirekli olarak vurgulanmigtir. “Varlik veya
mevcudiyet Zamansiz, yani zamanin akiginin hem i¢inde hem di-
sinda mesken tutan bir biling siirecidir> Her nekadar Lehmann’in
mevcudiyeti bilince dayal bir siire¢ olarak tanimlamasina tama-
men katilsam da, ben bu siirecin ayn1 zamanda bedensel olarak
agimlanabilecegini ve seyirciler tarafindan da bedensel olarak algi-
lanabilecegini diigiiniityorum. Bu yiizden, mevcudiyetin beden/
ruh veya beden/biling ikilikleriyle hi¢bir sekilde kavranamayacak
olan ve daha ¢ok bu kategorileri yikip fesheden bir olguyu tegskil
ettigini diigiiniiyorum. Oyuncu goriingiisel viicudunu enerjetik
bir bigimde ortaya koyup kendi mevcudiyetini yaratirken, viicuda
getirilmis bir tin (embodied mind) olarak, yani beden ve tinin (veya
bilincin) birbirinden higbir sekilde ayrigmadig: bir varlik olarak
tezahiir eder. Ciinkii bu varlik aslinda her zaman her iki bilesenin
daimi birliginden olusmaktadir.

Bu sadece mevcudiyet olgusunu yogun bir sekilde ortaya ¢ika-
ran —-Eugenio Barbanin bize aktardigi- Uzakdogulu oyuncular/
dansgilar i¢in veya “kutsal” oyuncu Ryszard Cieélak igin gegerligi
degildir. Onlarda oldukga giiglii ve yogun olan bu mevcudiyetin,
beden ve tin/biling arasindaki kargithig feshettigini ve oyuncularin
goriingiisel bedenlerini viicuda getirilmis (embodied mind) olarak
gosterdigini belki diger sanatgilarin performanslarina gore daha
agik bir gekilde gozlemleyebiliriz. Fakat bu aslinda mevcudiyet fe-
nomenini atfettigimiz biitiin sanatgilar igin gegerli bir durumdur.
Seyirci, oyuncunun mevcudiyetinde hem oyuncuyu hem de ken-
dini viicuda getirilmis bir tin (embodied mind), yani daimi bir olu-
sum siirecinde deneyimler; sonugta ortamda dolasan enerji seyirci
tarafindan doniistiiriicii bir giig, bir yasam giicii olarak algilanr.
Ben bunu mevcudiyetin radikal kavram olarak adlandirmak isti-
yorum.

Bu kavram medenilesme siirecinin vaat ettigi mutlulugun
(promesse de bonheur) neden oyuncunun mevcudiyetiyle kargila-

52. Hans-Thies Lehmann, “Die Gegenwart des Theaters” (Der.) Erika Fischer-Lich-
te, Doris Kolesch, Christel Weiler, TRANSFORMATIONEN. Theater der neunziger
Jahre, Berlin 1999, s. 13-26, burada s. 13.
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nabildigini dogrudan agiklamaktadir. Batidaki medenilesme sii-
reci beden ve tin ikiligi tizerine kuruludur. Bu siirecin, insanin
kendi bedenini tinin hakimiyeti altina almasiyla, tini bedenden
soyutlayarak fiziksel varoluga dayali olan kosullardan arinmasiyla
daha da bagarili bir sekilde ilerledigi iddia edilebilir. Bu siirecin
sonunda beden tinde tamamen ¢oziiliir ve boylece onlarin ikiligi
ortadan kalkar. Mevcudiyet bu vaadi aslinda yerine getirir —o be-
den ve tin ikiligini Elias’in 6ngordiigiinden tamamen farkh bir
big¢imde ortadan kaldirir-. Mevcudiyetin oyunculari viicut bul-
muyg tinler olarak ortaya ¢ikarmasi ve onun seyircilere hem kendi-
lerini hem de oyunculari viicut bulmus tinler olarak deneyimleme
imkén1 sunmasi bu ikiligi ortadan kaldirir.

Oyuncunun mevcudiyeti mutluluk vaadini medenilesme sii-
recinin sonuna ertelemek yerine, onu bugiin ve burada yerine ge-
tirir. Bununla birlikte, oyuncunun mevcudiyetinin seyircide
aniden viicut bulmus bir tin hissi uyandirmasi, bu vaadin ashinda
zaten her an yerine getirildigini agiklar. Insan viicut bulmug bir
tindir. Insan sadece bedenine veya sadece tinine indirgenemez. O
beden ve tin arasindaki bir iistiinliik savaginin yapildig: bir yer
olarak da tanimlanamaz. Tin beden olmadan var olamaz; o sade-
ce bedende ve bedenle agimlanabilir.

Batil seyirci, bulundugu kiiltiiriin geleneklerinden dolay:
kendini beden ve tin arasinda oldugu varsayilan bir ikilikle kav-
ramaya aligmustir. O bu ikiligin uzak bir gelecekte yikilacagini
inanir veya bunu yikmanin sadece segilmis insanlara -onlarin
sahip olduklar1 6zel ve gogunlukla dinsel olarak belirlenen ya-
sam bigimleri sayesinde- bugiin ve burada nasip oldugunu diisii-
niir. Seyircinin oyuncularin mevcudiyetini deneyimlemesi, yani
onun oyuncuyu viicut bulmus bir tin olarak algilamasi ve kendi-
ni de viicut bulmus bir tin olarak yaratmasi, onun giinliik hayatta
her zaman deneyimleyemeyecegi bir anlik sanstir. Bu sansin bir
daha yakalanabilmesi, mevcudiyet deneyimlerini tekrardan ge-
rektirir. Bunun sonucunda seyirci boylesi nadir yasanan ve ken-
disine sadece oyuncunun mevcudiyeti ile bahsedilebilen bir
mutluluga bagimli hale gelebilir.

Mevcudiyet durumunda olaganiistii bir durum ortaya ¢ikmaz,
daha ¢ok tamamen aligilmig bir durum géze ¢arpar: Insanin vii-
cut bulmug bir tin olma o6zelligi “olaylar” bi¢iminde 6ne ¢ikar.
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Baskalarimi ve kendini simdiki halinde yani mevcut bir sekilde
deneyimlemek, onlari ve kendini viicut bulmus -dolayisiyla ahigi-
lagelmis varliklarindan bagkalagmis ve doniigmiis— tinler olarak
deneyimlemek demektir.

Aura kavrami béyle bir déniigiimiin, insanin bedensel bir se-
kilde “igine gektigi” bir uzaklasma -noli me tangere*- amyla ilgili
oldugunu vurgularken, mevcudiyet kavrami alisilagelmis olanin
daha ¢arpic1 hale gelmesiyle, onun bedensel bir sekilde algilana-
rak tezahiir etmesiyle ve bir olay haline doniigmesiyle ilintilidir.
Yeniden auralagtirmay1 mevcudiyetle es tutmak miimkiin olmasa
bile, onlar birbirlerini higbir sekilde dislamazlar. Bu ikisi daha ¢ok
seyircinin de doniisiim gegirdigi tek bir siirecin farkh yonlerine ve
anlarina isaret ederler.

Aura kavrami nesneler igin de kullanilabilirken, mevcudiyetin
sadece ilk iki anlamini bu sekilde kullanmak miimkiindiir. Orne-
gin nesneler belli bir mekana hakim olarak veya dikkatleri kendi
tizerlerine gekerek —viicuda getirme siiregleri bu 6zelliklerin digin-
da tutuldugu siirece- giiglii bir mevcudiyet kavramini olugturabi-
lirler. Buna karsin mevcudiyetin radikal kavramini nesnelere
uygulamak miimkiin degildir. Elbette tiyatrodaki sahnelemelerde
veya performanslarda kullanilan nesneler de 6zel bir bigimde gim-
diye aittirler. Fakat buradaki “simdilik’, tezahiir eden ve viicuda
getirilen bir tin olarak tanimlanamaz. Radikal bir mevcudiyet kav-
ramu viicut bulan bir tin (embodied body) diisiincesini gerektirir ve
o bu yiizden sadece insanlara 6zgii bir kavramdir. Nesnelerin sim-
diligini belki de Gernot Bohme'nin de ifade ettigi gibi “seylerin
cogkusu” olarak tanimlamak daha dogrudur. Insanlarin mevcudi-
yetinde, halihazirda kendilerine 6zgii olan seyin, yani viicut bulan
bir tinin tezahiir etmesi gibi, seylerin de cosku halinde zaten ken-
dilerine 6zgii olan —fakat onlari aragsallagtirip kullanan insanlar
tarafindan giinliik hayatta fark edilmeyen- 6zellikleri ortaya ¢i-
kar.*? Bu yiizden (oyuncunun) mevcudiyet(i) ve (seylerin) coskusu
arasindaki baglanti daha fazla irdelenmelidir.

Bununla birlikte, bu iki kavramdan higbiri teknolojik ve elekt-
ronik araglara uygulanamaz. Béyle araglar mevcudiyet etkileri

* (Lat.) Kendine dokunma. (¢.n.)

53. Bkz. Gernot Bohme, Atmosphiire. Essays zur neuen Asthetik, Frankfurt a. M,
1995, ozellikle s. 31-34. Ayrica bundan sonra gelen béliimdeki “Atmosferler” isimli
alt baghiga bakiniz.
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yaratabilirler, fakat mevcudiyeti yaratamazlar. Mevcudiyet kavra-
mu tezahiir etmeyi merkeze alarak ge¢mis yiizyillardaki estetik
tartigmalara ait olan “varolug” ve “gériiniig” arasindaki temel iki-
ligi ortadan kaldirirken, elektronik ve teknolojik araglarin yaratti-
g1 mevcudiyet etkileri bu ikiligi varsaymaya devam eder. Onlar
simdiligin basit bir goriintiisiinii yaratirlar, fakat gercek bedenleri
ve nesneleri mevcut bir sekilde ortaya gikarmazlar. Teknolojik
araglar belli yontemler gelistirerek bize simdi olan1 vaat edip su-
nabilirler. O araglarda insan bedeni, insan bedeninin béliimleri,
seyler, manzaralar yogun bir sekilde ve gergekten var gibi goriine-
bilir, fakat aslen burada bir ekrana yansitilan 151k demetleri veya
ekranda bir aradaki pikseller s6z konusudur. Bedenler ve seyler
ne bir beyaz perdede ne bir ekranda ne de bilgisayarin monité-
riinde gergekten mevcut bir gekilde ortaya ¢ikabilirler. Ekrandaki
goriintiiler bahsedilen mevcudiyet etkilerine neden olduklan
miktarda bagarilidirlar. Gergek bedenler, nesneler ve manzaralar
15tk demetlerinin ve piksellerin ig¢inde kaybolmuglardir. Mevcut
olan ve simdiye ait olan sadece ekrandaki isiklar ve piksellerdir,
bunlar sayesinde mevcut gibi goriinen seyler degildir.

Bu o6zellikleriyle teknolojik ve elektronik araglar da medeniles-
me siirecinin mutluluk vaadini yerine getirmeye ¢aligirlar. Onlar
da beden ve biling, madde ve tin arasindaki kargitliklar1 ortadan
kaldirmay isterler. Fakat onlarin izledikleri yol mevcudiyet kav-
raminin izledigi yolla taban tabana zittir. Mevcudiyette insan be-
deni aymi1 zamanda kendi maddeselligiyle enerjetik bir beden,
canl bir organizma olarak ortaya ¢ikarken, elektronik ve teknolo-
jik araglar insan bedeninin maddeselligini ortadan kaldirarak
onun simdiliginin sadece bir goriiniigiinii meydana getirir. Insan
bedeninin, nesnelerin ve manzaralarin maddesellikleri onlar ta-
rafindan ne kadar iyi ¢oziiliirse ve gergekdis bir hale getirilirse,
onlarin simdiliginin goriiniisii de o kadar yogun ve baskin bir ge-
kilde kargimiza gikar. Burada yaratilan goriiniisler, 18. yiizyil ti-
yatrosuna benzer sekilde, seyirciyi aglatip onu kayg: ve korku
dolu duygularin igine siiriikleyebilir; seyircinin nefesi kesilebilir,
nabzi hizlanabilir veya o terleyebilir.** Elektronik ve teknolojik
araglarin yarattiklari illiizyonlar Yanilsamaci Tiyatrodan bile daha

54. Bkz. Hermann Kappelhoff, Matrix der Gefiihle. Das Kino, das Melodrama und
das Theater der Empfindsamkeit, Habil.-Schrift, FU Berlin 2002.
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bagaril bir sekilde seyircide giiglii fizyolojik, duygusal, enerjetik
ve motorik tepkilere yol agabilirler. Diger taraftan onlar oyuncu-
nun goriingiisel bedenini simdiye ait olarak, yani viicut bulmus
bir tin bi¢iminde ortaya gikaramazlar. Mevcudiyet etkileri, yani
simdiligin goriiniisleri medenilesme siirecinin mutluluk vaadini,
daha ¢ok oyuncularin gergek bedenselliklerini bedensizlestirerek,
gergek maddesellikten yoksun bir sekilde yerine getirebilirler. So-
nug olarak onlar simdiligin sadece basit bir estetik gériiniisiinii
deneyime sunarlar.

Hem mevcudiyet hem de mevcudiyet etkileri medenilesme sii-
recini ima eden mutluluk vaadinin yerine getirme gabasi olarak
kavranabilir. Fakat elektronik ve teknolojik araglarla yaratilan
mevcudiyet etkileri medenilesme siirecinin mantigin1 oldugu gibi
takip etmeye devam ederken, sahnelemedeki mevcudiyet bu man-
tig1 tanimaz ve onun oziindeki hatay: saptayarak onu reddeder.

Performatif bir estetik bu anlamda mevcudiyet etkileri estetigi
degil, bir mevcudiyet estetigidir;* bir goriiniig estetigi degil, “go-
riingii estetigidir”>

Hayvan Bedeni

Bedensellik s6z konusu olunca, sadece tiyatroda ve performans
sanatlarinda 1960’1 yillardan beri oyuncular veya sanatgilar tara-
findan yaratilan bedenselligi incelemek yeterli degildir. Ciinki o
donemden beri gergeklestirilen sahnelemelerde hayvanlar da sik
sik rol almiglardir. Griiber'in Bakchen isimli ¢aligmasinda (1974;
Schaubiihne am Halleschen Ufer) sahneleme boyunca -g¢ogunlukla
bir camin arkasinda olsa da- sahnede bulunan atlar ve Beuys'un I
like Amerika and Amerika likes me (1974; René Block Galerie, New
York) isimli aksiyonunda kullandig1 gakal 1970’]i yillarin en {inlii
orneklerdir. 1990’1 yillarda hayvanlarin “sahneye ¢ikmasi” daha da
yaygin bir hale gelmistir. Daha 6nce 1978 yilinda (partneri Ulay ile
beraber) sahneye yilanla ¢itkan Marina Abramovi¢, 1990 ile 1994
yillar1 arasinda farkl mekénlarda sahneledigi Dragon Heads isimli
performansini viicuduna dolanan piton yilanlariyla gergeklestir-
mistir. Heniiz 1984 Venedik Bienali'nde Macht der theatralischen
Torheiten (Teatral Cilginligin Giicii) isimli caliymasinda sahnede iki

55. Bkz. Lehmann, “Die Gegenwart des Theaters”, s. 22.
56. Martin Seel, Asthetik des Erscheinens, Miinchen 2000.
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papagan ve bir¢ok kurbagayla boy gosteren Jan Fabre, Das Glas im
Kopf wird vom Glas (Kafadaki Bardak Camdan yapilir, Vlaamse
Operasi, Antwerpen 1990) adli performansinda ise omzunda bir
Afrika baykusu tagiyan ve “kafasi ayla ve yildizlarla dolu bir genci”
sahneye gikarmugtir. Sweet Temptationsda (Tath Giinahlar, Viyana
Festivali 1991) sahnede yeniden bir Afrika baykusu vard, fakat
baykus bu defa bir dala konmustu. Yine Fabre’nin Sie war und sie
ist, sogar (O vard: ve hatta o yine var, Felix Meritis, Amsterdam)
isimli galiymasinda sahnenin zemini lizerinde i tane siyah taran-
tula siiriinmiis ve oyuncu Els Deceukelier de bunlara beyaz etegi-
nin ucuyla durmadan dokunmustur; Féilschung, wie sie ist,
unverfdlscht (Oldugu gibi, hilesiz bir sahtelik, Théatre National,
Briiksel, 1992) isimli ¢aligmasinda ise kisa tasmal1 yirmi bir tane
kedi sahnede miyavlamistir -bu yalnizca promiyer icin gegerlidir,
onlar daha sonraki sahnelemelere gikarilmamigtir—. Benzer sekilde
Frank Castorf’un Berlin Volksbithnedeki ¢aliymalarinda da hay-
vanlar siirekli boy gostermiglerdir: Pension Schéllerde (1994) bir
piton yilani, Hauptmannin Dokumacilar’nda (1997) kegiler, Ka-
dinlar Kentinde (1995) bir at, Kirli Ellerde (1998) bir maymun,
Cinler'de (1999) bir Japon baligi, Anavatarnda (1999/2000) ve
Ezilenlerde (2001) birer kopek.

Elbette tiyatro sahnelemelerinde hayvanlarin “sahneye ¢ikma-
lar1” yeni bir olay degildir. Hayvanlar heniiz Ortagaga 6zgii dini
oyunlarda ve 16. ve 17. yiizyildaki saray tiyatrosundaki sahnele-
melerde sik sik sahneyi doldurmuglardir. Castelli’nin “bagroliini”
bir kopegin canlandirdigt Aubry de Mont-Didier’in Kopegi isimli
galigmasi herkesge ¢ok iyi bilinir.”” Caroline Jagemann bunu 1817
yilinda Weimar Hoftheater'n konuk oyunu olarak diizenlemesi
tiyatronun o dénemdeki miidiirii Johann Wolfgang Goethe’nin
gorevinden istifa etmesine neden olmugstur.

Dini oyunlarda ve 16./17. yiizy1l saray tiyatrosundaki oyunlar-
da hayvanlara genelde simgesel-sembolik anlamlar yiiklenmistir.
Hayvanlar 18. yiizyildan itibaren ise dramaturjik islevler gormeye
baglamiglar ve gergekgi sahnelemelerdeki sosyal gevrenin sekil-
lendirilmesine ve ayrica Reinhardtin Orestia’sinda oldugu gibi

57. 19. yiizyilda Avrupa’nin her tarafinda képeklerin bagrolde oynadig: ve hizli bir
sekilde gekici hale gelen “képek dramalari” sahnelenmistir. Bkz. Michael Dobson, “A
Dog at all Things. Transformation of the Onstage Canine, 1550-1850", (Der.) Alan
Read, Performance Research. On Animals. Cilt 5, no. 2, London 2000, s. 116-124.
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farkhi atmosferlerin yaratilmasina katkida bulunmuglardir; eles-
tirmen Jakobsohn, Agamemnonda atlarin goriinmesini “en kaba
anlamiyla bir sirk gibi” oldugunu ve bu hayvani goriintiiniin sa-
dece “boga giiresleriyle yetismis” bir seyircikitlesi i¢in tatmin edi-
ci oldugunu soyleyerek asagilamigtir. Fakat yukarida bahsedilen,
1970’]i yillardan beri gergeklestirilen sahnelemelerde buna bezer
anlamlar ve islevler bulmak neredeyse tamamen imkéansizdir.®
Sanatgilarin kendi ifadelerine gore, bu ¢aligmalarda insan ve hay-
van arasinda daha ¢ok yeni bir iletisim kurulmustur. Beuys, ¢a-
kalla birlikte gergeklestirdigi aksiyonu “enerji diyalogu™® olarak
tanimlarken Marina Abramovi¢ de piton yilanlariyla olan etkile-
simi su sekilde tarif etmistir: “Bana dolanan 5 piton yilaniyla san-
dalyede hareketsiz bir sekilde oturuyordum. 3 ile 4,5 metre arasi
uzunluktaki yilanlara performanstan 6nceki iki hafta boyunca hig
yem verilmemigsti. Buz kaliplarindan olusan bir gember etrafimi
sarmust1. Yilanlar performans siiresince viicudumdaki enerji ka-
nallarinin iizerinde hareket ettiler.®

Her iki durumda da vahsi, evcillestirilmemis hayvanlar kulla-
nilmistir; yani onlarin nasil davranacaklarini 6nceden tahmin et-
mek, planlamak veya onlar1 tamamen y6nlendirmek miimkiin
degildi. Vahsi hayvanlar kendi i¢giidiileriyle hareket ederler. Aym
zamanda her iki sanat¢1 da bu hayvanlarla bir iletisim olanagini
kesfettiklerini ve onlarla aralarinda bir enerji aligverisinin ortaya
¢iktigimi diisiinmiislerdir. Bu ifadeler ilk bakista olduk¢a mistik
goriinse de, tam olarak kastedilen ey Beuys'un Coyote Aksiyonu'na
bakarak daha kolay agiklanabilir.

Fotograf¢i Carolin Tisdall tarafindan Beuys'un istegiyle titiz
bir sekilde kaydedilen bu aksiyon, 23 ile 25 Mayis 1974 tarihleri
arasinda New York’ta René Block Galerisi'nde her giin saat 10.00
ile 18.00 aras: gergeklesmistir.® Beuys Kennedy Havalimanr'nda

58. Bu bugiinkii sahnelemelerde hayvanlarin artik dramaturjik bir islev gérmedikleri
anlamina gelmez. Ornek olarak Peter Stein'in sahneye aktardigi Faust'ta bir kanig
(Hannover/Berlin/Viyana, 2000/2001) veya Thomas Ostermeier'm (Marius von
Mayenburg'un eserinden sahneye uyarladig1) Parazitler isimli gahgmasinda bir piton.
yilan kullanmigtir (Deutsches Schauspielhaus Hamburg/Berliner Schaubiihne 2000).
59. Aktaran: Caroline Tisdall, Joseph Beuys Coyote, Miinchen, 3. Baski, 1988, s. 13.
60. Aktaran: Toni Stross (Der.), Marina Abramovié. Artist Body, Performances
1969-1997, Mailand 1998, s. 326. Performans 1992 yilinda Hamburgdaki Mediale
Deichtorhallede gergeklesmis ve 60 dakika siirmiistiir.

61. Aslinda bu aksiyonun René Block Galerisi’'nin agilis1 dolayisiyla 21 Mays ile 25
Mayis arasinda gergeklesmesi planlanmigti. Fakat Beuys oraya ulastiginda her sey

176



kendini bir kegeyle kaplatt1 ve bu sekilde bir ambulansla galeriye
gitti. Beuys, daha sonra ABD’yi yine aym sekilde terk etmistir. Sa-
natg1 bes giinliik seyahati siiresince sadece galeride kald1. Perfor-
mans i tane pencereyle aydinlatilan uzun bir odada gergeklesti.
Bu odada Beuys seyircilerden bir tel orgiiyle ayrilmigti. Cakalla
birlikte bir miktar saman igeri getirildi ve odanin en arka tarafin-
daki koseye konuldu. Sanatgi ise beraberinde su techizatlar: getir-
migsti: 1ki uzun kege yolluk, bir baston, eldiven, bir el feneri ve elli
numune Wall Street Journal -bu gazetenin giinliik baskisi her giin
galeriye getirilerek varolan numunelerin iizerine eklenmistir-.
Beuys bu gazeteleri gakala gostermistir ve gakal da onlar1 kokla-
mus ve iizerlerine idrarini yapmugstir.

Beuys iki uzun kege yollugu alanin ortasina serdi; onlardan bi-
rini bir y1gin haline getirdi ve el fenerini onun igine yerlestirerek
seyirciye dogru yoneltti. Sanatg1 Wall Street Journal numunelerin-
den iki kiime yaparak odanin 6n tarafina koydu. O, kahverengi
bastonu koluna asarak ikinci kege yolluga yaklasti. Daha sonra el-
divenlerini giydi ve kendini bu kegenin i¢inde tamamen saklad:.
Onun yalnizca yukari dogru ¢ikint: yapan bastonu goriiniiyordu.
Bu sekilde yarattig1 goriintiisii daha sonra bir dizi degisiklige ugra-
mustir: Dik durdugunda bastonun sap: yukar1 dogru uzaniyordu,
dik agiyla egildiginde ise baston yerin iizerinde duruyordu; diz ¢6-
kiip ¢omeldigi zaman da baston yere dogru bakiyordu. Bu esnada
Beuys'un igine girdigi sekil siirekli olarak kendi ekseni etrafinda,
¢akalin hareketlerine ve ilerledigi yone dogru hareket etmistir. Be-
uys daha sonra yeniden yanlamasina yere diigmii§ ve tamamen
uzanarak yerde kalmistir. Aniden yerden yukari dogru sigrad,
kege oOrtiisiinii iizerinden ¢ikardi ve bogazina takmig oldugu ii¢ge-
ne ii¢ defa vurdu. Ortam sessizlesince, Beuys'un agtig1 bariyerin
arkasindaki bir kasetgalardan yirmi saniyelik bir tiirbin giiriiltiisii
duyuldu. Ortama yeniden sessizlik ¢okiince, Beuys eldivenlerini
¢ikardi ve onlari gakala dogru firlatti. Cakal da eldivenleri digleriy-
le kavrayarak saga sola savurdu. Beuys daha sonra gakalin dagittig

tam olarak onun istedigi durumda olmadig: igin aksiyon 23 Mayis'ta baglamugtir.
Buradaki agiklamalar Carolin Tisdall'n belgelerine ve Uwe M. Schneede’nin yazdig1
bir rapora dayanmaktadir. Bkz. Uwe M. Schneede, Joseph Beuys. Die Aktionen, Ost-
fildern-Ruit bei Stutigart 1994, s. 330-353. Ayn1 zamanda Helmut Wietz'in bununla
ilgili bir filmi de g6z 6niinde bulundurulmugtur: Helmut Wietz: Joseph Beuys. I like
America and America likes me, Vetrieb René Block, Berlin 1974.
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ve kismen pargaladig1 gazetelere dogru ilerledi ve onlar1 yeniden
iki kiime halinde dizdi. Ardindan o kendini samanin iizerine bira-
karak sigara igti. Normalde kege y1gininin iizerinde kalmayi tercih
eden ¢akal, o an kalkarak Beuysa eslik etti. El fenerinden ¢ikan
1i51g1n diistiigii yone bakan gakal sirtini seyircilere higbir zaman
dénmedi. Cakal genelde odanin i¢inde huzursuz bir gekilde hare-
ket etti, bazen de pencereye dogru giderek pencereden disar1 bakt.
O daha sonra yeniden gazetelere dogru gitti, onlar1 ¢igneyip par-
¢aladi veya alanda siiriikleyerek iizerlerine pisligini yaptu.

Performans boyunca gakal kege y1ginindan genelde uzak dur-
mugtur; ¢akal ara sira onu koklayip onun etrafinda heyecanl bir
sekilde dondii, daha sonra bastonun iizerine atladi ve kegeyi 1sira-
rak onu kiigiik pargalara ayirdi. Sanat¢1 yayilmig bir sekilde yerde
dururken ¢akal onu kokladi, onu diirttii ve tirmaladi. Cakal bir
defada kege y1gininin yanina uzanarak onun altina girmeye ¢alis-
t1. Genel olarak kendini ondan uzak tutsa da, gézlerini bu kat:
yigindan hi¢ ayirmamugtir. Sadece Beuys samanin iizerinde siga-
rasin1 igtigi zaman, ¢akal da her seferinde ona yakin olmaya ¢alis-
t1. Beuys sigarasiniigtikten sonra ayaga kalkt1 ve kegeyi diizelterek
kendini yeniden onun igine gizledi. Ug giin siiresince insan ve
hayvan birbirlerine daha ¢ok yakinlagmiglardir. Bu siire doldu-
gunda Beuys saman1 odanin tamamina yavagga serpmistir, ¢akala
sikica sarilarak ona veda etmis ve galeriyi oraya ilk geldigi sekilde
terk etmistir.

Bu ii¢ giin iginde insan ve hayvan arasinda neler meydana gel-
mistir?

Beuys'un aksiyonlarinda ¢ogunlukla giinliik yasamin nesnele-
ri kullanilmigtir —gazeteler, sigaralar, el feneri, eldiven, baston,
saman, kasetgalar, tiggen-. O bunlarla giinliik eylemlerini gergek-
lesmigtir: Gazeteleri dizmis, sigara i¢mis veya kasetgalar ¢aligtir-
mustir. Bununla birlikte biitiin bu nesneler ve eylemler enerji
tiretimi, korunumu, aktarimi veya yalitimi gibi siireglerle de bir
iligkiye sokulabilir. Ornegin Beuys kegeyi “isty1 yalitan bir koru-
yucuolarak’, yani “Amerikada yalitilan 1sinin gakala aktarilmasi1™?
i¢in kullanmugtir. El feneri adeta bir enerji kaynagini temsil edi-
yordu. “O 6nce bu enerjiyi toplu bir sekilde i¢inde barindirr, daha
sonra giin igerisinde, batarya degistirilene kadar, enerji yavas ya-

62. Tisdall, Joseph Beuys Coyote, s. 14.
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vag kaybolur”® El feneri kegenin i¢inde sakliyd, ¢iinkii onun tek-
nik bir aygit olarak gosterilmemesi gerekiyordu. “O bir 151k
kaynagy, bir ocak olmaliydive o gri yiginlar arasinda [...] batan bir
giines gibi korlagmaliyd1™* Beuys'un ilk olarak Eurasia isimli
performansinda (1965) kullandig1 egimli baston ona gore bat1 ve
dogu arasinda cereyan eden enerji akimlarini yansitmaktadir.
Performansta kullanilan iki ses kaynagi —yani ii¢genin sesi ve tiir-
binin ugultusu- da aym sekilde yeterince kullanilmayan ya da ge-
listirilmeyen enerjiyi yansitmak amacini tagimigtir. Beuys tiirbinin
guriltisiini “baskin teknolojinin yankisi: Kullanilmayan ener;ji”
olarak agiklarken, iiggenin sesini de “birligin ve tek olanin” gagri-
sim1 ve ayni zamanda “gakallara y6nelik bir bilincin diirtiisii” ola-
rak diginmiistiir® Burada 6nemli olan sey, nesnelerin bu tarz
enerji akimlarimi sadece anlamlandirmakla kalmayip onlar1 aym
zamanda ger¢ek anlamda yaratmalari ve iletmeleridir.

Nesnelerin korudugu ve aktardig enerjiler (6rnegin gakal ke-
¢eye uzanirken, bastonu koklarken veya ii¢genin sesini dinlerken
ag1ga cikan enerjiler), ashinda sadece sanat¢inin iginde yarattig:
enerjiyi artirmak igin tasarlanmugtir. Beuys bu hareketleriyle ken-
disini sadece bir jaman olarak sahnede gostermeyi amaglama-
mustir; onun sapkasi, genis pelerini, yelegine taktig1 bir parga
tavsan tiiyi ve (trompet ile trompet tokmag yerine) boynuna as-
tig1 tiggen agikga bir Navaho samanini animsatmigtir. O kendini
gergekten bir jaman olarak, yani sahip oldugu 6zgiil ruhani giig-
ler sayesinde hayvanlar ve insanlar 4lemine ve tiim kainata degis-
tirici bir etkide bulunabilecek bir varlik olarak gérmiigtiir:

Aksiyon sirasindan gercek bir jaman karakterine biiriinmiigtiim... Fakat
Samanizm’in gegerli oldugu bir doneme [...] geri donmek amaciyla de-
gil... Bunun yerine ben jamanin hem maddesel hem de ruhani baglanti-
lar1 bir biitiinliige kavusturabilecegine isaret ederek gelecege dair bir
seyler sdylemek i¢in bu eski figiirii kullandim.%

Bagka bir deyisle bahsedilen eylemlerin gergeklestirilmesiyle
hem sanatgida hem de gakalda belli doniigiimlere yol agabilen
enerjiler agiga ¢ikarilmaliydi. Aksiyon bir tiir mitolojik baglamin

63. A.gy.

64. A.g.y, s 15.

65.A.8y.

66. Aktaran: Schneede, Joseph Beuys. Die Aktionen, s. 336.
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icindeydi. Amerikan Yerlileri'ne ait mitlere ve efsanelere gore ¢a-
kal en giiglii Tanrisal varhiklardan birini temsil ediyordu.” Onlar
i¢in ¢akal adeta doniigiimiin giiciinii somutlagtirmist1 ve o kendi
konumunu siirekli olarak bedensel olandan tinsel olana veya tersi
yonde degistirebilirdi. O her tiirlii dilde anlasabilir ve hatta tel 6r-
giilerle bile konugarak onlarin kendine yol vermesini saglayabilir-
di. Cakalin o6fkelendirilmesi insanin bagina her tiirli felaketi
getirebilirdi; onun sakinlestirilmesi de her tiirlii hastalig iyilesti-
rebilirdi. Navaho samanlar1 dokuz giin siiren sifa ritiiellerinde ¢a-
kallarin giiglerini agiga ¢ikarip hastalan iyilestirmek igin ¢akal
maskeleri takmiglardir.® Beyazlarin gelmesiyle ¢akallarin konu-
mu degismistir. Onlarin yerliler tarafindan yikici bir kudret ola-
rak hayran kalinana ve kutsanan 6zellikleri, mesela yetkinlikleri
veya marifetleri, artik hilekarhk olarak goriilmistiir. O artik avla-
nip Oldiiriilebilecek bir giinah kegisi, bir “akal coyote” (“mean
coyote”) haline gelmistir.

Beuys'a gore Coyote Aksiyonu Amerikan Tarihi’nin bu “trav-
matik noktasina” dikkat ¢ekmeyi amaglamistir: “Cakalla olan
borcumuzu geri 6dememiz gereklidir. Bu yara ancak ondan sonra
iyilesebilir® Demek ki, bu aksiyon hem sanatgidaki hem de ¢a-
kaldaki iyilestirici giiglerin agiga giktig1 bir sifa ritiieli olarak islev
gormeliydi.

Beuys bunu saglamak igin bir bakima gergekten bir gaman gibi
hareket etmistir. O, konumlar: ve kogullan siirekli olarak degisti-
rerek ¢akalin doniigiimiinii gergeklestiren ve onun “6zgiin” halini
yeniden ortaya ¢ikaran esiksel bir durum yaratmaya ¢aligmigtir.
Beuys ¢akalla birlikte getirilen samanin iizerine uzanirken, ¢akal
da Beuys'un kendisiyle birlikte getirdigi, 6zel bir sekle sokulmus
ve bir enerji kaynagiyla —el feneriyle- donatilmis olan kegenin
lizerine uzanmayi tercih etmistir. Beuys bir taraftan ¢akalin Wall
Street Journal pargalamasina ve onun “KAPITAL diisiincenin
katilagmig Olisiiniin™® somutlagmasi olarak goriilebilecek o isi
(yani digkisin1) gazetenin iizerine yapmasina, diger taraftan da

67. Beuys burada ¢ogunlukla Frank J. Doble’in The Voice of the Coyote isimli kita-
bindaki (Boston 1949) agiklamalarim takip etmisgtir.

68. Bkz. Karl W. Luckert, Coyoteway. A Navajo Holyway Healing Ceremonial, Tus-
con/Flagstaff 1979.

69. Aktaran: Tisdall, Joseph Beuys Coyote, s. 10.

70.A.g.y., s. 16.
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¢akalin eldivenleri -insan eline ve onun sekillendiren, doniistiire-
bilen yaratic1 giiciine sembolik bir referans vererek- disleyerek
saga sola savurmasina ve onlari pargalamasina izin vermistir. Be-
uys gakali hem “baskin teknolojinin yankisi” olan tiirbin giiriltii-
siine, hem de onun dogrudan “bilincini” hedef alan iiggen sesine
maruz birakmistir. O bu islemler sayesinde nesnelerin igindeki
gizli giigleri ¢agirmus, insan ve hayvanin déniisiimiine yol agabile-
cek kendisindeki ve gakaldaki “kutsal giigleri” agiga ¢ikarmugstir.
Beuys'un ¢akalla birlikte yaptig1 “enerji diyalogu” doniigiim yara-
tabilen ruhsal enerjileri serbest birakmay1 amaglamugtir.

Fakat seyircilerin performansi boyle bir “enerji diyalogu” ola-
rak veya bir ¢esit sifa ritiieli olarak algilayip algilayamadiklar ol-
dukga siiphelidir. Beuys ve gakal seyircilerden tipki bir sirk
gosterisinde veya hayvanat bahgesinde oldugu gibi tel orgiiyle ay-
rilmiglardi. Aradaki bu engel, ancak Beuys'un arkadaslarindan
veya tanidiklarindan biri galeriyi ziyaret ettigi zaman ve o onlar
selamlamak igin tel orgiiye yaklagitg1 zaman —kisith da olsa- orta-
dan kalkmugtir. Fakat genel olarak aradaki engel aksiyona ait yap1-
c1 bir unsuru teskil etmis ve seyirciler igin yalnizca koruyucu bir
mekanizma olmanin 6tesinde bir anlam kazanmigtir. Boylece se-
yirci sanatginin tehlikeli ve riskli faaliyetlerini giivenli bir mesafe-
den izleyen dikizci konumuna sokulmugstur. Aksiyondan agiga
¢ikan enerjinin giicii onlara kapali kalmig midir? Onlar aksiyon
siiresince serbest birakilan ve Beuys ile ¢akal arasinda dolagan
enerji akimlarina ulasmiglar midir? Avrupadan gelerek Amerikan
Yerlisi bir jaman gibi davranan Beuys ile Amerikali seyirci arasin-
daki yabancilik ortadan kalkmamig, aksine mekéansal diizenle-
meyle daha da ¢ok artmugtir.

Ayni zamanda, sanat¢inin yaptigi eylemlerin ve hayvanin dav-
raniglarinin seyirciler iizerinde olaganiistii bir etki yarattigini ka-
bul etmemiz gerekmektedir. Beuys ¢akala esdeger bir ortak gibi
davranmistir. O, gakal etkilemeye galigmis olsa da, ona (onun bu
aksiyon i¢in yakalanmis olmasi gerektigini bir an igin 6nemse-
mezsek) herhangi bir siddet uygulamamigstir. Beuys hayvana, ku-
rulu olan ve her ikisi igin de aym sekilde gegerli olan sinirlar
icerisinde akla gelebilecek her tiirlii 6zgiirliigii birakmugtir. Seyirci
Beuys'un ¢akala bir biling atfettigini bekli de bilmiyordu veya fark
etmemisti. Fakat o yine de oradaki insan ve hayvan arasindaki
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iligkinin -tehlikeli hayvanlarla yapilan sirk gosterilerinden farkl
olarak- hiyerarsik bir iligki olmadigini ve daha ¢ok degis tokus
siireciyle yapilandigimi algilamugtir. Insanin hayvani onun tiim
belirsizligiyle esdeger bir ortak olarak tanimasi birgok kisiyi ra-
hatsiz etmis olabilir.

Aksiyon seyirciyi hayvanin belirsizligiyle kars: karsiya birak-
mugstir. Bu belirsizlige aslinda 1960’11 yillardan beri hayvanlarin
katildig1 sahnelemelerde ve performanslarda siirekli olarak yo-
gunlagilmistir. Bu belirsizlik bir taraftan sahnelemelerin madde-
selligiyle, diger taraftan da onlarin gidisatiyla, yani 6zdevinimli
feedback dongiisii ile ilgilidir.

Beuys'un aksiyonunda hayvan bedeni enerjetik ve canli bir or-
ganizma olarak, yani olug halindeki bir beden olarak goze carpar.
Maddesellik bakimindan insan bedeni ile hayvan bedeni arasinda
higbir fark yoktur. Ikisi de islenilebilen ve kontrol altina alinabilen
bir madde olarak kullanilamaz ve dolayistyla onlar bir yapit haline
getirilemezler. Tipki insan bedeni gibi, hayvan bedeni de sadece
olup ¢uridigi zaman bir madde olarak kullanilabilir. Hermann
Nitsch’in aksiyonlarinda “ele alinan’, {izerlerine kan dokiilen, bagir-
saklar1 doldurulan ve insanlara baglanan kuzu kadavralar1 buna bir
ornektir. Bagka bir 6rnek ise Marina Abramovi¢’in 1995 yilinda
New York'taki Sean Kelly Garlerisi'nde gergeklestirdigi Cleaning the
House isimli performanstir. O, taze sigir kemiklerinden olugan bir
yigmnin ortasinda kiigiik bir taburenin iizerine oturdu. Abramovi¢
her bir kemige tek tek dokunarak kemiklerden etleri temizledi ve
onlar1 yikadi. Sanatgi, kemikleri isledikten sonra hayvanin canlili-
gin1 hatirlatacak her tiirlii et pargasini da onlardan ayiklad: ve so-
nug olarak onlar1 bir nesneye, materyale, esere gevirdi.

Buna kargin canli hayvan bedeni belirsizligini korur. Insan be-
deni gibi, onun igin de sanat eseri kavramu degil, olay niteligi uy-
gundur. Bu agidan insan ve hayvan arasinda higbir fark yoktur. Bu
disiince kendini, Beuys'un aksiyonlarina veya yukarida bahsedi-
len diger sahnelemelere katilan seyircilere zorla kabul ettirmis ol-
malidir. Bu sahnelemelerde hayvan ve insan arasinda vuku bulan
farksizlagmanin, seyircilerde yalnizca canli organizmalarin kargi-
lastirilabilir olmalarina veya birbirine benzemelerine yonelik bir
diisiinceye yol agmi§ olmasinin yani sira, onlarda hangi 6l¢iide
dogrudan fizyolojik, duygusal ve enerjetik tepkiler dogurdugunu
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tahmin etmek giigtiir. Hayvanin canl organizmasiyla dogrudan
kars1 karsiya kalan seyircinin Deleuze ve Guattari'nin bahsettigi
bir “hayvan olug” durumundan m1 gegtigi” veya seyircinin kendi
hayvansalligiyla kars: karsiya kaldigini hissedip ona bedensel isa-
retlerle mi tepki verdigi tam olarak bilinemez. Yine de Batil in-
sanlarin yiizlerce yillik diisiince ve eyleme ahigkanliklarina aykiri
olan bu diigiincenin, yani insan ve hayvan arasindaki boylesi bir
farksizlagmanin -bu en son genetik aragtirmalarda bir agidan
dogrulanmustir- seyircileri o anda etkilememesi imkénsizd..
Bununla birlikte, hayvanlarin belirsiz olusunun bagka bir an-
lamda da seyirciler agisindan 6zel bir ¢ekiciligi vardir. Ciinkii
hayvanlar nerede sahneye ¢ikarlarsa ¢iksinlar, olaganiistii bir
“mevcudiyeti” en giiglii haliyle gozler 6niine sererler: Sanki onlar
sahne alaninin tamamini doldurup tiim dikkatleri kendi izerleri-
ne gekerler. Onlar oyuncularin 6niine gegerek onlar1 golgede bi-
rakirlar. Bu durum o&zellikle hayvanlarin 6nceden belirlenmis
dramaturjik islevleri yerine getirdikleri sahnelemelerde daha be-
lirgindir. Ciinkii hayvanin (evcil veya iyice egitilmis bir hayvan da
olabilir) sahneye ¢ikis1 onun kendine 6zgii “orijinal’, “gizemli” ve
“6nceden tahmin edilemez” dogasini beraberinde getirir. Seyirci
oyuncunun 6nceden belirlenmis bir plana goére hareket ettigini
disiinebilir. Fakat seyirciyi daha da ¢ok cezp eden durum ise,
hayvanin sahneye ¢ikmasiyla sahnede ongoriilemez bir seyin
vuku bulmasidir. Sahnedeki hayvan, gergegin kurguya, rastlanti-
nin diizene, doganin da kiiltiire doniigmesi olarak algilanir. Hay-
vanin sahnede belirmesi, i¢inde her seyin sorgulandig, beseri
diizeninin doganin giiciine maruz kaldig1 —kasirgalarla veya sel-
lerle kargilastirilabilecek- bir kriz 4nin1 dogurur. Yine de bu anda
seyirci ~kasirgalardan ve sellerden farkl olarak- yani hayvanin
kurulu diizeni, yani mizanseni bozmasini, beseri diizeninin yikl-
masindan ve her seyin bir plana gore hareket etmesinden gok
daha fazla arzu eder. Hayvanlarin sahneye ¢ikmasi, sahneye ko-
nulan ¢aligmay1 tamamen dagitabilecek yikici bir an1 teskil eder-
ken, seyirciler agisindan bityiileyici bir durum yaratir.
Hayvanlarin korku uyandiran belirsizlikleri, tiyatro yonet-
menleri ve performans sanatgilar1 tarafindan 1960’11 yillardan

71. Bkz. Gilles Deleuze/Félix Guattari, Was ist Philosophie?, Fransizcadan Almanca-
ya geviren Bernd Schwibs ve Joseph Vogl, Frankfurt a, M. 1996, s. 199 (Gilles Dele-
uze/Félix Guattari, Felsefe Nedir? Cev. Turhan Ilgaz, Yap: Kredi Yay., 1993).
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beri siirekli olarak aragtirilmig ve dikkatle incelenmistir. Sahne-
lemelere katilan hayvanlarin genelde yerine getirmelere gereken
higbir gérevi yoktur. Onlarin sahneleme alaninda bulunmalar
ve kendi belirsizliklerini gostermeleri yeterlidir. Hayvanlarin
gergeklestirdikleri eylemler sahnelemeyi olusturan ortak bir un-
sur olarak gegerlidir. Hayvanlar sahnelemeye 6zgii belirsizlik
ozelligini daha da giiglendirirler ve bunu seyirci i¢in -ve belki de
aktorler i¢in de- biisbiitiin goriiniir hale getiriler. Daha 6nce de
agiklandigi gibi, her sahnelemede seyirciler ve aktérler arasinda,
6zdevinimli feedback dongiisiiniin 6ngorillmez donemeglerden
ge¢mesine yol agan -ve her halitkirda devam eden- bir etkilesim
zaten vardir. Fakat buna aktérler ve seyirciler dahil olduklar
i¢in, bu donemegler genelde zuhur” bigiminde algilanamazlar.
Buna karsin hayvanlar davraniglaniyla siirekli olarak zuhurlar ya-
ratirlar ve seyircilerle aktorlerin dikkatlerini kendi iizerlerine ge-
kerek onlar1 tamamen duyarl: hale getirirler. Bu yiizden 6zellikle
hayvanlarin rol aldig1 sahnelemeler seyirciye 6nceden tasarlan-
mig bir “plana” gore degil, daha ¢ok -tipki bagisiklik sistemi
gibi- siirekli olarak yeni zuhurlar1 hesaba katarak ve onlara tepki
vererek ilerlerleyen dogal bir sistem gibi goriinebilir.

2. Mekansallik

Mekansallik da fani ve gelip gegicidir. O, sahnelemeden 6nce,
sonra veya onun Gtesinde higbir varlik tagimaz ve —tipki beden-
sellik ve sessellik gibi- her zaman sahnelemede ve sahnelemeyle
birlikte meydana getirilir. Bu ylizden mekéansallik, iizerinde veya
icinde gerceklestigi mekénla 6zdes degildir.

Sahnelemenin gergeklestigi mekan bir taraftan geometrik bir
mekan olarak kavranabilir. Bu sekilde algilanan mekén, sahnele-
me baglamadan 6nce de vardir ve sahneleme bittikten sonra da
varligini siirdiiriir. Onun belli bir mimari plani, 6zel bir yiiksekli-
gi, genisligi, uzunlugu ve belli bir hacmi vardir. O sert ve saglam-

72. Zuhur kavramim 6ngoériilmez ve nedensiz bir sekilde ortaya ¢ikan, fakat daha
sonra tamamen akla uygun goriinen goriingiiler i¢in kullaniyorum. Zuhur kavrami
i¢in bkz. Achim Stephan, Emergenz. Von der Unvorhersagbarkeit zur Selbstorganisa-
tion, Dresden/Miinchen 1999; Achim Stephan, “Emergenz in kognitionsfihigen
Systemen”, (Der.) Michael Pauen/Gerhard Roth, Neurowissenschaften und Philo-
sophie, Miinchen 2001, s. 123-154; Thomas Wigenbaur (Der.), Blinde Emergenz?
Interdisziplindre Beitrdge zu Fragen kultureller Evolution, Heidelberg 2000.
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dir ve bu 6zellikleri bakimindan uzun bir zaman degismeden
kalir. Geometrik mekan genellikle bir konteyner diisiincesiyle
iligkilendirilir. Genelde o i¢inde gerceklesen seylerden hig etki-
lenmeden kendi 6zelliklerini korumaya devam eden bir gesit kap
olarak digiiniiliir. Bu diisiinceye gore zeminde zamanla delikler
ve ¢ikintilar olugsa da, renkler sararip solsa da, duvarin sivasi par-
¢alanip dokiilse de, geometrik mekéan ayni sekilde kalmaya devam
eder.

Diger taraftan da sahnelemenin meydana geldigi mekéan: per-
formatif bir mekan olarak da diisiinebiliriz. O, aktérle seyirciler
arasindaki iligkiye, diizenleyip yapilandirdigi hareket ve alg: bi-
¢imlerine yonelik 6zel imkanlar sunar. Bu imkénlarin kullanim
sekilleri ve uygulani§ bigimleri veya bunlara nasil kars: gelindigi,
performatif mekan iizerinde déniislii etkiler yaratir. Insanlarin,
nesnelerin, 15181n her bir hareketi, sesin her bir tinis1 bu mekan
degistirebilir. O sabit degildir ve durmadan dalgalanmalar goste-
rir. Sahnelemenin mekénsallig: performatif bir mekanda meydana
gelir ve o boyle bir mekanin koydugu kosullar altinda algilanir.”®

Performatif Mekanlar

Tiyatro mekénlar: -ister tesis edilmis olsunlar, ister sadece ge-
¢iciolarakkurulmus olsunlar- her zaman performatif mekanlardur.
Genelde geometrik mekanlarin tarihi olarak yazilip anlatilan ti-
yatro binasinin ve sahne tekniginin tarihi ayn sekilde 6zgiil per-
formatif alanlarin tarihi olarak anlagilmalidir. Boyle bir tarih
aktorler ve seyirciler arasindaki iligkinin her durumda nasil disi-
niilldégiinii ve ayn1 zamanda aktérlerin ve seyircilerin hareketleri-
ne ve algilarina yoénelik hangi olanaklarin 6ngoérildigiini canl
bir gekilde belgeler. Seyirciler, aktorler igin éngériilen béliimiin
etrafinda dairesel bir sekilde oturup aktorleri neredeyse tamamen
gevrelediklerinde veya onlar dort koseli bir sahnenin ii¢ tarafim
doldurup orada hareket ettiklerinde veya onlar gergeve sahneyle
(rampayla) aktorlerden ayrilip sahnenin kargisinda oturduklarin-
da vb siirekli olarak aktorlerle yeni bir iliski icerisine girerler.
Benzer sekilde, aktorlerin 6rnek olarak genis, dairesel ve hemen

73. Mekan hakkindaki birbirinden farkh gérisler i¢in, 6zellikle geometrik-yapisal ve
performatif mekani¢inbkz.JensRoselt, “Wo die Gefithle wohnen - zur Performativitit
von Ridumen”, (Der.) Hajo Kurzenberger/Annemarie Matzke, TheorieTheaterPraxis,
Berlin 2004.
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hemen bos bir orkestray1 kullanmalari veya onlarin kulislerle do-
natilmig ¢ergeve sahnenin birinci kulisinin 6niindeki dar bir alan-
da eylemeleri, onlarin hareket olanaklarinin 6nkosulunu
olusturur. Mekansal diizenlemeler seyirci i¢in de her zaman birbi-
rinden farkh algilama imkénlar1 sunar. Mesela seyirciler bakisla-
riny, giin igerisinde siirekliolarak degisen parlak bir giines 15181n1n
altinda tiim tiyatro alaninin ve onu gevreleyen manzaranin iize-
rinde dolagtirarak sahnenin (skene) 6niindeki aktorlere, orkestra-
daki koroya veya diger seyircilere yogunlastirabilirler; ya da onlar
mumlarla aydinlatilan ve merkezi perspektifin ilkeleriyle kurul-
muyg kulisli bir sahneye bakabilirler. Onlarin burada miikemmel
bir goriis agisina ya da perspektifin sadece pargali bir algisina mi
-bdyle bir durumda onlar kars: taraftaki locay1 daha iyi gorebilir-
ler- sahip olduklar1 6énemli farklar dogurur. Sonugta, tiim bu
mekansal diizenlemeler seyirciye her zaman farkl algilama ola-
naklari sunar.

Sahneleme alaninin aktorler ve seyircilerin hareketleri ve alg-
lar1 arasindaki iligkileri her durumda 6zgiil bir bigimde diizenleyip
yapilandirma niteliginden yola ¢ikarak, onun biitiin bunlar1 tama-
men belirleyebilecegi sonucuna varillamaz. Performatif mekin
farkli olanaklar sunar, fakat bunlarin nasil kullanihp gergeklestiri-
lecegini dnceden belirlemez. Bununla birlikte onun nasil bir bi-
¢imde kullanilacag: da planlanamaz ve ongoriilemez. Mekanin
planli bir kullanimi albigkanliklara ve yerlesik fikirlere aykir1 oldu-
gunu seyahatnamelerde, giinliiklerde, otobiyografik notlarda,
mektuplarda veya gazete biiltenlerinde bahsedilen olaganiistii du-
rumlara bakarak anlayabiliriz. Ornegin 17. yiizyil Fransiz tiyatro-
sunda, asil seyircilerin sik sik sahnede yer aldiklarini, alani isgal
ederek fiitursuzca sohbet ettiklerini yazilanlardan 6grenebiliriz.
Bu seyirciler sadece mekénsal diizenin seyirci ve aktorler arasinda
kurmas: disiiniilen iligkiyi degil, ayn1 zamanda hareket etme ve
algilama olanaklarini degistirmistir. 18. ve 19. yiizyildaki tiyatro
skandallar1 da benzer sonuglar yaratmiglardir. Ornegin Haupt-
mann’in Berlin Freie Bithnede sahneledigi Giines Dogmadan Once
isimli oyunun prémiyerinde (20 Ekim 1889) bir seyircinin kendi-
sinin kadin doktoru oldugunu sdyleyerek baginin iizerinde sallads-
g1 bir ¢ift forsepsle karanlik salonda ayaga kalkmasi ve oyunculara
sahnenin arkasinda giigliikle ger¢eklesen doguma yardimci olma-
y1 teklif etmesi, aktorler ve seyirciler arasindaki iliskinin radikal
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bir bigimde yeniden tanimlanmasina yol agmstir. Sadece o degil,
gazete haberlerine gore, seyirciler “oyun i¢inde bir oyun” yaratmis-
lardir: “Hayranlik ve tepki, bravo ve yuh sesleri, 1sliklar ve alkiglar
arasinda gidip gelen karsitlik, her eylemin ardindan atilan laflar,
gosteriler, gerginlik ve heyecan oyunun igine tamamen girmistir
ve Lessing Tiyatrosu'nu dolduran tutkulu ve galkantil kalabalik
orayi artik bir toplanti salonuna ¢evirmistir””* Bir¢ok katilimci
mekanin 6ngoriilemez bir sekilde kullanimini uygunsuz ve sinir
bozucu bulmus olsa da (6rnegin Claus Peymann 1965 yilinda bile,
Seyirciye Sovgii isimli performansini ikinci kez sahnelerken bazi
seyircilerin sahneye akin etmesini yadirgamistir), performatif
mekan onun 6ngoériildiigiinden farkh sekillerde kullanilmasim
saglar. Her bir durumdaki kullanim performatif bir mekéani ve 6z-
giil bir mekansallif1 meydana getirir.

Tarihsel avangard akimlar belli bir modelin baskinligini ve bu
durumda aktorleri seyircilerin bulundugu karanlik alandan ayiran
geleneksel gergeve sahneyi radikal bir gekilde reddettikleri igin, bu
fikri dikkate almiglardir. Avangard sanatgilar aktérler ve seyirciler
ile hareket ve alg: arasindaki iligkileri diizenleyip yapilandiracak
birbirinden farkl tiyatro mekanlarinda deneyler yapmuslardir.
Onlar bir taraftan birbirinden farkh tarihsel modelleri tekrar ele
almglar ve bunlari orkestra sahnesi, Ortagag’a ait Pazar alam sah-
nesi veya Kabuki Tiyatrosu'ndaki Hanamichi gibi 6zel bigimlere
sokmuglardir. Reinhardt, Kral Oedipusu Berlindeki Schumann
Sirki'nde sahnelerken ve orkestra sahnesinin olanaklarini dener-
ken, Antik Yunan tiyatrosunu yeniden canlandirmay1 hedefleme-
migstir. O daha gok, aktorler ve seyircilerden bir topluluk yaratmaya,
gerceve sahneye aligmig aktorlere yeni hareket alanlari ve seyircile-
re de yeni alg1 bigimleriyle bakis agilar1 kazandirmaya galigmistir;
ve bu yiizden de ¢ok agir bir sekilde elestirilmistir. Alfred Klaar
“oyunun Oniimiizdeki, aramizdaki, altimizdaki ve arkamizdaki
mekana dagilimini ve dolayisiyla [seyircinin] goriis agisin1 sonsuz
defa degistirmek zorunda kalmasini™”* elestirmistir.

Diger taraftan tiyatro reformcular: ve avangard sanatgilar, ya-
ratmug olduklar1 sahnelemelerle igeriksel bir baglantisi olan yerle-

74. Curt Baake, Berliner Volksblatt, 22.10.1889. Aktaran: Nobert Jaron vé. (Der.),
Berlin-Theater der Jahrhundertwende. Biihnengeschichte der Reichshauptstadt im
Spiegel der Kritik (1889-1914), Tiibingen 1986, s. 96.

75. Alfred Klaar, Vossische Zeitung 513, 14 Ekim 1911.
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ri ve mekanlar1 -yani “orijinal yerlesim bolgelerini”- kullanmay1
tercih etmislerdir. Reinhardt Bir Yaz Gecesi Riiyasrm Berlin-Ni-
kolasseedeki bir karagam ormaninda (1910), Salzburg Biiyiik
Diinya Tiyatrosunu Salzburg Kolej Kilisesi'nde (1922), Venedik
Taciri’ni de Venedik'teki San Travasoda (1934) sahnelemistir. Ni-
kolaj Evreinov Kis Sarayina Hiicum isimli kitlesel gosterisini Kig
Sarayrnin 6niindeki meydanda ve sarayin pencerelerinde (Pet-
rograd, 1920) gergeklestirmigtir. Sergei Eisenstein ise sahneye
uyarladig1 Tretjakov'un Gaz Maskeleri (1923) ig¢in Moskova'daki
bir gaz fabrikasini se¢mistir. Bu alanlardan her biri, aktorler ve
seyirciler arasindaki iligkilerin miizakere edilmesi i¢in ve ayni za-
manda yeni hareket ve alg: bigimlerinin yaratilmas: igin 6zel
imkénlar sunarlar. Onlar tamamen yeni olanaklarin yaratilmasi-
na izin verecek sekilde kurulmuslardir.

Bununla birlikte, bu donemde mekani farkl sekillerde kulla-
nabilme §ansi sunan yeni tiyatro binalarinin yapimi da planlan-
mistir. Ornegin Reinhardt, Schumann Sirki'ni “Biiyiikk Oyun
Tiyatrosu”na doniistiirmiistiir veya o Piscator Grospius’la birlikte
“Total Tiyatro”yu tasarlamugtir.

Yirminci ylizyillin bagindaki tiyatro reformcular: ve tarihsel
avangard akiminin temsilcileri mekinin performatif bir yapiya
sahip oldugunun farkindalardi. Onlar farkh mekanlar tarafindan
—aktorler ve seyirciler arasindaki ve onlarin hareketleriyle algllarl
arasindaki iligkiler agisindan- meydana getirilebilecek yeni ola-
naklar1 aragtirmiglardir. Onlar ayn1 zamanda bu olanaklar: seyir-
cide bellibash alg1 ve davranig bigimleri yaratabilmek i¢in kendi
diisiincelerine ve hedeflerine uygun bir sekilde (yeniden) bi¢im-
lendirerek daha da giiglendirmiglerdir. Daha 6nce de belirtildigi
gibi, avangard yonetmenlerle 6zdevinimli feedback doéngiisii
kontrol altina alinmaya galisilmugtir.

Ikinci Diinya Savagrndan sonra —ve kismen heniiz 1930’larin
sonunda- rampali gergeve sahneli tiyatro (proscenium) yeniden
baskin bir hale gelmistir. Almanyada 1950’li yillarda bu tarz ¢ok
sayida tiyatro binalar1 yapilmigtir. Degisken mekénlar saglayabi-
len yeni yapilar neredeyse hig inga edilmemistir. Benim bildigim
kadariyla, 1980 yilinda Berlinde Lehniner Platzda agilan Schau-
bithne “yeni/degisken yap1” tarzindaki ilk 6rnegi teskil eder -bu
durum 1960’h yillarda baslayan performatif donemecin bir sonu-
cu olarak goriilebilir-.
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1960’11 yillarda ikinci defa —fakat gok daha siddetli ve radikal
bir bigimde- tiyatro binalarindan disariya bir go¢ (Exodus) bag-
lamigtir. Eski fabrikalar, mezbahalar, siginaklar, tren garlari, pa-
zar alanlari, aligveris merkezleri, fuar alanlari, stadyumlar,
sokaklar ve meydanlar, metro platformlari ve sehir parklari, bira
cadirlary, ¢oplitk araziler, araba garajlary, yikintilar ve mezarliklar
yeni oyun alanlarim olusturmugtur. Burada segilen mekanlar
daha 6nce tamamen farkli amaglar i¢in kullanilip sahne alanlari
olarak tasarlanmadig, inga edilmedigi veya sekillendirilmedigi
i¢in seyircilerle aktorler arasindaki iligkiyi belirleyici herhangi
bir kurali ima etmezler. Sahnelemelerde kullanilan bu tiir yeni
mekaénlar seyirci-aktor iligkisinin durmadan yeniden tanimlan-
masina izin vermistir, ¢iinkii onlar iki grubun bulunduklari alan-
lar1 kesin ¢izgilerle birbirlerinden ayirmadan her ikisi igin bir
dizi hareket etme ve algillama olanaklar1 yaratmigtir. Bu tiir
mekdénlarin kullanilmasiyla sahnelemenin seyirci-aktor iligkisini
yapilandirdig1 ve mekansallig1 yaratan seyin aslinda o oldugu dii-
stincesi agikga gozler 6niine serilmistir.

Burada mekénin performatif yapisini daha belirgin bir hale ge-
tiren {i¢ farkl yébntemden bahsetmek miimkiindiir: 1) (Neredeyse
tamamen) bos bir mekénin veya aktorlerle seyirciler arasinda ge-
sitli hareketlere izin veren degisken bir meké4nin kullanilmasi; 2)
Seyirciler ve aktérler veya onlarin hareketleri ve algilar: arasindaki
iligkilerin miizakeresine yonelik bu zamana kadarbilinmeyen veya
kullanilmayan olanaklar sunan 6zgiil mekansal diizenlemelerin
yaratilmass; 3) Onceden bilinen ve farkh amaglar i¢in kullailan
mekénlarin 6zgiil olanaklarini arastirilmasi ve denenmesi.

1) Bir siginakta gerceklesen Celtic +~~~ isimli performansta
bazi tahta banklar bulunmasina ragmen, mekénsal diizenleme
herhangi bir kurali 6ngérmez. Beuys ve seyirciler mekanin her
tarafinda hareket etmislerdir. Onlar arasindaki iligkiyi dogrudan
Beuys'un hareketleri ve seyircilerin verdikleri tepkiler sekillendir-
migtir. Katilimcilarin ne algiladiklar: tamamen onlarin mekanda
stirekli olarak degistirdikleri farkli konumlarina -mesela, onlarin
banklardan birinin tizerindeki, kalabaligin ortasinda sikigan, ka-
labaligin disindaki, dogrudan sanatginin 6niindeki veya yan tara-
findaki vb konumlarina- baghdir. Aktorle seyircilerin hareketleri
stirekli olarak degisen bir mekéansallik meydana getirmistir.
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Dionysus in 6 9da ise belli bir mekansal diizenleme vardir. Eski
bir araba tamirhanesinin ortasinda, yani Performance Garage’in-
da, oyuncu mekéni seyircilerden siyah lastik dosemelerle ayrilmig
gibi goriiniiyordu. Duvardan yukar1 dogru ok kath raflar yiiksel-
migsti ve bu raflarin her kat1 birbirine merdivenlerle baghydi. On-
lardan yalnizca bir tanesi neredeyse tavana ulagacak bir kule kadar
yiiksekti. Seyirciler siyah dosemeleri gevreleyen halinin iizerinde
istedikleri yere ¢omelebiliyor, raflarin altinda siiriinebiliyor veya
onlarin herhangi bir katina oturabiliyorlardi. Béylece onlar mer-
kezi alandan uzakliklarini ve orada meydana gelen olaylar1 gérme
agilarini istedikleri gibi belirleyebiliyorlardi. Fakat mekéanin dagili-
munin yarattigi olanaklar sahnelemenin gidisati: boyunca siirekli
gelistirilmigtir. Ornegin sanatgilar ortadaki bélgede kalmakla ye-
tinmeyip alanin her tarafinda hareket ediyorlardi. Pentheus’u can-
landiran oyuncu kulenin en iist katina gikarak Thebai halkina bir
konusma yapt1. “Kucaklagma Sahnesi’nde (“caress-scene”) sanat-
¢ilar mekanin bir ucundan raflarin altina “gizlenmis” seyircilerin
bulundugudiger ucunakadar her tarafa dagildilar. Benzer sekilde,
seyirciler de sahneleme boyunca mekéinda hareket etme hakkina
ve sansina sahip olmugslardir. Onlar kendilerine durmadan daha
iyi bir konum ve gorii§ agis1 aramugslar, sanatgilara ve diger seyirci-
lere olan mesafelerini diledikleri gibi diizenlemigler ve merkez ala-
n1 doldurarak “hikayeye ortak olmuglardir” Sonug olarak, boyle
bir mekansal diizenleme, tamamen bos bir mekanla karsilagtirildi-
ginda, aktorlerin ve seyircilerin hareket etme ve olaylari algilama
olanaklarini kisitlamaz, aksine onlar1 daha da katlayarak arttirir.
Bu yontem, en bagindan beri hi¢bir olanag: ayricalikli kilmadig:
i¢in veya goz ardi etmedigi i¢in mekénin performatif yapisin1 daha
giiglii bir sekilde agiga cikarir. Mekansallik ag1” bir gekilde aktor-
lerle seyircilerin hareketleriyle ve algilariyla meydana getirilmistir.

2) Ikinci yéntemde ise belirli olanaklarin gergekten tercih edilip
digerlerinin goz ardi edildigi varsayilabilir. Grotowski ¢aligmalarin-
da seyircilerle aktorler arasinda 6yle bir yakinlik kurmay: bagar-
mustir ki, sonugta seyirciler aktorlerin nefes aligverislerini
hissedebilmis ve hatta onlarin terlerini koklayabilmistir. Onun ta-
rafindan sahneye uyarlanan Stowackinin Kordian'minda (1961),
salonun ii¢ ayr bolgesine (65’ten az sayida olmak iizere) seyircinin
oturacagi demir ranzalar kurmustur. Bu ranzalar aym zamanda

190



sahnelemenin en 6nemli olaylarinin meydana geldigi podyumlar
olarak gérev gormiislerdir. Aktorler ve seyirciler ayni1 mekéni etkin
bir sekilde paylagmigslardir. Seyirciler de ayni gekilde timarhanenin
sakinleri gibi muamele gérmiiglerdir. Ornegin doktor, oyuncularin
ve seyircilerin belli bir sarkiy1 séylemelerini talep etmistir. Oyuncu,
bunu yapmay: reddeden seyircilerin yanina giderek onlarin kendi-
ne itaat etmelerini emretmis ve burunlarinin altinda bir sopa tuta-
rak onlari tehdit etmigtir. Oyuncular mekénin her tarafinda hareket
ederken, seyirciler de tabiri caizse onlarin yataklarina zincirlenmis-
lerdir. Seyircilerin alg:1 olanaklar1 onlarin oturduklan yataklarin
tam olarak mekanin neresinde bulunduguna veya onlarin iistteki
yatagi mi yoksa alttakini mi iggal ettiklerine baghdir. Boylece bura-
da yaratilan mekansalliklar seyircileri biitiiniiyle belirli deneyimle-
re maruz birakmuglardr.

Grotowski, Calderén’'un Stowacki versiyonuna gére sahneye
aktardig1 Sadik Prens (1965) isimli ¢aligmasinda da benzer bir
yontem kullanmigtir. Burada tiyatro bir ¢esit theatrum
anatomicum’a* benzemistir. Sadece 30-40 tane seyirci dairesel ge-
kilde ve yiikselen basamaklarda sahnenin etrafinda durmugtur;
bu basamaklar seyircilerin sadece kafalarinin (belki de gogiisleri-
nin de) goriilebilecegi yiikseklikteki duvarlarla birbirlerinden ay-
rilmisti. Boylece seyirci yalmizca tamamen hareketsiz bir hale
getirilmemis, o ayn1 zamanda dehget verici olaylar kargisinda ba-
sit bir dikizci konumuna sokulmustur. Her iki durumda da
mekénsal diizenlemeler ve bu diizenlemelere bagh olan kurallar,
aktorler ve seyirciler arasindaki iligkinin ile onlarin hareket ve
algt bigimlerinin islevi, performatif mekinda dolasan enerjiyi
mekansalliga 6zgii bir gii¢ olarak gelismesini saglamaktur.

