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Ronesans’ta temeli atilan aydinlanma paradigmasinin degisimiyle modern
donemin bitip postmodern donemin basladig ileri siriilmistir. Bunun tiyatroya
yansimastysa dramatik yapiya sahip geleneksel tiyatronun orgiitlenme modeline

uymayan oyunlarin ortaya ¢ikmasidir.

Drama krizi ve tiyatrallagma tartigsmalar1 tiyatro metinlerine dogrudan etki
etmistir. Tiyatro metinlerindeki goriilen degisim ilk olarak dramatik bigimdeki kirilma
ve bozulmalar seklindedir. 1970’lerden sonraysa bu degisim sistemli bir hale gelmistir.
Siire¢ icinde dramatik yapinin kodlart gitgide ¢oziilmeye baglayacaktir. Dramatik
metinlerde goriilen koklii degisimler neticesinde dram bir alt tir olarak
konumlandirilmistir. Dramatik yapiyla uyusmayan bu yeni metinler postdramatik olarak

adlandirilmaktadir.

Postdramatik tiyatroda metnin hakimiyeti kirilmistir. S6ze, yaziya dayanan
anlatim stratejisi yerine tiyatrallik on plana ¢cikmistir. Biitiinliikli bir yap1 i¢indeki
hiyerarside Orglitlenen tiyatro araclart bagimsizlasmig, diyalektiksel bir gelisime
dayanan olay ve eylem mantif1 terk edilmistir. Alegorik estetikle agiklanan
postdramatik metinler, metinlerarasilik, kolaj ve montajla devsirilen malzemeyi
hiyerarsisiz bir yapida episodik olarak (pargali, fragman vari) sunma stratejisi

izlemektedir.
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It has been suggested that the with change of the enlightenment paradigm that
was founded in Renaissance, the modern period had come to an end and the postmodern
period begun. The reflection of this on the theater is the emergence of plays that have

no fit in the organisational model of the traditional theatre that has dramatik structure.

The drama crisis and the discussions of theatricality had direct influential on
theatre texts. The change seen in the theater texts is firstly in form of breaks and
distortions on the dramatic form. After the 1970s, this change has become systematic.
The codes of the dramatic structure will gradually begin to be resolved during the
process. As a result of radical changes in dramatic texts, drama is positioned as a
subcategory. These new texts, which do not match of the dramatic structure, are called
postdramatic.

The dominance of the text has broken In the postdramatic theater. Narrative
strategy based on texts and hearsays is replaced by theatricality in terms of prominence.
The theater tools have become more independent and the logic of the event as well as
action based on a dialectical development has been abandoned. The postdramatic texts,
explained by allegorical aesthetics, follow the strategy of presenting the material that
collect with intertextuality, collage and montage in a non-hierarchical structure as

episodic (partial, fragment).



VI

ONSOZ

Cagimiza kadar oyun metinleri dramatik olarak adlandirilan ve birbirine
benzeyen bir iskelet sistemine ve Orgilitlenme modeline sahipken cagimizdaki oyun
metinlerinde dramatik metinlerdeki orgilitlenme modeliyle uyusmayan bir yapi
gorilmektedir. Postdramatik olarak adlandirilan bu metinlerdeki farki olusturan

ozelliklerin belirlenmeye c¢alisilmasi bu ¢aligmanin amacidir.

Farkliliklarin  kavranabilmesi i¢in Oncelikle farkli olarak nitelenen uglarin
karsilastirilmasi, bunun i¢in de her iki uca kimlik bahseden ayirt edici 6zelliklerin
bilinmesi gerekmektedir. Bu yiizden 6nce dramatik metinlerin 6zellikleri incelenmistir.
Sonrasinda postdramatik metinlerdeki dramatik Orgiitlenme modeli ile uyusmayan
yonler -ki bunlar giinlimiiz metinlerine postdramatik kimligini bahseden 6zelliklerdir —
incelenmistir. Calismanin son kisminda model olarak segilen oyunlardan ilki olan
Heiner Miiller’in Hamlet Makinesi adli oyunundaki dramatik orgiitlenme modeli ile
uyusmayan posdramatik yapi incelenmistir. Model oyunlardan ikincisi olan Peter
Handke’nin Kaspar adli oyunu ise dramatik yapinin ihal edildigi fakat bu ihlalin

dramatik yapi i¢inde kalarak yapildigi bir oyun oldugu i¢in se¢ilmis ve incelenmistir.

Tam da yasamima yon verecek kirilma anlarina denk gelen ve bu yiizden de zor
bir siirecin iirlinii olan bu ¢alisma esnasinda daha da zorlastirmayip kolaylastirarak bana
destek olan, bilgi ve birikimiyle beni besleyen tez danigmanim Dog¢.Dr.Biinyamin
Aydemir’e, H.T.Lehmann’in yaymlanmamis Postdramatik Tiyatro gevirisini benimle
paylasarak tezime katkida bulunan Prof.Dr. Mustafa Ozdemir’e, kaynak¢a kismindaki
kitaplar1 yazarak beni biiyliten insanlara ve 6zellikle bu siirecin her agamasina benimle

birlikte maruz kalip katlanan aileme tesekkiir ederim.

Erzurum 2019 Mustafa CALISKAN



GIRIS

“Goz bakar gonil goriir” deyimiyle goziin gorisiiniin kalbe (goniile) baglh
oldugu vurgulanmaktadir. Kalbi imar edense diinya goriisiimiiz, olaylara bakisimiz,
tecriibelerimiz vb.dir. Surasi agik Ki, bir et par¢asini bir degerler biitiiniine ve bir gérme
bicimine doniistiiren sey icinde yasanilan kiiltiirdiir. Sabit bir nesneye farkli kiiltiirel
kodlardan bakinca algilanan goriintii  degismektedir. Bu durumu Berger,
diisiindiiklerimizin ya da inandiklarimizin (ideolojimizin) nesneleri goriisiimiizii
etkilemesi olarak agiklamaktadir (1995, s.8) ki bu anlamda g6érmenin optik degil

ideolojik bir siire¢ oldugu vurgulanmaktadir.

Bakan kisi ile bakilan sey yani 6zne ile nesne arasinda her zaman bir bosluk, bir
mesafe vardir ve anlam bu bosluktan dogar. Var olan ve anlam yiiklenilerek
yorumlanan bu bosluktaki iliskiyi Heidegger Sanat Eserinin Kékeni’nde Diinya(World)
ile Yerylizii(Earth- Arz) arasindaki bosluk olarak tanimlar ve sanat eserinin igte tam
olarak bu bosluktan, diinya ile yeryiizii arasindaki bu kavgadan dogdugunu
belirtir(2011, s.44). Heidegger s6z konusu kitabinin “Eser ve Hakikat” boliimiinde,
Diinya’y1(World) bir anlamda, insanlarin imar ettigi kiiltiirel bir sey olarak, Yerylizii’nii
(Earth-Arz) ise bu imarin viicut buldugu, gerceklestigi bir gokcismi olarak tanimlayarak
modern bir eser olan Van Gogh’un bir ¢ift ayakkabi (A Pair Of Shoes) eseri lizerinden
diinya ve yeryiizli arasindaki kavga olarak niteledigi durumu agiklar. Fredric Jameson,
Heidegger’in bu yorumuna (biraz da Marksist bir refleksle “iliretim” asamasini da igin
icine katarak, ki ileride goriilecegi lizere postmodernizm elestirisinin temelinde genelde
Marksist-sol perspektiften ideolojik bir kars1 ¢ikis yatmaktadir ) postmodern bir eser
olan Andy Warhol’un Elmas Tozlu Pabuglar’in1 (Diamond Dust Shoes) ekleyerek, basit
bir gere¢ olan “ayakkabi”nin, bir nesne olarak degisimini, 6znenin algisinin degisimi
tizerinden agiklar(1994, s.67-68). “Akim”, “donem”, “manifesto” vb. olarak

kavramlagtirilan bu elestirilerin temelinde iste bu alg1 degisimi yatmaktadir.

Siyasal, sosyal ya da ekonomik her degisim diinyay1 kavrayis ve algilayisimizi,
dolayisiyla yorumlayisimizi degistirmekte ve sonugta bir Onceki diinya yorumuyla
uyusmayan ve catisan bir diisiince sistemi ortaya ¢ikmaktadir. Sabit, tek bir
“Yeryiizii"ne karsin, onu yorumlayarak kendi olusturdugumuz, var ettigimiz “Diinya”

algis1 ayni1 sey olmamustir. Ayn1 masada oturan iki insandan biri digerine “biz ayrn



diinyalarin insaniy1z” derken bir Marsli oldugunu mu kast etmektedir? “Kant yeryiizii
ve diinyanin, yani varligmm kendisiyle bizim onu algilama bi¢cimimizin ayni sey
oldugundan asla emin olamayacagimizi sdyler” (Antakyalioglu, 2011). Bir anlamda,
iste bu emin olamama durumunun hikayesidir aslinda sanattaki bitmeyen bu degisim

sureci.

Degisim temelde bir arayis ve yenilik siireci ile iligkilidir. Ortaya ¢ikan yeni
durumlarin sanattaki cari ifade yontemleri ile dile getirilememesi, sanatgilar1 yeni ifade
olanaklar1 aramaya itmistir tarih boyunca. Postdramatik metinler yazan H.Miiller “yeni
celiskilerin eski kaliplarla aktarilamayacagini” (Karacabey, 2007, s.10) diistinmektedir.
Sanattaki cari ifade yontemlerini “eski kaliplar” olarak niteleyen Miiller, modern sonrast
diye adlandirilan siiregle birlikte ortaya ¢ikan yeni durumlart “yeni ¢eliskiler” diye
niteleyerek, degisim neticesinde ortaya ¢ikan yeni durumlarin yansitilmasinda var olan

estetik ilkelerin yetersizligini dile getirmektedir.

Bu calismada s6z konusu edilip incelenecek sanat alanindaki degisimler —Ki
goriilecegi tizere bunlar kokli degisimlerdir- radikal sonuglari olan, siyasal, sosyal,
ekonomik, felsefik, bilimsel, kiiltiirel vb. alanlardaki paradigma diizeyindeki
degisimlerin(krizlerin) yansimalaridir. Postmodern sanat sebepsiz yere biranda ortaya
¢ikmis bir olgu degildir. Modern sanat anlayisindaki bir dizi degisimin sonucudur
ornegin Miiller’in tiyatrosu. Nasil ki modern ¢agin en belirgin 6zelliklerinden biri
bilime/akla giivense, modern sanatta da ayni hassasiyetler iizerine kurulu bir
anlayig/yap1 s6z konusudur: koordinatlart belirgin, insanin ayaklarmin saglam bastigi
bir uzay zaman, kapali yapidaki sinirlar1 belli yapitlar (Ecevit, 2001, s.22), algilanan ve
deneyimlenebilen kolektif bir gergeklik, uzay-zamanla uyumlu bir akil, bilinmek,
bolgelere ayrilmak, haritalandirilmak kisacasi 6zne tarafindan kavranip hitkmedilmek
icin orada hazir bekleyen bir diinya algisi (Antakyalioglu, 2013, s.155-156). Tipki
modern sanatin modernite algisin1 yansitmasi, modernite zemini tizerine kurulu olmasi
gibi, postmodern sanat da postmodern diisiince {izerine kuruludur. Postmodern sanati
daha iyi anlayabilmek iginse moderniteden postmoderniteye agilan algi degisiminin
nedenlerini incelemek elzem goriinmektedir. Her ne kadar “anlayis/anlam™ gibi

kavramlarin postmodern sanat acgisindan bir sey ifade etmedigi sOylense de.



Kuramdan hareket edilerek olusturulan eserlere karsin, iretilen eserlerden
hareket edilerek olusturulan-tanimlanan kuramlar da mevcuttur. Ornegin Dadaizm,
flitirizm gibi akimlarda manifestolardan hareketle, s6z konusu manifestolar
dogrultusunda eserler olusturulmustur. Ya da rasyonel, pozitivist diisiinceden hareketle
iretilen gergekei, toplumsal gergekei sanat eserleri gibi. Buna karsin postmodern
(postdramatik) tiyatronun Oncesinde bir manifestosu ve bir kurallar biitiinii yoktur.
Modern sonrasi siliregte diinyanin hem fiziki hem de felsefi temelde algilanisinda
degisimler olmustur ve bu alg1 degisimi sanat eserlerine yansimistir. Bu degisimle ilgili
belirli ortak Ozellikler ve hassasiyetler tagiyan oyunlardan hareketle postdramatik
tiyatronun kuramsal kismi tanimlanmaya-belirlenmeye calisilmaktadir. Fakat
postdramatik tiyatronun envanterini ¢ikarma ile postdramatik estetigi belirleme farkli
seylerdir. Modern sonrasi tiyatro alanindaki sinirlarin muglakligt ya da simrlarin
ortadan kalkmasi ile ortaya ¢ikan “karmasa” isleri daha da zora sokmaktadir. 70’lerden
sonraki oyunlarin tasnif edilme ve estetik acidan tanimlanma c¢abalarin1 s6z konusu
muglaklik zorlastirmaktadir. Bu =zorlu ve uzayan siireci belki de postmodern

(postdramatik) estetigin dogum sancisi olarak okumak gerekir.

Sanat tarihi acisindan higbir anlayis ve akim nedensiz olarak ortaya ¢ikmamigtir.
Diinyay1 ve olaylar1 kavrayis sekli ve bakis agis1 degistikge sanat anlayisi da degisiklik
gostermistir. Felsefedeki, fizikteki, teknolojideki v.b degisimler toplumu etkileyip
degistirerek diinyaya bakis agimiz1 ve onu algilayisimizi da degistirir. Bu degisim sanat
tarihi agisindan ortaya ¢ikan yeni akimlarin ana nedenidir. Her sanat akimi belirli bir
zemin {izerinde hayat bulur ve gelisir. Insanin 6n plana ¢iktig1, kilisenin hakimiyetinin
sarsilip, skolastik diisiince yerine pozitif diisiincenin hakim oldugu Ronesans dénemi
ile, din-tanr1 merkezli toplumsal yapmin yerine akil merkezli, sekiiler bir toplum
ingasina ugrasildigi, kesin dogrulara ve bilgiye dayanan, ilerleme fikrinin temel alindigi,
insan1 mutluluga ve 6zgiirliige gotiirecek ideal bir medeniyetin tasarlandigi aydinlanma
cagl ile ortaya ¢ikan modernite, bir ¢ok sanat akiminin tlizerinde hayat buldugu bir

zemin olmustur.

Modernite bir algi ve kavrayistir. Ronesanstan sonra ortaya ¢ikan akimlar bu
zemin (modernite) {izerinde temellenmis ve hayat bulmustur. 20. yiizyilda Modernitenin

temel dayanaklar1 olan (yukarida siralanan), lizerinde yiikseldigi kavramlar sarsintiya



ugramistir. Fiziki agidan diinya ve evren anlayisi degismis, mutlak-mekanik fizik
anlayisinin yerini, goreli, kaos temelli bir fizik, sabiti olmayan bir evren almis, atom
parcalanmis, akil tanrisal konumunu yitirmis, ilerleme diisiincesine olan inang
kaybolmustur. Mutlak dogru fikri ortadan kalkmis ve tiim bunlar moderniteden farkli
bir zemini, postmoderni ortaya ¢ikarmistir. Cagimiz iste bu postmodern zeminde
temellenen ve hayat bulan akim(lar) ¢cagidir. Fakat postmodern durumun kaotik yapisi
ve belirsizligi (ki bu alg1 i¢inde evren bile kuramsal fizik agisindan belirsiz-kaotik bir
yapidadir) kendi tstiinde ortaya ¢ikan akim(lar)in da en azindan bir manifesto/kuram
acisindan muglak ve sinirlarinin belirsiz olma durumunu da beraberinde getirmistir.
Lehmann “yeni tiyatro, ne bu, ne su, ne de o degildir” derken bu belirsizligi kastederek
“Yeni tiyatronun tiim oyun bigimlerini kapsayan bir ‘toplu gosteri’ sunmak
olanaksizdir.” diyerek kaotik olarak algilanan bu daginik yapiyr manifesto anlaminda

derlemenin imkansizligindan bahseder. (En azindan simdilik)

Bu degisimin temelinde, modernitenin sonuglar1 itibari ile ¢ok yonlii bir
elestiriye tabi tutulmasi vardir. Moderniteye yoneltilen bu elestiriler biitiinii genel olarak
“postmodern” basligi altinda toplanmaktadir. Postdramatik oyunlar ve bu oyunlardaki
yapt ¢ogunlukla dramatik tiyatronun yapisina gonderme yapilarak ve bir anlamda
“degillemeler” seklinde karsilastirmali olarak incelenmektedir. Karsilastirmali bir
incelemenin daha saglikli olabilmesi icinse karsilastirilacak her iki tarafin da
incelemeye konu edinmesi gerektiginden bu caligmada postdramatik yapidan 6nce
modern oyunlardaki dramatik yap1 incelenecektir. ilk bolimde postmoderniteyi doguran
siyasal, sosyal, ekonomik toplumsal vb. sartlar su sira ile incelenecektir: Modernite,
modernizm, postmodernite, postmodernizm gibi “modern” koékenli kavramlardaki
kullanim farkliliklar1 tespit edilerek en azindan bu calisma sinirlart i¢inde netlik
kazanmasi i¢in tanimlanmaya ¢alisilacak; modern donemden postmodern doneme gegis
sirecinin isaretleri olarak okunan giinlik yasamin ve toplumsalin degisimine
deginilecek; modern-postmodern tartismalari ile yan yana giden “kriz” olgusunun bu
tartigmalarla ilgisi olup olmadigina ve kriz sdyleminin sanat alaninda ortaya ¢ikan yeni
soru(n)lara verilen cevaplar, yeni ifade yontemleri olarak okunup okunamayacagina
bakilacak; sonuclar1 itibar1 ile umulan/vaat edilenleri vermeyen modernitenin
elestirildigi ya da moderniteye itiraz edildigi noktalara ana hatlar1 ile deginilecek;

postmoderniteye yoOnelik siyasal ve ideolojik kaynakli itirazlar incelenecek;



postmodernite olgusunun ortaya ¢ikmasinda fizik gibi bilimsel alandaki g¢alismalarin
etkisi oldugu iddialarina ve s6z konusu g¢alismalara ana hatlar1 ile de olsa —elden
geldigince- deginilmeye calisilacak ve son olarak postmodernizmle birlikte sanatin sona
erdigine yonelik sdylemler ele almacak. ikinci bélimde dramatik tiyatro ve

postdramatik tiyatro, li¢iincii boliimdeyse model oyunlar incelenecektir.



BIiRINCi BOLUM

POSTMODERNITE

1.1. POSTMODERN DUSUNCENIN DOGUSU
1.1.1. Kavramsallastirma

Paris’te Beaubourg'da yer alan Centre Pompidou binasim1 Baudrillard ileri
stirdiigli hedeflerle geliski iginde olan “dahice bir modern anit” (2011, s.96) ve bir
“utang abidesi” (2011, s.101) olarak nitelerken ayni binayr Jameson “tipik bir
postmodern bina” (1994, s.101) olarak goriir. Bir binanin nitelenmesi,
tanimlanmasindaki bu tutarsizligi, bu celiskiyi, basit¢e nasil agiklayabiliriz? Aslinda o
kadar da basit ve masum bir soru degil bu. Niyetler lizerinden sorgulanmas1 gereken bir
durumla kars1 karsiyayiz. Bu soru, ironik bir sekilde bize modern-postmodern
karmasasina “hos geldin” demektedir. Burada gorme bigimlerimizle ilgili bir durumla
kars1 karsiyayiz. Clinkii yukarida deginildigi gibi diistindiiklerimiz ya da inandiklarimiz

nesneleri gorlistimiizii etkiler.

Bazilarmin “postmodern” adimi verdiklerine digerlerinin “avand-garde”, bir
bagkasinin “modern” adini verdigini belirtir Thab Hassan. (Birkiye, 2007, s.39) Elinor
Fuchs da “hala ona ne diyecegimizi pek bilemiyoruz: avant-garde, deneysel, alernatif,
yapisokiimcii, postmodern, ‘yeni’ ” (2003, s.26) diyerek ayni karmasanin altini
cizmektedir. Nerdeyse kuramsal alaninin ¢ogunda bu “ne diyecegimizi bilememe”
durumu ile bir sekilde karsilasilmaktadir:

“Modernlik ile postmodernlik, modernlesme, modernizm ile postmodernizm.
Bu sozciikler sik sik birbirlerine karistirilmakta, birbirlerinin yerine gegebilen
tarzlarda kullanilmaktadirlar. Bu alandaki bir ¢ok yazarin bu terimlere degisik

anlamlar yiiklediginin, kullanimlarim1 da sikga tersyiiz ettiklerinin farkinda
olmaliy1z.” (Sarup, 2004, s.185).

Modernite, modernizm ve modernlesme gibi ayni siirecin farkli yonlerini ele
alan kavramlarin sonraki asamasini ifade etmek amaciyla Onlerine “post” Onekinin
getirilmesi ile olusturulan kavramlar da (postmodernite-postmodernizm vb.)

kullanilirken flulasmaktadir. Ornegin iinlii akademisyen ve yazarlardan Terry Eagleton



postmodernizm ve postmodernlik kavramlari arasindaki ayrima dikkat etmedigini
belirtmektedir:

“Postmodernizm ve postmodernlik arasinda ayrim gézetmek bence faydali olsa

da, kitapta bu ayrima ¢ok bagli kalmadim. Yakindan baglantili olduklari net bir

bi¢cimde goriildiigiinden, daha asina oldugumuz postmodernizm terimini bu iki
seyi birden kapsayacak bigimde kullanma egilimine girdim” (2011, s.10)

“Modern” terimi donemsel olarak “eski” ve “yeni” olani ayristirmak icin ilk kez
5. Yiizyilda kullanilmistir:
“Tarihten, "Antikcaglilar ve Modernler" (The Ancients and Modems) deyisini
biliriz... ‘Modern’ kelimesi Latince ‘modernus’ bicimiyle ilk defa 5. yiizyilda,
resmen Hiristiyan olan o donemi, Romali ve Pagan ge¢misten ayirmak igin
kullanild1. Igerikleri siirekli degisse de, ‘modern’ terimi hep, kendini eski’den

yeni’ye bir gecisin sonucu olarak gérmek igin, antik ¢agla kendisi arasinda bir
iliski kuran dénemlerin bilincini dile getirmistir.” (Habermas, 1994, s.31)

Ik kez, modernite-antikite ayrimmmi yapmak, bu iki dénemi birbirinden ayirmak
icin kullanilan kavram, o zamandan beri ayn1 hassasiyetle yeniyi eskiden ayirmak i¢in
kullanila gelmistir, ki “moda”,”modaya uymak™ gibi kavramlar da aynm1 ayrima vurgu
yapmaktadir. Ingilzce “Antique” (Antik-Eski) ve “modern” (yeni-modern) kelimeleri
Latince kokenli “Antiquus” (Antique, t.y) ve “Modernus” (Modern, t.y) kelimelerinden
tiiretilmistir. Onceleri Hristiyanlig1 (yeni-modern-modernus) Romali Pagan ge¢misten
(eski-antika-antiquus) ayirmak i¢in kullanilmigtir modern kavrami. Aydmlanma ile
birlikteyse, din-kilise-tanr1 gibi olgularin, 6zgiirliigiiniin ve gelisiminin dniinde bir engel
olarak goriilmeye baslanmas1 ile Onceleri yeni(modern) olan Hristiyanlik artik
eski(antika) durumuna diiser ve akilci-hiimanist degerler dogrultusunda antik yunan ile
bag kurularak yeni bir modernlik anlayisi iiretilir. (Cigdem, 1997, s.65) Modernin yeni
tanim1 (bir anlamda), dayanak noktas1 olarak 5.ylizyilin gerisine, pagana, Helenistik
Yunan kiiltiiriine bir "ricat"tir. Bunun i¢indir ki, giiniimiizde herhangi batili modern bir

sanat eseri —ozellikle tiyatro alaninda- ¢6ziimlenmek istendiginde antik Yunan kiiltiirel

kod ve kavramlar1 devreye girmektedir.