Bu aym zamanda Einar Schleef’in ¢ok daha biiyiik bir me-
kanda, Frankfurter Schauspielde sahneledigi Anneler’de veya bir
ambari ¢agristiran Bockenheimer Gar’inda sahneledigi Gotz von
Berlichingende —-tamamen farkli bigimlerde de olsa- uyguladig:
mekansal diizenlemeler igin de gegerlidir. Schleef, bu ikinci ¢alig-
masinda, mekanin ortasindan gegerek boylamasina ilerleyen ve
“bodrum kat1” da olan genis bir kprii kurmugtur. Bu képrii sah-
neleme esnasinda farkl sebeplerle agilip kapanan ¢ikis kapilarina
dogru uzanmigtir. Oyuncular bu kopriiniin alt katinda ve tizerin-

* (Lat.) Anatomi tiyatrosu. (¢.n.)
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de -demir topuklu ¢izmeleriyle- hareket etmisler ve kaynamis
patatesleri dagitirken de seyircilerin arasina karigmiglardi. Seyir-
ciler kopriiniin her iki tarafindan kargilikli olarak yiikselen sirala-
ra oturdular. Ust siralarda oturan seyirciler kopriiniin altinda
meydana gelen olaylar1 sadece kisith bir sekilde gorebilirken, on-
lar tam olarak kargilarinda oturan seyircileri ¢ok iyi bir sekilde
algilayabildiler. Buna kargin kopriiniin iizerindeki eylemler, alt ve
orta siralarda oturan seyircilerin karg1 tarafta oturan seyircileri
gormelerini engellemigstir. Diger taraftan da, 6n ve alt siralar kop-
riiye o kadar yakindi ki, seyirciler neredeyse yanlarinda tepinen
ve lizerlerine hiicum eden oyunculardan akan terleri koklayabili-
yorlardi. Képriiniin altindaki ve iistiindeki bu eylemler seyirci-
oyuncu iligkisini siirekli olarak yeniden tanimlamis ve seyircilere
belirli alg1 olanaklar1 sunmug veya bunlara engel olmustur. Sah-
nelemede bu sekilde yaratilan mekénsallik durmadan degismis-
tir; o bazi anlarda aktorlerle seyircilerin topluluk olusturmalarina
yardimci olurken, bazi anlarda da boyle bir toplulugun olusumu-
na kars1 koymustur.

3) Ugiincii yéntem ise daha énce -veya aymi anda- farkli
amaglar i¢in kullanilan bir mekandan yeni bir mekéinsalliginin
yaratilmasini saglayan olanaklara dayanir. Klaus Micheal Griiber
bu yontemi oldukga sik kullanmugtir. Griiber (Goetheden uyarla-
dig1) Faust Salpétriére’yi 1975 yilinda Chapelle Saint Louisdeki
Pitie-Salpetriere Hastanesi'nde, Kis Seyahatini 1977de Berlin
Olimpiyat Stadyumu'nda, Rudi’yi 1979da Berlindeki Esplanada
Otelinin kalintilar1 arasinda, Solgun Anneler ve Narin Kiz
Kardegsleri 1995 yilinda Goethe’nin hamisi olan Weimer-Saxe
Diikii Carl August'un yaz konagindaki, yani Belvedere Sarayrnin
kuzey yamaglarindaki Sovyet Mezarligrnda sahnelemistir. O bu
mekanlariolduklar: gibi kullanmamaigtir; daha gok onunla ¢alisan
sahne tasarimcilariyla birlikte (Gilles Aillaud ve Eduardo Arroyo
veya Antonio Recalcati) mekénlara siirekli yeni ayrintilar ekleye-
rek onlarin performatif yapisini vurgulamuglar, onlarin 6nceki an-
lamlarini degistirmis veya arttirmiglardr.

Antonio Recalcati Rudi isimli sahneleme igin daha 6nce biiyiik
bir otel olan Esplanade’nin savagtaki bombalardan etkilenmemis
veya ¢ok az etkilenmis mekanlarina (giris salonuna, palmiyelerle
kapli avlusuna, kahvalt1 salonuna ve “imparator salonu” diye ad-
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landirilan yere’®) enstalasyonlar kurmugtur. Aslinda bu mekénlar,
otelin 6niinden hayvanat bahgesine kadar uzanan agik alani kapa-
tan Berlin Duvari inga edilmeden 6nce diizenli olarak opera, sine-
ma balolari, basin toplantilari, moda defileleri veya giizellik
yarigmalari i¢in kullanilirdi. Berlin Duvarrnin inga edilmesinden
1970]i yillara kadar bu mekénda ara sira bazi etkinlikler yapilmig
olsa da, yikintilar gozle goriiliir bir gekilde sessizlesmeye bagla-
mugtir. Griiber ve Recalcati Rudi igin seyirciyi bu mekana davet
etmiglerdir. Oyuncu Paul Burian kahvalti salonunda oturdu ve
Bernard Brentano’'nun 1934 yilina ait romani olan Rudi’yi mono-
ton bir sesle okumaya bagladi. Onun sesi kiigiik bir gecikmeyle
hoparlérler araciligiyla diger mekanlara aktarilmigtir. Bagka bir
odada ise kot pantolonlu, genis yakali bir gomlek ve bir kazak gi-
yinmis olan uzun sagl bir geng erkek oyuncu ve bir tekerlekli san-
dalyede oturan gri sagly, siyah ceket ve siyah elbise giyinmis olan
sisman bir kadin oyuncu bulunuyordu. Seyirci her bir odada do-
lagabilir, odalarda istedigi kadar kalabiliyordu. O istedigi zaman
oturabiliyor, hoparlorlerden gelen sesleri dinleyebiliyor veya her
bir odaya diledigi siklikta yeniden girebiliyordu.”” Seyirci sesli ki-
tap okuyan Paul Burian’in bir oyuncu oldugundan emin olsa da,
onun mekandaki geng erkegin veya yash kadinin hangi gérevi
iistlendiginden emin olmas: biraz giitii. Bu belirsizlik aslinda
odalarda gezinip duran diger seyirciler i¢in de gegerliydi. Mekanda
dolasan her bir kigi, bir oyuncu olarak veya bagka bir seyirci ola-
rak algilanabiliyor ve onunla siirekli yeni iligkiler ~mesela onun
mekandaki hareketlerini dikkatlice takip ederek veya onunla ko-
nugarak, ona onun algilariny, izlenimlerini ve duygular: veya sa-
dece saatin ka¢ oldugunu sorarak- kurulabiliyordu. Boylece
mekansallik Rudide esasen seyirciler tarafindan, seyircilerin ha-
reketleri ve algilar1 araciligiyla meydana getirilmistir. Elbette on-
lar performansin mekansalligin1 ayn1 zamanda odalarda tek tek
bulunan nesnelerin tagidig1 veya okunan metinde sakl oldugu
diigiiniilen anlamlar sayesinde de yaratmuglardir. Béyle anlamlar
seyircilerin algilarin1 etkilemis ve onlar1 yeni ve bagka bir
mekansallik olugturan hareketlere ve davraniglara yonlendirmis-

76. Bugiin karmagik teknolojik yontemlerle nakledilen bu mekénlar1 Berlin'de Pots-
damer Platzdaki Sony Centerda gérmek miimkiindiir.

77. Bu sahneleme hakkinda oldukga faydah bilgiler igin bkz. Friedemann Kreuder, For-
men des Erinnerns im Theater Klaus Michael Griibers, Berlin 2002, 6zellikle s. 43-70.
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tir. Algilama, iligkilendirme, hatirlama ve imgeleme birbiriyle ke-
sigmistir —eski Biiyiik Esplanade Oteli’nin gergek mekanlar1 aym
zamanda imgelenen veya animsanan mekanlar olarak deneyim-
lenmigtir-.

Los Angeles’le Cornerstone Theater grubu, 2001 yilinda Santa
Monicada bir aligveris merkezinde Beckett ve Pirandellonun me-
tinlerinden olugturduklar1 Foot/Mouth isimli kolaj1 sahnelerken bu
yontemi ¢ok daha farkli bir bigimde kullanmiglardir. Seyirciler ahig-
veris merkezinin alt katinda 6zel olarak kargilanmig ve onlara ku-
lakliklar dagitilmistir. Ardindan grubun iiyelerinden biri onlan
yukarida bulunan ve agagidaki katlar1 iyi bir sekilde gorebilecekleri
bir galeriye gotiirmiistiir. Seyirciler sadece galeride degil, ayni za-
manda Avim'nin her yerinde diledikleri gibi dolasabiliyorlardi. Ben-
zer gekilde oyuncular da Avim'nin her tarafinda hareket etmis
olsalar da, onlar genel olarak galerinin karg: tarafinda ve bir altin-
daki katta, seyircilerin onlar1 yukarindan gorebilecegi bir sekilde
performanslarini gergeklestirmislerdir. Alt kattaki bu mekandan da
gecip giden insanlar vardu. Seyirciler ilk bagta kimlerin oyuncu ol-
dugunu ve oyuncularin hangi yénden geldigini bilmedikleri i¢in,
onlar i¢in gelip gegen herkes bir oyuncu haline gelmistir. Daha son-
ra seyirciler i¢in kimlerin oyuncu oldugu agik hale gelmis olsa bile,
oradan gelip gegenler icin seyirciler zaman zaman dikkatlerin ta-
mamen iizerlerine gekildigi bir gesit 6zel aktorler olarak kalmaya
devam etmiglerdir. Gelip gegen insanlardan bazilar1 sadece dolagip
diikkanlarin 6niinde durmugslar, digerleri magazalarin vitrinlerine
bakip igeriye girmisler ve oralar1 kisa veya uzun bir zaman sonra
genelde yeni posetlerle terk etmislerdir. Onlardan bazilari, yash bir
kadinin (bir oyuncunun) sanki agag: diisecekmis gibi parmaklk-
lardan sarktigina taniklik etmigler ve tedirgin olmugslardir. Bazilar1
da yukarida kulaklik takmis olan seyircileri gérmiigler ve bir siire
onlara dogru bakmugladur.

Bu kosullar altinda kimin aktor, kim seyirci sayilmas: gerekti-
gine karar vermek ¢ok zordu. Avinde dolasan herkes aktor ve/
veya seyirci haline gelebilirdi. Dolayisiyla aktor-seyirci iliskisi her
durumda farkh bir bigimde kurulmus ve kimin kimi hangi rolde
gordiigiiyle alakahdir. Her bir katilimci igin birbirinden farkli ha-
reket etme ve algilama olanaklar1 agik birakilmigtir -bu durum
ozellikle bilet almug kiiler, yani 6zel bir seyirci olma statiisii kaza-
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nan kisiler igin gegerlidir-. Her bir kisinin eylemi, mesela onun
belli bir yone bakip hareket etmesi, oyuncularin seslerini ileten
kulaklig1 takmaya devam etmesi, bazen kulakligini ¢ikararak ta-
mamen Avin'nin kargasasina ve kalabalik giiriiltiisiine kulak ver-
mesi veya grubun oyunculariyla gelip gegenleri birbirlerinden
ayiramamasi vb siirekli yeni bir mekénsallik yaratmigtir. Boylece
Avmde olup bitenler ve oyuncularin eylemleri siirekli olarak yeni
bigimlerde birbirleriyle kesismis ve ortiigmiistiir.

Hygiene heute isimli olugum tasarlamig olduklari sesli turlarda
(Audiotouren) benzer bir mekansallik yaratma ilkesini —olduk¢a
farkl bigcimlerde- kullanmiglardir. Bu zamana kadar onlar
Giessende (Verweis Kirchner,2000), Frankfurtam Mainda (System
Kirchner, 2000), Miinih'te (Kanal Kichner, 2001) ve Grazda (Kirc-
hners Schwester, 2002) farkh turlar gergeklestirmislerdir. Miizeler-
de, saraylarda veya diger tarihi alanlarda kullanilan seyyar
kulakliklardan seyircilere dagitilmistir. Seyirci bu kulakliklarla
gezilen her sehirde yaklagik bir saat boyunca yonlendirilecekti.
Her bir seyirci tek bagina ve 15 dakikalik araliklarla sehir turuna
gonderildi. Walkmandeki kayit, iddiaya gore 1998 yilinda gizemli
bir gekilde ortadan kaybolan kiitiiphane gérevlisi Kirchner’in ar-
dinda biraktig tuhaf bir yagam izini anlatmaktadir. (Alinan du-
yumlara gore, bu kayit Miinih’te bir umumi tuvalette bulunmustur.
Sehir turu tam da bu noktada baslar.) Kayittaki ses 6ncelikle kii-
tiiphane gorevlisinin nasil kayboldugunu anlatmig ve daha sonra
bunu dinleyen kisiyi ~hem takip¢i hem de takip edilen kisi ola-
rak- bu olayin igine katmugtir. Seyirci agik¢a bir tuzaga diisme ve
“salyangoz” tarafindan yakalanma tehlikesiyle kars1 karsiyadir.
Boylece o hikayenin kahramani haline gelmis ve sahnelemenin en
6nemli aktorii olmugtur. Katilimci, Miinih’te yeraltinda bulunan
bityiik bir araba parkinda hizli nefes alip veren birinin sesini duy-
mus ve bu ses onu §6yle uyarmistir: “Kos! Kapiy: ag. Salyangoz
¢ok yakininda, onun kokusunu alabiliyor musun? Daha hizh kog
ve pasajin sonundaki kapiy1 ag!” Bir tramway duragina gelindi-
ginde de bagka bir ses gu talimat1 vermistir: “Duraktaki insanlara
dikkat et. Valiz tagiyanlar1 gorityor musun?” Elbette Miinih’in
merkezindeki her tramvay duraginda valiz tagiyan insanlar gorii-
lebilir. Benzer sekilde (Frankfurt'taki turda sesin isaret ettigi gibi)
nerdeyse her sehirde mavi gomlekli insanlar dolagir; ya da kamu-
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sal alanlarda (takibin devam ettigini kanitlamak igin sesin refe-
rans verdigi) MOBESE kameralar1 kuruldugu igin, seyircinin/
aktoriin burada gergekten kendini takip eden kisilerin oyuncular
olup olmadigina karar vermesi -imkansiz olmasa da- olduk¢a
gitiir. Sesin verdigi talimatlara uymus olan seyirci/aktériin dav-
raniglar: abartili hale geldigi i¢in gelip gegenlerin dikkatini gek-
mis, bazilan1 durarak onu izlemeye baglamiglar. Burada su soru
ortaya gikar: Takipgi roliinii oynayan kisi seyirci midir, oyuncu
mudur yoksa her ikisi midir? Seyirci, aktorler-seyirciler ve oradan
gegip gidenler arasinda ayrim yapamadan aktér konumuna geg-
mistir.

Seyirciler kisa bir siire sonra, daha 6nce iyi bildiklerini zannet-
tikleri bir sehri bagka bir gézle gérmeye baglamiglardir. Onlar ta-
ninmig sokaklara, meydanlara, parklara, binalara ve hatta kayit
cihazindan gelen sesin verdigi talimatlar dogrultusunda birbirin-
den gizem dolu, olaganiistii ve kurgusal hikayelerin -ve bu
hikayelerde 6nemli bir rol iistlenerek- yasandig: alanlara girmis-
lerdir. Her bir seyircinin mekandaki hareketi ve kulakliktan gelen
sesle degisen veya en azindan renklenen 6zgiil algisi sehrin
mekansalligini gergek ve kurgusal alanlarin, kisilerin ve eylemle-
rin garip bir kesisimi olarak yeniden yaratmustir.

Bu yontemlerden her biri performatif mekéni bariz bir gekilde
stirekli degisen bir mekén olarak meydana getirirler. Mekansallik
aktorlerin ve seyircilerin hareketleriyle ve algilariyla ortaya gikar.
Birinci yontem o6zdevinimli feedback dongiisiiniin yarattif
mekansallik siirecine odaklanirken, ikincisi ise performatif bir
mekanda dolasan ve 6zel bir etki yaratabilen enerijilere dikkat ge-
ker. Ugiincii yéntem de mekansalli1 gercek ve kurgusal mekénlarin
kesisimi olarak meydana getirir ve performatif mekan bir “ara
mekén” olarak saptar.

Mekansallik -bu ii¢ durumda da gorildigia gibi- 6nceden
verili bir kalip degildir, o daha ¢ok araliksiz bir sekilde yeniden
yaratilir. Performatif mekan, bir veya birden fazla yaraticinin
urettigi bir eser oOzelligi tasiyan geometrik-yapisal mekandan
farklidir. Ona sanat yapit1 6zelliginden ¢ok olay niteligi uygun-
dur.
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Atmosferler

Performatif mekan aym zamanda her zaman belli bir atmos-
fere sahip olan bir mekandir. Siginak, tren gari, eski litks bir otel
vb mekénlardan her birinin yalmizca kendilerine 6zgii olan at-
mosferleri vardir. Mekansallik sadece bir mekanin aktorler ve
seyirciler tarafindan 6zgiil bir sekilde kullanilmasiyla degil, ayni
zamanda onun yaydig1 6zel atmosferlerle ortaya ¢ikar. Corners-
tone Theater grubunun galiymalarinda bu iki olgu birbirine kar-
magtk bir bigimde baglanmigsti. Aligveris merkezinde bagibos bir
sekilde dolagma ve olaylar1 izlemek i¢in galeride durup bekleme
olanag1 -6rnegin Avindeki Cuma aksami kargasasini veya oyun-
cular tarafindan Beckett’in ve Pirandello'nun metinleri kullanila-
rak yaratilan ve siirekli olarak gergeklik ile kurgusallik arasinda
gidip gelen durumlari ya da oradan gelip gegenlerden gelen fark-
I1 tepkileri seyredebilme olanagi- aligveris merkezinin 6zel at-
mosferini kendine has bigimiyle ortaya ¢ikarmistir ve bunu
hisseden seyirciler de onun etkisi altina girmislerdir.

Atmosfer, sahne ve seyirci salonunu birbirinden ayiran ve sah-
neyi sadece oyunculara saklayan geleneksel tiyatroda bile tama-
men Ozgiil bir mekénsalligin yaratilmasina katkida bulunur.
Ornegin seyirci Marthaler’in Murx den Europaeer! Murx ihn!
Murx ihn! Murx ihn! Murx ihn ab! (Avrupal’mn igini bitir! Isini
bitir! Isini bitir! Isini bitir! Isini tamamen bitir!, Berlin 1993, sahne
tasarim1 Anna Vierbock) isimli sahnelemesini seyretmek igin
Rosa Liixemburg Platzdaki Volksbithne’ye girdiginde, ortamin
kendine has atmosferi hemen onun etrafini sarmigtir. Bu atmos-
fer oldukga rahatsizlik verici, iirkiitiicii ve gergekiistii bir bekleme
salonunu animsatiyordu. Seyirci sahnenin {izerinden tavana ka-
dar sentetik bir maddeyle d6senmis olan ve salonunun sicak tahta
kaplamasini girkin bir sekilde devam ettiren bir mekéan goriiyor-
du. Sahnenin ortasinda sanki koridora dogru agilan siirgiilii bir
kaps, sagda ve solda tuvalet kapilar1 vardi Bu kapinin iizerinde
tren istasyonlarinda goriinen ve durmus olan bir saat bulunuyor-
du, yaninda “zaman hi¢ durmasin diye” yaziyordu. Sag taraftaki
duvarda pash kalorifer petekleri ile iki tane bilyiik komiir sobasi
ve 6n sol tarafta da bir piyano bulunuyordu. Son olarak mekanin
ortasinda, diimdiiz siralanmig kare plastik masalarinin etrafinda-
ki sandalyelerin iizerinde on bir tane oyun kisisi hareketsiz bir

197



sekilde oturuyordu. Ortamin 6zel atmosferini bu 6gelerden her-
hangi birine indirgemek miimkiin degildi (her ne kadar saat veya
komiir sobasi gibi nesneler seyircinin dikkatini daha ¢ok iizerleri-
ne gekmis olsalar da). Atmosfer daha ¢ok ortamin genel izlemiyle
yaratiliyordu. Ortamin atmosferi seyirciye tesir eden ve onun
daha sonraki algisin etkileyen ilk unsurdur.

Gernot Bohme'nin ifade ettigi gibi, atmosferlerin herhangi bir
yeri yoktur, fakat onlar yine de mekansal olarak yayilirlar. Atmos-
ferler ne sadece onlarin kaynag gibi gériinen nesnelere ne de on-
lar1 mekdnda bedensel bir sekilde hisseden insanlara aittiler.
Atmosfer seyircinin tiyatro salonunda yakaladig: ve igine “daldig1”
ilk duygudur ve seyircinin mekansallig1 oldukga 6zgiil bir bigimde
deneyimlemesini saglar. Biitiin bunlar1 mekandaki 6gelere tek tek
bakarak agiklamak miimkiin degildir. Ciinkii atmosferi yaratanlar
onlar degil, daha ¢ok (tiyatro ¢aligmalarinda genelde titizlikle ha-
zirlanan) tiim 6gelerin birbiriyle etkilesimidir. B6hme, atmosfer
kavramini Benjamin’in aura (hale) kavramindan yola gikarak, an-
cak bu kavramin igerigini 6nemli bir sekilde degistirerek estetige
kazandirmigtir. Ona gore atmosferler “[...] nesnelerin, insanlarin
ve onlar1 gevreleyen bilesimlerin varligiyla, yani onlarin vecdiyle
i¢ine ‘dalinan’ mekanlardir. Onlar seylerin varolus katmanlaridir,
seylerin mekéndaki gergekligidir”’® Dolayisiyla atmosfer geomet-
rik-yapisal bir mekana degil, performatif bir mekana aittir. Atmos-
ferlerin

[...] rastgele havada siiziildiikleri diisiiniilemez, onlar daha ok seylerden,
insanlardan veya onlarin bilesimlerinden dogan veya yaratilan seylerdir.
Bu yiizden onlar nesnel bir sey olarak, yani seylerin sahip olduklar1 6zel-
likler olarak diigiiniilemezler; daha gok nesneseldir, yani onlar vecd bigi-
mindeki 6zellikleri sayesinde kendi varlik katmanlarini agimlayan seylere
aittirler. Ayn1 zamanda atmosferler 6znel de degildirler, yani belli bir ruh-
sal durumu tanimlamazlar. Fakat onlar dzneseldir, yani onlar insanlarin/
oznelerin bedensel varliklariyla hissedilirler ve bu his ayni1 zamanda 6zne-
lerin mekanda bedensel bir sekilde var olmasidir.”

Atmosferin bu sekilde tanimlanip saptanmasi bizim konumuz
i¢in 6zellikle iki agidan 6nem tagir. Bir taraftan Bohme, atmosfer-
leri “varhigin katmanlar1” olarak tanimlamaktadir. Diger taraftan

78. Bohme, Atmosphiire. Essay zur neuen Asthetik, s. 33.
79.A.g.y. s. 33 vd.
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o, atmosferleri ne onlar1 yaydig: diisiiniilen seylere, ne de onlar1
bedensel olarak hisseden 6znelere konumlandirmistir. Atmosfer-
ler daha ¢ok onlarin arasinda ve her ikisinde birden bulunurlar.
“Varhgin katmanlar1” kavrami agik¢a seylerin simdiliginin 6zel
bir bi¢imini kastetmektedir. Bohme bunu daha yakindan “seyle-
rin vecdi’, yani eylerin onu algilayan kisi tarafindan mevcut bir
bi¢imde goriiniisii olarak agiklar. Burada vecd kavrami sadece bir
seyin rengini, kokusunu veya nasil ¢inladigini, yani onun sézii-
mona ikincil niteliklerini degil, ayn1 zamanda onun “bigim” gibi
birincil 6zelliklerini de kapsar: “Bir seyin bigimi [...] digar1ya dog-
ru da etki eder. O adeta ortamin igine yayilr, seyi gevreleyen
mekanin homojenligini alip gotiiriir ve onu gerilimlerle ve hare-
ket etme olanaklariyla doldurur™® ve onu bu sekilde degistirir. Bu
ayn1 zamanda bir geyin uzami ve hacmi i¢in gegerlidir. Uzam ve
hacim bir nesnenin sadece belli bir mekan: doldurma 6zelligi ola-
rak diginilmez. “Bir seyin uzami ve hacmi [...] ayn1 zamanda
disa dogru hissedilebilir, onlar seyin bulundugu mekana onun
kendi agirligini ve yonelimini bahgederler”®

Seylerin vecdi, bu sekilde disa dogru etki eden seylerin onlar
algilayan kisiye 6zel bir bigimde var olarak goriinmesine yol agar
ve onun dikkatini zorla kendi iizerine geker. Dolayisiyla vecd kav-
ramu mevcudiyet kavramiyla tam olarak aymi anlami tagimaz.
Gergi o sadece zayif degil, ayn1 zamanda giiglii bir mevcudiyet
kavramina kargilik gelir. Fakat mevcudiyet kavrami insanlar ara-
sindaki enerjetik siireglerle ilgiliyken, seylere onlarin kendi arala-
rinda veya kendilerinden kaynaklanan bir enerji atfetmek olduk¢a
giigtiir. Aym1 zamanda seyler, algilayan kisinin normalde duyup
gordiiklerinden farkl olan ama yine de bir nesne goriiliip duyu-
lurken fiziksel bir sekilde hissedilebilen ve nesneyle algilayan
ozne arasindaki performatif mekana yayilan bir geyin —yani 6zel
bir atmosferin- temelini olustururlar.

Buna benzer bir durum mekén igin de gegerlidir. Geometrik
mekan performatif bir mekéna déniistiigiinde, onun s6ziimona
birincil nitelikleri ~yani uzami ve hacmi- de digar1 dogru hissedi-
lebilir, yani algilayan kisiye etki eder.

Bir sahnelemede, atmosfer mekénsalligin yaratilmasi igin ne
kadar 6nemli ise, mevcudiyet de bedenselligin meydana getiril-

80.A.g.y.s. 33.
8l. A.g.y.
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mesi igin o kadar 6nemlidir. Mekén ve seylerden yayildig: diigii-
niilen atmosfere giren bir 6zne bunlar giiglii bir sekilde var olarak
algilar. Onlar sadece séziimona birincil ve ikincil niteliklerini
gostererek degil, yani sadece goriiniigleri ve varlklariyla degil,
ayni zamanda algilayan seyirciye zorla sokularak ve hatta onun
bedenini istila ederek ortamin atmosferinde kendilerini belli
ederler. Ciinkii seyirci atmosferin kargisinda, diginda veya 6tesin-
de degildir; o atmosfer tarafindan kugatilmis ve gevrilmistir, yani
o onun i¢ine dalmistir.

Bu baglamada 6zellikle kokular her atmosferin yaratimina ka-
tilan 6nemli bir 6rnek olarak karsimiza gikar. Tiyatro mekanlar:
her zaman kokularla dolu olmustur; bu kokularin istenilmemesi
ve olaylara katilimina bir tiirlii engel olunamamasi veya sahneye
koyma siireglerinin bir sonucu olmasi pek 6nemli degildir. Sagir-
tic1 olan sey bugiine kadar tiyatroda kokuya yeterince dikkat ve-
rilmemis olmasidir. Agik hava tiyatrolarinda etraftaki doga
kokusu veya sehrin kokusu atmosferi beraber yaratirken, tiyatro-
nun i¢ mekanlara taginmasindan 1920’li yillarda gaz lambalarinin
icat edilmesine kadarki boliimde, yakilan mumlarin dumanlarin-
dan ve yanan kandillerden gelen kokular ve ayn1 zamanda aktor-
ler ve seyircilerden gelen makyaj, pudra, parfim ve ter kokular
atmosferi her zaman beraber yaratmugtir.

Kokular dogalcilik akimindan beri belli atmosferler yaratmak
i¢in bilingli bir sekilde kullanilmaktadir. Sahnedeki pis kokan bir
giibre y1g1n1 ve heniiz kisa bir siire sonra herkesge taninan lahana
kokusu seyircileri atmosferik bir gekilde koylii hayatinin ve fakir
insanlarin yasadig1 ortamin igine gekmis ve onlar1 bu nesnelerle
fiziksel bir temasin igine sokmugtur. Max Reinhardt farkli atmos-
ferler yaratmak igin kokular kullanmigtir. Onun Sommernacht-
straum (Bir Yaz Gecesi Riiyasi, Neues Theater, Berlin, 1904) isimli
sahnelemesinde sadece donen bir orman kullanilmasi —burada ilk
olarak 1898 yilinda Kabuki Tiyatrosu modeline gére kullanilan
bir donen sahne s6z konusudur- dikkat ¢ekmez. Daha ¢ok onun
sahne zeminine dosedigi yosun ortamda hos ve gekici koku olug-
turmuyg ve bityiik bir ilgi uyandirmustir, ¢iinkii bu sekilde seyirci
ormanin varligini ok daha yogun bir sekilde hissedebilmistir. Ti-
yatrodaki sembolist akiminda da benzer gekillerde kokular kulla-
nilarak seyircide belirli sinestetik deneyimlerin ortaya ¢ikmasi
saglanmugtir.
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Kokularin bilingli ve kasith bir sekilde kullanilmasi, onlarin
mekanin her tarafinda yayihp seyircide giiglii bedensel etkiler do-
guracagina dair bir varsayimina dayanir. Buna gore, mekanlar,
nesneler veya insanlar sahip olduklar1 kokularla bu kokular: alan
6znenin bedenini adeta istila ederler. Georg Simmel kokunun bu
ozelligine dikkat ¢eker:

Bir seyi kokladigimiz zaman, bu duyguyu veya bu kokuyu salan nesneyi
kendimize, merkezimize, yani derin bir sekilde i¢imize ¢ekeriz ve onu
nefes almanin sdziimona yagamsal siireci sayesinde -o nesneyi yemedi-
gimiz siirece- bagka hi¢bir duyumuzla hissedemeyecegimiz kadar yalkun
bir sekilde 6ziimseriz. Bir insanin atmosferini koklamak onu en igten
sekilde algilamaktir, yani onun hava bigimindeki sekillerle bizim duyu-
salligimiza ve igselligimizin en yogun noktasina istila etmesidir.®

1960’h1 yillardan beri tiyatroda ve performans sanatinda siirek-
li olarak kokular kullanilmigtir. Nitsch’in Gizemli Alem
Tiyatrosu’nda, kuzu kadavrasindan, kuzunun kanindan ve bagir-
saklarindan gelen koku seyircileri olduk¢a 6zel bir atmosferin igi-
ne sokmus ve onlarda gii¢lii bir tiksinti ve hatta bazen zevk
duygusunun uyanmasina neden olmugtur. Grotowski oyuncuyu
ve seyirciyi o kadar dar bir mekana birlikte sikigtirmugtir ki, seyir-
ciler oyuncularin terini koklayabilmislerdir; oyuncularin beden-
selligini oldukga 6zel bir bigimde algilamiglardir seyirciler ve ayn
zamanda onlardan yayilan ve mekéna hikim olan atmosferi yo-
gun bir sekilde hissetmiglerdir.

Tiyatro mekanlarinda sis makinelerinden gelen, herkesin tani-
dig1 kétii kokular haricinde yemek kokular: da yayilmugtir. Johann
KresniK'in Artraud hakkindaki Antonin Nalpas (Prater, promiyer
16 May1s 1997) isimli ¢aliymasinda biiyiik bir baligin pargalari 1z-
garada pisirildi. Balik kokusu ilk olarak en azindan ag olan seyir-
cilerde hog bir his uyandirmis olsa da, pisirme islemi devam
ettikge ve baliklar komiirlestikge seyirciler ortaya gikan kokudan
tiksinti duymaya bagladilar. Castorf’un Endstation Amerika (Son
Durak Amerika, Volksbiithne, Berlin 2000) isimli sahnelemesine
katilan seyirciler de benzer bir duyguyu tatmuglardir. Oyuncu
Kathrin Angerer aniden yumurta kizartmaya basladi. Zamanla
yumurtay1 daha da yakti ve ortami normal yumurta kokusunun

82. Georg Simmel, Soziologie. Untersuchungen iiber die Form der Vergesellschaftung, 2.
Baski, Miinchen/Leipzig 1922, s. 490.
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yerine yumurta beyazinin yanik kokusu kapladi. Hollandia gru-
bunun De Metsiers (Berliner Schaubiihne’nin konuk oyunu, 2003)
isimli sahnelemesinde kadin oyunculardan biri biiyiik bir bira si-
sesini eline alarak agti ve gisedeki piiskiirtiicii suyu bir erkek
oyuncuya bagtan agag: doktii. Sahne zemininde bira birikintileri
olusmugstu. Erkek oyuncudan ve sahnenin zemininden gelen ig-
reng ve keskin bir bira kokusu hizli bir gekilde mekénin her tara-
fina yayildi. Molada zemindeki bira birikintisi temizlenmis olsa
da, bira kokusu mekanda sahnelemenin sonuna kadar kalmig ve
ortamin atmosferini etkilemeye devam etmistir.

Simmel’in belirttigi gibi, nesneleri koklamadan daha giiglii bir
sekilde yalmzca onlar1 yedigimiz zaman 6ziimseyebiliriz. Yemek-
lerden ve iceceklerden gelen kokular nefese niifuz ederek agiz
boslugundaki tiikiiriik bezlerini uyarirlar ve ayn1 zamanda bagir-
saklara kadar etki ederek yogun bir haz veya tiksinti duygusu
olustururlar. Seyirci ortamdaki kokular: igine gektiginde kendi
bedensel i¢yapisinin nasil islediginin farkina varir ve kendini can-
11 bir organizma olarak hisseder.

Siiphesiz ki, koku atmosferin en etkili unsurlarindan birini
olusturur. Bu ayni zamanda kokularin bir defa mekéana yayildik-
tan sonra bir daha “geri alinamaz” olmalariyla da iligkilidir; onlar
olaganiistii bir direng gosterirler. Yapay sis bulutu gekildikten
uzun bir siire sonra bile, seyirciler onun agir kokusunu almaya
devam ederler; yanmig yumurtalar sahneden kaldirildiktan uzun
bir zaman sonra da, onlarin kokusu mekanda ayrilmadan kalir.
Benzer sekilde, sahne zeminindeki bira birikintileri temizlendik-
ten sonra bile seyirciler —en azindan 6n tarafta oturanlar- sahne-
lemenin sonuna kadar bira kokusunu alirlar. Koku herkesge
taninan “sisedeki cin” 6ykiisiine benzer; cin bir defa siseden ¢i-
karsa bir daha yakalanip kontrol altina alinamaz. O kendini seyir-
cilerin ve aktérlerin denetiminden kurtarir ve atmosferi esash bir
sekilde degistirmeye ¢alisan biitiin inat¢1 gabalara kars: gelir.

1960’11 yillardan beri tiyatroda ve performans sanatinda koku-
larin siklikla kullanilmas: sadece bu nedenden dolay1 degildir.
Bununla birlikte, diger biitiin unsurlarin da atmosfer yaratimina
katilimlar1 dikkat gekici bir artig gostermistir. Oyuncular seylerin
vecdini -hatta onlarin birincil ve ikincil 6zelliklerini de- daha yo-
gun bir hale getirmeye ¢aliymiglardir. Mekénlara 6zgii uzamlar,
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hacimler ve maddesel yapilar daha da fazla 6n plana gikarilmigtir.
Bir siginakta sahnelenen Celtic +~~~de, Einar Schleef’in Boc-
kenheimer Tren Garr'nda sahneledigi tiim ¢aligmalarda, Griiber’in
(1981 yilinda) Berliner Schaubiihne’nin Mendelsohn Binasr’'ndaki
kavisli bir beton yapida sahneledigi Hamlet'te ve Sasha Waltz'in
Korper (Beden, 2000) isimli galigmasinda bu durumu goérmek
miimkiindiir. Bunun yaninda bazi durumlarda ise, 6zgiil uzamla-
r1, hacimleri ve maddesel yapilar1 sayesinde mekéna ve atmosfere
hakim olabilen nesneler de kullanilmistir. Buna 6rnek olarak He-
iner Goebbel'in Die gliicklose Landung (Mutsuz Varis, TAT/
Frankfurt am Main, 1993; Hebbel-Theater Berlin, 1994) isimli
¢aliymasinda i¢inden yavagca kum akan devasa bir huni veya Za-
dek tarafindan en son sahneye aktarilan Hamlet’te (promiyer: Vi-
yana Volkstheater, Mayis 1999, sonra Schaubiihne am Lehniner
Platz/Berlin, Eyliil 1999'dan sonra) sahnenin merkezini dolduran
metal bir konteyner verilebilir.

Isik ve ses atmosferlerin yaratilmasina 6zel bir katki saglarlar ve
onlar1 aniden degistirebilirler. Robert Wilson ¢aligmalarinda, iig
yiizden fazla 151k ayarin1 120 dakika igerisinde yapabilen ve ortam-
daki 15181 ve rengi siirekli olarak degistirebilen 151k bilgisayarlar:
kullanmistir. Boylece atmosfer de degismistir, ancak 15181n degisim
hizina goére bu degisim genellikle bilingli algilama seviyesinin al-
tinda kalir. Insan 15181 sadece goziiyle degil, aym zamanda teniyle
algilar. Isik bir anlamda tenden gegerek insanin bedenine girer. In-
san organizmasi 1§513a olduk¢a duyarl bir sekilde tepki verir. Dola-
yistyla 1181 siirekli degistirilen ortamlara maruz kalan seyircinin
yonelim duygusu da sik sik ve aniden degisebilir ve o bu durumu
bilingli bir sekilde —kontrol altina almak bir yana dursun- idrak
edemez bile. Boylece Wilson'in herhangi bir sahnelemesine katilan
seyirci kendini aktorlerin bariz ve kasith bir gekilde yavaglayan ha-
reketlerinin yarattig1 telkin edici giice ve atmosfere giiglii bir sekil-
de birakma egilimine girer. Burada performatif mekén her geyden
once atmosferik bir mekan olarak kargimiza gikar.

Benzer sekilde sesler, giiriiltiiler, tinilar ve miizik de giiglii at-
mosferik ortamlar yaratabilirler. Ozellikle yarattifi resimsellik
i¢in elestirmenler tarafindan siirekli olarak 6viilen Wilson, Phi-
lip Glass, David Byrne, Tom Waits ve 6zellikle Hans Peter Kuhn
gibi sanatgilarla birlikte ¢aliymistir. Bu bestekarlar ve miizisyen-
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ler galigmalarinda giiriiltiilerin, seslerin ve miizigin (d6kiilen su
damlalarinin giiriiltiisiinden s6ylenen sarkilara kadar) farkl at-
mosferlerin ve etkilerin yaratilmasinda en az 151k kadar belirleyi-
ci oldugunu gostermislerdir.

Sesler, algilayan 6zneyi kugatip sarmalar1 ve onun bedenini is-
tila etmeleri agisindan kokularla kargilastirilabilirler. Bedenin
isittigi sesler yeniden yankilanirlar ve beden bu seslerle titresime
girer; hatta belli giiriiltiiler bedende yeri saptanabilen fiziksel ag-
rilara neden olurlar. Seyirci seslere karsi kendini sadece kulaklari-
ni1 tikadig1 zaman koruyabilir. Genelde o, seslere -kokulara oldugu
gibi- karg1 savunmasizdir. Benzer sekilde sesler viicudun sinirla-
rin1 iggél ederler. Sesler/giiriiltiller/miizik seyircinin/dinleyicinin
bedeninde yanki mekani olusturduklarinda, onun gogiis kafesin-
den yankilandiklarinda, onlar seyirciyi fiziksel olarak acittiklarin-
da, onun tiiylerini diken diken ettiklerinde veya bagirsaklarini
harekete gegirdiklerinde, o onlar1 disaridan kulaklarina gelen bir
sey olarak duymaz, daha ¢ok bedenin igsel bir isleyisi, sanki “ok-
yanuslara ait” bir duygu gibi hisseder. Sesler araciligiyla atmosfer
seyircinin bedenine girer ve onu atmosfere agik hale getirir.

Wilson haricinde Heiner Gobbels ve Christoph Marthaler da
bu konuda bize oldukga seckin érnekler sunarlar. Ornegin Murx'ta
ilk baglarda anlatilan sefillik ve tuhaf bir terk edilmiglik atmosferi,
aktorler koroda birlesip bir sarki tutturduklarinda aniden degisi-
yordu. Oyuncularin sarkilar1 bekleme odasina benzeyen mekanin
i¢ karartan ¢irkinligini ve onlarin dar kafah tavirlarini ve garezleri-
ni unutturmugtur. O sarkilar hem oyuncular1 hem de seyircileri
ginliik hayatin bunaltisindan uzaklagtirmigtir. Sarkilar uyumlu,
refah ve ahenk dolu bir atmosfer yaratarak seyirciyi giinliik haya-
tin bezdirici, bunaltici, kin dolu biitiin kétiiliiklerinden kurtaran
bir iitopya yaratmislardir. Sarkilar ve onlarin yankilari tamamen
bittikten sonra mekana yeniden acikli bir atmosfer yayilmis ve se-
yirciler igin her sey yeniden dokunakl bir hal almustir.

1960’lardan beri tiyatro ve performans sanatlar1 performatif
mekani giilii bir sekilde atmosferik bir mekén olarak ortaya ¢ika-
rirlar. Sonugta bu bolimde performatif bir estetik baglaminda ti¢
sey elde edilmigtir: Ik olarak, sahnelemelerdeki mekéansalliga ya-
pit niteliginden ¢ok olaysallik niteliginin atfedilmesi gerektigi ve
sahnelemelerin fani ve gelip gegici oldugu tamamen agik hale gel-
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migstir. Ikinci olarak seyirci atmosferik bir mek4nda bedenselligi-
ni olduk¢a 6zgiil bir bigimde hisseder. O kendini gevresiyle
etkilesim iginde bulunan canl bir organizma olarak deneyimler.
Atmosferler onun bedenini kugatirlar ve viicudunun sinirlarini
ihlal ederler. Ugiincii olarak da performatif mekan, iginde degi-
simler yaratan ve doniigiimler doguran egiksel (liminal) bir mekéin
olarak saptanmugtir.

Bohme atmosfer estetigini gostergebilimsel bir estetigin kars:-
savi olarak gelistirmistir. Gostergebilimsel bir estetik, sanatin dil
olarak anlagilmas: gerektigi varsayimindan yola ¢ikarak anlam
yaratma siireglerine odaklanirken, atmosfer estetigi bedensel de-
neyimlere yogunlagir. Bhme'nin estetigin ana eksenini dilsel an-
lamlardan bedensel deneyimlere gekilmesi gerektigi diisiincesine
katihyorum. Yine de anlam boyutunun bedensel deneyimlerin ve
oOzellikle atmosferin deneyimlenmesinin tamamen digina atilip
atilamayacaklar1 konusunda siiphelerim var. Ciinkii atmosferle-
rin etkisi, uyarici tepki zincirindeki gibi onlar1 algilayan —yani be-
densel olarak hisseden— her 6znede istemsiz bir sekilde ortaya
¢ikan bir fizyolojik refleks olarak anlagilamaz. Bir insanin atmos-
ferleri deneyimlenmesi, onun yabanci bir bedenin dokunusuna
gozlerini otomatik bir sekilde kapatarak tepki vermesinden farklh
bir durumdur. Seyirciler i¢in hem Hamlet'teki konteyner veya
Murx’taki kémiir sobalar gibi nesneler, hem bu nesnelerden ge-
len kokular ve sesler -mesela Antonin Nalpas'ta kizartilan balik
kokusu veya Wilson’in Lear isimli ¢aligmasinda (Schauspielhaus
Frankfurt Bockenheimer Gari, 1990) diisen su damlalarinin sesi—
hem de belirli 151k ayarlar1 (6rnegin yine Learde Glocester’in goz
kamagstiriciligindan sonra parildayan isiklar gibi) anlaml olabilir.
Biitiin bu unsurlar farkli baglamlar ve durumlar ¢agristirabilirler
ve algilayan 6zne igin giiglii duygularla dolu hatiralari canlandira-
bilirler. Nesnelerdeki boylesi bir anlam boyutunun atmosferin ya-
rattigl etki i¢in tamamen Onemsiz bir role sahip oldugunu
diisiinmek ¢ok giigtiir. Bunun yerine ben béylesi anlamlarin at-
mosferin giiglii etkilerine mutlaka bir katki sagladiklarini varsayi-
yorum. Nesnelerin kendi maddeselliklerini vecd haliyle nasil
ortaya koyduklar1 ve onlar1 algilayan 6znenin ¢ikardig: anlamlar-
la onlarin nasil bir etkilesime girdikleri daha sonra detayl bir ge-
kilde tartigilacaktir.®?

83. Bkz. Besinci B6liim “Anlamin Zuhuru”
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3. Sessellik

Sessellik sahnelemelerin gelip gegici olma 6zelligini adeta pa-
radigmatik bir sekilde 6rnekler. Cinlayan ve kaybolan sesten daha
gegcici bir sey olabilir mi? Mekanin sessizliginden gelerek mekéina
yayilan ses onu bir sonraki anda azalmak, dagilmak ve yok olmak
i¢in doldurur. O ne kadar gegici olursa olsun yine de onu duyan
kisiye dogrudan —ve genelde etkisini arttirarak- tesir eder. Ses ki-
siye sadece bir meké4n duygusu (bu baglamda denge merkezimi-
zin kulakta oldugunu hatirlayalim) iletmez; ses kisinin bedenine
zorla girer ve sik sik fizyolojik ve duygusal tepkiler dogurur. Din-
leyiciiirperir, onun tiiyleri diken diken olur, nabzi hizla atar, nefes
aligverisleri yavaglar ve derinlesir; o bir melankolik durumun igi-
ne diiger veya tam tersi bir gekilde mutluluktan ugar, je-ne-sais-
quoi* olani arzular ve onun anilar1 canlanir vb. Bir onceki
béliimde de agiklandig) gibi sesselligin biiyiik bir etki giicii vardur.

Tiyatro hi¢bir zaman sadece gorsel bir mekan (theatron) degil-
dir, o ayn1 zamanda bir igitme alanidir (audiotorium).®* Konusan
veya sarki soyleyen sesler, giiriiltiiler ve miizik orada yankilanir-
lar. Antik Yunan tiyatrosunda bile 6zel ses efektleri kullanilmigtir;
ornegin gok giiriiltiisii sesi bronteyon ad1 verilen —iyice gerilmis
postun iizerine bir cevher kabindan kursun bilyeler dokiilerek
iiretilen— bir aygitla veya igine ¢akil taglarinin atildig: bir metal
kapla saglanmugtir.

Bugiine kadar gazetelerdeki kiiltiir sanat yazilarinda ve hatta
edebiyat biliminde, Avrupa tiyatrosunu diger kiiltiirlerdeki tiyat-
rolardan ayiran seyin ondaki sesselligin biiyiik oranda konusma
dilinden kaynaklandig: fikri yaygindir. Buradan sesselligin oldu-
gu bigimiyle aslinda sahneleme igin bir 6neminin olmadig: ve
onun yalnizca dili ileten ve dili ortaya ¢ikarip temsil eden bir arag
oldugu sonucu gikar. Fakat heniiz Yunan tiyatrosunda bile sadece
ezbere okuma yapilmadigini biliyoruz. Tragedyada dort vezinli
uzun kisa 6Olgiilerle (trochiac) ezberler vardi. Komedyada ise koro
seyirciye hitap ederken bir kisa bir uzun hece 6lgiisii (iambic) ve
uzun vuruslu dizeler (anapestic) kullanilmigtir. Her ikisine de fliit
eslik etmigtir. Lirik bigimde yazilan biitiin metin pargalari ya ko-

* (Fr.) Bilinmezlik. (¢.n.)
84. Bkz. Erika Fischer-Lichte, “Berliner Antikenprojekte”, (Der.) E. Fischer-Lichte,
Doris Kolesch, Christel Weiler, Berliner Theater im 20. Jahrhundert, Berlin 1998, s.
77-100, 6zellikle s. 93-96.
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royla degismeli olarak (komosta, yani tragedyadaki agitlarda) ya
da solo aryalarla sark: biciminde s6ylenmistir. Dolayisiyla burada
konugma dilinin baskinligindan s6z etmek miimkiin degil.

Operanin kesfedilmesiyle bu durum daha da gegerlilik kazan-
mugtir. Operanin ortaya ¢ikisi, Floransali Cameratanin 16. yiizyi-
lin sonlarinda Yunan tragedyasini yeniden canlandirma ¢abalarina
kadar uzanir. O zamandan beri 6zellikle miizik tiyatrosunun tiirle-
ri, sesselligin dilsel bir arac1 olmanin Gtesinde 6zel bir cazibe olus-
turmuglardir. Genis bir seyirci kitlesi tarafindan biiyiik bir begeni
kazanan opera, miizikal komedi, bale, operetler ve miizikaller bu
cazibenin bir devamidir. Ayn1 zamanda geleneksel tiyatroda da
konugma dilinin baskin oldugu tartigmasiz bir sekilde savunmak
giigtiir. 18. yiizyilin sonuna kadar sahnelemelerin birbirinden ba-
gimsiz boliimlerden olusmasi gerceginde yalnizca verilen aralara
miizik parcalar: serpistirilmis, ayn1 zamanda -en sonda yer alan
baleye- bir miizik pargasi da eslik etmistir. Aralarda 151k temizlik-
gileri lambalarin fitillerini temizleyip ortamdaki dumani katlana-
bilir seviyede tutmaya ¢alisgirken perde arasi miizigi adi verilen
parcalar ¢alinmugti. 18. yiizyilin ortalarina kadar perde aras1 miizi-
ginin sahnelenen ¢aligmayla genelde bir baglantis1 yoktu. 1730’]a-
rin sonlarinda ise tiyatro yonetmeni Friederike Caroline Neuber’in
kompozitér Johann Adolph Scheibe ile birlikte ¢aligmaya baslama-
styla yeni bir tiir perde aras: sanat1 dogmugtur. Scheibe miizik ve
oyuncunun eylemleri arasinda ve onun karakterleriyle duygular:
arasinda bir baglant: olmasi gerektigini savunmustur.®

85. Scheibe kendi yayinladig1 Der Critische Musicus isimli derginin 37. bildirisinde
bu tiiriin yeni ilkelerini su sekilde siralamugtir: Bir oyunun agihi§ senfonisi [...] oyu-
nun tamamina hitap etmelidir, fakat ayn1 zamanda oyunun baslangicini hazirlayip
onun giri bélimiiyle bagdagmahdir [..] Iki perde arasina konulan senfoniler hem
bir 6nceki perdenin sonuyla hem de bir sonraki perdenin baslangiciyla iliskili olma-
lidir. Bagka bir deyisle senfoniler iki perdeyi birbirine baglamalidir ve ayni zamanda
seyirciyi farkinda olmadan bir duygudan diger bir duyguya sokmalidir. Bu yiizden iki
boliim olusturmak en faydalisidir. Birinci boliim 6ncesiyle, ikinci boliim de sonrasiy-
la ilgilenmelidir. Fakat bu sadece iki perde arasindaki duygularda 6nemli farklar ol-
dugu zaman yapilabilir. Aksi takdirde, 111n temizlenmesine veya gerektiginde bir
aktoriin kostiimiinii degistirmesine yetecek uzunluktaki tek bir blim daha uygun-
dur. Seyircinin yasananlar1 daha yogun hissetmesi igin, sahneleme bittikten sonra
baslayan senfonin yasanan son olaylardaki her bir ayrintiyla uyumlu olmas: gerekli-
dir. Oyun kahramaninin trajik bir sekilde hayatim kaybetmesinden sonra keyifli ve
canli bir senfoninin ¢alinmas: kadar giiliing bir durum olabilir mi? Ya da neseli bir
sekilde biten bir komediyi acih ve dokunakl bir senfoninin takip etmesi kadar zevk-
siz bir gey var midir?” Johann Adolph Scheibe, Der Critische Musicus, Leipzig 1745,
5. 616 vd.
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Dolayisiyla miizik “seyirciyi farkinda olmadan bir duygudan
diger bir duyguya sokma[y1]”® amaglayan dramaturjik bir iglev
kazanmigtir. Scheibe bu ilkeler dogrultusunda Neuber i¢in 30 Ni-
san ve 2 Haziran 1738 tarihlerinde Hamburgda sahnelenen
Polyeuctes’in ve Mithridates’in miiziklerini bestelemistir. 18. yiiz-
yilin sonlarindaki ve 19. ylzyildaki tiyatro miizigi artik sadece
perde arasi miizigiyle sinirl kalmamig, ayn1 zamanda belirli bir
bolim veya sekans igin de garkilar bestelenmistir.*”

Hanswurst ve Harlekin veya daha sonra Bernadon gibi komik
tiplerin rol aldig1 sahnelemelerde (Felix von Kurz 1717-1784), aym
zamanda Viyana Volkstheater'in sahnelemelerinden Raimund ve
Nestroy’un oyunlarina kadar birgok yerde -6nce bol bol “aryalar”
ve daha sonra “giifte” (couplet)- soylenmistir. Yeni bir teatral tiir
olan opereti Viyanada tanitan ve onu bir bakima halk tiyatrosunun
yerine gecirmek isteyen kisi Nestroydur. Jacques Offenbach’in
Hochzeit bei Laternenschein (Fener Isiginda Evlilik) isimli opereti-
nin promiyeri 16 Ekim 1858de Nestroy tarafindan yonetilen
Carltheaterda gergeklesmistir. Operet bu sekilde Viyanada hizli bir
sekilde yayginlagmaya baglamistir. Nestroy, Orpheus in der Unter-
welt (Orpheus Oliiler Diyarnda) isimli operetini Ludwig Kalisch’in
1859 yilindaki Wroclaw sahnelemesi igin yaptig1 ¢eviriden esinle-
nerek sahnelemistir ve Pan roliinii de bizzat kendisi iistlenmistir:
“Nestroy’un Pan rolii, onun komik iiriinler veren galerisini doruga
¢ikarmistir. Onun oyunculugundaki, konugsmasindaki ve sarkila-
rindaki mizaha kargi koymak miimkiin degildi”®

19. yiizyildan 20. yiizyila gegildiginde de tiyatroda miizik -ba-
zen agir1 bir sekilde- kullanilmistir. Reinhardt sadece Sumurun
adli pantomimi i¢in degil, aym zamanda daha birgok ¢aligmasi

86. A.g.y.

87. Tiyatro miizigi “yararci” bir miizik tiirii olarak distinildigi igin miizikolojide
uzun bir zaman 6nemsenmemistir. Son yillarda ise, onun iizerine daha fazla aragtir-
malar yapilmaya baglanmigtir. Bkz. Detlef Altenburg, “Das Phantom des Theaters.
Zur Schauspielmusik im spiten 18. und frithen 19. Jahrhundert’, (Der.) Hans-Peter
Bayerdorfer, Stimmen - Klinge - Tone. Synergien im szenischen Spiel (= Forum Moder-
nes Theater 30), Tibingen 2002, s. 183-208; Detlef Altenburg, “Von den Schubladen
der Wissenschaft. Zur Schauspielmusik im klassisch-romantischen Zeitalter”, (Der.)
Helen Geyer/Michael Berg/Matthias Tischner, Denn in jenen Tréinen lebt es. Fests-
chrift Wolfgang Marggraf, Weimar 1999, s. 425-449; Detlef Altenburg, “Schauspiel-
musik’, Die Musik in Geschichte und Gegenwart, 2. ve yeniden diizenlenmis baski,
(Der.) Ludwig Finscher, Sachteil, Cilt 8, Kassel v6. 1998, s. 1046-1049.

88. Bldtter fiir Theater, Musik und Kunst, Wien, 5 Mart 1861, s. 75.
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i¢in 6zel miizikler yaptirmistir. Bunun haricinde o, sahnelemele-
rinde -6zellikle belli atmosferler yaratmak igin- kasith olarak
farkh sesler kullanmgtir. Ornegin Venedik Taciri'nin sahnelemesi
(Deutsches Theater Berlin, 1905) Engelbert Humperdinck’in
farkli seslerden besteledigi birpreliitle (giris miizigiyle) agilmistir.
Ilk olarak hayvan sesleri, daha sonra tikirt1 ve sakirti sesleri, ar-
dindan da gondol siirenlerin bagrigmalar1 duyuluyordu; preliite
durmadan daha fazla ses eklenmis ve biitiin sesler biiyiik bir kala-
baligin giiriiltiisiine karigmigtir; sonugta sehir uyanmgtir. Sarki-
lar ve ilk olarak bir marsa doéniistigii fark edilmeyen keman
sesleri ¢inlamaya baglamugtir. Bruno Walter bu beste hakkinda
sunlar1 yazmigtir: “[S]eyircinin farkinda olmadigi ama yine de
onun -bilingsiz bir sekilde- daha mutlu ve rahat bir ruh haline
gegmesini saglayan [...] sabit bir mars motifi.’®

Bu genel bakistan anlagilacag: gibi, Avrupa tiyatrosunda ses-
sellik higbir sekilde yalnizca veya genel olarak konusulan seslerle,
yani konugma diliyle yaratilmamugtir. Tiyatro miizikle, konusan
sarki soyleyen, giilen, aglayan, bagiran seslerle ve ayn1 zamanda
her dénemde ve tiirde degisik miktarlarda kullanilan birbirinden
farkli tonlar araciigiyla bir isitsel mekan haline gelir. Burada
oyuncularin sesleri oldukga bityiik bir 6nem tagimaktadir. 1960’11
yillardan itibaren gerceklesen sahnelemelerdeki sessellik bu bul-
guya dayanarak aragtirildiginda 6zellikle iki soru ortaya ¢ikar: 1)
Sahnelemeler ne tiir isitsel mekanlar yaratirlar? 2) Bu sahneleme-
ler sesselligin hangi ozelliklerine yogunlagmiglardir?

Isitsel Mekdnlar

Su 4na kadar verilen 6rneklerden anlagilacag gibi, 18. yiizyil-
dan beri sahnelemelerde sadece tiyatro yapimcilari (buna oyuncu-
lar, miizisyenler ve teknisyenler de dahildir) tarafindan yaratilan
seslerin ve tonlarin tiyatronun isitsel mekanini olusturdugu diigii-
niilmigtiir. Ashinda onlar siirekli olarak seyirci tarafindan iiretilen
seslerin —ciddi bir gekilde- farkindalardi. Fakat seyirciden gelen
bu sesler sahnelemeyi bozan giiriiltiiler olarak degerlendirilmis ve
bastirilmaya galigllmigtir. Ornegin Gothada yaynlanan Theater-

89. Bruno Walter, “Gespréch iiber Reinhardt mit Hugo von Hofmannsthal, Alfred
Roller und Bruno Walter (1910)”, Max Reinhardt, Schriften. Briefe, Reden Aufsitze,
Interviews, Gesprdche und Ausziige aus den Regiebiichern. (Der.) Hugo Fetting, Ber-
lin 1974, s. 383.
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Kalender’in yayincisi Richard 1781 yilindaki sayida seyircilerden
kaynaklanan giiriiltiiler hakkinda sunlar1 yazar: “Dikkatli dinleyi-
ciler ve seyirciler icin diger seyircilerin agizlarindan, ayaklarindan
veya koltuk degneklerinden gelen sesler tarifsiz bir iskencedir,
¢iinkii onlar artik oyuncularin ne dediklerinin neredeyse hig anla-
yamazlar [...]*® Richard’ tiyatrodaki “izdiham ve giiriiltii” o kadar
sinirlendirmistir ki, o “giiriiltiilii ve miinasebetsiz davranislariyla
diger seyircileri rahatsiz edenlerin tiyatro salonundan uzaklastiri-
lacagin1” ifade eden bir tehdit yazisinin tiyatro programlariyla bir-
likte yaymnlanmasin1 6nermistir.”! Buna benzer sikayetleri 19.
yiizyilda bile duymak miimkiindii. Ornegin Hamburglu tiyatro
yoneticisi Friedrich Ludwig Schmidt sunlar1 sdylemigtir: “Tiyatro
seyircilerinin biiyiik bir cogunlugu ge¢ gelme, koltuklarindan veya
kiyafetlerinden higirtilar gikarma gibi aligkanliklara sahip oldugu
i¢in -ve bu sekilde oyunun en 6nemli boliimlerini kagirdigi igin-
onlar oyunun igine neden tam olarak giremediklerini ve oyunu
neden anlamadiklarini ¢ok merak ederler” Seyirci hareketsiz ve
sessiz bir bigimde koltugunda oturup dikkatini hi¢ kaybetmeden
sadece sahnede yaganan olaylara ve oyunculardan gelen seslere yo-
gunlasacak hale gelene kadar terbiye edilmeliydi. Elbette seyirci
tizerinde disiplin saglama ¢abasi higbir zaman tamamen basariya
ulagmamustir. Fakat yine de 1950’li yillarda seyirci bu talepleri bir
sekilde icsellestirmis ve kendinin neden olabilecegi her tiirlii ra-
hatsiz edici seslerden —6ksiirme ve ayak sesini bile bastirarak- ka-
¢inmaya galigmugtir.

29 Nisan 1952'de Woodstock/New York’taki Maverick Hallde
John Cage’in ilk Silent Piece’i (sessiz parga) olan 4°33” isimli galis-
masinin promiyeri gergeklesti. Bu ¢aligma ii¢ bdliimden meydana
gelmigstir. Siyah kuyruklu bir ceket giyinmis olan piyanist David
Tudor sahneye ¢ikt1 ve piyanonun bagina oturdu. O piyanonun
kapagini agt1 ve piyanoyu ¢almadan bir siire onun 6niinde durdu.
Daha sonra da kapag: kapatti. 33 saniye sonra da onu yeniden
act1. Kapagi kisa bir siire sonra bir kez daha kapatip onu 2 dakika

90. Heinrich August Ottokar Reicheard (Der.), Theater-Kalender auf das Jahr 1781,
Gotha 1781, s. 57 vd.

91. Ag.y.s.58.

92. Friedrich Ludwig Schmidt, Denkwiirdigkeiten des Schauspielers, Schauspieldich-
ters und Schauspieldirektors Friedrich Ludwig Schmidt (1772-1841), (Der.) Hermann
Uhde, 2 Cilt, Stuttgart 1878, 2. Cilt, s. 175.
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40 saniye sonra tekrardan agti. Ardindan piyanist kapag: iigiincii
kez -bu defa 1 dakika 20 saniye siireligine- kapatt: ve onu son bir
kez agt1. Boylece parga sona erdi. David Tudor piyanodaki higbir
tusa dokunmadi. Sanatg1 en sonunda ayag: kalkt: ve dinleyicilere
dogru egilerek onlari selamladi.

Sanat¢1 ortamda yaratilan igitsel mekana sadece ayak sesleriyle
ve piyanonun kapagindan gelen seslerle katkida bulunmustur. Bag-
ka bir deyigsle, isitsel mekam: sanatg1 degil, daha baskin bir sekilde
disaridan duyulan veya seyircilerden ¢ikan sesler meydana getir-
migtir. Bu mekén sanatginin bilingli bir sekilde yarattig sesler dizisi
olarak ortaya gikmamustir. Sahnelemenin sesselligi daha gok rastge-
le birbirleriyle etkilesen seslerden veya sesler dizisinden, mesela
riizgirin ve yagmurun giiriiltiisiinden veya seyircilerin kendi hos-
nutsuzluklarini ifade ederken ¢ikardiklar seslerden dayanir. Fakat
bu sesler seyirciler/dinleyiciler igin sahnelemenin bir pargasi olarak
diisiiniilmemistir. Onlar, piyanist hicbir sey ¢almadig i¢in sadece
kendilerini rahatsiz eden bir sessizligi isittiklerini dile getirmisler-
dir. Seyirciler/dinleyiciler bu sessizlik kargisinda higbir canlilik his-
setmemigler ve sessizlife katilmayr (yani ona kulak vererek
kulaklarina rastgele gelen sesleri isitmeyi ya da bunlara bilingli bir
sekilde kendi seslerini ekleyip onlar1 gelistirmeyi) hig istememigler-
dir. Cage'in izlenimlerine gore “[I)nsanlarin ¢ogu [...] esas olan geyi
anlamamigslardir. Sessizlik diye bir sey yoktur. Seyircilerin sessizlik
diye algiladig1 sey aslinda tamamen rastgele seslerle doluydu; ve
dinleyiciler dinlemeyi bilmedikleri igin bunu anlamadilar. [Prémi-
yerdeki] ilk boéliimde disaridaki riizgérin ugultusunu duymak
miimkiindii. Ikinci béliimde yagmur ¢atida sakirdiyordu ve iigiin-
cii boliimde de dinleyiciler birbirleriyle muhabbet ederken veya
salonu terk ederken birbirinden ilging sesler ¢ikardilar

Burada sahnelemenin isitsel mekanin, yani sesselligi o 4na ka-
dar sahnelemelerin miimkiin oldugunca diginda tutulmasi gere-
ken seyler, mesela digaridan mekéna zorla giren sesler ve seyircinin
oOksiiriirken, ayagini yere siirterken, konugsurken, ayaga kalkarken
ve salonun kapisini agip kapatirken ¢ikardig: sesler meydana ge-
tirmigtir. Sahnelemenin sesselligi daha 6nceden planlanmamus,
ongoriilmemis ve tek bir kisinin kontroliiniin disinda kalmisti. O
bir taraftan seyircilerin ve aktorlerin 6ngoriiliip planlanamayan

93. John Cage, Cage im Gesprich, (Der.) Richard Kostelanetz, Koln 1989, s. 63.
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eylemlerinin dogurdugu 6zdevinimli feedback dongiisiinden kay-
naklanmugtir. Diger taraftan da o, katilmailar disgindaki, 6rnegin
sahnelemenin gergeklestigi mekanin disinda vuku bulan, riizgarin
esintisi veya yagmurun pitirtis1 gibi 6nceden hesaplanip diizenle-
nemeyen olaylardan gelen seslerle yaratilmistir. Burada sesselli-
gin belirsizligi, yani onun 6ngériilemez olusu gayet agiktir, ¢iinkii
o tek tek bireylerin egilimlerinden, planlarindan ve diizenlerin-
den siyrilarak meydana gelmistir. Mekanda birbirinden farkl ses-
ler yiikselmeye baglar, orada farkli siirelerle yayilirlar, her an bagka
bir bigimde beraberce ¢inlarlar ve yeniden kaybolurlar. Cage’in
caligmasi sesselligin siirekli olarak degisip kendini déniistiirdii-
guni gostermistir. Acik¢a, ona sanat eseri 6zelliginden ¢ok, olay
niteligi uygundur.®*

Bununla birlikte, isitsel mekan performatif mekandaki sinirla-
rin ¢oziilmesini saglar. Isitsel mekan sahnelemenin gergeklestigi
geometrik-yapisal mekdnin siirlarim1 agarak onu gevreleyen
mekana dogru genisler; o kendi “disgindaki” mekanlara dogru ag1-
lir. Igerisi ve digaris1 arasindaki sinirlar zaten her zaman gegirgen-
dir. Mekanin ¢evresi seslerle ve giiriiltiilerle zorla performatif
mekanin igine dogru girer ve onu beklenmedik boyutlarda genis-
letir. Sonugta, rastgele duyulabilen her sey sahnelemenin bir 6ge-
si haline gelerek performatif mekan degistirebilir.

Cage®e gore bu kelimenin tam anlamuyla teatral bir deneyimdir:
“[Blence, benim ¢aligmalarimi digerlerinden® ayiran [...] veya
ayirmis olan sey, daha teatral olmasiydi. Benim deneyimlerim
teatraldir” Cage’in tiyatro anlayisin1 su unsurlar belirler: Belli bir
yonelimden veya plandan yoksun olma, meydana gelebilecek her
seye kars1 agik olma; belirsizlik, rastlantisallik, gelip gegicilik ve
digsal herhangi bir miidahale olmadan kendini siirekli degistirme.
Bu yiizden Cage 4’33” adl1 galiymasini teatralligin timsali olarak
goriir: “Sessiz oyunlardan daha fazla teatral olan bir gey var midir
-biri sahneye ¢ikar ve hicbir sey yapmaz-"?" O sadece kendi mii-
dahalesi olmadan meydana gelen seyin gergeklesmesine izin verir.

94. Ayn1 zamandan Berlinli performans sanatgis1 Jorg Laue “Lose Combo” isimli
grubuyla bu ilkeye gore ¢aligmistir. Bkz. Christel Weiler, “Bilderlose Licht. Mythos
Europa von Jorg Laue”, Theater der Zeit, Mayis/Haziran 1999, s. 48 vd.

95. Burada Cage’in 1950’li yillarda gok yakin bir gekilde beraber galistig1 Earle
Brown, Morton Feldman, Christian Wolff ve David Tudor kastedilmektedir.

96. John Cage, aktaran: William Furlong, Audio Arts, Leipzig 1992, s. 91.

97. John Cage, Cage im Gespredich, s. 95.
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Silent Piece baz1 agilardan asir1 ug bir 6rnek temsil etse de,
onun altinda yatan ilkeler Cage’in daha sonraki tiyatro ¢aligmala-
rin1 da sekillendirmistir. Cage bu ilkelerin gegerliligini ve etkisini
oyuncunun siirekli bir seyler ~ve hatta 6nceden hazirlanmig veya
planlanmis seyler- yapmasi gerektigi durumlarda bile giivence
altina almak igin birtakim rastlantisal islemler ve time brackets*
diye adlandirilan bir yontemi kullanmugtir. Ornegin Cage, 1987
yiinda Frankfurt am Main'da sahnelenen Europeras 1 & 2 igin
Metropolitan Opera arsivinde bulunan ve artik telif hakk iger-
meyen 64 tane opera arasindan rastgele se¢im yapmustir. Onun
burada kullandig1 rastlantisal yontem Yi Cing’i, yani Cin bilgeligi-
ni anlatan Degisimler Kitabr'n1 temel almistir. Bu yontemle her bir
enstriiman tarafindan ¢alinacak olan boliimleri hangi operalarin
olusturacag belirlenmistir. Daha belirgin bir rastlantisal yontem-
le de hangi fragmanlarin ¢alinacag tespit edilmistir. Time brac-
kets bir fragmanin en erken baslama ve en geg bitis 4nin1 ifade
etmistir. Her bir orkestra iiyesi kendine ait bolimii diger iyeler-
den bagimsiz olarak prova etmistir. Birbirinden farkl alanlardan
(dramatik ve lirik tiirlerindeki seslerden buffo -yani giildiiriicii-
tiriine kadar birgok alandan) gelen 19 tane kadin ve erkek solist
time brackets yontemiyle kendi repertuarlarindan segtikleri arya-
lar1 seslendirmislerdir.

Sahne alan1 Yi Cinge uygun bir sekilde 64 farkli béliime ayril-
mugtir. Bu alanda bestekir Andrew Culver’in bilgisayarda gelistir-
digi bir rastlant1 programiyla solistlerin, onlarin “asistanlarinin”
(yani dansgilarin ve sahne ¢aliganlarinin) ve ayn1 zamanda onla-
rin hareketlerinin hangi pozisyonu alacaklari, orkestranin diger
tiyelerinin ve kullanilan siislemelerin nerede konumlanacaklar:
belirlenmigstir. Enstriiman ¢alan kigiler orkestra gukuru da dahil
olmak iizere sahnenin her tarafina yayllmigt1. Dérder kisiden olu-
san dort grup tahta ve bakur iiflemeliler ve yaylilar oda miiziginde
oldugu gibi mekénin dért bir kdsesine konumlanmigts. Vurmali
aletleri ¢alanlar da ya oturmus ya da orkestra gukurunda ayag:
kalkmiglardi. Sahne alanina ve seyirci salonuna yerlestirilen ho-
parlorlerde, New York’ta 6nceden kaydedilmis olan ve rastlantisal
islemlerle belirlenmis olan bir zamanlamayla 101 farkh operanin
karigimindan olugan bir ses kaydi ¢alinmugt.

* (Ing.) Zaman ayraglar. (¢.n.)
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Rastlantisal islemlerin uygulanmas: sahnelemede kullanilan
hi¢bir maddenin 6nceden planh veya belli bir amaca hizmet ede-
cek bir sekilde segilmedigini garantialtina almigtir. Ayni zamanda
burada tek tek segilen 6gelerin birbirleriyle higbir baglanti igeri-
sinde olmadiklar1 sonucu ortaya ¢ikmugtir —onlar arasinda 6nce-
den istenilen bir bag veya arzu edilen herhangi bir iliski gérmek
miimkiin degildi-. Bununla birlikte asistanlar iizerlerinde tag-
diklar1 mikrofonlarla tiyatroda ortaya gikabilecek olas: sesleri ta-
ramak ve seyirci alaninda ortaya ¢ikan ya da disaridan gelen
sesleri aktorler ve seyirciler i¢in duyulabilir hale getirme gérevini
tstlendiler. Boylece seyirciler tarafindan ¢ikarilan seslerin giicii
arttirilarak tekrardan seyircilere gonderildi; seyirciler bu sekilde
isitsel mekéanin yaratilmasina, yani sahnelemenin sesselligine kat-
kida bulunduklarinin farkina vardilar.

Time brackets eylemlerin yalmizca en erken baglama ve en geg
bitis siirelerini belirttigi i¢in ve rastlant: ilkesine uygun bir sekilde
secilen miizikal malzeme ve solistler tarafindan s6ylenilmesi ka-
rarlastirilan aryalarin uzunlugu olasi en uzun zaman dilimiyle
ortiismedigi igin her sahnelemede 6nceden planlanmamig veya
kararlagtirilmamig olan kaymalar meydana gelmistir. Ozellikle
seyirci salonundaki ve mekéanin digindaki sesler de akjamdan ak-
sama siirekli degistigi i¢in, her bir sahnelemede farkl bir isitsel
mekan yaratimugtir. Sesselligin rastlantisallig, gelip gegiciligi ve
belirsizligi ve ayn1 zamanda onun olaysal niteligi oldukga giiglii
bir sekilde agiga ¢ikmugtir. Performatif mekan degismis ve siirekli
olarak isitsel bir mekdna dontigmiigtiir. Onun sinirlar1 sahneleme-
nin meydana geldigi geometrik-yapisal mekanin 6tesine gegerek
genislemistir.

Sesler

Sessellik her zaman bir mekéansalligi meydana getirir ve bu
sadece (daha 6nce de gordiigiimiiz gibi) atmosferik bir mekan
degildir. Sesler buna ilaveten daima bedenselligi dogurur. Bir ses
her zaman ii¢ farkh gesit maddeselligi olusturur: Bedensellik,
mekansallik ve sessellik. Ses kendini bedenden kurtarip mekinda
titreserek ¢inlar ve boylece hem konugan/sarki sdyleyen igin hem
bagkalari i¢in duyulur hale gelir. Beden ve ses arasindaki yakin
iligki ozellikle bagirirken, inleyip sizlarken, higkirarak aglarken
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ve giilerken goriilebilir. Bu eylemlerin hepsini agik¢a bedenin ta-
mamini etkileyen bir siireg meydana getirir: Beden egilip biikii-
lir, tamamen biiziigiir veya agir1 derecede gerilir. Ayn1 zamanda
sesin dilsiz bir gekilde ¢ikarmis oldugu ifadeleri duyan bir kisi
bedensel olarak etkilenebilir ve harekete gegebilir. Bir insanin
¢ighgin, inleyip sizlamasini, aglamasini veya giilmesini isiten
biri, biitiin bunlar1 6zgiil viicuda getirme siiregleri olarak, yani
bedenselligin yaratildig: siiregler olarak algilar. Onun bu ifadele-
ri, kargisindaki kisinin diinyadaki bedensel varolusuyla algila-
mas1 ayni zamanda diinyadaki kendi varolusuna dogrudan tesir
eder. Ciinkii o bir gighigi, higkirig1 veya kahkahay1 duydugu za-
man, ¢ighik atan, higkiran veya giilen ses onun kendi bedenine
zorla girer, onda yankilanir ve onun bedeni tarafindan 6ziimse-
nir.*® Bu yiizden bir sahnelemede bir oyuncunun ¢i1ghk attigs, in-
leyip sizladig1 veya giildiigii anlar, onun bu sesleri kendi 6zgiil
bedenselliginde ve duyusalliginda yaratmasi olarak anlagilabilir
veya deneyimlenebilir.*

Bununla birlikte, bizler sahnelemede genellikle sark: soyleyen
veya konusan sesleri, yani goriiniirde dille ayrigmaz bir iliskisi
olan sesleri duyariz. Dil, retorikte (s6z sanatinda) veya 17. yiizyil-
dan beri ondan tiiretilmis olan konugma 6gretilerinde, bu iligki-
nin baskin olan unsuru olarak kabul edilmistir. Buna gore aktor
kendi sesini kullandiginda, konusulan seyle ilgili, s6zdizimsel,
arllambilimsel ve pragmatik olana yakin bir islevi yerine getirebil-
melidir. Bagka bir deyisle aktoriin sesi, ilk olarak konugulan geyin
sézdizimsel yapisini aik hale getirmelidir. Ikinci olarak o séylen-
mek istenilen anlama vurgu yapilmalidir. Ugiincii olarak da, ko-
nusulan seyin dinleyicide olusturmasi gereken etki arttirilmalidur.
Bu baglamda Goethe Regeln fiir Schauspieler (Oyuncular igin Ku-
rallar, 1803) isimli ¢aligmasinda sesin 6nemi hakkinda sunlar
yazmugtir:

98. Bkz. Helmut Plessner, “Lachen und Weinen”, Philosophische Anthropologie,
(Der.) Giinter Dux, Frankfurt a. M. 1970, s. 11-171.

99. Bkz. Clemens Risi, “Die bewegende Singerin. Zu stimmlichen und kérperlichen
Austauschprozesses in Opernauffiihrungen” (Der.) Christa Briistle/Albrecht Rieth-
miiller, Klang und Bewegung. Beitrdge zu einer Grundkonstellation, Aachen 2003.
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Ben 6nce bir sdzciigiin manasini tamamen anladigimda ve onu tamamen
i¢cime aldifaimda, sdzciigii ona uygun olan bir ses tonuna uyumlu hale ge-
tirmeye ¢alismaliyxm ve her ciimlenin anlami i¢in ne kadar gerekli ise onu
da o kadar giiglii veya giigsiiz, hizl veya yavas sdylemeliyim. Ornek olarak:

Halklar gegti gitti - ¢ok yiiksek olmayan, ¢ogkulu bir sesle
Isimler ginhyordu - daha parlak ve tinili bir gekilde
Karanlik unutulmusluk} boguk

kararan titresimleri} yogun

tiim nesillere yaymigtir} korkung bir sekilde séylenmelidir.

Boyle bir durumda ise:

Kendimi beygirden hizla agag) atarak,

Onu hizla takip ettim... bir 6nceki ciimleden ok daha hizh ve farkh bir
tempoda konusulmalidir; ¢iinkii sozciiklerin igerikleri bunu gerektirir.!®

Buna gore Goethe i¢in ses tonu tamamen konusulan sozciige
hizmet etmelidir. Dolayisiyla ses tonunun gérevi konusulan soz-
ciigiin anlagilmasini kolaylagtirmaktir.

Dogalcilik akimiyla birlikte bu konuda 6nemli bir degisim
baglamustir. O zamana kadar dil ve ses arasinda ayrigmaz olarak
goriilen iliski daha serbest bir hale gelmistir. Ses artik (tonlamay-
la, vurguyla, yiikseltilip algaltilarak veya arttirilarak) konusulan
sozciige higbir sekilde tekabiil etmeden de kullanilabilir. S6zciik-
ler nazik bir selami1 beyan ediyormus gibi goriiniirken, ses tonu -
ve ayni zamanda yiiz ifadesi, mimikler veya diger bedensel
hareketler- kaygi dolu bir durumu veya saldirganlig1 ¢agristirabi-
lir. Burada istemli ve bilingli bir tavir ile gergek bir (ve belki de
bilingaltinda varolan) davranis arasindaki kargithiga isaret eden
bir kurilma ortaya gikar: Dilin yalan soyleyebilecegi, viicudun ise
dogru ve 6zgiin oldugu diisiiniilmistiir. Bir kisi hi¢ farkinda ol-
masa dahi, kendi ses tonuyla ve diger bedensel ifadelerle temsil
ettigi oyun kisisinin en “gercek” halini agiga ¢ikarir. Burada ses ve
dil birbirlerinden tamamen ayrigirlar. Fakat bu ayrigma oyun kisi-
sini goz oniinde bulundurularak yorumlanmali ve kavranmalidir.

Buna kargin operada en bagindan beri ses ve dil arasinda tama-
men farkli bir gerilimin oldugu diisiiniilebilir. “Prima la musica/
la voce, poi le parole” (“6nce miizik/ses, sonra s6z”) ve “Prima le

100. Johann Wolfgang von Goethe, “Regeln fiir Schauspieler”, Samtliche Werke in 18
Biinden [Tum Eserleri 18 Cilt], Cilt 14, Schriften zur Literatur, Ziirich 1977, s. 72-90,
buradas. 77 vd.
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parole, poi la musica/la voce” (“Once sz, sonra miizik/ses”) paro-
lalari siirekli olarak birbirinin yerine gegmistir. Aslinda operada
parlar cantando* veya recitativo** ilk baslarda arzulanmug ve s6z-
ciigiin sesten daha baskin oldugu kabul edilmistir fakat operanin
gelisip yiikselen sesleri daha sik kullanmaya baglamasiyla -her ne
kadar buna siirekli karsi gikalmig olsa da- ses ve dil arasindaki
iligki zamanla tersine gevrilmistir: Clinkii sarki sdyleyen ses, tiz-
lestigi olgiide dilden uzaklagir. Sesin en yiiksek perdelerinde s6z-
ciiklerin igerigini anlamak ¢ok giigtiir:

Bir solistin tessitura’s1 (yani onun tiz ve bas sesler arasinda kolayhkla
gidip geldigi araligin) biiyiik bir boliimii en iyi anlagilabilirlik seviyesi-
nin igine diistigii zaman, yani 312 Hz’'nin altinda oldugu zaman, seyirci
onun ne dedigini anlayabilir. Bir basi sopranodan daha kolay anlayabil-
memiz bizi gagirtmaz, ¢linkii tessitura tamamen en iyi anlagilabilirlik
seviyesi i¢cindeyken, sopranonun ses araliginin sadece dortte biri, kolo-
ratiir sopranonun (en tiz kadin sesinin) ise sadece beste biri bu alana
girer.!

Soylenen sarkidaki sozciiklerin artik anlagilmadig: yiikseklik-
teki bu sesler, yani sopranodan gelen sesler, dinleyiciye tiiyler iir-
perten bir haz sunarlar. Ses gigliga yaklastik¢a, bu haz korku dolu.
bir tedirginlige doéniigiir. Fakat burada yaratilan etki, sdylenen
sozciiklerin anlagilmaz olusundan kaynaklanmaz. Boyle bir etki
daha ¢ok belli bir ses perdesinde biriken anlamlardan yavag yavag
uzaklagildigi zaman, 6rnegin koloratiiriin sesi her tiirlii anlam
terk edip “Melek Cighgr” (Poizat, 1986, Ing. 1992) ile dinleyiciye
hitap ettigi zaman ortaya ¢ikar. Duyusalligin ve bagkalasmanin
agiklanamaz ve inanilmaz karigimi seyircide ayn sekilde tanim-
lanmaz bir etki —en bilyiik haz duygusunu ve en derin korkulari-
dogurur.

Theodor W. Adorno Biirgerliche Oper (Burjuva Operast, 1955)
isimli denemesinde opera sarkisinin bu 6zel yapisina vurgu ya-

par:

* (It.) Sarki séyleyerek konugma. (¢.n.)

** (it.) Konusur gibi sarki soyleme. (¢.n.)

101. Nicole Scotto di Carlo, “Travaux de IInstitut de phonétique d’Aix-en-
Provonce’, La Recherche, Mayis 1978, aktaran: Michel Poizat, The Angel’s Cry. Be-
yond the pleasure principle in Opera, Ing. Cev. Arthur Denner, Ithaca/London 1992,
s. 42. (Ing. ¢.n.)
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Opera [...] ampirik (deneysel) insanlarla, yani kendi basit dogal yapisina
indirgenmis insanlarla [...] ilgili bir seydir. Bunu onlarin kendilerine
ozgii olan kostiimlerinden anlayabiliriz: Oliimler kahramanlar veya
Tanrilar gibi giyinirler ve bu giyim tarzi onlarin nasil sark: sdyledikle-
riyle yakindan iligkilidir. Onlar sark: sdyleyerek yiikselirler ve bagkala-
sirlar. [...] Dramatik karakterlerin sarki soylerken yaptiklari mimikler,
onlarin -onlar goktan beri bir kaliba girmis olsalar bile- sarki sylemek
i¢in boyle bir firsatlarinin olmasindan daha fazla bir nedenlerinin olma-
dig1 ortbas ederler. Yine de onlar sark: s6ylerken dogayla biitiinlesme
umutlarini gizleyemezler: sarki séyleme, bayagi bir varligin [Dasein’in]
iitopyasini, ayn1 zamanda yaradilisin dilden 6nceki ve ayrigmamis olan
halini hatirlatir, [...]. Operadaki sark: tutkunun dilidir: sadece insan var-
higinin (Dasein) abartili bir sekilde kaliplasmas: degil, aym1 zamanda
doganin tiim geleneklere ve aragsallia kars1 insana hakim olmasin ve
saf dolaysizligin tilsimin ifade eder.'®?

Solist sark: soylediginde ve o 6zellikle en yiiksek seslere ulagti-
ginda, benim mevcudiyet olarak tanimlamis oldugum bir duruma
geger. Onun mekanda yayilan ve dinleyiciyi bedensel olarak ele
gegiren sesi giddetli bir giicii dogurur. Dilden ayrigmis olan ses,
kelamin (logos) bir karsiti olarak ortaya ¢ikar. O, kelamin
hakimiyetinden kurtularak tehlikeli ve bagtan ¢ikarici bir hale ge-
lir. Fakat o sese karsi koyamamak sirenlerin 6ykiilerinde oldugu
gibi 6liimle sonuglanmaz. O daha ¢ok hem haz dolu hem iirkiitiici
bir deneyimi ve kisinin kendi bedenselligini duyusal bir bigimde
ve ayn1 zamanda bagka bir sekle biiriinerek yagamasini temenni
eder.

1960’11 yillardan beri performans sanat1 ve tiyatro, sesi dilden
tekrar tekrar bu sekilde ayrigtirmayi denemektedir. Spalding
Grey’in, Laurie Andersonin, Rachel Rosenthal'n ve Karin
Finley’in s6ziimona otobiyografik performanslar: ve ayrica Dia-
manda Galds’in ve David Moss’un performanslari durmadan -ko-
nusan veya sarki séyleyen— sesin agik ve anlagilir bigimlerinden
uzaklagarak ¢igliga, yiikse sese, kahkahaya, iniltiye doniistiigii
veya ¢arpik bir hal aldig1 anlar1 yakalamiglardir. Boyle anlar sade-
ce bellibasli ses tekniklerinin kullanilmasiyla degil, ayn1 zamanda
-0zellikle Anderson’in, Galds'in ve Moss’un ¢aligmalarinda- sesin
kuvvetini arttiran, onu gogaltip pargalayan, mekéana dagitan ve

102. Theodor W. Adorno, “Biirgerliche Oper”, Gesammelte Schriften, (Der.) R. Tie-
demann/Gretel Adorno/Susan Buck-Morss/Klaus Schutz, Cilt 16, Musiklalische
Schriften I-1II, Frankfurt a. M. 1978, s. 34 vd.
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onun bi¢imini bozan elektronik arag ve gereglerin kullanilmasiyla
elde edilmistir. Bu yontemlerle ses (filme ve videoya kaydedilen
bedenlerin maddeselliklerini kaybettikleri durumdan farkl ola-
rak) kendi maddeselligini yitirmez. O ok sekilli (polymorph) bir
hale gelir. Onun cinsiyete, yasa, etnik kokene veya herhangi bir
seye isaret eden biitiin belirtileri ortadan kaybolur. Onun yarattig1
isitsel mekén esiksel bir mekan olarak durmadan gegislerle, gegit-
lerle ve doniigiimlerle dolu bir mekan olarak deneyimlenir.

Yukarida bahsedilen sanatgilar dili anlagilabilir bir bigimde
kullandiklar1 zaman da bdyle bir deneyimin yaganmasini sagla-
muslardir. Ses onlarin ¢aliymalarinda —konugurken veya sark:
soylerken- dile baglanmis olsa bile, o kendi varligini siirdiirmeye
devam etmis ve dinleyicinin dikkatini dogrudan bu varliga ¢ek-
mistir. Clinkii bu sanatgilar sesi dilin hizmetine sunmamaiglar
veya dilin isitilmesini saglayan bir arag olarak kullanmamuiglar-
dir. Bunun yerine onlarin sesi her seyden 6nce dogrudan kendini
duyurur. Bu, sik sik iddia edildigi gibi, sesin zorunlu olarak an-
lamsizlastig1 anlamina gelmez. Sesin gok sekilli olmas: dilsel ifa-
delerin ¢okanlamligini agiga ¢ikarir; bu yiizden o yalnizca agik
ve net bir anlamay1 giiglestirir, fakat dilsel anlamay1 topyekin
ortadan kaldirmaz. Bununla birlikte, ses ayn1 zamanda -en bagsta
olmasa da- kendini isiten kisinin dikkatini onun nefesinde iler-
leyen 6zgiil niteliklere geker ve kendini sesli duyuran kiginin
diinyadaki bedensel varolusunun 6tekiler tarafindan isitildigini
vurgular.

Ozellikle 1960’11 yillardan beri gergeklestirilen performanslar-
da, ses ve dil arasinda durmadan bir gerilim yaratilmaya galigil-
mugtir. Bu gerilim sesin dilin arkasinda hi¢ kaybolmadan kendi
varligini siirdiirmesini ve kendini oldugu gibi duyurmasini saglar.
Peter Stein Orestia (Berliner Schaubiihne, 1980) isimli sahnele-
mesinin ilk iki bolimii i¢in neredeyse tamamen karanhk bir
mekani isitsel bir mekan olarak tasarlamigtir. Karanlkta insan
sesleri ¢inliyordu. Onlar dilsel olarak herhangi bir seyi ifade et-
meyen tuhaf sesler gikariyorlardi. Ornegin korodaki yagh adam-
lar dudaklarini kapatarak olusturduklari huzursuzluk veren bir
muriltiy1 inleyen bir 1shiga gevirmisler. Daha sonra ololygomos,
yani “seving gighgr’, “yiiksek perdede dalgalanan dille haykirilan,
ritmik bir sekilde soylenen, ayarlanan ve circirbécegi ciriltisi ile
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kusun otiigii arasinda [bir] ses” duyulmugtur.'® Yine de sesler bir-
takum dilsel birimleri ifade etmiglerdir. Yash adamlardan biri bir
ciimleyi mirildanmis, daha sonra digerleri mekéana dagilarak o
ciimleyi farkh siddette, ses yiksekligiyle veya hizla tekrarlayip
birbiri ardina ¢inlayan tonlar arasindaki farki vurgulamigtir. Ko-
ronun farkli tonlar kullanarak gesitli sekillerde seslendirdigi ciim-
leler farkh yonlerden gelerek seyircinin kulaklarina dayanmustir.
Daha sonra bagka bir yénden Yunanca bir kelime gelerek Alman-
cadaki sozciiklerin tinisiyla yabanci bir dilin tinisi arasinda kar-
sithk olusturmus ve ikisini birbirine baglamistir. Dolayisiyla
sozciikleri ifade eden seslerin kendi 6zgiil maddeselligi isitilmis-
tir; dilin ve sesin kendilerine 6zgii sessellikleri arasindaki iligki
gerilimli bir sekilde devam etmigtir.'*

Robert Wilson'in ¢alismalarinda ses ve dil arasindaki gerilim
ok farkli bir bigimde yaratilmigtir. Wilson giinliik dil kullanilan
soz kaliplarin bir taraftan dilsel ready mades (hazir yapitlar) ola-
rak kullanmigtir. Wilson diger taraftan bu kaliplari en kiigiik soz
ve ses Ogelerine ayirmugtir. Elde edilen pargalar da iki veya daha
fazla oyuncu tarafindan tekrar tekrar seslendirilmistir. Bes bo-
limden olusan the CIVIL war$ (Schauspielhaus Ké6ln) adli ¢okdil-
li ¢aligmasinin Almanca bolimii portatif bir merdivene oturan
bir kadinla (1) bagka bir merdivene oturan bir erkek (2) arasinda-
ki su konugmayla baglamigtir:

1 mi

2m

1 mi

2 mi
1sen
2iyi

1 iyi mi

2 iyimi

1 misin
2 iyi misin
2 E simdi
lo

2 odur

103. Rolf Michaelis, “Die Geburtdes Rechtstaates im Regen’, DIE ZEIT 35 (24.10.1980).
104. Fakat bu Peter Stein'in ~Schaubithnedeki Antikenprojekt gergevesinden sahne-
lenen Oyuncular igin Ahstirmalar'in yaninda- ses ve dil arasindaki iligkiye bu sekil-
de vurgu yapilan tek galigmasidir.
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1 o yoktur
20

lo

2 o hi¢ yoktur
1iyi mi

[...]os

Sesler mikrofonlardan ginlamig ve bir gesit kiiresel yankilanma
yaratmuglardir. Bu sesler sahne arkasindan gelen seslerle ve mii-
zikle bir ses kolaji olusturmug ve bu durum onlarin ifade ettikleri
sozciiklerden neredeyse tamamen kopmasina yol agmig ve sagirti-
c1 etkiler dogurmugtur.

Einar Schleef’in galigmalarinda, o6zellikle her seye egemen
olan koro boliimlerinde, ses ile dil arasinda giiglii bir gerilim ya-
ratilmigtir. Bu gerilim tek tek climlelerin birgok kez tekrarlanma-
siyla, tek tek seslerin birbirlerine karigmasiyla, fisildamayla veya
tam tersi bir sekilde -6zellikle Annelerde oldugu gibi- sesin dil-
den tamamen ayrigip bir ¢ighga doniistiigii giiglii ve yiiksek ses-
lerle olugturulmustur.

Sesin dilden ayrigtig1 an, ikisi arasindaki gerilimin birikerek
yikildig: bir an olarak goriiliir. Bu anda gerilim ortadan kalkar,
glinkii sesin kendisi dil haline geger. Ses artik dili iletmez; o artik
diinyadaki bedensel varolusu telaffuz eden ve dinleyiciye hitap
eden bir dildir. O bir telaffuzdur ve hitap etmedir. Sesin madde-
selligiyle birlikte sadece sahnelemenin biitiin maddeselligi (sah-
nelemenin sesselligi olarak, ¢iinkii ton ses olarak ¢inlar; onun
bedenselligi olarak, giinkii ses bedeni solunum yoluyla terk eder;
onun mekansallig1 olarak, ¢linkii o ton ses bigiminde mekénda
yayilir ve dinleyicinin kulagina ve kendini sesle duyuran kisiye
zorla girer) ortaya ¢ikmaz. Ayni zamanda o kendi maddeselligiyle
heniiz gésteren olarak kullanilmadan 6nce bile dildir.

Ses bir¢ok agidan dikkat gekici, hatta tuhaf bir maddeyi temsil
eder. O sadece seslendirildigi siirece var olabilir. Ses kendini var
eden nefesten daha uzun 6miirlii olamaz ve her zaman bir sonra-
ki nefesle yeniden yaratilmalidir. Bu yiizden o sadece vecd halin-
de varolan bir maddeyi temsil eder. Sesselligin, bedenselligin ve
mekansalligin seste demetlenmesi, sahnelemenin maddeselligi-

105. Robert Wilson, the CIVIL wars$, a tree is best measured when it is down, Frankfurt
a. M. 1984, s. 72.
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nin kendini siirekli yeniden yaratarak tezahiir etmesine yol agar.
Ayrica sesin gok daha 6nemli bir 6zelligi daha vardir: O herhangi
bir gosteren olmadan da dilsel olabilen bir maddedir; ve onun bu
ozelligi biitiin gostergebilimsel ilkelere ve kurallara aykiridir.
Onun sayesinde seslenen kisi kendisinin diinyadaki bedensel va-
rolusunu telaffuz eder; o kendini duyan kisiye onun diinyadaki
bedensel varolusuyla hitap eder. O her iki 6zne arasindaki mekani
doldurur, onlar birbirlerine baglayarak onlar arasinda bir iligki
yaratir. Seslenen kisi sesiyle o sesi isiten kisiye temas eder.

4, Zamansallik

Zamansallik -bedensellikten, mekansalliktan ve sessellikten
farkl olarak- sahnelemenin maddeselligi altinda siniflandirila-
maz. Fakat zamansallik onlarin mekanda ortaya ¢ikabilme ola-
naginin kosulunu olusturur. Ciinkii simdiye kadar gormiis
oldugumuz gibi, sahnelemenin maddeselligi 6nceden verili olan
bir sey degildir; o her zaman sahneleme esnasinda meydana ge-
lir ve yeniden ortadan kaybolur. O zuhur eden bir olguyu temsil
eder; ortaya ¢ikar, gesitli zaman araliklarinda sabit kalir ve tek-
rardan kaybolur. Tek tek ozneler zamansalligin yaratilmasina
katkida bulunurlar, fakat onu ne belirleyebilirler ne de kontrol
altina alabilirler. Bunun yerine onlar bir 6lgiide kendilerini onun
tarafindan belirlenmeye teslim etmelidirler.

Sahnelemeler zamanda vuku bulduklari i¢in (6rnegin dért da-
kika otuz ii¢ saniye, birkag saat ve hatta birkag giin de siirebilir-
ler), onlarin farkli maddelerin goriintiisiiniin dizilisini ve siiresini
ve ayni zamanda onlarin birbirleriyle girdikleri iligkiyi diizenle-
yen belirli yontemlere ihtiyag vardir. Geleneksel olarak bu yé6n-
temler arasinda sahne perdesinin yukari gekilip agag: indirilmesi,
verilen aralar, 6zellikle oyun kisisinin ruh hali ve olaylar dizisinin
dramaturjisi sayilabilir. 1960’l1 yillardan beri, operalar haricinde
neredeyse higbir yerde -hatta gerceve sahnesinde sahnelenen
oyunlarda bile- perde kullanilmamigtir. Ayni zamanda birgok
sahneleme ara vermeden gergeklesir. Wilson 1970’li yillarda -o
zamanlar o uzun siireli ve hatta giinlerce siiren performanslar
gergeklestirmigtir; 6rnegin onun 1972 yilinda Siraz Festivalinde
(Iran) sahneledigi KA Mountain Guardenia Terrace isimli galis-
masl yedi giin siirmiistiir— sahnelemede higbir araya gerek olma-
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digin1 ve seyircinin ona ne zaman katiip katilmayacagina yine
onun kendisinin karar vermesi gerektigini ciddi bir sekilde sa-
vunmustur.

Perdeden ve molalardan vazgegilmesi agik bir sekilde 6zdevi-
nimli feedback dongiisiiniin ve zuhur eden maddeselligin 6ne ¢ik-
masiyla yakindan baglantilidir. Sahneleme seyircilerle aktorlerin
eylemleri arasindaki siirekli bir etkilesimle yaratildig: i¢in ve bu
siire igersinde onun maddeselligi zuhur eden bir fenomen olarak
vuku bulup tezahiir ettigi i¢in, ¢ekilen perdeler ve verilen molalar
sahnelemenin verimlilifine sadece zarar verirler. Ciinkii bunlar
feedback dongiisiiniin etkileriyle yaratilmazlar've sahnelemedeki
maddelerin durmadan ve kendiliginden ortaya ¢ikma, sabitlesme
ve kaybolma siireglerini -Schleef’in ¢aliymalarinda oldugu gibi
perdeler ve aralar bu siirecin bir pargasi olarak diisiiniilmedikleri
siirece— sekteye ugratirlar.'%

Seyircinin zuhur olgusuna yogunlagmas: gerektiginde, bir
6genin ortaya gikigini belli bir nedene dayandiran ve onu neden-
sellik zincirinin bir halkasi olarak saptayan zamansal yapilandir-
ma yoéntemleri saf digt kalir. Bu durumda olaylarin akis1 ve
karakterlerin ruh hali arka plana geger. Tam da bunun 6niine geg-
mek igin, daha 6nce kisaca bahsedilen, fakat faydalar1 heniiz de-
tayh olarak incelenmemis olan iki yontem kullanilir: Son béliimde
deginilen time brackets ve daha once toplulukla ilgili béliimdeki
“ritim” maddeselligin zuhur edisini seyircide/dinleyicide duyarl
hale gelmesini saglarlar.

Time Brackets

Cage time brackets’i ilk olarak 1952 yilinda Black Mountain
Koleji'nin yaz okulunda organize ettigi Untitled Event (Bagliksiz
Olay) isimli galiymasinda kullanmugtir. Bu “olay” kolejin yemek-
hanesinde gergeklesmistir. Seyirciler i¢in yemekhanenin uzun ve
dar taraflarinda dort tane iiggen seklinde sandalyeler yerlestirildi.
Bu iiggenlerin her bir ucu birbirlerine degmeden mekanin ortasi-
na dogru yonelmisti. Ortada sadece birkag aksiyonun gergeklesti-
gi biiyiikge bos bir alan kalmigt1. Fakat bu alan daha ¢ok bir gegis
alam iglevini sahipti. Uggenler arasinda bos birakilan gegitler or-
tada birbiriyle kesisen iki kosegen gibi mekanda boydan boya

106. Bkz. Ugiincii Béliim, dipnot 33.
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uzaniyordu. Her bir sandalyenin iizerinde bir tane beyaz fincan
vardi. Seyirciler bunlar1 ne amagla kullanacaklar1 hakkinda her
tirlii agiklamadan mahrum birakilds; bazilari onlari kiil tablast
olarak kullandilar. Tavanda ise Robert Rauschenberg’in “white
paintings”i, yani beyaz tablolar1 asiiydi.

Cage ve Rauschenberg haricinde bu performansa David Tu-
dor, miizisyen Jay Watts, dans¢t Merce Cunningham ve sair
Charles Olsen ile Mary Carolin Richards katilmiglardir. Siyah bir
takim elbise giyinmis olan Cage portatifbir merdivenin iizerinde
durarak miizik ve Zen Budizmi arasindaki iligki hakkinda bir
metin ve Meister Eckhart’in yazilarindan segmeler okudu. O ar-
dindan radyoyu kullanarak bir beste sahneledi. Bu esnada Ra-
uschenberg, yaninda bir képegin oturdugu el yapimi gramofonda
eski plaklar ¢aldi. David Tudor “hazir bir radyo” kullands; o daha
sonra bir kovadan bagka bir kovaya su doldurmaya basladi. Bu
esnada Olsen ve Richards kendi siirlerini —-bazen seyircilerin or-
tasinda, bazen de ince duvarlardan birine dayali bir merdivenin
tizerinde- okudular. Cunningham diger dansgilarla birlikte ge-
gitlerde, seyircilerin etrafinda dans etti; o esnada artik tamamen
¢ilgina donmiis olan kdpek onu kovalamaya bagladi. Rauschen-
berg tavana ve uzun duvarlardan birinin iizerine soyut slaytlar ve
film kesitleri yansitt1. Slaytlar iki cam levha arasinda 6giitiilen
renkli jelatinlerden yapilmigti. Film kesitleri 6ncelikle kolejin as-
¢isin1, daha sonra da tavandan bagka bir uzun duvara dogru ya-
vagca hareket ederek batan bir giinesi gosterdiler. Odanin bir
kogsesinde miizisyen Jay Watts farkli enstriimanlar g¢aliyordu.
Sahneleme, beyaz giyinmis dort tane erkek gocugun seyircilerin
fincanlarina (kiil tablas1 olarak kullanilan fincanlara da) kahve
doldurmasiyla sona ermistir.

Sahnelemenin hazirlanmasi Cage’in her bir sanatgiya iizerinde
time brackets yazil olan bir gesit partisyonu dagitmasiyla bagla-
mustir. Boylece her katilimcinin eylemleri ne siklikla yapmas: ve
onlar1 en fazla ne kadar siirdiirmesi gerektigi dnceden belirlenmis-
ti. Her bir sanat¢ istedigi ¢esit eylemi gergeklestirmekte 6zgiirdii
ve ona time brackets’te ayrilan zaman dilimi igerisinde ne zaman
baglatip ne zaman bitirecegi konusunda tamamen 6zgiirdii. Sanat-
¢ilar yapmak istedikleri eylemleri birbirlerine séylememe ve bir-
birlerini hicbir sekilde bilgilendirmeme konusunda daha 6nce
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anlagsmiglardi. Sanatgilar igin time brackets hem kisitlanmahem de
ozgiirlesme demekti. Onlar eylemlerini sadece belirli siire zarfinda
tamamlamak zorunda olduklariigin kisitlanmiglardir. Eylemler bu
stireleri hi¢bir gekilde agmamaliydi. Onlarin ne kadar uzun siirece-
gi hazirhk agamasinda saate bakilarak kontrol edilmeliydi. Aym
zamanda her bir eylemin baglangici ve bitisi de kisitlanmugti. Sa-
natg1 eylemlerine zamanindan erken baglamamak igin veya onlar1
¢ok geg bitirmemek i¢in yine saati kontrol etmeliydi. Fakat sanat¢1
diger biitiin her seyi belirlemekte 6zgiirdii: O digerlerinin ne yap-
tigina hig dikkat etmeden kendi istedigi her seyi yapabilirdi. Sanat-
¢inin seyirciler okunan sesleri daha iyi duysunlar diye gramofonun
sesini azaltmasina gerek yoktu; onun kiyafetini veya kullanmus ol-
dugu nesneleri digerlerininkiyle uyumlu hale getirmesi veya onla-
r1 her seyi kapsayan bir “diigiince” veya “amaca” gore se¢mesi
zorunlu degildi.

Bu yiizden Untitled Event'te meydana gelen, isitilen ve gorii-
nen her sey seyirci i¢in tamamen nedensiz ve amagsiz eylemler
olarak goriinmiistiir, ¢liinkii bunlardan higbiri digerine yol agmaz.
Seyirci iki farkli eylem arasinda bir iligki kurabildigi durumda, bu
ya rastlantisal bir iliskidir ya da birtakim 6znel kosullara dayanur.
Ashinda her eylem sadece kendi olarak mevcuttu. O belirli ama
ongoriilemez bir anda ortaya ¢ikmig ve ayni sekilde 6ngériilemez
bir anda ortadan kaybolmadan 6nce kendi daimi déniigiimil ige-
risinde bir siireligine kalic1 olmustur. Bu yiizden seyirci rastgele
bir eyleme yogunlagmak isterken, aniden ortaya ¢ikan sesler ve
hareketler onun dikkatini bagka yénlere gekmistir.

Birbiriyle iligkili eylemler dizisi (o birtakim klasik kaliplarla,
mesela giris, gelisme, doruk noktasi, déniigiim ve son ile gergek-
lestiginde) ve karakterlerin psikolojik gelisimi seyircinin zamani
anlamh bir gekilde yapilanmig bir siire olarak deneyimlemesini
saglar. Bu sekilde meydana gelen her sey belli bir nedensellikle
birbirine baglanip bu siirenin baglangicini ve sonucunu belirler-
ken, Untitled Event i¢in tamamen bagka bir zamansallik s6z konu-
sudur. Bu sahnelemenin bagin1 ve sonunu eylemlerin gidisat1
belirlememigstir. Eylemler daha ¢ok keyfi olarak gergeklesmis veya
onlarin tamamen bagka bir anda baslayip bitmelerinin herhangi
bir seyi degistirmeyecegi diigiiniilmistiir. Bu bir anlamda 6zgiil
bir zamansizhigin deneyimlenmesine neden olur, yani zaman, te-
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zahiir ettigi siirece, dikkatleri tamamen kendi tizerinde gekebilen
bir seyin ortaya ¢ikis1 ve ortadan kaybolusu olarak hissedilmistir.
Burada bir devamlilik hissi olugmamugtir. Zaman, dl¢iilebilir za-
mandan farkl bir sekilde de olsa, gesitli hizlarla, ritimlerle ve yo-
gunlukla durmadan ilerlemistir. Olgiilebilir zamana bakilarak
—time bracketsa sadik kalmak i¢in- daha ¢ok kendine 6zgii hiz,
ritmi ve yogunlugu takip eden bir ¢gesit zaman adalar1 meydana
gelmistir. Birbiri ardina beliren ve algilanan bu zaman adalari de-
vamlilik duygusu uyandirmaz. Onlar daha ¢ok kesiklilik, kirilma
ve baglantisizlik duygularinin deneyimlenmesine neden olurlar.
Bir agidan zaman adalarinin yan yana dizildikleri ve bunla-
rin zamani mekansal bir hale getirdigi sdylenebilir. Ciinkii bir
zaman adacig ortaya giktiginda, tezahiir ettiginde mekéna yay:-
lir. Tezahiir eden sey mekandan ve dolayisiyla algidan uzaklasti-
ginda da o adacik batar. Europeras 1 ¢ 2 boyle bir izlenimi ¢ok
daha yogun bir sekilde uyandirmistir, ¢iinkii bu sahnelemede
kullanilan resimler (“siislemeler”), kostiimler, ayrica solistlerin
ve onlarin asistanlarinin eylemlerive ayn1 zamanda her bir mii-
zik enstriitmani igin gerekli olan partisyonlar tamamen rastlan-
tisal iglemlerle se¢ilmistir. Bununla birlikte aryalarin segimi de
solistlere birakilmigtir. Kullanilan resimler, Frankfurt Stadt und
Universititsbibliothek’te (Sehir ve Universite Kiitiiphanesi’nde)
korunan bir arsivden segilmigtir. O resimler farkh yizyillarda
yasamis olan bestekarlari, kadin ve erkek solistleri, ayn1 zaman-
da hayvanlari veya manzaralari tasvir ediyordu. Daha sonra, re-
simlerin hangi boliimlerinin kullanilacag: ve ne kadar biiyiik
olacaklari rastlantisal yontemlerle belirlenmistir. Daha 6nce ha-
zirlanmig olan bir zaman-mekén gizelgesiyle onlarin mekandaki
hareketleri en bagindan sonuna kadar diizenlenmistir. Cage so-
listlerin kostiimlerini yine rastlantisal yontemlerle, New York’ta
Moda Enstitiisi‘niin ¢ok bantli Tarihsel Kostiimler Ansik-
lopedisinde bulunan, farkli zamanlar ve mekanlardaki sayisiz
miikemmel kiigiik heykeller arasindan se¢mistir. Solistlerin ey-
lemleri de (6rnegin step dans1 yapma, 6rgii 6rme, bir oyuncak
kutuyu bozup yeniden kurma veya “pisibalig1” roliinde sahne-
nin Gizerinde yiizme, yine rastlantisal yontemle Webster’in Dic-
tionary of the English Language’inden segilmigtir. Onlar bu
eylemleri gergeklestirmekte zorlandiklarinda, dansgilar ve ba-
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zen de sahne galisanlar1 bu gorevleri iistlenmislerdir. Eylemlerin
gerceklestirilmesi igin ayrilan siire ve ayni zamanda time
brackets’le diizenlenen baslangig ve bitis siireleri rastlantisal is-
lemlerle belirlenmistir.

Bu sekilde baglantisizlik ilkesi daha da radikal bir hale gelmis-
tir: “Her sey ama her sey diger her seyden ayrilmistir. Sahnede bir-
birinden farkli teatral unsurlarin birbirlerini desteklemeleri,
tasimalar1 veya birbirlerine baglanmalar1 amaglanmamistir. Daha
¢ok her bir unsurun kendine ait bir statiisii ve tamamen bagimsiz
kosullara dayal bir etkinligi vardir.”%’

Sahnelemenin her bir unsuru diger unsurlardan zaman ada-
lariyla ayrilmist1 ve boylece her bir unsurun kendine 6zgii bir
zamansalligi vardi. Nasil ki tekhiicrelilerin, insanlarin, siradag-
larin veya evrenin kendilerine ait zamansalliklar: varsa, Europe-
ras 1 & 2deki resimlerin, kostiimlerin, eylemlerin, aryalarin,
farkl enstriitmanlardan gelen ses dizelerinin de 6zgiil zamansal-
liklar1 vardir. Time brackets —onlar 6zellikle rastlantisal islemler-
le birlestiklerinde- zaman adalari olusturur ve onlarin 6zgiil bir
sekilde zuhur etmesini saglar. Onlar bunlar1 sadece vurgula-
mazlar, ayn1 zamanda dogrudan gozler 6niine serip seyircinin
onlar1 yogun bir sekilde deneyimlemesini saglarlar.

Ritim

Ritim bugiin birgok sahnelemede zamanin diizenlenmesi ve
yapilandirilmasi agisindan ayri bir 6neme sahiptir. O bedensellik,
mekansallik ve sessellik arasinda bir iligki kurulmasini saglar ve
onlarin mekandaki goriiniigiinii ve ayn1 zamanda ortadan kaybo-
lusunu denetler. Fakat ritim (time brackets’ten farkl olarak) yeni
bir kesif degildir. Bir sahnelemedeki zamanin yapilandirilmasin-
da, ritmin herhangi bir rol iistlenmedigi hi¢bir sekilde diisiiniile-
mez. Olaylarin akisi veya oyun Kkisilerin gelisimi sahnelemeyi
yapilandiran en 6nemli ilkeleri tegkil etse de, ritim —sadece miizik
ve dans tiyatrosunda degil- sahnelerin art arda dizilisinde, konu-
surken, hareket ederken veya tek tek sahnelerde 6nemli bir yere
sahiptir. Burada ritim sahnelemenin baskin ilkelerine tabi kilinir
ve bu ilkelerin sahnelemeyi yapilandirmasina destek verir. Buna

107. John Cage, Die Opernzeitung Frankfurt, Ekim/Kasim 1987, No 1/2, Frankfurt
a. M. 1987,s. 11.
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kargin, ritim 1960’11 yillardan beri tiyatrodaki ve performans sa-
natindaki bir¢ok sahnelemedeki zamanin diizenlenmesinde ve
yapilandirilmasinda -her ne kadar yegane olmasa da- baskin ve
istiin bir ilke olarak goze ¢arpar.

Bu baglamda ritimle kastedilen sey vurug veya 6l¢ii degil, daha
¢ok bir diizenleme ilkesidir. Ritim orantiyr degil, diizenliligi
amaglar. Hanno Helbling’in de agikladig: gibi, burada “siirekli ha-
reket halinde olan, yani durmadan belirli iligkiler yaratip yansit-
mak ve her zaman bu iliskileri yeniden tasarlayabilen” dinamik
bir ilke s6z konusudur.'”® Ritimde, 6ngoriilebilirlik ve 6ngoriile-
mezlik birbirleriyle etkilesir. O tekrar etmeyle ve tekrar eden se-
yin farklilagmasiyla ortaya ¢ikar. Ritim sadece tekrarlamanin bir
sonucu degildir. Bu yiizden o siirekli bir déniigiimii zorunlu kilan
ve doniigiimiin etkisini durmadan arttiran diizenleyici bir ilke
olarak tanimlanabilir.'?®

Ritim -yegane olmasa dahi- en 6nemli diizenleyici ilke haline
geldigi i¢in, o bedensellik, mekéansallik ve sessellik arasinda sii-
rekli olarak degisen iliskiler kurar ve onlarin gériiniir hale gelme-
lerini ve ortadan kaybolmalarini (tekrarlamayla ve farklilagmayla)
denetleyip belirler.

Robert Wilson, 6zellikle 1980’1i yillarin ortalarina kadar yapti-
g1 caligmalarinda kullandigs ritimle Cage’in time brackets’le yaka-
ladig: etkiye benzer bir etkiyi elde etmistir. Teatral unsurlardan
olusan her sistem kendi ritmini takip eder: Her saniye degisen
151k, oyuncularin agir gekimde (slow motion) gergeklesen hareket-
leri, tamamen kendine has bir ritimle ginlayan ve bir ses kolaji
gibi orgiitlenmis olan giiriiltiiler, miizik ve sesler. Ritim farkli un-
surlar arasindaki hiyerarsiyi bozar, onlar1 birbirinden ayirir ve
onlarin birbirlerinden baglantisiz bir sekilde goriinmesini saglar.
Giinkii ritim her bir unsur igin farkh bir zamansal yap:1 olusturur
ve her bir yap1 katilimcilar tarafindan farkl sekilde algilanir. Do-
layistyla seyirci ayn1 zaman dilimi igerisinde farkli zamansalliklar
deneyimler. Onun algilama eylemi artik eszamanh (senkronize)
bir sekilde islemez ve o sahnelemedeki her bir unsurun yarattig
etkiye kars1 duyarl hale gelir. Farkh ritimler seyircinin bedensel-

108. Hanno Helbling, Rhythmus. Ein Versuch, Frankfurt a. M. 1999, s. 18.

109. Bkz. Clemens Risi, “Rhythmen der Auffithrung. Kollidierende Rhythmen bei
Steve Reich und Heiner Gobbels”, (Der.) Erika Fischer-Lichte, Clemens Risi, Jens
Roselt, Kunst der Auffiihrung - Auffiithrung der Kunst, Berlin 2004, s. 165-177.
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lik, mekansallik ve sessellik arasinda dogrudan bir iligki kurmasi-
n1 giiglestirir. Seyirci onlar arasinda ustiinliik/baskinlik iligkisi
veya 6zel bir iligki kuramaz. Bunun yerine onlar ritmin her unsu-
ra gore yaratti1 zamansallik sayesinde esit bir diizeyde yan yana
dururlar ve bu sayede onlarin kendilerine 6zgii dinamikleri gelis-
tirilir ve gii¢lendirilir. Bazi seyircilerin bu unsurlar arasinda birta-
kim iligkiler yakalamasi, aslinda -tipki Cage’in ¢aliyjmalarinda
oldugu gibi- yine onlarin kendi 6znelliklerinden kaynaklanir.

Buna kargin Schleef ritmi ¢ok daha farkh bir sekilde kullan-
mustir. Onun ¢aliymalarindaki korolar disiiniildiigiinde, basta
bedenselligin, mekansalligin ve sesselligin ritmik bir sekilde ta-
mamen e§zamanli olarak hareket ettigi izlenimi dogabilir. Fakat
daha dikkatle seyredilip isitildiginde, bu izlenimin olduk¢a yanil-
tic1 oldugu anlagilir. Hareket ederken ve konugsurken siirekli ola-
rak degisen ritimler, koroyu sadece birey ve topluluk arasinda
degil, aym1 zamanda beden ve dil arasinda gergeklesen bir savag
alam gibi gostermistir. Konugulan ciimlelerin ritimleri bedenlere
zorla girmeye, onlar1 ayni ritmik hareketleri zorla yapmaya ve be-
densel hareketleri dilin sembolik diizeni altina sokmaya ¢aligmis-
tir. Diger taraftan da bedenler sadece boyle bir ¢abaya karst
koymamuglar, ayni zamanda onlar kendi ritimlerini ses vasitasiyla
dile aktarmaya galiymiglardir; ritim, dilin s6zdizimsel (sentaktik)
yapisina niifuz etmis ve dildeki ciimleler kendi anlamlarini yitire-
rek anlagilmaz hale gelmislerdir. Ses dilden ayrigmistir ve dilin
sembolik diizeni sesin ve bedensel hareketlerin ritimleriyle yikil-
mustir. Ses bir taraftan konusulan dilin s6zdizimsel ve anlamsal
(semantik) yapisinin belirledigi ritme boyun egerek onu bedensel
hareketlere ¢evirmislerdir, diger taraftan da bedenler kendi ritim-
lerini seslere zorla kabul ettirmisler ve sonugta dilin ritmini ve
anlamini bozmugslardur.

Bu savagta —tipk: birey ve topluluk arasindaki savasta oldugu
gibi- ne bir kazanan ne de bir kaybeden vardur. Ritim dil ve bede-
ni birbiriyle etkilesmesi gereken, fakat uzlagmadan birbiriyle sa-
vagan karsit giicler olarak belirlemistir. Schleef’in korolan
Nietzsche’nin miizigin ruhundan tragedyanin dogusu iizerine or-
taya attig1 temel fikri hatirlatir. Bu korolar, kendinden gegen ve
devrilip yikilan bedenlerin gergeklestirdigi Dionysoscu ilke ile
dilin sembolik diizeninin olusturdugu Apolloncu ilke arasindaki
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bir miicadeleyi temsil etmigtir. Bu savagin neticesi 6nceden higbir
sekilde bilinemezdi. Schleef’in korolarindaki ritim bedenselligi,
mekansallig: ve sesselligi birbirileriyle gerilimli —ve neredeyse ta-
mamen uyumsuz- bir iligki i¢ine sokmugtur. Bu ritim onlar ara-
sinda siirekli hiyerarsik bir iligki kurmaya ¢aligmig, fakat ayni
zamanda durmadan hiyerarsinin yikilmasina neden olmustur.
Her bir unsur yine kendine 6zgii bir zamansallik kazanmstir; ve
o unsurun ritmi bu zamansallig1 sadece gesici bir siireligine diger
unsurlara aktarabilmistir.

Wilson’in ve Schleef’in ¢aligmalar bir ol¢ekteki iki farkl ucu
temsil ederler. Bir tarafta birbirleriyle higbir sekilde bagdasmayan
(bedensel hareketler, 151k veya sesler gibi) teatral unsurlar, diger
tarafta bunlar arasinda siirekli yeni iliskilerin {iretilmesi s6z ko-
nusudur. Ritim her defasinda bu iki ug arasinda bir baglant1 veya
baglantisizlik kurar. Schleef’in ve Wilson’in ¢aligmalar1 -aralarin-
daki biitiin farklara ragmen- 6nemli bir noktada birlesirler: Her
ikisi de ritmi katiimcilarin farkh unsurlar arasinda hiyerarsik
iligkiler kurmasin1 6nlemek i¢in kullanmiglardir. Bu unsurlarin
hepsinin egdeger ve ayni miktarda 6nemli olduklar1 goriilmistiir.
Onlarin 6zgiil maddesellikleri ve mekéndaki 6zgiil goriiniisleri
6n plana ¢ikmugtir.

Bununla birlikte ritim sahnelemelerin dramaturjisini temel-
lendiren ilke olarak -sadece Wilson’in veya Schleef’in degil, aym
zamanda Jan Farbe’nin, Jan Lauwers’in, Wooster Group’un, Hei-
ner Goebbels’in, Christoph Marthaler’in ve daha birgok kisinin
¢aligmalarinda- ortaya ¢ikar. Hangi unsurlarin ne zaman, hangi
bigimde ve ne kadar siireligine ortaya gikacaklar1 temel olarak
her sahnelemenin kendine 6zgii ritmine baghdir. Buna bagh ola-
rak, goriinen unsurun her defasinda onu tekrar eden seyden
farklilagt11 —bazen ok kisith bir diizeyde olsa da- tekrarlama-
larla galigtlmigtir. Ornegin, Marthaler’in Murx (Isini Bitir), Die
Stunde Null oder die Kunst des Servierens (Saat Sifir veya Hizmet
Verme Sanat, Deutsches Schauspielhaus, Hamburg, 1995) veya
Die schéne Miillerin (Giizel Degirmenci, Schauspielhaus, Ziirih,
2002) isimli ¢aligmalarinda -biraz keskin bir dille ifade etmek
gerekirse- neredeyse sadece tekrarlamalar vardir: Bir unsur sah-
nede tanitilmistir ve ardindan bu unsur biitiin aksam boyunca
durmadan yeni degisikliklerle (varyasyonlarla) tekrarlanmugtir.
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Buna ikinci bir unsur eklenerek tekrarlanmis ve bir ii¢iinciisii
daha eklenmigtir vb. Tekrarlar arasinda en kiigiik farkliliklardan
en bityiik soklara kadar farklar bulunabilir. Burada onlardan biri
bagka biri i¢in inanilmaz bir etki olusturabilir.

2006 yilina kadar Berlindeki Volksbiihnede sahnelenmeye de-
vam eden Murx’ta kisa kiigiik degisikliklerle yapilan tekrarlama-
lar gérmek miimkiindiir. Ornegin, Susanne Diillmann tekrar
tekrar erkekler tuvaletine giderken, Giirgen Rothert her defasinda
sectigi kelimeleri, ciimlelerin s6zdizimsel yapisini ve kendi ses to-
nunu degistirerek onu engellemeyi bagarmigstir. Yine burada, Ueli
Jaggi'nin ayni hikéyeyi farkh gesitlemelerle anlatarak “unsuz pasta
yapim1” isimli yemek kursunu kagirmasi ve bunun yerine kendini
“kadinsiz sevisme” adl1 bir kursta bulmasi da bagka bir 6rnektir.
Aksam ilerledikge bu tekrarlamalar artik sadece yarim agiz gii-
limsemelerle kargilanmustir. Buna kargin, Jiirg Kienberger’in pi-
yanoyla eslik ettigi ve onun yonetiminde sdylenen 16 kitalik
“Siikran” isimli ilahide yapilan kiigiik bir degisiklik olaganiistii
etkiler yaratmugtir."'° Her kita bir 6ncekine gére yarim ton yiiksel-
tilmistir ve ozellikle solistlerin ses tellerinin yirtilmasina yakin
olduklar son kitalara gelindiginde, seyirci kendine hikim olama-
yarak siddetli ve 6lgiisiiz kahkahalara bogulmugtur.

Ruedi Hdusermann belirli zaman araliklariyla biiyiik sobalara
dogru giderek onlar1 agmis ve onlarin igini bir ates masasiyla ka-
ristirmustir. Onun hareketleri de her defasinda 6nemsiz bir mik-
tarda degismistir. Bununla birlikte sahnelemenin son iigte birlik
béliimiinde kocaman bir farklihk meydana gelmistir. Sobanin ka-
pist agildiginda eski Dogu Almanya milli mars1 duyulmus ve gok
biiyiik bir etki yaratilmugtir.

Sahneleme siiresince, oyuncular herhangi bir agiklanabilir ne-
den veya anlagilir bir motif olmaksizin tekrar tekrar birlikte sark:
soylemek i¢in toplanmiglardir. Koro halindeki sarki sdyleme ol-
gusunun tekrarlamasi, onun ortaya ¢ikmasina sebep olan sey za-
mansal dizilistir, yani ritimdir. Sarkilarin yine nedensiz bir sekilde
secilmesi her defasinda -bazen olduk¢a 6nemli olan- farkliliklar
dogurmustur. Eichendorff un Kiihlem Grund (Soguk Zeminde) ve
onun 1650 yillardan kalan Sicheres Deutschland schldfst du noch?

110. Sahnelemeyi iki defa izlememe ragmen bu ilahide 16 kita oldugu bilgisine ula-
samasam da, bunu saymakla kalmayip, sahneleme hakkinda enfes bir analiz hazir-
layan Robert Solliche tesekkiir ediyorum.
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(Giivenli Almanya, héald uyuyor musun?) adl siirleri, koro seklin-
de sdylenen Wach auf, du deutsches Reich (Uyan artik Alman Im-
paratorlugu), Paul Lincke’nin Glihwiirmchenidyll (Atesbocegi
Cenneti) adl eseri ve tinlii pop sarkisi Ich lass mir meinen Korper
schwarz bepinseln (Viicudumu siyaha boyatiyorum) onun repartu-
arin1 olusturmustur.

Bu sahnelemenin ritmi, belli bir “numaranin” bagka bir nu-
maray1 rastgele takip etmesiyle olusan bir diziligin ritmi degildir.
Burada daha ¢ok, en basta birbirlerini baglantisiz bir sekilde izle-
yen veyabirbirleriyle baglantisiz bir bigimde yan yana gelen, sah-
neleme ilerledikge ¢esitli tekrarlamalarla i¢ ice giren ve yalmzca
ritim sayesinde aralarinda bir iligki kurulan farkh unsurlar go-
riinmektedir. Sahnelemenin maddesini olusturan bu unsurlarin
baslangigtaki goriiniigleri temelsiz ve nedensiz olmakla kalma-
yip, onlar aym zamanda birbirlerinden tamamen farkhdirlar.
Her unsur iki buguk saatlik sahnelemenin belli bir 4ninda bir-
denbire ortaya gikar. Fakat o bir defa tezahiir ettikten sonra ge-
nigler ve kendini siirekli degistirir; ve bu degisim az veya ¢ok
miktarda algilanabilir durumdadir. Yine de bu devaml olarak
gergeklesmez; bu sahnelemede devamlilig: olusturan tek sey, on
bir tane oyuncunun mekandaki varliklaridir. Buna kargin onla-
rin eylemleri arasinda herhangi bir baglant1 yoktur. Bu eylemler
o kadar gelip gegicidirler ki, onlar gergeklestirilirken arkalarinda
hi¢bir iz birakmadan ortadan kaybolacak gibi goriiniirler. Fakat
daha sonra onlar kiigiik farklihklarla yeniden ortaya ¢ikarlar.
Goriiniirde olan sey tersine doner: Higbir eylemin arkada higbir
iz birakmadan kaybolmadig: anlagilir. O bir defa diinyaya girdigi
zaman, tamamen ayn §ekilde olmasa da tekrardan belirecektir.
Onun degisimine neden olan sey, tipki onun ilk kez ortaya ¢ik-
mas! gibi belirsiz ve agiklanamaz bir durumdur. Burada sadece
ritmik bir kalib1 ayirt etmek miimkiindiir; yani tersten bakildi-
ginda bu degisimin ritimden kaynaklandig: fark edilir. Tekrarla-
malar neden-sonug sorununu ortadan kaldiran bir gesit feedback
doéngiisii olustururlar. Ritim burada diizenleyici bir ilke olarak
belirir ve sahnelemedeki maddeselliklerin, unsurlarin gériiniisii-
nii ve kaybolusunu bagka sistemlere veya ilkelere dayandirma-
dan denetler. O bir defa harekete gegtigi zaman, biitiin unsurlarin
kendisi tarafindan ortaya ¢ikarilip ortadan silindigi izlenimini
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dogurur. Dolayistyla ritim, sahnelemedeki maddelerin goriinii-
stinii ve kaybolusunu belirleyen zamani diizenler."

Daha 6nce “topluluk” béliimiinde de belirtildigi gibi, ritim in-
san bedenine dayal olan bir ilkeyi teskil eder. Bu, sadece kalp
atislarimizin, kan dolasimimizin ve solugumuzun kendine ait ri-
timlerle sahip olmasi ya da bizim yiiriime, dans etme, yiizme,
yazma vb eylemlerimizi ritmik bir sekilde gergeklestirmemizden
ya da konugsurken, sarki soylerken, giilerken ve aglarken ritmik
sesler gikarmamizdan kaynaklanmaz. Ayni1 zamanda bedenimiz-
de bizim algimizin disinda vuku bulan igsel hareketler de ritmik
bir sekilde gergeklesirler."'? Insan bedeni ritmik bir gekilde dii-
zenlenmistir.

Bu yiizden bizim ritimleri algilayabilen ve onlarla “titresebi-
len’ 6zel bir yetenegimiz vardir. Zamansallif1 esas olarak ritimle
diizenleyip meydana ¢ikaran sahnelemelerde birbirinden farkl
“ritmik sistemler” birbirleriyle bulusurlar: Sahnelemenin ritmiyle
seyircilerin ritimleri (burada her bir seyircinin kendine ait farkh
bir ritmi oldugunun alt1 gizilmelidir) birbirleriyle ¢arpigirlar. Bag-
ka bir deyisle, kendini sahneleme olarak gerceklestiren 6zdevi-
nimli feedback dongiisii igin seyircilerle aktorler arasindaki ritmik
uyusmanin nasil vuku buldugu (6rnegin sahnelemenin seyirciyi
kendi kurmug oldugu ritmin igine ¢ekmeyi bagarip bagaramaya-
cag1 -boyle bir durumda seyircilerin “birlikte titresmeleri” aktor-
lere yeni ivmeler kazandirir- veya benzer bir ritmik titresime
sahip olan birden fazla seyircinin diger seyircilere ve aktorlere
etki edip edemeyecegi vb) olduk¢a onemlidir. Bu siireg tek tek
durumlarda nasil devam ederse etsin, burada 6zdevinimli feed-
back dongiisii kendini bityiik o6lgiide ritmik varyasyonlarla, degi-
simlerle ve farkliliklarla diizenledigi kabul edilebilir. Ozdevinimli
feedback dongiisii, bagkalariyla girilen ritmik bir “titresime” ve bu
anlamda seyirciler ve aktorler arasindaki dolaysiz ve karsihikl bir
etkilesime dayanmaktadir. Demek ki, ritmik bir yapilanma feed-
back doéngiisiiniin 6zdevinimselliginin gergeklesmesi igin gerekli
olan en uygun kosullar1 sunmaktadir. O ayn1 zamanda seyircinin
dikkatini tamamen bu siirece geker.

111. Bu aym zamanda ritmik hareketlerin talimatin1 6nceden veren kisi i¢in de ge-
cerlidir. Bkz. Yedinci B6limdeki “Sahneye koyma (Mizansen)” isimli alt baglk.
112. Ozellikle bkz. Gerold Baier, Rhythmus. Tanz in Kérper und Gehirn, Reinbeck
bei Hamburg 2001.
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Maddeselligin performatif bir sekilde yaratilmasini saglayan
ritim, ayn1 zamanda bu maddeselligi feedback dongiisiiniin 6zde-
vinimselligindeki bir etki faktorii olarak ortaya gikarir. Ritimde
maddeselligin performatif bir gsekilde yaratilmasi ve feedback
doéngiisiiniin 6zdevinimselligi seyircilerin algilayabilecegi sekilde
birbirleriyle iligkilendirilerek birbirleri i¢in verimli hale getiril-
miglerdir.



Besinci Boliim
Anlamin Zuhuru

Max Hermann sahneleme kavramini gelistirirken sahneleme-
lerin aragsalligini (Medialitit), maddeselligini ve estetik boyutu-
nu detayh bir sekilde incelemistir. Buna karsin o sahnelemelerin
gostergeselligini neredeyse hi¢ dikkate almamustir, ¢iinkii o za-
manlar sahnelemenin gostergeselliginin dramatik bir metnin
gostergeselligine esit oldugu varsayilmaktaydi. Hermann’in yasa-
dig1 donemdeki tiyatro elestirmenleri ve edebiyat bilimcileri,
sahnelemede/sahnelemeyle bir oyunun metninden “alinan” an-
lamlarin teatral araglarla ifade edildigini ve seyirciye iletildigini
kabul etmislerdir. Onlara gore sahnelemenin performatif yapisi
onun ifade etme giiciine dayanirdi. Aktérler ve seyirciler arasin-
daki iliski, yalmizca aktérlerin “ger¢ek” anlamlar1 “makul” bir ge-

235



kilde ifade edip edememelerine ve bunlar1 seyircilere iletip
iletememelerine gore incelenmeliydi. Hermann ise, ¢agdaslarin-
dan farkli olarak, aktorlerle seyircilerin bedensel birlikteliklerini
sahnelemenin yapic1 bir bilegeni olarak diigiinmiistiir. Sahnele-
medeki gostergeselligin dramatik metinden tiiretilmesi ve bu
metne gore yargilanmasi onu higbir sekilde ilgilendirmemigtir.

Tarihsel avangardin temsilcilerinin —6zellikle Craig’in, Fiitii-
ristlerin, Dadaistlerin, Siirrealistlerin, Meyerhold’'un, Bauhaus
Tiyatrosu'nun, Artraud’'un- edebiyat tiyatrosundan uzaklagma-
siyla, edebi metinlerdeki anlamlara referans verme aligkanlig: da
terk edilmistir. Hatta tiyatronun artik anlam aktarma gorevini
tamamen birakmasi ve bunun yerine sadece yeni etkiler yarat-
masi talebi sik sik yinelenmigtir. Metne dayal tiyatroya ve ger-
cekgi psikolojik tiyatroya karg1 Varyete Tiyatrosu ve Sirke dayal
modeller yaratilmistir. Italyan Fiitiiristleri’nin kaleme aldiklar
Varyete Tiyatrosu (1913) ve Fiitiirist Sentetik Tiyatro (1915) isim-
li manifestolarda, tiyatronun Varyete ve Sirk ilkelerine gére “sok
etkileriyle, rekorlarla ve bedensel gilginliklarla dolu bir tiyatroya
doniigmesi™ gerektigi beyan edilmistir. Sovyetler Birligi'nin ilk
donemlerinde, sirk kavramindan hareket eden ve amaci anlam-
larin iletilmesi olmayan yeni bir tiyatro olusturmaya yonelik ¢e-
sitli ¢abalar vardi 1913 ile 1916 yillar1 arasinda Meyerhold’la
beraber ¢aligmig olan Sergej Radlov, 1920 yilinda bir sirk tiyatro-
su kurmugtur. Bu tiyatroda palyagolar, akrobatlar, hokkabazlar
ve oyuncularin yan sira Radlov da bir oyuncu olarak gorev al-
mugtir. Sanatgi bu sekilde yeni ve komik bir halk tiyatrosu kurma-
y1 amaglamustir (Fakat o 1992 yilinda bu tiyatroyu kapatmak
zorunda kalmistir, giinkii ilk basta oraya akin eden seyirciler, za-
manla gelmemeye baslamiglardir). 1922 ve 1923 yillarinda da
FEKS (Eksantrik Aktorler Fabrikasi) diye bilinen grup Varyete
ve sirkle ilgili deneyler yapmuslardir.

Bu baglamda o6zellikle Meyerhold’un sirk modelini tiyatro igin
verimli hale getirmeyi amaglayan galigmalar1 6zel bir 6neme sa-
hiptir. Onun bu ¢abalarinin en iyi bilineni ve en basarili sonucu
Suchovo-Kobylin’in grotesk komedisi olan ve Sergej M.
Eisenstein'in da katildig1 Tarelkins Tod (Tarelkin’in Oliimii, 1922)

1. Marinetti, “Das Varietétheater’, s. 175. Ceviride “bedensel ¢ilginliklar” yerine
yanls bir sekilde “ruhsal ¢ilginhklar” yazilmigtir.
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isimli oyunun sahneye uyarlamasidir. Eisenstein bir yil sonra
Ostrovskiden sahneye uyarladig1 Eine Dummbheit macht auch der
Gescheiteste (En Akilli Insan Bile Aptallik Yapabilir) isimli kome-
diyi yine bir sirk modeli iizerine kurmustur. Ciinkii o, yirmi yil
sonra Methode (Yontem, 1943/46) adl1 yazisinda vurguladig gibi,

sirk gosterisi [...] en saf bigimiyle sadece duyusal unsurlar tagiyan, diger
biitiin durumlarda da birtakim maddesel veya diisiinsel igeriklerin vii-
cuda getirme bi¢imi olan [...] sanatin bir alt tiiriiyle ilgili bir seydir. Bu
yiizden sirk zorunlu bir gekilde duyusal 6zellikleri giiglendiren bir ban-
yo gibi galigir. [...] Bdylece sirkin “anlam yiikleme” veya anlam iletme
konusunda umutlanmak i¢in herhangi bir yetkisi yoktur.?

Meyerhold ve Eisenstein, sirkin duyusalliginin bellibagh an-
lamlar1 aktarmay1 amaglamadig1 ve bunun yerine onun seyirci-
de dolaysiz etkiler yarattig1 ve bu yiizden de yeni bir tiyatro
modeli i¢in oldukga elverisli oldugu konusunda hemfikir olsalar
da, Meyerhold buradan daha farkl bir sonug ¢ikarir. Ciinkii ona
gore tiyatronun yarattig1 etkilerden biri de seyircinin kendisini
artik “birlikte eyleyen kisi ve yeni bir anlamin yaraticisi” olarak
tanimlamasidir. Aktorler seyircilere bellibaglhh anlamlar: ilet-
mekten kaginarak kendilerini sadece duyusalligin ve maddesel-
ligin iretilmesine adadiklar1 zaman, yeni anlamlar iiretme
gorevi artik seyirciye diiser. Seyirci bu maddeselligi esas alarak
yeni bir anlamin yaraticisi haline gelir.