Modernite kavrami1 Weber tarafindan tarihsel bir donemi ifade edecek sekilde
kullanilmistir. S6z konusu donem orta c¢agi izleyen donemdir ve aklin onceligi bu
donemin en belirgin 6zelligidir. (Saylan, 2002, s.30) Eski Yunan ve Roma uygarligi ile
baglantili bir sekilde tanimlanan modernligin Ronesans ile birlikte ortaya ¢iktig1 kabul

edilmektedir. “Modern donem” ya da “modern ¢ag” olarak adlandirilan 15. ve 19.



yiizyillar arasindaki donemin (Best, Kellner, 2011, s.14) toplumsal, siyasal, sosyal,
ekonomik degerler dizgesinin (Sarup, s.186) diisiinsel temelini olusturan modernite
kavrami, bir degerler sistemi, Foucault’nun tabiriyle bir “zihniyet”tir. Modernite’nin bir
“zihniyet” olarak altinin ¢izilmesinin nedeni sudur: Akl merkeze koymayan (6rnegin
Tanrisal kokenli) herhangi bir dis otoriteye dayanmadan, toplumun kendi {irettigi
ilkelere dayanmasi durumudur (Saylan, s.56) ki bu bir “prensip” olarak da
yorumlanabilir. Ronesans’tan Fransiz Devrimi’ne ve sanayilesmeye kadar (Touraine,
2002, s.44) yaklasik bes ylizyillik bir zaman dilimindeki toplumsal, kiiltiirel, entelektiiel
ve estetik dontisiimii ifade eden Modernite donemi devam eden bir dizi siiregler biitiinii

olarak ele alinmaktadir. (Cigdem, s.72)

Modernite fikrinin bir siiregler ve islemler biitiinii olarak uygulanmasi ise
“modernlesme” olarak tanimlanir. Modernligi kendi i¢ dinamikleriyle iireten Batili
toplumlarin endiistriyel ve somiirgeci bir diinya kurdugu dinamikler biitiiniine
“modernlesme” denmektedir. Modern diinyanin olusumunda etkin birer gli¢ olan
bireysellesme, sekiilerlesme, endiistrilesme, rasyonallesme vb. siireclerini anlatan bir
terimdir modernlesme. (Best, Kellner, s.15) Toplumsal bir siire¢ olan modernlige karsin
modernlesme siyasi bir projedir. Dellaloglu, modernligin, Bati’nin toplumsal siniflari,
arzu ve hirslart tarafindan, yani Bati’nin kendi i¢ dinamikleri tarafindan bizzat
uretildigine dikkat cekerken, modernligin kiyisinda yasayan iilkelerin modernlige
verdigi tepkinin modernlesme oldugunu sdyler. Bu anlamda modernlikte toplumsal olan
siyasala yon verirken modernlesme siirecinde ise siyasal olan toplumsala yon verir
(Kardag, 2017, 27 Eyliil). Yani modernite alttan liste dogru bir hareketken (halktan
devlete), modernlesme iistten alta dogru (devletten halka dogru) bir tazyiktir.
Osmanli’nin Islahat politikalar1 ve Cumhuriyet doneminin anlayist bunun 6rnekleridir.
Modernlesme kavrami Bati dis1 toplumlar i¢in kullanilmaktadir. Kendi i¢ dinamikleriyle
tiretmedigi “modernlikle” karsilasan s6z konusu toplum ve iilkelerin -olumlu ya da
olumsuz anlamda- modernlikle muhatap olma siiregleri “modernlesme” olarak

tanimlanmaktadir (Dellaoglu, 2016).

Modernite diisiincesi iiretilmeye baslandiktan sonra hayatin ve yasamin her
alanina uygulanmaya da baglanmistir. Fakat bu amacin 6niinde bazi engeller vardir.

Soyle ki Anderson, Ronesansin temelde egitimli kesim arasinda bile yalnizca ayricalikli



bir grupla siirh kalmis elit bir hareket oldugunun altini ¢izer (2009, s.157).
Ronesans’tan Aydinlanma’ya giden siireci tamamlayacak olan adim, Ronesans
kiiltiirtiniin alt siniflara aktarilmasi sorununun asilmasi ile miimkiin olacaktir ve burada
alt siniflara Hristiyanliktaki Reformasyon harekatiyla ulasilir.
“yalnizca ist siniflara hitap eden olaganiistii inceliklerin bayagilastirilip
basitlestirmesi  gerekiyordu. Iste dinsel reform, entelektiiel gelisimin
popiilerlesme sinavindan gecerek daha genis, nihayetinde daha giiclii ve 6zgiir

bir toplumsal temele oturmasi igin gereken bu sulandirma islevini yerine
getirmistir” (Anderson, s.157).

Reformasyon hareketiyle Katolikligin akla uygun bir bicimde —modern diisiince
dogrultusunda- yeniden yorumlanmasi gibi (Saylan, s.57) Ronesans’la birlikte estetik
anlayis da yeniden kodlanmigtir. Modernitenin sanat ve kiiltiir alanindaki ideolojik
yansimastysa modernizmdir. Saylan modernizm kavraminin modernite sdyleminin
ideolojik boyutuna isaret ettigini belirtir (Saylan, s.56). Rénesans oncesi, dinsel dgretiyi
yaymakla gorevli olan sanatin tanrisal olan1 merkeze alan bir estetik anlayisi varken
Ronesansla birlikte akil ve bilim yoluyla gerceklik ilkesine dayanan, hiimanist bir
estetik anlayis1 olusturulmustur. Modernizm kavrami ile s6z konusu modern estetik
icinde konumlanan (Cigdem, s.73), bir kiiltiirel ve estetik bicemler dizisi kast
edilmektedir (Sarup, s.187). Modernitenin estetik bilgisi ve kiiltiir teorisi alanlarina
gondermede bulunan “modernizm”, modern ¢agin sanat hareketlerini betimlemek i¢in

kullanilmaktadir (Best, Kellner, s.17).

Modern kokenleri kavramlara getirilen “post” oOnekiyle olusturulan yeni
kavramlar ise, en yalin haliyle oniline konulan kavramin bitisi ve yeni bir durumun

baslangicini ifade etmek tizere kullanilmaktadir.

Postmodernite kavrami, ronesansla ortaya c¢ikan akilcilik, rasyonalite gibi
moderniteye yiiklenilen tiim gondermeleri de kapsayacak sekilde modernitenin bittigini
ve modernite sonrasinin, Toynbee’nin tabiriyle bir “sorunlar donemi”nin (Best, Kellner,
s.21) basladigim1 ifade etmektedir. Vattimo postmodernin, modernligin gelisme
mantigindan bir uzaklasma oldugunu belirterek, postmoderni modernitenin temel
dayanak noktalarindan farkli yeni temel noktalar1 bulmaya yonelmis bir asma fikri
olarak tanimlamaktadir (Vattimo 1999, s.58-59). Bu anlamda postmodernite tarihsel

stire¢ i¢ginde moderniteden farkli bir donemi ifade etmek iizere (Saylan, s.55-56)
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moderniteden sonra gelen yeni donemi adlandirmak i¢in kullanilmaktadir(Best, Kellner,
s.15). Fakat — bu ¢alismanin modernite’ye yoneltilen elestiriler kisminda deginilecegi
tizere- Fredric Jameson gibi Marksist ¢oziimlemelerden hareket edip boyle bir
donemsellestirmeye karsi ¢ikan, postmoderni radikal bir kopus, yeni bir donem olarak
degil de kapitalist ekonomik sistemin siirekliligi i¢inde kapitalizmin yeni bir agsamasi
olarak yorumlayanlar (Jameson,2011, s.13) ! ya da Jiirgen Habermas gibi modernligin
heniiz tamamlanmamis bir proje oldugunu, dolayisiyla postmodernitenin moderniteden
radikal bir kopus olarak tanimlanmasina itiraz edenler de mevcuttur. Bu baglamda
postmodernite tanimlanirken, postmodernin modernin bir pargast olup olmadigi,
stireklilik mi yoksa bir kopus mu oldugu (Sarup, s.187) tartismasi varligini devam

ettirmektedir.

Uzerinde uzlasilmayan ve uzlasilmasi da —ileride goriilecegi iizere tartismanin
temelindeki ideolojik yaklasimdan Otlirii- zor goriilen bu tartismaya karsin
“postmodernizm” tanimi konusunda kismi bir uzlaginin varligindan s6z edilebilir. Soyle
ki, modernitenin kultiirel estetik ifadesi olan “modernizm”im sonras1 kastedilirken
“postmodernizm” terimi kullanilmaktadir. Best ve Kellner da bu tartismalarin heniiz
stirdiigiine dikkat edilmesi gerektigini soyleyip, kiiltir alanin1  kastederek
postmodernizmin tanimlayict goriiniimlerinin neler oldugu konusunda goriis birligi
olmadigimi belirtir (Best-Keller, s.17). Modern sonrasi donemin toplumsal, sosyal,
ekonomik alan1 “postmodernite” kavrami ile, kiiltiirel ve estetik alan1 ise
“postmodernizm” kavrami ile vurgulanmaktadir (Connor, 2015, s.69). Harvey de
modernizme bir tepki, bir kopus olarak postmodernizmin tanimi iizerinde kismen

uzlasildigini belirtmektedir. (Harvey 1999, s.21)

Modern sonras1 denen dénemin varligindan s6z edilmeye baslanmasindan sonra,
modern ile es anlamli bir sekilde kullanilma egilimi olan “cagdas” (contemporary)
kavrami da sorunlu bir hal almistir. Danto, “cagdas” terimin bir malumat kargasi
doénemini ve kusursuz bir estetik entropiyi tanimladigini belirtiyor (Danto 2014, s.36).
Habermas, 17. Yiizyll Fransa’sinda da ya da 12. Yiizyil Biiylik Charles doneminde de

insanlarin kendilerini modern olarak degerlendirdiginin altin1 ¢izer. Modern olarak

! Jameson, postmodernizmin eski ilahlar1 olan modernizm ve realizmin kalintilarmn, postmodernizmin
gorkemli Ortiisiine sarilmis bir sekilde postmodernizmin i¢inde yagamlarim siirdiirdiigiini, bunun i¢in
postmodernizmin yeni bir diizen degil kapitalizmin modifiye edilmis bir siireci oldugunu soyler.
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degerlendirme zamansal, donemsel bir konumlandirma ile ilgilidir ki basitge bu
cagdaslik olarak nitelenir. Habermas’in “bizler de hala, ilk kez 19. yiizyilin ortalarinda
gelisen bu tiirden bir estetik modernizmin ¢agdaslariyiz” (1994, s.32) deyisi modernite
ile cagdaslhik arasindaki paralelligi vurgulamaktadir. Bir seyin modern olarak
nitelenmesi otomatik olarak o nitelenen seye ¢agdaslik anlami da yiiklemektedir. Fakat
modernin rafa kaldirilmasi tartigmalariyla birlikte modern ve ¢agdas kavramlarina —
otomatikman, ister istemez yapilan- es zamanli gonderim de tartisilmaya baglanmustir.
“Sorun, modern sdzcligiinin ayn1 anda hem bir tarzi tanimlamast hem
zamansal bir anlam icermesiydi. Bu ikisinin c¢atigsacagi, yani ¢agdas sanatin

modern sanat olmaktan ¢ikacagi kimsenin aklina gelmezdi(..) modern olmayan
cagdas sanat yapitlar1” (Danto,s.34).

Danto modern ile cagdas arasindaki ayrimin (problemin) 1970-1980 aras1
donemde ortaya ¢ikmaya basladigini belirtir. “Cagdaslarimizin iirettigi modern sanat”
(Danto, s.34) anlaminda uzun siire kullanilan ¢agdas sanat kavraminin postmodernin
ortaya ¢ikist ile birlikte hangi donemi kapsayacagi sorunsali da kendiliginden ortaya
cikti. Cagdas kelimesinin zamansal gonderimi baglaminda giiniimiizde iretilen ve
modern olmayan c¢agdas sanat eserlerinin varlig1 dikkate alinarak modern ve ¢agdas

terimleri arasindaki asirlardir stiren ¢akismanin da sorunlu hale geldigi ortada.

Postmodern diisiincenin ortaya ¢ikisiyla birlikte modernite iginde anlam bulan
dahas1 modernite ile Ozdeslesen kavramlarin modern sonrasi siirecte sorunlu hale
gelmeleri ile s6z konusu kavramlar “post” dneki ile yeniden kodlanmaya baslanmistir.
Bu kodlama siireci de postmodern elestirinin parmak izlerini yansitacak sekilde
yiiriitilmektedir. Bu yeniden kodlama islemine tabi tutulan kavramlardan biride

“dramatik” kavramidir.

Modern sonrasi tiyatro kastedilecegi zaman “Postmodern tiyatro” tanimi
kullanilmaktadir. Lehmann, modern tiyatronun dramatik yapisinin temel 6zellikleriyle
uyusmayan modern sonrasi tiyatro oyunlari i¢in “Dramin Gtesi” (beyond drama)
(Lehmann, 2006, s.26) tanimini kullanir. Oyun metni olarak da anlasilan “dram”
kavramindan hareketle, tiyatro ve metin arasindaki siiren iliskiye isaret eden
“postdramatik” kavraminin tiyatronun yazinsal tiiriine gondermede bulunduguna dikkat
ceken Lehmann, Gerda Poschmann’in “artik dramatik olmayan oyun metni” tanimini

aktararak, dramatik olmayan metinlerde tiyatral gostergelerin kullaniminda kokli
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degisimler oldugunun, metnin dramatik tiyatrodaki basat/merkezi konumunu
kaybederek sahne araglarindan biri konumuna geldiginin altin1 ¢izerek bu yeni tiyatro
icin “postdramatik” tanimini kullanir (Lehmann, 1999, s.3-4). Belli bir donemi kast
eden “postmodern” kavraminin muglakligina karsin “postdramatik” kavrami tiyatro
estetigi agisindan somut bir tartismay1 hedeflemektedir ki bu Miiller’in de belirttigi gibi
dramatik ifade bigimin artik olanaksizligidir (Lehmann, 1999, s.10).

Modern sonrasimnin estetik ve kiiltiirel alanina gondermede bulunan
postmodernizm kavrami bu yonii ile i¢ine bir¢ok olgunun atildigr ve dolayisiyla bu
olgularin birbirine karistigi bir kazan konumuna gelmistir. Ayrica postmodernizm
kavraminin “trend”’lesmesi ile birlikte kavram bir anlamda “yalama” olmustur. Bunun
icin bir sifat olarak “postmodern” kelimesinin modern sonrasi tiyatroyu kastedecek
sekilde (postmodern tiyatro) kullanimi yukaridaki agiklanan nedenlerden Otiirii
sorunludur. En azindan modern sonrasi tiyatroyu, tiyatro jargonu iginde
tanimlayabilmenin hassasiyeti-cabasi belirmistir. Bu hassasiyet neticesinde Lehmann
“postdramatik” kavraminm1 6nermektedir, ki “dramatik” kavraminin kaynaginin tiyatro
olmasi; direk tiyatro alanini imlemesi; modern tiyatro/postmodern tiyatro seklindeki
donemlestirmede farkliliklarin o kadar belirgin olmamasina ragmen dramatik
tiyatro/postdramatik tiyatro kavramsallagtirmasinda dramatik yapinin dolayisiyla
dramatik tiyatronun sinirlarinin daha belirgin olmasi ve postdramatik tiyatronun da sz
konusu dramatik sinirlart ihlal ettigi, dramatik yapiya uymadigi kisimlarinin daha net
olarak goriilmesinden Otiirii “postmodern tiyatro” tanimlamasindansa “postdramatik
tiyatro” tanimlamasi, s0z konusu gondermelere(sorunlara) isaret ederek onlari One
cikardigy icin daha islevseldir. Ileride goriilecegi iizere avangart hareketle birlikte
tiyatronun tiyatro dist unusurlardan (6rnegin edebiyat) bagimsizlagsmasi, Yyani
tiyatrallesmesi tartigsmalarma da gonderme yapmaktadir postdramatik kavrami. Birkiye
de “postdramatik” taniminin edebiyattan arindirma ve tiyatrellesme olgusuna dikkat
¢ekmektedir:

“ozellikle  edebiyat ~ metinlerinde  yer  alan  post  modernizm
kavramsallastirmalari, post dramatik tanimiyla birlikte, daha olgular1 6n plana
geciren, uyarlama zorunlugunu azaltan, dogrudan teatral prodiiksiyonu imleyen
bir kavrama doniismektedir. Postdramatik kavraminin ortaya cikisinda, 20.
yiizyilda tiyatronun metinden bagimsizlagsmasina kosut olarak, metnin de

tiyatrodan bagimsizlagma siireci, belirleyici bir faktor olarak gosterilmektedir.”
(Birkiye, 2007, 38)
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Avangart hareketle birlikte dram sanatinin egemen tarzlari yeniden insa
edilmeye baslanmistir (Innes,2010, s.16). Postmodern siirecle birlikteyse dram sanatinin
egemen tarzlarinin yeniden insa siireci daha radikal bir kodlamaya maruz kalmustir.
Dram sanatinin yazinsal alaninda egemen olansa dramatik olandir. Bu yeniden insa ve
kodlama siirecinde, tiyatral-yazinsal alana daha belirgin bir sekilde gondermede
bulundugu ve egemen dramatik bi¢imin sonrasini, tiyatro literatiiriiniin i¢inden ¢ikmaya
gerek olmadan tamimladigi i¢in “postdramatik tiyatro” tanimi “postmodern tiyatro”

tanimindan daha uygundur.
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1.1.2. Modernden Postmoderne Giinliik Yasamin/Toplumsalin Degisimi

“Yeni insan tipini anlamak istiyorsak, onu cevresindeki nesneler diinyasinin
suirekli etkisine maruz kalan, sisteminin en derin noktalarinda bile oradan izler
tasiyan bir varlik olarak diisinmemiz gerekir. Artik igeri dogru agilacak
pencerelerin yerinde sadece saga sola itilecek siirgiilii camlarin olmasi 6zne
icin ne demektir? Yumusak kapit mandallarimin yerinde doner tokmaklarin
olmasi, avlularin ortadan kalkmasi, sokak kapisinin 6niindeki birka¢ basamagin

ve bahge duvarimin yok olmasi acaba nasil etkilemistir onu?” (Adorno, 2002,
s.41).