1960 yillardan beri tiyatro ve performans sanatgilar: da tarih-
sel avangardin temsilcileri gibi sahnelemenin gérevinin (aktorler-
den, yonetmenlerden, sahne tasarimcilarindan, miizisyenlerden
veya oyun yazarlarindan olusan) bir grup katilimcinin iirettigi
anlamlarin bagka bir gruba -seyircilere- aktarilmasi olmadig:
varsayimindan yola ¢ikmiglardir. Sahneleme anlam aktarma veya
Eisenstein’in belirttigi gibi birtakim gondergeleri seyircilere ilet-
me gorevi gormez. Bu durum hem tarihsel avangardin savunucu-
larin1 hem de 1960’11 yillardan itibaren tiyatro ve performans
sanatcilarini bazi sorunlarla karg1 kargiya birakmugtir. Ozellikle
maddesellik ve gostergesellik ile etki ve anlam arasinda nasil bir
iliski oldugu sorusu 6ne ¢ikar. Tarihsel avangardin, yeni bir etki.

2. Aktaran: Vjacheslav Vsevolodovich Ivanov, Einfiihrung in die allgemeine Proble- .
matik der Semiotik, Tibingen 1985, s. 248.
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estetigi (Wirkungsdsthetik) yaratmay1 amaglayan savunucular1 bu
soruya net bir cevap vermislerdir: Teatral araglarin maddesellige
ve duyusalliga indirgenmesi aktorlerin yeni anlamlar olugturma-
larini engellerken, seyirciye kendince anlamlar yaratma firsat: ta-
nir. Aktorler tarafindan yaratilan anlamlar, seyirciler tizerinde bir
etkinin olugmasini engeller. Bu yiizden etki estetigi aktorlerden
her tiirlii anlam iiretiminden kaginmalarini talep eder.

Buna karsin, tiyatro ve performans sanatgilar1 yaklagik kirk
yildan beri bu soruya net bir cevap vermemigslerdir. Bizim su 4na
kadarki yaptigimiz agiklamalardan da anlagildig1 gibi, onlar her-
hangi bir cevap arayip bulmakla da hig ilgilenmemiglerdir. Bu sa-
natgilar temel olarak maddeselligin ve gostergeselligin veya
etkinin ve anlamin birbirlerini karsilikli olarak digladigini, yani
bunlar arasindaki iliskinin kendi ozleri geregi (per se) ikilikli ol-
dugunu varsaymazlar. Bunun yerine onlar tekrar tekrar bu kav-
ramsal kategorilerin birbirlerine nasil baglandiklarini sorgularlar
ve onlar1 her bir sahnelemede farkl bir yol izleyerek aragtirirlar.
Onlar anlamlarin sahnelemelerde esasen nasil ortaya ¢iktigini, bu
anlamlarin orada ne tiir bir igleve sahip oldugunu ve nasil tesir
ettigini tek tek incelerler. Ben bu boliimde, su ana kadar ele alinan
gesitli sahnelemelerin bu sorulara dolayli olarak verdikleri cevap-
lar1 daha agik hale getirmeye ¢alisacagim. Boylece bu sorularin
performatif bir estetik baglaminda sahnelemelerin 6zgiil goster-
geselliklerine bakularak tartigilmasi miimkiin hale gelecektir.

1. Maddesellik, Gosteren ve Gosterilen

1960’11 yillardan beri sahnelemeler tek tek teatral araglar sii-
rekli olarak iist baglamlarindan koparirlar. Onlar bu araglar sa-
dece konu ve psikolojik neédenlere bagh olmaktan ¢ikarmazlar,
ayni zamanda her tiirlii nedensellik mantigindan uzaklagtirmaya
caligirlar. Ozgiil geometrik ve ritmik kaliplarin izleyerek veya yal-
nizca rastlantisal islemlerin uygulayarak, mekanda farkli unsurlar
ortaya ¢ikar; onlar farkh siireler igin varliklarini korurlar, bazen
siirekli olarak déniigiirler ve herhangi bir anda —goriiniisleri ve
kayboluslar1 hakkinda higbir mantikli neden veya belirli bir sebep
bildirmeden- yeniden ortadan kaybolurlar. Burada ortaya ¢ikan
unsurlarin genel anlamda zuhur eden olgular olarak tanimlanabi-
lecegi goriliir.
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Sahnelemedeki unsurlarin zuhuru ilk basta geliskili olarak go-
riinen ve ancak ayn1 zamanda sahnelemelerin gostergeselligi igin
oldukg¢a faydali olan bir siireci beraberinde getirir. Bir taraftan bu
sekilde ayr1 ayn ortaya ¢ikan unsurlarin kendi anlamlarini bityiik
olgiide yitirdikleri goriiliir, ¢iinkii onlar belli anlamlarin tagiyici-
lar1 olarak degil, dogrudan kendi 6zgiil maddesellikleriyle algila-
nirlar; onlar ne diger unsurlarla ne de baska baglamlarla bir iliski
icerisine sokulurlar. Bu agidan onlarin belli gosterenleri yoktur,
yani anlamlardan yoksundurlar.

Diger taraftan tam da kendi yalin maddeselligiyle algilanan ve
zuhur eden olgular 6znede bir dizi ¢agrisimlar, tasarimlar, di-
stinceler, hatiralar ve duygular uyandirabilirler ve ona bunlar:
diger olgularla iliskilendirme firsat1 sunarlar. Béylece onlar agik-
¢a birbirinden farkl olgulara referans veren, bambagska baglam-
larin igine giren gosterenler olarak algilanirlar. Bu gosterenlerin
birbirinden farkl gosterenlere baglanmalari anlam yaratma ola-
naklarinin olaganiistii bir sekilde artmasini saglar.

Bu ¢eliski nasil agiklanabilir?

Anlamdan koparma (Desemantisierung) tezinden heniiz bir
onceki boliimde kisaca bahsetmigtim. Orada bu tezin hangi a¢1-
dan (yani her bir unsura bir veya birden fazla anlamlar yiikle-
yen, genis bir olaylar ve karakterler mantig1 gergevesinde)
gegerli oldugunu ama yine de neden yetersiz kaldigin1 goster-
meye ¢aliymistim. Wilson'in kullandig1 slow motion’a referans
vererek, bu teknigin bedensel jestleri ve hareketleri anlamindan
koparmadigini, onlar1 daha ¢ok kendi 6zgénderimliligiyle orta-
ya ¢ikardigindan bahsetmistim. Bedensel bir jest gergeklestirdi-
gi seyin kendisini ifade eder; 6rnegin o kivrilmig bir kolun kalga
hizasindan goz hizasina dogru kalkan bir hareket olarak algila-
nir. Bu ayn1 zamanda anlamdan koparma tezinin uygulandig:
biitiin durumlar igin gegerlidir. Mesela derisine bes koseli bir
yildiz gizen Marina Abramovi¢’in bedensel eylemleri (bir devle-
ti simgeleyen herhangi bir isaretin o devletin vatandasi olan bir
bireyin bedenine izilisini anlatan sembolik bir eylem olarak al-
gilanmasa da), anlam-s1z* (in-signifikant) degillerdir. O eylem-
ler gergeklestirdigi seyin kendisi olarak algilanmistir. Benzer

* “In-signifikant” kelimesi hem “anlam-siz”, “anlami olmayan” hem de “gosteren-siz”
demektir. (¢.n.)
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sekilde, seyirci Giancarlo Paludi’nin yagla dolup tagmis bedeni-
ni Cicero karakterinin gostergesi olarak degil, daha ¢ok mekéni
dolduran bigimsiz bir viicut olarak algiladiginda, onun tezahiir
edisini, yani onun bedensel varolusunu algilar.

Burada bedensel hareketlerle ilgili olan 6rnekler ayn1 zamanda
mekanlar, seyler, renkler, sesler vb i¢in de gegerlidir. Bagka bir de-
yisle, teatral unsurlar: 6zgiil maddesellikleriyle algilamak, onlar1
ozgonderimli bir bigimde, yani goriingiisel varoluslarinin kendisi
olarak algilamak demektir. Fakat bu onlarin anlam-siz (in-
signifikant) bir bigimde algilandig1 anlamina m1 gelir? Nesneleri
kendi 6zgiil maddeselliklerinde algilamak, onlar1 anlamsiz, yani
salt “duyusal” bir sekilde algilamak demek midir?

Ben bir aktoriin viicudunu o aktoriin 6zgiil viicudu olarak algi-
ladigimda, Nitsch’in kuzu pargalama aksiyonlarinda seyircilere ve
aktorlere figkiran kani onun has kirmizihigiyla izledigimde ve onun
tuhaf tadina baktigimda veya ayaklarimin altindaki organlarin ya-
pisin1 ve yumugakligini hissettigimde, bu fenomenlerin hepsini bir
sey olarak algilarim. Burada belirsiz bir ahmliliktan gok ¢ok bir
seyin o sey olarak algilanmasi s6z konusudur. $eyler ne olduklari-
n1 veya ne olarak tezahiir ettiklerini dogrudan ifade ederler. Bir
seyi o sey olarak algilamak demek onu anlaml bir sekilde algila-
mak demektir. Ozgénderimsel bir durumda maddesellik, gésteren
ve gosterilen birbirleriyle akigirlar. Maddesellik yalnizca herhangi
bir gosterilene (signifikat) karsihik gelen bir gosteren (signifikant)
gorevi gormez. O ayn1 zamanda gosterilenin kendisi olarak kav-
ranmalidir. Gosterilen, 6zne tarafindan algilanan maddeselligin
icinde zaten daima verilidir. Totolojik bir sekilde ifade etmek gere-
kirse, bir seyin maddeselligi, algilayan 6znede kendi maddeselligi-
nin, yani kendi goriingiisel varliginin anlamini tagir. Bir sey olarak
algilanan bir nesne, algilandig haliyle anlam ifade eder.

Elbette bu agiklamalar sadece bilingli alg: i¢in gegerlidir. Bi-
lingli algy, bir seyin o ey olarak algilanmasi demektir. Aslinda bi-
zim her zaman bilingli alg1 seviyesinin altinda kalan ama
davraniglarimiz: etkileyebilen algilar1 da hesaba katmamiz gerek-
lidir. Yine de bdyle algilar fark edilmedikleri i¢in, algilayan 6zne
agisindan aslinda herhangi bir anlam ifade etmezler.® Dahasi, hig¢

3. Bkz. Gerhard Roth, Fiihlen, Denken, Handeln. Wie das Gehirn unser Verhalten
steuert, Frankfurt a, M. 2001, s. 217 vd.

240



kimse bilingsiz algilarimiz hakkinda herhangi bir sey sdyleyemez
ve bu yiizden onlar goz ardi edilmelidirler; fakat onlarin sebep
oldugu goézlemlenebilir davranislar dikkate alinmalidir. Bu davra-
nislar daha ¢ok 6zdevinimli feedback dongiisiiniin bir pargasidir.

Anlamdan koparma tezi aslinda 6zgénderimsellik olgusunu
kavramaya ¢alisir ve en temelde bu olguyla ilgilidir. Bu yiizden
onu 6zgiil bir anlam yaratma siireci olarak agiklamak daha ikna
edicidir. Bu siireg bir seyin o sey olarak algilanmasiyla gergeklesir.
Yani, bir seyin ilk basta o sey olarak algilandig1 ve ona ikinci bir
adimda belli bir anlam yiiklendigi diisiiniilmemelidir. Anlam
daha ¢ok heniiz alg: edimiyle ve alg1 ediminde ortaya gikar.

Bir fenomenin aniden ve nedensiz bir sekilde ortaya ¢tkmasi
seyircinin dikkatini dogrudan bu kesin beden hareketine, o 6zel
seye veya tam da o ezgiye geker. Sonugta, seyircinin algis1 olduk¢a
oOzel bir nitelik kazanabilir. O olas1 bagka anlamlarla, islevlerle ve
kullanim bigimleriyle ilgili veya o fenomeninin bagka bir baglam-
da ortaya gikma olanagiyla ilgili her tiirlii soruyu disarida birakr.
Seyircinin algis1 daha ¢ok seyircinin bu jeste, bu seye, bu ezgiye
bir ¢esit tefekkiir yoluyla, yani diigiinsel bir dahsla ger¢eklesir. Bu
sekilde algilanan seyler kendilerini 6zneye olduklar: gibi gosterir-
ler: Onlar “kendi anlamlarin1” agiga vururlar. Béyle bir durum
algilayan kisi aktériin mevcudiyetini ve seylerin vecdini dene-
yimledigi zaman meydana gelir. Bu bir sirrin kendini ele verdigi
andir: Alg1 ediminde, algilanan seyin goriingiisel varolusunda ve-
rili olan gizli bir anlam agia ¢ikmigtir, daha dogrusu “meydana
¢ikarilmgtir”,

Dolayisiyla burada bir anlamdan koparma siirecinden gok 6z-
gonderimsel bir siireg s6z konusudur. Bu sadece tarihsel avangar-
din degil, ayn1 zamanda birgok estetik kuraminin dayandig: temel
bir ayrimi ortadan kaldirir. Bu ayrim genelde fizyolojik bir siireg
olarak diisiiniilen duyusal bir algilama ile tinsel bir eylem olarak
kabul edilen anlam yiikleme arasindaki ayrihiga tekabiil eder.

Giinliik hayatta ¢ok rastlanan bir 6rnekle bu diigiincemi bi-
raz daha aydinlatmak istiyorum: Ben trafikte kirmizi 15181 algi-
ladigimda, yagan yagmurun etkisiyle 15181n durmadan farkh
niianslarla parildayip 1s1ldamasi beni biiyiilediginde ve derin
diisiincelere siiriiklediginde, ben bu 15181 benim durmam igin
yanan bir 1g1ktan veya sinyalden daha farkl bir sey olarak algila-
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rim. Bununla birlikte, her iki durumdaki alg: 6zel bir anlam ya-
ratir: Birinci durumda, oldukga biiyiileyici duyusal bir izlenimin
anlamy, ikinci durumda ise bir davran§ kuralinin anlami ortaya
¢ikar. Bunu daha agik -ve belki de daha kigkirtici- bir dille ifade
etmek gerekirse: Bilingli algi her zaman anlam yaratir. Dolay:-
siyla daha uygun bir dille ifade etmek gerekirse, “duyusal izle-
nimler” benim 6zgiil duyusal izlenimler olarak farkina vardigim
anlamlar tiirtidiir. Fakat bu izlenimlerden higbiri dilsel bir bi-
¢imde kolayca ifade edilemez. Ben ashinda onlar: s6zciiklerle
kavramakta zorlanabilirim, belki de onlarin dilsel ifadelerle
bagdagmadiklarini ve onlari tanimlayip agimlamanin tamamen
imkansiz oldugunu kaniksayabilirim. Boylece anlamlar biling
durumlariyla es tutulabilirler, fakat onlar dilsel anlamlarla bire
bir uyusmazlar.

Son otuz yildaki sahnelemelerde teatral araglar: her tiirlii st
baglamindan koparmustir. Teatral araglarin ortaya ¢ikiglar1 ve or-
tadan kayboluslar1 neredeyse higbir nedensellik iligkisine dayan-
diralamaz. Bunun yerine onlar genellikle rastlantisal bir sekilde
tekrarlanarak meydana gelirler ve kendilerinden bagka higbir seye
referans vermeden, zuhur eden fenomenler olarak agiga ¢ikarlar.
Biitiin bunlar seyirciyi algilamanin ve anlam yaratmanin tama-
men 6zdes siiregler oldugu konusunda duyarl hale getirmistir.

Ayni zamanda bir fenomenin aniden, nedensiz ve gerekgesiz
bir bigimde ortaya ¢ikmasi, onun farkl bir gekilde algilanmasinin
kosuludur. Bu fenomen 6ncelikle kendi goriingiisel varolusuyla
algilanirken, daha sonra, algilayan kisinin dikkatinin algilanan
seyden uzaklagmasiyla veya onun digina gikmasiyla, bir gosteren
bigiminde algilanir. Birbirinden farkl iligkilendirmeler (6rnegin
tasarimlar, amimsamalar, duygular, diisiinceler vb) gésterilenler
bigiminde gosterenle baglanti kurarlar. Peki, boyle iliskilendirme-
ler nasil ortaya ¢ikarlar? Onlara sebep olan sey nedir?

Bir seyircinin (Freud'un kiigiik Hans'inda oldugu gibi) at kor-
kusu veya oriimceklere ve yilanlara kars: bir fobisi varsa, onun
korkularinin Griiber’in Bacchae’sinde, Fabre’nin Sie war und sie
ist, sogar (O vard: ve hatta o yine var) adli oyununda veya
Abramovi¢in Dragon Heads (Ejderha Kafalilar) adl galiymasinda
yeniden canlanma ihtimali —zorunlu olmasa da- oldukga yiiksek-
tir. Yine de boyle durumlar haricinde bir nesnenin algilanmasinin
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ne tiir gagrisimlara neden olacagin 6nceden kestirebilmenin (al-
gilayan kisi daha sonra kendisi i¢in olduk¢a mantikl iliskilendir-
meler saptasa bile) tamamen imkansiz oldugu goriiniir.

Bubaglamda edebiyattaki en taninmis 6rnek belki de Proust’un
gaya batirilan bir madlen ¢gikolatayla baglayan hikayesidir. Madle-
ni koklayip tadarken Proust’un hatiralarla dolu bir akintiya kapil-
masl, koklama, tatma ve bunlarin neden oldugu hatiralar arasinda
bir baglant1 oldugunu gésterir; fakat bu hatiralar ne zorunlu ola-
rak ne de biiyiik bir olasilikla onlardan tiiretilebilirler. Hatiralar
algilayan kisinin bilincinde belirli bir mekanizmaya bagh olma-
dan ortaya ¢ikarlar. Yani, ¢aya batirilan bir madlenin kokusu ve
tadi, Proust’un onlar1 algiladigs her anda onda ayni hatiralarin
uyarilmasina neden olmaz. Ayni zamanda algilayan kisi hatiralan
bilingli olarak inceleyip kasith bir sekilde ¢agiramaz.

Goriinen fenomenlerin verili baglamlardan uzaklagmasi, agik-
¢a algilayan kisi igin elverisli kosullar yaratir ve onu Proustun
¢aya batirilan madleni tadip koklamasina benzer bir durumun
icine sokar. Bu fenomenler, kendileriyle dolayli veya dolaysiz bir
dizi baglantilar olusturan her tiirlii baglama eklenebilirler. Fakat
bu baglantilar sadece gok seyrek durumlarda (6rnegin Murx’taki
ocaklari algilayan bir seyircinin bu tarz ocaklar1 daha 6nce nerede
gordiigiinii hatirlamaya galistig1 ve daha sonra onun kendi 6zgeg-
misindeki olaylar1 sorguladigi durumlarda) kasith ve bilingli ola-
rak iretilebilirler. Buna karsin ¢agrisimlar istemsiz bir sekilde
veya sorgusuz bir sekilde meydana gelirler. Onlar kendiliginden
ortaya ¢ikarlar ve belli bir nesneyi algilayan kisinin bilincinde ce-
reyan ederler.

Bu ¢agrigimlar -hatiralar seklinde- 6nceden yasanilmis, 68-
renilmis, deneyimlenmis seylerle iliskilidirler. Onlar hem bir
defa yasanmis olan 6znel deneyimlerle hem de 6zneler aras: ge-
gerli olan kiiltiirel kodlarla iligkilidir. Bunun yaninda, ¢agrigim-
lar ani bir gori, yeni fikirler, daha 6nce hig akla gelmemis olan
diisiinceler seklinde de ortaya ¢ikabilirler ve boylece onlar algila-
yan 6zneyi diger biitiin ¢agrisimlardan ¢ok daha giiglii bir sekil-
de sagirtabilirler; ¢iinkii 6zne agisindan aniden ortaya ¢ikan bir
diisiince ile bir nesnenin algis1 arasinda ne tiir bir iligki oldugu
agik degildir.

Her iki durumda da algilayan kisi tarafindan istemsiz bir gekil-
de iiretilen anlamlar ortaya ¢ikar. Anlamlar ne herhangi bir ne-
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densel baglantinin sonucudurlar ne de onlar ilgili kisinin
tasarladig1 bir amaca dayanirlar. Baska bir deyisle, onlar nedensiz
bir sekilde, yani higbir dayanaklar1 olmadan ortaya ¢ikarlar. Bu
bakimdan ¢agrisimlarla gergeklesen anlam yaratma siireci, niyetli
bir sekilde gergeklestirilen anlamlandirma veya yorumlama siire-
cinden tamamen ayr§ir. Yorumlama siirecinde birtakim kriterle-
re “uygun diisen” anlamlar aragtirilir, fakat bu anlamlarin nasil
kazanildig1 her zaman onlar1 yorumlayan kisinin kontroliinde
degildir. Cagrisimlar siirecinde ise anlamlar ilgili kisinin istencin-
den veya gayretinden bagimsiz bir sekilde ortaya ¢ikarlar. Cagri-
simlarla yaratilan anlamlar “zuhurlar” olarak diisiiniilebilir.

Cagrisimlar diisiincelerle iligkili olduklar igin, hem hatiralar
hem de yeni anlamlar bigiminde biling diizeyinde kalmaya devam
ederler (bu durum s6z konusu kisi kendi diigiincesinin yaraticili-
gindan kaynaklanan bir telasa kapilmadig siirece gegerlidir; 6r-
negin onun kalp atiglarinin hizlanmasi, terlemesi, motorik bir
huzursuzluga biiriinmesi veya onun kendi diisiincelerini not al-
masi vb bagkalar: tarafindan fiziksel bir sekilde gézlemlenebilen
ve algilanabilen eylemlere doniisebilir). Bu siiregte ortaya ¢ikan
hisler ve duygular ise dogrudan goéze garparlar ve bagkalar tara-
findan fiziksel bir sekilde (6rnegin titremeyle, higkirikla veya mo-
torik bir huzursuzlukla vb) algilanirlar. Onlar diger seyirciler ve/
veya aktorler tarafindan goriiliip duyuldugunda, koklanip hisse-
dildiginde 6zdevinimli feedback dongiisiiniin bir pargas: haline
gelirler. Anlamlar kendilerini bedensel olarak agiga vururlar ve
ayn1 zamanda bagkalar tarafindan algilanan fiziksel tepkiler do-
gururlar. Dolayisiyla onlar 6znenin bilincinde algilanan nesnele-
re, yani gosterilenlere tekabiil eden gosterenler seklinde ortaya
¢ikarak 6zdevinimli feedback dongiisiiniin yapisina dogrudan ka-
tilirlar.

Boylece teatral araglarin 6nceden verili baglamlardan koparil-
masl veya onlarin yalitilmas: birbirinden tamamen farkl olan iki
algilama ve anlam yaratma bi¢imini beraberinde getirir. Her iki
tiir maddesellik, gosteren ve gosterilen arasinda farkl bir iligkiyi
meydana getirir. Birincisinde fenomen goriindiigii haliyle, yani
kendi goriingiisel varhgiyla algilanir. Bu durumda maddesellik,
gosteren ve gosterilen birbirleriyle kesisir. Buna kargin ikinci algi-
lama ve anlam yaratma tiiriinde bu ii¢ unsur birbirinden tama-
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men ayrigir. Algilanan fenomen birbirinden farkli gosterilenlerle
iligkilendirilen bir gosteren bigiminde algilanir. Bu siiregte ona
atfedilen anlamlar 6znenin istencinden bagimsizdir. Onlar (ge-
nelde sonradan mantikli bir sekilde agiklansalar bile) nedensiz ve
temelsiz bir gekilde ortaya gikarlar. [lk durumda ortaya ¢ikan an-
lamlar1 algilanan nesneyle iliskilendirmek miimkiinken, daha
sonra ortaya ¢ikan anlamalarin o nesneyle artik higbir baglantisi
yoktur. Bu son durumda, heniiz iiretilmis olan anlamlardan yeni
anlamlarin yaratilmasi s6z konusudur. Her iki durumdaki anlam
yaratiminda ortak olan gey, onlarin 6zneler aras: gegerli olan ku-
rallara veya bellibagh geleneksel kategorilere bagh olmadan ger-
¢eklesmesidir.

Bu iki tiirlii algilama ve anlam yaratma tiiriiyle Benjamin’in
sanat kuramindaki “sembol” ve “alegori” kavramlar1 arasinda
dikkat gekici bir benzerlik vardir. Aslinda ilk bakigta Benjamin’in
sanat kuraminin bir dil kuramina temellenmis olmas: ve onun
oOzel bir tarih felsefesi anlayisina dayanarak gelistirilmis olmasi
bu benzerligi gizleyebilir. Yine de bu ikisi arasinda dikkate deger
bir iliski kurmak adeta zorunlu bir hale gelmistir. Benjamin sem-
bol kavramini bir taraftan “onun daglara veya bitkilere benzer bir
sekilde biiyiime niteligini vurgulayan™ Goerre’nin sembol teori-
sinden esinlenerek kurmustur. O diger taraftan da, sembolleri
“bir anlik, topyekianluk, kékenlerindeki anlagilmazlik, zorunlu-
luk” gibi niteliklerle tanimlayan Creuzer’in Mitolojisine referans
vermistir.> “Sembol deneyiminin zaman o6l¢iisii, semboliin anla-
mu1 kendi gizli ve -bagka bir dille ifade etmek gerekirse- orman-
vari igselliginde oziimsedigi mistik bir andir™ Bu sekilde
semboliin anlam yaratan 6znenin her tiirlii katilimin1 yadsidig:
disiiniiliir, ¢linkii o kendi anlamini kendi “i¢selliginde” 6ziimser.
O kendine i¢kin olan (bir) anlama dayanir. Sembol -sanatsal bir
tiriinde oldugu gibi- bir 6zne tarafindan yaratilmis olsa bile, 6z-
nellik onda kendi izlerini silmeye, kendi kendini ortadan kaldir-
maya ve yok olmaya egilimlidir. Dolayisiyla sanatsal bir sembol
kendini ~-hem yaratan sanat¢1 hem de yorumlayan yorumcunun

4. Walter Benjamin, Ursprung des deutschen Trauerspiels. (Der.) Rolf Tiedermann,
Frankfurt a. M. 1972, s. 182.

5. Friedrich Creuzer’in bu ciimlesi Benjamin’in metninden alintidir. Bkz. Walter
Benjamin, Ursprung des deutschen Trauerspiels. s. 340.

6.A.g.y.s. 182.
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gergeklestirdigi- her tiirli anlam yiikleme ediminden geri geker.
O sadece algilanabilinir. Bir 6zne tarafindan yaratilan sembol,
kendi anlamim tipk: seylerin anlamlarla olan iliskisine benzer
bir gekilde kazanmali ve agiga vurmalidir. Seylere anlamlar ilk
olarak Tanri tarafindan tarihin baglangicindan 6nceki bir cennet
halinde bahgedilmistir: Maddesellik, gosteren ve gosterilen bir-
birleriyle kesisirler. Bu yiizden semboliin anlami ne istege bagh
olan ne de 6znel bir sekilde iiretilen bir iliski olarak goriiniir;
anlam daha ¢ok semboliin kendisiyle birlikte verilidir.

Sembol 6znellik bilesenini feshederek onu kendi anlaminin di-
sina tutmaya ¢aligir. O aym zamanda Benjamin'in tarih felsefesi
gergevesinde bir gelecegi 6nceden kestirir. Ciinkii semboliin ken-
di anlamini iginde saklayip yeniden agiga vurmas gibi, kurtulug
giiniinde doga kendi gizli anlamini ayni sekilde “bir anda” agiga
salacaktir. Bu yiizden sembol tarihin sonuna 6nceden isaret eder
ve aym1 zamanda bu sonu simgeler, ¢iinkii onda “¢okiisiin bagka-
lagmasiyla sekil degistiren doganin gehresi kurtulusun 15181nda
gegici bir siireligine agiga ¢ikar.”

Iki kavram -sembol ve 6zgonderimsellik— arasindaki benzer-
lik dikkat gekicidir. Her ikisinde de maddesellik, gosteren ve gos-
terilen birbirleriyle kesisir ve her ikisi i¢in de igsel bir anlamdan
s0z etmek miimkiindiir. Fakat burada temel olarak Benjamin’in
tarih felsefesi anlayisindan kaynaklanan ciddi farklihklar1 goz
ard1 edemeyiz. Ciinkii 6zgénderimsellik durumunda, algilayan
oznenin katkisi hi¢bir sekilde inkar edilmez. Bizim i¢kin anlam-
lardan bahsedebilmemizi saglayan sey daha ¢ok 6znenin feno-
menleri kendi varolusunda algilayabilmesidir. Bir 6znenin algi
edimi, algilanan nesnenin anlamim onun goriingiisel varolusu
olarak meydana getirir.

Bu farkliliklara ragmen, bana gore tiyatro ve performans sa-
natgilar1 goriinen fenomenleri 6nceden verili baglamlardan ko-
pararak (yani seyleri mekidnda ve algilama ediminde ortaya
¢ikararak) Benjamin’in sembol kavramina benzer bir sey igin ge-
rekli olan kogulu yaratmiglardur.

Benjamin bu sekilde diisiiniilen sembol kavramina kars1 “an-
lamlandirmanin en eski tarihi” olan alegori kavramini koyar. Ale-
gori tarihsel diinyada -yani ilk giinahtan sonraki ve kurtulustan

7.Agy.
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onceki zamanda- verili olan anlam fenomeniyle iliskilidir. Bu
yiizden alegori, doga ve dilin birbirinden ayristirilmasi, doganin
suskun kalmas1 ve bunun sonucu olarak insanin ona durmadan
yeni anlamlar atfetmesi gerektigi varsayimina dayanir. Alegorik
anlam nihayetinde rastlantisal ve 6znel bir atifla meydana gelir.

Benjamin alegoriyi bir anlam yaratma yontemi olarak tanim-
lar. Agikga alegori, i¢inde 6znellik katkisi olan bir rastlantisalliga
atifta bulunur. “Her kisi, her tiirlii ey, her iliski rastgele baska bir
seyi ifade edebilir.”® Tarihsel bir diinyada seyler kendilerinde bir
anlam tagimayi terk etmislerdir. Bu yiizden rastgele her bir nesne,
kendi 6zgiil maddeselliginden bagimsiz olarak, rastgele bagka bir
nesnenin gostergesi olarak kullanilabilinir. Maddesellik, gosteren
ve gosterilen birbirlerinden tamamen ayrigir.

Alegoristin* yakalayip kavradig seyler artik hi¢bir anlam tagi-
mazlar ve artik anlamsizdirlar (in-signifikant). $eyler kendilerine
atfedilebilen her tiirlii anlami alegoristin giristigi 6znel bir anlam
yiikleme edimine borgludurlar. Nesne “alegoriste maruz kalir, ko-
sulsuz bir sekilde onun merhametine baglidir. Baska bir deyisle:
Onun en bagtan itibaren bir anlami, bir manay1 kendinden disar1
yaymasi miimkiin degildir; o, alegorist kendisine ne atfederse ona
gore anlam kazanir. Alegorist bunu nesnenin igine yerlestirir. [...]
Onun elinde nesne bagka bir sey haline geger. Alegoristin sey-
lere yaptigi miidahale onlar1 hem anlamsiz hem de anlaml kilar:
Nesne anlamsizdur, giinkii kiginin 6znel niyeti nesnenin 6zgiil ola-
naklarinin, 6zgiinliigiiniin ve ona Tanri tarafindan bahgsedilen an-
lamlarin ag1ga gikmasina engel olur; nesne anlamlidur, giinkii tam
da niyetli bir sekilde gergeklestirilen 6znel eylemin kendisi ona
yeniden anlamlar kazandirmugtir.

Alegorist 6ziinde ifade edilen seyleri ifade edenlere, yani gos-
terileni (signifiant) gosterenlere (signifier) doniistiirdiigiinde, sey-
lere tarihsel diinya igerisinde aslinda tamamen yeniden ifade
edilen/gosterilen olma olanag: sunar. Ciinkii gosterilen haline ge-
gen seyler birbirlerine teorik olarak sonsuz bir siiregte gosterenler
olarak géndermede bulunabilirler.

Tek bir nesneye alegorik bir diisiinceyle daldigimizda, o nes-
ne pargalanmig bir nesne olarak, yani her tiirli baglamdan ko-

8. Ag.y.s. 193.
* “Alegorist” ile alegori iireten 6zne kastedilmektedir. (¢.n.)
9.A.gy.s. 204 vd
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parilmis ve kendi koparilmishgina gonderme yapan bir sey
olarak belirlenebilir. Oznel bir keyfilikle yapilan alegorik edim
dogrultusunda nesne sadece bir fragman olarak yeni bir anlam
kazanabilir. Benjamin bu yontemi, yani seylere onlarin tek tek,
pargalanmig, durumlarinda bir anlam yiiklemeyi, seylerin “kur-
tarilmas1” olarak diigiiniir. Ciinkii aksi takdirde onlar anlamsiz
ve dilsiz kalirlar ve fanilige yenik diiger. Alegoristin nesneye at-
fettigi anlam aslinda o nesnenin 6ziindeki ve onun ilk giinahtan
once dogrudan dile getirebilecegi anlamla higbir benzerlik tagi-
maz. Yine de sonugta burada bir anlam s6z konusu oldugu igin,
alegorik yontem, seylerin kendilerine i¢kin olan anlamlar1 bir
giin yeniden dillendirebilecekleri mesihvari bir kurutulug haline
onceden gonderme yapar.’

Hem alegorik anlam kazanimi1 hem de daha 6nce bahsedilen,
¢agrisim yoluyla gergeklesen anlam yaratimi 6nceden verili olan
baglamlardan uzaklasmaya dayanir. Alegoride ve gagrisimda an-
lamlarin atfedilmesi veya yaratimi, yalnizca algilayan kisinin 6z-
nelligine bagh olan kosullar altinda gergeklesebilir. Buraya kadar
her ikisinin birbiriyle bagdastig1 goze ¢arpar. Fakat alegorik an-
lamda sadece alegoristin -algilanan seye bir anlami keyfi bir se-
kilde veren kisinin- belirleyici etken olmasi onlar arasindaki en
onemli farki ortaya ¢ikarir. Buna karsin ¢agrisim durumunda,
anlamlar algilayan 6znenin bilincinde ortaya ¢ikarken, 6zne bu
siireci keyfi bir gekilde yonetmez, yani o anlamlar iizerinde yeter-
li bir kontrol giiciine sahip degildir.

Sembol ve alegori bir kargithik olustururlar ve onlarin birbirle-
rini karsilikl olarak disladiklar goriiliir. Her ikisi de, seylerin
oziinde olan ve onlara Tanri tarafindan bahsedilen anlamlar: ye-
niden dillendirebilecekleri mesihvari bir kurtulus haline 6nceden
isaret etseler bile, tarihin sonsuz derinligi onlar1 birbirinden ay-
rir. Buna kargin, incelenen sahnelemelerde teatral unsurlarin zu-
hur etmesiyle, yani 6nceden verili baglamlardan koparilmasiyla
ortaya ¢ikan iki alg1 ve anlam yaratma ¢esidi birbiriyle tamamen

10. Benjamin’in sanat kuramuyla ilgili detayh bir tartiyma igin bkz. Erika Fischer-
Lichte, Bedeutung - Probleme einer semiotischen Hermeneutik und Asthetik, 6zellik-
le s. 180-206; E. Fischer-Lichte, “Die Allegorie als Paradigma einer Asthetik der
Avantgarde. Eine semiotische re-lecture von Walter Benjamins Ursprung des deuts-
chen Trauerspiels” (Der.) E. Fischer-Lichte, Asthetische Erfahrung. Das Semiotische
und das Performative, Tiibingen/Basel 2001, s. 121-137.
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farkh bir iliski igerisindedir. Her an biri digerine gegebilir: $u an
goriingiisel bir varlik olarak algilanan sey, baska bir anda, birbi-
rinden farkl gosterilenlerin referans verdigi bir gosteren olarak
algilanabilir. Bir seyin “sembol” olarak algilanmasi birdenbire
onun “alegori” olarak algilanmasina doniisebilir. Bu siireci de
benzer sekilde Benjamin’in tarih felsefesi gergevesinde yorumla-
mak gerekir. Ciinkii alegoride “fanilik, gosterilen veya alegorik bir
sekilde temsil edilen bir sey olmadig: gibi, gosteren veya alegori
olarak sunulan sey de degildir. Yeniden diriligin alegorisi gibi. En
sonunda alegorik gozlem, Barok Dénemi’nin 6liim resimlerinde
—genis bir kavisle yeniden gevrilip kurtularak- yeniden canlanir.
[...] Alegorist, Tanrr'nin diinyasinda uyanir”"!

Benim burada Benjamin’in sanat ve anlam kuramina degin-
memin nedeni, sahnelemelerde 1960’11 yillardan beri 6ne gikan ve
onlarin gostergeselligine ait olan 6nemli bir 6zelligi -birbirinden
tamamen farkli olan iki anlam yaratma ¢esidinin birbiriyle titregi-
mini- daha yakindan incelemek igin bir zemin yaratmaktir: ilk
durumda Benjamin’in sembol kavramindaki gibi s6ziimona “nes-
nel” bir anlam s6z konusudur. Ikinci durumda ise, gériiniirde al-
gilayan 6zneye bagli olan kosullarin zuhur etmesiyle agiga gikan
¢agrigimlara dayanan anlamlar Benjamin’in alegori kavramiyla
karsilastirilabilirler. Her iki durumda da anlamlar 6zneler arasi
gegerli olan kurallardan bagimsiz bir sekilde yaratilirlar.

Bu baglamda, sahnelemelerde yaratilan anlamlarin -Ben-
jamin’in kuramindan farkl olarak- dilsel anlamlarla genelde hig-
bir iliskilerinin olmadigina bir kez daha vurgu yapmak istiyorum.
Buradaki anlamlar daha ¢ok kendilerini dilsel ifadelerden inatla
geri gekerler. Onlar dile “gevirme” islemi, 6rnegin anlamlar iize-
rine diisiinmek ve/veya onlar: bagkalarina aktarmak her zaman
daha sonra gergeklesir.

2. “Mevcudiyet” ve “Temsiliyet”

Sahnelemelerin maddeselligiyle ilgili boliimde, algisal gokdu-
rumluluk kavramindan bahsetmis ve onu seyircinin aktoriin her
durumdaki 6zgiil bedenselligine yonelen dikkatinin canlandiri-
lan oyun kisisine ge¢mesini 6rnek olarak vermistim. O 6rnekten
yola ¢ikarak burada “mevcudiyet/mevcut olan varlik” ve “temsili-

11. Agy.s. 263 vd.
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yet/canlandirma” kavramlar1 arasindaki iligkiyi tartigacagim ve
akabinde bu tartigmadan yola ¢ikarak anlamlarin alg: siiregleri-
nin dinamigine yeniden nasil etki ettigi ve onlarin sahnelemeler-
de nasil bir gérev iistlendigi sorularina cevap bulmaya ¢alisacagim.

“Mevcudiyet” ve “temsiliyet’, estetik kuramlarinda uzun za-
mandan beri karsit kavramlar olarak kabul gormiislerdir. Mevcu-
diyet burada dolaysizlik, bir yogunluk ve tamlik deneyimi veya bir
ozgiinliik olarak diisiiniilmiistiir. Buna karsin temsiliyet, gii¢ ve
denetim otoritesini olusturan grands récits* ile iligkilidir; onun
kendi anlaminda sabit ve degismez bir sekilde belirlenmis oldugu
diisiiniilmigtiir. Temsiliyet sorunlu bir kavram olarak goriiliir,
¢iinkii onun gostergeselligi diinyaya her zaman sadece dolayh bir
erisim saglar. Bu agiklamalar sahnelemelerle iliskilendirildiginde,
ozellikle 1960’l1 ve 1970’li yillarda mevcudiyetin yerini ve cisim-
lesmis halini oyuncunun bedeninin, 6zellikle onun ¢iplak bedeni-
nin tegkil ettigi goriiliir. Buna kargin, temsiliyetin dramatik figiirde
cisimlestigi diigiiniiliirdii. Edebi metnin “gii¢ ve denetim otoritesi”
ile belirlenen ve metinde “buyrulan” seyin oyuncunun bedeniyle
temsili biciminde taklit edilen dramatik figiiriin sahnedeki goriin-
tiisii, metnin oyuncuya ve onun bedenine uyguladig: baskinin bir
kanitidir. Bu yiizden oyuncunun bedeni temsiliyetin bogucu zin-
cirlerinden kendini kurtarmalidir ve o kendi bedensel varolusunu
dogal ve 6zgiin bir sekilde agiga ¢ikarmalidir.

“Viicuda getirme” ile ilgili boliimde gosterildigi gibi, “mevcu-
diyet” ve “temsiliyet” arasinda ikilikli bir iliski oldugu diisiincesi
gegerliligini artik yitirmistir. Hem mevcudiyet hem de oyun kisisi
ozgiil viicuda getirme siiregleriyle meydana getirilir. Dolayisiyla
karakter 6nceden verili bir seyin taklidi veya 6ykiinmesi olarak
degil, tamamen belli viicuda getirme siiregleriyle yaratilir. Yarati-
lan her bir oyun kisisi, onu yaratan oyuncunun 6zgiil bedenselli-
gine baghdir. Oyuncunun goériingiisel bedeni, yani onun
diinyadaki bedensel varolusu, oyun kisisinin ortaya ¢ikmasi i¢in
gerekli olan varolugsal kosulu meydana getirir. Onun bu bireysel
bedenin 6tesinde herhangi bir varolusu yoktur.

Demek ki, oyuncu dramatik bir karakteri temsil ettiginde, bas-
ka bir yerde —oyunun metninde- verili olan bir seyi taklit etmez,
o daha gok sadece kendi bireysel bedenselligiyle var olabilen egsiz

* (Fr.) Biyiik anlatilar. (¢.n.)
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bir seyi yaratir. Temsiliyet kavramini oyun kisisini yaratma siire-
ciyle iligkilendirmeyi siirdiirmek istiyorsak, bu kavramin radikal
bir bigimde yeniden tanimlanmas: gerekmektedir. Temsiliyet ve
mevcudiyet, algida ortaya ¢ikan 6zgiil viicuda getirme siiregleri-
nin sonucudur. Fakat bu her iki kavram arasindaki farklarin ta-
mamen ortadan kalktig1 anlamina gelmez. Ciinkii 6zgiil viicuda
getirme siireglerinde her ikisi i¢in aym sey s6z konusu oldugu du-
rumlarda bile (6rnegin oyuncunun bir rolii “oynadig1” siirece sii-
rekli olarak mevcut olmas: gibi bir durumda bile), o siiregler
algilanirken tamamen farkli sonuglar ortaya ¢ikar. Bagka bir de-
yisle, mevcudiyet ile temsiliyet arasinda algilamadan kaynakla-
nan bir farklihk vardir. Bu durum, algisal ¢okdurumluluk
olgusunda agikga goriilebilir.

Daha 6nce de bahsedildigi gibi, algilama her bir alg1 ediminde
degisebilir: Herhangi bir anda oyuncunun mevcudiyeti olarak al-
gilanan sey, baska bir anda oyun kisisi olarak algilanabilir (ve tam
tersi). Bu olgunun psikolojik bir sekilde agiklanmasi bizim konu-
muzun disina ¢ikar.!* Bu baglamda esasen zuhurlar s6z konusu-
dur, ¢iinkii alginin birinden digerine gegisi igin herhangi bir
neden yoktur. $u ana kadar yaptigimiz, onlar1 bellibagh drama-
turjik yontemlere veya sahne tekniklerine indirgeme gabasi so-
nugsuz kalmistir. Bir sahnelemede, oyun programinda yazilan
oyun kisileriyle sahnedeki oyuncular arasinda algilanabilir bir
iliski olmasa bile, tek tek seyirciler yine de oyuncular1 durmadan
bir oyun kisisi olarak diisiinmeye devam edeceklerdir. Ayni1 za-
manda seyirciler tutarli ve gergekg¢i-psikolojik bir sahnelemede
oyuncunun mevcudiyetini de hissedeceklerdir. Bu yiizden, bizim
su ana kadarki bilgilerimiz dogrultusunda, alginin birinden dige-
rine siirekli olarak gegisinin bir zuhur fenomen oldugu sonucuyla
yetinmemiz gerekir.

Burada bir sahnelemedeki algisal gokdurumlulugun neye yol
agtif, ¢ok daha ilgi gekici bir sorudur. Daha 6nce de gosterildigi
gibi, sahnelemelerde 1960’11 yillardan beri kullanilan yontemlerin
algisal gokdurumlulugu, psikolojik gergek¢i sahnelemelere kiyas-
la, gok daha derin boyutlara tagirlar. Wilsonin, Castorf’un,

12. Boyle bir agiklama igin bkz. Michael Stadler/Peter Kruse, “Zur Emergenz
psychischer Qualititen. Das psychophysische Problem im Lichte der Selbstorgani-
sationstheorie”, (Der.) Wolfgang Krohn/Giinter Kiippers, Emergenz: Die Entstehung
von Ordnung, Organisation und Bedeutung, Frankfurt a. M. 1992, s. 134-160.
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Fabre'nin ve diger birgok sanatginin ¢aligmalari adeta zorunlu bir
sekilde algisal gokdurumlulugu ortaya ¢ikarmugstir. Bu ¢aligmalar-
da algilar aras1 gegisin kurulmasi arzu edilir. Boyle bir gegis
aninda karilma ve devamsizlik meydana gelir. Alginin su 4na ka-
darki diizeni yikilip ortadan kaldirilir ve yeni bir diizen kurulur.
Oyuncunun bedenini onun diinyadaki bedensel varolusu olarak
algilamak alg1 igin 6zel bir diizen kurarken, o bedeni bir oyun ki-
sisinin gostergesi olarak algilamak bagka bir alg1 diizenini olustu-
rur. Birinci diizen anlamu algilanan seyin goriingiisel varligi olarak
yaratir ve bu anlam artik algiyla higbir iliskisi olmayan bagka an-
lamlar iiretebilir. Ikinci diizende ise bir biitiin olarak diisiiniildii-
ginde dramatik figiirii olusturan anlamlar yaratiir. Alginin
birinci diizenini mevcudiyetin zayif kavrami baglamindaki mev-
cudiyet diizeni olarak, ikinci diizenini de temsiliyet diizeni olarak
adlandirabiliriz.

Peki, algilar aras1 gegis 4ninda, yani su an kadar gegerli olan
alg1 diizenin yikildigy, fakat digerinin heniiz kurulmadig1 anda
veya mevcudiyet diizeninden temsiliyet diizenine (ve tersi yone)
gegilirken ne meydana gelir? Bir kararsizlik durumu ortaya ¢ikar
ve algilayan kisi arada (betwixt and between) kalarak iki diizen,
iki farkli konum arasina diiser. Bu kisi kendisini bir diizenden
digerine gegisi saglayan bir esikte, yani esiksel bir durumun igin-
de bulur.

Bir sahneleme esnasinda alg: siirekli yer degistirirse ve seyirci
siirekli olarak iki farkli alg1 diizeninin arasinda gidip gelirse, o za-
man bu iki diizen arasindaki farklilik zamanla 6nemsiz hale gel-
meye baglar ve bunun yerine algilayan kisinin dikkati gegislere,
saglamligin bozulmasina, kararsizlikdurumuna ve yeni bir karar-
liligin iiretilmesine yogunlagir. Alg: diizenleri arasindaki gegis ne
kadar siklikta meydana gelirse, algilayan kisi de o siklikta Iki
Diinya ve ki Alg: Diizeni arasindaki bir gezgin haline gelir. Bura-
da o kendisinin bu gegisin efendisi olmadiginin gitgide farkina
varir. Gergi o kendi algisin1 -mevcudiyet diizenine veya temsiliyet
diizenine gore- siirekli olarak yeniden “ayarlamaya” niyetlenebi-
lir. Fakat seyirci alg: diizenleri arasindaki gegisin bilingsiz bir ge-
kilde meydana geldigini hemen fark eder; o, diizenler arasindaki
bir duruma istemeden geger ve bu duruma kars1 koyamaz. O béy-
le bir anda algisinin zuhur ettigini ve kendi istenciyle giiciiniin
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disinda oldugunu deneyimler. Seyirci kendi algilarin1 tam olarak
kontrol altina alamasa da, bu siiregler yine bilingli bir sekilde ger-
ceklesirler.

Burada istemli bir sekilde olmasa da, bilingli bir sekilde dene-
yimlenen algilar s6z konusudur. Dolayistyla bu algilarla meydana
getirilen anlamlar belli bir niyetle iiretilmezler. Onlar daha ¢ok
algilama edimiyle bilingte aniden ortaya ¢ikarlar.

Bu agiklamalar, her iki Alg: Diizeni igerisinde -ilk olarak alg
ediminden ve ardindan alg: edimiyle iiretilen anlamlardan- yara-
tilan anlamlarin temelde farkl tiirdeki anlamlar olup olmadiklar:
sorusunu dogurur. Ornegin mevcudiyeti algilama diizeninin
olusturdugu anlamlari, daha gok bedensel bir sekilde agiga ¢ikan
ve fizyolojik, etkileyici, enerjetik ve motorik tepkiler olarak bas-
kalar1 tarafindan algilanabilen duygular, hisler veya tasarimlar
olarak diisiinmek miimkiin miidiir? Benzer sekilde, temsiliyeti
algilama diizeni igerisinde daha gok kendini igsel bir sekilde agiga
vuran ve algilayan kisiyle, algilanan seyle aradaki mesafeyi kay-
betmeyecek sekilde etkisi altina alan diisiinceler, duygular ve his-
ler s6z konusu olabilir mi? Su 4na kadar benim inceledigim
sahnelemelere bakarak boyle bir sonuca ulagmak miimkiindiir.
Fakat bu sonug, ilk durumda iiretilen anlamlarin gergekligi olus-
turdugu ve ikinci durumdaki anlamlarin da kurgusal bir diinya
veya sembolik bir diizeni kurdugu goz 6niinde tutuldugu siirece
makul olabilir. Bununla birlikte, boyle anlamlarin ayni1 zamanda
kendilerince giiglii duygular yarattigini 6zellikle 17. ve 18. yiizyll
tiyatro tarihinden biliriz. Dolayistyla her ne kadar bu sorulara ge-
nelgecer cevaplar vermek zor olsa da, yalnizca su 4na kadar ince-
ledigimiz sahnelemeler goz oniinde bulunduruldugunda, béyle
bir sonuca rahathkla ulasabiliriz.

Bu iki diizenden her biri kendi anlamlarini, o diizen sabitlesti-
gi zaman baskin hale gelen ilkelere gére yaratirlar. Ornegin tem-
siliyet diizeninde algillanan her sey, bir oyun kisisine, belli bir
kurgusal diinya veya sembolik bir diizene gore algilanir. Bu sekil-
de yaratilan anlamlar, bir biitiin olarak karakteri, kurgusal diinya-
y1 ve sembolik diizeni yaratirlar. Algilama siireci, agikga bir
karakteri olusturma hedefinin belirlenmesiyle yoénlendirilir. Alg:-
lanan seyler arasinda oyun kisisinin gostergesi olarak gerekli go-
riinmeyen unsurlar, daha sonraki anlam yaratiminda bir daha
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dikkate alinmazlar. Her durumda iiretilen ve oyun kisisini mey-
dana getiren anlamlar, alg: siireglerinin dinamigine etki ederek,
ilgili kisinin sadece bu karaktere uygun olan unsurlar segerek al-
gilamasini saglar. Boylece bu siireg belli bir hedefe yonelik olarak
gergeklesir ve bu bakimdan belli bir olgiide 6nceden kestirilebilir.

18. yiizy1l kuramcilar1 boyle bir alg: diizeni iizerine yogunlas-
muglardir. Fakat onlar da, alg: diizeninin sabitlestirilemeyecegini
hemen fark etmislerdir. Alg: herhangi bir anda yer degistirir, tem-
sil diizeni y1kilir ve —gegici olarak da olsa- bagka bir diizen, “mev-
cudiyet diizeni” yaratilir.

Mevcudiyetin alg: diizeni igin tamamen bagka ilkeler gegerli-
dir. Algilanan bedenin veya seyin gériingiisel varolusunun anlami
kendince, yani ¢agrisim yoluyla yeni anlamlar tiiretir ve bu yeni
anlamlar her zaman algilanan seylerle alakali degillerdir. Mevcu-
diyetin alg1 diizeni sabitlestiginde, alg1 ve anlam yaratma siiregleri
tamamen 6ngoriilemez -ve hatta “kaotik’- bir sekilde gergeklesir.
Cagrisim yoluyla hangi anlamlarinin yaratilacagi éngoériilemez;
alginin hangi anlamla hangi teatral unsura dogru gekilecegi 6nce-
den tahmin edilemez. Bu durumda, sabit bir diizende dngoriile-
mezlik ¢ok biiyiik boyuttadir.” Dolayisiyla alg: siireci tamamen
zuhur eden bir siiregtir. Mevcudiyet diizeni ve bu diizenin 6zg6n-
derimselligi, anlamlar algilayan kisinin belirleyici higbir giicii-
niin olmadig1 zuhurlar bigiminde iiretirler.

Alginin bir diizenden bagka bir diizene ge¢mesini saglayan al-
gisal gokdurumluluk bu iki diizenin daimi bir sekilde sabit kal-
masini engeller. Algilama siirecinin dinamigi her bir gegiste, her
bir kararsizlikta yeni bir donemece girer. O ya rastlantisalligini
yitirir ve bir hedefe dogru yonelir ya da hedefini kaybederek be-
lirsiz bir akintiya kapilir. Her bir dénemeg biiyiik bir olasilhikla
bagka bir seyin (yani heniiz yeni sabitlesen bir diizene katilan ve
bu sabitlesme siirecine katkida bulunan bir seyin) algilanmasina
ve boylece bagka anlamlarin iiretilmesine yol agar.

Ayni zamanda yukarida kisaca deginildigi gibi, algilar aras: ge-:
¢is, algilayan kisinin dikkatini algi siirecinin kendisine ve bu siire-
cin o6zgiil dinamik yapisina dogru geker. Algilayan kisi kendisini
o0zgiil anlamlar yaratan bir algilayici olarak algilamaya basladik¢a

13. Bunun bilimsel teorilere y6nelik sonuglar1 oldukga biiyiiktiir. Bunlar1 sahnele-
menin analiz ydntemleri ve olanaklar agisindan dikkate almak gerekir.
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algi siirecinin dinamigine dogrudan etki eder ve boylece siirekli
olarak yeni 6zgiil anlamlar iiretilir.

Mevcudiyet diizeni ile temsil diizeni arasindaki, yani algilama-
nin ve anlam yaratiminin “rastlantisal” ve hedefe yonelik siiregle-
ri arasindaki algisal gegisler ne kadar siklagirsa, ongériilemezligin
miktar1 da o kadar artar ve algilayan kisinin dikkati de o kadar
algi siirecinin kendisine yogunlagir. Algilayan kisi anlamlarin
kendisine digaridan aktarilmadiginin, onlari iiretenin bizzat ken-
disi oldugunun ve farkh kosullar altinda (6rnegin bir diizenden
bagska bir diizene gegis daha ge¢ veya daha az siklikla saglanmig
olsaydi) kendisinin tamamen farkli anlamlar yaratmis olabilece-
ginin giderek farkina varr.

Bununla birlikte, anlam yaratma ve algilama siireglerinin 6z-
nel bir sekilde gergeklesmeleri, onlarin solipsist (tekbenci) siireg-
ler olduklar1 anlamina gelmez. Onlar feedback doéngiisiiniin
ozdevinimselligine aktif bir sekilde katilirlar. Ciinkii o siiregler
kendilerini bedensel olarak algilanabilen belli duygularla ve his-
lerle agiga vurarak ya da bu duygularin neden oldugu eylemleri
gergeklestirerek aktorlere ve seyircilere ulagirlar. Bu yiizden onla-
rin etkilerini yadsimak miimkiin degildir. Fakat bu sirada, tarih-
sel avangardin temsilcileri tarafindan karsithik olarak varsayilan
ve diisiiniilen anlam ve etki arasindaki iligki nasil kurulmaktadir?

3. Anlam ve Etki

Avangard sanatgilar1 sahnelemelerde 6zellikle iki tiirli etki
yaratmay1 amaglamuglardir: Sok etkisi ve diger yogun duygula-
rin veya eylemlerin uyarilmasi. Birinci tiirdeki etkiler s6z konu-
su oldugunda, onlar aslinda, ¢ogu zaman fark etmeden de olsa,
oldukga eskivesayginbir gelenegi siirdiirmiislerdir. Aristoteles’in
Poetika’sindan 18. yiizyilin sonundaki etki estetigine kadar, ti-
yatro sahnelemelerinin tutkular, hisler, duygular, duygulanimlar
gibi ani etkiler dogurmasi talep edilmistir. Sahnelemenin degeri
veya tehlikesi her seyden 6nce bu etkilere baghydi. Dolayisiyla
oyuncu tarafindan tutkularin temsil edilmesinin (yani onlarin
ozgiil bir sekilde belirtilmesinin) ayn1 zamanda seyircide de bu
tutkular1 uyandirdig1 kabul edilmigstir. Elbette bunlarin temsil
edilen karakterle herhangi bir iligkisinin olmas: gerekli degildi.
Anlam burada daha ¢ok etkiye hizmet eder. Istenilen etkilerin
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seyircide olusturulmas: yalmzca 6zgiil anlamlarin seyircilere
oyunculuk sanatinin kurallarinin 6ngérdigii 6zel bir bigimde
aktarilmasiyla miimkiin olabilirdi. Temsil edilen her bir duygu-
yu aninda ve dogru bir sekilde tanima olanagi, duygularin uya-
rilmasi i¢in en 6nemli kosul olarak kabul ediliyordu. Barok
tiyatrosunun jestik kurallary, P. Franciscus Lang’in Dissertatio de
actione scenica (Sahnede Eylem Uzerine Arastirma, 1727) adli
makalesinde goriilebilecegi gibi, bu kosula dayanir. Benzer se-
kilde, Johann Jakob Engel Mimik (1784/85) isimli ¢aliymasinda,
kendi yasadig1 donemdeki “dogal” sahne sanatinin kurallarini
Ozetlemistir.'* Bu ¢aliymalarda belli bir anlamin seyirciye mut-
lak bir sekilde aktarilmasi, sahnelemede farkl etkiler ve seyirci-
de ¢esitli duygulanimlar olusturabilme olanaginin kosulu olarak
diisiiniilmiistiir.

Buna kargin, tarihsel avangardin temsilcileri gergekgi-psikolo-
jik tiyatronun temsiliyet estetigini tamamen reddederek yeni bir
etki estetigi gelistirmislerdir. Onlar bir taraftan anlamlar1 duygu-
lar yerine birtakim diisiinsel siiregleri harekete gegiren salt bir en-
telektiiel olgu olarak gormiisler; diger taraftan da onlari, karsi
¢iktiklari belli bir burjuva ideolojisini dillendiren bir mesaj olarak
diigiinmiislerdir. Dolayisiyla onlar anlamlar tarafindan uyandiril-
mamis olan ve Marinetti’'nin Varyete Tiyatrosu’'nda tammlayip ta-
lep ettigi gibi etkileri bagkalari tarafindan algilanabilen ve gii¢li
bedensel tepkiler yaratan bir tiyatro talep ediyorlardi. Avangard
alkiminin temsilcilerine goére, boyle tepkiler seyircinin bedenine
dogrudan yapilan saldirilarla, yani her tiirlianlamdan yoksun ol-
dugu varsayilan eylemlerle meydana getirilebilir.

Anlam ile etkinin kargit bir sekilde veya birbirlerinin kargilikh
kosulu olarak diisiiniiliip diisiiniilemeyecegi, her defasinda “an-
lam” ve “etki” kavramlarinin altinda yatan diisiinceye ve gegerli
olan psikolojik kurama baghdir. Bu yiizden anlam ve etki iligkisi-
ni, yalnizca her bir baglamdaki kosullar1 ayriayr1 goz 6niinde bu-
lundurdugumuz zaman tutarh bir sekilde tartisabiliriz.

Anlamlarin genel olarak belli biling durumlarin: tegkil ettik-
lerini diigiindiigiim igin, duygular: ve hisleri de anlamlar olarak

14. Bkz. Erika Fischer-Lichte, Semiotik des Theaters, 2 Cilt, Vom “kiinstlichen” zum
“natiirlichen” Zeichen. Theater des Barock und der Aufkldrung, Tiubingen 1983, 3.
Baski 1995.
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tanimladim.” Duygular ve hisler kendilerini bedensel bir sekilde
disa vuran anlamlardir ve bizler onlar1 sadece bedensel disavu-
rumlarla fark edebiliriz. Yani nefesin tikanmasi, terlerin akmasi,
tilylerin diken diken olmasi gibi bedensel disavurumlar birer
semptom olarak veya 18. yiizy1l kuramcilarinin kabul ettigi gibi,
yalnizca bedensel bir sekilde disa vurulan (ve belki de baska bir
yerde de —6rnegin kisinin “iginde”, ruhunda- konumlanabilecek
duygulara isaret eden) birer gosterge olarak diisiiniilmemelidir-
ler. Bunun yerine duygularin bedensel olarak yaratildig1 ve bizim
onlar1 sadece bedensel disavurumlar olarak fark edebildigimiz
disiincesinden hareket ediyorum. Duygular, bedensel digavu-
rumlarla bagkalar tarafindan algilanabilen ve bu sekilde baska-
larina dogrudan oldugu gibi, yani s6zciiklere “cevrilmeden”
aktarilabilen anlamlardr.

Anlam ve etki arasindaki iligkiyi daha da aydinlatmak igin 6n-
celikle belli bir gesit anlama, 6rnegin duygulara odaklanmamiz
faydali olabilir. Ciinkii onlar kendilerini bedensel bir sekilde agiga
vurduklarinda bagkalar: tarafinda kayda alinirlar ve béylece feed-
back dongiisiiniin 6zdevinimselligine miidahale ederler. Burada
etki ile feedback dongiisiiniin kendi kendini diizenleme siirecine
etki etmesi anlagildig1 zaman, anlamlar da feedback dongiisiine
miidahale eden etkiler olarak tanimlanabilir. Bu yiizden agiklik
kazanmas gereken soru sudur: Anlamlar feedback déngiisiiniin
6zdevinimselligine nasil miidahale edebilirler?

Biling durumlar1 halindeki algilar1 anlamlar olarak diisiindii-
gimiiz ilk béliimde, yeni anlamlarin aslinda yine anlamlar tara-
findan meydana getirildigi gosterildi. Buna bagh olarak ikinci
béliimde bu yeni anlamlarin algiya nasil etki edebildikleri agik-
lanmigti. Ayn1 zamanda, algilayan seyirci bir sahnelemeye higbir
zaman tabula rasa* gibi katilmaz. Bunun yerine o kendi yasantis
boyuncu iiretmis oldugu bir dizi anlamu siirekli olarak hatirlar. Bu
yizden, bir sahnelemedeki “ilk” alginin bile kendisinden 6nce ta-
mamen Oznel bir sekilde veya kiiltiirel kurallar temelli zaten iire-
tilmis olan anlamlardan yaratildig1 kabul edilmelidir.

15. Aymi zamanda bkz. Beginci Boliim, Birinci Alt baglik. Bu tanimin gostergebilimi
i¢in oldukga genis, fakat su anki baglamda ele alinmasi miimkiin olmayan sonugla-
r1 vardir.

* (Lat.) Bos levha. (¢.n.)
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Benzer sekilde, bu durum sahnelemede uyarilan duygulara ak-
tarildiginda, bir teatral unsurun irettigi duygularin daha 6nce
tiretilen anlamlara dayandirilmalari gerektigi sonucu ¢ikar. Daha
once seyircilerin fobileriyle ilgili verilen 6rnekte gériildiigi gibi,
yilan fobisi olan bir kisi y1lan1 korku dolu bir nesne olarak algilar.
Bu agidan (“yilan” nesnesinin o kisi igin olugturdugu) fobi anla-
mun biitiinleyici bir pargasidir. Yani korkunun olugmasinda 6nce-
likli olan sey yilamin algilanmasi degildir. Daha ¢ok fobi yilanin
olugturdugu anlamin bir pargasi oldugu igin ve anlam algiy1 yeni
bir anlam bigiminde yarattig1 iin, yilan algilandig1 anda korkuya
sebep olur.

Fobiler bireysel yasam oykiilerine dayanan tamamen 6znel
anlamlarla iligkilidirler. Bununla birlikte, bazi nesneler ve siire¢-
ler, belli bir kiiltiiriin neredeyse biitiin iiyelerinin paylastig1 agir1
yogun duygular olusturabilirler. Geleneksel olarak, tiyatro sah-
nelemeleri, gerektiginde seyircinin algisini1 ondaki anlamlarin
duygusal bilesimlerini azaltabilecek sekilde etkileyen (fakat ta-
mamen etkisiz hale getirmeyen) teatral unsurlari kullanirlar. Fa-
kat burada ele aldigimiz sahnelemeler boyle baglamlardan
ayrigirlar ve onlar, herhangi bir teatral unsurda var olabilecek
duygusal bir bilesimin alg1 edimine tesir edip giiglii bir duygu
uyandirmasi igin gerekli olan kosullar yaratirlar.

Lips of Thomas ve Giulio Cesare adl1 iki garpic1 6rnegi yeniden
hatirladigimizda, giiglii tabularin yikilmasinin birden fazla seyir-
cinin ayni duygulari paylagmasina neden oldugu iddia edilebilir.

Kiiltiiriimiizde geng kalma, zarif ve iyi gériiniimlii olma ¢ilgin-
l1g1 vardir. Bu ¢ilginhiga kars: gelen bedenler “aykir’” damgasi yer-
ler ve onlar miimkiin oldugunca toplumun disina itilirler. Hastalik
ve 6liim bizim toplumumuzda belki bir tabu olarak degil ama la-
netli bir sey gibi algilanirlar. Bunlara génderme yapan viicutlar,
tiksinti, bulanti, igrenglik korku veya utanma duygularim1 dogu-
rurlar. Societas Raffaelo Sanzio grubu tam da boyle bedenleri, bu
bedenlerin beklenilen normallikten farkl oluglarin1 herhangi bir
sekilde ~6rnegin belli bir rol ile vb- gerek¢elendirmeden sahnele-
yerek seyirciyi “savunmasiz bir sekilde” bunlari izlemeye maruz
birakmugtir. Toplumumuzda ve toplumdaki bireylerin ¢ogunda
boyle bedenlere atfedilen anlamlar, algilayan kiside tamamen bu
duygulari tiretmislerdir ve bunlar agik¢a bedensel bir sekilde diga
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vurulup algilanmiglardir. Burada siiphesiz ki bir toplumun tek tek
bireylerinin iistlendigi kiiltiirel anlamlar algilamay1 belirlemis ve
giiglii duygular yaratmugtir.

Benzer siiregleri, Abramovi¢’in Lips of Thomas veya Rhythm 0
isimli performanslarinda da gérmek miimkiindiir. Her ikisi de
giiglii bir tabuya kars1 gelmislerdir. Kiiltiiriimiizde bir kisinin ha-
yat1 ve onun bedensel selameti sunum bonum* olarak goriilmiis-
tiir. Bagka birinin bedenine zarar veren, onun canini tehdit eden
veya onu Oldiiren kisi akla gelebilecek en zor sugu iglemis olur ve
en biiyiik cezalara garptirilir veya toplumdan uzaklastirilir. Ayni
zamanda kendi kendisini yaralayip 6ldiirmeye ¢alisan kisi de
toplumun disina siiriiklenir. O, hasta muamelesi goriir, denetim
altinda tutulur, gozlemlenir ve onun kendine kotii bir sey yapma-
s1 engellenir. Her iki gesit insan da nihayetinde toplumdan uzak-
lagtirilir ve her ikisinin de bagkalariyla olan iletisimi kesilir.
Bagkalarina ve kendine karg: yapilan siddet bizim toplumumuz-
da biiyiik bir tabudur. Ozellikle Girard’in da kurban kuraminda
belirtmis oldugu gibi, ayn toplulugun digar iiyelerine kars: uy-
gulanan siddet neredeyse biitiin toplumlarda bir tabu olarak go-
riiliirken, kendi bedenine uygulanan siddet gegmiste Hiristiyan
kiiltiirlerde her zaman uygunsuz bir davranis olarak degerlendi-
rilmemistir; 6zellikle Isa Peygamber’in izinden giden kesislerin
ve rahibelerin 11. yiizyildan beri gergeklestirdikleri kendini kir-
baglama eylemleri veya 16. yiizyildaki kitlesel hareketlerde Aziz-
lerin kendi bedenlerini kirbaglamalar1 buna ornektir. Fakat
giiniimiizdeki toplumlarda bu eylemler de bir tabu haline gel-
miglerdir. Genel olarak, tabularin bir toplumdaki bireyleri ol-
dukga giiglii ve karmagik duygularla donattiklar1 diigiiniiliir. Bir
tabuyu kirma arzusu aslinda bir tabuyu gergekten kirarak ceza-
landirilmig ve toplumdan uzaklagtirilmig birini izlemek kadar
giiclii bir istektir.

Abramovi¢, Lips of Thomas veya Rhythm 0 isimli performans-
lariyla her iki tabuyu da yikmistir. Seyirciler, Lips of Thomasta
Abramovi¢’in kendi bedenini yaralamasina, derisine bes koseli
bir yildiz ¢izmesine, sirtin1 kanayana kadar kirbaglamasina veya
kendini buz kiitlelerinden olusan bir ¢armiha germesine ya da
onlar Rhythm 0da diger seyircilerin onu yaralamalarina, ona ezi-

* (Lat.) Yiice bir lituf. (¢.n.)
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yet ve aci gektirmelerine ve siddet uygulamalarina giiglii duygu-
larla tepki vermislerdir. Fakat bu duygular, yabanci bir bedenin
dokunmasiyla gozlerin aniden kapanmasi gibi bir fizyolojik ref-
leksle veya belli giiriiltiilere yol agan bir bedensel aciyla yaratilma-
mugtir. Bu tiir duygular, kendini ve bagkasini yaralama eyleminin
seyirciler i¢in sahnelemeden once de yogun duygulara yol agtig
ve belli bir anlam tagidig) igin ortaya ¢ikarlar.