Felsefi ya da sosyolojik bir analize girmeden, basit¢ce soylenecek olursa,
Baudrillard’1 “Simulakrlar ve Simiilasyon™ kitabin1 yazmaya iten neden, giinliik
yasamdaki, diinyadaki degisimdir. Hele ki bu degisime, teknolojinin neden oldugu,
degisim siiresinin ge¢gmise nazaran ¢cok daha kisa stirelere inmesi de eklenince, dnceden,
“kusak ¢atismas1” olarak temellendirilen, nesiller arasindaki yasam sartlarinin degisimi
neticesinde ortaya c¢ikan yasami yorumlama ve ona gore tepki verme durumu birkag
yillik zaman dilimlerine indirgenmis bir durumda simdi. Lyotard postmodern toplumu
bir degisim toplumu olarak tanimlayarak bu degisimin bilgisayar ve enformasyonun
sagladigi ileri teknolojiden kaynaklandigini belirtir (Best, Kellner, s.205). Zamaninda
insan giiciiyle yapilan islerin makineye devri konusunda bir kusak c¢atismasindan sz
edilebilir. Sanayilesmeden once belki tarlasinda ekim yapan bir ¢iftgi, ti¢ kusak onceki
atalar1 ile ayn1 yontemi kullanip ayni sekilde yasiyorken traktdriin icadi ile ona asina
olmayan neslin ona uyum saglayan yeni jenerasyonla arasindaki iligki, yasamlarinin
degisimiyle ilgilidir temelde ve c¢atismalar1 da ayn1 temeldedir. Giiniimiizdeyse
sanayilesmeden farkli olarak teknoloji sayesinde, aralarinda ii¢-bes yas olan abi ile
kardesin akilli cep telefonlarina yiikledigi isletim sisteminin versiyonuna indirgenmis
durumda s6z konusu ¢atisma. Giinliik yasamimizdaki bu hizli degisimin diisiinsel,
sanatsal, sosyal vb. her alanda bir karsilig1 oldugu muhakkak. Esslin bu konuya
cocuklarin “dramatik gelenekler’e yaklagimi lizerinden deginerek sunu sdyler:

“Cagimizin  cocuklari televizyonda her giin, saatlerce oyun ve film
seyrettiklerinden, dramatik gelenekleri, bu konuda ¢ok az firsatlar1 olmus olan

onceki insanlardan ¢ok daha etkin bir bicimde algilayip kabul edebiliyorlar”
(Esslin, 1996, s.15).
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Kabaca ortalama bir bina biiyilikligiinde olan ilk bilgisayarlarin, kiigiiltiiliip
insanin cebine sokulmasi Orneginde gorilen nesnelerin —inanilmaz- degisimi
modernden postmoderne gecis siirecinin de bir gostergesi konumundadir. Baudrillard,
modernlige 6zgii olan seylerin ¢ilginca bir iiretim siireci iginde her alana yayilmasini
kast ederek moderniteyi disa dogru bir patlama olarak nitelerken postmoderniteyi ise
tam tersi ice dogru bir patlama, bir infilak olarak nitelemektedir (1991), Modernlige
O0zgii seylerin silinip yerine konan simiilasyonlarin ve bdylece ortaya c¢ikan
hipergercekligin yeni bunalim ve felaket bi¢imleri anlamina da geldigini belirtir
Baudrillard (2011, s.115). Bu durumsa 6znenin(insan) igine diistiigii kaosta kaybolmasi,
(her telefonda kiiresel 6lgekte yer belirleme sistemi olan gps destekli bir navigasyon
uygulamasi olmasi nasil bir saka olarak okunacaksa artik!) kendisini herhangi bir yerde
konumlandiramamas1 durumunu dogurmaktadir. Burada vurgulanmaya calisilana
benzer sekilde Jameson, postmodern mimari iizerinden mutasyona ugramis postmodern
hipermekanlarda insanin kendini konumlandiramamasi konusunda sunlari soyler:

“mekanin bu en yeni mutasyonu -postmodern hipermekan- sonunda bireysel
insan viicudunun kendi yerini saptama, yakin ¢evresini algisal olarak organize
etme ve haritaya gelir bir dis diinyada bilissel olarak kendi konumunun
haritasin1 ¢izme kapasitelerini agmis bulunuyor. Ve daha 6nce de belirttigim
gibi, viicutla onun inga edilmis ¢evresi arasindaki bu korkutucu kopukluk
noktasi -ki eski modernizmin ilk basta yarattig1 saskinlikla bunun arasindaki
fark, otomobille uzay araglarinin hizlari arasindaki fark gibidir zihinlerimizin,
bireysel Ozneler olarak kendimizi iginde tutsak buldugumuz cokuluslu ve
merkezini kaybetmis biiyiilk global iletisim agmin haritasini ¢izmekte (hig

olmazsa simdilik) gosterdigi yeteneksizlik seklindeki o daha da derin ¢ikmazin
simgesi ve analogu olarak kabul edilebilir.” (Jameson, 1994, s.105)

Yasamdaki s6z konusu degisimi olumsuz bir anlam yiikledigi “mutasyon”
kavrami ile birkag¢ kez niteleyen Jameson, nesnede goriillen mutasyona es deger bir
mutasyonun heniiz 6znede goriilmedigini belirterek (Jameson, 1994, s.96) Nam June
Paik’in ¢aligmalar1 lizerinden postmodern degisimi ve bu degisimin insana dayattig1
“imkansiz”1 irdeler. Paik’in 1970’lerdeki caligmalarinda st iiste yigdigi onlarca
televizyon karsisinda, izleyici biling durumu ve algilama diizeyi agisindan sorgulanir.
Eski estetik/eski aligkanliklarda seyirci karsisindaki tek bir ekrana odaklanmaktadir.
Oysa simdi seyirci imkansiz bir durumla kars1 karsiyadir: “yani ayn1 anda, radikal ve
rastgele farkliliklari iginde, biitiin ekranlar1 birden goérme” (Jameson, 1994, s.96)
durumuyla. Bu bilingte yeni bir mutasyon durumuyla ilgilidir ve bilgisayar,

enformasyona dayanan yasamin degisimi i¢indeki insanin igine diisecegi durumun
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nerdeyse 6n habercisi konumundadir Paik’in 70’lerdeki ¢alismalar1. Bundan yiizyil 6nce
sokakta-carsida gezen birisinin gorlip algilayarak ¢oziimlemeye mecbur kalacagi
gostergeler-nesneler ile giinlimiizde dis diinyada insanin maruz kalacagi gorsel
bombardiman arasinda daglar kadar fark vardir. Bu farka istinaden postmoderniteyi
(ona maruz kalan insani1) sizofreni kavrami 1s18inda ¢éziimlemeye calisir Jameson.
“Medya, bilgisayarlar ve yeni teknolojilerdeki patlama, kapitalizmin yeniden
yapilanmasi, politik degisimler ve ayaklanmalar, yeni kiiltiirel bigimler ve
zaman ve uzamin yeni yasantilanma tarzlari, kiiltiir ve toplumu bir ugtan
oObiiriine kat eden dramatik degisimlerin cereyan etmis oldugu duygusuna yol
acti. Bundan dolayi, giiniimiizde yapilan postmodern tartigmalar, kismen,
"modern" toplumsal orgiitlenme tarzlarinin gé¢cmesiyle ve yeni olmakla birlikte

simdilik kabataslak tasvir edilebilen bir "postmodern" bdlgenin ilerleme
kaydelmesiyle aciklanabilir” (Best, Kellner, 5.10-11)

Peki bu diinya artik eski tarzda okunup dahasi eski tarzda deneyimlenebilir mi?
Hayir diyor Jeanniere. Insan kendini bu yeni isleyis iginde diisiinmeye, kurgulamaya
baslayacaktir (Jeanniere 2011, s.112). Dahasi insan kendini ola ki(!) kurgulayamazsa
sorun degil, ¢iinkii insan uyarlanacaktir bu ¢aga, istese de istemese de. Hatirlanacagi
gibi yukarida Ronesans’in tabana uygulanmasi, Ronesans yiiksek kiiltiiriiniin
sulandirihp alt tabakalara tatbik edilmesi icin reform hareketinin yapildigina
deginilmisti. Boylece reform harekatiyla modern donemde popiiler yasama inilmisti.
Bu giin -postmodern donem i¢inde- ayni islevi ( yayginlastirma ve sulandirma) goérme
isini bu sefer “piyasa”nin iistlendigini belirtir Anderson (Anderson, 2009, s.157). Piyasa
kavramiysa glinlimiiz toplumunu ekonomi ve {iretim temelli iliskiler (Marksist
paradigma) ic¢inde degerlendirip kapitalist bir asama olarak okuyanlarin sik sik
bagvurdugu bir kavramdir. Sonugta postmodernite ister olumlayarak (bir miijde
havasinda) isterse olumsuz olarak (bir ahlaki igrenme ve reddiye seklinde)
degerlendirilsin, onun piyasa ile (kapitalizmle) ilgili oldugu gercegi degismiyor.
“Bu yolculugun sonunda zorunlu bir aydinlanma olmayacak. Burada pleblesme
yoniindeki baglangi¢, kaginilmaz olarak felsefi bir sona varmayacak. Dinsel
reform hareketi, imgelerin kirilmasiyla baglamistir; oysa postmodernin dogusu,
imgeye esi goriilmedik bir hakimiyet kazandirmistir. Bir zamanlar yerlesik

diizene baskaldiranlarin darbeleriyle kirilan ikonlar, simdi evrensel ex voto*
olarak kirilmaz camlar da 6limsiizlestirmektedir.”(Anderson, 2009, s.159)

Baudrillard, gliniimiiz toplumunu “farklilik” kavrami iizerinden ¢6ziimleyerek
eskiden sessizlife mahkum edilmis olan insanlarin bugiin konugmaya mahkum

edildigini dolayisiyla farkli seyler sdylendigini, giindemi belirleyen maddeninse
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“farklilik” oldugunu soyler. “Aklin emperyalizminden sonra simdi de farkliligin neo-
emperyalizmi” (Baudrillard, 2011, s.187-188) hiikiim siirmektedir. Benzer bir
coziimlemeyle Touraine de eskiden sessizlik i¢inde yasiyorken simdi giiriiltiiye
mahkum edildigimizi, eskiden yalnizken simdi kalabaligin i¢inde yitik bir durumda
oldugumuzu ve pek az mesaj aliyorken simdi mesaj bombardimanina tutuldugumuzun
altin ¢izer (2002, s.109-110). Giiniimiiz diinyasinda mesaj ise bir anlamda —nerdeyse-
dikkati kendi iizerine ¢eken siirsel bir isleve (Jakobson’un bildirim kurami ve dilsel
islevler tanimi1 1s5181nda diisiiniilmeli) sahiptir ki medyanin mesajin iletisim araglarindan
biri degil de mesajin bizzat kendine donistiigii seklindeki Mcluhan’in “medya
mesajdir” tespiti, postmoderne yoneltilen “anlam” yoksunluguna dair elestiri ile de
iligkilidir. Baudrillard “Her gecen giin daha ¢ok haber ve bilgiye karsin giderek daha az
anlamin {iiretildigi bir evrende yasiyoruz” diyerek anlam yoksunluguna dair ii¢ varsayim
siralar: 1. Anlamin yok olus siirecinin hizi, anlamin pompalanma siirecinin hizindan
daha yiiksektir. 2. Anlam sonradan ortaya c¢ikan bir seydir. Bu agidan Haber
enflasyonuyla anlam deflasyonu arasinda hi¢bir anlamli iliski yoktur. 3. Haber anlami
notralize eden ya da yok eden bir seydir. Anlami yok eden ya da onu bi¢cimlendiren

iletisim araclar1 anlam yitiminin (anlam yoksunlugunun) nedenidir (2011, s.117-118).

Goriildiigii gibi, postmodern sanati, 6zelde de postdramatik tiyatroyu (Ornegin
Miiller Oyunlar1) toplumsalin bu inanilmaz degisimini dikkate almadan, klasik

dramaturgi i¢inde incelemek hatali yorumlara sebep olacaktir.
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1.1.3. Kriz

Avrupa’da ozellikle 19. yilizyilda ekonomik esitsizligin artmasi ile ortaya ¢ikan
tikaniklik, buhran ve sefalet durumu “kriz” olarak adlandirilacaktir. Bu degisimin sanat
alaninda dogurdugu sonuglar1 da Peter Szondi “kriz” olarak niteleyecek, daha sonra
modernizmin son soézii konumundaki Avantgart hareketlerle birlikte “Kimlik Krizi”,
“Kamusal Insamin  Cokiisii”, “Dram Krizi” (Karacabey, 2007, s.241) olarak
adlandirilacak olan s6z konusu degisim, ilerleyen yillarda avangart hareketin yikici
etkisiyle birlikte krizin siddeti ve mahiyetinin artmasi ile “Temsil Krizi” (Fuchs, 2003,
s.14) gibi daha radikal kavramlarla nitelenecektir. Krizin bu sekilde kademeli olarak
artist modern siiregten postmodern siirece gegisin bir gostergesi olarak da okunabilir.
Bir anlamda dogum sancisi. Postmodernizmin dogusu olarak. Avrupa diisiince yapisi ve
toplumsal yasamindaki degisimlerin sahnedeki karsiligiysa “sarsici” (Karacabey, 2007,
s.19) olacaktir.

Her krizin yeni bir olusum, yeni bir 6rgiitlenme modeli doguracagi gercegi sanat
alaninda da gecerlidir. 19. Yiizyilda ortaya ¢ikan yeni sorulara verilen cevaplar 6zellikle
avangart baslig1 altinda toplanmistir. Tiyatro acisindan bu donemsel hareketleri sanatsal
olusum ve uygulama bi¢imleri olarak goren Lehmann, manifestolasmis bu hareketleri,
tiyatronun karsisina ¢ikan temsil sorunlarina verilen cevaplar, sanatsal sorunlara verilen
yanitlar olarak okumak gerektigini belirtir (1999, 5.9-10). Klasik estetik ve paradigma,
bir noktadan sonra, ortaya ¢ikan sorunlara ¢oziim iiretemeyecek noktaya gelmistir.
Tiyatrodaki yerlesik kodlar pargalanarak dramatik metinlerde kokli degisimler
gerceklesmis (Karacabey,2007, s.9), dramatik formun yapisal bilesenleri degismeye
baslamistir. Moderniteye karsi iiretilen argiiman ve itirazlarla beraber dramatik tiyatroda
Olimciil darbeler alacak ve hatta son’u (6liimii) ilan edilen modernite gibi dramatik

tiyatronun da selas1 okunacaktir.

Tarih boyunca oOnemli bazi sarsinti anlart kriz olarak tanimlanmistir.
Modern/postmodern ayriminin derinlestigi 70’li yillardan sonra ise kriz séylemi daha da
keskinlesip derinleserek Ronesans’la ortaya ¢ikmig diisiince sekli ve diinya algisinin
reddi noktasma ulagmistir. Iyi de elestirel anlamda diisiince, tarih boyunca devamli
olarak iiretilmisken elestirilerin yogunlastigi bazi tarihsel anlar1 neden “kriz noktalar1”

olarak niteleriz? Teori ile pratigin uyusmadigi durumlarda krizler ortaya ¢ikar.
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Toplumda uygulanan ilkeler ve akil yliriitme bicimleri ile yasamdaki olgularin

birbirinden ayrilmasi, kopmasi durumu Krizleri dogurur.
“(kriz) teorinin, akil bigimlerinin, yasam ortamindaki olgularinin ¢ogunu izah
edememesinden ortaya c¢ikan bir kargasa durumudur. Kriz doénemlerinde
mevcut akil (veya dil) ile adin1 koyamadigimiz ve bu yiizden de kontrol altina
alamadigimiz tehditkar, yeni olgularla kars1 karsiya gelinmekte, bu ylizden de
hem diisiince, hem yasam, hem sanat planinda karmasa, heterojen bir ¢oklukta
bolinme, dolayisiyla artan huzursuzluk, endigse, siddet eylemleri
yayginlagsmaktadir. Belli bir diinyaya bakis biitiinliigii ortadan kalkmakta,
parcalanmakta, iletisim bozukluklar1 ve bu yiizden de siddet gittikce
yayginlagsmaktadir, iste normal zamanlarda oldugu gibi sorunlar mevcut akil
dili ile kontrol edilemediginden, bu olgular esas ilkelerde bazi bozukluklara ve

onlarin yeniden gézden gecirilmesine isaret etmektedir.” (Aksin, 1993, s.74-
75)

Ozellikle teknoloji ile ortaya ¢ikan yeni insani kriz ve durumlar; Kuantum ve
Kaos teorileri ile fizigin insana Ogrettigi yeni diisiinme bigimleri, modernitenin
birlestirici, biitlinlestirici diinya algisin1 pargalayarak, yerine kaotik, merkezi olmayan,
tahmin edilemeyen, pargali ve diizensiz olan, “postmodern” olarak nitelenen bir diinya
algist koymustur. Bu postmodern sdylemi M.Berman bir “Gayya kuyusu”na (Berman,
2013, s.20) benzetir. Mevcut diisiince sekli bu gayya kuyusunu anlamlandirmada
yetersiz kalmakta, konusulmakta olan dil iletisim bozukluklarina yol agmakta, sorunlar
onceki donemlerde gecerli olan ilke ve ydntemlerle tanimlanip ¢oziilememektedir.
Sanatcilarin arzusuyla var olan arasindaki uyumsuzlugun krize doniistiigiinii belirten
Karacabey, bu gibi kriz durumlarinin kokli ve teorik diizlemde radikal degisimlere
neden oldugunu belirterek Marx’1n iki tiir elestiri ayrimini aktarir: birinci tiir elestiri
“Sisteme ickin elestiri”dir ve doniistiiriicii bir etkisi yoktur; ikinci tiir elestiri ise
“Ozelestiri’dir ve sistemin bizzat kendisine yonelmis radikal bir elestiridir. Bu

elestiriyse bir kirilmaya yol agarak, sanatin bizzat kendisini problem haline getirir

(2007, 5.25-26).
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1.1.4. Moderniteye Yonelik Itirazlar: Modernite Elestirisi ve Posmodernitenin

Dogumu

“Bazilart postmodernizm adina ileri siiriilmektedir,

bazilart da onunla savasmak icin’™

Tam da Enola Gay’dan Little Boy’un Hirosima’ya atildig
o an, modernitenin Bati’da ordiigli o gorkemli duvarda
ansizin bir el belirip yazmaya basladi: “Mene, Tekel,

Peres™™™

Modernite i¢inde goriilen en derin ¢atlak ve kirilma noktast “postmodern” diye
adlandirilan elestiridir. Fakat s6z konusu elestiri, 6rnegin modernite icindeki baska
itiraz noktalarinda oldugu gibi, sadece belirli bir noktayr hedeflemedigi, modern
diisiincenin her alanina farkli noktalardan tiretilmis itirazlar biitiinii oldugu i¢in karmasa
devasa boyutlardadir. Modern bilgiye, epistemolojiye, modern ekonomi anlayisina,
modern siyaset diisiincesine, modern fizige, kisacas1 Ronesansla ortaya ¢ikan modern
diinya tasariminin her bir parcasina yonelmis bir elestiriler biitlinlidiir s6z konusu olan.
Yaklasik bes yiizyillik bir proje olan modernite, sistematik bir sekilde, sosyoloji,
ekonomi, sanat, siyaset, kiiltiir, bilim vb. alanlarindan sorgulanmakta ve tiim bu sorgular
modern sonrasi denen bir siirece isaret etmektedir. Bu kadar siire ge¢mis olmasina
ragmen modern diisiincenin halen iretildigi, modern diinya tasariminin halen insa
edildigi distiniiliirse, yaklasik olarak elli yillik bir mazisi olan postmodern diisiincenin
tim boyutlar1 ile envanterinin ¢ikarilacagi ve smirlarinin belirlenecegi diisiincesi

simdilik olas1 goriinmemektedir.

Berman ti¢ evreye ayirdigi modernitenin ilk evresi olarak tanimladigi 16. Yiizyil
ile 18. Yiizyil arasinda yasayan ve modern hayati algilamaya baslayan ilk insanlarin —
neredeyse 200 yil gegmis olmasina ragmen- heniiz kendilerine neyin ¢arpmis oldugunu
anlayamadiklarmi belirtir (2013, s.29). Belki yiizlerce yil sonra, postmodern diye
adlandirilan diinya tasarimi, daha mamur ve istikrarli bir yap1 kazandigi ve kuramsal

anlamda daha net tanimlanabildigi zaman, o zamanin disiiniirleri de gliniimiizi

* Jean-Francois Lyotard, Postmodern Durum, Vadi Yayinlari, (3. Basim) Ankara, 2000, s.147
“incil-daniel 5:25
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incelerken bizleri kendilerine neyin ¢arptigini heniiz anlayamamis insanlar olarak

tanimlayacaktir.

Modernite-Postmodernite sdylemlerini soyle bir Orneklendirme {izerinden
diisiinmek, bu iki kavrami daha iyi karsilastirmamiza olanak verecektir: Devasa bir
arazideki(tarla) kiigiik bir alana elma agaclar1 ekilip etrafi ¢itle gevrilip sinirlari gizilerek
bir elma bahgesi olusturulmustur. Bir zaman sonra ayni arazide basgka bir yere armut
agaclar ekilip, etrafi ¢evrilerek bir armut bahgesi de olusturulmustur. Bu arazide, ¢ilek,
lahana, titiin vb. yetistirilen baska bahgeler de olusturulmustur zaman iginde.
Moderniteyi iste bu araziye, bu devasa tarlaya benzetebiliriz. Bu arazide olusturulan
bahgeler de, akimlara(sanat ya da diisiince akimlari) benzetilebilir. Modernite i¢inde
zamanla cesitli elestirel diisiinceler belirmis ve sanat alaninda akimlar ortaya ¢ikmistir
fakat hepsi modern tarlanin/arazinin triinleridir. Koronolojik olarak sanat tarihinde
avangart harekete kadar goriilen akimlar, modernite zemininde ortaya ¢ikmis donemsel
hareket ve elestirilerdir. Oysa goriildiigii kadariyla postmodernite, modern topraktaki
miistakil bir bahce degil, heniiz sinirlarin1 tam olarak bilmedigimiz, modern arazide
ilerlerken, zaman sonra sinira geldigimizi kesfettigimiz noktada karsimiza ¢ikan -heniiz
kesfettigimiz- yeni bir arazidir. En azindan bu satirlarin yazari, bu postmodern zeminde
—tipk1 bir onceki modernite zemininde oldugu gibi- i¢inde yeni bahgeler —akimlar-
kurulacagini diisiinmektedir. Ornegin tiyatro alaninda, giiniimiizde, dramatik tiyatroya
uymayan tiim tiyatro anlayisi igin “postdramatik” tanimi kullanilmaktadir. Fakat
postdramatik diye nitelenen biitiin oyunlar ayni 6zelligi gostermemekte, yapisal olarak
birbirlerine benzememektedir. Goriintirdeki bu celigkili kaotik durumsa tanimlama ve
tasnifleme konusunda sorunlar dogurmakta ve bu heterotopik (merkezsiz) postmodern
evrende kaybolmadan gezinmeyi zorlastirmaktadir. Postmodernizmin tam da bu
celigkilerle varlik kazandigini sdyleyen Connor, konu postmodernizm tartismasi

(134

oldugunda farkli sorular sormak gerektigini belirterek “’postmodernizm ne anlama
geliyor’? diye sormayiz, ‘postmodernizm ne yapiyor’ diye sorariz” (2015, s.24) der. Bu
merkezsiz evreni Connor su sekilde niteler: “postmodern kuram esnekligi ve kuramsal
merkezsizligiyle ‘diisiincenin Toyota’s1 gibidir: birka¢ farkli yerde iiretilip montajlanir,

sonra her yerde satilir.”” (2015, s.34)
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Peki bu “diistinsel” daginikligi derleyip toparlamak, bir ¢erceveye oturtmak
mimkiin mii? Bu soruyu Saylan da sorar ve en azindan —simdilik- postmodern
¢Oziimleme ve yaklagimlar i¢in ortak noktanin modernin reddi oldugunu bunun i¢inde
postmodernizmin olumsuzlukla tanimlanabildigini belirtir. (Asagida goriilecegi iizere
bu olumsuz/negatif tanimi postdramatik tiyatro i¢in Lehmann da kullanir) Bir ¢ok
cagdas diisliniiriin postmodernizm tanimi birbirinden farklidir ve {izerinde ittifak edilen
bir postmodernizm tanimi mevcut degildir (Saylan, 2002, s.28). Hem birlesik bir
postmodern teori bulunmamakta hem de postmodern baghgr altinda toplanan teoriler
arasindaki sasirtict farkiliktan insan bocalamaktadir (Best,Kellner, 2011, s.14). Dahasi
birbiriyle uyusmast gerekirken catisan teorilerin varligi da kaosu artirmaktadir. Bu

anlamda postmodernizm giiniimiiz sanatinin entropisidir.

Suan icin postdramatik tiyatroyu tasnifleyecek bilgiye sahip olmadigimiz, yeterli
tanima diizeyine heniiz ulasamadigimiz i¢in dramatik yapiya uymayan biitiin oyunlari
postdramatik olarak niteliyoruz. “Dramatik yapiya uymayan” seklinde yapilan bir
smiflama ise pozitif normal bir tasnif degil, yetersizlikten 6tiirii mecburen yapilan
negatif bir tanimlama, tasniftir. Lehmann bu konuda sunlar1 soyler:

“Ancak bu tiirden bir tiyatronun (postdramatik tiyatro, yenitiyatro) sahiciligine
ve Onemine inanmis olanlar bile ¢ogu zaman algiladiklarini ifade edebilmek
icin gerekli sistematik araglardan yoksundur. Bu, 6zellikle olumsuz 6Slgiitlerin
one ¢iktig1 durumlarda hissedilebilmektedir. Isitildigi ve okundugu kadariyla
yeni tiyatro, ne bu, ne su, ne de o degildir, ancak ne olduguna yonelik
anlatimlar ve olumlu tanimlamalar i¢in gerekli olan 6lgiitler bulunmamakta,

belirlemeye yonelik sozciiklerle birlikte olduk¢a kisir kalinmaktadir” (1999,
s.7).