Onceden zaten kazanilmig olan bu anlamlar algilama siireci-
nin dinamigine etki ederler: Algilama ediminde kendini bedensel
bir sekilde agiga vuran giiglii duygular yaratilir. Bir taraftan duy-
gular bize anlamlarin iki Diinya Kuramiyla agiklanan salt “tinsel”
olgular olarak kavranamayacaklarini gosterirler. Viicuda getiril-
mis tin (embodied mind) kavraminda oldugu gibi, anlamlar, her
zaman bagkalari tarafindan algilanmasalar bile, kendilerini daha
gok bedensel olarak agiga vuran, yani viicut bulmug anlamlar ola-
rak diigiiniilmelidirler. Tabulara verilen duygusal tepkilerle ilgili
ornek, seyircilerin yarattiklar1 anlamlarin feedback dongiisiiniin
ozdevinimselligine ne derecede etki edebileceklerini ve anlamla-
rin nasil etkiler yaratabileceklerini agiklar. Ciinkii seyirciler ve
aktorler tarafindan goriilen, duyulan, koklanan veya hissedilen
bedensel disavurumlar, onlarda biiyiik olasilikla yeniden algila-
nabilir davranis bigimleri ve tavirlar meydana getirirler ve bu et-
kilesim dongiisel bir bigimde devam eder.

Bunun haricinde duygular bagka bir bigimde de feedback don-
giisiiniin 6zdevinimselligine miidahale edebilirler: Son dénem-
lerdeki néropsikolojik arastirmalarin da gosterdikleri gibi, bizler
eylemlerimizi sakin bir tefekkiirle veya diinyanin olusumu hak-
kindaki temel varsayimlarla veya diger inanglarimizla belirleye-
meyiz. Hareket ve davranis giidiimiizii belirleyen en 6nemli seyler
bunun yerine duygularimizdir.'®

Abramovi¢in performanslarinda goriildiigii gibi, algida or-
taya ¢ikan duygular eyleme giidiisiinii dogurmuglardir. Lips of
Thomas’ta seyirciler buz kiitlelerinin iizerinde direnen sanatgiya
yaklagmislar ve onu asag: indirip oradan uzaklastirmiglardir.

16. Bu tartigmaya ornek olarak bkz. Luc Ciompi, Die emotionalen Grundlagen des
Denkens. Entwurf einer fraktalen Affektlogik, Gottingen, 2. Baski, 1999; Antonio R.
Damasio, Ich fiihle, also bin ich. Die Entschliisselung des Bewusstseins, Miinchen
2000; Roth, Fiihlen, Denken, Handeln, Frankfurt 2001; Ronald de Soussa, Die
Rationalitdt des Gefiihls, Frankfurt a. M. 1997.
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Rhythm 0'da ise baz1 seyirciler diger seyircilerin sanatgiya daha
fazla eziyet etmelerine engel olmugslardir. Ayni1 zamanda, seyir-
cilerin duygusal tepkilerinin sahnelemeyi sonlandirmadig1 du-
rumlarda bile, onlar feedback dongiisiiniin 6zdevinimselligine
yogun bir sekilde etki etmiglerdir. Ornegin, Schleef’in galigma-
larinda seyirciler yiiksek sesle konugarak ve kapiy: hizla gekilde
garparak salonu terk ettiklerinde feedback dongiisii yine bagka
bir dénemece girmistir. Bu durum, iigiincii béliimde de goste-
rilmis oldugu gibi, seyircinin rollerin degisimi teknigiyle aktor
konumuna gectigi her eylem igin gegerlidir. Sahnelemelerin
gostergeselligi baglaminda bizi ilgilendiren ey ise, anlamlarin
ne derecede boyle eylemlere sebep olduklar: sorusudur. Duygu-
larla ilgili 6rnekte goriildiigii gibi, eyleme diirtiimiizii ortaya ¢1-
karan geyler ashinda anlamlardir. Eyleme diirtiisii bastirildiginda
(ve buna neden olan duygular kendilerini bedensel olarak diga
vurmadiklarinda) anlamlar feedback déngiisiiniin 6zdevinim-
selligi i¢in 6nemsiz kalirlar. Buna karsin, o diirtiilere itaat edil-
diginde, sahnelemenin gidisatin1 aynm1 zamanda seyircilerin
yarattiklar1 anlamlarla belirlenir. Her bir kisi sadece kendine
0zgii olan ve kendi 6znel kosullarindan dogan anlamlari yaratir.
Fakat feedback dongiisiiniin 6zdevinimselligi i¢in genel anlam-
da gegerli olan ey, anlam yaratmanin isleyisi i¢in de gegerlidir:
Herkes birlikte anlami belirler ve ayni zamanda -onun iizerinde
mutlak bir kontrol giiciine sahip olmadan- onun tarafindan be-
lirlenir.

Bagka bir deyisle, etki tek tarafl diigiiniilmemistir. Bu durum
“eski” (yani 18. yiizyilin sonuna kadar gegerli olan) ve “yeni” (ta-
rihsel avangardin gelistirdigi) etki estetiklerinden farkldir. Bun-
lardan birincisi sahnelemenin ilettigi anlamlarin seyircide ~ac1 ve
rperti, hayret, korku, merhamet gibi- belli etkiler yaratmay,
ikincisi ise, seyircilere fiziksel olarak “saldirip” onlar1 harekete ge-
¢irmeyi veya doniigtiirmeyi amaglamistir. Her ikisinde de sahne-
nin 6niinde ve arkasinda bulunan aktérler birtakim yontemlere
bagvurarak seyircide belli etkiler yaratmaya ¢ahigilmugtr.

Buna kargin, 1960’11 yillardan beri gerceklesen sahnelemeler-
de etkinin kargilikli olarak iiretilebilecegi diisiiniilmiistiir. Seyir-
ciler, aktorler tarafindan tezahiir edilen bir seyi dogrudan o sey
olarak algilarlar. Seyircilerin alg1 edimiyle veya bu edimin sonu-
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cu olarak yarattiklar1 anlamlar kendilerini bedensel olarak agiga
vurduklar1 siirece yeniden diger seyircilere ve aktorlere etki
ederler ve bu dongiisellik sahnelemenin sonuna kadar devam
eder. Dolayisiyla, 6zellikle seyirciler tarafindan iiretilen anlam-
lar feedback dongiisiiniin 6zdevinimselligine miidahale ederek
etkiler olugturabilirler.

Sonug olarak, sahnelemenin gostergeselliginin sahnelemenin
performatif yapisiyla higbir sekilde gelismedigi, aksine onun yal-
nizca performatif bir estetik baglaminda makul bir sekilde anla-
silabilecegi bir kez daha agikliga kavugmugtur. Bu baglamda
anlamlarin zuhur etme halinin olduk¢a 6nemli oldugu goriiliir.
Sahnelemede gergeklesen anlam yaratma siiregleri feedback don-
giisiiniin 6zdevinimselligiyle bir dizi benzerlikler gosterirler. Al-
gilayan 6znenin anlam yaratma siiregleri, bir katihmcinin bir
sahnelemeyi belirlemesine ve ayn1 zamanda onun tarafindan be-
lirlenmesine benzeyen siireglerdir. Ornegin 6zne temsil diizeni-
ne itaat ettifinde, yani bir hedefe yoénelik algilayip bu sekilde
anlamlar yarattiginda, o bu siiregleri belirlemis olur. Ayni za-
manda 6zne kendini ¢agrisimlara biraktiginda, onun bilincinde
istemsiz ve engellenemez duygular, hisler veya diisiinceler belir-
diginde, o bu siiregler tarafindan belirlenmis olur. Ozne kendi
gergeklestirdigi anlam yaratma siireglerini hem etken hem de
edilgen bir bigimde deneyimler. O ne tam olarak o6zerktir, ne de
anlagilmaz giiglere teslim olur. Boyle bir karsitlik artik gegerlili-
gini yitirmigtir.

Bu noktada, bu béliimiin bagindan beri pusuya yatmis olan bir
soru bag gosterir: Burada s6z konusu olan 6zne yorumbilimsel bir
6zne midir? Yorumbilimsel 6zne, sahnelemeyi anlamak igin an-
lamlar yaratan 6zne olarak tanimlanabilir ve burada onun sahne-
leme hakkinda belli bir anlama diizeyine ger¢ekten ulagip
ulagmamas! veya onun biitiin anlama ¢abalarinin basarisizlikla
sonuglanmas: dikkate alinmaz. Bu soruya cevap vermek igin su
ana kadar bu boliimde inceledigim anlam yaratma siireglerinin
yorumbilimsel bir estetigin paradigmasi kapsaminda bir kez daha
diisiiniilmesi gerekmektedir.'”

17. Yorumbilimsel estetik kavram igin bkz. E. Fischer-Lichte, Bedeutung - Probleme
einer semiotischen Hermeneutik und Asthetik.
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4. Sahnelemeler Anlasilabilirler mi?

Sahnelemelerde (sadece 1960’11 yillardan beri degil) seyirci an-
lam yaratma siireglerini sahnelemeye mesafeli bir sekilde kalarak
degil, daha ¢ok onun bir pargasi olarak, yani ona katilarak gergek-
lestirir. Seyirci sahnelemeye “igsel olarak” bir mesafe koyarken,
sikilmg bir sekilde koltuguna oturup goézlerini kapatirken veya bu
mesafeyi igneleyici sozlerle dile getirirken bile, sahnelemeye kati-
lir ve feedback dongiisiiniin 6zdevinimselligine miidahale eder.
Onun mekanda bulundugu siirece sahnelemeye katilmamasi
miimkiin degildir. Onun bir tabloya bakarken veya bir siir okur-
ken koruyabildigi mesafe burada engellenmistir.

Seyircinin sahnelemeyi -bir tablo gibi- bir biitiin olarak goz-
lemlemesi ve algilanan her bir teatral unsuru bu biitiinle iliskilen-
dirmesi sahnelemenin higbir d4ninda miimkiin degildir. O, ne
onceki ne de sonraki sayfalara goz atabilir. O yalnizca her an yeni
bir sekilde ortaya ¢ikan unsurlar: heniiz goriinenlerle veya zih-
ninde hatirladiklariyla bir iligki igerisine sokabilir. O, sahneye ak-
tarilan bir oyunu tekrar tekrar izlese bile farkli bir durum ortaya
¢tkmaz. Ciinkii sahnelemeler feedback dongiisiiniin 6zdevinim-
selliginde her defasinda yeni ve farkli bir bigimde meydana gelir-
ler ve seyirci ayn1 oyunu izlese bile, kendisini higbir zaman her
yoniiyle ayni olan bir sahnelemenin iginde bulamaz. Bu baglam-
da, sahneleme ile sahneye konulan oyunun birbirlerinden bir kez
daha ayrilmas: gerektigi goriiliir. Fakat seyircinin sahnelemede
anlam yaratmasi igin gerekli olan en 6nemli kosul garip ve 6zel
bir yapiya dayanmaktadir: Seyirci anlamak istedigi siirecin hem
bir pargasidir hem de yaraticisidir.

Bu kosul ancak sahnelemenin sona ermesiyle ortadan kalkar.
Seyirci artik sahnelemeyi anlamak igin, algilanmis olan ve aklin-
da kalan her bir ayrintiy1 bir biitiinle iliskilendirebilir veya hatir-
ladig: biitiin unsurlar1 birbirine baglayabilir; elbette bu siireg
basarisizlikla da sonuglanabilir. Fakat sonradan gésterilen bu
gaba artik estetik siirecin pargasi degildir. Bu siire¢ sahnelemeyle
sona erer. Sonradan gosterilen bu tiir bir ¢aba gergek estetik de-
neyime dahil edilemez, giinkii bu yalnizca sahneleme siiresince
miimkiindiir. O yalnmizca sonraki bir sahnelemede yasanilabile-
cek olan bagka bir gesit estetik deneyimin 6n sarti olarak diigii-
niilebilir. Bu yiizden, bu béliimde aragtirmig oldugum anlam

263



yaratma siireglerinin aym1 zamanda yorumbilimsel siiregler ola-
rak diigiiniiliip diisiiniilemeyecekleri sorusuyla ilgilenmemiz ge-
rekmektedir.

Ornegin “sembol” ve “alegori” arasindaki titresimden ne anla-
silmalidir ve bunlar hangi anlama siireglerini gergeklestirirler?
Nesnenin (bedenin, hareketin, seylerin, renklerin veya seslerin)
alg1 edimde tezahiir eden bir ey olarak algilanmasi, algilanan
nesne ile algilayan 6zne arasinda tuhaf bir “kaynagmaya” yol agar.
Fakat bu Gadamer’in kullandig1 “ufuklarin kaynagmasi” (Hori-
zontverschmelzung) kavramiyla karigtirlmamalidir. Algilayan kisi
bakigiyla, Merleau-Ponty’nin ifade ettigi gibi, nesneye dokunur,
ona temas eder ya da Felix Ruckert Tiyatrosu’ndaki sahnelemeler-
de oldugu gibi bir beden digerine gergekten temas edebilir. Ses,
151k, koku vb algilama ediminde algilayan kisinin bedenine zorla
girerler, ona tesir ederler ve onu doniistiiriirler. Algilayan 6znenin
mekanda gordiigii seylerin uzamda kapladig: alan, igine gektigi
nefesin kokusunu, gogiis kafesinde yankilanan sesi, gézlerini ka-
magtiran 15181 anladigini séyleyebilir miyiz? Neredeyse hi¢. O
bunlar1 daha gok kendi bedensel varliginda deneyimler -bu varlik
yine alg1 edimiyle meydana gelir-."® Seyirci kendi algisindan, yani
algiladig1 seylerden bedensel olarak etkilenir. Fakat o bu algiyr
“anlamaz”. Bu sadece, estetik kuramlarinda siirekli olarak vurgu-
landig1 gibi, maddesellik 6n plana ¢ikarak algilayan kisinin dikka-
tini tamamen kendine gektigi zamanda oldugu gibi, algilamanin
kendi sinirlarina garpmasi, hatta ciddi bir sekilde sorgulanmasiy-
la ilgili bir durum degildir.!” Burada daha 6nemli olan ey, mad-
deselligin, gosterenin ve gosterilenin birbirleriyle kesismesi ve bu
sekilde seyirci i¢in anlamlar1 herhangi bir sekilde “desifre etme”
olanaginin ortadan kaybolmasidir. Anlam maddesellikten ayriga-
maz ve bir kavram olarak diigiinillemez. O daha ¢ok nesnenin
maddesel goriiniigiiyle 6zdestir.

Bir nesnenin algisinin algilayan kiside yaratabilecegi birbirin-
den farkh ¢agrigimlar aslinda tepkiler olarak diisiiniilebilir. Cagri-
simlar nesnenin goriiniisiinden gelen ¢agriya tepki verirler, fakat

18. Buna karsin 6zgénderimselligin taninmasi dogrudan anlama olarak tanimlana-
bilir.

19. Bu sorun i¢in ozellikle bkz. Jacques Derrida, “Restitutionen”, (Der.) J. Derrida,
Die Wahrheit in der Malerei, Wien 1992, s. 301-442; Christoph Menke, Souverdnitit
der Kunst, Frankfurt a. M. 1988.
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onlar bunu anlamaya yonelik bir ¢abayi teskil etmezler. Algilayan
kisi yalnizca boyle ¢agrisimlarin kendisinde neden tam da o anda
ortaya giktigini anlamaya galisabilir. Bu sekilde, s6z konusu 6zne,
yorumbilimsel bir anlama gabasini belli ¢agrisimlarla birlestirebi-
lir ve o ilgili nesnenin kendi kisisel kimligi ve kendi yasam 6ykiisii
tizerinde nasil bir rol oynadigini ¢6zmeye ¢alisabilir. Sonugta bu
¢aba sahnelemeyi anlamaktan gok kendini ve kendi yasantisini
anlamaya yoneliktir.? Yine de boyle bir gaba biiyiik ihtimalle kisa
bir siire sonra sonlandirilir. Ciinkii yeni mekanda yeni fenomen-
ler belirir, (belki ilk agamada bilingaltinda da olsa) algilanir ve
onlar kendi yasantis: iizerine diigiinen seyircinin dikkatini yeni-
den kendi tizerlerine gekerler.

“Sembol” ile “alegori” arasinda ve 6zgonderimsellik ile ¢agri-
sim arasinda gidip gelerek gergeklestirilen anlam yaratma siireg-
lerini sahnelemeyi anlamaya ¢alisjan yorumbilimsel siiregler
olarak nitelemek olduk¢a zordur. Onlar daha ¢ok, daha 6nce de
bahsedildigi gibi, feedback dongiisiiniin 6zdevinimselligine mii-
dahale eden ve sahnelemenin olusumuna katilan siiregler olarak
goriinmektedirler.

Bu baglamda, algisal gokdurumluluk ve alginin temsiliyet dii-
zeninden mevcudiyet diizenine (ve tam tersi) aniden ve 6ngorii-
lemez bir sekilde gegisi tamamen farkli sorunlar1 dogururlar.
Algilayan kisi temsiliyet diizenine itaat ettigi siirece, onun anlam-
lar yarattig1 ve ayni zamanda birtakim yorumbilimsel siiregleri
tamamladig1 kabul edilebilir. Onun kendi sahip oldugu anlamlar-
la bir oyun kisisini olusturmasi, kurgusal bir diinya yaratmasi
veya sembolik bir diizen kurmasi, aslinda s6z konusu oyun kigisi-
ni, kurgusal diinyays, sembolik diizeni belli kogullar altinda anla-
ma ¢abasi olarak tanimlanabilir. Seyirci sahnelemeye bir biitiin
olarak bakamayacag: i¢in, olugturdugu oyun kisisini en fazla ken-
di olusturma bigimine gore anlayabilir. Seyircinin o anda ne anla-
dig1, onun oyun kisisini daha sonra, yani sahneleme ilerledikge
nasil olusturacagina 6nciililkk eden bir deneme yanilma hipotezi
olarak gorev alir. Sahnedeki oyuncu, seyircinin oyun kisisi hipo-
tezine aykir1 bir viicuda getirme siireci gergeklestirirse, seyirci bu
hipotezi yeniden sekillendirir ve yenilenen bu hipotez onun daha

20. Kendini ve 6tekini anlamanin yorumbilimsel analizi igin 6zellikle bkz. Alfred
Lorenzer, Kritik des psychoanalytischen Symbolbegriffs, Frankfurt a. M. 1970; Zur
Begriindung einer materialistischen Sozialisationstheorie, Frankfurta. M. 1972.
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sonra oyun kisisini yeniden olusturmasina 6nciiliik eder ve bu ig-
lem sahnelemenin sonuna kadar devam eder.! Bu islemler ben-
zer sekilde kurgusal bir diinya veya bagka bir sembolik diizen
kurulurken de gegerlidir. Boylece burada, estetik deneyimlerin
bir pargas olan ve onlari birlikte yaratan yorumbilimsel siiregler-
den bahsetmek miimkiindiir.

Fakat yukarida béyle bir yorumbilimsel siire¢ tanimlanirken
olduk¢a 6nemli bir nokta, “yon degistirme” goz ardi edilmistir:
Algilama birdenbire temsiliyet diizeninden mevcudiyet diizenine
geger. Goriinen teatral unsur kendi goriingiisel varolusuyla algila-
nir ve algilayan kisiyi fiziksel olarak etkiler. Bir oyun kisisini, kur-
gusal bir diinyay1 veya sembolik bir diizeni olusturma siiregleri
aniden kesilmistir. Bunun yerine algilayan 6zne ile algilanan nes-
ne arasinda bir “kaynagma” goriiliir ve algilayan kisi kendini ¢ag-
risimlarla dolu bir akintiya birakir veya kendi yasantisi iizerine
derin diisiincelere dalar. Daha sonra bagka bir anda alg1 aniden
yine temsiliyet diizenine gegerse, onun daha 6nceki birdenbire
koptugu noktadan oyun kisisini olusturmaya devam etmesi ol-
dukga giigtiir. Bunun yerine alg1 nolens volens* s6z konusu 6zne-
nin aklina gelen bagka bir noktadan devam edecektir. Bu yiizden,
anlam yaratma siirecini yorumbilimsel bir siireg olarak gergekles-
tirme ¢abasi, “Sisifos Gorevi’ne benzer.

Alg: diizenleri arasindaki gegisler algilayan 6zneyi bir karar-
sizhk durumunun igine sokar. Buradaki estetik deneyim esasen
bir kararsizlik deneyimi olarak yaganur. Seyirci 1ki Alg1 Diizeninin
arasinda (betwixt and between) kalir ve bu diizenlerden birini sa-
bitlestirmek onun elinde degildir. Algilayan kisi, mekidnda beliren
yeni bir olgudan fiziksel bir sekilde etkilenip ona kendini kaptir-
madan oOnce, kararsizlik durumu iizerine diisiinebilir ve bunun
sonucu olarak ortaya ¢ikan esiksellik deneyimini degistirebilir.
Buna kargin, onun temsiliyet diizenine itaat ederken prensip ola-
rak gergeklestirmek istedigi yorumbilimsel siiregler estetik dene-
yim igin fazla marjinal kalirlar. Estetik deneyim bir anlama
gabasiyla degil, daha ¢ok vuku bulan olaylarin esikselliginin, ka-

21. Bu siireg iin bkz. Erika Fischer-Lichte, Semiotik des Theaters, 3. Cilt, Die Auf-
fithrung als Text, Tiibingen 1983, 4. Baski 1999, ézellikle I.- 4 Hermeneutik des the-
atralischen Textes, s. 54-68 ve 2. - Verfahren der Bedeutungs - und Sinnkonstitution,
s. 69-118.

* (Lat.) Ister istemez. (¢.n.)
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rarsizhiginin, belirsizlifinin deneyimlenmesiyle meydana gelir.
Fakat bu baglamda seyircinin tutumunu da hesaba katmamz ge-
reklidir. Anlama ¢abasinin bagarisizlikla sonuglanan bir temel du-
rum olarak deneyimlenmesi kararsizlik durumunun daha gok bir
kriz olarak deneyimlenmesine yol agar.

Alg1 ediminin agiga ¢ikardigi duygular da goz 6niinde bulun-
duruldugunda, estetik deneyimin 6zgiil yapisi daha iyi anlagilir.
Daha once de gordiigiimiiz gibi, duygular genel olarak feedback
dongiisiiniin 6zdevinimselligine kesin bir sekilde miidahale eden
anlamlardir; 6rnegin, onlar kendilerini algilanabilir bir sekilde ve
fiziksel olarak agiga vururlar veya onlar yeni eylemlere neden
olan eylem diirtiisiinii uyandirirlar. Eylemlerin, tavirlarin, gorii-
nii§ bi¢imlerinin algilanmasiyla ortaya ¢ikan duygular, daha 6nce
de bahsedildigi gibi, bir tabuyu yikarlar. Seyirciler tabularin kiril-
masini bir kriz durumu olarak yagar. Ilk béliimiin baginda yer
alan Lips of Thomas 6rneginde goriildiigii gibi, seyirci kendisini
aniden o zamana kadar gegerli olan normlarin, kurallarin, sinirla-
rin, giivencelerin gegerliligini yitirdigi bir durumun iginde bulur.
Seyirci o zamana kadar, kendisinin galerideki ve tiyatrodaki goére-
vinin yalmizca izlemekten veya seyretmekten ibaret oldugunu
varsaymistir. Sahnede bir karakter (6rnegin Othello) bagka birini
(bu durumda Desdemona’y1) 6ldiirmeye kalkigsa bile, seyirci bu
cinayetin sadece “oynandigini” ve Desdemonay1 canlandiran
oyuncunun oyun bitince perdenin 6niine gelerek Othello'yu can-
landiran oyuncuyla beraber 6ne egilip seyirciyi selamlayacagini
ok iyi biliyordu. Buna karsin, giinliik hayatta bir kisi kendini ya
da bir bagkasini yaralama tehdidi olusturursa —kendi bedeni ve
hayati tehlikeye atilmadig: siirece- hemen miidahalede bulun-
mak kuraldir.

Seyirci Abramovic¢in performansinda hangi kurali uygulama-
lidir? Cok agik bir sekilde o kendisini gergekten yaralamistir ve
kendine yaptig1 iskenceyi devam ettirmek istemistir. Eger bunu
herhangi bir kamusal alanda yapmis olsayds, seyirci hi¢ bekleme-
den ona miidahale ederdi. Peki burada? Sanat¢inin planinin ve
sanatsal amacinin ne oldugunu anlamak igin, onun bu perfor-
mansi gergeklestirmesine saygi duymak gerekmez mi? Onun “ya-
pitin1” yok etme riskini goze alabilir miyiz? Diger taraftan,
sanat¢inin kendisini nasil yaraladigini sogukkanli bir sekilde sey-

267



retmek insani duygularla bagdasabilirler mi? Sanat¢i seyirciyi bir
dikizci roliine mi zorlamistir? Yoksa seyircinin bu performansi
sonlandirmasi i¢in, kendine daha ne kadar iskence ¢ektirmesi ge-
rektigini mi test etmektedir? Burada hangi kurallar gegerlidir?

Abramovi¢in tabular1 yikarak olusturdugu bu olay, seyircileri
radikal bir arada kalma (betwixt and between) durumuna sokmus
ve onlari bir krizin igine siiriiklemistir. Seyircinin boyle bir krizin
icinden gikmasi i¢in onun yukarida bahsedilen sorular1 sormasi,
diisiinerek igine diistiigii durumu anlamaya ¢alismasi yeterli de-
gildir. O bu duruma daha ¢ok her tiirlii diigiinme ve anlama gaba-
sin1 agabilecek kadar yogun bir duyguyla tepki verir. Burada
estetik deneyim sakin ve 6lgiilii bir sekilde diisiinerek veya tefek-
kiirle iginden ¢ikilamayacak bir kriz deneyimi olarak yasanur.

Fakat seyirciler boyle bir esiksellik durumundan nasil gikabi-
lirler? Bagka bir esiksellik durumunun igine girme pahasina m1?
Duygu, yukarida gosterildigi gibi, bir eyleme diirtiisii doguracak
kadar giigliidiir. Bu diirtiiyii hisseden 6zne onu digavurmazsa, o
bu durumun igine hapsolup kalir; yani o hareket ve oyun alanla-
rin1 kullanmadan ve yeni bir diizen kurarak bu krize kars: gelme-
den esik durumda kalmaya devam eder. Buna kargin, eyleme
diirtiilerine gore hareket eden seyirciler sanat¢ry: buz kiitlelerin-
den agag1 indirmislerdir ve bu sekilde yeni bir diizen kurmuglar-
dir. Onlar estetik ve etik alanlar1 arasinda gegerli sayilan ikiligi
ortadan kaldirmislar ve onlar arasinda yeni bir iligki olugturmus-
lardir. Burada estetik olan artik eylemden arinmi§ olma durumu-
nu terk eder ve seyirciyi eylem yapmaya siiriikler. Seyircilerin
duygularinin yol agtig1 eylemler o anki durumu yeniden tanimla-
mugtir. Onlar performansa son vererek sanatginin istencine karsi
hareket etmis olsalar bile, yagadiklar1 krizin iistesinden gelmigler-
dir. Onlarin bu krizle bas edebilmelerini saglayan sey ne yasani-
lan durum hakkinda derin diigiinmek, ne de onu anlama gabasidir;
belki de boyle gabalar yeni kriz durumlarini dogurabilirler. Bu-
nun yerine onlar kendi duygularinin diirtiisiine gore hareket et-
tikleri i¢in bu krizden uzaklagmislardir. Yorumbilimsel siireglerin
buna higbir katkis1 yoktur.

Benim bu boliimde agikladigim anlam yaratma siiregleri genel
olarak yorumbilimsel siiregler olarak gerceklesmezler. Bahsedilen
siireglerde 6nemli olan sahnelemeyi anlamaktan ¢ok belli dene-

268



yimlerin saglanmasidir. Yorumbilimsel siiregler estetik deneyime
kismen dahil edilebilseler de onlar sonugta yine de marjinal kalir-
lar. Burada incelemis oldugum sahnelemeler anlagilmaktan gok
deneyimlenmeyi amag edinmiglerdir. Yorumbilimsel estetigin pa-
radigmasini onlara yormak miimkiin degildir.

Ancak sahneleme sona erdikten sonra, onunla ilgili bir anlama
gabasi baglatilabilir. Fakat bu sekilde gosterilen gabalar estetik de-
neyimin 6tesine génderme yaparlar; yorumbilimsel gabalar este-
tik deneyimi birlikte olusturamazlar. Sonradan gergeklestirilen
sahnelemeyi anlama ¢abalar1 bu ige kalkisan kisiyi bellibagh so-
runlarla kars: karstya birakir. Bunlardan iki tanesi olduk¢a 6nem-
lidir. Birinci olarak, boylebir gaba animsamaya, bellege bagimhidur.
Sahnelemeyi daha sonra anlamak isteyen biri onu animsamalidir.
Ikinci olarak ise, béyle bir anlama siireci dil yoluyla gergeklestiri-
lirken, sahneleme esnasinda biiyiik 6l¢iide dildig1 anlamlar yarati-
lir. Sahnelemeyi sonradan anlamaya ¢aligan biri, aklinda kalan
dildis1 anlamlari dilsel anlamlara “gevirmelidir”; ve bu durum se-
yircileri iistesinden gelinmesi ¢ok gii¢ olan zorluklarla kars: karsi-
ya birakur.

Sahnelemenin sonradan anlagilabilmesi igin 6zellikle epizodik
ve semantik bellek gereklidir.?? Epizodik bellek benim sahnedeki
ayrintilar1  hatirlamama yardimci olur; ben oyuncularin
mekandaki konumunu, miizigin basladig1 anda onlarin yaptiklan
hareketleri, miizi§in ritmini ve melodisini, 151g1n oyuncularin
tizerine 6zel bir gekilde diiserek onlar1 yavagca maviye boyamasi-
n1, konusmanin ve eylemlerin ritmik uyumunu veya tezathigini vb

22. Bkz. Daniel L. Schacter, Wir sind Erinnerung. Geddchtnis und Personlichkeit. Re-
inbeck bei Hamburg 1999. Schacter ii¢ tiirlii bellekten s6z eder: “Epizodik bellek
kendi kisisel gegmisimizdeki belli bagh olaylar1 animsamamiza yardime olur; se-
mantik bellek diinyayla ilgili genel bilgilerimizin temellendiren, ¢agrisimlardan ve
kavramlardan olugan genis bir ag: temsil eder; prosediirel bellek ise bizim giinliik
yasamda gereksinim duydugumuz birgok eylemi gergeklestirebilmek igin ihtiyag
duydugumuz becerileri kazanmamizi saglar” Boylece prosediirel bellek kavramiyla
bizim bisiklet siirme, ylizme, tenis oynama ve trapez hareketleri gibi yeni motorik
kaliplar: 6grenmemize yardim eden bellegin islevleri kastedilir. Prosediirel bellek
tekrarlanan aligtirmalarla kurulur. “Viicut bellegi” olarak da adlandirilabilecek olan
bu bellek 6zellikle oyuncular ve performanssanatgilari igin bityiik 6nem tagir. Fakat
o, sahnelemeden sonra gergeklestirilen anlama ¢abasi igin daha gok marjinal bir rol
oynar; 6rnegin, ben bir aktoriin hareketini daha sonra tekrar ederek onun hareketi-
ni hafizamda canlandirmaya ¢alisabilirim. Dolayisiyla bu bellek tiiriinii bu tartigma
kapsaminda géz ardi ediyorum.
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animsayabilirim. Epizodik bellek bizim bir sahnelemedeki sayisiz
miktardaki somut goriintiileri animsamamizi saglar.

Buna kargin, semantik bellek her tiirli dilsel anlamlar: (yani
hem sahneleme esnasinda konugulan kelimeleri, hem de benim
sahneleme siiresince diigiindiigiim seyleri veya yaptigim yorum-
lar1) bana yeniden animsatir. Ayn1zamanda benim heniiz sahne-
leme esnasinda terciime ettigim anlamlar, 6rnegin benim belli bir
rengi kirmizi, bir hareketi hizli, bir atmosferi esrarengiz olarak
saptamam vb bu bellege dahildir. Epizodik bellek ise bu kirmizi-
nin niiansiny, hareketin 6zel giidiimiini ve benim alana girince
fark ettigim 6zel bir hissi veya atmosferi biitiin ayrintilariyla ya-
yan bu somut mekéni bana hatirlatir. Ashinda semantik ve epizo-
dik bellek birbirleriyle etkilesirler ve birbirlerini desteklerler.
Ornegin, olaylarin akiginin ve yapilan eylemler esnasinda olugtu-
rulan dilsel anlamlarin hatirlanmasi epizodik bellegi harekete ge-
girerek bu eylemlere tekabiil eden somut siireglerin ve ayrintilarin
animsanmasini saglayabilir. Benim burada ele aldigim sahnele-
melerde olaylarin akis1 genel olarak herhangi bir mantiga veya
nedensellik zincirine bagl olmadigindan, onlar1 sonradan anla-
maya ¢alisan her tiirlii gabada epizodik bellek biiyiik 6nem tagr.
Sahnelemedeki tek tek ve yalitilmig bir gekilde hatirlanan goriin-
titler i¢in siirekli olarak yeni iligkiler kurulur ve onlar bu sekilde
yeni baglamlarin igine sokulurlar.

Fakat burada bagka bir sorunu da géz 6niinde bulundurmamiz
gereklidir. Bellek ile ilgili son yillarda yapilan aragtirmalarda, bel-
legimizin birgok agidan “giivenilmez” oldugu dogrulanmistir. O,
gegmige ait pargalarin giivenilir bir bicimde depolandig: bir am-
bar gorevi gormez. Bellek daha ¢ok geg¢misi her duruma ve her
baglama gore farkl bir bigimlerde yeniden yaratir. Bunun yanin-
da bellegimiz bize daha 6nce higbir zaman gergeklesmemis olan
olaylari canli ama yanlis bir gekilde animsatabilir.?? Ayn1 zaman-
da o bizim hatirlamak istedigimiz anilar1 bize her an temin etme-
yi reddeder. Ayni oyunun farkli sahnelemelerine gitmek bellegin
bu “kusuruna” gare olmaz. Ciinkii seyirci ilk olarak her bir sahne-
lemede daha 6nce fark etmedigi goriingiileri algilayacaktir ve
bunlar onun varolan hatiralarinin iizerine ekleneceklerdir. Ikinci
olarak, seyircinin katildig1 ilk sahnelemeden aklinda kalan anilar

23.Bkz. agy.
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onun ikinci sahnelemeyi nasil algilayacagina etki edecektir. ilk
durumda sahnelemenin yenilik derecesi oldukga yiiksek bir sevi-
yedeyken, ikinci durumda bu seviye azalir ve algilanan seyler se-
yirciye daha farkl tesir eder. Buna ilaveten, her defasinda bagka
bir sahneleme s6z konusu oldugu igin, hatirlanan seyler de her
defasinda farkl sekillerde algilanirlar.?*

Boylece sahnelemeleri sonradan —“dogru” veya “yanlis” bir ge-
kilde- anlamak i¢in birinci kogula, yani animsamalarimiza miira-
caat etmek oldukga problemli gériilmektedir. Bu durum, ikinci
kosul olan dillendirme siiregleri i¢in de ¢ok farkli degildir. Su ana
kadar siirekli olarak vurgulandig: gibi, algilayan 6zne tarafindan
sahneleme siiresince yaratilan ve daha sonra kismen hatirlanan
bir dizi anlamlarin dil yoluyla yaratilan anlamlarla e tutulmasi
miimkiin degildir. Dildis1 diisiinceleri, imgeleri, diisleri ve anilar1
veya fiziksel olarak disa vurulan ve 6zgiil digavurumlar olarak
fark edilen ruh hallerini, duygular: ve hisleri dile “cevirmek” ol-
dukga giigtiir. Ciinkii dilsel gostergeler her zaman belli bir oranda
soyutturlar ve onlar tam da bu 6zellikleriyle iliskiler ve baglantilar
kurabilirler. Buna kargin somut bir sekilde algilanan bedenlerin,
seylerin, seslerin, 1g1klarin vb 6zgiil goriingiisel varoluglarin1 daha
sonradan -veya sahneleme esnasinda da- kavramsallagtirip gasp
etmek miimkiindiir. Kesin bir dilsel anlatim bile onlarin madde-
selliklerini oldugu gibi ifade edemez. Boyle bir anlatim yalnizca
okuyan veya dinleyen kisinin (algilanan veya anlatilan geyden ta-
mamen farkl olabilen) hayal giiciinii harekete gecirebilir. Epizo-
dik bellekten animsadigimiz sey, dilsel bir anlatima oldukga
kisith bir gekilde ulasabilir. Buna kargin, semantik bellekten anim-
sadigimiz sey, 6ziinde (per se) dilsel olarak yapilandig: igin yine
dilsel olarak kavranabilir. Yine de burada dilin sinirlan tarafindan
belirlenen birtakim bozunmalarin var oldugunu goz ard1 edeme-
yiz; semantik hafiza bize heniiz sahneleme esnasinda terciime sii-
reglerine tabi kilinmis olan kavramlar: ve anlatimlari tekrardan
animsatir.

Her bir anlama ¢abasi dilin koydugu sinirlar1 agmaya ¢aligir,
fakat bunu gergekten basarmak higbir zaman miimkiin degildir.

24. Sahnelemeler baglamindaki hatirlama sorunu igin ayrica bkz. Chrisel Weiler,
“Am Ende/Geschichte. Anmerkungen zur theatralen Historiographie und Zeitlich-
keit theaterwissenschaftlicher Arbeit”, (Der.) E. Fischer-Lichte, D. Kolesch, C. Weiler,
TRANSFORMATIONEN, s. 43-56.
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Ciinkii dilin 6zel bir arag olarak yalnizca kendine 6zgii maddesel-
ligi ve bir gostergeler sistemi olarak da yalnizca kendine ait kural-
lar1 vardir. Dil anlatim siirecinin temelinde yattifindan veya
anlatim her zaman dile itaat ettiginden, yaz1 yazma siireci de ba-
gimsiz bir sekilde isler. Yazma siireci kendine 6zgii bir dinamigi
gelistirip animsanan algilarla belli bir yakinlik duygusu kurarken,
aslinda o zorunlu olarak onlardan uzaklagir. Her bir dilsel anla-
tim, her bir yorum, kisaca sahnelemeyi sonradan anlamaya ¢ali-
san her bir ¢aba, kendi kurallarina itaat eden, kendi yaratim
siirecinde bagimsiz hale gelen ve ilk basta hedeflenen noktadan,
yani sahnelemenin animsanmasindan gittik¢e uzaklagan bir met-
nin olusturulmasina katkida bulunur.”” Sahnelemeyi sonradan
anlama ¢abasy, yalnizca anlagilmay: bekleyen bagimsiz bir metin
yaratir. Buna kargin sahnelemeyi sonradan anlamak bu sekilde de
miimkiin degildir.

25. Bkz. Barbara Gronau, “Zeitflul und Spur - Kunstbeschreibung in der Theater-
wissenschaft zwischen Erinnerung und Imagination’, (Der.) Haiko Wandhoff, Ekp-
hrasis. Kunstbeschreibung und virtuelle Rdume im medialen Wandel, Berlin 2004.
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Altinc1 Boliim

Olay Olarak Sahneleme

19. yiizyildan 20. yiizyila gegilirken Peter Behrens ve Georg
Fuchs tiyatronun yeniden bir “festival” haline doniigmesi gerekti-
gini beyan ederek sahnelemelerin olay niteligine dikkat gekmisler-
dir. Kisa bir siire sonra Max Hermann, “tiyatronun kokenindeki
anlamin” aktorler ve seyirciler gibi birbirinden farkli katiimcilarin
katihmiyla olusturulan “festival bigimindeki tiyatroda” aranmasi
gerektigini beyan ederken aslinda sahnelemenin olaysalligina
(yani onun olaysal niteligine) vurgu yapmustir. Behrens, Fuchs ve
Hermann sahnelemenin 6zgiil estetiginin bu nitelie dayandigini
diisiinmiislerdir. Boylece onlar, yapit odakl geleneksel estetik an-
layiga karsi gikarak sanat kuramlari ile estetik tartigmalar i¢in yeni
perspektifler sunmuglardir.
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Sanat eseri —ve ayn1 zamanda onun yaraticis, yani biiyiik sa-
nat¢1 veya deha- uzun bir siire bu tartismanin merkezinde yer
almistir. Burada sanat eserinin iiretilmesi genel olarak Tanrrnin
diinyay1 yaratmasina -daha sonra yalnizca metaforik bir sekilde
de olsa- benzer bir sekilde diigiiniilmii ve tanimlanmistir: Tanri
diinyayi nasil kusursuz ve bir biitiin halinde yarattiysa, sanat¢1 da
sanat eserini o sekilde meydana getirir. Ayn1 zamanda, nasil ki
Tanrr'nin yapit1 kendi i¢inde sonsuz bir ilahi hakikati gizliyorsa ve
bu gizemi sadece diinyanin kitabini okumasini bilenlerin ifsa et-
mesi miimkiinse, sanatginin yapiti da hakikati benzer sekilde
kendi iginde muhafaza eder. Kendini sanat yapitina birakan ve
onu sabirli bir sekilde ¢oziimlemeye ¢alisan kisiye, bu ugrasin
karsihgr olarak o yapitin gergek bilgisi bahsedilir. 18. yiizyilin
sonlarindan itibaren gittikge yayginlagan “deha estetiginde” sa-
nat¢l, icinde hakikatin gizlendigi 6zerk bir sanat yapiti yaratan
Ozerk bir 6zne olarak goriilmiistiir. Sanat yapitinin hakikatin gizli
bir hazinesi oldugu (veya Heidegger’in ifade ettigi, hakikatin ken-
dini yapita yerlestirdigi*) varsayimi, Hegelden Adorno’ya kadar
~Nietzsche burada énemli bir istisnadir- siiregelen estetik ku-
ramlar igin de gegerlidir. Gadamer’in gelistirdigi yorumbilimi ha-
kikat kavramina dayanan bu anlayis1 yeterince giiglii bir sekilde
temellendirememis olsa da, geleneksel sanat eseri hakkindaki dii-
stiincelerine sekil vermistir.

Aslinda yapisalc estetik ve alimlama estetigi, sanat eserinde
bir hakikat oldugu iddiasin1 yalnizca goreceli hale getirmemigler,
boyle bir iddiay1 aym1 zamanda kesin bir sekilde reddetmislerdir.
Yine de bu tavir sanat eserinin estetik diisiincedeki merkezi konu-
munu alagag1 etmemistir. Yapisalci estetikte alimlayan kisiye sa-
nat eserinin ortak yaraticisi rolii yiiklenmis olsa da veya o, sanat
yapitindaki anlamlar1 tamamen alimlama siireciyle ortaya ¢ika-
ran kisi olarak ilan edilmis olsa da, yaput her tiirlii estetik diisiin-
cenin ve her tirlii yorumbilimsel islemlerin referans noktasi
olarak kalmaya devam etmistir. Yapitin degismez bir “sey” olarak
yaratildig1 ve onun “seysel olusunun” higbir zaman ortadan kay-
bolmadig varsayilmustir; o bir eser (artefakt) olarak mevcuttur ve

* Heidegger sanat yapitin1 Almancada “Das Sich-ins-Werk-Setzen der Warheit” ta-
nimlarken dilin yapisiyla oynar. Bu yiizden onun tamim hakikatin kendini disar:-
dan yapita yerlestirmesi olarak anlagilamamalidir. O daha ¢ok bu tanimla yapitin
kendisinin hakikatin bir icraati oldugunu vurgular. (¢.n.)
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o alimlayan kisinin varhgindan bagimsiz olarak degismeden kalir
veya zamanla meyanda gelebilen -renklerin kararmasiyla, gazete
kiipiirlerinin sararmasiyla vb- degisikliklere ugrar. Bir heykel, bir
anit veya bir partisyon bigimindeki eser birbirinden farkh ahciya
birbirinden farkli zamanlarda (yazili metinler ve partisyonlar s6z
konusu olunca birbirinden farkli mekénlarda da) ulagilabilir.
Alimlayan kisi hayati boyuncu ayni sanat eserine siirekli olarak
geri donebilir, durmadan yeni 6zellikler ve olanaklar kesfedebilir,
tek tek ogeleri birbirleriyle veya baglam dis1 yapilarla iliskilendi-
rebilir ve bu sekilde durmadan yeni anlamlar ortaya ¢ikartabilir.
Dolayisiyla o, bir sanat yapitiyla hayat boyu siiren bir diyalog ku-
rabilir.

Yapit kavraminin uzun ve saygin tarihi agisindan, Behrens'in,
Fuchs'un ve Hermann'in iistii kapal bir sekilde bu kavrami reddet-
meleri (daha 6nce de gosterildigi gibi, onlar sanat yapit1 kavramini
tiyatro baglaminda tutarl bir sekilde terk etmeyip kullanmaya de-
vam etmis olsalar bile) ve onun yerine olay kavramim koyutlamala-
r1 sanki kutsal bir sanat (yapit1) kavramina kars: yapilan saygisizlik
gibi goriinebilir. Ciinkii onlar, bir sanat yapit1 veya sanattan s6z
edebilmek igin yerine getirilmesi gereken en temel kosullardan iki
tanesinin tiyatroda var olmadigini beyan etmisler ve buna ragmen
tiyatronun bir sanat bigimi oldugu konusunda israr etmiglerdir:
Onlar eser (artefakt) yerine gelip gegici, yegine ve tekrarlanamayan
siiregleri koymuglardir ve onlar iiretici ve alic1 arasindaki temel ay-
rim1 tam olarak ortadan kaldirmasalar da goéreceli hale getirmisler-
dir. Ancak bunlar yaput, iiretim ve alimlama estetikleri i¢in temel
olan kogullardir. Bu estetiklerde gegerli olan parametreler veya ka-
tegoriler artik sahnelemeye makul bir sekilde uygulanamazlar. So-
nug olarak, bir sahnelemenin sanatsallig1 veya onun kendine 6zgii
estetigi o sahnelemenin olaysal niteliginde aranmalidir.

19. yiizyildan 20. yiizyila gegilirken tiyatro kuramcilari tarafin-
dan yeni bir tiyatro anlayigini ve bilimini kurmak igin ortaya atilan
onermeler, 1960 yillardan beri tiyatro ve performans sanatindaki
sahnelemeler conditio sine qua non* olarak gegerlidirler. Aksiyon
ve performans sanatinin ortaya ¢ikmasinin bir nedeni, farkl sa-
natgilarin artik sanat eserleri, yani pazarlanabilir artefaktlar, iiriin-
ler iiretmek yerine, kararlh bir sekilde satin alinip kilitli kasalarda

* (Lat.) Olmazsa olmaz kosullar. (¢.n.)
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saklanamayan veya oturma odasina asilamayan gelip gegici olayla-
r1 yaratmalaridir. Olayin gehp gegiciligi, onun biricik ve tekrarla-
namaz olusu programh bir sekilde uygulanmaya baglamistir.

Daha 6nce de ele alindig1 gibi, sahnelemenin aragsalligi, mad-
deselligi ve gostergeselligi onun en ince ayrintisiyla olaysal niteli-
gine gore sekillenmigtir. Sadece sahnelemenin biitiinii degil, ayn
zamanda onun her bir unsuru feedback déngiisiiniin 6zdevinim-
selliginde vuku bulur. Sahnelemenin maddeselligi bir eser seklin-
de veya bir eserin iginde verili degildir. Daha ¢ok o, bedenselligin,
mekansalligin ve sesliligin performatif bir sekilde meydana geti-
rilmesiyle ortaya ¢ikar. Aktorlerin mevcudiyeti, seylerin vecdi,
atmosferler, enerjinin dolagimi ve ayni zamanda alg1 bigimindeki
veya alginin uyardigi duygular, tasarimlar ve diisiinceler seklinde
yaratilan anlamlar sahnelemede vuku bulurlar. Seyircilerin ey-
lemleri algiladiklar: seye tepki olarak ve aym zamanda aktérlerin
eylemleri seyircilerin algilanabilir eylemlerine ve davranig bigim-
lerine tepki olarak meydana gelir. Agik¢a sahnelemenin estetigini
onun olaysallig (yani olay olma 6zelligi) olusturur.

Sahnelemenin olaysal boyutunu daha net bir gekilde tanimla-
y1p belirlerken su 4na kadarki yaklagimimi devam ettirerek tanin-
mu§ olay kavramlarimi (mesela Heidegger’in, Derridanin veya
Lyotard’in kavramlarini) benim inceledigim sahnelemelere uygu-
lamaktan kaginmak istiyorum. Bunun yerine sahnelemelerin
aragsalligi, maddeselligi ve gostergeselligi iizerine bugiine kadar
yapilan arastirmalar sonucunda ortaya ¢ikan bulgulara referans
verip bunlar1 temel alarak 1960’11 yillardan beri gergeklesen sah-
nelemelerdeki 6zgiil estetigi kavramaya ¢aligmak istiyorum. Bu-
radasahnelemeninolaysal niteligiyledogrudan bir iligki igerisinde
olan ve sahneleme estetigi igin oldukg¢a biiyiikk 6nem tagiyan iig
tane bilesen belirgin hale gelmistir. Bunlardan birincisi, sahnele-
meyi meydana getiren feedback dongiisiiniin 6zdevinimselligi ile
zuhur fenomeni, ikincisi karsitliklar arasindaki sinirlarin belir-
ginsizlesmesi ve hatta tam olarak ortadan kalkmasi ve igiinciisii
de esiksellik durumlari ile bununla iliskili olarak seyircinin sah-
neleme boyunca gegirdigi déniisiimlerdir. Bu ii¢ bileseni daha ya-
kindan inceledigimiz zaman, sahnelemenin 6zgiil estetigini daha
a¢ik bir sekilde kavrayacagimizi diigiiniiyorum.
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1. Ozdevinimsellik ve Zuhur

Ugiincii béliimde gordiigiimiiz gibi, aktorlerin ve seyircilerin
eylemleriyle davranig bigimlerinden olusan feedback dongiisiiniin
6zdevinimselligi sahnelemeyi meydana getirir. Her bir alicinin
farkh bir sekilde anlamlandirdigy, fakat maddeselligini degistire-
medigi 6zerk bir sanat yapitinin yaraticisi, yani 6zerk bir 6zne
olarak sanat¢1 kavrami burada agik bir sekilde -heniiz ¢ogu seyir-
cinin bilincinde olmasa bile- terk edilmistir.

Bu sonug bir dizi sorunun ortaya ¢ikmasina neden olur. Seyir-
cileri ve aktorleri bu sekilde ayni seviyede tutmak gergekten kabul
edilebilir mi? Sanat¢inin kendi hazirladig1 galigmaya yaptig: katka
daha fazla degil midir? Oyleyse onun bu gekilde sahnelemenin
gidisatim belirleyecegini ve buna kargin seyircinin ona yalnizca
tepki verebilecegini diisiinmek zorunda degil miyiz? Peki, sanat-
¢inin iddia edilen 6zerk bir 6zne konumunu terk etmesi 1960’11
yillardan beri siirekli olarak tekrarlanan sikayetlerle, yani tiyatro
yonetmenlerinin her seyi yapmaya muktedirmis gibi davranma-
larina yonelik elestirilerle nasil ortiigebilir?

Bu sorulara cevap ararken 6ncelikle tek bir performans sanat-
gistyla gergeklestirilen performanslan tiyatro yonetmenlerinin,
sahne tasarimcilarinin, oyuncularin, miizisyenlerin vb birlikte
hazirladig tiyatro sahnelemelerinden ayirmak istiyorum.

Performans sanat¢ilarinin sahneledikleri performanslar hem
onlar1 hem de bagkalarini (seyircileri) 6zgiil bir durumun igine
sokarlar. Beuys bir gakalla ili¢ giin boyunca birlikte yasarken,
Abramovi¢ kendini seyircilerin siddetine terk ederken veya piton
yilanlarinin kendi bedeninde dolastirirken, sahnelemenin gidiga-
tin1 kontrol altina almaktan miimkiin oldugunca kaginmiglardir.
Bunun yerine bu sanatgilar sahnelemenin nasil devam edecegini
tahmin etmeyi -tam olarak imkansiz olmasa da- oldukga giigles-
tiren bir durum yaratmuslardir. Ciinkii sahnelemenin nasil ilerle-
yecegi yalmizca sanatgiya degil, aym zamanda biiyiik olgiide
seyircilere veya hayvanlara bagh hale gelmistir. Yani sanatgilar
sadece kendilerini degil, ayn1 zamanda bagkalarini1 da kendi ya-
ratmi§ olduklar1 durumun igine sokmugslardir. Béylece seyirciler-
den kendilerini yalmzca gozlemciler olarak gérmemeleri talep
edilmis ve seyircilerin davraniglar1 sahnelemenin gidisati igin ol-
duk¢a 6nemli hale gelmistir. Onlar bir sorumluluk tagidiklarim
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fark etmiglerdir. Seyircilerin, gakali veya yilan1 olumsuz bir gekil-
de etkileyebilecek herhangi bir davranigi, sanatg1 agisindan kor-
kung sonuglar dogurabilirdi. Sanatginin, toplanmis kitleye goz
yummasi da ayni sekilde biiyiik bir sorumsuzluk igerir. Hayvanlar
i¢inse durum farklidir: Onlarin davranislarin1 6nceden kestirmek
miimkiin olmadig: igin, seyirciler ve aktorler kendilerini onlara
gore ayarlamak zorunda kalmislardur.

Elbette mevcut durum sanatg: tarafindan yaratilmistir ve el-
bette seyircinin hatali bir davraniginin bedelini en agir sekilde
odeyecek olan yine sanatgidir. Fakat tam da bu noktada sanatgi-
nin, seyircilerin davraniglarina ne denli giilii bir sekilde bagli ol-
dugu ortaya gikar. O, seyircilerin iiretmedikleri, ancak orada
bulunarak dahil olduklar1 performansa katilmi§ ve onlarin igine
girdikleri bu durumda sorumluluk tagiyacaklarina itimat etmistir.

Bu performanslarla, sanat¢1 kendini yeniden tanimaya bagslar.
O artik sanat eserinin ilahi bir yaraticis1 degildir. Bunun yerine o,
tipki bir deney yoneticisi gibi, 6zgiil bir durum yaratarak kendisi-
ni ve digerlerini bu durumun igine sokar. Sanat¢1 sahnelemenin
onceden segilen bir anda bitmesini isteyebilir veya bunu 6nceden
planlamaya ¢alisabilir, fakat o —Schlingensief’in ¢aligmalarinda
da goriildiigii gibi- sahnelemenin gergekten ne zaman sona ere-
ceginden emin olamaz.

Ozellikle tiyatroda, bir sahnelemenin yogun gegen, haftalarca
ve bazen aylarca siiren hazirlik evresini sahnelemenin kendisin-
den agik bir sekilde ayirmamiz gerekir. Hazirlik evresinde hangi
teatral unsurlarin hangi bi¢imde, ne zaman ve tam olarak nerede
tezahiir etmeleri gerektigi belirlenmesi agisindan, bu siireg genel
olarak sahnelemenin gidisati i¢in biiyiik bir 6nem tagir. Burada se-
yircinin sahnelemedeki algisina yonelik 6nemli direktiflerin veril-
mesi amaglanir. Son karari veren kisi yonetmen olsa da, onu kendi
eserini tek bagina yaratan bir sair ile kargilagtirmak miimkiin de-
gildir. Bunun yerine, bagka sanatgilar ve bazen teknisyenler veya
zanaatgilar da farkl fikirler gelistirip 6nerilerde bulunarak prova
siirecine ve sahneye koyma isleminin tamamina katilmiglardir.!
Yine de, genel anlamda feedback dongiisiiniin 6zdevinimselligi
i¢in, daha once tartisilan, belirlenen ve planlanan seyler degil,
daha ¢ok sahnelemede gergekten tezahiir eden seyler 6nem tagir.

1. Sahneye koyma (Inszenierung) kavrami igin bkz. Yedinci Boliim, Alt baghk 1.
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Tiyatro yénetmeni (oyunculardan, teknisyenlerden veya sah-
ne galisanlarindan farkl olarak) genelde sahnelemede rol almadi-
g1 icin, feedback doéngiisiiniin 6zdevinimselligine dogrudan
miidahale edemez. Ancak yénetmen sahnelemeye bir seyirci ola-
rak katilirsa bu durum degisebilir. O, sahneleme bittikten sonra,
seyirci olarak deneyimledikleri seylere dayanarak ¢alijmasinda
bazi degisiklikler yapabilir ve bir sonraki sahneleme igin bagka
seyler amaglayabilir. Fakat yénetmen, o an gergeklesen sahnele-
menin kendisini hi¢bir sekilde kontrol edemez. Her bir oyuncu,
teknisyen veya sahne ¢aligani feedback déngiisiiniin 6zdevinim-
selligine siirekli miidahale ederken (onlar bunu daha 6nce karar-
lagtirip planladiklarindan daha farkl sekillerde de yapabilirler),
y6netmen sahnelemeye ne aktér ne de seyirci olarak katildig igin
onun diginda kalir. Bu durumda onun o anda vuku bulan sahne-
leme olayini etkilemesi higbir sekilde miimkiin degildir.

Su ana kadar inceledigim tiyatro sahnelemeleri 6nemli bir ag1-
dan performanslarla kiyaslanabilirler: Biitiin katilimcilarin ma-
ruz kaldiklar1 ve farkl sekillerde tepki verdikleri belli bir durumu
yaratan sey sahnelemedir. Bahsedilen ¢aliymalarda da (6rnegin
Schechner seyircinin katilimu igin direktifler verirken, Schleef’in
caligmasinda Frankfurt'taki gar mekénsal olarak diizenlenirken
veya Castorf video teknigini kullanirken) seyircilerin farkl sekil-
lerde tepki verdikleri deneysel diizenlemeler s6z konusudur.

1960’11 yillardan beri, sahnelemeler rollerin degisimi, topluluk
olusturulmasi gibi stratejiler kullanarak, dikkatleri kasith bir ge-
kilde her bir sahnelemede etkin olan feedback dongiisiiniin 6zde-
vinimselligine gekerken, ayni1 zamanda yeni bir sanat¢1 imgesi ve
belki de yeni bir insan ve toplum imgesi ag1ga ¢ikarirlar. Fakat bu
imgelerin heniiz topluma ulagip ulagmadig siiphelidir. Feedback
doéngiisiiniin 6zdevinimselliginin etkinligi 6zerk bir 6zne diigiin-
cesini reddeder. Bunun yerine, sanatg1 ve her bir katilimci siirekli
olarak hem bagkalarini belirleyen hem de bagkalari tarafindan be-
lirlenen birer 6zne olarak kabul edilirler; bu durum, kendi 6zgiir
istenci sayesinde egemen bir sekilde karar veren, ne yapip ne yap-
mayacagini bagkalarina bagimli olmadan belirleyen ve digaridan
gelen “buyruklar” istedigi gibi tasarlayabilen bir 6zne diigiincesi-
ne tamamen karg1 ¢ikar. Ayni zamanda o tamamen dig etkenler
tarafindan belirlenmis olan ve bu yiizden kendi eylemleri igin
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higbir sorumluluk iistlenmeyen bir insan diisiincesini de redde-
der. Ozellikle aktorler ve seyirciler arasinda rollerin kargilikli ola-
rak degismesiyle agiga ¢ikan feedback dongiisiiniin algilanabilir
ozdevinimselligi, tiim katilimcilara kendilerini sahneleme siire-
since bagkalarinin eylemlerini ve davraniglarimi birlikte belirleye-
bilme firsat1 sunar. Benzer gekilde onun kendi eylemleri ve
davranislar1 da digerleriyle birlikte belirlendigi i¢in, 6zne ne ta-
mamen Ozerktir ne de tamamen bagkalari tarafindan belirlenmis-
tir. O tek bagina hi¢ kimse tarafindan yaratlmamis olan bir
duruma dahil olur ve sorumluluk tagir. Onun yasadig1 bu dene-
yim feedback dongiisiiniin 6zdevinimselliginin sagladig estetik
deneyimin en temel bilegenini olugturur.

Bu dongii, kendini orgiitleyen bir sistem gibi ¢alisir. O aym
.zamanda yeni bir sekilde ortaya ¢ikan, planlanmamig§ ve 6ngorii-
'lemez olan unsurlari da siirekli olarak igine almalidir. Oyuncular

agisindan bu unsurlar 6zellikle sunlardir: Seyircilerin gosterdikle-
ri davranig bigimleri ve eylemler, ayrica oyuncularin kendi tepki-
leri ve onlara diger oyunculardan gelen tepkiler, bazen sahnede
onceden planlanmamus bir sekilde meydana gelen olaylar, 6rne-
gin aniden tokezleme, birden asag: diigen bir projektor, eksik olan
bir aksesuar vb veya sahnelemeye katilan hayvanlarin davranisla-
r1, mesela maymunun Kathrin Angerer’i 1sirmasi, atin dogal ihti-
yacin gidermesi (digkilamasi), kdpegin havlayarak aniden seyirci
salonuna dogru kogmasi vb. Buna kargin seyirciler agisindan, fe-
edback dongiisiiniin 6zdevinimselligine dahil olan biitiin unsur-
lar zuhur eden fenomenleri tegkil ederler. Ciinkii s6z konusu
sahnelemelerdeki goriingiilerin ortaya ¢ikig1 ve ortadan kaybolu-
su anlagilabilir ve bir anlamda 6ngoriilebilir bir eylemler mantig:-
na veya herhangi nedensel bir ilikiye dayandirilamaz. Boyle
goriingiilerin ortaya ¢ikis1 ve ortadan kaybolusu daha gok ritmik
kaliplara, time bracketsa ve rastlantisal islemlere bagl olduklar:
i¢in, seyircinin onlari, diger seyircilerin tavirlarini ve hatta kendi
tavirlarin1 6nceden kestirmesi miimkiin degildi. Seyirci her seyi
zuhur eden olaylar olarak gormiistiir.

Bunun bir sahnelemenin nasil algilandigina yonelik oldukga
bityiik sonuglar1 vardir. Olaylarin gidisat1 ve karakterin psikolojisi
belli —veya bilinen— mantik ilkelerine gore sekillendigi siirece, al-
gilama birtakim segici ilkelere gore gerceklesir. Yani seyirci dikka-
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tini mekanda goriinen her seye aym sekilde yoneltmez, o daha
¢ok olaylarin gidisatini takip etmek ve oyun kisilerinin davranig-
larin1 anlamak igin gerekli olan seylere yogunlasir. Hem sahnele-
medeki hem de giinliik yagamdaki alginin temelini olugturan
segicilik ilkesi kayboldugu zaman, son zamanlarda siklikla konu-
sulan “dikkat ekonomisi” bagka kriterlere gore yeniden diizen-
lenmelidir. Bunlardan bazilar1 gériingiiniin yogunluk, farklilik,
saskinlik ya da dikkat gekme dereceleridir.?

Fakat bu kriterleri su 4na kadar ele aldigimiz sahnelemelere
uyguladigimizda, ciddi zorluklarla kars1 karsiya kaliriz. Ciinkii
genel olarak sahnelemede beliren goriingiilere en az bir, bazen de
birkag kriter uygulamak miimkiindiir. Goriingiiniin yogunlugu
kriteri altinda 6rnegin, mevcudiyetin ve vecdin 6nemli miktarda
katildi1 oyuncunun mevcudiyeti, seylerin vecdi veya atmosferi
siralamak miimkiindiir. Mevcudiyetin giiglii kavrami, hatirlana-
cag gibi, aktoriin bedensel goriiniigiiniin mekan: doldurdugunu
ve seyircinin dikkatini zorla kendi iizerine ¢ektigini varsayar.
Mevcut olan oyuncu kendi igindeki ve seyircideki enerjileri agiga
¢ikarir, onlarin mekanda dolagmasini ve herkes tarafindan fizik-
sel bir sekilde hissedilmesini saglar. Seylerin vecdinde ise, seyler
kendi i¢inde kapali olan nesneler olarak goriinmezler. Onlar daha
¢ok kendilerinin digina gikarlar, kendilerini gosterirler ve varo-
luslarini oldukga yogun bir sekilde agiga vurarak seyircinin dik-
katini zorla kendi iizerlerine gekerler. Bu durum, 6zellikle seylerin
soziimona ikincil ozellikleri (renkleri, kokular1 veya sesleri vb)
i¢in gegerlidir. Atmosferler hem oyuncularin mevcudiyeti hem de
seyleri vecdi ile meydana getirildigi i¢in, onlar algilayan kisi igin
oldukga yogun bir sekilde tezahiir ederler; o kisinin etrafini sarar-
lar, atmosferlerin igine dalar ve oradaki igiklar, sesler ve kokular
onun bedenine istila eder.

Daha o6nce gosterdigim gibi, tiyatroda ve sahne sanatinda
1960’11 yillardan beri oyuncular1 mevcut bir sekilde, seyleri bir
vecd halinde ortaya gikarmay1 ve ayn1 zamanda yogun atmosfer-
ler yaratmay1 amaglayan bir dizi yontem gelistirilmistir. Bagka bir
deyisle, bu yontemlerin sagladig1 yogunluk deneyimi anlik bir de-

2. Bkz. Georg Frank, Okonomie der Aufmerksamkeit, Miinchen 1998.

3. Bu kriterler icin bkz. Walter Seitter, “Aufmerksamkeitskorrelate auf der Ebene der
Erscheinungen’, (Der.) Aleida Assmann/Jan Assmann, Aufmerksamkeiten. Archéologie
der literarischen Kommunikation, Miinchen 2002, s. 171-182.
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neyim degildir, o daha gok sahnelemenin tamaminda devam ede-
bilir. Ornegin, Schleef’in Spor Oyunu'nda, 45 dakika siiren koro
boliimii yogun bir atmosfer yaratarak baglamigtir. Bu yogunluk
sahnelemenin tamaminda oldugu gibi kalmamis, aym1 zamanda
giderek artmigtir. Bu yiizden, yalnzca yogunluk kriterine bakila-
rak, seyircilerin sahnelemenin tamaminda olmasa da uzun bir
zaman boyunca dikkatlerini yogun bir sekilde sahnelemeye ver-
meleri gerektigi kabul edilebilir.

Farklilik/saskinlik kriteri de benzer sekilde neredeyse her sah-
nelemeye uygulanabilir. Sahnelemeler kendi zamansal dizilimleri-
ni time brackets ile veya ritimle diizenledikleri i¢in, farklilik baskin
bir ilkedir. Her bir time brackets'te etkinligin baslangici ve sonu
farkli bigimlerde olusturulabilir. Ritim de benzer sekilde farklilik
ile tanimlanabilir. Ciinkii ashinda higbir tekrarlama referans verdi-
gi seyi tamamen aym sekilde tekrarlamaz; bunlar 6rnek olarak
Wilson''n Knee Plays isimli galiymasindaki Noh hareketleri,
Murx’taki birbirinden farkl koro boliimlerinde, bir dnceki kitaya
gore her defasinda yarim ton yiikseltilen “Siikran” boliimiinde go-
riilebilir. Bahsedilen sahnelemeler igin adeta karakteristik olan sey
onlarin seyircilerin dikkatini giinliik hayatta fark edilmeyen en
kiigiik, “en az fark edilen” farklhiliklara ¢ekmeleridir. Onlar burada
seyircinin ilgi odag: haline gelirler. Sahnelemenin ritmi, bir seyin
tanitihp ardindan kiigiik degisikliklerle yeniden belirmesiyle mey-
dana getirilir. Yani, her an bir farklilik beklentisi igerisinde olan
seyirci, soziimona pusuda yatip boyle bir farklilig1 beklemedigi bir
anda sagkinhkla deneyimlemeyi bekler. Farklilik/saskinhk ilkesi
sahneleme boyunca gegerlidir. O, seyircinin dikkatini ciddi bir ge-
kilde zorlar.

Son olarak, dikkat ¢ekme kriterini ele almak istiyorum. Bir ta-
raftan sahnelemelerde giinliik hayatta da dikkat gekici bir dizi go-
riingii oldugu gorebiliriz. Kendini yaralama performanslari buna
ornek olarak verilebilir. Onlar yalnizca giinliik hayatta degil, aym
zamanda seyirciyi sansasyonal bir sekilde kendine baglamayr
amaglayan gosterilerde de biiyiik bir heyecan uyandirirlar. Perfor-
manslarda ve tiyatro sahnelemelerinde ger¢eklestirilen boyle ey-
lemler olduk¢a ozel bir gekilde dikkat c¢ekerler. Daha once
gordiigiimiiz gibi, sahnelemeye katilan hayvanlar, her zaman goze
garpan goriingiiler sayilirlar; bunlar hem yilan, ¢akal, maymun,
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Afrika gecekusu, tarantula gibi bir hayvanat bahgesinde bile dik-
katleri tamamen kendi {izerlerine ¢eken vahsi hayvanlar, hem de
kopekler, kediler, atlar, kanaryalar veya baliklar gibi giinliik ha-
yatta gogu zaman hi¢ dikkat etmedigimiz hayvanlar olabilirler.
Bununla birlikte, sahnelemeler tam da alisilagelmis olanm dikkat
gekici bir sekilde ortaya gikarmayi bagarirlar. Oyuncunun mevcu-
diyeti viicuda getirilmis bir tin olarak goze garptiginda, siradan
bir kémiir ocag tiim dikkatleri kendi {izerinde topladiginda ve
bilinen bir melodinin sesleri seyirciyi tamamen kendi igine ¢ekti-
ginde, o zaman Arthur Danto’nun siradan olanin bagkalagimi
diye adlandirdigi olay vuku bulur: Siradan olan bagkalasir ve 6zel
bir sekilde goze arpar. Ayrica sahnelemelerde mevcudiyet diize-
ninden temsiliyet diizenine ve tersine tekrar tekrar gegilmesi se-
yircinin kendi algisina, yani onun sahnelemeyi nasil algiladigina
dikkat ¢eker. Sahneleme sanat1 agik¢a sahneleme esnasinda teza-
hiir eden her seyi ¢arpici kilmaktir. Sahnelemede her sey 6ngorii-
lemez bir sekilde tezahiir ettigi i¢in, o hem sagirticidir hem de
garpicidir.