“Postmodernin Haritasini Yapmak” baglikli yazisinda A.Huyssen (2011, s.257)
postmodernin modernizmin reddi oldugunu belirtir. Modernin sonu, bitisi, yeni bir
donemin baslangici gibi kesin yargi ve iddialarla postmodern diye adlandirilan yeni bir
donemin basladig: iddia edilmektedir. Hatta -Anderson’un aktarimiyla-, 6rnegin boyle
bir bitis ve donemlestirmeye karsi ¢ikan, postmodernizmi ilkin “modernizmin kendi
igindeki bir ¢ozlilme” olarak degerlendiren Jameson bile sonraki degerlendirmesinde
modern donemin sonunu dile getirecektir:

“Goruniirdeki biitiin  veriler, ‘modern donemin sona erdigi’, temel bir

boliinmenin, temel bir coupure’iin [kopus] ya da niteliksel bir sigramanin, bizi
20. ylizyihn baglarinin yeni diinyast olan muzaffer modernizmden Kkesin
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bi¢imde ayirdigi yolundaki yaygin kaniyr desteklemektedir” (Anderson,
2009,5.74).

Ronesans’tan beri modernite i¢indeki biitiin bilimsel séylem ve iddialar bir “{ist
anlatr” durumundadir. Lyotard, nerdeyse modern-postmodern savasinin isaret fisegi
olan iinlii calismasi “Postmodern Durum”da, bilim ile anlatinin devamli gatisma iginde
oldugunu ve modern teriminin bir st anlatiya(meta sdyleme) gonderme yapilarak
mesrulastirilan herhangi bir bilimi belirtmek tizere kullanildigini belirtir (Lyotard, 2000,
s.11-12), Bilimsel bilginin biitiin bilgiyi temsil etmediginin 6zellikle altin1 ¢izer Lyotard
ve bu yonii ile bilimsel bilginin diger bilgi tiirleri ile devamli bir ¢atisma halinde
oldugunu soyler (Lyotard, 2000, s.26). Anderson’a gore, modernite i¢inde bilim, anlati
tarzindaki geleneksel bilgi karsisinda kesin bir {stilinliige sahip olmus olmasina ragmen
kendisinin de anlati bigimlerine dayanan mesrulugunu, bu dayanagi gizleyerek

stirdiirmiisttir (2009, s.41).

Postmodern diisiince kisaca bir modernite elestirisidir. Modernlik projesi
basindan beri elestirilmistir. Harvey, “yaratict yitkma” imgesinin moderniteyi anlamak
acisindan biiyiikk Onem tasidiginin altint ¢izer ve bu durumu omlet yapmak igin
yumurtalarin kirilmasina benzeterek eskiden yapilmis olan seyler yikilmadan yeni bir
diinya kurulamayacagini belirtir (1999, s.29). Bunun en meshur Ornegi olarak
Goethe’nin Faust’unu inceler Harvey. Modernitenin baslangicindan 20. Yiizyila kadarki
gelisim siireci Faust’un trajik gelisimi ile benzerdir. Yeni bir diinya kurmak i¢in var
olan diinyayr tim kurumlar1 ve diisiinsel temelleri ile yikmaya girisen Faust, son
asamada herkes tarafindan sevilen zavalli yash bir ¢ifti “kendi master planinda yerleri
olmadig1 i¢in oldirttir” (1999, s.30). Faustun trajedisi modernite trajedisinin bir 6zeti
konumundadir. Umulan modern diinya tasariminin vardigi noktada ortaya ¢ikan hayal
kirikliklar1 ya da trajedi neticesinde modernite sorgulanmaya baslanmis ve ortaya ¢ikan

elestiriler postmodernite baslig altinda toplanmustir.

Genelde modernite donemsellestirme yapilarak kavranmaya caligilsa da
Foucault’nun belirttigi gibi modernite bir zaman dilimi degil bir zihniyettir. Berman ise
moderni siirekli bir elestirme ve yenileme kapasitesi olarak tanimlayip, diinyadaki
herkesce paylasilan hayati bir deneyim tarzint modernlik diye adlandirmaktadir ( 2013,

s.18). Berman’a gore modernlik, gelisme, kendimizi ve diinyay1 doniistiirme olanagidir
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ama “bir yandan da sahip oldugumuz her seyi, bildigimiz her seyi, oldugumuz her seyi
yok etmekle” (2013, s.27) tehdit etmektedir. Bes yiiz yildir modernlik girdabindan
gecen insanlarin ¢ogu yeni insan ortamlar1 yaratip eskilerini yok eden modernligi tarih
ve geleneklerine yonelik bir tehdit olarak algilamistir (2013, s.28). Kiiresel bir insani
felaketi doguran Birinci Diinya Savasindan oOnceki yillarda “modernligin tutkulu
partizanlar’”’nin modern yikim c¢agrisin1 hatirlatan Berman, Marx ve Nietzsche gibi
diisiiniirlerin bu yikimi coskuyla karsiladiklarin1 belirterek “ilerleme” ugruna 6denen

insani bedeller ve modernligin agtig1 yaralarin altini gizer. (2013, 5.40-41)

Bilindigi gibi modernite, daha iyi, daha miireffeh bir diinya tasarimima dogru bir
ilerleme diisiincesine dayanmaktadir. Fakat B.Smart’in Lyotard’dan aktardigi “Kant’in
diistindigii gibi evrensel tarih kagmilmaz bir sekilde ‘daha iyiye dogru’ hareket
etmiyor”(Smart 2011, s.371) diisiincesinden de anlasildig: gibi ilerleme diisiincesinden
zamanla siiphe edilmeye baslanmistir. Modernitenin temel 6zelligi akli merkeze alip
ilerici bir tarih anlayisina dayanmasidir. Modernitenin bu karakteristik 6zelligini Saylan
sOyle aciklar:

“Weberci anlamda modernite, feodalite ya da orta caglari izleyen, aklin
oncelik aldig tarihsel dénemi ifade etmektedir. Bu anlamda Aydinlanma ¢agi
ve onun Ozellikleri ile ilerici tarih anlayist ( insanin aklini ve bilimi kullanarak
stirekli ileriye dogru gitmesi) modernite ¢aginin kavramsal onciilleridir.
Tarihin ilerici 6zelligi onciilii, insanoglunun aklini ve bilimi kullanarak giderek
evrene egemen olacagini, once doganin kor giiglerini denetimine alacagi sonra

evrenin bir pargast olan toplumu da akla uygun (rasyonel) olarak
diizenleyecegini 6ngérmektedir.” (2002, $.30)

Smart, G.Vattimo’nun “Modernligin Sonu” kitabindaki “ilerleme” ve
“sekiilerlesme” ile ilgili tespitinden hareketle sekiilerlesmenin ilerleme nosyonunu
¢oziip dagittigini, bunun nedeninin de sekiilerlesmenin ilerlemeyi nihai bir hedeften
yoksun kilmasi oldugunu belirtir (2011, s.389). Vattimo s6z konusu kitabinda ilerleme

3

fikrinin sekiilerlesmesi ile nihai hedefinin “yenilik”e indirgendigini ve bu baglamda
ilerleme idealinin i¢inin bos oldugunun goriildigini belirterek sunlar1 sdyler:
“Sekiilarizasyon ilerlemenin nihai hedefini ortadan kaldirmakla ondokuzuncu ve

yirminci yiizy1l kiiltiiriinde oldugu gibi bizatihi ilerleme fikrini ¢iiriitiir.” (1999, 5.63-64)

Kuskusuz postmodernitenin ortaya c¢ikist sebepsiz degildir. Modernitenin
iddialarinin  gergeklesmedigi, basarisizliga ugradigi noktalarda postmodern diisiince

filizlenmistir. Postmodern diisiinceyi baslatma serefiyse (ya da sugu) oy birligiyle
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Friedrich Nietszche’ye verilmektedir. Tragedyanin Kokeni’nde Nietzsche, antik Grek
tragedyalarinda Dionysos’tan Apollon’a (Duygu-coskudan akilciliga) doniisii baslatan
Euripides-Sokrates ¢iftini elestirmektedir. “(oyunlarinda) elestirel bir bakis agisi
getirerek, yasami ve insan1 kuskulu bir akilcilikla sorgulayan™ (Calislar, 1993a, s.82)
Euripides’i, en eski bi¢cimiyle temelde yalnizca Dionysos’ca olan (Nietezsche, 1999,
s.59) Grek tragedyalarindan, Sokrates¢i estetik dogrultusunda Dionysos’u
uzaklastirarak, drami Dionysos’¢a olmayan, Apolloca olan bir temel iizerine kurup
Grek tragedyasinin sanat yapitini yere sermekle suglar Nitezsche (1999, s.71):

“Biz, Euripides’in, bunlari, bagsaramadigi konusunda epey bilgi edinmisiz.

Dramui, yalniz Apollo’ca {izerine kurmak i¢in agir basan Dionysos’ca olmayan

tutumu, dogacilifa ve sanata aykiri dyle bir yola girmis ki, bu bir sapmadir.

Biz, simdi, Sokrates’¢i estetigin 6zline daha ¢ok yaklasabilir, onu 6ziinden

daha iyi kavrayabiliriz. Onun, en yiiksek yasasi; asagi yukari sudur: “Giizel

olmak icin usa uygun olmak gerekir” Sokrates’¢ci anlayisin bu onermeyle

yanyana ylirliyen baska bir goriisii de sudur:“yalniz bilen kimse erdemlidir”
(1999, s5.73).

Nietzsche, akil-duygu (Apollon-Dionysos) ikileminde duygu(Dionysos)’nun
safinda yer alarak, akla uygunlugu giizellik i¢in sart sayan, erdeme bilgi sartin1 ekleyen
akilel anlayis dogrultusunda oyunlar yazan Euripides’i “Ey Suglu Euripides” (1999,
s.62) diye suglayarak, Euripides-Sokrates lizerinden duygulari tahakkiim altina alan,
modernitenin temel kodlarindan olan akilcilik anlayisini elestirmistir. Deccal kitabinda
ise modernitenin/aydinlanmanin bir diger temel kodu olan ilerleme disiincesini
elestirmistir:

“Insanlik, bugiin inanildig1 gibi, daha iyiye ya da daha giicliiye ya da daha
yiksege dogru bir gelisme gostermemektedir. “ilerleme”, modern bir
diistincedir yalnizca, yani, yanlig bir diisiince(...)ileriye dogru gelisme,

herhangi bir zorunlulukla, yiikselme, yiicelme, giliclenme degildir hi¢ de”
(2003, s.11).

Gortldiigii gibi, postmodern diisiinceyi savunanlar, elestirileri ile postmodern
diistincenin tohumlarimi1 attig1 icin Nietszsche’ye seref madalyasi takarken ya da
moderniteyi savunanlar moderniteye ilk tasi atma sugunu Nietzsche’ye yiiklerken hig de
haksiz degiller. Modern donemde yasayan fakat “Aydinlanma diisiincesine kars1 ortaya
attig1 kritik bakis ve elestiriler bugiiniin postmodern ¢oziimlemeleri i¢in tam bir kaynak
islevi” (Saylan, s.2002, s.119) goren Nietzsche’yle beraber -Vattimo’ya gore-
postmodernlik dogmus (1999, s.207), A.Touraine’e gore ise modernlik fikrini kirip

modernlik mitosunu yikan Nietzsche ve Freud postmodernizmi kurmuslardir (Touraine,
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s.150). Nietzsche modernitenin “akilcilastirict modeli”’ni (Toruaine, s.209) elestirmis,
“modern akla ve onun dogurgularina itiraz etme” noktasinda “postmodern miidahalenin

baslaticis1” (Smart, 2011,5.354) olarak kabul edilmistir.

Nietzsche’den sonra 20. Yiizyillda modern diisiince, “okul” diizeyinde 6nemli ve
etkileri kalici olacak bir elestiriye maruz kalmistir. Modern donem iginde modernitenin
kaynak kodlarini elestiren, “Felsefe ve bilim tarihinde Frankfurt Okulu ya da Elestirel
Kuram diye bilinen gelenek(...) Toplumsal Arastirmalar Enstitiisii Adiyla” (Dellaloglu,
2014,s .15) 1920’lerde kurulmustur. Enstitii tiyelerinden Horkheimer ve Adorno bir
anlamda postmodern elestirinin  6n  sOziini  yazmuglardir.  “Aydinlanmanin
Diyalektigi’nde Horkheimer ve Adorno aklin kendi karsitina donmesinin ve toplumsal
tahakkiimiin yeni rasyonellestirilmis bigimlerini iiretmesinin yollarin tartigtilar.” (Best,
Kellner, 2011, s.264) Franfurt Okulu’nun fagist ve komiinist diktatorliikleri reddiye
seklindeki ilk donem diisiinceleri Touraine’in tesbitiyle bir kusak sonra “reddettikleriyle
degil sunduklariyla daha tehlikeli goriilen bir modernlik karsisindaki genel direnise
biraktt.”(Touraine, 2002, s.185) Aydinlanma, akil, 6zgiirliik, ilerleme gibi modernitenin
temel dayanak noktalarinin zamanla tahakkiim ve baski araglarina doniistiigiinii, boylece
modernitenin totaliter bir yapiya biiriindiiglinii —ki bunlar postmodern diisiincenin de
temel itiraz noktalar1 olacaktir zamanla- ileri siiren Horkheimer ve Adorno “bilim ve
aracsal aklin mitik hale geldigini, daha 6nceleri dine atfedilen iistiin gii¢lere korii koriine
itaat ve tapinma tarzlarini yeniden irettigini” (Best, Kellner, 2011, s.265) savundular:

“Horkheimer ve Adorno toplumsal rasyonelligin irrasyonellige doniisme
yollarin;; Aydmlanmanin nasil yalana doniistigiinii; ve modernligin
karakteristigi olan ozgiirlik ve ilerleme tarzlarinin nasil tahakkiim ve
gerilemeye doniistiiglinii analiz etti. Aydmlanma aklinin kendisiyle rekabet
eden tiim diisiince tarzlarint ortadan kaldirip hakikat ve dogruluk konusunda
hak iddia eden tek diisiinme tarzi olarak kaldikca totaliter hale geldigini iddia
ettiler. Bu yolla Aydinlanma akli "mit'le i¢ ice geger ve tahakkiim tarzlarini

yiikseltmek i¢in toplumsal rasyonellesmeyi kullanan baskici toplumsal gii¢lerin
kudretli bir araci olarak boy gosterir” (2011, 5.264,265).

Aydinlanma diisiincesi ile birlikte modernite, akla ve bilime olan sonsuz giivenle
insanli@in var olan sorunlarmin ¢6ziime kavusacagi bir cennet kurma vaadinde
bulunmustur (Saylan, 2002, s.45). M.Sarup Aydinlanma filozoflarinin nesnel bilim,
evrensel ahlak ve evrensel yasa, 6zerk sanat gibi diigiincelerinin bu modernlik tasarisini
bigimlendirdigini belirtir (2004, s.205). Oysa Saylan’in da belirttigi gibi bu iyimser
projeksiyonlar bir diis olmaktan 6teye gegememistir (2002, s.45). Ciinkii Hirosima’ya
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Enola Guy adli bombardiman ugagindan atilan ve adina Little Boy denilen, 3 giin sonra
Nagazaki’ye atilan ve adina Fat Man denilen atom bombalari ile yaklasik 400 bin
insanin bombalar ve sonrasindaki radyasyonun olusturdugu etkiyle 6lmesi, akilciligin
insanlar1 hi¢ de iyiye gotiirmediginin kanitlar1 olarak ileri siiriilecektir (Saylan, s.2002,
s.34). Uzay ve bilgi ¢agi olarak adlandirilan donemde bile aglik, yoksulluk, savaslardan
kaynaklanan insani trajediler asilamamisken modern tasarimin gelecege yonelik iyimser
kestirimleri inandiricihigini  yitirmistir. Ozellikle 20. Yiizyillda goriilen kiiresel
diizeydeki savaslar —ki savaslar1 kiiresellestirerek tiim insanlik i¢in tehdit boyutuna
yiikselten modernitenin temelindeki bilim ve teknolojinin ta kendisidir- moderniteye
inancin  sarsilmasmin ve karamsarliga disiilmesinin en Onemli nedenidir.
Akilcilagtirillmis toplum yaratma girisimi basarisizlikla sonuglanmis (Touraine, 2002,
5.46) bir denetim, biitiinlesme ve baski aracina (Touraine, 2002, s.113) doniisen
moderniteyle birlikte ilk kez insan tiirii evrende yok olma tehdidi ile karsilagmis
(Saylan, 2002, s.18), modernligin orgiitledigi kurumlar ile Bati, diinyanin geri kalanin
somiirgelestirmis (Touraine, 2002, s.45), teknoloji sayesinde evrensellesen Bati
Uygarliginin evrenselligi her seyin toptan bir yikimi (anderson, 2009, s.13) tehlikesini

de ortaya ¢ikarmistir.

Foucault moderniteyi baski altina alma, disipline etme siireci olarak tanimlarken
(Saylan, 2002, s.112) modernlige uyum saglayamayan, modernlesme baskisi altinda,
moderniteye maruz kalan/katlanan toplum ve Kkiiltiirlerin durumuna dikkat c¢eken
Touarine 6zgiirlesme projesinin bu kiiltiirler i¢in yabancilagsma ve gerilemeye (2002,
5.350) neden oldugunu belirtir. Sonucta modernitenin/aydinlanma projesinin vardigi
noktayr Sarup, “Oysaki biitiin olup bitenler Aydinlanma’nin umut ve iilkiilerinin tam

tersi bir yonde gelisti” (Sarup, 2004, s.205) climlesi ile 6zetler.

Modernite elestirisinin temelinde O6zellikle modernitenin yol actig1 istirap ve
felaketler vardir. Bunlar1 “sadece” modernitenin yan etkileri olarak okumak fazlaca
iyimserlik olacaktir. Postmodern Teori kitabinda Best, Kellner modernligin insa
stirecinde baski altina alinan toplumsal kesimlerin (kdyliiler, proleterler, zanaatkarlar),
kamusal alandan diglanan kadinlarin, somiirgelestirme siirecinde yapilan katliamlarin
neden oldugu istirap ve felaketlerin pek fazla dile getirilmedigini, modernligin

Ozgilirlesme vaatlerinin, baski altina alma ve tahakkiimiin maskeleri haline geldigini
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belirtir(Best, Kellner, 2011, s.15-16). Aym sekilde Saylan da modernite ¢aginda
“Ugiincii Diinya Halklar1” olarak nitelenen —nerdeyse Avrupalilar disindaki biitiin
insanlig1 kapsar bu tanim!- biiyiik insan yi1ginlarinin olaganiistii baskilara hedef oldugu,
bliyiik acilar ¢ektigi, savaslar ve soykirimlara maruz kaldigi zaman diliminin modernite
cag1 olarak nitelendigini belirterek , “Modernitenin temel ahlak normu hiimanizmdir
ama modernitenin tarihi her yoniiyle hiimanist degildir” (Saylan, 2002, s.112) diyerek,

hem ironik hem de ironik oldugu kadar trajik bir tespit yapar.

Modern teknoloji ve onun yikici sonuglarinin bir “atomik kiyamet”e neden olma
ihtimalini Vattimo, ¢agdas kiiltiirdeki felaket hissinin temeli saymaktadir. Coziim olarak
cagdas felsefi akimlarca tartisilan Avrupa diisiincesinin felsefi koklerine doniis ¢agrisini
degerlendiren Vattimo, geriye dontiip her seye yeniden baslanilsa bile Antik Yunan’dan
modern bilim ve teknolojiye, oradan da atom bombasina giden siirecin tesadiifen
gelismedigini sOyleyerek modernligin yeniden bulundugumuz noktaya varacagini ima

eder (1999, s.61).

Moderniteyi bir vaatler biitiinti, bir mutluluk recetesi olarak okuma ve sunma
egilimi modernite tanimlarinin vazgegilmezi konumundadir. Harvey “ama” demeden
once bu egilime uyarak modernite ve aydinlanmayi tanimlarken kullanilan vaatler
listesini sOyle siralar: insanligin Ozglirlesmesi, zenginlik, doga {izerine bilimsel
hakimiyet, kaynak kithigindan, yoksulluktan, dogal afetlerden, iktidarin keyfiliginden,
insanin karanlik yanmdan kurtulus. Insanm zincirlerinden kurtulmasi, ahlaki bakimdan
ilerleme, daha adil kurumlar (1999, s.25-26). Bu vaatleri siraladiktan sonra su sekilde

“ama” der Harvey:

“20. yiizy1l, 6lim kamplar1 ve 6lim mangalariyla militarizmi ve iki diinya
savagiyla, niikkleer yok olma tehdidi ve Hirosima-Nagazaki deneyimiyle, hi¢
kuskusuz bu iyimserligi tuzla buz etmistir. Bundan da kotiisii, Aydinlanma
projesinin kendi amagladiginin tersine yol agarak, insanlarin 6zgiirlesmesi
hedefini, insanligin kurtulusu adina evrensel bir baski sistemine doniistiirmeye
daha bastan mahkim oldugu yolunda bir kusku dogmustur.(...) (Horkheimer
ve Adorno) yazarlar Aydinlanma akilciliginin ardinda yatan mantigin, bir
hakimiyet ve baski mantig1 oldugunu savunuyorlardi. Dogaya hakim olma
arzusu, insanlara hakim olmaya agiliyordu; buda sonunda ancak ‘insanin kendi
kendini hakimiyet altina aldig1 bir karabasan durumu’ (Bernstein 1985:9) ile
son bulabilirdi. Horkheimer ve Adorno'nun bu ¢ikmazdan tek ¢ikis yolu olarak
gordiikleri doganin isyaniydi: bu isyan, insan dogasinin, saf arag¢i aklin kiiltiir
ve kisilik lizerindeki baskict iktidarmma karst baskaldirmasi olarak
diigiiniilebilirdi ancak™ (1999, s.26).
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Modernitenin iddialar1 ve geldigi nokta karsilastirildiginda ortaya ¢ikan tablo
konusunda Saylan Lyotard’in, modernitenin biitiin parlak beyinlerinin kendilerinden
sonra yasananlardan sorumlu tutulmalar1 gerektigi, insanligin yiizaki sayilan bu
diisiiniirlerin sorumsuz sayilamayacagi goriisiinde oldugunu belirtir:

“Bilimdeki bunca gelismeye ve insanin rasyonellesmesine karsin hala aglik,
yoksulluk, savas, gerilik ve toptan yok olus insanin giindeminden silinmediyse
modernitenin ya da baska bir deyisle Aydinlanma projelerinin ve

Aydinlanmaya damgasini vuran bilim anlayiginin sorgulanmasi gerekmektedir”
(2002, 5.284-285).

Bunun i¢in Baudrillard, Bati medeniyetinin iiyelerini kastederek ‘“Hepimiz bu
efsanenin sug ortaklariyiz” (2011, s.119) demistir. Hem basinda hem de sonunda maddi
tiretime dayanan modernligin, bu dayanak noktasindan otiirli ¢oktiiglinli belirterek, Bat1
uygarligini Ustline oturdugu temellerden nefret eden, sirdan yoksun oldugu igin biitiin

sirlara saldiran bir uygarlik olarak tanimlar (2011, s.27).

Tiim bunlarin yaninda sunun da altin1 ¢izmekte fayda var ki 6zellikle “gelismis”
Bat1 toplumlarinda siiren modernitenin bitip bitmedigi, yeni bir doneme gecilip
gecilmedigi tartigmalar1 diinyanin tamami igin gegerli degildir. Ekonomik temelli
hazirlanan Birlesmis Milletler Gelisim raporlar1 dogrultusunda “Gelismis”,
“Gelismekte olan”, “Az Gelismis” ya da “Gelismemis” olarak tasnif edilen iilke ve
toplumlarin ~ “modernlik/modernlesme” seviye ve diizeyleri bir degildir. Dahasi
moderniteyi bizzat {ireten “gelismis” olarak nitelenen toplumlar disinda kalan diger
toplumlar bir saldir1 anlaminda modernlesmeye “maruz” kalmislardir. Fuchs 1990’larda
yazdig “Karakterin Oliimii” adli kitabinda Amerikalilarin 10 yildan fazladir yasamakta
oldugu ilk dénem postmodern asamanin biitiin gezegen i¢in gegerli olmadigini belirtir.
Modernite Oncesini yasayan diinyadaki bazi toplumlarin moderniteye ge¢mek igin
miicadele verdigini sOyleyen Fuchs, baska toplumlarin moderniteyi modernite 6ncesine

dondiirebilmek i¢in ugrastigini belirtir (2003, s.33).

Ortaya cikardigi sonuglardan yola cikarak moderniteyi
suclayanlarin(saldiranlarin) karsisinda moderniteyi heniiz tamamlanmamis bir proje
olarak niteleyip bir anlamda onun hatali/kusurlu yanlarmin tamir edilerek yola devam
edilmesi gerektigini savunanlar da mevcuttur. Terry Eagleton, postmodern igindeki ¢ok

kiiltiirliiliikten hareketle “Bu dogmayi Columbia Universitesi’nde savunmak,
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Kolombiya’da savunmaktan ¢ok daha kolaydir’(2014, s.241) diye yazmaktadir. Bu bir
anlamda kiginin bulundugu konum ve diinya goriisiiniin modernite ya da
postmoderniteye bakarken gorecegi/algilayacagi seyi etkilemesinin bir sonucudur.
Benzer sekilde Harvey de “insanin kendini nereye ve hangi zamana yerlestirdigine baglh
olarak modernizm biitiiniiyle farkli goriiniir” (1999, s.38) diyerek ayn1 duruma dikkat
¢eker. Hirosima’dan bakan birinin gérdiigii modernite ile New York’tan bakan birinin

gordiigii modernite ayni sey degildir.

Modernitenin  “yenilik” diisiincesini devamli surette bir pargalanma ve
yenilenme islemi araciligiyla siirekli bir olus halinde yasatan modernlesme siirecinin
(Marx’m tabiriyle ) kati olan her seyi buharlastirdigini belirtir Berman (2013, s.27).
Buradan hareketle sunu soyleyebiliriz, modern pargalar, postmodern paramparca eder.
Modernite katt olan her seyi buharlagtirdi, postmoderniteyse siiblimlestirdi.
Modernlesmeyle ortaya ¢ikan girdabi ve onun getirilerini “modern insanin 6demesi
gereken fatura” (2013, s.195) olarak tanimlamaktadir bir modernite savunusu olan
eserinde Berman. Oysa aym girdaba farkli bir konumdan bakan Vattimo,
postmodernligin beseri olan herseyin reddi olarak degil de asli 6zellikleriyle birlikte
kavranabilirse sayet postmodern durumun sundugu imkanlar alaninda segim
yapilabilecegini, insan i¢in gerekli olumlu firsatlarin postmodern iginde mevcut

oldugunu, bu anlamda onun bir imkanlar alan1 oldugunu belirtir (1999, s.68).

Giddens, postmodernligi, bir modern donem diisiiniirii olan Nietzsche’den
hareketle “aydinlanmanin i¢inde gizlenmis varsayimlar1 ortaya c¢ikarmak™ olarak
yorumlar. Ornegin “Temelcilikten kopus” diisiincesini “modernligin alt edilmesinden

¢ok modernligin kendi kendini anlamaya baglamasi” (2014, s.52) olarak goriir.

Postmodernizmin i¢inde modernizm karsitligin1 ve modernizmin Oncesini de
barindirdigint sdyler Necmi Zeka “postmodernizm” kitabinin 6n séziinde (1994, s.10).
Postmodern, donemsel olarak bir kirilma ve yeni bir olusum gibi goriinse de tam tersi de
iddia edilmektedir. Jirgen Habermas modernligi tamamlanmamis bir proje olarak
niteleyip, modernlik projesinin kuskuya diisiiriici motifleri olsa da modernitenin
bitmedigini, olusumunun devam ettigini iddia eder (1994, 5.36). Buna karsin Huyssen
modernite projesini tamamlamak zorunda olmadigimiza dair bir duygunun giderek
biiytidiigiinii belirtir (2011, s.256).
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Modernligin bitigi anlaminda bir postmodern dénemde olmadigimiz, postmodern
donem diye tanimlanan ic¢inde bulundugumuz donemin aslinda modernligin
sonuglarmin radikallestigi bir donem oldugu, bu baglamda modernligin &tesine
gegmedigimiz gibi goriisler de mevcuttur (Giddens, 2014, s.55). Fredric Jameson,
Daniel Bell’in “post-endiistriyel toplum™ ve Ernest Mandel’in “Ge¢ Kapitalizm”
tanimlamalariyla birlikte yorumladigi postmodernizmi ge¢ kapitalizmin kiiltiirel bir
asamasi olarak tamimlar (2011, s.31). Michael Ryan bu tanima itiraz ederek geg
kapitalizm diye tanimlanan asamanin postmodernizmi miimkiin kildig1 dogruysa da
postmodernizmin ge¢ kapitalizmi ifade edecegi gibi bir sonug ¢ikarilamayacagini, boyle

bir zorunluluk olmadigini sdyler (2011, s.507).

Jameson s6z konusu makalesinde modernist bazi iisluplarin postmodernist
kodlar haline geldigini belirtir (2011, s.77). Modernite icinde var olan Usluplarin
postmodern ic¢inde basat bir konuma gelerek postmodern kodlara doniismesi
diistincesine benzer sekilde Lyotard da postmodernin modernin ardindan gelmedigini
basindan beri modernin icinde var olan bir yenilenme hareketi oldugunu belirtir
(anderson, 2009, s.49). “Postmodern” adinda yeni bir donemlestirme diisiincesine karsi
cikan, postmoderni modernin iginde goren bu yaklasimlara ozellikle Jameson’in
modernist Usluplarin postmodern kodlar haline gelmesi diisiincesini yorumlayarak karsi
cikan Best, Kellner tam aksi sekilde yeni bir donemlestirme yapmanin gerekliligini

belirtir:

“Jameson, "Postmodemizm ve Tiikketim Toplumu"(1983: 123) bashkl
yazisinda sunu ifade eder: "Donemler arasindaki radikal kopuslar genellikle
icerigin tamamen degismesini degil, daha ziyade 6nceden verili belli sayida
ogenin yeniden yapilanmasini igerir: Onceki bir donem ya da sistemde tabi
konumda olan goriiniimler simdi bagat hale gelir ve daha dnce basat olan 6geler
yine ikincil bir konuma gecer" (...) Jameson, "postmodern" teriminin sik
karsilagtigt  bir  itiraza, postmodernizmin s6ziimona yeni denilen
goriinimlerinin zaten modemizmin boyutlart oldugu ve bu nedenle "post"
onekinin gereksiz oldugunu belirten itiraza bir yanit verir: S6z konusu
goriinimler kiiltiirel olarak ikincil bir konumdan g¢ikarak basat konuma
gegmeye yetecek kadar onemli bir degisim gecirmis olmalarindan Gtiiri,
geemisteki bigim ve isluplar ile bu yeniler arasindaki kesintileri vurgulayan
yeni bir donemlestirme yapmak gereklidir” (2011, s.226).
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1.1.5. Postmoderniteye Yonelik Siyasal ve ideolojik Okumalar (itirazlar)

Tim bu felsefi, sosyal, ekonomik c¢o6ziimlemelerin yaninda siyasal bir
postmodern yorumlama damari da mevcuttur ki, bu yorumlarin ortak O6zelligi
postmodernizmin aslinda Amerika’nin yeryiiziindeki egemenligi ve tahakkiimiiniin bir
yansimasi oldugu seklindedir. Eagleton “bu doktrin halihazirda bazilarinca, Amerikan
yagsam tarzini savunmak amaciyla kullanilmaktadir” (2014, s.240) demektedir. Jameson
“Amerikan Asr1” denen 1945-1973 arasi donemin s6z konusu yeni sistemin gelisimi
icin elverigli ortami sagladigini ve postmodernizmin kiiltiirel bi¢imlerinin Amerika’nin
kiiresel tislubundan gelistigini belirterek (2011, s.23) bu global kiiltiiriin Amerika’nin
diinya ¢apindaki askeri ve ekonomik basatliginin hem i¢sel hem de st yapisal ifadesi
oldugunu séyler (2011, s.24). Hemen hemen ayni zamanlarda dolasima giren, 6rnegin
Fukuyama’nin “Tarihin Sonu” tezinin temelinde yatan liberal Amerika’nin rakipleri
karsisinda “kesin” zaferini ilan eden, hem diger ideolojiler ve hem de hakimiyet
baglaminda tarihin sonlandigi diistincesi de tuhaf(!) bir sekilde Amerikan’in kiiresel
captaki egemenlik ve tahakkiimiiniin farkli bir ifade bigimidir. ~ Postmodernin
kapitalizmin bir asamasi ve gelismis kapitalist iilkelerle iliskileri konusuna yukarida
deginilmisti. Anderson da kapitalizmin son asamasi olarak postmoderni ele alir fakat
diger yorumlardan farkli olarak postmodernin gelismis diger kapitalist iilkelerin ortak
paydasi degil, -sadece- Amerika’nin diinya 6lgegindeki iktidarinin bir yansimasi ve

tarihin ilk Amerikan kiiresel tarzi oldugunu sdyler (2009, s.93).

Necmi Zeka da postmodernizmin askeri ve iktisadi anlamda Amerikan
hakimiyetinin {ist-yapisal ifadesi olduguna dikkat ¢ekerek “postmodernizm(...) en
azindan Avrupa-merkezciliginin sonu olarak da goriilebilir” (1994, s.17) der, ki
hatirlanacag iizere modernite ile birlikte Avrupa asirlarca ekonomik, askeri, siyasi vb.

alanlarda merkezi-basat bir konumda olmustur.

Postmodernitenin kiiresel hegemonyaya yonelik hizmetlerine dair bu siyasal
okumalarin yaninda —bir anlamda ayni hassasiyetten kaynaklanan- postmoderniteyi
ideolojik olarak okumaya doniik bir tavir da mevcuttur. Postmoderniteyi bir imkanlar
alani, bir “umut” (Huyssen, 2011, s.261) olarak sunanlarin varligina karsin, ki Jameson

bu tavri postmodernin bir “miijde havasinda” sunulmasi olarak kavrar, bir “ahlaki
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igrenme ve red dilinde” (1994, s.61) sunanlar da mevcuttur ve asagida goriilecegi iizere

ikinci gruptakilerin tavrinin kaynagi Marksist-Sol tabanli toplumsal ¢oziimlemelerdir.

Lyotard “Postmodern Durum” kitabinin girisinde yazdigr “postmodern'i
metaanlatilara yonelik inanmazlik olarak tamimlayacagim” (200, s.12) cilimlesinin,
muhtemelen yazarken nelere sebebiyet verecegini, nasil firtinalar koparacagini tahmin
bile edememistir. Bu ciimle ile postmodernite i¢inde metaanlatilarin(iistanlatilarin) bir
hiikkmiiniin kalmadigi ya da en azindan modern dénemde degersizlestirilen diger
anlatilarla ayn1 seviyeye indirgendigi ilan edilmis oluyordu. Marksizm, sosyalizm de
birer metaanlatt oldugu icin Marksist-Sol cephe ister istemez postmodern diisiinceye
karsi tavir almaya, kars1 argliman tiretmeye baslamistir. Postmodern teori, yeni toplumu
artik eski Marksist toplum ¢oziimlemesinin kavradigi sekliyle ekonomik ve sinif temelli
kavramlarla c¢oziimlemedigi, dahast bu tarz bir endiistriyel iiretime ve siif
miicadelesine dayali toplumsal bir isleyisin olmadigini ortaya koymaya calistigi i¢in bir
Marksist olan Jameson’in belirttigi gibi “Marksist gelenek... bu teorilere kars1 siddetle
direnmistir’(1994, s.61). Bu siddetle direnme durumunun bir “korlesme” tehlikesi

dogurma ihtimaline karsin Anderson ‘“postmodernizmin gercek bir elestirisi ideolojik

bir reddiyeden ibaret olamazdi” (2009, s.95) der.

“Marksizm gibi modern ilerici hareketlerin kaynaklandigi epistemolojik
gergevelerinin  postmodern reddi, bazi Marksistlerin postmodern harekete
olumsuz bir tepki gostermelerine neden oldu. Ornegin Jameson, klasik
Marksizan bir jestle, postmodernizmin ge¢ kapitalizmin kiiltiirel ifadesi
oldugunu savunur” (Ryan, 2011, s.506).

Postmodernite tarafindan iretilen elestirilerin, Marksizm gibi “Modern ilerici
hareketler” olarak nitelenen sistemler tarafindan bir reddiye olarak okunmasi sonucunda
“klasik Marksizan bir jestle” tepki gosterilmis, “Marksist Paradigma” (Saylan, 2002,
5.38) iginde postmodernite kavranip agiklanmaya caligtlmistir. Sarup tarafindan “Ingiliz
Marxg1 elestirmen” (2004, s.87) olarak nitelenen Terry Eagleton “Postmodernizmin
Yanilsamalar1” adli  kitabinda, postmodernizmi  sosyalist bir perspektiften
degerlendirdigini belirterek postmodernizme kapilmamak i¢in “sofu bir Marksist”,
“inangl bir sosyalist” olmaya bile gerek olmadigini belirtir (2011, s.11-12). Bu sekilde
ideolojik Dbir perspektiften kavranan, Marksist paradigma icindeki kapitalist
coziimlemenin kavram ve yontemleri ile yorumlanan postmodernite, “kapitalizmin

liclincli donemi ya da ge¢ kapitalizm” (Saylan, 2002, s.38) olarak goriildigi icin,
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modernitenin bitimi ile ortaya ¢ikan yeni bir donem oldugu seklindeki bir
donemlendirme durumuna karsi ¢ikilmakta, kapitalizmin tarihsel gelisimi i¢indeki bir
asama olarak degerlendirilmektedir. Batidaki kadar keskin olmasa da Tirkiye’de de
ayn1 ideolojik hassasiyetin varligi sezilmektedir. Ornegin Yildiz Ecevit “Orhan
Pamuk’u Okumak” adli kitab1 yaymlandiktan sonra kendisine yoneltilen “yeni sagc1”
gibi tepkiler sonrasinda “Tirk Romanina Postmodernist Yaklagimlar” kitabinin 6n
soziinde kendini savunmak zorunda kalmistir. Hi¢bir zaman sagda yer almadigini
sOyleyen Ecevit, sagcilik tepkisine karsin sosyalizmin kendisi i¢in en insanca yasam
bi¢cimi oldugunu belirtmek ihtiyaci duymus, “Sanatsal degerlendirmelerimizi estetik
Olgiitler ¢ergevesinde yapmak zorundayiz, toplumsal degil” diyerek sanatsal
goriislerimizle toplumsal goriislerimizin birbirine karismamasi gerektigini belirtmistir.

(2001, 5.13)
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1.1.6. Fizikteki Kaostan Sahnedeki Kaosa: Kaos Kuramini Sahnelemek

(Kozmos’tan Kaos’a - Modernden Postmoderne)
“Her cag kendi oykiilerini, kendi mitolojisini, kendi gercegini kendisi yaratir.
Stumerlilerin evreni, Eski Ahit'in evreni, Osiris’in evreni, Odexsus’un evreni,
Aristo’nun evreni, Batlamyus’un evreni, Islamiyet’in evreni, Newton’un
evreni, Einstein evreni ve nihayet Kuantum evreni, bunlarin tiimi birbirleri ile
ilintili ve aym1 zamanda iglerinde bir biitiin olarak kendi hikayelerini sdyler.
Newton ile baslayan gergege akil ile yaklagma, olaylari matematiksel kesinlikle
belirleme bir bagka deyisle determinizm ile sonuglanmistir. Herhangi bir
hareketin baglangi¢c sartlar1 bilindiginde Newton mekanigi gelecekte neler
olacagini kesin olarak verir. Newton kanunlar1 ve klasik fizik bilimsel devrimin

kahinleridir. Kuantum fizigi bu bilimsel gelenegi 1920-1930 arasi yaptigi
kesifler ile degistirivermistir” (Yal¢in, 2015, s.153-154).

Sanat ve cari diisiince sekli arasinda tarih boyunca hi¢ kopmayan bir iligki
vardir. Evrenin “mit”ler araciliiyla agiklandigi, antik donem Yunan tragedyalarinda
sO6z konusu mitik evren anlayisi acik¢a goriiliir. Ronesans ve Aydinlanma ile birlikte
evrenin dini-mitolojik merkezli algilanmasi ve yorumlanmasi yerini akil merkezli bir
evren anlayigina birakir. S6z konusu evren artik belirli fiziki kanunlar etrafinda donen,
belirli yasalar dahilinde sebep-sonug iligkisi ile hareket eden bir gezegenler sistemdir.
Tanr1 merkezli evren tasavvuru yerine metafizik olani dislayan, merkeze akli ve
akilciligi, deneyi ve deneyimi (ampirizm), gézlemlenebilir ve incelenebilir olan1 koyan

pozitivist, materyalist bir anlayis hakim olur.

15. ylizyilla kadar Batlamyus’un (Ptolemy) ayni1 zamanda skolastik felsefeye
uygun ve Ronesans oOncesinin sagduyusuna da yatkin olan diinya merkezli evren
anlayis1  hakimdir (Yildirnm, 1997, s.22). Batlamyus’un teorisine goére evrenin
merkezinde diinya vardir ve sabittir. Ay, Giines diger gezegenler ve yildizlar
merkezdeki diinyanin etrafinda “Tanrisal bir diizen” olarak da algilanan bir diizen iginde
donmektedirler. Bu haliyle evren tasarimi insana her seyin merkezinde olma durumunu

da bahsetmektedir (Yildirim, 1997, s.172).

Ronesans’a kadar gegen yaklasgik 1500 yil boyunca bu evren anlayist
egemenligini siirdiirecektir. Ronesans’la birlikte, Kopernik (Copernicus), Kepler,

Galileo ve Newton ile soz konusu evren anlayisi degiserek modern bilimin temelleri
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atilacaktir. Doga olaylarini ve evreni neden-sonug iligkisi i¢inde anlayip matematik
modellerle ifade etmeyi amaglamaktadir bilim” (Yalgin, 2015, s.22).
“Modern bilimin dogusunda, dort biiyiik bilim adaminin ¢aligmalarit Onemlidir.
Bunlardan ilki giines-merkezli dizgesiyle modern astronominin temellerini kuran
Copernicus'tur. Onu Kepler ile Galileo izler. Kepler Copernicus dizgesini matematiksel
yoldan dogrular; Galileo matematikle deneyi birlestirerek bilime bugiin bildigimiz

yontemi kazandirir. Nihayet Newton'la bilim kuramsal diizeyde yiizyilimiza gelinceye
dek tartisilmaz bir senteze ulasir (Yildirim, 1997, 5.172).

Kopernik (1473-1543), Batlamyus astronomisindeki diinya merkezli sistem
yerine, diinyanin da diger gezegenler gibi giinesin eftarinda dondiigii Giines Merkezli
hipotezi getirir. Kepler (1571-1630), o ana kadar gegerli olan gezegenlerin ¢embersel
yoriinge sisteminin dogru olmadigini, gezegenlerin eliptik bir yoriingede hareket ettigi
seklindeki gezegenlerin yoriingelerine dair teorisini gelistirir. Galileo (1564-1642),
kendi yaptig1 teleskopla gezegenleri gozleyerek, 6rnegin aydaki lekelere bakip aslinda
sagduyunun tersine gezegenlerin “kusurlu” yanlar1 oldugunu tespit edererek Newton
mekanigine oncii olacak ivme ve diisme yasalarini tanimlar. Einstein’la birlikte simdiye
kadarki en biiyiik bilim adami sayilan Newton (1642-1727) ise mekanigin temel
yasalari, evrensel ¢ekim yasalari ve eylemsizlik, hareketin degisimi, etki-tepki
prensiplerinden olusan hareket yasalarini tanimlar (Yildirim, 1997, s.172-176). Bu
calismalarla Modern Evren tasarimi genel hatlar1 ile belirlenmis olacaktir. Artik evren,
determinist yasalar dahilinde hareket eden, -bir makine mantigiyla- Mekanistik bir
isleyisi olan, sayet ona etki eden yasalar-kuvvetler belirlenebilirse evrenin herhangi bir
yerinde ve herhangi bir zamandaki durumu belirlenebilecek olan, bir sebep sonug zinciri
baglaminda, Tanri’nin ilk hareketini verip kosesine ¢ekildigi (ki bu evrenin ilk olusumu
siireci icin mecburi bir aciklamadir, evrene ilk hareketini veren yaratici anlaminda “ilk
Hareket Ettirici”’) ve o andan itibaren nedensellik prensibi dogrultusunda (Newton’un
hareket yasalar1) isleyisini siirdiirdiigii bir evren anlayisi egemendir artik modern

diisiince iginde.

Temelleri atilan Modern Bilim’in mantig1 i¢ginde zamanla, gézlem ve deneylerle
elde edilen sonuglarla matematigin verdigi sonuglarin uyustugu “sey”’ler “gercek”
olarak kabul edilecek (Yalgin, 2015, s.22), bu modellemeye uymayan her ne varsa

mit”, “anlat1”, “efsane” vb. olarak kabul edilip gercekligin sinirindan disar1 atilacaktir.