Benim incelemis oldugum sahnelemeler, dikkatin uyandiril-
mast ile ilgili her ti¢ kriteri de yalnizca bazi anlarda degil, onlar
siirekli bir gekilde yerine getirmislerdir. Bagka bir deyisle, burada
herhangi bir dikkat ekonomisinden bahsetmek oldukga giigtiir.
Bunun yerine, bahsedilen sahnelemelerde daha ¢ok dikkatin ag1-
rilig1 ve boyle degerli bir kaynagin “israf edilmesi” s6z konusudur.
Boyle bir durum, yalnizca aktorler igin gegerli degildir; onlar dik-
katlerini durmadan hem kendi eylemlerine hem de seyircilerin -
ve diger aktorlerin- davraniglarina ve eylemlerine yoneltirler.
Benzer gekilde, seyircilerin dikkatleri de mekanda goriinen her
seyin etkisi altindadir. Elbette burada her bir seyircinin kendine
ozgii bir dikkat ekonomisine sahip oldugu hesaba katilmalidir ve
bu ekonomiye bagli olarak onun gergekten her zaman ve araliksiz
bir sekilde dikkatli olmasi oldukg¢a giitiir. Seyircinin kendi dik-
katini yiiksek bir seviyede tutabilmesi yalnizca ara sira olanakli-
dir. Aktorler ve seyirciler hem kendi bedenlerine hem de bagka
bedenlere dikkat ederler.

Seitter’le birlikte dikkat kavramini “bilincin herhangi bir bi¢im-
deki nesneye veya mevzuya oldukea giiglii bir sekilde yonelmesi™

4. Agy,s. 171
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olarak tanimlayabiliriz. Bununla birlikte, Csérdas dikkat kavrami-
nin “bizim genelde g6z 6niinde bulundurdugumuz psikolojik ta-
nimlan degil, daha ¢ok bedensel ve gok duyusal bir katilim”
kapsadigini varsayar. Ona gore “dikkatin somatik bigimleri, kisinin
kendi bedeniyle bagkalarinin somutlagmig varoluslarini igeren gev-
relere katiliminin kiiltiirel olarak detaylandirilmis yollaridir™® Béy-
lece bahsedilen “israf etmenin” daha derin bir anlami ortaya gikar.
Siirekli olarak arttirilan dikkat durumunda, algilayan 6zne kendisi-
ni 6zel bir sekilde viicuda getirilmis bir tin (embodied mind) olarak
deneyimler. Bu, sahnelemelerde yapilan estetik deneyim igin siip-
hesiz ki bagka bir 6nemli bileseni tegkil eder.

Giindelik olmayan, alisilmigin digindaki bir durum olan sah-
nelemedeki goriingiilerin zuhuru siirekli olarak artan bir dikkat
durumuna neden olabilir veya seyirciden en azindan bunu talep
eder. Buna karsin, zuhur ve feedback dongiisiiniin 6zdevinimselli-
gi tarafindan saglanan diger deneyimler genellikle bizim giinliik
hayattaki deneyimlerimize tekabiil ederler. Ornegin insanin igin-
de bulundugu olaylari veya siiregleri 6zgiir bir sekilde kontrol al-
tina alamamasi, onlar1 belli bir dereceye kadar belirlerken ayni
zamanda onlar tarafindan belirlenmesi, giinliik, aligilagelmis ve
tamamen siradan deneyimler olarak tanimlanabilir. Bizler giinlitk
hayatimizda, sosyal ve siyasi baglamlarda veya tarihsel gelisimler
karsisinda siirekli olarak 6ngoériillemeyen ve onceden planlana-
mayan olaylarla ya da aslinda tamamen bagka dénemeglere gire-
bilecek olan siireglerle kars1 karsiya kaliriz. Devamli olarak
agiklamaya ¢aligsak bile, s6z konusu bir siirecin neden 6zellikle
bu dénemece girdigi bir tiirlii anlagilamaz. Bazen giinliik hayatta
da belli bir gekicilige sahip olan ve belli bir enerjiyi bagkalarina
gegiren insanlarla kargilagiriz; bu insanlar toplumda veya politi-
kada 6nemli bir konuma geldikleri zaman, onlardan karizmatik
kisilikler olarak bahsederiz ama onlarin karizmasini bir tiirlii
agiklayamayiz. Bagka bir 6rnek vermek gerekirse, bizler giinliik
hayatta da seylerin vecdini deneyimleriz. Bu durum, neredeyse
hig fark edilmeyen seyler iin gegerlidir; onlar algillayan kisi igin,
hangi nedenlerden dolay1 olursa olsun, 6nemli bir deger tasirlar
ve adeta bir aura olarak kabul edilirler.

5. Thomas J. Csérdas, “Somatic Modes of Attention’, Cultural Anthropology 8, 1993,
s.135-156, buradas. 138.
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Aslinda burada herkesin en azindan bir defa yagamis oldugu
deneyimler s6z konusu olsa da, kamusal séylem bu deneyimleri
bityiik dlgiide disarida birakir. Aydinlanma diigiincesine kadar
uzanan bu séyleme gore, o deneyimlere alenen izin verilmemeli-
dir, onlar agiga vurulmadan bastirilmalidir ve onlarin yanls 6n-
ciillere dayandiklar: gosterilmelidir: Insan 6zerk bir 6zne olarak
kendi kaderinin efendisidir. O i¢inde bulundugu siiregleri man-
tikl bir sekilde planlayabilir ve belli planlara gore gergeklestirebi-
lir. Evrende veya kiiltiirde ortaya gikan bir goriingiiniin her zaman
makul bir agiklamasi vardir. Diinyada yeni bir seylerin belirme-
siyle aslinda 6nceden planlanmig eylemlerin sonuglar1 meydana
gelir. Her insan esit oldugu igin, karizmatik bir kisilik yoktur. On-
lar bagkalar1 igin bu sekilde goriiniirler, ¢iinkii onlar, tipki oyun-
cular gibi, karizmatik bir goriintii vermeyi saglayan bellibash
teknikleri ve uygulamalar1 -“hileleri’- ¢ok iyi bilirler. eylerin
aurasl ile ilgili diisiinceleri ise ancak hasta bir anlayisin sonucu
olabilir. Seyler yalnizca farkli amaglara hizmet ederler, onlar boy-
le amaglari yerine getirdikleri siirece deger kazanirlar ve aksi tak-
dirde yok edilebilirler. Seylerin boéyle bir kullanim iliskisinin
otesinde insanlar tizerinde herhangi bir etkisi yoktur.

Fakat bu deneyimleri yalnizca aydinlanma séylemi yadsima-
mustir. Ayni zamanda postmodern sdylem de bunlara tamamen
karsit bir perspektifle kargi ¢ikmigtir. Ciinkii 6znenin kendi mer-
kezinden tamamen koptugu diisiincesi, onun herhangi bir seyi
birlikte belirleyebilecegi fikrini basit bir yanilsama olarak goriir.
Bunun yerine o bir nesne haline gelir ve dil veya kiiltiirel kitabeler
gibi soyut birimler onun iizerinde etkin gériiniirler: Ozne ne ko-
nugur, ne de dili kullanir, o daha ¢ok dil tarafindan konusulur.
Beden Olmak ve bir Bedene Sahip Olmak arasindaki diyalektik,
bir kuruntu olmaktan 6teye gegemez. Beden daha gok kiiltiirel ki-
tabelerin edilgen bir yiizeyi gibi diisiiniilmelidir. Her sey rastgele
oldugu igin ve her deneyim nihayetinde 6znel bir yapiya dayandi-
g1 icin, kimi 6znelerin bazi insanlar1 karizmatik kisilikler olarak
deneyimledikleri veya nesneleri bir aura seklinde olusturduklar:
goz ard1 edilemez.

Aydinlanmanin gelistirdigi soylem, boyle giinliik deneyimleri
aydinlanma 6ncesi diigiincenin kalintilar1 ve artiklari olarak ilan
eder -belki dindar veya tamamen biiyiilenmis bir biling i¢in bu
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durum apagikti-. Boyle bir biling, insanin higbir etkide buluna-
madig), zapt edilmeyen gizemli giiglere ve kuvvetlere dayanir. Bu
yiizden, boyle giigler bilincin iginde bulundugu siireglere miida-
hale ettikge, biling onlar tarafindan belirlenir. Bununla birlikte
onlar birdenbire yeni ve anlagilmaz goriingiilerin ortaya gikmasi-
na neden olurlar ve insanlar ve seyler iizerinde etkiler yaratarak
onlarin karizmatik ve auratik goriinmelerini saglarlar.

Buna kargilik, postmodern sdylem giinlitk deneyimleri yanil-
samalar veya kuruntular olarak ilan eder. Bu s6ylemde bir taraf-
tan Ozerk o6zne gibi aydinlanmaya 6zgii kavramlar dolagmaya
devam etmektedir, diger taraftan da diinyanin biiyiilenmesine
yonelik romantik diisiincenin etkisi goriilmektedir.

Her iki soylem de giinliik deneyimlerimizi degersiz kilar. Buna
kargin, 1960’1 yillardan beri tiyatro ve performans sanatindaki
sahnelemelerde zuhur ve feedback dongiisiiniin 6zdevinimselligi
onlar1 —iglevsel hale getirmeyi- hatta yeniden canlandirmaya ¢a-
ligmaktadir. Siirekli olarak arttirilan ahgilmigin digindaki bir dik-
kat durumu, giinlik deneyimlerimizi estetik deneyimlerin
ogelerine doniistiiriirler. Dolayisiyla burada da siradan olanin
bagskalagimi gergeklesir.

2. Yikilan Kargithklar

Hatirlanacagi gibi, Austin ilk olarak gozlemleyici-edimsel
kavram g¢iftini tanitmis, ardindan bunun yardimiyla edimsel
kavraminin -tamamen gozlemleyici kavramindan farkli olarak-
6zgonderimsel olan ve gergekligi olusturan s6z edimlerini kas-
tettigini agiklamigtir. Sonugta onun kendi kurdugu ayrim
basarisizlikla sonuglanmigtir. Onun bu argiimani, edimsel ola-
nin kavramsal kargithiklarini ¢okerten bir dinamigi harekete ge-
girebilecegine dair bir giipheyi arttirir. Sybille Krimer’in de
belirttigi gibi, edimsellik “ikilikli kavramsal bir gemanin bir bii-
tiin olarak istikrarsizlagmasina yol agar.”

Incelemis oldugum sahnelemeler bu siipheyi daha da arttir-
muslardir. Gériildiigii gibi bu sahnelemelerde, sanat ve gergeklik,
Ozne ve nesne, beden ve tin, hayvan ve insan, gosteren ve gosteri-
len gibi tamamen ikilikli bir semayla anlatilan ve kiiltiiriimiiz i¢in

6. Kramer/Stahlhut, “Das ‘Performative’ als Themna der Sprach - und Kulturphilosop-
hie’, s. 56.

286



temel olan kavramsal giftler agikligini yitirirler, onlar harekete
gegerek birbirleri arasinda gidip gelmeye baglarlar ve belki de ta-
mamen yikilirlar. Bu dinamik sahnelemelerin olaysal nitelikleri
i¢in ne kadar belirleyicidir? O bunlarin estetigine nasil etki eder?

Antik donemden beri sanat ve gergeklik arasindaki ayrim sa-
nat kuramlarini temelini olugturur. Sanat kuramlari tarih boyun-
ca neredeyse her zaman, sanat eserini bu ayrima goreve kavrayip
tanimlamaya ¢aligmiglardir. Bu gekilde yapilan bir tanimlama,
sanat eseri lizerine yapilan her bir degerlendirmenin altinda yatar
ve onun estetik kriteri olarak diigiiniiliip kullanilir. Sanat1 6nce-
den verili bir gerceklige 6ykiinme (mimesis) olarak diigiinmek
veya onu -tam da buna kargit bir sekilde- yalnizca sanat eserinin
kendisinde varolan, sui generis* bir gergekligin yaratilmasi olarak
anlamak birbiriyle bir noktada birlesir: Her ikisi de sanat ve ger-
eklik arasindaki temel ayrimi higbir kugku duymadan varsayma-
yadevam ederler. Sanat eserinin diger seyler arasindaki -tamamen
oOzel bir bigimde olsa da- bir “seyi” teskil etmesi ve bu yiizden
tipki insanlar tarafindan yaratilan diger seyler gibi (6rnegin kagik,
masa veya ev gibi) nesnel gergeklige ait olmasi bu durumu daha
da sagirtic1 bir hale getirir. Gergeklik, verili olan geyler y1gin1 ola-
rak, alg: olarak veya alginin 6znel bir sekilde kurdugu seylerin
toplamu olarak diisiiniilse de sanat eseri “seysel” bir bigimde ge-
gerliligini siirdiiriir. Ancak, sanat eserinin belli bir giinliik kulla-
nim igin iiretiimemis olmasi onu insanlar tarafindan yaratilan
diger seylerden ayirir. Ev yasamamy, sandalye oturmamu veya ka-
sik ¢orba igmemi saglayabilir, fakat sanat eserleri -siisleme amag-
I1 kullanilmalar: diginda- giinliik hayatta neredeyse higbir zaman
faydali bir gekilde kullanilamazlar. Onlar 6nceki dénemlerde veya
bagka kiiltiirlerde bir kiilte veya dine dayal iligkilerde ve siyasi-
temsili baglamlarda kullanilmig olsalar da, sanatin 6zerkligi ilan
edildiginden beri onlar gittik¢e her tiirlii baglamdan uzaklagmis-
lardir. Yine de sanat eserleri ekonomik baskilar altinda kalmaya
devam ederler. Porselen veya buhar makinesi iireticilerine nasil
Odenirse, sanatgilara da kendi eserleri i¢in 6deme yapilr. 18. yiiz-
yilin sonlarina kadar sanat eserinin iiriin olarak degeri genelde
Ozel miisterilere veya siparislere gore belirlenirken, 19. yiizyilldan
itibaren bu gorev artik piyasaya birakilmugtir.

* (Lat.) Kendine 6zgii. (¢.n.)
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Sanat ile gergeklik arasindaki bu ayrimin herkesge taninmasi,
sanatgilara -belki de onlarin kimilerine gore itibarsiz eserlerin-
den dolayi- kovusturma agilmasini engeller ve onlarin eserlerine
sansiir uygulanmasinin 6niine geger. Ciinkii sanatin o6zerkligi,
yalnizca sanat eserinin biitiin diinyevi kullanim iligkilerinden
uzaklasarak hakikatin degerli koruyucusu, yani bir gesit kutsal
kabi haline gelmesiyle ilgili degildir. O yalnizca, sanatin kiiltvari
bir mertebeye terfi edilmesi ve onun gittik¢e kendi tapinaklarinda
ibadet edilen bir dinin yerine ge¢mesi olarak tanimlanamaz.
Ozerklik ayn1 zamanda ve her seyden énce, sanat eserlerindeki
hakikatin hi¢bir zaman kendini dogrudan ifade etmedigi, onun
daha ¢ok kendi iginde barindig), yani eserin derinliginde sakl ol-
dugu anlamina gelir. Sanat eserleri higbir zaman gésterdikleri ve
soyledikleri seyleri ifade etmezler. Onlar ilk bakista ihtilale veya
devrime gagirsa da, cinayeti, bosanmayi, hirsizhif1 yiiceltse de,
Tanrr'ya sovse de, giplak viicutlar sergilese bile, onlarin siyasi veya
ahlaki demegler, dine hakaret veya pornografi olarak anlagilma-
malar1 gereklidir. Ciinkii sanat eserleri tamamen bagka bir seyi
ifade ederler. Onlarin ihtilalle veya devrime ¢agiran gergeklikle,
giindemde olan suglarla, dini hakaretle ve pornografiyle aralarin-
da derin bir ugurum vardir. Sanatin 6zerkligi sanat ve gergeklik
arasinda temel bir ayrim oldugunu varsayar ve iddia eder.

1960’11 yillardan beri tiyatrodaki ve performans sanatindaki
sahnelemeler bu iddiayla kasithi olarak ve siddetli bir sekilde gelisir-
ler. Onlarin gosterdikleri ve sdyledikleri seyi ~-tamamen- ifade et-
medikleri diigiiniilemez. Ciinkii o sahnelemelerde gergeklestirilen
eylemler 6zgonderimseldir ve gergekligi yaratir. Marina Abramovic¢
sarap bardagim elleriyle kirdiginda ve onun ellerinden kanlar akti-
ginda, bu yalnizca onun sarap bardagini elleriyle kirdigim ve elle-
rinden kanlar aktigini ifade eder. Bu eylem kirilan bir bardagin ve
kanayan bir elin gergekligini olusturur. Bu bakimdan, sanat ve ger-
¢eklik arasinda sahnelemede kesin bir farki teshis edemeyiz. Orada
yapilan ve gosterilen her sey yapilan ve gosterilen seyin kendisini
ifade eder ve gergekligi tam da bu sekilde olusturur.

Ozgonderimsellik ve gergekligi olusturma 6zellikleri biitiin
sahnelemeler igin gegerlidir. Ornegin, Hamlet'i canlandiran bir
oyuncu, sahneyi boydan boya gegtiginde, bu o oyuncunun sahne
tizerinden gegisini ve bu gegisin gergekligini ifade eder. Oyuncu
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sanki gegiyormus gibi yapmaz. O gergekten geger ve boylece ger-
cekligi degistirir. Bu olgu her seyden 6nce, yeri geldiginde ge¢isin
bagka bir gey olarak da yorumlanabilmesinin kogulunu (6rnegin
Hamlet'in Getrude’nin odasina gitmesi gibi) olugturur. Max
Hermanmin dogru bir sekilde ifade ettigi gibi, tiyatro sahneleme-
lerinde her zaman “gergek mekanlarda(ki) gergek insanlar” soz
konusudur. Onlar mekénda ve mekanla birlikte hareket ettikleri
zaman, hem kendi bedenlerinin mekéndaki konumunu hem de
performatif mekani degistirirler. Sahnelemelerde maddeselligin
performatif bir sekilde yaratilmas: orada tezahiir eden her seyin
gergekten vuku bulmasina yol agar; burada onlara ek olarak belli
anlamlarin yiiklenmesi bu durumu degistirmez.

Sanat ve gergekligin birbirlerine kars1 getirilmesiyle bir dizi
ikilikli kavram ciftleri olusmugtur: Estetik vs sosyal, estetik vs po-
litik ve estetik vs etik. Su 4na kadar goriildiigii gibi, 1960’1 y1llar-
dan beri sahnelemelerde bu kargitliklar oldukg¢a agik bir sekilde
¢okertilmigtir. Ozellikle rollerin degisimi ve topluluklarin olugtu-
rulmas: bize sahnelemelerde ayni zamanda siirekli olarak sosyal
bir durumun veya sosyal bir bir aradaliginin meydana geldigini
gosterirler. Bir sahnelemede aktorlerle seyirciler arasinda veya se-
yircilerin kendi aralarinda meydana gelen sey siirekli olarak 6zgiil
bir sosyal siireg olarak gergeklesir ve 6zgiil bir sosyal gergeklik
yaratir. Sosyal iliskilerin miizakeresi ve konumlarin belirlenmesi
bir iktidar oyununa déniistiigii zaman, bu siiregler de siyasi bir
nitelik kazanirlar. Tek tek bireylerin veya herhangi bir grubun
bagkalarina belli konumlarini, davranis bigimlerini, eylemlerini
veya inanglarini zorla kabul ettirmeye ¢alistiklar1 her anda siyasi
siiregler ortaya gikar. James Griffitlvin Commune’iinde seyirciler-
den onlarin sahnede daire olugturarak My Lai Kéyii'ndeki insan-
lar1 temsil etmelerini istemesi siyasi bir edimdir. Schlingensief’in
Chance 2000de seyircileri —onlarin belli tavirlar1 yiiziinden- sah-
nelemeden ihrag etmekle tehdit etmesi bagka bir siyasi edimdir.
Kesfedilmemis Iki Amerikan Yerlisinde “non-believers” seyircile-
rin “believers” ile dalga gecip onlara kendi diiiincelerinin geger-
siz hale geldigini gostermeye galigmasi yine bir siyasi edimdir. Bir
seyler “kontrolden ¢iktiginda” veya basarisizlikla sonuglandigin-

* Burada “non-believers” ve “believers” ile sirasiyla kolonyal soyleme inanan ve
inanmayan seyirciler kastedilmistir. (¢.n.)
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da, bu edim kendini ¢ok daha agik bir sekilde gosterir, ¢iinkii ba-
zilar1 6nceden planlanmig oyunu oynamak istemezler: Ornegin
onlar bir dairenin igine girmeyi reddederler ya da Schlingensief
tarafindan tehdit edilen seyircilerle dayanigma igerisine girerler
veya onlar kendilerini “non-believers”a kars: korurlar. Estetik ile
politika arasindaki kargitlik bu ve daha birgok durumda gegerlili-
gini yitirir. Sanatgilarin kurdugu diizenek, yani onlar tarafindan
yaratilan ve sonugta onlarin ve seyircilerin maruz kaldiklar1 du-
rum, hem estetik hem de politik bir durumdur. Estetik olani poli-
tik olandan ayirmak veya onlar1 birbirlerine karsit gérmek
neredeyse tamamen imkansiz goriinmektedir.

Schiller, 1784 yilinda Mannheimdaki “Segkin Alman Toplulu-
gu” oniinde verdigi soylevde, tiyatroyu bir ahlak kurumu olarak
tanimlamigtir, ¢iinkii ona gore sahne “diger kamusal kurumlardan
¢ok daha fazla olarak [...] pratik bilgeligin okuludur, burjuva yasa-
min yol gostericisidir ve o, insan ruhuna en gizli erisimin hatasiz
bir anahtarini teskil eder”” Diger taraftan Brecht, sahnede gosteri-
len sorunlara seyircinin kendisinin bir ¢6ziim bulmasini 6nermis-
tir: “Degerli seyirci, hadi, oyunun sonunu kendin bul!/Orada iyi
bir son olmali, olmali, olmali”® Yine de hem Schiller hem de
Brecht tiyatronun kendisini hi¢bir eyleme zorunlulugunun olma-
dig1 bir mekén olarak gérmiislerdir. Seyirci sahnelemeye degil,
daha ¢ok tiyatronun digindaki toplumsal ve siyasi iligkilere miida-
hale etmeliydi. Sahneleme seyirciye, onu kendine getiren, onu si-
yasi ve sosyal durumlan diisiinmeye siiriikleyen birtakim
goriintiiler temin etmeliydi ve bu sekilde onu sosyal ve siyasi ger-
¢ekligin i¢inde nasil davranacag konusunda y6nlendirmeliydi.
Burada da estetik olan etik olanin kargiti olarak diisiiniilmiistiir.
Boyle bir karsithk, 1960’]1 yillardan beri tiyatro ve performans sa-
natindaki birgok sahneleme agisindan artik gegerli degildir. Bu
sahnelemelerde seyirci tekrar tekrar karar vermek ve eylemek zo-
runda oldugu bir durumun igine dogru siiriiklenir. O tipki sanatg1
gibi, i¢cinde bulundugu durum igin belli bir sorumluluk tagir.

7. Friedrich Schiller, “Was kann eine gute stehende Schaubiihne eigentlich wirken?”
(1784), Schillers Werke, Nationalausgabe, Cilt 20, Weimar 1962, s. 87-100, burada s. 95.
8. Bertrolt Brecht, Der gute Mensch von Sezuan, (Ed. Suhrkamp Werkausgabe), Ge-
sammelte Werke, Frankfurt a. M. 1967, 2. Cilt, s. 1607 (Bertrolt Brecht, Biitiin Oyun-
lar, Cev. Yilmaz Onay, Ahmet Cemal, Ozdemir Nutku, Ayse Selen, Taluy Denizhan
Petuhova, Yiicel Erten, Cihan Gergek, Yalgin Baykul; Agora Yay. 2013-2015).
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Buiiligkiler son yillarda sanki tamamen tersine donmeye bagla-
mugtir. Bir taraftan insanlar “gergek hayatta” gitgide seyirciler gibi
davranmaya baglamiglardir. Ornegin, onlar siddet eylemlerine ta-
niklik etmelerine ragmen, bu tiir eylemlere herhangi bir sekilde
miidahale etmeyi gerekli gormezler ~bu yalnizca cep telefonlariyla
polise haber vermek dahi olsa-. Buna karsin sanatgilar seyircileri
artik onlarin kendilerini yalmzca seyirciler olarak diisiinemeye-
cekleri durumlarin i¢ine sokmugtur. Burada onlar eylem yapma ve
olaylara miidahale etme zorunlulugu hissederler. Sanatgilar en ag1-
r1 kosullara meydan okuyarak ve kendi bedenlerini durmadan
o6liimciil tehlikelere atarak seyircilere birtakim sorumluluklar yiik-
lemislerdir ve onlar1 karar vermeye ve eylemeye tesvik etmislerdir.

Bu tiir sahnelemelerde estetigi etikten ayr1 bir sekilde diigiin-
mek miimkiin degildir. Etik olan daha ¢ok estetik olanin yapic1
bir boyutunu olusturur. Bahsedilen sahnelemeler béyle bir ayri-
ma meydan okurlar. Onlar estetik ile etik arasindaki iligkinin en
temelden diisiiniilmesini ve radikal bir sekilde yeniden kavram-
sallagtirilmasim gerekli kilarlar.

Burada bahsedilen sahnelemelerin, birbirinden farkh sekiller-
de ifade edilen sanat ve gergeklik arasindaki karsithig1 ortadan
kaldirdiklari, sanat ve gergeklik arasindaki herhangi bir ayrima
izin vermeyerek bu ikisini 6zdes kildiklar1 ve sonugta sanatin
ozerkligini ~tam olarak reddetmeseler de- problemli hale getir-
dikleri sonucuna ulagmak miimkiin miidiir? Boyle bir sonuca
ulagmadan 6nce, bu sahnelemelerde sanat¢ilarin kasith bir sekil-
de ve birtakim sanatsal araglar kullanarak (bazen yogun bir hazir-
lik ve aylarca siiren prova siireciyle) hem giinliikk yasamdaki
durumlara hem de bir laboratuvar deneyine benzeyen bir duru-
mu yarattiklarin1 géz 6niinde bulundurmak gerekir. Bir laboratu-
var durumunu giinliik yasamdaki bir durumla esdeger tutmamiz
-biz ondan insan davranislar1 hakkinda bilgiler edinmis olsak
bile- ne kadar gii¢ ise, sanatsal bir sahnelemeyi giindelik bir va-
kayla esdeger gormemiz de o kadar giigtiir. Onlar bazi agilardan
birbirlerinden farkl olabilirler ama yine de biri digerinin kargitin1
olusturmaz.

Bu ¢oziimleme g6z oniinde tutularak sanatin 6zerkligi kavra-
mu yeniden degerlendirilmelidir. Burada ele alinan sahnelemeleri
estetik olan ile estetik olmayani taban tabana kargit goren ikilikli
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kavramlar yardimiyla tanimlamak haksizhiktir. Onlar daha ¢ok
estetik olanin ayni zamanda sosyal, siyasi ve ahlaki oldugunu ko-
yutlarlar. Ikilikli kavramsal yapilar bunlari birbirlerinden kati bir
sekilde ayirmaya galisirken, onlar bu sahnelemerler dogal bir bi-
¢imde birbirleriyle bulugur: Biri aslinda zaten digeridir, yani ken-
disine sozde karsit olan ve kendisiyle sozde gelisendir. Estetik
deneyimin 6zgiil yapisin1 meydana getiren sey de aslinda budur.
Sahnelemelerde estetik olan sey, onun her bir durumdaki kendi
“kargitiyla” —sosyal, siyasi veya ahlaki olanla- mitkemmel ve hatta
bityiili bir sekilde birlesmesidir. Estetik olan estetik olmayanla
kaynagir ve ikisi arasindaki sinirlar agilir. Sanat ve gergeklik ara-
sindaki veya estetik olan ve estetik olmayan arasindaki kargithgin
siirekli olarak ortadan kaybolmasiyla birlikte sanatin 6zerkligi
sahnelemelerin kendi i¢ gozlemlerinin nesnesi haline gelir. Ciin-
kii tam da bu karsithklarin yikilarak birbirleriyle kaynagmalar,
sahnelemelere bakilarak gergeklestirilen sanatin 6zerkligi iizerine
yapilan derin diisiinmeyi anlagilir hale getirir ve ayn1 zamanda
onun Ozerkligini radikal bir sekilde sorgular.

Sahnelemeler, sanat vs 6zerklik, estetik vs estetik olmayan gibi
kavramsal ikilikleri yikarken, ayni1 zamanda sanatsal olaylar sek-
linde olabilmelerinin kogulu {izerine diigiiniirler. Fakat onlar ken-
dilerini sanatsal olaylar olarak gosteren kavramsal giftleri ortadan
kaldirmakla yetinmezler. Onlar aym1 zamanda, 6zne/nesne, be-
den/tin, gosterge/anlam gibi Batili kiiltiirlerde Antikgagdan beri
temel olan diger ikilikli kavramsal giftleri harekete gegirir. Bu gift-
ler yikildiklarinda ya da en azindan titresmeye bagladiklarinda
meydana gelen sey nedir?

Burada bahsedilen kavramsal giftler igin “ya o ya bu” yerine
“hem o hem bu” durumunun gegerli oldugu goériillmektedir. Feed-
back dongiisiiniin 6zdevinimselliginde her bir katilima siirekli
olarak ve ayn1 anda hem 6znedir hem de nesnedir: Katilimci onun
akigina yeni bir yon verir, onu digerlerine ne sekilde goriindiigii-
nii belirler. Fakat o ayn1 zamanda feedback dongiisiiniin akisiyla
ve bagkalarinin ona verdigi donemeglerle belirlenmeyi kabul et-
mek zorundadir. Béyle bir eszamanhlik durumu 6zellikle rollerin
degisiminde, seyircinin her tiirli katiliminda goze garpar ve kati-
limcinin algis: igin de gegerlidir. Goriinen her sey onun algisinin
nesnesi haline gelir. Bu bakimdan seyirci alginin 6znesini, algila-
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nan sey de onun nesnesini olugturur. Fakat algilanan sey algilayan
kisiyi tamamen farkl sekillerde de etkileyebilir. O, alicinin beden-
sel sinirlarini sonuna kadar agar ve koku, ses, 151k seklinde onun
bedenine niifuz eder. Seyirci ister istemez nefesiyle kokuyu igine
geker; diger seyircilerin, oyuncularin veya sarkicilarin sesleri
onun gogiis kafesinde yankilanir. Algilayan ile algilanan arasinda
stirekli bir degis tokus vuku bulur, yani buradaki 6zne ve nesne
arasindaki farklilik (felsefede ve diigiince tarihinde saptandig ka-
dar), temel bir kargithk olarak ortaya ¢ikmaz. Hem 6zdevinimli
feedback dongiisii hem de alg1 6zne ve nesnenin bulundugu ko-
numlar arasinda titresir ve ikisi arasinda siirekli olarak gidip gelir.
“Ozne” ve “nesne” artik bir kargitlik olugturmazlar, bunun yerine
onlar yalnizca algilanan seyin ve algilayan kisinin, art arda veya
ayni anda ortaya ¢ikan farkli durumlarim ve konumlarini ifade
ederler. Ozne ve nesne arasindaki gegisler bazen giinliik algimizin
da bir pargasi olabilirler. Fakat biz sahnelemeyi algilarken yalniz-
ca verdigimiz dikkate bagl olarak onlarin farkina varabiliriz. Sah-
nelemedeki alg1 ediminde kendimizi aktif bir sekilde algilayan
ozneler olarak deneyimleriz ve ayn1 anda algilanan seylerden yo-
gun bir sekilde etkileniriz; bizler hem nesne hem de 6zne oluruz.

Sahnelemeler tin ve beden karsithigina yonelik daha da radikal
bir yaklasim sergilerler. Onlar bu kavramsal ikiligi yalnizca hare-
ket haline gegirmezler, ayn1 zamanda onu taviz vermeksizin orta-
dan kaldirirlar. Sahnelemeler viicuda getirme siireglerinden
olusurlar ve bu siiregler dogrultusunda hem eyleyen kisinin be-
denselligi hem de farkli anlamlar meydana gikar. Bu yiizden ben
viicuda getirme kavramini, onun 18. yiizyilin sonlarindaki yaygin
kullaniminin ve Ik Diinya Kuraminin aksine, énceden varolan
veya verili olan bir seyin digavurumu olarak degil, daha ¢ok bir
yaratim siireci olarak tanimladim. Bu anlayiga gore tin bedenin
karsit1 olarak diigiiniilemez. Tinin varolugsal temeli daha ¢ok be-
dene dayanir, o beden tarafindan yaratilir ve o 6zellikle mevcudi-
yet olgusunda goriildiigii gibi, viicut bulmus bir tin (embodiment
mind) olarak ortaya gikar. Mevcudiyet olgusu beden ve tin arasin-
daki kavramsal ikiligi insan varligin1 tamimlamak igin kullanilan
olduk¢a uygunsuz bir arag olarak goriir ve reddeder.

Schiller igin siradan insan gergekten de beden ve tin, duyusal
doga ve us arasindaki kargithikla tanimlanabilirdi. O ideal bir in-
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san kavramini ortaya koymus ve birbirleriyle sonsuza dek gatisan
gliglerin yalnizca béyle bir insanda uzlasabilecegini diisinmiigtiir.
Bu, tarihsel diinyada yalnizca sanat alaninda miimkiindiir. Ciinkii
sanatta maddesel igtepi (Stofftrieb) ve bigimsel igtepi (Formtrieb)
birleserek oyun ictepisini (Spieltrieb) olusturur. Schiller’in Insamin
Estetik Egitimi Uzerine Bir Dizi Mektup isimli ¢aligmasindan
(1795) siirekli yapilan alintilar bu karsithgin yalnizca sanatta or-
tadan kalkabilecegini giiglii bir gekilde vurgularlar: “[I]nsan gii-
zellikle yalnizca oynamalidir ve o yalnizca giizellikle oynamalidir.
Giinkii [...] insan, ancak kelimenin tam anlamiyla insan oldugu
zaman oynar ve o ancak oynadigi zaman tam insan olur’9’
Schiller burada sanata olaganiistii bir anlam yiikler; insanlari, kisa
siireligine de olsa, insan “kavraminin” tamamlandig bir —estetik—
durumun igine yalnizca sanat sokabilir. Ciinkii beden ve tin, insa-
nin duyusal dogas1 ve usu, maddesel igtepi ve bigimsel igtepi
yalnizca sanatta uzlasabilirler.

Boyle bir genel bakis bize viicuda getirilmis tin (embodied
mind) olarak diisiiniilen bir insan kavraminin Schiller’in 6ngor-
digi karsithiklarin uzlagimi fikriyle —-veya Hegel'in ortadan kal-
dirma (Aufhebung) kavramiyla- es tutulamayacagi gosterir.
Viicuda getirme kavrami daha ¢ok, tinin yagayan bir organizma
olarak insan viicudunda zaten her zaman verili oldugunu ifade
eder. O uzak bir ideali degil, daha ¢ok siradan insani anlatir. Buna
bagh olarak, sahnelemelerde tezahiir eden siradan insan mevcu-
diyet fenomeni esnasinda bagka sekle girer. Mevcudiyet “siradan
olana” dikkat geker ve boylece bir farkindalik yaratir.

Boyle bir insan kavrami ayn1 zamanda insan ve hayvan ara-
sindaki karsithigs da goreceli hale getirir. Beuys gakalla enerji
diyaloguna girdiginde, Abramovi¢ yilanlarla onlarin enerji ka-
nallar1 iizerinden iletisim kurdugunda, her ikisi de hem insan1
hem de hayvani enerji kaynag olarak varsaymgtir. Béylece in-
san ve hayvan arasindaki temel karsithk en fazla dereceli bir
farklihga doniigiir. Onlar arasinda farklilik vardir, ancak sahne-
lemeler bu farklihgin ilkesel bir karsitlik olmadigina 6zellikle
vurgu yaparlar.

9. Friedrich Schiller, “Briefe iiber die 4sthetische Erziehung des Menschen”, Schillers
Werke, Nationalausgabe, Cilt 20, Weimar 1962, s. 309-412, burada s. 359 (Friedrch
Schiller, Insanin Estetik Egitimi Uzerine Bir Dizi Mektup, Cev. Melahat Ozgii, M.E.B.
Yay., 1990).
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Bununla birlikte, daha 6nce de gosterildigi gibi, sahnelemeler
daha birgok kavramsal ikiligi ortadan kaldirirlar. Onlar arasindan
son olarak gosteren ve gosterilen arasindaki kargithigi kisaca yeni-
den incelemek istiyorum. Sahnelemeler bu karsithig: iki farkl se-
kilde ele alirlar: Birincisi, sahnelemelerde 6zgénderimsellik
yogun bir sekilde agiga ¢iktig1 igin, gosteren ve gosterilen arasin-
daki her tiirlii karsithk ve hatta farkhilik ortadan kaybolur. Algila-
nan sey tamamen algilama edimi esnasinda tezahiir eden seyin
kendisini ifade eder. Ikincisi, 6rnegin ¢agrisim olgusunda oldugu
gibi, sahnelemeler sanki bu karsithg daha da giiglendirirler. Her
bir gosterene bir dizi gosterilen atfedilebilir ve boylece her bir
gosteren rastgele herhangi bir nesneyi veya bagka gosterenleri ifa-
de edebilir. Fakat gosteren/gosterilen karsithginin “giiglendiril-
mesi” tam da boyle bir kargitligin yok edilmesine baghdir. Ciinkii
burada da “ya o ya bu” yerine “hem o hem bu” ilkesi gegerlidir.
Algilanan fenomen tam da alg1 ediminde tezahiir eden seyin ken-
disini ifade ettigi igin, o bagka her tiirli seyi de anlamlandirabilir.
Boylece, hem gosteren ile gosterilen arasindaki kargithk hem de
onlar sabit bir sekilde bire bir siniflandirma olanag yadsinmugtir.

Boyle ikilikli kavramsal giftleri fesheden ve kavramsal kargt-
liklar1 tamamen g¢okerten sahnelemeler, bir seyin bagka bir sey
olarak ortaya ¢ikabilecegi bir gergeklik (yani kararsizligin, bula-
niklhiligin, ¢okanlamliligin, gegislerin, sinir agimlarinin gergekli-
gini) olusturur. Ikilikli kavramsal yapilarla sahnelemenin
gergekligine ulagilamaz. Bu yapilar1 reddeden sahnelemeler giin-
lik deneyimlere, yani siradan olana dikkat ¢ekerler ve bunlar:
bagska sekillere sokarlar. Burada ayni1 zamanda, ikilikli kavramsal
giftlerin estetik dis1 gergekligi tanimlamaya uygun bulgusal arag-
lar olup olmadiklari sorunu ortaya ¢ikar.'® Sahnelemelerin bizim
alisik oldugumuz ve gergekligi kavrayip tanimlarken kullandig:-
muz ikilikli kavramsal yapilar1 dayanaksiz hale getirmeleri, boyle
kavramsal giftlerin giinliik deneyimlerimizle geligen bir gercekligi
kurguladiklarina dair bir siipheyi arttirir. Ciinkii ikilikli kavram-
sal yapilar “ya o ya bu” yerine “hem o hem bu” ilkesine dayali bir
gergeklik anlayisini koyutlarlar. Dolayisiyla onlar ne gergekligin
taninmasina ve tanimlanmasina yonelik bulgusal araglar olarak

10. Estetik gergeklik ile estetik dis1 gergeklik arasindaki ayrim da performatif bir
estetigin yrktig1 ikiliklerden biridir. Sahnelemeler her iki gergeklige de aitlerdir.
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kullanilabilirler ne de eylemlerimiz ve davraniglarimiz tizerinde
diizenleyici bir gorev gorebilirler. Sahnelemeler 6ngériilemez ve
tahmin edilemez olduklari igin, hayatin kendisiyle benzerlik gos-
terirler ve bu yiizden onlar iizerinde uygulanamayan parametre-
ler muhtemelen hayati taniyip tamimlarken de higbir gegerlilik
tagimazlar.

3. Esiksellik ve Doniigiim

Karsgithklar ¢oktiigiinde ve onlardan biri ayn1 anda bir digeri
olabildigi siirece, dikkatimiz bir durumdan bagka bir duruma ge-
gise yonelir. Kargithiklar arasindaki mekén, yani ara mekan agil-
maya baglar. Bu sekilde “arada olan/olmak” éncelikli bir kategori
haline gelir. Buraya kadar tekrar tekrar goriildiigi gibi, kisinin
sahnelemeler siiresince yagadig1 estetik deneyim her seyden 6nce
seyirciyi bir déniisiimden gegiren egiksel bir deneyim olarak ta-
nimlanabilir. Stiphesiz ki boyle bir deneyim performatif bir este-
tik i¢in oldukg¢a biiyiik bir 6nem tagimaktadir. Ciinkii o dogrudan
sahnelemenin olaysal olmasiyla iliskilidir.

Burada ¢ok biiyiikk 6nem arz eden esiksellik kavramy, sanat ku-
ramina veya felsefe estetigine dayanmaz. Bu kavram ilk olarak
ritiiel aliymalar alaninda ortaya atilmigtir. Richard Schechner ile
yakun bir sekilde ¢aligan Victor Turner, Arnold van Gennep’in ¢a-
ligmalarina referans vererek bu kavramu gelistirmistir. Van Gen-
nep Les rites de passage (Gegis Ritiielleri, 1909) isimli galiymasinda
bir dizi etnolojik unsurlar tanitarak ritiiel olanin biiyiik 6l¢iide
sembollerle yiiklii sinir ve gegis deneyimiyle baglantili oldugunu
gostermistir. Gegis ritiielleri ii¢ agamadan olugurlar:

1. Ayrilma agamasi: Doniigiim gegiren kisinin giinliik hayat-
tan uzaklagtig1 ve kendi sosyal gevresine yabancilagtig1 aga-
ma.

2. Esik ve doniigiim agamasi: Burada doniisen kisi olas: biitiin
alanlarin “arasindaki” bir durumun igine girer ve tamamen
yeni ve bazen de oldukga sasirtict deneyimlerden geger.

3. Yeniden birlesme agamasi: Doniisen 6zneler tekrardan top-
lumun igine girerler ve orada yeni statiileriyle ve degisen
kimlikleriyle kabul goriirler.
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Van Gennepe gore bu yap: birbirinden farkh kiiltiirlerde goz-
lemlenebilir. O yalmzca igerikleri bakimindan kiiltiirlere 6zgii bir
sekilde ayristirilabilir. Victor Turner esiksel agamada yaratilan
durumu (Latincedeki limen: Esik sozciigiinden gelen) “limenal”
bir durum olarak agiklamistir ve dengesiz bir arada olma, yani
“yasalarin, torelerin, geleneklerin ve seremonilerin diizenleyip
belirledikleri konumlar arasinda kalma”! durumu olarak tanim-
lamugtir. Turner’a gore, esiksel agama yeni deneylere ve icatlara
vesile olan kiiltiirel oyun alanlari sunar, giinkii “[e]siksellikte yeni
davranig bigimleri, sembollerin yeni sekillerde birlesmesi dene-
nir, elenir veya kabul edilir”'? Esiksel agamanin yol agtig1 degi-
simler genelde ritiiele katilan kisinin sosyal statiisiinii ve toplumun
tamamunu ilgilendirir. Bu, tek tek bireyler agisindan diigiiniildii-
giinde, geng erkeklerin savag¢ilara doniigmesi, bekar bir adam ile
bekar bir kadinin evli bir ¢ift olusturmasi, hasta birinin saglikh
hale gelmesi gibi durumlari ifade eder. Toplumun tamami agisin-
dan bakildiginda ise, Turner ritiielleri belli gruplar topluluklar
bi¢imde olusturup yenilemeyi saglayan araglar olarak belirler. O
burada iki farkli mekanizmanin ¢aligtigini diigiiniir: Birinci ola-
rak, ritiiellerde yaratilan ve onun artan bir topluluk duygusu ola-
rak tanimladig1 communitas anlari, tek tek bireyleri birbirlerinden
ayrran sinirlari ortadan kaldirirlar. Ikinci olarak, ritiiellerde 6zgiil
bir bigimde kullanilan semboller yogun ve ¢ok degerli anlam tag1-
yicilari olarak ortaya gikarlar ve onlar hem aktorlerin hem de se-
yircilerin farkl yorumlama alanlar1 yaratmalarini saglarlar.

Bu yaklagimu gelistiren ve ayn1 zamanda elestiren Rao ve Kop-
ping bir taraftan ritiiellerin gokanlamli oluglarina, diger taraftan
da onlarin kendine 6zgii olan performatif yapilarina, yani sahne-
leme niteliklerine vurgu yaparlar. Onlar ritiiellerin olaysalligim
kendilerine “gii¢ atfedilen [...] donistiiriicii edimler” olarak ta-
nimlarlar. Bu edimler “her bir eylemin ve anlamin baglamini,
farkli ortamlarive onlari olugturan biitiin unsurlari ve kisileri ola-
nakl her agidan déniistiirebilirler ve boylece kisilere ve sembolle-
re yeni statiller kazandirirlar™? Buna bagh olarak, onlar esik

11. Victor Turner, The Ritual Process. Structure and Anti-Structure, s. 95.

12. Victor Turner, “Variations on a Theme of Liminality”, (Der.) Sally F. Moore &
Barbara C. Myerhoff, Secular Rites, Assen 1977, s. 36-57, burada s. 40.

13. Ursula Rao, Klaus-Peter Kopping, “Die ‘performative Wende”: Leben - Ritual -
Theater”, (Der.) Kopping/Rao, Im Rausch des Rituals. Gestaltung und Transformation
der Wirklichkeit in korperlicher Performanz, Miinster/Hamburg/London 2000, s. 1-31,
buradas. 10.
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asamasinin katilimcilarin yalnizca sosyal statiilerinin degismesi-
ne neden olmadigini, aynm1 zamanda onlarin gergeklik algisinin
“olanakli her agidan” doniisiimiine yol agtigin varsaymiglardir.

Tiyatro ve performans sanatindaki sahnelemelerin sagladiklar
estetik deneyimi esiksel bir deneyim olarak tanimlami§ olmam-
dan, sanatsal sahnelemelerin ritiiellerle es tutulmalar: gerektigi so-
nucu ¢tkmaz. Bununla birlikte her ikisini birbirinden keskin
gizgilerle ayirabilecek kriterler bulmak da olduk¢a zordur.
Abramovi¢, Beuys, Nitsch, Schechner, Schleef gibi sanatgilarin ¢a-
lismalarinda sik sik goriildiigii gibi, sahnelemeler boyle ayristirict
kriterleri sorunlu hale getirmisler ve ortadan kaldirmiglardir. Hem
sanatsal hem de ritiiel sahnelemeler titiz bir mizansenle yaratilir-
lar, her ikisinde birtakim senaryolarla, provalarla veya dogaglama-
larla galigihr, her ikisi bir gergeklik yaratabilir veya seyirciyi
eglendirebilir; her ikisi de aktorlere ve seyircilere rollerini kargilik-
I1 olarak degistirme imkani sunar. Ustelik “bu bir tiyatro sahnele-
mesi” veya “bu bir ritiiel” gibi genel bir siniflandirma yapmak artik
gegerliligini neredeyse tamamen kaybeder, ¢iinkii daha 6nce de
goruldiigi gibi, tek tek katihimcilar ~hem sanatgilar hem de seyir-
ciler- bu ayrimu her an yikabilirler. Yine de onlar arasinda bir fark
vardir. Ritiieldeki esiksel deneyim katilimcinin sosyal statiisiiniin,
onun toplum tarafindan bilinen kimliginin doniisiimiine yol aga-
bilirken, sanatsal sahnelemelerdeki estetik deneyimin buna benzer
bir etki olugturabilmesi oldukga siiphelidir.

Bu ¢aligma siiresince tek tek drnekleri ele alarak esiksellik du-
rumunun ne zaman ve nasil ortaya ¢ikabilecegini ve o durumun
i¢ine giren kisilerinin déniigiim gegirme olanagini gostermeye ¢a-
listim. Geriye baktigimizda o6zellikle iki 6nemli etkenin siirekli
olarak esiksel (limenal) deneyimlere yol agtigini saptayabiliriz:
Ozdevinimsellik ile zuhur ve kargithklarin yikilmasi. Bunlarin
sagladiklar1 deneyimlerde her zaman egiksel deneyimler s6z ko-
nusudur.

Ozellikle sanat ve gergeklik arasindaki kargithgin ve bundan
dogan diger biitiin zithklarin ¢6kmesi katilimcilar: egiksel bir du-
rumun igine sokar. Bunu kendini yaralama performanslarinda
oldukga agik bir sekilde gérebiliriz. Onlar simdiye kadar sorgusuz
sualsiz kabul edilen kurallar1 ve normlar: gegersiz hale getirirler
ve —kendini yaralayan sanat¢1 da dahil olmak iizere- tiim katilim-
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clar i¢in radikal bir arada kalma (betwixt and between) durumu
yaratirlar. Buradaki salt “estetik” bir tavir dikizcilige, sadizme vb
yaklagur, saf bir etik tutum ise sanat¢inin niyetine karg1 gelme ris-
kini tagir. Bu performanslar seyirciyi bir krizin igine siiriikler ve
sonugta seyirci genelgecer davranis kaliplarina siginarak bu duru-
mun iistesinden gelemez. O 4na kadar gegerli olan élgiinler artik
kabul edilemez hale gelmislerdir ve heniiz yeni normlar yaratil-
mamuigtir. Seyirci kendisini esiksel bir durumun iginde bulur. O
yalnizca yeni davranis dlgiinleri arayip deneyerek (basarisiz olma
ihtimali siirekli olarak onu tehdit etse de) bu kriz durumundan
¢ikmaya ¢aligabilir.

Boyle bir durum, Schechner’in, Castorf’un sahnelemelerinde,
Schlingensief’in galigmalarinda veya Coco Fusco ve Guillermo
Gomez-Pefianin performansinda, yani estetik olan ile sosyal olan
veya estetik olan ile siyasi olan arasindaki kargitliklarinin yikildig
sahnelemelerde siirekli olarak ortaya ¢ikar. Schechner’in ¢aliyma-
larinda seyirci “oyunun” seyircisi olma ve onun katilimcisi olma
konumlar arasinda siirekli olarak yer degistirir. O, Castorf’un
sahnelemelerinde ise tamamen bir belirsizligin igine girer ve ken-
disinin bir seyirci olarak mi yoksa bir aktor olarak mi hareket et-
tiginden genel olarak emin olamaz; seyirci burada olaylarin
gozlenemeyen bir gozlemcisi midir yoksa onlarin gézlenen bir
nesnesi midir? O kargisinda dramatik bir oyun kisisini mi yoksa
roliiniin digina gikarak kendi adiyla konugan ve kendisini hem
Frank hem Hendrik Arnst, hem Puntila hem Michael Wittenborn
olarak tehdit eden bir oyuncuyu mu gérmektedir? O “kurgusal”
bir diinyanin igine girip bu kurgunun bir pargasi m1 olmugtur
yoksa bir “gergekligin” i¢cinde mi hareket etmektedir? Castorf se-
yirciyle bir oyun oynar, seyirciyi disaridan sadece izlemesi miim-
kiin olmayan egiksel bir durumun igine sokar ve seyirci de ancak
oynayarak bu durumun iistesinden gelebilir.

Schlingensief de seyircilerle -bu kadar eglenceli olmayan, hat-
ta zaman zaman acimasiz olabilen- benzer bir oyun oynar. O se-
yirciyi onun hangi tarz kiiltiirel performansa katildigi, hangi
sinirlarla, kurallarla, normlarla veya davranig kaliplariyla hareket
etmesi gerektigi konusunda tamamen kararsiz birakir. Seyirci de-
rin bir belirsizlik durumunun igine siiriikklenir ve o kendi bagina
bunun iistesinden gelmelidir. Schlingensief higbir zaman seyirciyi
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tiirbiilanslar ve kargasalar kargisinda giivence altina alan ve ona
yon veren iyi niyetli bir “saman” gibi davranmamugtir. Bunun ye-
rine her bir seyirci diinyay1ve kendisini yeni bir sekilde algilama-
liyd1. Sahnelemedeki krizi kontrol altina alma gabasi genel olarak
yeni bir esiksel durumu, yani yeni bir krizi dogursa bile, seyirci
bunun iistesinden tek bagina gelebilmeliydi.

Ikilikli kavramsal giftler yalnizca diinyay: tanimlama araci
olarak kullanilmayip ayn1 zamanda eylemlerimizi ve davranigla-
rimiz1 diizenledikleri igin, onlarin yikilmasiyla yalnizca diinyayy,
kendimizi ve bagkalarini algilamamiz dengesiz hale gelmez, ayn1
zamanda davraniglarimiza yon veren kurallar ve normlar en te-
melden sarsilir. Kavramsal giftler genel olarak bizim “bu tiyatro-
dur, bu sanattir” veya “bu sosyal veya siyasi bir durumdur” gibi
alanlarin sinirlarini farkl: sekillerde birbirlerinden ayirmak igin
¢ikarimlar yapmamuzi saglarlar. Bu alanlarda her bir durumda
uygun olan davranislar igin belli direktifler bulunur. Sahneleme-
ler kargitlik gagristiran veya yalnizca farkli olan alanlari birbirle-
riyle garpistirdiklarinda, seyirciler bu alanlarda emredilen biitiin
kurallarin, normlarin ve diizenlerin arasina girer. Bu durum ba-
zilar1 tarafindan “sanata uygun”’ goriilmeyebilir. Bu sekilde, se-
yircinin tepkilerinden dolay: hayal kirikligina ugrayan Viyana
Festivali 2000’nin organizatorleri Schlingensief’in Avusturya’y:
liitfen sevinl’ine katilan seyircilere iizerinde “Bu sanattir!” yazili
el ilanlar1 dagitarak onlar1 bu durumdan kurtarmaya ¢ahismiglar-
dir. “Uygun” bir tepkiyi, “estetik” olan ve miidahalede bulunma-
yan bir davranisi saglamak igin kesin bir sinirin ¢izilmesi
gerekliydi. Fakat boyle bir olay karsisinda en uygun tepki nasil
verilebilir? Belki de burada seyircilerin ve gelip gegenlerin maruz
kaldiklar1 ve tam da onlarin estetik ve etik giidiilerle yaptiklar:
davranislarin sinirlariyla oynayan bir deney diizenegi s6z konu-
sudur. Schlingensief’in dagitilan kéagitlar1 en sonunda yeniden
topladigini soylemeye hig gerek bile yoktur.

Arada kalma (betwixt and between) durumu, yani bir krizin
yasanmasi her seyden once bedensel bir doniigiim olarak dene-
yimlenmigstir ve fizyolojik, enerjetik, duygusal ve motorik du-
rumlar degisime ugramuslardir. Tersinden diigiiniildiigiinde,
bedensel degisimlerin farkina varildiginda yine esiksel bir durum
-ve hatta bir kriz durumu- ortaya ¢ikar. Bu, 6zellikle mekanda
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aniden beliren goriintiilerin algilanmasi esnasinda 6znede uyari-
lan giiglii duygular ve hisler igin gegerlidir (seyirciyi Giulio Cesa-
redeki kirilgan, 6liimiin esigindeki bedenlere bakarken kaplayan
korku, dehget ve acima duygulari veya “Sitkran™n her bir kitasin-
da sesin yarim ton yiikseltilmesiyle olusan sarsic1 kahkaha bunla-
ra 6rnek olarak verilebilir). Daha 6nce de gordiigiimiiz gibi, giiglii
duygular davranis giidiisiine yol agarlar ve davranan kisinin olay-
lara miidahale ederek yeni bir statii kazanmasini ve onun yeni
normlar1 arayip test etmesini saglarlar. Performatif bir estetikte
duygularin yaratimi ve esiksel bir durumun olugturulmas: birbir-
lerinden ayriisleyen siiregler olarak diisiiniilemez.

Bir sahnelemedeki estetik deneyimin esiksel bir deneyim ol-
mas! feedback dongiisiiniin 6zdevinimselliginin isleyisinden ve
etkilerinden kaynaklanir. Esiksel durum yalnizca belirsizligin ve
ozne-nesne konumlarinin durmadan kargilikli bir sekilde degisi-
minin deneyimlenmesi sonucu ortaya ¢ikmaz. Daha gok feedback
dongiisiiniin girdigi her bir donemeg bir gegis, yani bir esik duru-
mu olarak disiiniilmelidir. Her bir gegis, “esikten” gegen her bir
yol, bagarisizlik riski veya her seyi basariya doniistiirme sansi ta-
styan ve 6ngoriilemezlige yol agan bir kararsizlik durumunu mey-
dana getirir. Burada ele-alinan sahnelemelerde boyle gegisler fark
edilmeden veya yavas bir sekilde degil, daha gok aniden gergekle-
serek daha belirgin hale geldigi igin, kararsizhk durumu da gok
daha yogun bir sekilde yaganir. Bu anlamda, feedback dongiisii-
niin 6zdevinimselliginin isleyisi her bir adimda yiiksek bir esik-
sellik giicii tagiyan ve bu giicii tek agiga birakan bir gegisler dizisi
olarak kavranip tanimlanabilir.

Sahnelemelerin bag1 ve sonu olduk¢a 6zel bir gegis tiiriinii
temsil ederler, ¢iinkii onlar 6zdevinimli feedback doéngiisiiniin
baslangig ve biti§ noktasina isaret ederler. Burada bahsedilen sah-
nelemeler genel olarak tiyatro binalarinda gergeklesmedigi i¢in ya
da orada oynanmus olsalar bile, yaygin geleneklerle ve kurallarla
bagdasmadig igin, giinlitk yagamdan sahnelemeye gegmesi, yani
seyircinin agina oldugu gevreden sahnelemeye girerek bir seyirci-
ye doniigmesi sorunlu bir 6nerme olarak kargimiza gikar. Seyirci,
ilk basta yasadig1 gegisi ve sahnelemenin sonundaki gegisi (yani
sahnelemeyi bir seyirci olarak terk etmesini) oldukg¢a belirgin bir
sekilde deneyimler.
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Schechner, Gennep'in bahsettigi ayrigma ve yeniden birlesme
ritiiellerinden esinlenerek bu iki gegis igin 6zel bir agilig seremoni-
si (herkes birer birer ve tek bagina tiyatronun yar1 karanlik salonu-
na dogru girer) ve 6zgiil bir birlegme ritiieli (New York sokaklarina
birlikte yapilan gegit toreni) tasarlamistir. Bunlar oldukga tehlikeli
agamalara giivenli bir gecisi saglarlar: Ziyaret¢inin bir katihmciya
doéniigmesi ve onun sahnelemede yaptig1 deneyimlerle doniismiis
biri olarak topluma yeniden dahil olmasi. Boylece sahnelemenin
biitiinii egiksel bir doniigiim agamasi olarak gergeklesir.

Ruckert’in Secret Service’inde giinliik yasamdan sahnelemeye
gegis, grubun iiyelerinden birinin ziyaretginin goziinii baglayip
onu sahne salonuna gétiirmesiyle saglanmistir. Béylece onlar bir-
likte esikten gegmislerdir. Sahnelemenin ikinci boliimiinde ise bu
gecis ayrica seyircilerin kiyafetleri gikarilarak saglanmistir -bu
ayni zamanda ritiiellerde de sik sik bagvurulan bir uygulamadir-.
Kiyafetleri gikarma ve onlari tekrardan giyinme eylemleri giinliik
sosyal gevreden ayrigmay1 ve onunla yeniden birlesmeyi simge-
lerler. Sahnelemeden giinliik hayata gegis tam tersi bir sekilde ger-
geklestirilmistir: Katilimc1 sahne alaninin digina gotiiriilmiis,
onun goziindeki baglar ¢6ziilmiis ve kiyafetleri yeniden giydiril-
mistir: Agik¢a burada yine giivenli bir gegise oldukga biiyiik bir
onem atfedilmistir. Ciinkii sahneleme esnasinda gergeklestirilen
her sey, seyirci olarak gelen, fakat bir “k6re” doniigen katilimcinin
tamamen alisilmigin diginda ve agir1 derecede rahatsizlik verici
deneyimler yagamasin1 amaglamigtir. Sinirlarin agilmasiyla mey-
dana gelen gegisler, bu durumda sahnelemenin tamamini esiksel
bir doniigiim agamasi olarak gosterirler.

Castorf Trainspottingde tamamen farkli bir yaklagim sergile-
migstir. Seyirci fuayede bir tiyatro galigani tarafindan kargilanmig
ve onun belli bir kapinin 6niinde beklemesi istenmistir. Seyirciler
bir grup olusturduktan sonra, tiyatro ¢aligani onlar1 agag: ve yu-
kari dogru giden koseli ve labirentli koridorlardan gegirerek sah-
ne alanina dogru gétiirmiistiir. Onlar dar bir kapidan tek tek igeri
girerek tiyatro salonuna ulagmiglardir. Seyircilerin gozleri zayif
1518a aligtiktan sonra, onlar sahnenin arkasindaki oturaklari sege-
bilmeye baglamiglar ve yerlerini almiglardir. Oturan kisiler kendi-
lerinden hemen sonra gelen ve sahne iizerinde tokezleyen diger
seyircileri izledikge, gegis siirecinin tamamlanip tamamlanmadi-
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gindan, yani sahnelemenin baglayip baglamadigindan uzun bir
siire emin olamamislardir; onlar muhtemelen kendilerinin hala
bir esikte bulunduklarini diigiinmiislerdir. Boylece gegis durumu-
na ozgii olan belirsizlik ilkesi daha da yogun hale getirilmistir.
Gegis, yoniin kayboldugu bir agama olarak, yani yogun bir esiksel
durum olarak hissedilmistir. Onlar sahnelemeden tekrar ¢ikarken
de ayni durum gegerliydi. Oyuncular siirekli olarak sahneye kosa-
rak salondan ayrilmaya yeltenen seyircileri durdurmuglar, onlar:
sahnelemeyle ilgili bir muhabbetin i¢ine gekmeye ¢alismislar ve
bayan seyircilerin ellerini 6perek onlarla resmi bir sekilde veda-
lasmiglardir. Sonugta, mekan: terk eden seyirci sahnelemenin
sona erdiginden emin olamamuigtir; ssahneleme en son seyirci
mekan terk edene kadar devam etmistir. Seyircinin fuayede bu-
lundugu ilk an ile onun oraya geri déndiigii an arasinda gergekle-
sen her sey esik ve bir déniigiim agamasi olarak hissedilmistir.

Abramovi¢ ve Ulay, Imponderabilia isimli performanslarinda
¢ok radikal bir yaklagim sergilemislerdir. Sanatgilar miizenin iki
salonu arasinda bulunan kapida karsilikli olarak ¢iplak bir vazi-
yette durdular. Performans aslinda yalnizca seyircilerin iki sanat-
¢inin ¢iplak viicutlar1 arasindan bir odadan digerine esikten
gegmelerinden olusuyordu: Sahneleme esige girmek, esikten geg-
mek ve onu yeniden terk etmekten olusuyordu, yani gegisin ken-
disiydi. Bu performans, sahnelemelerdeki esiksel asgamaya ve
doniistiirii giice diger orneklerden gok daha yogun bir sekilde isa-
ret eder.

Feedback dongiisiiniin 6zdevinimselligi sahnelemeyi meydana
getirirken aym zamanda esikselligi de yaratir. Esiksellik 6zdevi-
nimsellikle yakindan baglantilidir, ¢iinkii o 6zdevinimselligin
olaysal niteligine dayanir. Feedback dongiisiiniin 6zdevinimselligi
seyirciyi giinliikk sosyal yasamin ve oradaki gegerli kurallarla
normlarin yabancilagtig1 bir durumun igine sokar (bu siiregte se-
yircinin gegirdigi deneyimler giinliik hayattaki deneyimlerle ba-
zen Ortiigebilir) ve ona kendini tekrardan nasil yonlendirmesi
konusunda yol géstermez. Bu, hem 1stirap veren hem de zevk ve-
ren bir durum olarak hissedilebilinir.

Burada seyircinin gegirdigi doniisiimler genelde gelip gegici-
dirler ve yalnizca sahneleme siiresince ya da sahnelemedeki kisa
bir siire i¢in devam ederler. Bu déniigiimler viicutta fizyolojik,
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duygusal, enerjetik ve motorik degisimler yarattiklar: gibi, seyirci-
nin statiisiiniin gergekten degismesine de yol agabilirler: Seyirciler
aktor konumuna gegerler veya bir topluluk olustururlar. Benligin,
bagkalarin1 ve diinyay1 algilamanin tersyiiz edilip edilemeyecegi-
ne, gegerli normlarin ve kurallarin kaybolusunu deneyimlemenin
s6z konusu 6znenin gergekligine ve kendini algilamasina tama-
men yeni bir yon verip vermeyecegine, yani onlarin devaml bir
doniigiime yol ag1p agmayacagina ancak her bir durumda ayri ayn
karar verilebilir. Elbette, seyirci sahne alanini terk ettikten sonra
yasamug oldugu kisa siireli kararsizlig1 anlamsiz ve temelsiz goriip
hemen bagindan savabilir; veya o, sahneleme sona erdikten uzun
bir siire yolunu kaybetmis bir vaziyette kalmaya devam edebilir ve
ancak uzun bir siire diigiindiikten sonra kendine yeni bir y6n vere-
bilir. Bu onun sahnelemede egiksel bir deneyimden ge¢mis oldu-
gunu degistirmez. Daha 6nce de gosterildigi gibi, sahnelemedeki
esiksel deneyimi ritiieller igin gegerli olan deneyimlerden ayiran
iki farkh kriter vardir: 1) Siireklilik (geri doniilemezlik) kriteri, 2)
Toplumsal taninma kriteri.

Estetik deneyim yalmzca olaganiistii olaylarla degil, aym za-
manda siradan olanin algilanmasiyla ortaya ¢ikar. Daha 6nce
birbirinden farkli baglamlarda, seyircinin giinlitk hayattaki de-
neyimlerinin sahnelemelerde yapilan deneyimlerle bazi agilar-
dan bagdastiklarini belirtmistim. Bu deneyimler belki de kamusal
soylemin diginda kalabilirler; olduk¢a siradan bedenler, eylem-
ler, hareketler, seyler, sesler, giiriiltiller tamamen sira dis1 bir bi-
¢imde, bir bagkalagma hali olarak algilanabilirler. Siradan olanin
carpict hale gelmesi (mesela Cage’in silent pieces'te s6ziimona
sessizligi duyurmasi) sahnelemelerin 6zgiil yapisini olusturur.
Siradan olan garpicr hale geldigi zaman ikilikler birbirleriyle ¢a-
kigirlar, seyler kendi kargitlarina doniigiirler ve seyirci gergekligi
“bityiilenmis” bir bigimde yagar. Onu esiksel bir duruma sokarak
doniistiirebilen sey boyle bir bityiilenmedir.
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Yedinci B6liim
Diinyanin Yeniden Biiyiilenmesi

Sahnelemede vuku bulan sey sonug olarak diinyanin yeniden
bityiilenmesi ve katihmcilarin doniigmesi olarak tanimlanabilir.
Sahnelemenin olaysal yapis1 kendini aktérlerle seyircilerin be-
densel birlikteliginde, maddeselligin performatif yaratiminda ve
anlamin zuhurunda belli eder ve boyle doniisiim siireglerinin or-
taya ¢tkmasini saglar. Tiyatroda ve performans sanatinda 1960'l1
yillardan beri gergeklestirilen sahnelemeler, 6zellikle bu kosullar
ve bunlarla baglantili doniigiim siireglerini ¢arpici bir sekilde ser-
gilerler, onlarla oynarlar ve onlar iizerine yogunlagirlar. Sonug
olarak, bu kosullarin ~hangi tiirde ve hangi ¢agda olduguna bak-
maksizin- biitiin sahnelemeler i¢in gegerli oldugu fikri olduk¢a
giiclii hale gelir. Burada gelistirilen performatif bir estetik bu ko-
sullara dayanur.
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Performatif bir estetik hem sinirlar koyma hem de sinirlar
agma iddiasi tagir. O genel olarak yaygin olan yapit, iiretim ve
alimlama estetiklerinin yerine ge¢meyi amaglamaz. Performatif
bir estetik, aslinda “yapit’, “iiretim” ve “alimlama” kavramlariyla
uygun bir sekilde agiklanabilen sanatsal siiregleri yapic1 bir sekil-
de tamamlayabilir, fakat onun bu kavramlarin yerine gegme zo-
runlulugu yoktur. O daha ¢ok “yapit’, “iretim” ve “alimlama”
kavramlarinin erisemedikleri sanatsal siireglere yonelir. Bu kavra-
malarla ¢alisan geleneksel estetikler, sanatsal siiregleri —~6rnegin
sahneleme siireglerini- yetersiz ve ¢ogu zaman aslina uygun ol-
mayan bir sekilde kavrarlar.

1960’11 y1llardan beri —ve kismen 1900 ile 1930 yillar1 arasinda-
ki tarihsel avangard akiminda- “teatral olmayan” sanatlar da sah-
neleme tarzina ayricalik tanima egilimindedirler. Bu yiizden,
performatif donemegten beri yasanan sanatsal gelisimler goz
oniinde bulunduruldugunda, performatif bir estetik yalnizca ti-
yatro igin degil, ayn1 zamanda biitiin sanatlar i¢in zorunlu gériin-
mektedir.