Bilimsel bilginin bu yoniine Lyotard su sekilde dikkat ¢ekmistir: “bilimsel bilgi,
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bilginin biitiinligiini temsil etmez, bagka tiir bir bilgiye ilave olarak, onunla rekabet ya
da catisma igerisinde bir bilgi bigimi olarak var olmustur” (2000, s.26). Buradaki
“catisma” kavrami bir mecaz degildir. Kelimenin tam anlami ile bir catisma
kastedilmektedir. Modern bilginin mesrulugunun ilan edilmesi i¢in (Avrupa’da)
yiriitiilen savaslarin kars1 cephesinde yer alan kilise, kendi 6gretisinin mesrutiyetini
sorgulayan ve Hristiyanlik 6gretisini tahtindan edilme tehlikesi ile karsi karsiya getiren
modern bilim ve bilim adamlariyla agik acgik savasarak Kepler, Galileo gibi isimleri
engizisyon mahkemelerinde yargilayip aforoz etmistir. Sesi Niliifer kadar iyl midir
bilinmez ama Galileo’nun engizisyon mahkemesinde “Diinya doniiyor sen ne dersen
de” sarkisini sdyledigi rivayet edilmektedir.

“Galileo Galilei’nin iinlii “Epur se muove™” ciimlesini duyarsimz. Copernicus

da derinden sessizce haykirir: “Evrenin merkezi diinya degil giinestir.”

Giordano Bruno, “Beni yaksamiz da ger¢cek degismeyecek, Papa yalan
sOylityor.” diye acilar iginde bagirir” (Yalgin, 2015, s.9).

Modern bilimsel gelismeler ve diisiince sekli sanati da birebir etkilemistir.
Ronesans’la birlikte 15. Ve 16. Yiizyillarin tiyatrosunda tipki belirli bir diizen i¢inde -
olgiilii, simetrik ve orantili bir diizen- isleyen yeni evren anlayisinda oldugu gibi
tiyatroda da bigimsel diizenlemenin 6nemli oldugu, bes perdeli simetrik boliimlerden
olusan, {i¢ birlik kuralina uygun dengeli ve orantili bir oyun yapisi vardir. Tipki evren
anlayisindaki orant1 gibi tiyatroda da “oyun wzunlugu orantyr bozmayan”, eylem
birligine dikkat edilen, bas1 ortasi sonu olan organik biitlinliiklii oyunlar yazilacaktir

(Sener, 2003, s.85-86).

17. ve 18. Yiizyillarda Avrupa tiyatrosuna egemen olan klasik akim hareketinde
de Aydinlanma diisiincesi ve modern bilimin agik izleri goériilmektedir. En temelde,
Newton’un evrensel Olgekte gecerli oldugunu o6ne siirdiigii hareket kanunlari gibi
“Klasik diistince bicim kurallarimi igerikten ve icerigin malzemesine kaynaklik eden
toplumdan bagimsiz, evrensel olciiler olarak kabul etmistir.” Tiyatro da ¢agin akilci
anlayisina uydurulmus dogrunun, iyinin ve gilizelin aklin aracilifiyla bulunacagi kabul
edilmistir. Doga bilimlerindeki caligmalar hizlanmis, bilgi liretiminde deneye Gnem
veren anlayisin yerlesmesi sonucu, mikroskop ve teleskopun icatlarinin da temel

mantig1 olan daha yakindan bakip daha iyi gérme diisiincesi ile gézlem ve ayrintt 6nem

* Epur se muove : Yine de Diinya doniiyor
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kazanmigtir. Akilcilik ve evrenin temelindeki matematiksel diizeni anlama g¢abalari

evreni kaoston kurtarip kosmos iginde tutacaktir (Sener, 2003, 5.86-91)

“Bilime ve insan aklina duyulan bu giiven, giderek aklin her alanda yetkin
olan: bulacagi inancim pekistirdi. Insan akli, kendi dogal isleyis diizeni iginde
ahlak ve sanat alanlarinda da en iyi ve en giizel olan1 bulabilecekti: Madem ki
ahlaksal alanda da evreni yoneten kurallar gegerlidir, o halde akil, insam
erdeme ve dolayisiyla mutluluga gotiiren yolu gosterebilir. Sanat i¢in de ayni
aciklama gegerlidir. Insanin sanat eserlerinden hoslanmas1 onda bir diizen fark
etmesinden ileri gelir. Hosa giden, sanat eserinin evren diizenine es olan
diizenidir. Bu diizenin kesin ve degismez kurallar1 vardir. Bu kurallar
evrenseldir ve ancak akilla saptanabilir. Giizeli yaratmak igin, evrensel olan
estetik kurallara uymak gerekir. Sanat, esin tirtnii, cosku tiriinii degildir. Ciinkii
heyecanlar yanilticidir. G6z boyayici heyecanlarin altinda yatani ancak akil
bulacak, kaba ve yanilticiya karsi olan giizeli ve dogruyu ancak akil gorecektir”
(Sener, 2003, 5.93).

18. yiizyilin sonu itibart ile Romantik akim ve sonrasinda 19. Yiizyildaki
Gergekgi ve Naturalist akimda da bilimin yansimalar1 gériiliir fakat bu sefer dnceki
donemlerin oyunlar1 evrensel diizenle senkronize hale getirme seklindeki anlayisi
uygulanmaz. Onceki donemde, bir anlamda ses getiren ve sanati da etkisi alta alan
bilimsel ¢alismalar —genelde- Astronomi ve Fizik alanindayken simdi doga, toplum,
insan ve sanayi alanindadir. Bu bilimsel ¢alismalar hem diisiinsel anlamda sanatcilar
hem de eserlerini etkisi altina almistir. Ornegin natiiralistlerde, bilimsel kurallarm
uygulandigt ve test edildigi, oyunlarin goézlem, deney ve c¢oziimlemelerle bir
laboratuvara cevrildigi goriiliir. Doga ve toplumsal yasalar oyunlar araciligiyla
sergilenmeye caligilir. Darwin’in calismalarindan hareketle her yonii ile “insan” bir
anlamda bir kobay olarak laboratuvara (oyunlara) sokulur.

“Insanin fizyolojik ozellikleri, kalitimsal kusurlari, icgiidiileri ve bilingalt:
konularda yeni bulgular, deneylerle kanitlanmakta, insan, dogal ve toplumsal
bir nesne olarak c¢oéziimlenmektedir. Kdkende hayvanla olan baglantisi
coziimlemeyi basitlestirir. Bilimin insant agiklamak konusundaki giiveni
yazarlart etkilemistir. Onlar da insani, gozlem yaparak, ayrintilar1 gézden
kagirmayarak, bilimsel sonuglart dikkate alarak kolayca ¢oziimleyeceklerine

inanirlar(...)Bu malzeme ile yapilacak en yararl i, onu bir anatomi masasina
yatirmaktir” (Sener, 2003, 5.182-183).

Modern bilimin kose taslart konumundaki her 6nemli hipotez goriildiigii gibi
sanat alaninda da etkili olmustur. Gezegenler ve Giines sisteminin isleyisine dair
caligmalardan, Glines sisteminin Otesine uzanan —o zaman i¢in en azindan perdeyi
aralaylp bakmak seklinde de olsa- evrensel kanunlarin varligina dair teoriler sanat

alanina da yansimistir. Bi¢cim kurallarina ¢ok onem verilmistir, cilinkii yazar doga
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kurallarina paralel olan bi¢im kurallarina uyarsa gergegi yansitabilecektir; sanat
yapitinda denge ve uyuma dikkat edilmistir, ¢linkli evren dengeli ve diizenli, dogadaki
her seyse bir uyum icindedir; biitiin oyunlar i¢in gecerli olacak bigimsel kurallar
benimsenmistir, c¢ilinkii gezegenlerin evrensel diizeyde uydugu degismeyen ve
baslangigtan beri var olan isleyis kurallar1 vardir; duyum ya da sezgiyle degil akil ve
sagduyunun rehberliginde oyunlar yazilmalidir, ¢iinkii insan oglunun ancak akli ile

kavrayabilecegi evrensel bir diizen vardir (Sener, 2003, 5.106).

Cengiz Yal¢gin Kuantum’u anlattig1 kitabinda “Lise egitimi almis her 6grenci:
‘Bir noktadan esit uzaklikta bulunan noktalarin geometrik yerinin bir daire’ oldugunu
bilir. Simdi ¢evrenize bakin bu tanima uyan somut bir nesne gormeyi deneyin.
Goremezsiniz” (2015, s.18) diye yazar. Bu Oklid Geometrisine gore tarif edilen bir
dairedir. En kisa haliyle Oklid geometrisi bir diizlem geometrisidir. “Oklid geometrisine
gore, uzayin li¢ boyutu, bir diizlemin iki boyutu, bir dogrunun bir boyutu, bir noktanin
ise sifir boyutu vardir” (Gleick 1997, s.111). Oklid uzay1 en, boy, yiikseklikten olusan
diiz bir yapidadir. Klasik geometride bir a noktasindan bir b noktasina en kisa yol
dogrusal bir hat iizerinde hareketle miimkiindiir ve bu belirli bir zaman alacaktir. Oysa
biikiilmiis bir uzay-zaman ongoéren Genel Gorelilik kuramina gore “Biikiilmiis bir
uzayda, biri Ankara’da digeri Andromeda galaksisi arasindaki iki nokta arasindaki
uzaklik sifirdir ve zaman aynidir” (Yalgin, 2015, s.167). Burada hem hareket dogrusal
degil hem de hareketin gergeklestigi mekan diizlemsel degildir. Diizlemsel olmayan egri
yiizey geometrilerinin kesfi (Riemann Yiizeyi-Hiperbolik Geometri), Oklid Dist
geometri calismalari, Fraktal Geometri, Oklidyen olmayan uzay gibi ¢alismalar hem
klasik geometrik bilgileri hem de uzay-zaman anlayisim degistirmistir. Kisaca Oklid
Dis1 Geometriler bagliginda toplanan geometrik ¢alismalar, bu ¢alismanin sinirlarinda
bizi ilgilendirdigi boyutuyla klasik mekan ve bu mekandaki hareket algisinda ortaya
cikardigr degisimdir.

Oklidyen, diizlemsel geometriden, Oklid dis1 diizlemsel olmayan, fraktal ve
hiperbolik geometriye dogru bir degisimin yansimalarini acaba dramatik ve
postdramatik tiyatronun uzam (mekan) kullaniminda gorebilir miyiz? Kuspit geometriyi
merkeze alan sanatin standartlastirma (Homojenligi standartlagtirma olarak yorumlar)

egiliminde oldugunun altim1 ¢izer (2010, s.68). Burada s6z konusu edilen geometri
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diizenli sekillerin hiikiim siirdiigii Oklidyen geometridir. Bu y&nii ile geometriyi
merkezine almayan sanat ile isaret edilen, diizgiin cizimlerin olmadigi Oklid
disi/diizlemsel olmayan/fraktal geometridir ki Kuspit bu sanatin kaotik diizensizliginin
parcalanma ile olan iligkisine 6zellikle vurgu yapmaktadir. Geometriyi merkeze alan
sanat diizenli/homojen ve biitiinlikli bir yapidayken merkezine geometrik mantigi
oturmayan sanat kaotik(diizensiz/heterojen) ve parcalidir. Postmodern sanatin en
belirgin Ozelliklerinden ikisi de kaotik ve pargali/fragman yapisidir. Postdramatik
tiyatro i¢in de kaotiklik ve parcalilik durumu yapisal 6zellikler konumundadir.
“Geometriyi temel alan sanat bos, enerjisiz homojenlige ydnelme
egilimindeyken jestleri temel alan sanat, enerjinin gereginden ¢ok yayildigi,

bilingdisinda ya da biling diizeyinde bir cesit kaotik diizensizlikle sonuclanan
patlayici bir par¢alanmaya egilim duyar” (Kuspit, 2010, s.75).

Dramatik tiyatro “merkezi” bir alani tercih eder. Bu alan dengeli ve Olgiili
boyutlardadir, devasaliktan ya da asir1 yakinliktan kag¢inir (Lehmann, 1999, s.294).
Sahne uzami ve seyirci uzami karsilikli olarak konumlanmistir. Sinirlari belirli olan bu
iki alan arasindaki alis verig/etkilesim, uzamlar arasindaki kaynasma ya da takas gibi
yollarla yapilmaz. Diizlemsel geometride x ve y gibi iki koordinata sahip olan
oyuncu(x) ve seyirci(y) noktalari bir dogru ile birlestirilir. Bilgi aktarimi (oyunun
mesaj1) bu yolla yapilir. ki nokta arasindaki séz konusu diizlemsel dogru iizerindeki
bilgi aktarimi1 dramatik tiyatroda “dramatik iletisim modeli” olarak adlandirilmaktadir.
Dramatik tiyatro igin uzamlar arasinda simir ihlali yapilmasi yasaktir. Fakat
postdramatik tiyatroda bir anlamda tiyatro uzami biikiilmiistiir.

“Entropiyi yeni ufuklar agacak hale getirmek, boylece hem ondan kagip hem de
onu kabul etmek demek, geometriyi "ortadan kaldirarak" absiird ve tekinsiz
goriinmesini saglayip askin olanin dogrudan goriinmesine neden olmak ve
jestlerin gizemli bir diizen yarattigin1 ima ederek onlar1 da tekinsiz -akilsizca
yapilmig ¢giziktirmeler degil, bilingdis1 anlamlarla dolu- hale getirmek demektir.
Meyer Schapiro'nun Mondrian'in asimetrisi adin1 verdigi sey farkli renkleri ve
boyutlari olan, bu nedenle o6lii dogmayan, eylemsiz olmayan diizlemler

arasinda kurdugu sihirli denge- dortgenlerin homojenligini azaltir, bodylece
entropik etkisini notrlestirir.” (Kuspit, 2010, s.74-75)

Genel Gorelilik kuramima gore wuzayin geometrisini enerji yogunlugu
belirlemektedir (Yalgin, 2015, s.171). Yani yogun enerji diizeyleri, aralarinda belirli
uzaklik olan iki noktay: iist iiste cakistirabilir. Oklidyen geometrideki x ve y noktalar
arasinda belirli bir mesafe vardir fakat Oklidyen olmayan biikiilmiis bir uzayda —yeterli

enerjiyle- x ve y {ist tiste ¢akisir ve senkronize olurlar. Dramatik tiyatrodaki x (sahne
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uzami) ve y (seyirci uzami) noktalar1 arasindaki mesafe (estetik mesafe) bir dogru
(dramatik iletisim modeli) araciligiyla birlestirilir. Postdramatik tiyatroda ise uzam
biikiilerek x (sahne uzami) ve y (seyirci uzami) noktalar1 ¢akistirilir ve es zamanlh
olurlar. (simdi ve buradalik) Giivenli estetik mesafe yok edilir. Ornegin koltuklar
kalkmustir, klasik anlamda bir seyir yeri dahasi bir oyun yeri yoktur. Eski bir depoda ya
da bos bir odada oyuncu ve izleyici uzami/diizlemi g¢akigir. Bu durumu Lehmann
“Yerinde Tiyatro” (Theatre on Location) olarak tanimlayarak bu uzam anlayisinda,
oyunun gerceklestigi uzamin herhangi bir sekilde sahneye doniistiiriilmediginin altini
cizer (1999, s.317). Boyle biikiilmiis (sahne ve seyir yeri ¢akistirilmig) bir uzam
anlayiginda “seyirci burada gozlemlemez, aksine bir zaman-uzam iginde kendini idrak
eder.” (Lehmann, 1999, s.311). Burada deginilenler akilda tutularak —bir anlamda
saglama islemi olarak- modern ve postmodern sahne tasarimlarina, 6rnegin en azindan

Google gorseller iginde basit bir arama ile bakilirsa pekistirici olacaktir.

Ayrica ister diizlemsel olsun ister diizlem dis1, geometri, mekan ve bu mekan
icindeki hareketle iligkilidir. Bu baglamda hareketin estetik bir ifadesi olan “dans™in
Oklidyen ve Oklidyen olmayan / Modern Dans ve Postmodern Dans ikileminde alaninin
ilgililerince degerlendirilmesi ortaya ilging sonuglar ¢ikaracaktir. Modern dans
kelimenin tam anlamiyla Oklidyen uzay ve geometri i¢inde belirli bir harmonide hayat
bulmustur. Hareketler uyumlu, diizlemsel ve mekanla bir sekilde uyusmustur.
Postmodern dans ise diizlemsel olmayan, egrisel, bu yoni ile de fraktal bir yap1 arz
eder.“Siipermarkette aligveris yapan insanlarin rasgele, esrik hareketleri modem dansta

yapilan her tiir hareketten daha zengindir” (Kaprow’dan aktaran Kuspit, 2010, s.78).

Modern, her alanda oldugu gibi Fizik alaninda da bir “diizen” olgusuyla ilgilidir.
Evren (Kozmoz) diizen anlamina da gelmektedir. Peki postmodern? S$dyle kabaca
Postmodern Teori’nin anahtar kelimelerine bakacak olursak ne goriiriiz? Merkezsiz,
birbirinden bagimsiz 6geler. Kaotik bir yapi. Nedensellik bagi olmayan (parataksis) es
zamanl1 gostergeler. Homojen degil heterojen olan asimetrik bir yapi, bu yonii ile
izotopik degil heterotopik, monte degil aksine demonte bir durum. Gostergelerin
coklugu/orantisiz yigmacasi ya da azligi. Duyusal olanin 6ne ¢ikarilmasi. Bir sentezin
sunumu seklinde diyalektik olmayan yapi. Gosteren ile gosterilenin parcalanmais iliskisi.

Sabit sinirlarin olmayisi.  Seyirci/gozlemci olma durumunun sarsilmasi. Gergek ile
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kurgusal olanin smirlarinin - asinmasi.  Ucu  agiklik-tamamlanmamighik durumu.
Kakofonik ve paralojik olma. Ana hatlari ile postmodern olanin niteleliklerine bakinca
bu anahtar kelimelerle karsilasiriz. (modern-postmodern karsilastirmasi postdramatik
tiyatro boliimiinde daha detayli olarak bir tablo seklinde sunulacak) Postmodern
diisiinceyi niteleyen bu anahtar kelimeler Fizik alaninda ortaya atilan ve onceki fizik

kuramlari ile uyugmayan teorilerden izler tagimaktadir.

20. yiizyilda Fizik alaninda, onceki Evren anlayisini sarsan devrim niteliginde
gelismeler ortaya c¢ikti. Max Planck’in “Kuantum Kurami”, Albert Einstein’in
“Gorecelik(Relativite) Teorisi”, Werner Heisenberg’in “Belirsizlik ilkesi” bunlarin en
bilinen ve popiiler olanlaridir. Einstein’in Gorecelik teorisi mekanik fizik anlayisina,
uzaym ve zamanin mutlakligina dair yanilgiya son verdi. Kaos kurami ise olgularin
onceden bilinebilecegi seklindeki determinist anlayisin gegersiz oldugunu ortaya
koyarak Newton’cu fizik kuramimin biylik Olgekli sistemler baglaminda gegerli
olmadigimi gosterdi (Gleick, 1997, s.VIII).

“Devinimli yapitlar gibi goriingiiler de, bir donemin, kendi aralarinda tartismali
celiskili ya da heniiz uzlasmamis bilim felsefesi durumlarini yansitmaktadirlar.
Ornegin, bir yapitin acikligt ve dinamizmi nasil kuantum fizigine 6zgii
kavramlar olan tanimsizligi ve devamsizlig1 ¢agristirtyorsa, ayn1 zaman da s6z
konusu goriingiiler, Einstein fizigindeki durumlarin son derece etkileyici ve
cekici goriintiileri olarak da belirmektedir.” (Eco, 2000, s.85)

Fizik¢iler Newton kanunlar 1s18inda, Tanrisal bir giliciin evreni bir saat gibi
isleyecek sekilde —tanrinin daha sonra kdsesine c¢ekilip miidahaleye gerek duymayacagi
bir evren — yaratip, determinist yasalar ile bu evrenin isledigini varsaydilar. Bu hareketle
ilgili kanunlar, bir kez ¢6ziildligli zaman, bu giin ya da yarin, olanlar ya da olacaklarin
matematiksel bir kesinlikle bilinebilecegi ongoriilmekteydi, ki Gleick’in tabiriyle
bilgisayarlarda olusturulan hava durumu modellerinin temelinde bu felsefe yatmaktaydi
(1997, s.3). Oysa bu determinist kesinlik anlayisma karsin “Kelebek Etkisi”* (Gleick,
1997, s.15) olarak nitelenen teoriye gore dlgiilmeyecek kadar 6nemsiz(kiiglik) olaylar
bile kiiresel diizeyde ¢ok dnemli etkiler dogurabilmektedir. Buna 6rnek olarak diinyanin
bir ucunda kanat ¢irpan bir kelebegin olusturdugu hava akimimin(tiirbiilans) diinyanin

oblir ucunda firtinaya sebep olabilecegi ileri siiriilmektedir. Bu teorilerdeki

“Edward Lorenz’in ¢aligsmalarindan hareketle ortaya ¢ikan teori “Kelebek Etkisi” olarak
anilmaktadir.
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ongoriillemezlige benzer sekilde posmodern oyunlarda da bir belirsizlik durumu ve
Lehmann’in algilanan1 ifade edecek sistematik araglarin yoksunlugu (1999, s.7)
seklinde ifade ettigi bir ongorillememezlik durumu vardir. Dramatik yapida goriilen,
atilan diigiimlerin eylem birligini gozeten determinist bir olaylar dizisi seklinde
¢oziildiigli bir anlamda Newton’cu determinist harekat yasalarina benzer mantikla
ilerleyen  “belirli” oyun yapisi/olay dizisi, postdramatik oyunlarda yerini
determinist(nedensel) olmayan ve eylem birligi gozetilmedigi igin varacagi hedefi
kestirilemeyen bu yonii ile de ilerleyecegi yon ve hedefi belirsiz olan —ki bu amagsiz
dolayisiyla anlamsiz sifatini/yaftasini dogurur- bir yapi ile karsilagiriz. Giiniimiizde
adeta, Edward Lorenz’in laboratuvarindan ¢ikan kelebekler sahnede ¢ilginca kanat

cirpmaktadirlar.

Kesin olarak modern-postmodern ayriminin netlesmedigi 1960’11 yillarda
yayinlanan “Ag¢ik Yapit” adli kitabinda Umberto Eco (ki sirf kitabin ismi bile sanat
eserinin artik nasil olacag ile ilgili bir erken uyari sistemi konumundadir), sonradan
postmodern kodlar olarak tanimlanacak olan sanattaki bigim ve icerik degisiminin
bilimsel gelismelere verilen tepkiler oldugunu belirtir. Modern sonrasini bilimsel olarak
tetikleyen zihni degisimlerin temelinin atildig1 fizik, matematik gibi bilim dallarinda
ortaya ¢ikan teorilerin degistirdigi diinya algisinin sanata da yansidigimin altin1 ¢izen
Eco, sanat eserlerindeki “belirlenemezlik, olasilik, ikirciklik  (lstiiortiikliik,
mipphemiyet, ima) ve ¢okdegerlilik” seklindeki degisimin, ortaya ¢ikan bilimsel

onerilere/kuramlara verilen “yanit” oldugunu belirtir (2000, s.32).

Bilimdeki gelismeler neticesinde ortaya ¢ikan durumu Eco, bir gelenek halini
almis “diizenli evren” anlayisinin krize girmesi olarak tanimlar ve bizim diinyay1 gorme
bigimimizin igine isleyen ¢agdas sanat yapitlarindaki belirlenemezlik, ikirciklik gibi
ogelerle krize giren diizenli evren modeli arasindaki iliskiye dikkat ¢eker. Geleneksel
iligkilerin pargalandig: bir diinyada, diinyay1 gérme bi¢imi degisen sanat¢inin, yeni bir
gorme, duyma ve anlama bi¢imi ile gordiigli diinyayr yansittigi eseri de degisime
ugrayacaktir. Sanat “dogal” kabul edilen temelden benimsenmis taslaklardan
vazgecerek bu degisime ayak uydurarak geleneksel diizenden kopmaktadir. Belirsizlik

ilkesi, olasilik, degiskenlik ve gecicilik modellerini, sanatin yaptigi denemelerle
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onadigini ve sanatin dogasinda var olan bir egilimle bunlara bi¢im vermeyi denedigini

belirtir Eco (2000, s.33-34).

Diinyamizin diizenli bir diizensizligi sergiledigi soylenmektedir (Gleick, 1997,
s.113). Bunun i¢in postmodernizm giiniimiiz sanatinin entropisidir. Bu diizensizligi,
kaotik goriinimii ve heterojenligi ile postmodern sanat bilim tarafindan incelenen
sistemlerin durumuna benzerlik gostermektedir. Bilimsel a¢idan herhangi bir davranig
bi¢imi tlizerinde gozlem yapilabilmesi i¢in s6z konusu davranis bi¢iminin istikrarli
olmasi gerektigi varsayilmistir (Gleick, 1997, .49). Fraktal ve Kaos teorileri lizerinde
calismalar1 olan Alman matematikg¢i Peitgen bu istikrarsiz ve belirsizlikten kaynaklanan
anlagilamama durumu i¢in “Simdi bakmakta oldugunuz durumlar ancak kismen
anlasilabiliyor olabilir; belki de gelecek nesiller bunlari kesinlikle anlayacaktir.
Kesinlige, evet diyorum, fakat sirf simdi yapamiyorum diye bir seyi terk etmek
pahasina da degil.” (Peitgen’den aktaran Gleick, 1997, s.273) demektedir. Martin
Esslin Dram Sanatinin Alani’nda sahne gostergeleri acisindan bazi hatalar neticesinde
ortaya ¢ikan gdstergelerden kaynaklanan bir belirsizlik durumundan sdz eder. Insan bir
dekoder gibi karsilastigi imge ve gostergeleri ¢ozmektedir. Dahasi suan ¢ozebildigimiz
gosterge sistemlerini bir zamanlar heniiz tantyamadigimiz i¢in ¢6zemedigimizi ve onlari
zamanla okumay1 6grendigimizin altim1 ¢izer: “Bu imgeleri taniyoruz, ¢iinkii onlari
okumay1 6grendik” (Esslin, 1996, s.39). Postdramatik tiyatronun bu anlamda suan igin —
iddia edildigi haliyle- tam olarak okunamama ve belirlenememe durumu i¢in Peitgen’in
yukarida aktarilan diisiincesi bir cevap olarak yeniden okunabilir: kesinlige evet fakat

suan yapamiyoruz diye terk etmeye/inkar etmeye hayir.

Postmodern sanatin en belirgin 0Ozelliklerinden biri anlam agisindan
muglakligidir. Anlam, belirli bir bakis acist doguracak olan sabit bir referans
noktasindan yapilan bir degerlendirmenin sonucunda ortaya ¢ikar. Anlamin ortaya ¢ikisi
karsilagilan gostergelerin ¢oziimlenmesi ile ilgilidir ki bu dekode etme durumu
halihazirda mevcut olan sabit referans noktalarina yapilacak miiracaatla miimkiin olur.
Fakat Einstein’in Izafiyet teorisine gore evrende gdzlemciden bagimsiz olan sabit bir
referans noktasi yoktur.

“...somut bir merkeze konumlanmamis olan izleyici, iligkiler diizenegini,

Oznellestirilmis noktalarin olmadigi, buna karsin her bir gorlintiiniin aym
derece degerli ve olasiliklarla dolu oldugu siirekli bir tmmin kendini
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gostermesiyle olusturuyor- Einstein’in varsaydigr uzam-zamansal evrene ¢ok
yaklagsmaktadir” (Eco, 2000, s.85).

Gorelilik kurami ortaya koymustur ki mutlak gercek de mutlak degildir;
herhangi bir referans noktasi(yer-zaman) olmadan mutlak kavrami anlamsizlasmaktadir
(Landau, Roumer, 1996, s.38-40). Sanat eserindeki anlamin muglaklasmasi Fizik
acisindan “mutlak”in belirsizlesmesinden bagimsiz midir? Referans noktasini sanat
eserini alimlayan kisiler olarak ele alip anlamin refenars noktasina gore degistigini, bu
refere etme siirecinin mutlak olmadigini sdyleyebiliriz. Giiney yarim kiirede yasayan
birinin “yukar1” diye tabir ettigi yon, Kuzey yarim kiirede yasayan biri i¢in “asagi’dur;
yolun bir ucunda duran birinin sagda gordiigii aga¢ diger ucta duran kisi i¢in solda
goriinmektedir. Bunu anlamin ortadan kaybolmasi olarak mi1 anlamaliyiz? Yoksa
Sarup’un belirttigi gibi ¢evrede dolanip duran anlamin ¢ogalmasi olarak mi? (2004,
S.74) Anlamin refere edilme siirecini Derrida gdsterenler zinciri boyunca hep bir nceki
gosterene baglanma, miiracaat etme (referans alma) seklinde yorumlar. Bir gdsterenin
anlam1 i¢in ikinci gdsterene basvurunca anlam “tamamlanmayacaktir” ¢iinkii tiglincii
gosterenin de anlami igin dordiincii gosterene bagvurulacak ve gosterenler zincirindeki
hareket hep bir digerine olacak sekilde siiriip gidecek ve bdylece anlam hep
ertelenecektir, tamamlanamayacaktir (Moran, 2003, s.202). Uzay zamanda sabit/mutlak
bir noktanin var olmayisindan 6tiirii herhangi bir cismin lokasyonu ancak baska bir
cisme miiracaatla miimkiin/anlamli olmaktadir. Ornegin Diinya Giines Sistemi referans
alimarak konumlandirilir. Giines Sistemi Samanyolu Galaksisi referans alinarak,
Samanyolu Galaksisi diger gokadalara gondermede bulunarak konumlandirilir ve bu
tanimlama zinciri -Evrenin sonsuzlugu iddiasi i¢inde- boylece siirlip gider. Bu yorum
mekanik evren anlayisin1 sarsan kesiflerle ortaya ¢ikmis evren anlayisidir ve
Derrida’nin  bu yorumu s6z konusu evren anlayisiyla benzerdir. Anlam, bir baska
gosterene bagvurularak gosterenler zinciri iginde stirekli olarak ertelenir ve tekbir
gostergeye dayanmadigi i¢in “lokasyonundan™ asla emin olamayiz (Sarup, 2004, s.52).
“Ayrica tek bir merkez, duragan bir 6zne, oncelikli bir gobnderme noktasi, mutlak bir
temel ve ilk ilke anlayiglarinin tiimiiniin de yikilmasi s6z konusudur burada” (Sarup,
2004, s.82).

Vattimo ‘nun “gézlemcinin tarafsizligina dayanan ‘pozitivist’ varsayim” (2011,

5.320) tespiti glinimiizdeki anlam sorunsalina da gonderme yapmaktadir.
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Degerlendirme (bir gdzlemcinin deger bigmesi) siireci belirli bir mesafeden objektif ve
tarafsiz bir bakis agisini gerektirmektedir. Bunu bir “pozitivist tarafsizlik iddias1” olarak
okuyan Vattimo, “6zne’nin aslinda kavrayis icin gerekli olan oyun ve hakikat alanina
dahil oldugu gerceginin altin1 ¢izerek yorumlama, dolayisiyla anlamlandirma
stirecindeki tarafsizlik iddiasinin dogru olmadiginin altimi gizer (2011, s.322). Fizikteki
Gorecelik kuramina goére mutlak bir referans noktasinin olmamasi gibi, sanat alaninda
gbzlemcinin de tarafsizligi(mutlakliligi) diye bir seyin s6z konusu olmadigi, mutlak
olmayan bir taraf’a dahil oldugu; Bilimde 6l¢timlerde ve bilgi iiretiminde uzay-zamanda
sahip olunan konuma gore bir olasiliklar zinciri olgusuna benzer sekilde, sanat eserinin
anlaminin, muhatabin/alimlayicinin/hedef kitlenin/seyircinin konumuna gore dolanip
durmasi ve c¢ogalmasi arasinda paralellikler vardir. Bohr, Einstein gibi bilim
adamlarinin ¢aligsmalari ile sorularin uzaydan ve zamandan bagimsiz tek dogru yanitlari
oldugu seklindeki pozitivist anlayisin sarsilmast (Saylan, 2002, s.185) gibi
tamamlanmis, organik biitlinliigli olan ve anlaml1 olarak algilanan sanat eseri anlayist da
sarsilmistir.

“Suje-obje ayrimimin ortadan kalkmasi ile deney ya da gozlem yapan yani

bilgi iireten kisinin de bilgi iretim siirecinin parcast oldugu goriisii

yerlesmistir. Bir bagka deyisle, bilgi {iretim ¢abasinda olan kisinin (sujenin)

fiziksel ya da biyolojik 6zellikleri, diisiince yapisi, kisilik 6zellikleri, deger

yargilart vb. nitelikler bilgi iiretme siirecini su ya da bu olgiide etkilemis

olacaklardir. (...)Pozitivist bilim anlayis1 iginde bilgiyi ya da kuramu iireten

Oznenin tarafsiz olmasi gerektigi olmazsa olmaz kosul sayilmaktadir. (...)

Tarafsiz bilim adami ve nesnel bilgi, Aydinlanma projeksiyonunun temel

kabulleri arasindadir; ama is goriindligii kadar yalin degildir(...) Bu

olanaksizdir ve olanaksizlik oOncelikle fizikgiler tarafindan vurgulanmistir.

Kuantum fizikgilerinin ileri siirdiigii gibi, bir tas suyun sicakligini dlgmek i¢in

suyun ic¢ine bir derece sokuldugunda o6lgiilen sicaklik baslangicta dlgiilmek

istenen sicaklik olmayacaktir. Ciinkil suya sokulan derece su ya da bu olgiide
suyun sicakligini etkilemistir” (Saylan, 2002, s.184-185).

Einstein’in uzayda-evrende sabit noktalarin var olmadigina dair diisiincesinin
(Bu Tiirkcede “Izafiyet Teorisi” ya da “Gorecelik/Gorelilik Teorisi” diye anilan
Rolativite Teorisinin  bir Onermesidir) Ssahnedeki mekan kullanim anlayigini
degistirdigine dikkat geken Candan, bu goriisiin oyunlarda gerg¢ek ve sanal uzamlarin es
zamanli bir sekilde kullanimina neden oldugunu belirtir (2013, s.196). Kuantum Fizigi
ve Karadelikler iizerine olan ¢alismalar1 ile taninan iinlii fizik¢i Stephen Hawking
popiiler ¢alismasi olan “Kara Delikler ve Bebek Evrenler”de Genel Gorecelik Teorisi,

Ozel Goérecelik teorisi ve Kaos Mekanigi'nin gerceklik goriisiinde koklii degisikler
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meydana getirdigini belirtir (1993, s$.101). Kuantum kuraminin temel Onermesi
gbzlemlenen bir pargaciginin konum ve momentinin ayni anda oOl¢iilemeyecegini
sOyleyen Heisenberg’in belirsizlik ilkesidir (Hawking, 1993, s.58). Dramatik tiyatroda
hem gercegin temsili ve sunumundaki hem de oyunlarda kurgulanan dramatik evrenin
koordinatlarinin tipki Newtoncu mekanik evren goriisiindeki gibi kesin olmasina karsin
postdramatik tiyatroda bu kesinlik ortadan kalkmaktadir. Dahas1 “Belirsizlik Ilkesi”

postmodern tiyatronun karakteristik 6zelliklerinden biri konumundadir.

Dramatik yapidaki par¢a ve biitiin uyumu (oyun yapisindaki bdliimlerin birbirini
tamlayip dramatik biitiinii olusturmasi ya da olaylar dizisi i¢indeki eylemlerin dramatik
omurgay1 bozacak sekilde fazla dallanip budaklanmamasi-eylem birligi- durumu),
Newtoncu mekanik fizikteki evrenin pargalarinin birbirleriyle uyumlu olmasi ve bunun
sonucunda da s6z konusu pargalarin kesin olarak 6l¢iiliip degerlendirilebilecegi goriisii
ile Ortigmektedir. Bu tarz bir Orgiitlenmeyi (yapiy1) doguran klasik Bati
epistemolojisidir. Deleuze-Guattari, bu “Bat1 diisiincesini donatan epistemolojiyi” aga¢
bicimli(arborescnet) diisiince modeli olarak tanimlar (Deleuze-Guattari’den aktaran
Best, Kellner, 2011, s.126-127) Dramatik mantik, tek bir merkezi yapiya sahip olan, bu
yonii ile de “belirli” ve iki kutuplu karsithiga(diyalektik) dayanmaktadir.(Agac bigimli
diisiince modeli) Oysa postdramatik tiyatro biitlinliiklii bir yapiya sahip olmayan
parcalardan (fragmanlar-boliimler) olugsmaktadir. Parcalar arasinda, klasik yapidaki gibi
dramatik omurgayr olusturacak sekilde determinist bir iliski olmadig1 i¢in belirsiz
olarak nitelenen (ya da suglanan) postdramatik tiyatro bu belirsizligi hem merkezsizlik
hem de pargalar arasinda merkezi bir biitiinlik olmadig: icin hiyerarsisizlik seklinde
ortaya koyar. Dramatik tiyatro hiyerarsik bir orgiitlenme modeline sahiptir. Dramatik
tiyatronun Ogeleri, bazilarinin 6ne c¢iktig1 bazilarinin geri plana itildigi belirli bir
hiyerarsi (amag) dogrultusunda Orgiitlenmistir. Postdramatik tiyatroda ise tiyatro
araglar1 arasinda bu anlamda hiyerarsik bir iligki yoktur ve tiyatro araglar1 esit 6geler
olarak sahne tizerinde hiyerarsisiz bir sekilde var olurlar. (Bu durumu sahnenin
demokratik olarak orgiitlenmesi olarak gorenlerin yaninda, sahnedeki kaos/karmasa
olarak okuyanlar da vardir) Bu postdramatik orglitlenme modeli ise, Deleuze-
Guattari’nin rizomatik(rizom-koksap) olarak adlandirdigi tek bir merkez etrafinda
orgiitlenmeyen bir ¢ok merkezi olan, hiyerarsisiz ve diizensiz bir iliskiler agi ile

ortiismektedir.
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“Koksap(rizom) bilgisi koklerin ve temellerin kokiinii kazimaya, birlikleri
bozmaya ve ikilikleri alasagi etmeye ve kokleri ve dallar1 dagitmaya,
farkliliklar ve cokkatliliklar iireterek, yeni baglantilar kurarak ¢ogullastirmaya
ve sirayet ettirmeye ¢aligir. Koksap bilgisi Bat1 diigiincesinden diglanan ilkeleri
onaylar, gercekligi dinamik, heterojen ve ikilikten muaf olarak yorumlar. Bir
koksap metodu, enformasyonu merkez barindirmayan cesitli sistemler
icerisinde ve dili de c¢okkatlh gdstergebilgisel boyutlar igerisinde
merkezsizlestirir” (Best, Kellner, 2011, 5.127).

Deleuze-Guattari’nin aga¢ bicimli orgilitlenme dedigi model ile bu modelin
tersi/karsitt anlaminda kullandigi rizomatik yapt modeli (arborescent X rizomatik
karsitlig1) arasindaki 6rgiitlenme modeli karsitligi ayni sekilde dramatik ve postdramatik
tiyatronun Orgiitlenme modellerinde ve Mekanik Fizik Kuantum Fiziginde de
mevcuttur. Bu pargalilik durumuna “fark” kavrami ile deginir Deleuze-Guattari.
“aralarindaki 1iligkinin fark oldugu parcalar/aralarindaki iliski her birinin farkh
olmasidir” (Deleuze, Guattari, 2014, s.67). Lehmann da yeni tiyatronun mantig1 igin
ozellikle “fark” kavramini vurgular. Merkeze yerlestirmeyerek hicbir paradigmaya
hakimiyet vermeyen, farkli tiyatro konseptlerini heterojen bir c¢esitlilik i¢inde sunan

yeni tiyatro yaklagimi (1999, s.8).

Kaos ile baglantili bir sekilde anlasilan “istikrarsiz gergeklik”le yapitin tek
anlamliligindan kagmildigi ve cogul degerlilik igerecek sekilde bir biresim olma
diisincesinin asildig: belirtilir (Karacabey, 2007, .134).

“Belgika’daki yeni tiyatronun dramaturgu olarak iinlenen Marianne van
Kerkhoven ‘Zamanin Yiki’ adli denemesinde, yeni tiyatro dillerini Kaos
Teorisiyle iligkilendirir. Kaos teorisi gergekligin kapali devrelerden ziyade
kararsiz sistemlerden olustugunu varsayar. Sanatlar buna belirsizlik, ¢oklu

deger ve simultanlikla cevap verir. Tiyatro ise biitiinliigli olan kaliplardan
ziyade kismi yapilarin diizenlendigi bir dramaturjiyle” (Lehmann, 2006, s.83).

Metropollerdeki yasamin hizi ve ritminin olusturdugu kaotik durumlarin,
karmagiklasan zaman yapisinin yeni algilanisi gibi nedenlerin drama krizine etki ettigi
gibi, gorecelik, Kuantum, Uzay Cag1 gibi Fizik alaninda yaganan degisimlerin de drama
krizine katki yaptigi soylenmektedir (Lehmann, 1999, s.334). Giinlik yasam
deneyiminin karmasikligina, postdramatik tiyatro, parcalanmis bir algi, simultan
gosterge dolulugu, gercekligin katlanarak sunulmasi gibi yontemlerle cevap vermektedir
(Lehmann, 1999, s,140). Bu ise, pozitif bilimin kesinliginden genel bir belirsizlige

gecisle karakterize edilen (Jeanniere, 2011, s.121) postmodern durumla iliskilidir. Nasil
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ki Heisenberg’in “Belirsizlik Ilkesi”, sistemlerin kesin olarak olciilemeyecegini,
yapilabilecek seyin farkli sonuglarin olasiliklar1 hakkinda kestirimde bulunmak
(Hawking, 1993, s.81) oldugunu, bdylece dogrunun bir olasilik® ifade ettigini ve
belirsizligin de bilim alaninda gegerli oldugunu ortaya koyduysa bunlarin sanat ve
estetik alaninda da karsiligi olacagi muhakkaktir (Saylan , 2002, s.72). Clinkii sanatin
ait oldugu ¢agin diisiinme tarziyla organik bir bagi (Karacabey, 2007, s.138) oldugu
tarih boyunca kanitlanmistir. Her ¢agin “is basinda olan” (Deleuze-Guattari, 2014,
5.353) diisiince tarzi estetigin (ya da ideolojinin) siizgecinden gegerck sanat alaninda
kodlanmaktadir bir sekilde.
“Einstein’in ikircikli metafiziginin bilimsel degerini yargilama yeri burast

degildir, ancak, buradaki olay, s6z konusu evren ile devinimli yapit evreni
arasinda etkileyici bir benzesmenin var oldugudur” (Eco, 2000, s.86).

2 Heisenberg, caligmalar1 sonucunda “elektronun yerini saptadigim zaman hizini élgemem, hizimi
ol¢tiigiim zaman yerini saptayamam” demistir. Aktaran Saylan, s.185

3:“Dogruluk, bu cerceve icinde bir olasilik degerini yansitacak ve aym zamanda bir uzlasmaya
dayanacaktir. Bunu, kisaca dogrulugun entersubjektif tanimi bi¢iminde ortaya koymak miimkiindiir. bir
onerme, olasilik yansimast olarak su ya da bu sayida insan tarafindan dogru kabul edildigi zaman dogru
olacaktir”, Saylan, 2002, $.205
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1.1.7. Hangi Son?

“...didugl kimin calip tarih oyununu bitirme otoritesine sahip oldugunu
kendimize sorsak iyi olur. Tarihin sonunun ilan edilmesine elveren tarihsel
kosullar nelerdir? (...) Tarihin tamami mi1 sona erdi, yoksa yalmizca belirli
kisimlar1 m1?” (Eagleton, 2011, s.32).

Postmodernite adina konusanlar diidiigli ¢calip oyunu “son”landirma otoritesine
sahip olduklarmi diisiiniiyorlar olsa gerek ki “Tarihin Sonu”, “Ideolojilerin Sonu”,
“Meta-Anlatilarin Sonu” gibi bir seylerin son bulduguna dair fikirler ve iddialar ileri
stirmiislerdir. Bunlardan biri de “Sanatin Sonu” iddiasidir. Peki sdylendigi gibi bu,
sanatin son buldugu anlamma mi geliyor? Bu iddianin temelinde ne var? “Sanatin

Sonu” iddiasi ile “Tarihin Sonu” iddias1 arasinda bir iliski var mi1?

Bildigimiz tarihin sona erdigi ve tarih sonrasi bir ¢agda yasiyor oldugumuza dair
iddialar siklikla dile getirilmistir. Bu iddialarin temelinde “Hegel, Ranke, Comte, Marx
ve daha pek c¢oklari tarafindan ifade edilen, gercek anlamda tarihsel olan tek bir kiiltiir
ve toplum, yani Bati kiiltiirii ve toplumu bulunduguna yonelik saglam inang vardi”
(lggers, 2011, s.147). Tarihin son bulacagina dair diisiince temelde tarihin diyalektik bir
siire¢ seklinde bir amaca dogru ilerledigi fikrine dayanir. Catisan uclar, tezatlar,
karsitliklar vb. sonucunda gitgide daha iyi ve daha giizele yaklasilacak ve bu ilerleme
neticesinde ideal olana ulasilacaktir. ideal olana ulasildiginda ise tarih son bulacaktir.
Tarihin son bulup “ideal” olanin ortaya ¢ikacagi yerse hep “Bati”dir. Bu iddiay
baslatma payesi verilen Hegel, “Dogu”yu gecmis, “Bat1”y1 ise gelecek olarak niteleyip
Avrupa’yi ideal olanin ortaya ¢ikarak tarihin sonlanacagi yer olarak goriir:

“Diinya Tarihi Dogudan Batiya gider, ciinkii Avrupa saltik olarak Diinya
Tarihin sonu, Asya baslanglgldlr.(...) Dissal fiziksel Giines burada dogar, ve
Batida batar; ama burada Ozbilincin i¢ Giinesi dogar ki, daha biiyiikk bir

parlaklik sagar. Diinya Tarihi dizginsiz dogal istencin evrensele ve Oznel
ozgiirliige dogru disiplinidir” (2006, s.83).