Bu estetik sahneleme kavramina dayandis i¢in, onun kapsami
sanatsal sahnelemelerin Gtesine geger ve her tiirlii bagka sahnele-
meye kadar uzanir. 1960’11 yillardan beri siiregelen performatif
donemegle ve ayn1 zamanda yeni medya araglarinin hizla yayil-
mastyla birlikte kiiltiiriimiizde 6zellikle politika, spor, gosteri ve
festival alanlarinda bir dizi yeni sahneleme bigimleri ortaya ¢ik-
mustir. Bu sahnelemeler sanat olma iddiasi tagimazlar; yine de on-
lar hayatimiz: teatral ve estetik bir bi¢ime doniistiirme olanag:
sunarlar ve diinyay: yeniden biiyiileme yollar1 ve araglari olarak
diizenlenip algilanirlar.! Performatif bir estetigin her tiirlii sah-
nelemeye uygulanabilir olmas: gerektiginden, o estetik olanin es-
tetik olmayanla, sanatin da sanat olmayanla siirekli olarak degisen

1. Bu gelisme tersi bir sonuca isaret etmez, yani aydinlanma déneminde diinyanin
bityiisiinii yitirme siireci sahnelemelerin yozlagmasina veya gerilemesine baglana-
maz. Elbette 19. yiizyilda birtakim sahnelemeler ~6rnegin kamusal alanda gergek-
lestirilen idamlar- artik terk edilmistir. Fakat o dénemde sirk gosterileri, etnografik
veya kolonyal sergilemeler, striptiz sovlar1 (bu listeye belki de bilyiik magazalar da
eklenebilir) gibi yeni sahneleme tiirleri ortaya gikmistir. Yine de resmi bildirilerde
onlara ya egitici 6gretici bir gorev yiiklenmistir ya da onlar aydinlanma siirecinin
beraberinde getirdigi kayiplarin telafisi olarak goriilmii§ ve onlarin sahnelenmesine
sessizce g6z yumulmustur. Bu sahnelemelere katilan kisilerin onlar: tamamen farkl
bi¢imlerde deneyimlediklerini varsayabiliriz. Bu baglamdaki etnolojik sergilemeler
i¢in 6zellikle bkz. Peter Altenberg, Ashantee (1898), Berlin 1987.
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iligkisini tartigilmasi ve bu agidan sanatin 6zerkligi sorununun
yeniden arastirilmasi igin oldukga uygun bir gergeve olarak goriil-
mektedir.

Bu ¢galigma siiresince ve ozellikle sahnelemelerin olaysal olus-
lar1 ile ilgili son boliimde, diinyanin biiyiilenme siireciyle ve sah-
nelemeye katilanlarin doniisiimiiyle yakin bir iligkisi olan ve aym
zamanda performatif bir estetik i¢in agik¢a temel olan iki kavrami
heniiz tam olarak agiklamadim: Mizansen (Fr. mise en scéne: Sah-
neye koyma) ve estetik deneyim. Her iki kavram da 19. yiizyilda
ortaya atilmig ve ilk giktiklar1 ddnemden giiniimiize kadar bir dizi
degisimden ge¢mistir. Onlar 1970’]i yillara kadar —farkli neden-
lerden dolayi- yalnizca kisith bir alan1 kaplamiglardir. Mizansen
kavrami o doneme kadar yalnizca bir tiyatro terimi olarak kulla-
nilirken, estetik deneyim kavramini gelistiren 6nemli gelenekler
Ikinci Diinya Savag’nin baglamasiyla birlikte aniden ortadan kay-
bolmuglardir. 1970°li yillarda felsefe estetigi (6zellikle Rudiger
Bubner’in ¢aligmalari) ve yeniden bigimlendirilen alimlama este-
tigi bu gelenegi yeniden canlandirmistir ve estetik deneyim kav-
ramini alimlayan 6zne ile alimlanan yapit arasindaki ozgiil iligkiye
gore belirlemistir. Buna karsin mizansen kavrami -1970’lerdeki
birkag ¢aba haricinde- ilk olarak 1980l yillarda tiyatroya 6zgii
bir kavram olmaktan ¢ikmig ve genel bir estetik kavrama doniis-
miigtiir. Bu kullanim bugiin bile siirekli olarak artan bir konjonk-
tiire sahiptir.

Iki kavramin da 1960’larin sonlarindaki ve 1970’lerin basla-
rindaki performatif donemegle birlikte yeniden ele alinip tanim-
lanmasi ve o zamandan beri hizla yayginlagmas: bir tesadif
degildir. Ciinkii performatif donemeg, hem farkll sanat dallar1
arasindaki hem de sanat ile sanat olmayan arasindaki sinirlarin
kaybolmasina katkida bulunmustur, hatta belki de ortadan kal-
dirmigtir. Boylece bir taraftan farkli sanat dallarina uygulanabi-
len, diger taraftan da sanatsal olmayan siireglerdeki estetik olani
anlamamizi saglayabilen bir kavramsallik gerekli hale gelmistir.
Hem mizansen kavraminin hem de estetik deneyimin bunun igin
olduk¢a uygun oldugu goérilmistir. “Mizansen” terimi bugiin
yalnizca farkh sanatlarda degil, aym1 zamanda sanatsal olmayan
sahnelemelerle ve giinliik yagamin teatrallesme ve estetize etme
siiregleriyle iligkili olarak kullanilmaktadir. “Estetik deneyim” ar-
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tik yalmizca farkh sanatlarda gergeklestirilen deneyimleri ifade
etmez, o ayn1 zamanda moda, tasarim, kozmetik, reklam, spor,
sehir ve ¢evre planlama gibi alanlardaki veya dogadaki estetik bir
islevi olabilen her tiirlii olgunun ve siirecin iginde yapilan 6zgiil
deneyimleri de kapsar.

Yapit kavramu iiretim ve alimlama kavramlariyla tamamlan-
may gerektirirken, estetik siireglerdeki olay kavramina mizansen
ve estetik deneyim kavramlari eslik ederler. Bu terminolojik iigld,
performatif bir estetigin kavramsal iskeletini olusturur. Bu yiiz-
den, boyle bir estetigin kapsami ve degeri lizerine tartiymay: son-
landirmadan 6nce, bu ¢aligmada su 4na kadar heniiz detayh bir
sekilde ele alinmamis olan “sahneye koyma” (“mizansen”) ve “es-
tetik deneyim” kavramlarin agiklayacagim.

1. Sahneye Koyma (Mizansen)

Mizansen kavramu ilk olarak 19. yiizyilda ortaya ¢ikmis olsa
da, onun kastettigi siireg oldukga eskidir, yani o, bir sahnelemenin
meydana geldigi her yerde vardir. Ciinkii sahnelemeler bircok ki-
sinin katihmiyla gergeklesirler ve titiz bir hazirlik evresiyle yogun
bir galiymayi gerektirirler. Atinada tragedya sahnelemeleri polis’in
en ihtisamli ve en sembolik festivalleri gergevesinde, yani Biiyiik
Dionysia'nin bir pargasi olarak gergeklesmistir. Giivenilir kaynak-
lara gore bu sahnelemelerin hazirlik asgamalar aylarca siirmiigtiir.
Temelde her bir sahnelemenin sorumlulugu tek bir kisiye aitti; o
kisi hem metinleri yazardi hem de koro iiyeleriyle oyuncularin
kendi béliimlerini ezberlemelerine yardimci olurdu (Fakat hazir-
lik agamasindaki masraflardan o kisi degil, zengin bir Atinal
yurttas sorumluydu). Koroyu olusturan -garki séyleyip dans
eden- yurttaslarla yapilan ¢aligmalar i¢in 6zellikle ¢ok zaman ve
enerji harcanmugtir. Her bir sorumlu kisi -6rnegin Eshilos, Sofok-
les ve Euripides gibi taninmig tragedya yazarlari- sahnelemelerin
hazirhik evresinde, yani sahneye koyma siirecinde biiyiik bir 6zve-
ri ve gaba gostermistir. Ciinkii tragedya yarigmalarinda (agon)
tekrar tekrar zafere ulagarak bagarili olan kisiler polis’te biiyiik bir
prestij ve olaganiistii bir deger kazanirlardi. Bagarili bir ozan veya
yonetmen diger yurttaglarin kendine biiyiik bir itibar gostermele-
rinden biiyiik zevk duyar ve digerleri tarafindan seve seve 6nemli
siyasi ve askeri kademeler i¢in segilirdi. Ornegin Sofokles, MO
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468 (tragedya yarigmalarina katildigi ilk sene) ile MO 406 (6liim
yili) arasinda yirmi defa zafere ulagmig ve sonugta MO 443/42 yil-
larinda Hellonotamias* olarak se¢ilmistir. Hatta, ona daha sonra
MO 441/439 yillarinda, Antigone sahnelenmesinin yarattig1 ola-
ganiistii etkinin sonucunda, Perikles ile birlikte Samis Savag’’'nda
stratejik bir liderlik gérevi verilmigtir. Sofokles, MO 428 yilinda
Tukididis ile birlikte yeniden stratejik bir sorumluluk iistlendi ve
o son olarak MO 411 yilinda probulos, yani bagdanigman olarak
secildi. Biitiin bu 6rnekler, bagarih sahne stratejileri gelistirerek
etkili sahnelemeler yaratan kisinin aym zamanda siyasi ve askeri
gorevler igin gerekli olan en temel nitelikleri de tasidigina dair
inanci agikga gosteririler.

Sahnelemeler sahneye koyma (mizansen) siiregleri olmadan
kavranamazlar. Fakat mizansen kavramu bilimsel bir terim olarak
ilk defa 19. yiizyilin baslarinda kullanilmig ve yine o zaman Al-
mancaya “Inszenierung” olarak ge¢mistir. August Lewald 1837
yilindaki In die Szene Setzen (Sahneye Koyma) isimli makalesinde
bu kavrami oyle agiklar:

Son zamanlarda Almanyadaki biitiin tiyatrolar “sahneye koyma” tabi-
riyle tamgmuglardir; ben bu tabiri ilk defa Viyanada 1818 yilinin sonba-
harinda duymustum ve o zamanlar onunla ilgili ne diislinmem
gerektigini pek bilmiyordum. Bir giin yolda karsilastigim saygideger
Carl Blum bana kendisinin en son balesi olan “Aline”yi sahneye koyana
kadar Viyana'da kalacagin s6yledi. “Sahneye koyma” bir oyunu sunma
veya sahneleme gibi ifadelere gorekulaga daha zarif geliyordu. Biz bunu
acik¢a Fransizlardan sahiplendik. Fransizlar sahneye koymay: “la mise
en scéne” olarak kullanirlar ve bu ifade bizde heniiz yaygin degildir.>

Makale yayinlanmadan hemen 6nce Lewald tam da bu nokta-
da bir dipnot eklemistir: “Son zamanlarda, “Inscenierung” keli-
mesi olduk¢a begenilmektedir” Ardindan Lewald bu kavrami
daha yakindan tanimlathaya galigir:  ‘Sahneye koyma, dramatik
bir eseri biitiin hatlariyta gézler éniine sermek demektir ve o
dram yazarinin niyetini digsal araglarla tamamlamaya ve 6ykii-
niin etkisini daha da giiglendirmeye ¢alisir”® Yani bu kavram me-

* (Eski Yunanca) Hazine gorevlisi. (¢.n.)

2. August Lewald, “In die Scene setzen”, (Der.) Klaus Lazarowicz/Christopher Bal-
me, Texte zur Theorie des Theaters, Stuttgart 1991, s. 306-311, s. 306 vd.

3. A.g.y. s. 306.
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tin tiyatrosuyla baglantilidir ve 1ki Diinya Kurami baglaminda
ortaya ¢ikamugtir. Fakat o sadece 18. yiizyil kuramcilarinin amag-
ladiklar dilsel gostergelerle ifade edilip aktarilan anlamlarin te-
atral gostergelere “terciime edilmesi” anlamina gelmez. O daha
¢ok dramatik bir metinde dilsel olarak verili olan ve nihayetinde
yalnmizca imgelemde ve hayal giiciinde var olabilen bir seyin sah-
nede kazandig: fiziksel goriiniigiine, yani onun tezahiir edigine
vurgu yapar.

Lewald’in ifade ettigi gibi, “sahneye koyma” (Inscenierung) kav-
rami bahsedilen anlamiyla Fransizcadan ge¢mistir.* “Mise en scéne”
kavramina ise ilkin 1800 yilinin baslarinda ve sonra da yaygin ola-
rak 1835 yilindan itibaren referans verilmistir. Bu kavram “bir oyu-
nu temsil edilen bir duruma déniistiirmek iginalinan 6nlemler™ ve
“dramatik bir metnin bir gosteriye doniistiiriilmesi”® anlaminda
kullanilmigtir. Buna bagli olarak o dsnemde “mettre en scéne”™ ifa-
desinin anlami da degismistir. Bu tanimlar da benzer sekilde metin
tiyatrosuna gonderme yaparlar. Onlar edebi metnin oncelikli ve
onceden verili oldugunu ve onun 6zgiil bir siiregle -mizansen siire-
ciyle- bir sahnelemeye doniismesi gerektigini varsaymiglardir. Mi-
zansen kavraminin tamitilmasi béyle bir déniigiim siirecinin artik
apagik ve sorunsuz bir sekilde anlagilamayacagini kamitlar; bunun
yerine bir oyunu sahneye koyma siirecinde belli temsil stratejileri-
nin gelistirilmesi gerektigi konusunda gittikge bir farkindalik olus-
mustur.

Mizansen kavramu tiyatroda koklii degisimlerin bagladig: bir
doénemde ortaya ¢ikmigtir: Bu donemde yonetmen aranjor konu-
mundan sanat¢1 konumuna yiikselmistir, yani o sahneleme “eseri-
nin” esas yaraticisi haline gelmistir. Aslinda Goethe heniiz 1791
ile 1817 yillar1 arasinda, Weimar Hoftheater’s yonetirken tiyatro
yonetmeninin bir¢ok agidan bdyle bir gorevinin oldugunu var-

4. “Mettre quelqu’un, quelque chose sur la scéne” (“Bir seyi veya birini sahneye koy-
mak”) deyimi Fransada heniiz 1660’larda bile yaygindy; fakat tamamen bagka bir
anlam tagimaktayd:: O “birini veya bir seyi edebi veya sanatsal bir eserin [6rnegin
bir resmin] i¢ine konumlandirma” anlamuna gelirdi. 18. yiizyildanitibaren bu deyi-
min yerine “mettre sur scéne” ifadesi gegmistir. Diderot’nun 1765 yilinda yazdig
Salons isimli eseri bu kavram muhtemelen ilk kez kullanmigtir ve aym zamanda
resim sanatiyla iliskilendirmigtir.

5. Franzosisches etymologisches Worterbuch, Cilt 11, Basel 1964, s. 294.

6. Dictionnaire historique de la langue frangaise, Cilt 2, Paris 1994, s. 1892.

* (Fr.) Sahneye konumlandirma. (¢.n.)
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saymigtir: O, oyuncularin oyunun tamamim ve kendi rollerinin
oyundaki 6zel islevini tanimalari igin okuma provalarin1 yapmig-
tir (o doneme kadar oyuncular aslinda yalnizca kendi sahneledik-
leri boliimleri taniyorlardi); o, ressamla ayrintili bir sekilde
dekorlar hakkinda konusurdu, dekorlarla kostiimlerin renklerini
uyumlu hale getirirdi. Goethe ayn1zamanda oyuncularin yiiriyii-
stinii ve durusunu diizenlerdi ve onlarin hitabet sekillerini, jestle-
rini ve hareketlerini prova ederdi. Son olarak o “uygun” bir oyun
miizigi segerdi. Lewald’in makalesinde ve 1846 yilinda yayinlanan
Allgemeine Theater-Lexikondaki* “Inscenesetzen” baglig1 altinda
yonetmenin gorevleri hakkinda yazilanlar tam da bu etkinliklere
karsiik gelir” Bununla birlikte, Weimar Hoftheater bu agidan
bir gelenegi degil, daha ¢ok bir istisnay1 olugturur. Sozliikte de ya-
zildig gibi, “her bir ¢alisan1 ve her bir materyali bir biitiin olarak
dramatik metnin temsiline siniflandirmak” ancak 1840’lardan
sonra yonetmenin gorevi olarak ilan edilmistir. O donemde tiyat-
ro programlarina yénetmen adinin yazilmasi da yerlesik hale gel-
migtir.

Fakat 1840’11 yillarda “sahneye koyma” etkinliginin sanatsal ve
estetik bir siire¢ olarak mi yoksa salt teknik bir islem olarak mi de-
gerlendirilmesi gerektigi konusunda heniiz herhangi bir uzlagma
yoktu. Lewald, Allgemeine Theater-Lexikondaki makalenin yazar
gibi, bu etkinlik yalnizca (siir sanati, oyun sanati, resim, miizik gibi)
farkli sanat dallariyla ilgili genis bir bilgi ve yetenegi degil, ayni za-
manda “anakronizmden kaginmak i¢in™ tarihteki birbirinden fark-
11 mimari bigimler ve kostiimler hakkinda belli bir bilgi birikimini
gerektirir. Lewald “sahneye koymay1” olduk¢a karmagik bir faaliyet
olarak tanimlasa da —ve bu tanim sahne igin her ne kadar biiyiik bir
ovgiiyii hak etse de-, o burada herhangi bir sanatsal etkinlige refe-
rans vermez. Franz von Akats, 1841de yayinlanan Kunst der Scenik
in dsthetischer und okonomischer Hinsicht (Estetik ve Ekonomik ag:-
dan Sahne Sanat1) adli caligmasinda sahne sanatin1 “diizenleme ve
siisleme” ve “canli olanin diizenlenmesi” olarak ikiye ayirir. Akats

* (Alm.) Genel Tiyatro Sézligi. (¢.n.)

7. Bkz. Allgemeine Theater-Lexikon oder Encyclopddie alles Wissenswerthen fiir Biih-
nenkiinstler, Dilettanten und Theaterfreunde. (Der.) K. Herlosohn/H. Marggraffvo. 3
Cilt, yenibaski, Althenburg, Leipzig 1846, s. 284.

8. Lewald, “In die Scene setzen’, s. 308. [Anakronizm “zamana aykir1 olmak” demek-
tir. (¢.n.)]
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mizanseni “estetik diiglincelerin imgelerle temsil edilmesi™ olarak
diisiinerek onu gorsel sanatlarin igine siniflandirsa da, onun “6zgiin
ve yaratiar” bir statiiye sahip oldugunu agik¢a yadsir. O salt teknik
bir islem olarak gordiigii sahne sanatini yine iki Diinya Kuramiyla
agiklar: Bir tarafta estetik diisiincelerle dolu bir diinya vardir ve di-
ger tarafta mizansenin (Inscenierung) yarattif1 imgeler bu diisiince-
leri temsil etmeye ve goriiniir kilmaya gahisirlar. Mizansen kavrami
19. yiizyilda yaygin bir sekilde, 6nceden gelen, “bagka bir yerde” —
dramatik bir metinde veya estetik diisiinceler diyarinda- varolan
bir seyin goriiniir hale getirilmesi olarak anlagilmistir. O sey duyu-
larimizin erigimine kapalidir, o daha ok sadece imgelemde veya
diisiincede belli bir “sekil” alabilir. Mizansenin gorevi ve islevi o
diisiinsel seyi goriiniir hale getirmektir. Dolayisiyla mizansen, buna
uygun olan temsiliyet stratejilerinin kurulmasi anlamina gelir.

19. ylizyildan 20. yiizyila gegerken “sahneye koyma” sanatsal
bir faaliyet olarak diisiiniildiigii i¢in ve onun artik dramatik bir
metinle higbir baglantis: kalmadig) i¢in, mizansen kavraminin te-
mel anlami da degismeye baglamistir. Tarihsel avangard akimlar:
tiyatroyu artik 6zerk ve edebiyattan bagimsiz olan bir sanat bigimi
olarakilan etmiglerdir. Edward Gordon Craig, Die Kunst des The-
aters (Tiyatro Sanati, 1905) isimli gaiymasinda sunlar belirtir:

[...] tiyatro sanat1 ne oyun sanatidir ne de tiyatro oyunudur; ne bir sahne
diizenidir ne de danstir. O daha ¢ok biitiin bu alanlar tek tek olusturan
farkhi unsurlarin tamamudir. Tiyatro sanati, oyun sanatinin ruhu olan
hareketten, tiyatro oyununun gévdesini teskil eden kelimelerden, sahne
diizeneginin ruhunu olusturan gizgilerden ve renklerden, dansin 6ziinii
yaratan ritimden meydana gelir."

Buna gore sahnelemeyi edebi bir metnin sahneye doniistiiriil-
mesi degil, boylesi belirleyici en kiigiik unsurlarin segimi, birlesti-
rilmesi ve sunulmasi meydana getirir. Tiyatro y6netmeni bu
yontemleri kullanarak “bir sanatg1 gibi [...] hareketlerin, eylemle-
rin, ¢izgilerin, renklerin ve ritmin nasil kullanilacagini kontrol
altina alir”.!"" Béylece, Lothar Scheyer’in de Das Biihnenkunstwerk
(Sahne Eseri, 1916) isimli galigmasinda bahsettigi gibi, sahneleme

9. Franz von Akats, Kunst der Scenik in dsthetischer und 6konomischer Hinsicht,
Wien 1841, s. IV.

10. Edward Gordon Craig, Uber die kunst des theaters, s. 101.

11. Ag.y.s. 106.
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“bagimsiz bir sanat eseri” olarak diigiiniilmiis ve tiyatro da “6zerk
bir sanat” olarak kabul edilmistir.’> Yonetmenin “sahneye koy-
ma” etkinligi yaratici bir etkinlik haline gelmistir. Dolaylslyla mi-
zansen islemi artik Lewald'in yazdig gibi yalmizca “dramatik bir
eseri biitiin hatlariyla gozler 6niine sermek ve [...] dykiiniin etki-
sini daha da giiglendirmek” demek degildir. Fakat Craig bu hu-
susta mizansenin “gériinmez olani™ goriiniir hale getirilmesi
olarak tanimlarken, sanki o da Iki Diinya Kuramini tekrarlyor-
musg ve mizansenin “bagka bir yerde” ve “gériinmez olan seyler
diyarinda” verili olan bir seyi goriiniir kilmas: gerekiyormus gibi
bir izlenim olugmaktadir. Yine de onun daha sonraki agiklamalari
boyle bir hitkmii siipheli hale getirir. Craig s6yle devam eder:

Insanin heniiz iizerinde hakimiyet kuramadig bir sey vardir: Insanin
simdiligini hayal edemeyecegi ama yine de kendisine sevgiyle yaklas-
masin bekledigi bir sey; goriinmez olan ama siirekli olarak varolan bir
sey; kars1 konulamaz bir cazibesi ve kendini her an geri gekmeye hazir
olan bir sey; yalnizca dogru insanlarin kendine yaklagmasini ve onlarla
birlikte yeryiiziiniin biitiin katmanlarindan yukar: dogru yiikselmesini
israrla bekleyen bir sey: Hareket."

Boylece mizansen hareketi goriiniir hale getirme ve mevcut
kilma gorevi goriir. Alsinda hareket her an vardr, fakat o sik sik
“goriinmez” olarak kalir. Mizansenin hareketi goriiniir kilmaya
caligmasi, hareketin oldugu gibi tezahiir etmesi anlamina gelir.
Lewald, Tiyatro Sozliigii ve Akats mizansenin bagka bir seyi gorii-
niir kildigin1 ve o seyi temsil ederek goézler 6niine serdigini savu-
nurlarken, Craige gére mizansen farkl sanatsal ve teknik araglar
yardimiyla bir seyin oldugu gibi tezahiir etmesi demektir. Craig
i¢in, o sey “kars1 konulmaz cazibesiyle algilanir, yani o, algilayan
kisi i¢in anlaml hale gelir ve onun diinyasin1 “bityiileyip” degisti-
rebilir: Buanlamiyla mizansen bir temsiliyet stratejisi degil, yarat-
ma stratejisidir. Mevcudiyet, gosterdigi seyi ortaya gikarir.

20. yiizyilda mizansen (sahneye koyma) herkesge sanatsal bir
etkinlik olarak kabul edilmis olmasina ragmen, onun bu tanimi
yerine, uzun bir zaman boyunca -ve kismen bugiin bile- Lewald'in

12. Bkz. Lothar Schreyer, “Das Bithnenkunstwerk”, Der Sturm 7, 5 (Agustos 1916),
s. 50-51, s. 50.

13. Craig, Uber die kunst des theaters, s. 45.

14. Ag.y.
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mizansen tanimu farkli bicimlerde ve kiigiik degisimlerle gegerli-
ligini korumugtur. Ornegin Jacques Copeau, Encyclopédie
Frangaisede (Fransizca Ansiklopedisi) yazdigi makalede (Paris,
1936) reji ve sahneye koyma gorevlerini “bir yazar tarafindan ya-
zilan bir metnin, yani yazili bir eserin, salt tinsel ve gizli varhigin-
dan ¢ikarilarak gercek ve simdiki bir teatral varolusa gegmesini
saglayan sanatsal ve teknik siireglerin toplami™* olarak belirle-
migtir. Béylece metin bir kez daha 6ncel olandir ve ayn1 zamanda
“tinseldir”. O mizansan siireciyle mevcut duyusalliga doniigtiirii-
liir ve fiziksel bir varolug kazanur.

Bu tanim -ve onun ima ettigi Iki Diinya Kurami- ayn1 zaman-
da Wolfgang Iser tarafindan da kullanilmugtur. Iser, Plessner’in in-
sanin kendine olan temel uzaklig: ile ilgili kuramina referans verir
ve mizansen kavramini estetigin digina ¢ikararak antropolojik bir
kavram olarak gelistirir. Ona gére mizansen “mevcut olamayacak
bir seyin goriiniigii” demektir. Dolayisiyla mizansenin

goriiniir hale getirdigi seyin [...] kendisinden 6nce gelmesi gerekir. Bu
sey higbir zaman mizansenin igine tamamen giremez, ¢iinkii o zaman
mizansen kendi kendisini sahneye koyardi. Bagka bir deyisle, her bir
mizansen kendisi olmayan seyden beslenir. Ciinkii onun maddeselles-
tirdigi her sey, var olmayan bir seye hizmet eder ve bu sey yalnizca varo-
lan bir seyle var edilmesine ragmen, kendi kendine var olamaz.'

Ozellikle dérdiincii béliimde goriildiigii gibi, 1960’1 ve 19701i
yillardan beri sahnelemelerde genel olarak ne 6nceden gelen bir
seyi ne de iki Diinya Kuramini gerektiren bir mizansen kavramiy-
la galigilmigtir. Mizansen bu dénemden beri -Craig’in onerdigi
gibi- bir yaratma stratejisi olarak diisiiniilmektedir. Bu sahnele-
melerde, sanatsal ve teknik araglar kullanilarak oyuncularin mev-
cut bir gsekilde ve seylerin vecd halinde tezahiir etmeleri saglanir;
onlar seyircilerin dikkatini oyuncularin goriingiisel varoluslarina
gekerler ve goriingiisel varolusun kendisini giiglii bir sekilde 6ne
¢ikarirlar. Boylece, oyuncularin bedenleri ve nesneler bagka bir
seyleri goriiniir hale getirmezler. Daha gok onlarin bizzat kendileri
fani bir simdilikle tezahiir eder. Oyuncular/sanatgilar mevcudiyeti
yaratirlar ve yarattiklar1 bu mevcudiyetle kendilerini seyircilere

15. Aktaran: Lazarowicz/Balme (Der.), Texte zur Theorie des Theaters, s. 341.
16. Wolfgang Iser, Das Fiktive und das Imagindre. Perspektiven einer literarischen
Anthropologie, Frankfurt a. M. 1991, s. 505 ve 511.
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gosterirler. Insanlar ve geyler kendi olduklar1 gibi tezahiir ettikle-
rinde diinya biiyiilenir. Yani, biiyillenme esasen 6zgonderimsellik-
ten kaynaklanir. O her tiirli anlama gabasindan 6zgiirlesmeyi ve
insanlara ve seylere “igkin olan anlamlarin” agiga ¢ikmasini ifade
eder.

Mizansen (sahneye koyma) siirecinde, maddeselligin perfor-
matif yaratiminin nasil gergeklesmesi gerektigi denenir ve karar-
lagtirilir ~her bir sahnelemeden sonra da genellikle degistirilir-.
Mizansen planli bir galigma siirecidir, ¢iinkii bu siiregte birbirin-
den farkli1 yontemler —6rnegin rastlantisal islemler— kullanilarak
hangi unsurlarin performatif bir sekilde yaratilmasi gerektigi be-
lirlenir. Yani bu siiregte sahnelemenin bu unsurlarin hangi anda
ve nerede ortaya ¢ikmalari, onlarin mekénda nasil hareket etme-
si ve gerektiginde degistirilmesi ve hangi anda ve nerede tekrar
ortadan kaybolmasi gerektigi kararlagtirilir. Mizansen (sahneye
koyma) siirecinde biitiin bu zamansal ve mekénsal durumlari
diizenleyen farkh stratejiler gelistirilir ve denenir. Boylece mi-
zansen, goriingiilerin simdiligini gelip ge¢ici ve fani bir zamansal
dizide ve belirlenen mekénsal konumlarda performatif bir sekil-
de meydana getiren bir yaratma stratejisi olarak tanimlanmis
olur.

Martin Seel'in kisa siire dnce tanimladig1 mizansen kavramy,
yukarida bahsedilen siireci bityiik dlgiide igerir. Ona gére mizan-
sen “simdiligin sahneye konulmasidir. O, simdi ve su anda vuku
bulan bir seyin varliginin belirgin bir ekilde tiretilmesi ve vurgu-
lanmasidir. Bu sey bir simdiliktir ve bu yiizden higbir sekilde ta-
mamen kavranamaz.”'’ Mizansen §imdiligi ortaya ¢ikarir. Seele
gore sanatsal ve sanatsal olmayan mizansenler arasinda 6nemli
bir fark vardir. Sanatsal mizansenler benim dérdiincii boliimde
yaptigim agiklamalarla tamamen uyumlu bir gekilde “6zgiil mev-
cut kilma bigimleri” olarak tanimlanir: “Onlar sadece 6zel bir
simdiligi tiretip sergilemezler; onlar simdiligi takdim ederler. [...]
onlar mevcudiyeti yalnizca iiretmezler, onu ayni zamanda mevcut
kiarlar. [...] Onlar insan hayatindaki gelip gegici simdiliklerdir.
Onlar gosterdikleri seyin bizzat kendisidirler”*®

17. Martin Seel, “Inszenieren als Erscheinenlassen. Thesen iiber die Reichweite ei-
nes Begriffs”, (Der.) Friichtl/Zimmermann, Asthetik der Inszenierung, s. 53.

18. A.g.y., s. 58 vd. Sanatsal ve sanatsal olmayan mizansenler arasindaki fark igin bu
boliimdeki iiglincii alt baghga bakimz.
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Seel mizansenlerin “belli bir niyetle gergeklestirilen duyusal sii-
regler” olduklarinive “bir seyirci kitlesi oniinde takdim edildiklerini”*®
agikea belirtmistir. Fakat o mizansen (sahneye koyma) ile sahnele-
me arasinda bir ayrim yapmamugtir. Onun mizansen taniminda,
sahnelemenin planh bir sekilde hazirlanip tasarlanmasi ile sahnele-
menin kendisi birbirleriyle ¢akigirlar. Onun mizansenlerle ilgili
soyledigi ifadeler: “Onlar insan hayatindaki gelip gesici simdilikler-
dir. Onlar gosterdikleri seyin bizzat kendisidirler” -bana gore mi-
zansenler icin degil, tamamen sahnelemeler i¢in gegerlidir-. Bu
nedenle, bu noktada sahneye koyma (mizansen) ile sahneleme ara-
sindaki fark: bir kez daha vurgulamak istiyorum.

Burada mizansenle ilgili yapilan tanimlar sahneye koyma ve
sahneleme kavramlarini birbirlerinden ayirmadiklar: igin, onlar
planlanip belirlenen bir seyin her akjam tamamen ayni sekilde
yeniden sahnelenebilecegini varsayarlar. Bu yiizden onlar ashinda
sahnelemeyi meydana getiren 6zdevinimli feedback dongiisiinii
goz ardi ederler. Seel’in agik¢a vurguladig gibi, mizansende aym
zamanda seyircinin onu nasi algiladig1 da hesaba katiimalidir.
Baska bir deyisle, sahneye koyma siireci, sahneye koyma ve sah-
neleme arasindaki farka dayanir. Sahneleme, her seyden once se-
yircinin algisiyla ve onun verdigi tepkiyle, yani aktor ve seyircinin
bedensel birlikteligiyle meydana getirilir. Mizansen kavramu ta-
nmimlanirken her zaman bu kosullarin géz 6niinde bulundurulma-
s1 gereklidir.

Bu yiizden ben daha 6nceki boliimlerde 6nerdigim tanima geri
doénmek istiyorum. Mizansen siirecinde maddeselligin performa-
tif yaratiminin nasil gergeklesecegi denenip belirlenmesiyle, aktor-
leri ve seyircileri igine alan 6zel bir durum yaratilir. Burada esasen
agik bir durum s6z konusudur, giinkii seyircilerin bu durumla na-
s1l hesaplasacag ve aktorleriri nasil tepki verecekleri 6nceden bili-
nemez. Bazi sanatsal -ve hatta sanatsal olmayan- mizansenler
boéyle agik durumlar1 miimkiin oldugunca kisitlamaya ¢aligsalar
da, mizansen siireci genelde sahnelemede 6nceden planlanmamus,
kurgulanmams ve 6ngoriilemez olan seylerin vuku bulmasi igin
acik ve ozgiir hareket alanlar: birakar. Tiyatro ve kiiltiir tarihinde,
sahnelemelerin planladig: gibi gerceklesmedigi ve katilimcilarin
kendilerine agik birakilan 6zgiir hareket alanlarini kullanarak ona

19. Ag.y. s. 50.
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onceden amaglanandan daha farkl bir yén vermeye ¢alistiklari bir
dizi 6rnek bulmak miimkiindiir.

Boylece, ben mizanseni sahnelemenin maddeselligini perfor-
matif bir gekilde yaratmay1 amaglayan stratejileri planlama, dene-
me vebelirlemesiireci olarak tanimliyorum. Bu sayede, bir taraftan
maddesel unsurlar kendi olduklar: gibi ve kendi goriingiisel varo-
luglartyla ortaya ¢ikabilirler; diger taraftan da planlanmamis ve
kurgulanmamug eylemlerin, davranislarin ve olaylarin vuku bul-
masini saglayan 6zgiir hareket alanlar1 yaratilir. Mizansen sahnele-
meye ve feedback dongiisiiniin 6zdevinimselligine olduk¢a 6nemli
ve kesin direktifler verir. Fakat o, sahnelemenin gidisatin1 mutlak
bir sekilde belirlemeye ve 6zdevinimselligin isleyisini 6ngoriip
kontrol altina almaya muktedir degildir. Bu bakimdan mizansen
kavramui mizansenin sinirlar1 hakkinda diisiinmeyi zaten her za-
man kapsar.

Buradan mizansenin sinirlarinin her katiimai igin her zaman
agik¢a taninabilen sinirlar oldugu gerektigi sonucu gikmaz. Orne-
gin bir sahneleme esnasinda bir projektor yere diistiigiinde, seyir-
ci bunun genelde bir kaza oldugunu diigiiniir ve planlanmamus,
ongorilmemis, kurgulanmamug bir seyin meydana geldigini var-
sayar. Fakat o ¢aligmayi ikinci defa seyreden ve sahnelemede tam
da ayni anda projektoriin tekrar agag: diistiigiine tanik olan biri,
bunun mizansenin bir pargasi oldugunu fark edecektir. Bagka bir
ornekte de, salonun onuncu sirasinda oturan bir seyircinin dii-
zenli araliklarla ve sesli bir sekilde niikteli sozler s6ylemesi ve
oyuncularin ona cogkulu bir sekilde tepki vermesi, diger seyirciler
i¢in o seyircinin de aslen bir oyuncu oldugu izlenimini uyandira-
bilir; ta ki onlar ayni oyunu bir kez daha seyredip orada “kendili-
ginden” gelen hi¢bir tepki géremeyene kadar. Onlar iste o0 zaman
s6z konusu seyircinin tiyatro yapimcilari veya oyunculari tarafin-
dan 6nceden planlanmamis ve kurgulanmamug olan bir seyi sah-
neye koymaya ¢alistigimi kesfederler. Aktorler ise ilk ornekte
projektoriin diigiisiiniin 6nceden kurgulandigini zaten bilirler;
buna karsin ikinci drnekte belki de onlar da s6z konusu eylemin
bir seyirci tarafindan mi yoksa tanimadiklar1 bagka bir oyuncu
tarafindan mu gergeklestirildigi konusunda emin degillerdi. Bu
agidan, mizansenin sinirlar1 her zaman katilimci 6znelerin algila-
riyla belirlenir.
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Burada 6nerilen mizansen kavrami olay kavramiyla yakindan
iligkilidir. Mizansen, iginde bir seylerin vuku bulacagi bir durumu
tasarlar. Bu bakimdan, 6zellikle giiglii bir olay kavraminin temsil-
cilerinin iddia ettigi gibi, mizansen estetiginin olay estetigiyle ne-
den bagdagmayacagi anlagilir bir durum degildir. Onlar mizansen
kelimesini agizlarina aldiklarinda, algalan seslerindeki tiksintiyi
duymamak miimkiin degildir. Sanki onlar hala 1960’l1 ve 1970’1
yillarda sanat tarihinde ve kuramindaki bir tartigsmay: siirdiir-
mektedirler. Bu sekilde Micheal Fried yazilarinda mizansen siire-
cine referans veren ve olumsuz anlamlar tagiyan “theatre”
(“tiyatro”), “theatrical” (“teatral”) ve “theatricality” (“teatrallik”)
kavramlarina karg1 olumlu olarak diisiindiigii “objecthood” (“nes-
nelik”), “absorption” (“kendi igine dalma”) ve “authenticity” (“6z-
giinliik”) kavramlarim1 koymugtur. 1960’lh yillarda, yani Fried
ikinci donem Amerikan avangard sanatgilarini degerlendirirken,
sanat eserlerinde temel olan goriingiisel nitelikler {izerinde yo-
gunlagmigtir. Bu baglamda o, “tiyatroyu alt etmek” igin “nesneli-
gi” talep etmistir?® Mizansen olarak teatrellik burada sanat
nesnesinin tanimindaki bir krizi ifade eder.

Fried, 18. yiizyil Fransiz Resim Sanati iizerine yazdig1 Absorpti-
on and Theatricality: Painting and Beholder in the Age of Diderot
(Ige Kapanma ve Teatrallik: Diderot Caginda Resim ve Resme Ba-
kan, Berkeley, 1980) adl kitabinda mizansende bagka birinin algi-
siyla ortaya ¢ikan bir olumsuzluktan bahseder. O, “teatral”
kavramini birgok resimde gorebilecegimiz figiirler icin kullanir.
Giiglii renklerle resmedilmis figiirler sanki kendilerinin bir ressam
tarafindan gizildiklerinin farkindaymis gibi dururlar ve bdylece
teatral olarak siniflandirilabilirler. Onlarin davranig tarzlari 6nce-
den kurgulanmustir. Fried, bu tiir teatral davranislar sergileyen fi-
giirlere —-6rnegin oynarken veyaalisirken- ige kapanan (absorbed)
davraniglar gésteren (ve ressami bu davraniglar1 gézlemleyen kisi
gibi algilamayan) figiirlerden daha diisiik bir deger atfeder.

Ozgiinliik vs mizansen arasinda varsayilan kavramsal ikilik,
bu ¢aligma esnasinda bahsedilen sahnelemeler tarafindan agik bir
sekilde ortadan kaldirilmistir. Mizansen, igerisinde 6ngoriilemez
ve 6nceden tahmin edilemez olan olaylarin ger¢eklesebilecegi 6z-

20. Bkz. Michael Fried, “Art and Objecthood”, (Der.) Gregory Battock, Minimal Art,
New York 1969, s. 116-147, burada, s. 139.
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giir hareket ve oyun alanlar yaratir. Bugiin giiglii bir olay kavra-
min1 savunan kisiler, olay estetigini mizansen estetigine karsit bir
sekilde gelistirmek isterler. Bu gekilde olay estetiginin kutsal bir
sanat diigiincesinin kalintis1 olarak, yani sanati bir gesit din ika-
mesi olarak degerlendirdikleri siiphesini olustururlar. Bu anlayisa
gore, sanatla kars1 karsiya kaldigimiz zaman Tanrisallik, salt bir
kutsallik vuku bulur.?! Gériildiigii gibi, performatif bir estetikte
boyle bir diisiinceye yer yoktur. Burada olay estetigi ve mizansen
estetigi birbirleriyle yakin ve ayrigmaz bir sekilde baglantilidur.

Su 4na kadar gelistirilen mizansen (sahneye koyma) tanimin-
da bundan o6nceki bolimlerde bahsetmis oldugum oldukga
6nemli bir bilesen eksiktir. Mizansen siirecinde gelistirilen bazi
stratejiler seyircinin dikkatini ¢ekmeyi ve onu ydnlendirmeyi
amaglarlar. Bu siireg sahnelemenin maddeselliginin her durumda
performatif bir sekilde meydana getirilmesinden sorumludur.
Bunun i¢in sahnelenen unsurlar seyircinin dikkatini kendi iizer-
lerine ¢ekmelidir ve ayni zamanda onun kendi algilama edimine
yogunlagmasini saglamalidir. Mizansen gériineni, gériinmez ola-
n1 ve siradan olani garpic bir sekilde ortaya gikarir, yani onlari
bagkalastirir. Bununla birlikte, algilayan kisi hareketlerin, 151g1n,
renklerin, seslerin, kokularin vb kendisine nasil etki ettigini ve
onu nasil déniistiirdiigiinii fark eder. Sonugta, mizansen diinya-
nin yeniden biiyiilenmesini ve sahnelemeye katilan kisilerin do-
nilisimiinii amaglayan bir yontem olarak tanimlanabilir ve
degerlendirilebilir.

Daha once bahsetmis oldugum mizansen ve sahneleme ara-
sindaki genel iliski burada da gegerlidir. Mizansen seyircinin dik-
katini belli bir unsura yonlendirmeyi amaglayabilir, yine de
seyircinin gergekten o unsura yonelip yonelmeyecegini denetle-
yemez. Mizansenin niyet ettigi sey ile sahnelemede gergekten
vuku bulan sey genellikle birbirleriyle bagdagmaz. Fakat bu du-
rum, uygun olmayan sahneye koyma stratejilerinin segilmis ol-
masindan kaynaklanmaz, 6rnegin aym ¢aliyjmanin daha 6nceki
sahnelemelerinde bu yéntemlerin tamamen uygun olduklar is-
patlanmus olabilir. Buna ragmen her bir sahneleme esnasinda o
sahnelemenin giiclii etkisini azaltabilecek kogsullar (Hermann'in
belirttigi gibi bir sahnelemede “umursamaz seyircilerin sayis1”

21. Bunun i¢in 6zellikle bkz. Dieter Mersch, Aura und Ereignis, Frankfurt a. M. 2002.
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¢ogunlugu olustursa dahi ve bu durum diger seyircilere “bulasa-
rak” onlar1 sahneye koyma stratejilerinin etkilerine karsi duyarsiz
hale getirse bile) ortaya ¢ikabilir. Mizansen, her bir sahnelemede
diinyanin yeniden biiyiillenmesini ve her bir seyircinin onu dene-
yimlemesini ne denetleyebilir ne de garanti altina alabilir. Ciinkii
boyle bir biiyiilenme (titizlikle yapilan ve oldukg¢a etkili oldugu
bilinen biitiin sahneye koyma stratejilerine ragmen) zuhur eden
bir fenomen olarak gergeklesir.

Bana gore burada gelistirilen mizansen kavrami sanatsal olan
ve sanatsal olmayan biitiin mizansenler igin —yani hem tiyatro ve
performans sanatindaki sahnelemelerin, sergilerin, enstalasyonla-
rin, konserlerin mizansenleri i¢in hem de ritiiellerin, festivallerin,
gosterilerin, spor yariglarinin, siyasi oturumlarin mizansenleri
i¢in- gegerlidir. Boylece mizansen kavrami akla gelebilecek her ge-
sit sahneleme tiiriindeki estetik boyutla ilgilidir. Mizansen estetik
bir kategori olarak, daima alg1 kavramiyla 6zel bir sekilde iligkili-
dir. Bu iliskiye daha yakindan bakmamiz gereklidir.

Mizansenler, bizim onlar1 nasil algiladigimiza bagh olarak bir-
birlerinden ayrigirlar. Genelde sanatsal mizansenlerin giiglii etki-
leri onlarin mizansen olarak algilanmalarina baghdir, fakat bu
onciili her tiirlii mizansene uygulamak miimkiin degildir; 6rne-
gin Schlingensief bu kogulu tutarl bir sekilde ortadan kaldirmis-
tir. Benzer sekilde, Ingiliz bahgesinde dolasan bir ziyaretgi
titizlikle kurgulanmig veya diizenlenmis manzaray1 ya da bir soh-
betteki katilimcilardan biri digerinin 6zenle hazirlanmis davra-
nislarim “dogalmus” gibi algiladiginda, onlar1 mizansen olarak
degil, daha ¢ok mizansen kurgusuyla uyumlu bir gekilde algilar.
Bagska bir deyisle, bir sey mizansen olarak algilanmadig zaman o
daha da giiglii bir sekilde etki eder. Bu nedenle, oldukga titiz bir
sekilde gergeklestirilen bir mizansenin sonucu olarak seyircide
ozgiinliik izlenimi olugur. Bunun yaninda, sosyal hayattaki birgok
durumda, bir ortam (environment), bir goriingii, bir davranis hig-
bir sekilde gii¢lii etkisini kaybetmeden mizansen olarak algilana-
bilir ve begenilebilir; onlar ancak mizansen olarak tanindiklar
zaman giiglii bir etki yaratabilirler. Sonug olarak, bir mizansenin
mizansen olarak algilanip algilanmamasi sanatsal olan ile sanatsal
olmayan mizansenleri birbirlerinden ayirmamiz1 saglayacak bir
kriter degildir. Seel'in de iddia ettigi gibi, bagka kriterlerin kulla-
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nilip kullanilamayacagini bu béliimiin sonuncu alt baghginda in-
celeyecegim. Buraya kadar her iki tiirlii mizansen siirecinde de
diinyanin yeniden biiyiilenmesi amaglanmistir.

2. Estetik Deneyim

Diinyanin yeniden biiyiillenmesi yalnizca sahneye koyma sii-
reglerini degil, ayn1 zamanda seyirciyi doéniistiiren 6zgiil alg:
edimlerini de gerektirir. Bundan 6nceki boliimde, 1960’11 yilla-
rin sonlarindan itibaren tiyatro ve performans sanatindaki sah-
nelemelerde gergeklestirilen estetik deneyimi, déniigiime yol
agabilen —ve zaten kendisinin bir doniigiim bigiminde algilandi-
g1- esiksel bir deneyim olarak tanimlamis ve béyle bir deneyi-
min performatif bir estetik i¢in temel oldugunu iddia etmigtim.
Ben bu estetigin biitiin sahnelemeler igin gegerli oldugunu var-
saydigim igin, dnceki ¢aglarin ve farkl kiiltiirlerin tiyatro sah-
nelemelerindeki veya sanatsal olmayan ama estetik bir islevi
yerine getiren bagka her tiirlii sahnelemedeki estetik deneyimin
de esiksel bir deneyim olarak tanimlanip tanimlanamayacag:
sorusu ortaya gikar.

Bat1 kiiltiiriinde Antik Yunan'dan beri ve Hint kiiltiiriinde
yaklasik olarak MS 1. ve 3. yiizyillardan itibaren sahnelemelerin
seyircilere ve oyunculara sagladig1 deneyimleri detayh bir sekil-
de inceleyen metinler bulunmaktadir. Estetik deneyim kavrami
ilk olarak sanatin 6zerkliginin ilan edilmesiyle birlikte ortaya
atilmis olsa da, sahnelemelerde yasanan deneyimin niteligine
iliskin soru Avrupada ve Hint kiiltiiriinde en bagindan beri este-
tik kuramlar1 veya estetik diigiinceyi etkilemistir. Bu deneyimi
agiklamak i¢in birbirinden farkli kavramlar ortaya atilmugtir. Or-
negin Aristoteles katarsis kavramini kullanirken, Natyasastrada,
yani Hintlerin tiyatro egitimi kitabinda, boyle bir deneyime rasa
kavramu tekabiil eder. Simdi bu kavramlarin, diisiincelerin ve
varsayimlarin estetik deneyimin egiksel bir deneyim olarak ta-
nimlanmastyla ne derece bagdastigini kisa bir sekilde incelemek
istiyorum. S6z konusu eserler ve yazarlar birbirinden farkh ta-
nimlar gelistirmis olsalar da, onlar temelde tiyatro sahnelemele-
rinde doniistiiriicii bir giiciin ag1a ¢iktigini ve bu sahnelemelerin
katiimcilar1 —aktorleri ve seyircileri- doniigtiiren siiregleri tegkil
ettigini kabul etmislerdir.
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Aristoteles Poetikada tragedyanin etkisini éAeog ve goBog, yani
acima ve korku duygularinin uyandirilmasi olarak tamimlarken, o
aslinda sahnelemeyle birlikte yaratilan, kendini fiziksel olarak agiga
vuran ve onun etkisi altinda kalan kisileri degistiren olaganiistii
duygusal bir durumu g6z 6niinde bulundurmustur. Ona gore tra-
gedyamin 6devi seyircileri bu duygulardan arindirmaktir. Arinma,
yani “katarsis” kavraminin ritiiellere ve 6zellikle sifa ritiiellerine da-
yanan bir kokeninin oldugu inkar edilemez. Seyircide uyandirilan
acima ve korku duygulari onu esiksel bir durumun igine sokar ve o
bu duygulardan arnarak déniisiim gegirir. Tragedyadaki sahnele-
melerin sagladig katarsis (arinma) deneyimi esiksel ve doniistiirii-
cii bir deneyimdir.?? Katarsis kavramy, 18. ytizy1lin sonlarindaki etki
estetigine kadar sahnelemelerde yasanan estetik deneyim hakkinda
yapilan tartigmalar: biiyiik 6lgiide belirlemistir.

Natyasastrada gelistirilmis olan rasa kavrami da katarsise
benzer bir etki giiciine sahiptir. Tiyatro egitimi ile ilgili bu kitapta
temel olarak sahnelemeler siiresince hem oyuncularda/dansgilar-
da hem de seyircilerde olusan 6zel bir deneyim tiiriinden bahse-
dilmektedir. Rasa, farkh dillere ¢evrilmesi olduk¢a gii¢ olan bir
kavramdir; Almancaya genellikle “begeni”, “6z siv1” veya “duygu-
sal durum” olarak evrilirken, Ingilizceye ise “hassasiyet”, “estetik
sarhogluk” veya “duygusal farkindalhik” olarak gegmistir. Birbirin-
den farkl sekiz rasa vardir —erotik ve destansi rasa bunlara or-
nektir-. Her insanda rasa’lara karsihk geldigi varsayilan belli
varolug bigimleri ve duygusal egilimler vardir. Sahnelemenin jest-
lerle, kostiimlerle, miizikle vb oyuncuda ve seyircide rasa’y olus-
turmasiyla bu egilimler gergek bir bedensel ve ruhsal duruma
doniigiirler. Bu bakimdan rasa kavrami da bir esiksellik deneyi-
mini ve bir doniigiimii ifade eder.”

Tarih boyunca hem tiyatro kargitlar1 i¢cin hem de tiyatro savu-
nuculari igin ortak olan ey onlarin sahnelemelerde kaginilmasi

22. Bkz. Elizabeth S. Belfiore, Tragic Pleasures. Aristotle on Plot and Emotion, Prin-
ceton 1992; Fortunat Hoessly, Katharsis. Reinigung als Heilverfahren. Studien zum
Ritual der archaischen und klassischen Zeit, Gottingen 2001.

23. Bunun igin 6zellikle bkz. L. Bansat-Burdon, Poétique du thédtre indien: Lectures
du Natyasastra, Paris 1992; Edwin Gerow, “Rasa as a category. What are the limits of
its applications?’, (Der.) Rachel van Baumer, James Brandon, Sanskrit Drama in Per-
formance, Honolulu 1981, s. 226-257; . L. Masson, M. V. Patwardhan, Aesthetic rap-
ture - The Rasadhy-ya of Natyasastra, Poona 1970; ayrica bkz. Richard Schechner,
“Rasaesthetics™ TDR, S. 45, no. 3 (T171), Sonbahar 2001, s. 27-50.
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veya yasanmasi gereken doniistiiriicii giiglere siirekli olarak atifta
bulunmalaridir. Geg¢ Antik¢agdaki kilise babalar1 veya Orta-
¢agdaki ve Erken Modern Dénemdeki diger tiyatro karsitlary, ti-
yatroya gitmenin seyircinin ruhsal selametini tehlikeye soktugunu
soyleyerek onlar1 bu konuda uyarmuglardir. Diger taraftan da, 6r-
negin 1609 yilinda imparatorun 6zel doktoru insanlara tiyatroya
gitmelerini 6nermistir, ¢iinkii ona gore komedi izlemek “kalbi ve
ruhu gelistir ve genel bir refah durumu saglar”* Burada ilging bir
sekilde, doniigiim tehlikesinin veya firsatinin siirekli sahnelemeye
Ozgii aragsal (ortamsal) kosullarinda, yani aktorlerle seyircilerin
bedensel birlikteliginde konumlandig diisiiniilmistiir. Déniigme
olanag 6zellikle oyuncularin bedenlerini ne gekilde kullandikla-
rina bagl olarak ortaya ¢ikar. Pater Franciscus Lang, Dissertatio
de actione scenica (Oyun Sanati Uzerine Deneme) isimli ¢aligma-
sinda, 17. yiizyilda gelistirilen Cizvit Tiyatrosu'nda seyircileri et-
kilemek i¢in kullanilan en 6nemli kurallar1 6zetlemistir. Ona gore
“sahnede oynayan ve konusan kisi ne kadar giiglii, canli ve heye-
canl olursa, seyirciyi de o kadar giiglii duygular kaplar. Duyulari-
miz ruhumuza agilan kapilardir ve simdi seylerin goriingiileri de
bu kapidan gegerek duygularin hazinesine dogru ilerlerler”

Bu sozlerin altinda yatan anlayis, yani seyircideki duygularin
sahnedeki oyuncunun bedeninde beliren duygularin algilanma-
styla ortaya giktig1 diisiincesi, 18. yiizyiin sonlarina kadar kabul
gormiistiir. Ornegin Henry Home, 1762 yilinda yayinlanan Ele-
ments of Criticism (Elestiri Unsurlari) isimli ¢aligmasinda “yiiz
ifadelerinin ve el kol hareketlerinin [...] kalbe giden bir yol™* a¢-
tiklarin1 yazmigstir ya da Johann Georg Sulzer 1792 yilinda Allge-
meine Theorie der schonen Kiinste (Giizel Sanatlarn Genel
Kurami) sunu savunmugtur: “Insanin tiyatro oyunundan bagka
hi¢bir ortamda bu derece canli izlenimleri ve duygular1 edineme-
yecek olmasi kesindir. [...] Bir insan kitlesinin iginde algilanan
duygulardan dahabulagic ve daha giiglii etkileri diinyanin baska
herhangi bir yerinde bulmak miimkiin degildir” Bulasma siire-

24. Aktaran: Willi Flemming, Barock Drama. 3. Cilt, Das Schaus piel der Wanderbiih-
ne, diizenleyen, 2. Baski, Hildesheim 1965, s. 14.

25. P. Franciscus Lang, Abhandlung iiber die Schauspielkunst, (der./Cev.) Alexander
Rudin, Miinchen 1975, s. 200.

26. Home, Grundsdtze der Kritik, s. 582.

27. Johann Georg Sulzer, Allgemeine Theorie der schonen Kiinste, 4. Cilt, yeni ve
geistirilmis 2. Basku. Leipzig 1794, s. 254.
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cinde, oyuncunun bedeninde algilanan duygular seyircinin bede-
nine aktarilir ve bu gekilde sahnelemenin etkisi meydana gelir.
“Bulagma” terimi adeta “klasik” bir esiksel durumu, arada kalma
durumunu, yani saglhktan hastaliga gecisi ifade eder. “Duygularin
bulagmas1” sahnelemelerde doniistiiriicii bir gii¢ oldugunu ispat-
lar. Rousseau tiyatroyu tam da ondaki doniistiiriicii ve bireyin
kimligini tehdit edici giigten dolay1 agir bir sekilde elestirmistir,
¢iinkii “tiyatroda siirekli maruz kalinan duygu patlamalar1” seyir-
ciyi “yipratip giigsiizlestirir’, onu kendi “duygularina kars1 koy-
ma” konusunda “yeteneksiz” hale getirir.2® Boylece seyirci egiksel
bir durumun igine girer ve kendi kimligini yitirme tehlikesiyle
kars1 karsiya kalir. Diger taraftan da, Diderot, Lessing, Lichten-
berg, Engel ve 18. ylizyildaki daha birgok tiyatro kuramcisi tam da
tiyatro sahnelemelerinin déniistiiriicii gliglerine referans vererek
onlar iizerine propaganda yapmiglardir. Ornegin Lessing,
Nicolai’ya Mektuplar'in bir boliimiinde tiyatronun bu giiciinii ve
yetkinligini su sekilde ifade eder: “[BJiz her seyi 6yle yogun hisse-
deriz ki, birbirinden farkh karakterler arasindaki bahtsiz bir kigi
bile bize her an dokunur ve bizi tamamen kaplar.?

18. yiizyildan 19. yiizyila gegerken, sanatin 6zerk oldugunun
varsayillmasi, estetik ve estetik deneyim kavramlarinin gelistiril-
mesi ve ayn1 zamanda etki estetiginin sona ermesi, tiyatroyu do-
niistiiriicii bir performans olarak goéren diigiinceyi yavas yavas
eskitmis veya onu marjinal bir hale getirmistir. Yine de, bu anla-
yisin yankilarini Goethe ve Schiller tarafindan -6zellikle
Goethe'nin Wilhelm Meister Ciraklik Yillar'nda ve Schiller’in In-
sanin Estetik Egitimi Uzerine Bir Dizi Mektup’ta— gelistirilen “Egi-
tici Tiyatro” (Bildungstheater) diisiincesinde gormeye ¢aligmak
¢ok da yanls degildir. Schiller’in Mektuplarindaki oyun kavrami-
n1 bir “arada kalma” (“betwixt and between”), yani esiksel bir du-
rum olarak yorumlamak miimkiindiir. Ciinkii madde igtepisi
(Stofftrieb) ve bigim ictepisi (Formtrieb) arasindaki, duyusal ve
diisiinsel doga arasindaki sonsuz karsithig: ve savagi kendi iginde

28. Jean-Jacques Rousseau, “Brief an Herrn d’Alembert iiber seinen Artikel ‘Genf’
im VII. Band der Enyclopidie und insbesondere iiber seinen Plan, ein Schauspiel-
haus in der Stadt zu errichten”, s. 391.

29. Bkz. Lessing’in Nicolai’ya 1756 yilinin Kasim ayinda yazdig mektup: Gotthold
Ephraim Lessing, Werke, (Der.) Herbert G. Gopfert, 8 Cilt, Miinchen 1970-1979,
burada4. Cilt, s. 163.
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yasayan siradan insan, oyun oynarken kisa siireligine, yani “oyun”
ve estetik deneyim siiresince, o karsithklarin birbiriyle uyumlu
hale geldigi ideal bir insana doniisiir.

19. yiizyilin baglarinda, tiyatro sahnelemelerindeki algilama-
nin somatik (bedensel) bir bulagma siireci oldugu diisiincesi ge-
gerliligini yitirmistir. Bunun vyerine “6zdeslesme” kavram
geemistir.®® Ashinda burada da, 6zdeslesme kavraminin tiyatro
sahnelemelerindeki doniistiiriicii giigle hi¢bir sekilde gelismedi-
gini iddia etmek miimkiindiir. Ciinkii 6zdeslesme ve o6zellikle
sahneleme boyunca farkl insanlarla 6zdeslesmek -yani kendi-
mizi onlarin yerine koymamiz- yeni rollerin ve kimliklerin de-
neme yoluyla iistlenilmesi ve bunlara gére davranilmas: seklinde
kavranabilir; boylece 6zdeslesme edimi de esiksel bir deneyim
olusturur. Fakat 6zdeslesme kuramcilarinin bu kavramdan daha
farkl bir sey anladiklar: goriiliir. Friedrich Theodor Vischer onu
Asthetik isimli ¢aligmasinda (1846-1858) “6diing veren bakig™*!
olarak ve daha sonra Symbol isimli denemesinde (1887) “ruhunu
6diing verme edimi™®? olarak tanimlamistir. Onun oglu Robert
Vischer de bu edimi su sekilde agiklar: “Benim ruhsal-duyusal
benligim kendisini nesnenin igselligine aktarir ve nesnenin bi-
¢imsel niteligini dogrudan onun iginden duyumsar.” Bu tanim,
ruhunu 6diing veren seyircinin herhangi bir déniigme ihtimali
oldugunu dogrudan ifade etmez ama bu ihtimali de mutlak bir
sekilde dislamaz. Yine de burada duygularin algilanabilir ve be-
densel bir sekilde agiga vurmasini igeren herhangi bir déniisiim
s6z konusu olmadig) igin, 6zdeslesme tanimi onu acimasiz bir
sekilde gegersiz kilmistir. Bu durum, 1870’li yillarda popiiler
olan bir sehir rehberinde Paris’teki Thééitre de la Porte Saint-
Martin hakkinda yazilanlar: hatirlatir: “19. yiizyilin ortalarinda
bile haléd sahnedeki bir oyun kahramaninin kétii kaderinin bir
hainin elinde oldugunu seyrederken gézyaslarina hakim olama-
yanilkel yaratiklar vardir. Eger bu agikyiirekli is¢ilerin ve kalaba-

30. Ozdeglesme (Einfiihlung) kavrami igin bkz. Martin Fontius, “Einfithlung/Emp-
hatie/Identifikation”, (Der.) Karlheinz Barck, Asthetische Grundbegriffe, 2. Cilt,
Stuttgart 2001, s. 121-142.

31. Friedrich Theoder Vischer’in bu sozlerini aktaran: A.g.y., s. 130.

32. Vischer, Kritische Gdnge, 4. Cilt, s. 435.

33. Robert Vischer, “Der dsthetische Akt und die reine Form” (1874), Drei Schriften
zum dsthetischen Formproblem, Halle 1927, s. 45-54, burada s. 48.
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liktan hoslanan kiigiik burjuvalarin samimi higkiriklarina tanik
olmak istemiyorsaniz bu tiyatrodan uzak durun’™*

20. yizyla gegilirken gerceklesen performatif dénemegle ve
yeni bir bedensel kiiltiiriin ilamyla birlikte, 19. yiizyilda heniiz ta-
mamen kaybolmasa da tamamen marjinallesmis olan tiyatro dii-
stincesi, yani onun doniistiiriicii bir performans oldugu fikri tiyatro
sahnelemeleriyle ilgili kuramsal sdyleme geri donmiistiir. Nietzs-
che, Miizigin Ruhundan Tragedyanin Dogusu (1872) isimli galiyma-
sinda “bizim artik kaygiyla bireysellesmenin sonu olarak
yorumlayabilecegimiz [...] Dionysos'un yeniden dogusuna dair bir
umut([tan]”** bahsetmis ve daha sonraki yillarda da etki estetiginin
yeni bir fizyolojik tanimini ele almistir.*® Georg Fuchs Nietzsche'ye
agikea referans vererek, tiyatronun burjuva bireyi “yeni” ve birey6-
tesi bir insana déniistiirmesini talep etmistir. O, tipki 18. yiizyilin
sonuna kadarki tiyatro kuramlarinda kabul edildigi gibi, doniisiim
olanaginin tamamen oyuncularin ve seyircilerin bedensel birlikte-
ligine dayandigini diisiinmiistiir. Ciinkii bu birliktelik oyuncularin
ritmik hareketlerinin seyircilere aktarilmasini ve onlarin da bir
“sarhogluk durumunun” igine girmesini saglayabilir.

Fuchs sahnelemelerin déniistiiriicii giicilinii tiyatro séylemine
yeniden kazandirirken bizim agimizdan olduk¢a 6nemli olan bir
unsura daha deginmistir. O, bu s6ylemi bir sahneleme tiiriiyle ve
doniistiiriicii giicli akademi diinyasinda son dénemlerde kesfedi-
len “ritiielle” iliskilendirmistir. Daha 6nce de agiklandig: gibi, ge-
¢en yiizyilin baglarinda ritiiel doniistiiriicii performanslarin adeta
somutlagmig bir 6rnegi haline gelmistir. Tiyatro sahnelemelerinin
19. yiizyilda kaybettikleri s6ziimona doniistiiriicii giiglerini yeni-
den kazanmalari igin, onlarin ritiiel paradigmasina yonelmeleri
ve ritiiellerdeki gibi esiksel deneyimleri saglamalari gereklidir.

Artaud’nun tiyatronun radikal degisimi ile ilgili fikirlerinin al-
tinda da yine bu diigiince yatar. Artaud, farkli bir amag igin de olsa,
Fuchs gibi kendi ¢agindaki Avrupa kiiltiiriine elestiriler yoneltmis-
tir. O, Rénesans déneminin geride biraktig1 hayat ile ilgili fikirlerin

34, Paul Véron, Paris samsuse, Paris 1874.

35. Friedrich Nietzche, Die Geburt der Tragodie aus dem Geiste der Musik,
Sdammtliche Werke, Kritische Studienausgabe 15 Cilt, (Der.) Giorgio Colli/Mazzino
Montinari, Miinchen 1988, 1. Cilt, s. 9-156, s. 72. (Friedrich Nietzche, Miizigin Ru-
hundan Tragedyanin Dogusu, Gev. Ismet Zeki Eyuboglu, Say Yay., 2014).

36. Bkz. Helmut Pfotenhauer, Kunst als Physiologie. Nietzsches dsthetische Theorie
und literarische Produktion, Stuttgart 1985.
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biiyiik gogunlugunun insanlar igin oldukg¢a yikici, baskin ve hatal
oldugunu savunmus” ve bunlar arasinda 6zellikle sozmerkezcilik,
akilcilik ve bireycilik kavramlarina vurgu yapmistir. Artaud’ya gore
bunlarin iistesinden gelebilmek igin, tiyatronun Avrupali insani
mantik 6ncesi, akil ncesi, birey ncesi kokenlerle temasa gegirme-
si gereklidir. Tiyatro seyirciyi bir “kendinden gegme durumunun”®
—yani “klasik” bir esiksel durumun- igine sokmaldir. O, seyircinin
dogrudan bilingaltina etki etmeli ve onu “her seyi yonlendiren ve
yoneten [...] belli egemen giigleri kontrol altina almaya ve bunlarin
farkinda olmaya™ yetkin kilmaldir. Tiyatro sahnelemesi “sihirli
bir ritiiele” doniigerek seyircinin bir egzorsizmi, yani kotii ruhlar-
dan arinmayy, bir gegis ritiielini (rite de passage) yasamasini sagla-
malidir. O, “yasami” ve “insanhigi™ seyircide yeniden iireterek
medeniyet hastaligina kapilmig Batihyi iyilestirmelidir. Artaud bu-
rada “birbirinden farkli duygulara ve karakter 6zelliklerine sahip
olan insandan” veya “yasalara itaat eden, dinlerle ve buyruklarla
sekli bozulan toplumsal insandan” degil, daha gok “total insan’dan
soz eder.*! O, tiyatro ¢aligmalarinin egiksel bir durumu yaratmay:
amagladiklarini tekrar tekrar vurgulamistir. “Tipki bir veba gibi ti-
yatro da 6liimle veya sifayla sonuglanan bir krizdir”** Artaud’'nun
veba imgesi diger bir eski diigiinceyi tiyatro sdylemine tekrardan
getirir; bulagma diisiincesi: “Her seyden 6nce, teatral oyunun veba
gibi bir cinnet vakasi oldugunu ve bulasarak etki ettigini kabul et-
memiz gerekir’* O, “bulagma” ile seyircinin yalnizca “ruhuna” de-
gil, ayn1 zamanda onun bedenine etki eder ve onun iginde
bulundugu durumu degistirir.**

37. Bkz. Antonin Artaud, Die Tarahumaras. Revolutionire Botschaften, Miinchen
1975, s. 164.

38. Antonin Artaud, Das Theater und sein Double, Frankfurt a. M. 1979, s. 88 (An-
tonin Artaud, Tiyatro ve Ikizi, Cev. Bahadir Giilmez, Yap: Kredi Yay., Istanbul 2008).
39.Ag.y.s. 85.

40. Artaud, Die Tarahumaras. Revolutiondre Botschaften, s. 167.

41. Artaud, Das Theater und sein Double, s. 132.

42.Agy.s. 34,

43. Ag.y. s. 29.

44. Artaud’nun tiyatro kavrami i¢in 6zellikle bkz. Doris Kolesch, “Der magische
Atemn des Theaters. Ritual und Revolte bei Antonin Artaud”, (Der.) Franz Nobert
Mennemeier/Erika Fischer-Lichte, Drama und Theater der européischen Avantgar-
de, Tibingen/Basel 1994, s. 231-254; ayrica bkz. Doris Kolesch, “ ‘Listen to the ra-
dio’: Artauds Radio-Stimme(n)’, FORUM MODERNES THEATER, 14. Cilt, 2. Say,
1999, s. 115-143.
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Fuchs ve Artaud igin, 6zerk bir sanat olarak tiyatro diisiincesi,
19. yiizy1lda edebiyat, egitim veya 6zdeslesme tiyatrolar: tarafin-
dan ortaya atildig1 bi¢imiyle, doniistiiriicii giiglerle donatilmig
olamaz. Onlara gore, tiyatro bu giigleri ancak ritiiel haline gegti-
ginde yeniden kazanabilir. Ritiiel olarak tiyatro kendisine 18.
yiizyilin sonlarina kadar hem tiyatro savunuculari1 hem de karsit-
lar1 tarafindan atfedilen déniistiiriicii giigleri ve etkileri tekrar-
dan kazanmayi amaglar. Yalnizca Grotowski'nin, Nitsch'in veya
Schechner’in séziimona ritiiel tiyatrolar1 degil, aym zamanda ti-
yatro ve performans sanatinda 1960’li yillardan beri gergeklesti-
rilen birgok sahneleme boyle bir doniistiiriicii giicii 6nemle
vurgulamislar ve ona yogunlagsmislardir. Tiyatroyu doniistiiriicii
bir performans olarak goéren anlayis tiyatro soylemine bu sekilde
artik yeniden girdigi i¢in, sahnelemelerin bize sagladig: 6zel de-
neyimi -yani esiksellik deneyimini- ritiiel bir deneyim olarak
tanimlamanin herhangi bir faydas: yoktur ve burada bahsedilen
sahnelemeler agisindan olduk¢a verimsizdir. Burada yapilmasi
gereken daha ¢ok, estetik deneyim kavraminin boyle bir baglam-
da yeniden gelistirip tanimlamasidir.

Tiyatro tarihine yapilan kisa bir bakigin bize gosterdigi gibi,
Antikgagdan 18. yiizyila kadar ve 20. yiizyil boyunca tiyatro ku-
ramcilar ve sanatgilar1 arasinda tiyatronun déniistiiriicii bir per-
formans oldugu diisiincesi egemendir. Fakat burada ayni zamanda
tiyatro sahnelemelerinin kendilerine 6zgii doniistiiriicii giiglerini
hangi 6zel tarihsel, kiiltiirel ve estetik kosullar altinda gelistirebi-
leceklerini de hesaba katmak ve ayristirmak gereklidir. Elbette her
¢agda seyirciler evlerinden gikarak bir sahnelemenin gergeklesti-
gi bir yere gideceklerdir. Bu durum, sahneleme yerinin gevresine
ve oraya giden yola bagh olarak giinliik hayattaki aligilagelmis or-
tama yabancilasma derecesini arttirabilir. Yine de, oyun kisilerin
ve Oykiilerin, sahnede kullanilan araglarin ve sahneye koyma stra-
tejilerinin seyircileri kendi sosyal gevrelerine nasil yabancilastir-
diklari, onlara ne tiir deneyimler ve déniisiimler sagladiklar
kisiden kisiye farklilik gosterecektir.® 1800’lii yillarda, algilanan
seyin salt bi¢imsel erekselligine dayanan “gikarsiz ve 6zgiir bir
hoslanma” diisiincesi, seyircinin sosyal gevresine yabancilagma

45. Donitigiim kavraminin birbirinden farkl tiirdeki degisime referans vermesi onun
en 6nemli sorunudur. Bukavrami yalnizca ona tekabiil eden belli bir degisim tiiriiy-
le sinirlandirmak miimkiin degildir.
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olaganin kosulunu olusturmus olabilir. Bu kosula gore seyirci —
giinliik hayattan farkli olarak- “gikars:z bir sekilde, yani ne duyu-
larin ne de usun herhangi bir ¢ikarina tabi olmadan onaylanan™é
deneyimler yasayarak belli bir doniisiimden gegebilir. Ben bu
baglamda, 6zerk bir estetik anlayisinin ve onun beraberinde getir-
digi estetik deneyim kavraminin her seyden 6nce (geleneksel ri-
tiiellerin neden oldugu deneyimlerle 6nemli agilardan farklihk
gosteren) tamamen yeni bir tiir esiksel deneyimi tanimlamak igin
geligtirildigini ileri siirmek istiyorum. Ozne, sanat eserlerini -
veya dogay1- algilarken yalnizca “cikarsiz ve 6zgiir bir hoslanma”
duygusu hisseder ve bu ona kendini 6zgiir bir 6znellik olarak de-
neyimleme firsat1 sunar.

21. yiizyithn baglarinda ise tamamen farkh kosullarin ortaya
¢iktigin1 goriiriiz. Diinyevi hayatin durmadan artarak estetize
edildigi bir zamanda ve eglence/etkinlikler kiiltiiriiniin kogsullar
altinda “cikarsiz ve 6zgiir bir hoglanma” duygusunun 6zneyi esik-
sel bir durumun igine sokmasi oldukga gii¢ goriinmektedir. Bu-
nun yerine, hem “duyularin® hem de “usun” rahatsiz edilmesi
gerekmektedir. Aklimizin karigmasi, farkl alanlarin garpigmasi,
kendimizle, baskalariyla ve diinyayla ilgili algimizin dengesiz bir
hale gelmesi, yani kisaca bir kriz durumunun olusturulmas bize
esiksel bir deneyim yasatma olasilig1 daha fazladir. Ciinkii biitiin
bunlar derin bir sekilde rahatsiz edici deneyimler sunarlar ve
boéylece bu deneyimlerden gegen kisilerin bir doniisiim gegirme-
sine yol agarlar.

Yukarida yapilan kisa bir tarihsel incelemede goriildiigii gibi,
tiyatro sahnelemeleri yalnizca siirekli bir sahneye koyma iglemi
degildir. Onlar daha ¢ok esas itibariyle (her durumda farkl: bir
sekilde belirlenip farkl araglarla gergeklestirilseler dahi) egiksel
deneyimlerin yaratilmasini saglarlar. Nasil ki sahneye koyma
(mizansen) siireciyle planh bir gekilde tiyatro sahnelemelerin-
deki maddeselligin performatif yaratimi1 amaglaniyorsa, esiksel
bir deneyim olarak diigiiniilen estetik deneyimle de sahneleme-
ye katilanlarin doniisiimii hedeflenmektedir. Bu sekilde donii-
sim kavrami performatif bir estetigin temel bir kategorisini
olusturur.

46. Immanuel Kant, Werke in zehn Binden, Kritik der Urteilskraft, (Der.) Wilhelm
Weischedel, Darmstadt 1975, 8. Cilt, s. 287 (Immanuel Kant, Yarg: Yetisinin Elestiri-
si, Gev. Aziz Yardimly, Idea Yay, 2011).
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Sonug olarak, tiyatronun yaygin bir sekilde déniistiiriicii bir
performans olarak goriildiigii ve tiyatro sahnelemelerine doéniis-
tiiriicii giiglerin atfedildigi mantikl goriiniir. Fakat bu bagka tiirli
sahnelemeler i¢in de gegerli midir? Ritiieller, festivaller, gosteriler,
spor miisabakalari, siyasi oturumlar bize nasil bir tiir deneyim
saglarlar? Tarihsel avangardin savunucular tiyatroyu tam da bu
cesit sahnelemelere, yani kiiltiirel performanslara (cultural perfor-
mances) doniistiirmek istemiglerdir. Avangard sanatgilar bu tiir
performanslar1 yeni bir tiyatro i¢in bir model olarak kavramalar
ve ilan etmeleri, onlarin 20. yiizyin baglarinda tiyatroda eksik
olan déniistiiriicii giigleri bu performanslarda gormiis olmalarin-
dan kaynaklanms olabilir mi? Biiyiik ihtimalle, onlar boyle per-
formanslara katilimcilar: esiksel bir durumun igine sokabilme
yetenegini atfetmislerdir. Siiphesiz ki, tarihsel avangardin hedef-
ledigi yeni bir etki estetigi dogrudan buna isaret eder. Ciinkii on-
larin sesli ve vurgulu bir sekilde tiyatroyu bir ritiiele veya bir
festivale doniistiirme taleplerinin arkasinda tiyatroda yeni toplu-
luk bigimlerini deneme istegi yatar. Onlar ritiiellerin ve festivalle-
rin, belli topluluklar yaratabilen, onlar1 giiglendiren ve ayakta
tutan islevleriyle ilgilenmislerdir. Benzer bir durum siyasi otu-
rumlar igin de gegerlidir. Bu oturumlarda da katilimcilarin farkl
eylemleri birlikte gerceklestirmeleri ve 6zgiil deneyimlerden geg-
meleri belli siyasi topluluklar1 meydana getirir, giiglendirir ve
onaylar. Buna kargn, sirk ve spor farkl bir sekilde ele alinmigtir.
Eisenstein’in belirttigi gibi, onlar “duyusal 6zellikleri gii¢lendiren
bir banyo” etkisi yaratirlar, anlamlarin aktarilmasini reddederler,
seyircide hayret, saskinlk, korku ve sok duygular1 uyandirirlar ve
boylece seyirciye dogrudan fiziksel bir sekilde etki ederler. Boyle-
ce avangard sanat¢ilarinin vurguladiklar: esiksel deneyimler, bir
taraftan bireyin bir toplulugun iiyesi haline gelme siirecine, yani
toplumsal bir doniisiime, diger taraftan da bedensel -fizyolojik ve
duygusal- degisime tekabiil ederler. Onlara gore, tiyatro sahnele-
melerinin etkileri bagka sahneleme tiirlerindeki etkilere yaklas-
maliyd.

Tiyatro sahnelemeleri ile diger sahneleme tiirleri arasindaki
baglant: iizerine yapilabilecek tarihsel bir aragtirma her ne kadar
kiiltiir tarihi agisindan oldukga ilging goriilse de, bizim konumu-
zun digina gikar. 1960’11 yillardan beri tiyatrodaki ve performans
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sanatindaki sahnelemelere referans vererek gelistirilen performa-
tif bir estetik baglaminda, bizi daha ¢ok performatif dénemegten
itibaren sanatsal ile sanatsal olmayan sahnelemeler arasindaki
iliskinin nasil sekillendigi sorusu ilgilendirir. Bagka bir deyisle,
bugiin festivallerde, spor miisabakalarinda, birbirinden farkl si-
yasi oturumlarda ve bagka sahneleme tiirlerinde edinilen dene-
yimler, bu arastirmada esiksel bir deneyim olarak tanimlanan
estetik deneyimden temel olarak farklh midir, yoksa onlarin da
aym sekilde esiksel deneyimler olarak tanimlanmalar: ve yeri gel-
diginde estetik deneyim kavraminin iginde degerlendirilmeleri
mi gerekmektedir?

1990’11 yillardan beri, performatif dénemegle birlikte yalniz-
ca yeni sahneleme tiirleri ortaya ¢itkmadig, ayn1 zamanda sanat-
sal olmayan biitiin sahnelemelerin de genel anlamiyla estetize
oldugu ve teatral bir hale geldigi sik¢a ifade edilmektedir. Bu
gelisim siiresince, sanatsal olan ile sanatsal olmayan sahneleme-
ler arasindaki sinirlar daha gegirgen olmustur ve bazi durumlar-
da da tamamen ortadan kalkmigtir. Bu durum, 6zellikle kamusal
alanlarda gergeklestirilen sahnelemelerde olduk¢a belirgindir.
Love Parade, Christopher Street Day, Karneval der Kulturen gibi
festivaller sadece kamusal alan1 dolduran gegitler veya térenler
degillerdir, onlar ayn1 zamanda o alan esiksel bir mekéna do-
niistiiriirler. Boyle festivaller ile geleneksel tiyatro binalarini
terk eden ve birbirinden farkl1 kamusal alanlarda mekana uygun
bir sekilde gergeklestirilen tiyatro sahnelemeleri (6rnegin daha
once bahsedilen “Cornerstone Theater” veya “Hygiene heute”
gibi gruplarin sahnelemeleri) arasinda nasil bir sinir gizilebilir?
Festivaller ve tiyatro sahnelemeleri kamusal alanm egiksel bir
mekana, yani gegisken bir mekéana gevirmezler, onlar ayn za-
manda giindelik zamani da gegisken bir zamana doniistiirerek
katilimcilara esiksel bir deneyim firsat1 sunarlar.’” Son yillarda
hizla yayilan kent mizansenlerinde tiyatro sahnelemeleri ile fes-
tivallerin birbirlerine ¢ok daha belirgin bir sekilde yaklastiklar:

47. Modern festivallerle ilgili caligmalar igin bkz. Klaus-Peter Képping, “Fest”, (Der.)
Christoph Wulf, Der Mensch. Handbuch Historische Anthropologie, Weinheim/Basel
1997, s. 1048-1065; Joachim Kiichenhoff, “Das Fest und die Grenzen des Ich - Beg-
renzung und Entgrenzung im ‘vom Gesetz gebotenen Exzef’ ”, (Der.) Waltur Haug/
Rainer Warning, Poetik und Hermeneutik XIV, Miinchen 1989, s. 99-119; Wolfgang
Lipp, “Feste heute: Animation, Partizipation und Happining”, (Der.) W. Lipp, Dra-
ma Kultur, Berlin 1994, s. 523-547.
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goriiliir. Bu sekilde 10. Documenta’da Kassel kenti biiyiik bir
sergi, sahneleme ve festival alani olarak kullanilmigtir. Festival
programdaki birbirinden farkli performanslar kentle 6zel bir bi-
¢imde biitiinlesmistir; 6rnegin Performans grubu Gob Squad’in
15 minutes to comply (15 dakikaligina boyun egmek) isimli per-
formans1 bir tramvay duraginda gergeklesmis ve Heiner
Goebbels'in Landschaft mit dem von der Schlange getditeten
Mann*® (I¢inde yilan tarafindan éldiiriilen bir adammn bulundugu
manzara) adli galigmasi biiyiik bir képriiniin altinda sahnelen-
migstir. italyan Grup “Teatro Potlach” boyle kentsel mizansenleri
1991 yilindan beri Fara Sabina, Farfa, Klagenfurt, Malta ve Car-
diff gibi farkli kentlerde Citta invisibili ad1 altinda diizenli ara-
liklarla sergilemektedir. Ornegin Fara Sabinada kent sakinleri
evlerinin kilerlerini ve avlularini iki hafta boyunca agmigslar ve
diinyanin farkli yerlerinden gelen tiyatro oyuncularinin bu
mekanlari Italo Calvino’nun Goériinmez Kentler adli romanindan
esinlenerek yeniden sekillendirmesine izin vermislerdir. Daha
sonra, doniistiiriillen bu kent seyirciye sunulmustur. Burada s6z
konusu olan bir festival mi yoksa bir tiyatro sahnelemesi midir?
Bu soruya net bir cevap vermek miimkiin degildir. Ne olursa ol-
sun, burada bir kentteki kamusal olmayan alanlar 6zel bir bi-
¢imde kamusal alanlara doniistiiriilmiistiir ve bu alanlar onlarn
ziyaret eden herkese esiksel deneyimlerden gegme olanag: sun-
mustur.*

Modern festivallerin en iyi ihtimalle festival boyunca siiren ve
sadece gelip gegici topluluklar yaratabilmeleri onlar tiyatro sah-
nelemeleriyle benzer kilar. Genel olarak, bu topluluklar her iki-
sinde de sahnelemenin sona ermesiyle ortadan kaybolurlar. Fakat
giiniimiizdeki siyasi toplantilar esas itibariyle daha uzun, yani
sahneleme siiresinin dtesine gegen topluluklar kurup giiglendir-
meyi amaglarlar. Siyasi toplantilar bu amaci 6nceki ¢aglarda este-
tize etme ve teatrallestirme yoluyla gergeklestirmislerdir. Bu tarz
siyasi festivalleri 16. ve 17. yiizyildaki saray gosterilerinde, Fransiz

48. Bu sahneleme igin bkz. Christel Weiler, “Heiner Goebbels Landschaft mit dem
von der Schlange getiteten Mann™ Theater der Zeit, Eylil/Ekim 1997, Spezial “Thea-
terskizzen zur Dokumenta X, s. XIII-X V1.

49. Bkz. Christian Horn, Sandra Umathum, Matthias Warstat, “Auswihlen und
Versiumen. Wahrnehmungsmodi zwischen Fernsehen und Theater”, (Der.) Erika
Fischer-Lichte, Christian Horn, Sandra Umathum, Matthias Warstat, Wahrneh-
mung und Medialitdt (= Theatralitdt, 3. Cilt), Tibingen/Basel 2001, s. 143-158.
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Devrimi'ndeki festivallerde, 1920’lerdeki is¢i hareketinin etkin-
liklerinde agikga gorebiliriz.*® Bu yiizden, bugiin siyasi toplanti-
larin teatrallegmesini sikdyet etmek ve onu siyasi kiiltiirdeki
¢Okiisiin kiistah bir nedeni olarak teshir etmek olduk¢a sasirtici-
dir. Sosyal Demokrat Partinin (SPD’nin) Nisan 1998de Alman-
yadaki Leipzig kentinde gergeklestirdigi parti genel kurultayinda
toplantinin genel plan1 yanhshkla gazetecilerin basin dosyalarina
konmustu. Bu durum organizatorlere yonelik kin ve nefret dolu
yorumlara neden olmustu. Bir dizi gazete bu plandan detayh bir
sekilde alint1 yaparak SPD kurultayinin aslinda bir mizansenden
ibaret oldugunu sert bir dille elestirmisti. Almanyanin en fazla
okunan gazetelerinden biri olan Siiddeutsche Zeitungda, ig siyaset
haberleri editorii Heribert Prantl bu elestiriyi “bir siis egyas1 gibi
kullanilmis olma duygusuna verilen alerjik bir tepki™ olarak
agiklamistir. Bu olay giiniimiiz Alman Siyasetinde -ozellikle
medya igin hazirlanan- mizansenlerin hala azimsanamayacak bir
onem tasidigi gercegini goéstermistir. (Ornegin Kohl ve
Mitterand’in Verdundaki savag alanlarinda yaptiklar1 mizansen-
ler veya Ren Nehri'ni yiizerek gecen Cevre Bakani Klaus Toepfer’in
mizansenleri siyaset alaninda oldukg¢a etkili olmuglardir. Parti
kongrelerinin sahneye koyulmasi ve sova doniistiiriilmesi aslinda
Amerikan tarz1 bir siyaseti ¢agristirir. Burada, her tiirlii sahnele-
mede mizansen siirecinin goz ard1 edilmemesi gerektigi yeniden
hatirlanmalidir.) Siyasi kurultaylar yalnizca “biz duygusunun” ya-
ratilmasi degil, ayn1 zamanda zafer duygusuyla dolu siyasi bir top-
lulugun olusturulmasim1 amaglarlar. SPD kurultayl, Gerhard
Schroder ile Oskar Lafontaine’in salona girmesiyle baslamustir.
Onlar kollarini havaya kaldirip selam vererek, bu etkinlik icin
oOzel olarak bestelenmis olan bir mars miizigi esliginde igeri gir-
mislerdir. Bu mars katilimcilarda oldukga giiglii etkiler, heyecan
ve giiven dolu duygular yaratmis ve boylece onlarin zaferden
emin olmalarin saglamistir. Orada bulunan delegelerin yiiz ifa-
delerinden de anlagildig: gibi, giris miizigi bir taraftan salonda

50. Bkz. Christian Horn, Der aufgefiihrte Staat. Zur Theatralitdt hofischer
Reprisentation unter Kurfiist Johann Georg II. Von Sachsen, Tibingen/ Basel 2004;
Inge Baxmann, Die Feste der Franzosischen Revolution, Weinheim/Basel 1989; Matt-
hias Warstat, Theatrale Gemeinschaften. Zur Festkultur der Arbeiterbewegung 1918-
1933, Tibingen/Basel 2004.

51. Heribert Prantl, “Wir denken zu sehr in PR-Kategorien”, Sage & Schreibe, Eyliil
1998, s. 44-45 (R. Schatz ile roportaj), burada s. 45.
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ilerleyen politikacilarin beden dillerini giiglendirmis, diger taraf-
tan da onlarin tavirlarimi diger delegelere aktarmistir. Bu agidan
mars ortamda “bulagic1” bir etki yaratmistir. Kurultayin ilerleyen
béliimlerinde de benzer sekilde delegelerin zaferden emin ve za-
feri isteyen bir topluluga doniistiirilmesi amaglanmigtir.>

SPD'nin Leipzig kurultayinda yasananlarin mutatis mutandis*
ayn1 zamanda diger siyasi etkinlikler i¢in de gegerli oldugu kabul
edilebilir. Onlar, katilimcilarin birlikte eyleyip deneyimlemelerini
ve bir topluluk olugturmalarim saglarlar. Fakat bu toplulugun
toplanti sona erdikten sonra da devam etmesi istenir ve bu agidan
onlar tiyatro sahnelemelerinden ayrilirlar.*

Peki, bu durum Schlingensief’in Chance 2000’inde nasildir?
Orada bu ayrim ortadan kaldirilmamig midir? Schlingensief ger-
gekten de o sahnelemede siyasi bir partinin, yani Chance 2000’nin
kurulmasini planlamisti. Dolayisiyla bu 6rnekte de -goriiniiste-
sahnelemenin bitiminden sonra da varligin siirdiiren bir toplu-
luk yaratilmak istenmigtir. Bununla birlikte Chance 2000 siyasi
oturumlar ile tiyatro sahnelemeleri arasindaki ayrimi ortadan
kaldirmay, 6zellikle de aralarindaki sinirlar belirginsizlestirmeyi
amaglamistir. Schlingensief, en azindan onlar arasindaki farka
dair temel bir giivensizlik yaratmay: hedeflemistir. Diger taraftan,
siyasi toplantilarin da etkinlik bittikten sonra varligini siirdiirme-
ye devam eden topluluklar yaratmas: giinden giine daha gii¢ bir
hal aldigint gézlemlemek miimkiindiir. Biz burada bir kez daha
Vattimo'nun da bahsetmis oldugu® estetik topluluklarla kars
karsiya oldugumuzu diisiinebiliriz.

Spor miisabakalar1 da topluluklarin yaratilmasini ve destek-
lenmesini, yani bireylerin taraftar gruplarinin iiyelerine doniis-
melerini saglarlar. Belli bir futbol kuliibiiniin taraftarlari, birlikte

52. ilerleyen béliimler igin bkz. Carsten Brosda/Christian Schicha, “Politikvermitt-
lung als Event Marketing’, (Der.) Erika Fischer-Lichte v6., Performativitdt und Ere-
ignis (= Theatralitdt, Cilt 4), Tibingen/Basel 2003, s. 319-338.

* (Lat.) Gerekli degisiklikler yapildiginda. (¢.n.)

53. Bu iligki i¢in bkz. Thomas Meyer/Martina Kampmann, Politik als Theater. Die
neue Macht der Darstellungskunst, Berlin 1998; Herfried Miinkler, “Die Theaterali-
sierung der Politik” (Der.) Friichtl/Zimmermann, Asthetik der Inszenierung, s. 144-
163; Hans Georg Soeffner/Dirk Ténzler (Der.), Figurative Politik. Zur Performanz
der Macht in der modernen Gesellschaft, Opladen 2002.

54. Bkz. Gianni Vattimo, Die transparente Gesellschaft [Ugiincii Bslimde 32. dip-
notta agiklandig: gibi estetik topluluklar Vattimo igin ortak estetik deneyimlerle
ortaya ¢ikarlar ve kisa bir siire sonra birbirlerinden ayrigirlar. (¢.n.)].
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atilan sloganlarla, birlikte yapilan jestlerle ve eylemlerle, beraber
yasanan gii¢lii duygularla taraftar gruplarini olugtururlar. Ozel-
likle uluslararas: futbol miisabakalarinda seyirciler milli toplu-
luklarin iyelerine doniigiirler. Onlar tuttuklar: takimla (belli bir
futbol kuliibiiyle veya milli takimla) aslinda heniiz ma¢ baslama-
dan 6nce belli bir duygusal veya tamimlayici iligki igerisindedirler,
fakat bu iliski yalnizca mag esnasinda yogunlasip dogrulandig:
siirece bir toplulugu meydana getirebilir.

Futbol miisabakalarinda seyirciler ve aktor arasinda ozellikle
gok gii¢li duygularin yaratildig bir sahneleme tiirii s6z konusu-
dur; oyun alanini gevreleyen seyirciler ile sahada hareket eden
oyuncular arasinda sanki yogun enerji alanlar1 olusur. Bu yogun-
lugun yol agt1g1 dayanilmaz gerilimde, seyirciler her an patlamaya
hazirlardir. Olaganiistii bir duygu hali, seyircinin bir topluluga ka-
rigmasi, hem spor miisabakalari igin hem de festivaller i¢in gegerli
olan 6l¢iilii olma ile agir1 olma arasindaki paradoks, biitiin katilim-
cilar1 radikal bir arada kalma (betwixt and between) durumunun
icine sokar ve onlara esiksel bir deneyimden gegme firsat: sunar.

Miisabakalar bir yarigma (agon) ilkesine dayandiklari igin, on-
lar esnasinda biitiin seyircilerden ve aktorlerden olusan tek bir
bityiik toplulugun yaratilmasi miimkiin degildir. Miisabakalarda
daha ¢ok karsit (antagonistgi) topluluklar s6z konusudur: Bir top-
luluga giren bir kisi, zorunlu bir sekilde 6teki toplulugun diginda
kalir. Bu yiizden, bu topluluklar yalnizca ortak deneyimlerle ve
birlikte gerceklestirilen eylemlerle degil, aym1 zamanda 6tekine
kar 1 belli duygularin ve eylemlerin yoneltilmesiyle yaratihp giig-
lendirilir. Ozellikle birgok uluslararasi miisabakada rastlayabile-
cegimiz, oyun esnasinda veya oyundan hemen sonra bag gosteren
siddet —festivallerden farkli olarak- yalnizca 6l¢iiliiliik ile agirihik
arasindaki paradoksa dayanmaz. Bu durum ayni zamanda bir
toplulugun kendisini bir topluluk olarak dogrulamasinin, onun
sadece oteki topluluklarin iiyelerine siddet uygulamasiyla miim-
kiin olabileceginden kaynaklanir. Her iki durumda da -yani hem
festivallerde hem de futbol maglarinda (ve hatta Beuysun
Almanyanin Aachen kentinde gergeklestirdigi Kukei, akopee-
Nein!, Braunkreuz, Fettecken, Modellfettecken gibi sanatsal sahne-
lemelerde)- siddetin kaynag: olan esiksel durum ayni1 zamanda
belli esiksel deneyimlere yol agar.
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Futbol miisabakalarinda ve diger takim oyunlarinda oldukga
belirgin olan “topluluk yaratma” 6zelligi (kendilerini destekleyen
taraftar gruplariyla oyuncu gruplar1 burada adeta biitiinlegirler)
diger sportif faaliyetlerde daha az veya 6nemsiz bir rol oynarlar.
Artistik buz pateni, jimnastik veya kosu, uzun ve yiiksek atlama
gibi atletizmin birgok dali seyirciler tarafindan -sirklerde oldugu
gibi- gosteri seklinde algilanir. Bir atletin olaganiistii performansi
seyircide sagkinlik ve hayranlik duygular1 uyandirir. Ayn1 zaman-
da seyirci (Raffaello Sanziodaki yasl, hasta, kirilgan ve bir oliyi
¢agristiran bedenlerden tamamen farkl olarak) onda genel olarak
pozitif duygular olusturan geng, giizel, giiglii ve marifetli bedenle-
ri algilamanin keyfini ¢ikarir. Seyirciler sporcularin mekandaki
hareketlerini izlediklerinde, onlarin bu hareketlerle yeni ve giizel
bir diinyayy, yani genglik, giizellik, erotizm, saglik, diiriistliikk, mii-
cadele ve zafer istemi ile dolu bir diinyay1 nasil yarattiklarini algi-
larlar. Bu -hem zayif hem de agirlikli olarak giiglii anlamiyla- bir
mevcudiyet diinyasidir. Béyle bir diinyada bagar: ilkesi hiikmet-
mis olsa da, o seyircilere onlarin giinliik yagami bir an igin unut-
malarini ve yepyeni deneyimler yapmalarini saglar.*

Festivaller olsun, siyasi oturumlar olsun veya spor miisabaka-
lar1 olsun, bunlarin hepsi bize esiksel deneyimlerden ge¢me ola-
nag1 sunan sahnelemeler olarak nitelendirilmelidirler. Bu durum
hi¢ sagirtic1 degildir, giinkii sahnelemeler genel olarak feedback
dongiisiiniin 6zdevinimselliginden meydana gelir ve daha 6nce
de gosterildigi gibi, esikselligi yaratan sey tam da seyircilerle ak-
torlerin bedensel birlikteligine dayanan 6zdevinimselliktir. Fakat
benim bir taraftan estetik deneyimi esiksel bir deneyim olarak be-
lirlemis ve ayn1 zamanda biitiin sahneleme tiirlerinin egiksel de-
neyimler sunduklarimi savunmus olmam, her tiirli egiksel
deneyimin estetik deneyim altinda siniflandirilmas: gerektigi so-
nucunu dogurmaz. Ben bir amaca giden yolu esiksel bir deneyim
olarak tanimlarken, “farkli” bir amaca dogru giden bir yolu este-
tik olmayan bir deneyim olarak belirliyorum. Toplumsal olarak
taninan bir statii degisimi, kazanma veya kaybetme, topluluklarin
meydana getirilmesi, giiciin megru kilinmasi, toplumsal baglarin
kurulmasi, eglence vb bu amaglara drnek olarak verilebilir. So-

55. Spor miisabaklar ile ilgili tartigma i¢in ozellikle bkz. Gunter Gebauer, Sport in
der Gesellschaft des Spektakels, Sank Augustin 2002.
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nugta, estetik deneyim esigin ve gegisin oldugu gibi, yani donii-
sim siireci olarak deneyimlenmesidir. Buna karsin, estetik
olmayan deneyimler bir seye gegisle, buna veya suna doniigmekle
ilgilidirler.

Burada yaptigim ayrimin sanatsal ve sanatsal olmayan sahne-
lemeleri birbirlerinden ayirmamiz: saglayacak bir kriter olmadig:
agiktir. Ciinkii estetik ve estetik olmayan deneyimler tek bir sah-
nelemenin igerisinde siirekli olarak birbirleriyle degisebilirler. Se-
yircinin esiksel duruma yogunlasip yogunlagmamasi veya onun
bu durumu belli bir amaca gegis hali olarak deneyimleyip dene-
yimlememesi onun kendi algisina baghdir. Bu algilar Lips of
Thomasta -veya Almanya ile Brezilya arasindaki 2002deki Diin-
ya Kupasi final magi esnasinda- her dakika degisebilir.

Bu baglamda sanatgilarin siirekli olarak sanat ile sanat olma-
yan veya estetik ile estetik olmayan arasindaki sinirlar1 agmaya,
bozmaya veya tamamen yok etmeye ¢alistiklar1 géz ard1 edilme-
melidir. Sanatgilar, seyirciler i¢in onlarin esiksel deneyimin ken-
dindeligini amag olarak gormelerini zorlagtiran veya imkansiz
hale getiren durumlar yaratirlar ve seyircilerden nasil eylemeleri
gerektigi konusunda karar vermelerini talep ederler. Ayn1 zaman-
da, burada estetik deneyim, yani esikselligin oldugu gibi dene-
yimlenmesi estetik olmayan deneyimleri diizenler ve gerektiginde
kendi igine alur.

Diger taraftan da, festivaller, siyasi etkinlikler, sportif miisaba-
kalar ve ozellikle olimpiyat oyunlar1 -kendilerine 6zgii olan-
esiksel deneyimlere yogunlasma olanagini ve esiksel durumu
amag olarak kavrama imkanini daha da arttirirlar. Sanatsal olma-
yan sahnelemelerin estetize edilmesinden ve teatral hale getiril-
mesinden -bazen kiigiimseyici bir dille- bahsedildiginde tam da
onlarin bu &zelligine referans verilir. Daha 6nce de belirtildigi
gibi, bizim 6zel bir esiksel deneyim bigimi olan estetik deneyim
ile diger gesit esiksel deneyimler arasinda yaptigimiz ayrim sanat-
sal olan ile sanatsal olmayan sahnelemeleri birbirlerinden ayir-
maya yarayan bir kriter degildir. Bugiin sanatsal sahnelemeler
sinirlar1 agmaya veya ortadan kaldirmaya yonelirken, onlarin
amaci da budur. Biitiin sahneleme tiirlerinde, estetik olan ile este-
tik olmayan deneyimler birbirleri i¢ine girerler. Su ana kadar bah-
sedilenler 15181nda, sanatsal olan ve sanatsal olmayan sahnelemeler
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arasindaki farkin sahnelemelerde yasanan estetik deneyimin yo-
gunluguna bagli oldugu fikri olduk¢a siipheli hale gelir. Ne
Abramovi¢’in performanslari ne de Schlingensief’in sahneleme-
leri boyle bir varsayimi dogrular. O zaman sanatsal olan ile sanat-
sal olmayan sahnelemeleri birbirlerinden nasil ayirabiliriz? Onlar
birbirlerinden ayristirilamazlarsa veya yalnizca kismen ayristiri-
labilirlerse, 0 zaman sanatin 6zerkliginden bahsetmek hila miim-
kiin olabilir mi?

3. Sanat ve Hayat

Ne mizansen kavrami ne de estetik deneyim kavram bize sa-
natsal olani sanatsal olmayandan temel olarak ayirabilecegimiz
kriterler sunabilir. Seel, sanatsal mizansenin sanatsal olmayandan
farkhi olarak mevcudiyeti yalnizca iiretmedigini, ayn1 zamanda
sundugunu diigiinse de, bu tanim 6rnegin sportif etkinlikler i¢in
de gegerlidir. Sporda da mevcudiyet yalnizca meydana getirilmez,
ayni zamanda sunulur, yani mevcudiyet olarak takdim edilir.
Benzer sekilde, estetik deneyim kavraminin da hem sanatsal hem
de sanatsal olmayan sahnelemeler i¢in kullanilabilecegini daha
6nce gormiistiik.

Richard Shusterman sanati sanat olmayandan nihai olarak ayi-
rabilecek 6zcii bir sanat tanimini her zaman tutarh bir sekilde
reddetmistir. Son donemlerde o yine de “sanatin yeterince ilgi
gormeyen belirli o6zelliklerini vurgulamak i¢in™¢ bulgusal bir
arag olarak kullanilabilecek bir tanim yapmaya ¢aligmigtir. Shus-
terman sanatin “dramatize etme” (Ing. dramatization) olarak kav-
ranip diisiiniilebilecegini belirtmigtir. Sanat, bir taraftan “olaylar1
sahneye aktarma veya sahneleri gergeve icine alma’, diger taraftan
da “deneyimleri ve eylemleri daha canli hale getirme™’ anlamla-
rin1 tagir ve bu agilardan siradan gergeklikten ayrilir. Bu 6zellik
biitiin sahnelemeler igin, yani hem sanatsal hem de sanatsal olma-
yan tiim sahnelemeler i¢in ayni gekilde gegerlidir. Bu anlamda bir
futbol magi, parlamentodaki bir oturum, bir durusma, bir dini
ayin, bir diigiin, bir cenaze toreni ve bagka her tiirli kiiltiirel per-
formanslar “dramatize eder”: Onlar cergeve igine aldiklar1 belli

56. Richard"Schusterman, “Tatort: Kunst als Dramatisieren”, (Der.) Friichtl/Zim-
mermann, Asthetik der Inszenierung, s. 126-143, burada s. 128.
57. A.g.y. s. 136.
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olaylarla gergevenin diginda kalan olaylar arasinda sinir ¢izerler
ve boylece deneyimleri ve eylemleri daha canli hale getirirler. Bel-
ki de bu Milton Singer’in 1950’lerin sonunda cultural performan-
ce kavramini icat etmesinin nedenidir.*® O bu kavrami, i¢cinde
herhangi bir kiiltiiriin kendi imgesini ve kendi anlayigim1 agiga
vurarak hem kendi iiyelerine hem de bagka kiiltiirlerin iiyelerine
sergiledigi bir kiiltiirel yapinin gozlemlenebilecek en kiigiik biri-
mi olarak tanimlamigtir. “Dramatizeetme” cultural performances’,
yani sahnelemeleri giinlitk hayattan, “siradan bir gergeklikten”
ayiran seydir. Bu yiizden, sanatsal sahnelemeleri sanatsal olma-
yanlardan ayirmay saglayacak farkl kriterler bulmaya ¢aliymak
gereksiz gibi goriinmektedir.

Boyle bir kriter olmasa bile, bizler garip bir sekilde bir taraftan
Nitsch’in kuzu pargalama eylemlerini, Schechner’in Dionysus in
69’unu, birbirinden farklikendiniyaralama eylemlerini, Schleef’in
Spor Oyunw’nu, Schlingensief’in Avusturya’y: liitfen sevin!ini vb
sanatsal sahnelemeler olarak nitelendirme, diger taraftan da Love
Parade’i bir festival, Leipzigdeki SPD kurultayini siyasi bir toplan-
t1 ve olimpiyatlar1 sportif bir etkinlik olarak, yani sanatsal olma-
yan sahnelemeler olarak siniflandirma konusunda higbir zorluk
¢ekmeyiz. Hem sanatsal sahnelemelerin sanatsal olmayanlarla
aralarindaki sinirlari yikmaya galigmalari, hem de sanatsal olma-
yan sahnelemelerin araliksiz bir sekilde teatrallesip estetize edile-
rek sanatsal olana yaklagmalar1 boyle bir simiflandirmay: aslinda
imkansiz kilar. Yine de biz bu ayrimu siirekli olarak kullaniriz. Or-
negin 2000 yilindaki Viyana Festivali'nde oldugu gibi, kamusal bir
alanda rastgele gelip gegenler kargilarinda birdenbire tuhaf sahne
teknikleriyle hazirlanan performanslar1 goriip siiphelendiklerin-
de, onlar nasil “uygun” davranacaklar1 konusunda birtakim tali-
matlar almiglardir. Bizim burada boyle bir siniflandirma
yapmamiza izin veren tek sey sahnelemenin belli bir kuruma ait
olmasidir. Bir sahneleme yalnizca belli bir sanat kurumu gergeve-
si iginde gergeklestii zaman sanatsal olarak degerlendirilebilir;
siyaset, spor, hukuk, din gibi bagka bir kurumsal gergevede ger-
¢eklesen bir sahneleme ise sanatsal olmayan bir sahneleme olarak
adlandirilmalidir. Bagka bir deyisle sanatsal olan ile sanatsal ol-

58. Bkz. Milton Singer, Traditional India - Structure and Change, Philadelphia 1959,
s. XII vd.
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mayan sahnelemeler arasindaki farki belirleyen sey onlara 6zgii
olaysal nitelikler, onlar1 meydana getiren 6zel sahneye koyma tek-
nikleri veya onlarin sagladig estetik deneyimler degildir. Onlarin
sanatsal veya sanatsal olmayan sahnelemeler olarak siniflandiril-
masina karar veren sey kurumsal gergevedir.

Sanatgilar, sanat ile hayat, estetik olan ile toplumsal, siyasi veya
etik olan arasindaki sinirlar1 agmaya, bozmaya veya yikmaya ¢ga-
ligsalar da ya da onlarin irettikleri sahnelemeler bizi sanatin
ozerkligi konusundan yeniden diiiindiirse de, onlar bu sinirlar
tamamen ortadan kaldiramazlar. Ciinkii sanatin 6zerkligi sanat
kurumu tarafindan garanti altina alinir. Sanatginin gelenege karg
¢ikan (ikonoklast) her bir jesti, onun sanat kurumunu yikmay:
amaglayan her tiirli edimi yine de sanat kurumunun igerisinde
gergeklesir ve onun sinirlarina garpar. Bunu performatif bir este-
tik de degistiremez.

Sanatin 6zerkligine yonelik talebin kargilanmasi igin sanat ku-
rumlari olusturulmugtur. Normatif bir estetikle yakindan iligkili
olan ve belirli bir dini veya ahlaki eregi yerine getirmeyi amagla-
yan etki estetiginin yerine artik 6zerk bir estetik gegmistir. Bu,
sanatin bundan boyle sanatdigi, toplumsal veya ekonomik her
tirli gikardan ve baskilardan bagimsiz bir sekilde kendine ait bir
alan olugturmasi ve kendi tiiziigiine ve kurallarina gore ilerlemesi
gerektigi anlamina gelir. Bununla birlikte, sanatin 6zerkliginin
“daha yiice” bir amaca —yani insanin “egitimine” ve yetkinlesme-
sine- hizmet ettigi goz ardi1 edilmemelidir. Sanatin 6zerkliginin
boyle bir “nihai amac1” oldugunu sadece Schiller’in Insanin Este-
tik Egitimi Uzerine Bir Dizi Mektup'u degil, aym zamanda
Wagner’in 19. yiizyilin ortalarinda gelistirdigi Gesamtkunstwerk*
kuramu da etkili bir sekilde gozler oniine serer. Sanatin 6zerkligi
kaybolan bir seyi telafi etmeye ¢alisir. O, insanin bir “biitiin” ola-
rak “yeniden yaratilmasini”, onun diinya tarihinde ve ozellikle
burjuva toplumunda kaybettigi biitiinliigiin “yeniden kazanilma-
sin1” amaglar. Boyle bir biitiinligiin amaglanmasi ile 6zerk bir sa-
natin hakikat iddias1 birbirleriyle dogrudan baglantilidir.

O dénemde sanata inanilmaz bir 6nemin atfedilmesiyle birlikte
artik her seyin yalnizca sanatgilara, yani sanat eserlerinin esraren-

* Wagner'in Gesamkunstwerk kavrami tiim sanatlar igine alan “bitiinliikli sanat
eseri” olarak tanimlanabilir. (¢.n.)
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giz ve dahi yaraticilarina birakilmamas: gerektigi diisiiniilmiistiir.
Sayilar: giderek artan elestirmenler, kuramcilar, yoneticiler, tem-
silciler vb ordusu sanatin 6zerkligini denetlemislerdir. Onlar sade-
ce insanlarin kendilerini 6zerk bir sanattan alacaklar1 “haz” ile
egitebilmelerine 6nem vermemisler, ayn1 zamanda sanatin ciizi
seylerle ve siyasi, dini, ahlaki meselelerle ugrasarak kendi ulvi ha-
kikat ve biitiinlitk iddiasin1 kirletmemesine yonelik 6zel bir ¢aba
gostermiglerdir. Sonug olarak, sanatgilar, elestirmenler, kuramci-
lar, seyirciler vb arasindaki isbirligi bugiine kadar devamhiligini
stirdiiren sanat kurumunu meydana getirmistir.

Tiyatro kendine 6zgii yeni (ve aslinda ilk olarak Goethe ve
Schiller tarafindan ilan edilip tutarl bir sekilde gelistirilen) iddia-
siny, yani seyircileri egitme ve onlarin kisisel gelisimine katkida
bulunma gorevini yerine getirmek istiyorsa, o zaman seyircilerin
tiyatro mekanini artik sadece sosyal bir ortam olarak degil, algila-
ra yogunlagilan bir mekén olarak gormelerini saglamalidir. Bu
amagla 19. yiizyilin ilk yarisinda birbirinden farkl tiyatro kuralla-
r1 ortaya atilmig, fakat neredeyse higbir zaman onlara tam olarak
uyulmamustir. 19. yiizyilin ikinci yarisinda ise seyirci salonun ka-
rartilmasi ¢ok daha etkili olmugtur. Bu ¢abalara ragmen, tiyatro
sahnelemelerinde sinir asimlar1 meydana gelmeye devam etmis-
tir. Ornegin, Auber’in Briiksel Operasi'ndaki Die Stumme von
Portici (Portici’li Dilsiz Kiz) isimli sahnelemesi esnasinda biiyiik
bir kargasa yasandig: anlatilir. Bu kargasa kisa siirede bir isyana
doéniigmiis ve Belgikalilarinin Hollandadan ayrigmasina ve Belgi-
ka Devleti’nin kurulmasina kadar etkisi olmugtur. Bu derece etki-
li sonuglar1 olmasa bile, bu baglamda Nestroy’'un katilimiyla
gergeklesen Viyana Volkstheaterdaki bir¢ok sahnelemeden de s6z
edilebilir. Nestroy’un sozlii bir gekilde ve el kol hareketleriyle yap-
t1g1 dogaglamalarin hiikiimete ve kiliseye kars: bir saldir1 olarak
anlagilmasi veya onun toplumda yaygin olan ahlaki degerleri hige
saymasi siirekli olarak sahnelemede hazirda bekleyen tiyatro po-
lisinin miidahale etmesine ve ona sahnelemenin ortasinda ceza
6demek zorunda kalmasina neden olmugstur. Daha 6nce bagka bir
baglamda bahsedilen Hauptmannin Giines Dogmadan Once
isimli ¢aliymasinin prémiyerinde, bir elestirmenin anlattigina
gore, tiyatro salonunun bir toplant: yerine déniigmesi burada or-
nek verilebilir. Agikea, tiyatro egitici gérevini her zaman istendigi
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Olgiide yerine getirememistir. Biitiin bu durumlarda, 6zdevinimli
feedback dongiisii, aktorlerin seyircilere veya bir seyircinin digeri-
ne “bulagmasi’, 6zerkligin kazandirdig: hakikat ve egitim iddiasi-
na kars1 koymustur. Edebiyat ve gorsel sanatlar ¢ok daha farkh
tiretim ve alimlama kogullarina sahip olduklari i¢in bu gérev i¢in
de daha uygundurlar.

20. yiizyilin baglarinda avangard hareketinin temsilcileri sanat
ve hayatin birbirlerine yaklagmalarini talep ederek yeni bir etki
estetigini ilan etmiglerdir, ¢iinkii onlar 6zerk bir sanatin ne haki-
kat yetkisine ne de egitici gorevine artik inanmamuiglar ve sanatin
hayattan tamamen kopmasini onun sonu olarak gormiislerdir. O
dénemde Marcel Duchamp’in bir bisikleti, sise rafini, tizerinde
“R. Mutt” yazan pisuari bir miizeye koymasy; ya da “Oberdada”
(“En Gist Dada”) diye taninan Johannes Baader’in 1918 yilinin Ka-
sim ayinda, Berlin Katedrali’'ndeki bir sabah ayininde papazin va-
azini engellemesi; ya da yine Baader’in bir y1l sonra Weimardaki
bir parlamento oturumu Yesil Ceset baghigini tagiyan ve iizerinde
“Weimar havaya uguracagiz. Berlin DA-DA'nin yeridir.” yazil el
ilanlarin1 dagitarak yarida kesmesi, tam da daha sonra gelen, yani
1960’1 yillardaki birgok sanat¢inin sanat ve hayat arasindaki, sa-
natsal olanve sanatsal olmayan sahnelemeler arasindaki farki yik-
ma ¢abasiyla benzerlik gosterir. Fakat heniiz avangard déneminde
bile, sanat kurumu o kadar siki oturmustu ki, ona kars1 ve sanatin
ozerkligine kars1 yapilan her saldir1 bosa gikmig ve hatta biitiin bu
tepkiler onun kurumsal yapisina dahil edilmistir: Baader ve yak-
lagik 40 y1l sonra Hermann Nitsch, tam da sanatin 6zerkligine re-
ferans vererek dine hakaret davalarindan beraat etmislerdir.

Sanatin 6zerkligi, sanat kurumunu giivencesi altinda tutuldu-
gu siirece, performatif bir estetik de onu ne sorgulamaya ne de
ortadan kaldirmaya muktedirdir. Fakat o kavram sanatin diinyevi
hayatin biitiin baglamlarindan kopmasi olarak anlagildiginda,
gergekten de 1960’11 yillardan beri birgok sanat¢i boyle bir 6zerk-
ligi ortadan kaldirmaya galigtig1 goriiliir. Ciinkii onlar sanati sinir
agimlari bigiminde icra ederler. Daha 6nce de gordiigiimiiz gibi,
onlar Bati kiiltiirlerinde 18. yiizyilin sonlarinda gizilen sanat ile
sanat olmayan, sanat ile gergeklik, sanat ile hayat arasindaki sinir-
lar1 durmadan asarlar, bulandirirlar veya yok ederler. Bunu sade-
ce tiyatro ve performans sanatindaki sahnelemelerde degil, aym
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zamanda diger sanatlarin sahnelemelerinde de gormek miimkiin-
diir; onlar sanati sergilemekten gok sahnelerler. Documenta X'da
ve Documenta XI'de bununla ilgili birgok se¢kin 6rnek vardir. Kii-
ratérler Catherine David (1997) ve Okwui Enzor (2002)
Documentada sunduklari eserlerin “yalnizca giiniimiiz diinyasi-
nin ve hareket edip degisen olgularin elestirel imgelerini”*® gos-
termediklerini, daha ¢ok Documentanin kendisinin “teorik
fikirlerin uygulamalarla kesistigi” bir “platform™® gérevi gordii-
gini iddia etmiglerdir. “Theater der Welt” festivali gergevesinde
Koln Ludwig Miizesi ile birlikte diizenlenip gergeklestirilen baska
bir sergiye de programl bir sekilde Onun siyasi olduguna soz veri-
yorum. Sanatta performatif olan bashg: verilmistir. Boyle bir ser-
gileme diigiincesi “ ‘tiyatro, ‘sanat’ ve ‘diinya’ gibi kavramlarin ne
kadar bulanik hale geldigini” gosterir.® Bu sergi “yeni kargilikh
olma bigimlerini, [...] yani artik (sadece) gozlemciler ve nesneler
arasinda degil, ayn1 zamanda g6zlemciler ile mekanlar arasindaki
iligkileri” ve “algilama siireglerinde yeni bir ‘BIZI’ ” meydana ge-
tirmeye ¢aligmistir.5? Sonug olarak, sergi bunlara yonelik doniig-
tiiriicii bir giicii yayabilmigtir.

Performatif estetik, sanattaki sinir agimlarini ele alir. O aralik-
s1z bir sekilde 18. yiizyilin sonlarinda kurulmus olan, o zamandan
beri sarsilmaz ve yikilmaz oldugu diisiiniilen ve bu yiizden de
sanki dogalmig gibi goriinen (yani doga tarafindan konuldugu
zannedilen) sinirlar1 -6rnegin sanat ve hayat arasindaki, iist ve alt
kiiltiir arasindaki, bat1 kiiltiiriindeki sanat ile sanatin 6zerkligi
kavramina yabanci olan diger kiiltiirlerdeki sanat arasindaki si-
nirlari- agmaya ve sinir kavramini yeniden tanimlamaya galigir.
Bu zamana kadar baskin olan ayristirma ve béliistiirme ilkeleri-
nin aksine, performatif bir estetik sinir agimlarini ve gegisleri 6ne
gikarir. Boyle bir estetik baglaminda sinir ayrigtiran degil, birles-
tiren bir esige doniisiir. Uzlagmaz karsithklarin yerini kademeli
farkliliklar alir. Bagka bir deyisle, performatif bir estetik bir fark-

59. Catherine David, Stand der Dinge, Teil I, Katalog Kunstwerke, Berlin 2000 (Say-
fa numarasi yok).

60. Platform I, Documenta XI, Democracy Unrealized, Begleitheft, Kassel/Berlin
2001 (Sayfa numarasi yok).

61. Matthias Lilienthal'in katalogtaki 6nsozii: I promise it's political. Performativitdt
in der Kunst, K6ln 2002, s. 5.

62. Irit Rogoff, “WIR. Kollektivititen, Mutualititen, Partizipationen’, I promise it’s
political, s. 52-60, burada s. 53
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sizlagtirma projesi degildir; Girard’in kurban teorisine gore boyle
bir proje kaginilmaz bir sekilde siddetin bas gostermesine yol
agar. O daha gok sarsilmaz kargitliklarin yikilmasiyla ve onlarin
dinamik bir farklilagmanin igine girmeleriyle iligkilidir. Bizler, ay-
dinlanma diisiincesinin getirdigi ikilikli kavramlarla ilgilenmeye
alistik¢a, onun kullandig1 mantiksal yontemler diinyanin biiyiisii-
nii azalttik¢a, performatif bir estetik projesi boyle ikilikli kavram-
lar1 ¢okertecektir ve ayriklik (disjunctio) yerine birliktelik
(conjuctio) ilkesini savunacaktir. Boyle bir estetik 18. yiizyilda
kurulan sinirlar: esiksel bir hale getirerek diinyay: yeniden biiyii-
leme ¢abas olarak diigiiniilmelidir.

Hem sinir hem de esik birtakim riskler barindirir. Belli bir si-
nir1 gigneyen kisilere sik sik farkl yaptirimlar uygulanir. Siniri
belirleyen kisi veya kurum, onu korumaya ve denetlemeye ¢alisir;
ornegin sinirdan ge¢gmenin —istisnai olarak- ne zaman miimkiin
oldugunu belli yasalara ve kurallara baglar ve sinir izinsiz bir ge-
kilde agmaya ¢alisanlari cezalandirir. Ayni zamanda esiklerin agil-
masi da birgok tehlikeyi ve riski beraberinde getirir, ¢iinkii insani
esigin 6teki tarafinda nelerin bekledigi, onun hangi goriingiilerle,
zorluklarla ve belirsizliklerle karsilasacagi onceden bilinemez.
Esigin bu tarafinda terk edildigi diisiiniilen canavar éteki tarafta
ona yeniden pusu kurmus olabilir. Boylece sinir ile esik arasinda-
ki fark: her birinin agilmasiyla meydana gelebilecek tehlikelere
bakarak belirleyemeyiz. Bunun yerine bu fark her iki kavrami ku-
satan yan anlamlarda, yani bir dizi ¢agrisimda aranmalidir. Sinir
kavrami daha ¢ok dislamayi, ayristirmayn, son noktayi gagristirir.
Sinirlarina ulagan kisi, devam edemez, oldugu yerde kalir, en son-
dadur. Sinir belirgin bir farklilia isaret eder; sinirin oteki tarafin-
da 6zlenen ve arzulanan bir sey, 6zgiirliik, cennet veya tam tersi
olarak tiksinilen ve korkulan bir sey, cehennem bulunmaktadr.
Sinir1 yasal bir gekilde gegmek igin bellibagli —ve sik stk karmaka-
risik olan— yontemler, gegerli sebepler, 6zel belgeler, pasaportlar,
seyahat onay1 vb gereklidir. Onu yasal olmayan bir sekilde geg-
mek tehlikeli, gizli ve yikic1 bir eylemi teskil eder; onu agikga ihlal
etmek ise isyankar, devrimci ve destansi bir hareketi veya disar1-
dan gelen diismanca bir saldir1y1 ¢agristirir.

Esik kavraminin uyandirdigi ¢agrisimlar tamamen farkhidir. O
yasaklanan veya yasalarla korunan bir seyi ima etmez. Sinir, ken-
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disini ihlal etmeye, agmaya galigan eylemlere kars1 koyarken, esik
sanki buna davet eder. Esigin 6teki tarafinda neyin olacag: genel
olarak 6nceden bilinemeyecegi i¢in, esigi gegen kisinin birtakim
tedbirlere ve onlemlere ihtiyaci vardir. Esikler genelde sihirli ve
bir bakima da lanetli yerlerdir. Onun sihrini yakalamak igin veya
onun lanetini bir hayra déniistiirmek igin 6zel bilgi ve yetenekler
gereklidir. Esik kirliyse, onu gegmeden 6nce temizlemek gerekir.
Esikten ge¢menin birgok zorluguy, riski ve tehlikesi olsa dahi, boy-
le bir gegis dogru bir sekilde yapildiginda tamamen olumlu seyle-
ri —Ornegin yeniden saglikli olmayi, Tanr’min affini, yeni bir
toplumsal statiiyii, degerli bir seyi, paha bigilmez yetenekleri ve
gizli bilgileri- vaat eder. Fakat esikten gegerken yanli§ adimlar
atildig1 zaman, bu gegis bir felaketle sonuglanabilir: S6z konusu
kisi bir batakliga batar veya gizli bir kapana sikisir, hayaletlerin ve
vahsi hayvanlarin saldirisina ugrar, gildirir, korkutulur, pargala-
nir, yani bir felaket esnasinda bagina gelebilecek her seyi dene-
yimler. Esik son derece muglaktir.

Sinir daha gok yasalara bagliyken, esik sihirli olana isaret eder.
Sinir genelde bir ¢izgi olarak, yani bir seyi iceren ve 6tekileri disa-
rida birakan ayristirici bir ¢izgi olarak anlagilirken, esik iginde her
tiirlii seyin vuku bulabilecegi bir ara mekén olarak diisiiniiliir. S1-
nir kesin bir ayrimi belirlerken, esik olabilirlik, yetkinlesme ve d6-
niisiim alan1 yaratir. Bununla birlikte, sinir ve esik kavramlarini
birbirlerinden ayirirken, her ikisinin de alg: fenomeniyle iliskili
oldugunu gozden ¢ikarilmamahdir: Bir kisiye -belki de agilmaz-
bir sinir olarak goriilen bir sey, bagka biri tarafindan kendisini ¢a-
giran bir esik olarak algilanabilir. Ayrica sinirlar ilk olarak ihlal
edildikleri anda -yani onlar esik olarak kullanildiklarinda- sinir-
lar olarak deneyimlenebilirler.

Sahnelemeleri meydana getiren 6zdevinimli feedback dongiisii
sayesinde sinirlar (6rnegin sahne ile seyirci salonu, aktorler ve se-
yirciler, birey ve toplum veya sanat ve hayat arasindaki sinirlar)
esiklere doniisiirler. Daha 6nce de gordiigiimiiz gibi, sahneleme-
lerde sinirlarin sinirlardan gok esikler olarak algilanmasinin ne-
deni onlarda 6zgiil sahneye koyma stratejilerinin kullanilmasidir.
Bu yiizden, ben performatif bir estetigin sanatin sinirlarini agma-
ya yoneldigini iddia ederken, aslinda onun sinirlar: esiklere do-
niistiirmeyi amagladigin kastediyorum. Performatif bir estetik
esiklerden gegme sanatini ele alir.
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Bugekilde sahnelemeler ayn1 zamanda kendilerini temellendi-
ren antropolojik kosullarla hesaplagirlar. Plessner’in gosterdigi
gibi, insan kendini bagka biri olarak (yeniden) bulmak istiyorsa, o
zaman onun -kendisine temel bir uzaklikta olan- agilmas: gere-
ken esiklerden ge¢mesi gereklidir. Biling sahibi canli bir organiz-
ma veya viicut bulmus tin (embodied mind) olarak diisiiniilen
insan, yalnizca kendini siirekli olarak yeniden yarattig1 ve degis-
tirdigi siirece, yani durmadan egiklerden gectigi zaman gergekten
kendisi olabilir. Sahneleme ona bunu saglar ve onu bu eylemleri
yapmaya zorlar. Sahneleme -biraz kesin bir dille telaffuz edilirse-
hem hayatin kendisi olarak hem de onun bir modeli olarak diisii-
niilebilir. Sahneleme hayatin kendisidir, ¢iinkii o, katihimcilarin,
yani aktorlerle seyircilerin hayatindan gergek bir zaman dilimini
¢alar ve onlara kendilerini durmadan yeniden yaratma firsati su-
nar; sahneleme, hayatin bir modelidir, ¢iinkii o bu siiregleri o ka-
dar yogun ve carpici bir sekilde gergeklestirir ki, katilimcilar tiim
dikkatlerini ona yoneltirler ve yogunlastirirlar. Sahnelemede ken-
di hayatimiz tezahiir eder, mevcut kilinir ve gegip gider.

Bu ifadeler eski theatrum vitae humanae* metaforunu hatirla-
tir. Bu metaforla birlikte, tiyatro insan hayatinin sembolii ve kop-
yast olarak tasarlanmugtir. Sahnelemeler hayatin kendisi gibi
yaniltici ve fani olduklari igin, onlar hayatin mitkemmel bir sem-
bolii olarak bu 6zelliklere isaret edebilirler. Boylece her bir sahne-
leme seyircilere hayatin yanilticihg ve faniligi hakkinda farkindalik
kazandirir ve onlar diinyevi seylerden uzaklagtiran ve Tanr1 inan-
cindaki hakikatin ve sonsuzlugun pesine diigiiren bir durumun
icine sokar. Theatrum vitae humanae metaforu yalnizca Hiristiyan
bir diinya goriisii ¢ergevesinde isleyebilir.

Buna kargin performatif bir estetik insanlarin ve seylerin ya-
niltic1 goriiniileriyle veya hayatin faniligiyle degil, onlarin teza-
hiir etmeleriyle ve goriintiglerin gelip gegcisiyle ilgilidir. O,
sahnelemeleri insan hayatinin sembolii ve kopyasi olarak degil,
dogrudan hayatin kendisi ve ayn1 zamanda onun bir modeli ola-
rak saptar. Metaforik anlamda degil, kelimenin tam anlamiyla her
bir kattlimcinin kendi hayati sahnelemede cereyan eder. Sanat,
sahnelemede oldugundan daha derin bir sekilde bagka higbir yer-
de hayatla bu kadar i i¢e olamaz ve ona bu derece yaklagamaz.

* (Lat.) Insan hayati olarak tiyatro. (¢.n.)
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Performatif bir estetikte sanat ve hayatin birbirlerine bu sekil-
de baglanmas: diinyanin yeniden biiyiilenmesini saglar. Fakat
boyle bir biiyiilenme, 17. yiizyildaki dini diinya gériisiiniin tefek-
kiirii veya hiisniikuruntularin halé faydali oldugu uzak zamanlar-
daki sihirli bir bilincin geri doniisii olarak anlagilmamahdir. Bir
zamanlar, gériinmez giigleriyle her taraf1 kaplayan ve her seyi bir-
birine baglayan bir Tanri tarafindan yaratildig: kabul edilen diin-
yaya igkin bir biiyii aydinlanma déneminde geri déniilmez bir
sekilde ortadan kaybolmustur. Boyle bir biiyiiyii artik sanatlar
bile yeniden getiremezler. Onun mutlak bir sekilde kayboldugu-
nu kabullenmemiz gereklidir.

Bunun yerine 20. yiizyilin ikinci yarisinda yeni bir biiyii geg-
migstir. Bu, her ne kadar sasirtic1 gelse de, aydinlanmanin “dogru-
dan” ama geg bir nesli olarak diisiiniilebilir. Ciinkii tam da modern
bilimler ve onlarin sagladig kiiltiirel, teknolojik ve toplumsal ge-
lisimler boyle bir biiyiiyii agiga salarlar. Onlar giinden giine diin-
yanin gériinmez giiglerle kaph oldugu inancini yayarlar; biz bu
giigleri goriip duymasak bile, onlar bizi fiziksel olarak etkilerler;
dogada ve toplumda zuhur eden olaylar bizim her bir yonelimi-
mizi, planimizi ve 6ngériimiizii altiist eder; her sey birbiriyle o
kadar baglantihidir ki, bir kelebegin bir yarim kiiredeki kanat ¢ir-
pist diger yarim kiirede tornadolara yol agabilir veya onlar1 engel-
leyebilir; toplumlar -6zellikle globallesmeyle birlikte- o kadar
karmagik bir hale gelmislerdir ki, planlanan degisimlerin olas
etkileri hakkinda giivenilir 6nermelerde bulunmak miimkiin de-
gildir ama bunlar yine de miizakere edilebilirler; tam Freud’un
anladig anlamda, Benlik artik kendi evinin efendisi degildir. Bu-
giinkii en 6nemli norobilimcilerin de belirttigi gibi, bizler, karar-
larimizi heniiz onlarin farkina varmadan bile zaten ¢oktan
vermisizdir. Kisaca insan1 yoneten gizemli giigler onu bilingli bir
istemden ve bilgiden mahrum birakirlar.

Fakat zuhur eden olaylarin veya insanda ve dogada isledigi dii-
siiniilen goriinmez giiglerin sihirli giiglerle higbir ilgisi yoktur.
Onlar aslinda rasyonel bir sekilde agiklanabilirler, fakat en sonun-
da yine belirsiz kalirlar. Bat1 diinyasinda aydinlanmadan 6nce in-
sanlar, dualarin, giinah ¢ikarmanin, vahiy yoluyla gelen seylerin
vb sagligs, selameti, hasat: kesin bir sekilde etkiledigini ve salgin-
larin zarariny, siddetli firtinalar1 veya savag engelledigini diigii-
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niirlerken, bizler de bilimin buna benzer bir giiciiniin olduguna
inaniriz. Sonugta, hem bilimsel ¢aligmalarin hem de dualarin ve
kefaretlerin bu agidan yetersiz kaldig: goriilse de. Paradoksal bir
sekilde, bilim ne kadar ¢ok ilerlerse, o ne kadar muhtesem -gene-
tik ve norolojik aragtirmalarda oldugu gibi- sonuglara ulagirsa,
aydinlanmanin yarattif1 yanilsama da, yani insan ile diinyanin
miikemmellestirilebilir oldugu fikri de o oranda azalr. Bugiin
ozellikle kaos kurami ve ¢aligmalari ile mikrobiyoloji diinyanin
bu anlamda “biiyiili” oldugu ve onun mutlak bir bilimsel ve tek-
nolojik erisime muhtemelen sonsuza kadar kapah oldugu bilgisi-
ni (bu aslinda insan i¢in avantajh bir durumdur) giinden giine
daha agik bir sekilde ortaya gikarmislardir. Sahnelemelerdeki 6z-
devinimli feedback dongiisii de benzer bir belirsizlik tagir. Insan
sonugta diinyay: sarmalayan “gdriinmez giigleri” kendi egemenli-
gi altina alamaz. Insan onu kontrol etmeye ve belirlemeye caligtig
zaman, o ayni anda onun tarafindan da durmadan kontrol edilip
belirlenir.

1960’11 yillardaki performatif donemegten bu yana sanatlarin
temelini olugturan bu bilgi, bazi bilim insanlar1 bunu daha 6nce
de dillendirmis olsa da, bilim diinyasinda ilk olarak 20. yiizyiin
sonlarinda kabul goérmiistiir. Bir¢ok bilim insaninin uzun siire
diisiinmedigi ve kabullenemedigi veya bugiin bile tartistig1 seyi,
sanatcilar on yillardir sezgisel olarak hissetmisler ve sanatsal ¢a-
ligmalarini bu bulguya uygun olarak sekillendirmislerdir. Sanatgi-
lar aksiyonlarinda, performanslarinda, yerlestirmelerinde ve
diger sahnelemelerinde tam da gizemli belirsizligin altinda yatan
bu bilgiyi kendileri ve seyirciler i¢in deneyimlenebilir hale getir-
mislerdir. Sahnelemelerde her iki grup da diinyaya biiyiilii bir se-
kilde, yani kendilerini de bir doniigiim siireciigerisinde diisiinerek
ve gegis siirecinde olan bir varlik olarak deneyimleyip yasabilirler.

Performatif bir estetikte diinyanin yeniden biiyiillenmesi, her
seyden once 6zgonderimselligin vurgulanmasiyla, yani anlama
gabalarinin terk edilmesiyle, deneyimlenebilir ve yasanilabilir
hale gelir. Yine de o aydinlanma kargit1 bir egilim olarak anlagil-
mamalidir. Performatif bir estetik, diinyay: ikilikli kavramlarla
tanimlamaya ve kontrol altina almaya ¢alisan aydinlanma diisiin-
cesinin sinirlarina isaret eder ve aym zamanda insanlarin viicut
bulmus tinler olarak (embodied mind) tezahiir etmelerini saglar.
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Bu yiizden o kendisini aydinlanmanin “yeni” bir etkisi olarak gos-
terir: O, insanlar1 ne kendi dogalarina ne de kendilerini gevrele-
yen dogaya egemen olmaya davet eder, o daha ¢ok onlar
kendileriyle ve diinyayla yeni bir iligkiye girmeleri konusunda ce-
saretlendirir. Bu iliskiyi ayriklik ilkesinden gok birliktelik ilkesi
belirler: Insanin kendisini hayatta tipki bir sahnelemede oldugu
gibi sahnelemek.
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“24 Ekim 1975 tarihinde Innsbruck’taki Krinzinger Galerisi'nde dikkat ¢ekici
ve dustndurtcu bir olay meydana geldi. Yugoslav sanat¢i Marina Abramo-
vi¢ Lips of Thomas isimli performansini gerceklestirdi. Performans, sanat-
¢inin kiyafetini tamamen ¢ikarmasiyla basladi. [...] Abramovi¢ ayaga kalkti
ve kendi fotografinin asili bulundugu duvara dogru gitti. Sirtini duvara, yu-
zlinl de seyircilere donerek bir tiras bicagiyla gébegine bes kdseli bir yildiz
kazidi. Kanlar fiskiriyordu. Sonra kirbaci eline aldi, seyirciye arkasi donuk
bir vaziyette kendi resminin altinda diz ¢oktl ve sirtini gok sert bir sekilde
kirbaglamaya basladi. Kanayan kamgl izleri gorunuyordu. Hemen son-
rasinda kollarini tamamen acarak buz kaliplarindan olusan bir carmihin
uzerine yatti. Tavandan goébegdine dogrultulmus elektrikli bir isitici asiliydi.
Isiticinin sicakligi viicuduna kazinmis yildizi yeniden kanatt. [...] Bu eziyeti
bozmaya hicbir niyeti olmadan buz ¢armihinin tzerinde otuz dakika daha
kaldiktan sonra seyirciler onun cektigi aciya artik daha fazla dayanamadi-
lar. Buz kaliplarina dogru hizlica gittiler, elleriyle sanatctyi carmihtan kal-
dirip uzaklastirdilar. Béylece seyirciler performansi sona erdirmis oldular.”

Erika Fischer-Lichte Performatif Estetik ile 6zne-nesne ikiligini doguran ge-
leneksel yapit kavrami yerine seyircileri de kapsayan sanatsal olaylarin
guinimuz sanatt icin belirleyici oldugunu savunmaktadir. Fischer-Lichte'nin
kurami hem geleneksel tiyatroyu hem de diger sanat dallarini performatif
bir dizlemde bastan asadr yeniden degerlendirir. Performatif estetik sade-
ce sanatcilar ve alimlayan kisiler, oyuncular ve seyirciler arasindaki ayrimi
ortadan kaldirmaz, ayni zamanda sanatta varsayilan sinirlari asarak onun
kultdrel, siyasive sosyal alanlara niifuz etmesini olanakl kilar, Sanat ancak
bu sekilde gecisken ve bir daha tekrarlanamayan olaylar biciminde kavran-
digi surece bireysel ve toplumsal déntisuime 6zgul bir katki sunabilir.
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