Alexandre Kojeve de Hegelci tarihin sonu yorumundan hareketle Napolyon’un
1806’daki Jena zaferinden sonra tarihin sona erdigini soyler (2011, s.46). Tarihin
diyalektiksel bir siire¢ igindeki akisini efendi-kdle uglarina yiikleyen Kojeve, bu
diyalektik karsithigin Napolyon’un zaferleriyle, ozellikle de Jena savasi ile ortadan
kalktigint ve “tarihin tamamlanisi”nin (2001, s.48) gergeklestigini belirtir. Marx’a
goreyse sinifsiz komiinal topluma gegisle tarih sona erecektir (Fukuyama, 2009, s.23).

Komiinist devrimle birlikte egemen bir sinifa ya da siiflarin egemenligi tarzina gore
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orgiitlenmis sistemler ortadan kalkacak, sinif ve milliyetlerin olmadigi (Marx-Engels,
2003, s.43), tiim geliskilerin ortadan kalktig1 bir diizen kurulacaktir (Fukuyama, 2009,
s.23).

Yirminci yiizyila geldigimizdeyse, bu sefer Fukuyama “Tarihin Sonu” iddiasini
yeniden ortaya atar -ama bu sefer Amerika lehine olacak sekilde- . Fukuyama’nin
dillendirdigi sekliyle “Tarihin Sonu” diisiincesi ile “Sanatin Sonu” iddiast
amagclari/niyetleri acisindan derinlerde iliskili gériinmektedir. Sanatin sonu iddiasi, en
azindan, postmoderniteyi Amerikan’in kiiresel emperyalizmi ile iligskilendiren
diisiinceye (itirazlara)* destek anlaminda bir argiiman iiretiyor gibidir. Hatirlanacag
lizere s0z konusu itirazlar, postmodernizmi Amerika’nin kiiresel tahakkimi ve
egemenliginin bir araci olmakla itham etmekteydi. Postmodernizm, Amerikan’in
kiiresel islubundan gelisen ve onun kiiresel diizeydeki ekonomik ve askeri
hegemonyasinin i¢sel ve st yapisal bir ifadesi olarak okunmaktaydi (Jameson, 2011,
5.23-24). Aymi sekilde postmodernizm, Amerikan’in ekonomik-iktisadi sistemi olan
kapitalizmin (liberalizmle de iligkili olarak) son asamasi olarak da goriilmekteydi.
Fukuyama tarih sonrasi donemde sanata da felsefeye de gerek olmayacagini, sadece
insanlik tarihin Urlinlerinin sergilenecegi miizelerin var olacagini iddia eder (2009,
s.49). Tarihin son bulmasiyla da muzaffer Amerikan sisteminin —ideolojisinden
sanatma- topyekiin zaferi ilan edilmektedir. Iste bdylece Amerikan sisteminin sanat
ayagini olusturdugu iddia edilen postmodernizm de “Sanatin Son”u iddialari ile
kazananlar listesine eklenmektedir.

“Bati’nin ya da Bati disiincesinin zaferi, her seyden 6nce Bati liberalizmine
alternatif oldugu varsayilan sitemlerin biisbiitiin tilkenmesi olayinda kendisini
gostermektedir. (...) Belki de sadece Soguk Savas’in ya da savas sonrasi diinya
tarihinin sona ermesine degil, fakat insan oglunun ideolojik evrimin son
noktasina ulagmasi ve beseri yonetim bi¢iminin son evresi olan Batili liberal

demokrasinin evrensellesmesi anlaminda tarihin sonuna taniklik etmekteyiz”
(Fukuyama, 2009, s.22-23).

Hristiyanlik acgisindan mahserle birlikte “Tanri’min Imparatorlugu”nun ilan1 ile
Hristiyanligin “evrensel tarih” iddiasinin ger¢eklesecegini belirten Fukuyama her
evrensel tarih yazimi, dolayisiyla evrensel bir zafer igin bir noktada tarihin son bulmasi

gerektiginin bir zorunluluk oldugunu iddia eder. Tarihteki her bir olay biiyiik bir amag

4 Bu ¢aligmanin “Postmoderniteye Y&nelik Siyasal ve ideolojik Okumalar (itirazlar)” bashgi altinda sz
konusu diisiincelere deginilmistir.
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ugruna ortaya konmaktadir ve bu amaca ulasildiginda tarihsel siire¢ kaginilmaz olarak
sona erecektir (Fukuyama, 1999, s.68). Bu haleti ruhiye iginde Amerikan’in kazandigi
askeri zaferlerle birlikte “liberal demokrasinin ciddi ideolojik rakiplerinin kalmamasi”
(1999, s.213) sonucu tarihin sona erdigini iddia eder Fukuyama. Bu evrensel(!) zaferle
gelen bir zorunluluk olarak tarihin sonlanmasi siirecinin sonraki agamasi ise evrensel
tarih yazzmidir ve bu evrensel tarih yaziminin ciizlerinden biri de sonlanan sanatin
tarihidir. Biitiin bu sdylediklerine ragmen Fukuyama’nin kendisi de iddiasinin bir
temenni oldugunun farkindadir aslinda: “liberalizmin zaferi, temelde diisiinceler ya da
biling alaninda ger¢eklesmistir ve ger¢ek ya da maddi diinyada heniiz bu zafer
tamamlanmis degildir” (1999, s.23).

“Tevrat ¢agindan bu yana Yahudi- Hiristiyan inancinin merkezinde yer alan,

tarihin Ote diinyaya yonelik bir amaca ve yone sahip oldugu diisiincesi

sorgulanmaktadir. Aydinlanma bu inanci laiklestirdi ve tarihin sonunu insani

tarih siirecinin kendisine yerlestirdi. Modern Bati uygarhigimi en iist nokta ve

insani 6zgiirliigiin ve kiiltiiriin glivence altina alinacag arzu edilir bir toplumsal

diizenin yaklasan basaris1 olarak yiiceltti. En son olarak, Francis Fukuyama bu
iyimser inanc1 yeniden dile getirdi” (Iggers, 2011, s.145).

Iggers’in da altini ¢izdigi gibi tarihin sonu iddialar1 ile Modern Bat1 uygarliginin
kendisini diger uygarliklara gore ulasilabilecek en {ist noktaya konumlandirisi
ortiismektedir. Oysa batili tarihgiler tarafindan g6z ardi edilmis olsa da digerleri,
Otekiler de tarihte bir yer talep etmektedir kendilerine (lggers, 2011, s.47). Tarihten
talep edilen yerinse Hegel’in anladigi sekliyle ge¢miste kalmig yani “geri” ya da
Kojeve’nin istii ortiilii olarak kast ettigi sekliyle 6zglirlestirilmesi gereken ‘“kole”lere
tahsil edilecek yer olmadigi muhakkak. Bu tarihin sonu séylemini bir “litopya” olarak,
titopya ile tarih arasindaki bir iliski olarak goriir Jameson (2009, s.25, 254).

“Biitiinsel bir tarihe dair diisiinceler (Hegel, Marx, vs. ) , insanin kendi bireysel
kaderini akilc1 bir tarihsel doniigiime eklemleyerek ona anlam verme ydniinde
hissettigi derin ihtiyaca taniklik etmektedir. Fakat bu biitiinsel tarih anlayislar
artitk gegerliligini kaybetmis gorliniiyor. Tarihin sonunun geldiginin
reddedilmesi, tarihin anlamina dair teorilerin basarisizligl, yalitilmig tarih
calismalarinin sona ermesi: Cagdas tarih bugiin tarih felsefesini kesin olarak

reddetmektedir. Belli bir anlam etrafinda zincirleme olarak birbiri ardina gelen
olaylarin yasandig1 bir tarih yoktur; tarihler vardir” (Russ, 2011, 5.381).

Jameson, ideolojinin, toplumsalin, sanatin sonu gibi kurtulus ya da felaket
sOylemlerinin tersine c¢evrilmis bir milenyarizm oldugunu ve bu sdylemlerin tiimiiniin
postmodernizmi olusturdugunu sdyler (2011, s.29). Tarihin sona erdigi iddialarina

ragmen 1980°li yillar benzeri zor goriilen bir kargasa ve degisim donemidir ve bu
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baglamda antagonizmalar ve miicadelelerin siirdiigi tarih daima olacaktir (Best,

Kellner, 2011,5.351-352).

“Gottlieb ve Rothko 1943'te sunlar1 yaziyordu: “Bugiin arttk Amerika biitiin
diinyanin sanatgilarinin bulusmasi gereken yer olarak kabul edildigine gore,
gergekten kiiresel diizeyde olusacak kiiltiirel degerleri benimsemenin vakti
gelmistir” (Harvey, 1999, 5.52) .

Amerika’nin kiiltiirel degerlerinin kiiresel diizeyde benimsenecegi vakitlerde
“Sanatin Sonu”nun ilan edilmesi aslinda tuhaf degil tam tersine Fukuyamamsi bir
zorunluluktur(!). Sanatin sonuna, “tarih sonrast sanat”a (Dano, 2014, s.68) dair iddialar
hem ayni amaca hizmet ettigi i¢in tarihin sonuna dair iddialarin bir alt bashigi olarak
okunabilir hem de -siyasal okumaya bulasmadan sanat alaninda kalarak- bir gérme
bi¢imi olarak yorumlanabilir. Jameson postmodernizmi 6znenin kaybolmasi ve pastisle
ortaya ¢ikan bir Gislup kaybi1 ya da iislubun sonu (1994, s.76) olarak goriirken burada
kast edilen mantikla tiretilmis Warhol’iin eserlerine bakan Danto sanatin sonunu goriir.

“Petrarca (Francesco Petrarca 1300ler), elinde Aziz Augustinus’un olsun bir
niishasiyla Ventoux dagina ¢iktigini bilenlerden kim, bu olay: ile ronesansin
baslamis oldugunu bilebilirdi ki? Warhol'un islerini gérmek i¢in Manhattan’in

dogusundaki 74. caddedeki Stable Gallerry’yi ziyaret edenler arasindan kim
sanatin sonra ermis oldugunu bilebilirdi ki?” (2014, s.47)

Danto sanatin sonu ifadesini, bir yoniiyle Lyotard’in modernitenin bitisini ilan
eden anlatilarin sonu diisiincesi gibi sanattaki “hakim anlatilarin sonu” anlamina gelecek
sekilde disiindiiginii de belirtir (2014, s.11). Cagdas sanatin safligini yitirmesiyle
birlikte saf olanin sona erisi lizerine ileri siirdiigii sanatin sonu iddiasinin “asla elestirel
bir yarg1” olmadigint “nesnel tarihsel bir yarg1” (2014, s.19, 47) oldugunu ama bunun
“sanat yapmanin birakilacagi” anlamina gelmedigini séyler Danto (2014, s.49). Bu
gorlsleriyle baglantili olarak sanat tarihini {ic asama ayirir. Birinci asamada klasik sanat
anlayis1 ve estetik ilkesi dogrultusunda gercekligin temsiline dayanan bir sanat anlayisi
hakimdir. Ikinci asamada teknolojinin devreye girmesiyle gergekligin birebir temsili
degil sanatgimin gergekle ilgili izlenimi ortaya koyulmaktadir. Uglincii asamada ise
izlenim ya da yoruma dayali anlatim son bulmus sanat onceki donemlerdeki gibi
gercegi degil bir anlamda kendini yansitmaya baslamistir (Aktaran Saylan, s.49-50).
Danto’nun “sanatin sonu, sanatin gerg¢ek felsefi dogasinin bilincine varmaya dayanir”
deyisini sanatin felsefeye terfi edisi olarak yorumlar Anderson. Neyin sanat oldugu
sadece entelektiiel bir soru haline gelmistir artik (Anderson, 2009, s.139-140). Boylece
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“sanat eseri bir anlama gelmek yerine olmali” (Danto, 2014, s.99) diisiincesi ortaya
cikacaktir. Burada sanat eseri ile sanat eseri olmayan arasindaki sinirlarin asilmasi s6z
konusudur. Giinlimiizde sanatin sonu tezi, asilan bu sinira istinaden islenmektedir. “Ben
neden bir sanat yapitiyim” sorusuyla birlikte modernizmin tarihinin sona erdigini
belirtir Danto (2014, s.38). Peki ya “0 neden sanat eseriydi?” (Danto, 2014, s.158) ya da
bir sanat eseri olarak sergilenen yatak normal bir yatak ise onu sanat eseri yapan neydi?
Sanat ile gergeklik arasindaki farkin artik gorsel baglamlarda kavranamamasi durumu,
sO6z konusu esere -dik dik de olsa- bakan insani sanat yapiti ile sanat yapiti olmayan
seyler arasindaki farki olusturanin ne oldugu sorusuna cevap aramaya mecbur
birakmaktadir. Bu ise temelde felsefi igerikli olan bir arayistir ki Anderson buna
istinaden felsefeye terfi edis olarak yorumlamistir bu durumu. Artik “sanatin sonundan

sonraki sanat tizerine kafa yorabiliriz” (Danto, 2014, s.25).
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1.2 POSTMODERNIZM

“Bir keresinde Picasso’ya, eserlerinin ne anlam ifade ettigi soruldu. “Kuslarin
ne civildadigini anliyor musun? Hayir. Ama yine de dinliyorsun.” cevabini
verdi. Bazen sanatta 6nemli olan sadece bakmaktir” (Abramovic, t.y)

Gelenek rutindir (Giddens, 2014, s.105). Belirli bir diizen i¢inde isleyen
gelenekteki diizenli yapiya istinaden giiniimiiz sanatindaki postmodernizmi bir “fetret
devri” (Smart, 2011, s.360) ya da “postmodern nebula” (Pavis, 1999, s.48) olarak
niteleyenler mevcuttur. Bir gelenek olan modern tiyatronun rutiniyse dramatik
tiyatrodur. Dramatik tiyatronun rutini de, serim, diigiim, ¢oziim seklinde geliserek
oyunlarin omurgasin1 olusturan olay dizisi, catismali yapi, kisilestirme diizeni
seklindeki yapisal unsurlardir. Dramatik tiyatronun yapisal unsurlari belirli bir hiyerarsi

icinde bir araya getirilip sentezlenmektedirler.

Sanatta modernizmi bir arada tutan seyin Ozgiin bicim ya da stiller degil bir
program ve ideoloji oldugunu sdyleyen Connor, modern paradigmadaki kaymanin
postmodernizmi dogurdugunun altim1 ¢izer (2015, s.125). (Moderniteye yonelik
elestirilerin incelendigi boliimde s6z konusu paradigma degisimine deginilmisti.) icinde
bulundugumuz bu postmodern nebuladan modernist kdkene geri bakinca, Connor’in
kastettigi moderniteye dayanak olan ideolojinin sarsilmasi sonucu modernizmin
kodlarinin kendi i¢inde ¢o6ziildiigii (Anderson, 2009, s.74) ve tekrarlanan bir siireg
icinde pargalandigi (Connor, 2015, 5.356) goriilmektedir. Bu pargalanma ve yeniden
birlestirme siireci, modernite ve postmodernite arasindaki stirekliligin hem bir
gostergesi olarak, hem de postmodernizmin modernitenin i¢inde devam eden yeni bir
asama olarak degerlendirilmesinin nedenidir. Bu bakis agisindan degerlendirildiginde de
modernist kodlar (modernist stiller) ya da tiyatroyu ilgilendiren klasik estetigin kodlari,
Huyssen’in tabiri ile fiilen ilga edilmemis, giiniimiizde kitle kiiltiirii icinde modern
stiller seklinde, postdramatik tiyatrodaysa hiyerarsisi degismis (mevcut riitbelerini
kaybetmis) yapisal unsurlar olarak yar1 canli bir sekilde de olsa yasamlarim
stirdiirmektedirler (2011, s.251). Fakat modernizm ve postmodernizmde ayni yapisal
unsurlarin/kodlarin  kullanimindaki bu siireklilik postmodernizmi basit bir bi¢imde
modernizmin bir versiyonu konumuna indirgememektedir. Onceki dénemde iiste

cikmayan, geri planda kalmis olan unsurlar daha sonradan iiste ¢ikip belirgin, basat
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konuma gelebilir ki Harvey postmodernizmdeki bu duruma dikkat ¢ekmektedir (1999,
5.60).
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1.2.1 Postmodernizmin on sozii: Avangart

“Begenelim ya da begenmeyelim bu postmoderinzmdir, bir kez hangi
yontemlerle calistigini  kavradigimizda, “avant-garde” tiyatro demeye
alistigimiz olguya muhkem bir yerden bakma firsatin1 da yakalamis oluruz.”
(Fuchs, 2003, s.225)

Yapisalcilik kuramina gore tarihsel siire¢ i¢inde higbiri yok olmayan sistem
igindeki sabit unsurlar, birbirleri ile olan iliskileri farklilasip yeniden diizenlenmek
suretiyle sirkiile olmaktadir. Sistem igindeki unsurlar arasinda var olan hiyerarsi
donemsel olarak degismekte, onceden basat konumda olan bi¢imlerin ikincil konuma
indirgenmesi, ikincil konumda olanlarin basat hale gelmesi seklinde sistem iginde bir
hiyerarsi kaymas1 goriilmektedir (Eagleton, 2014, s.122). Tiyatro agisindan bu durumu
Fuchs, Aristoteles¢i unsurlarin yasamaya devam ettigi fakat hiyerarsilerinde bir kayma
oldugu seklinde yorumlar (2003, s.34). Tiyatro sistemi i¢indeki sabit unsurlar dramatik
tiyatroda belirli bir hiyerarsik yapiya sahip olacak sekilde dizayn edilmislerdir. Bu
dizayn, genelde Aristotelesyen yapi, organik yapi, dramatik yap1 olarak adlandirilmistir.
Metin, diyalog-konusma, oyuncu, yonetmen, yazar, 151k, kostim, makyaj gibi tiyatro
sistemi igindeki sabit unsurlarin, sahne ve tiyatro araglarinin, birbirleri ile olan
hiyerarsik iligkilerinin tedricen degisiminin kronolojisi dramatik, avangart ve
postdramatik tiyatro olarak adlandirilmistir. Dramatik tiyatronun (modern tiyatro)
uzunca siiren hakimiyeti 20. Yiizyilda ortaya ¢ikan Avangart akimlarla sarsilmigtir.
Bic¢imsel agidan geleneksel olmayan sanat yapitlarini tanimlamak icin “Avangart” hazir
bir etiket olmustur (Innes, 2010, s.13). Avangart tiyatro, dramatik tiyatronun unsurlarini
hiyerarsini bozmak suretiyle yeniden diizenlemistir fakat avangart anlayis basat konuma
gelememis marjinal olarak kalmigtir. Avangart hareketlerle ortaya cikip marjinal
konumda kalan tiyatro anlayisi 1970’lerden sonra postdramatik tiyatroda egemen
konuma gelmistir. Dramin krizi baglaminda dramatik tiyatronun girdaba girdigi bir
donemde ortaya ¢ikan avangart tiyatro, ilke ve yontemleri ile postmodern tiyatroyu
haber veren -ya da miijdeleyen- tiyatronun tiirbiilansidir. Avangart tiyatronun ilkeleri
zamanla postdramatik tiyatronun itici glicii haline gelmis, marjinal olan egemen olana

doniismiistiir (Innes, 2010, s.300).
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Tiyatral araclarin hem avangart hem de sonrasinda postdramatik tiyatroda esit
Ogeler olarak yeniden diizenlenmesi demokratik bir yontem olarak nitelenmistir.
Postdramatik tiyatroda s6z konusu olan, herhangi bir paradigmaya hakimiyet
tamimayan, farkliliklar1 bir arada var eden bir anlayistir (Lehmann, 1999, s.8). Sanatta
s0z konusu demokratik yontem dncesi, modern sanat anlayisi i¢cinde dista tutan, baskict
ve diglayict bir anlayigin hiikiim siirdiiglinii belirtir Danto ve bu durumu bir “etnik
temizlik”, bir soykirim olarak niteler. Postmodernizmin gesitlilik, farklilik tizerine
kurulu heterojen yapisinin aksine modernizm farkliligi yok eden, tiirdes, homojen bir
yapidadir. Bunun i¢in Danto modernizmin tarihini, armndirmanin, soyun
temizlenmesinin tarihi olarak tanimlar (2014, s.97). Belirli bir ideoloji, bir paradigma
dogrultusunda, kurama uymayan farkliliklarin temizlenmesi ve saflastirma modernizm
icinde bir etnik temizlige doniismiistiir. “Manifestoya uymayan her seyi tam anlamiyla
ortadan kaldirmak” (Danto, 2014, s.62) seklinde tezahiir eden, Otekine yasam sansi
tanimayan modernist-homojen sanat anlayisinin aksine avangart ve postmodernizmde
cogulculuk, ¢ok seslilik, farkli olanin da hayat bulmasi seklinde heterojen bir anlayis
ortaya ¢ikmistir. Bu anlayis dogrultusunda, 6zellikle Bat1 tiyatrosunda “6teki”nin (Dogu
ve Cin tiyatrosu) kesfi ile dram=tiyatro algis1 yikilmis ve dram olmayan fakat tiyatro
olan bir tiyatronun mimkiin olabilecegi goriilmiistir. Avangart donemdeki bu
“uyanis”in Onciilerinden olan Artaud, ¢okiis icinde oldugunu diisiindiigi c¢agdas
tiyatronun (1993, s.14), taslasmis tiyatro diisiincesinin (1993, s.38) revize edilmesi
gerektigini ileri siirmiistiir. Artaud Oncelikle tiyatral araglarin yeniden dizayn edilmesi,
dramatik tiyatronun unsurlarinin metni merkeze alan Orgiitlenme modelinin terk
edilmesi gerektigini belirtir. Bunun i¢in seckinlere ayrilmis, yiginlarla bagini kaybetmis
gecmisin bagyapitlarinin, dolayisiyla da s6z konusu dramatik yapinin terk edilip giincel
duyma bigimlerine uygun bir tiyatro anlayisinin olusturulmasi gerektigini ileri
stirmiistiir (1993, s.67). Tiim bu tarihsel tartismalara bakan Berger yerinde bir tespitle
“gecmigin tiim sanati bugiin siyasal bir sorun olarak karsimizdadir” (1995, s.33)

demektedir.

Artaud’un zamaninin tiyatro anlayisini yiginlarla bagini kaybetmekle suglamasi
topum ile modern tiyatro arasindaki kopuklugu vurgulamaktadir. Anderson’un da
belirttigi gibi  19. Yiizyilldan baslayarak sanat giderek toplumdan uzaklasip

yabancilasan, hatta bu uzakligi, toplumla arasindaki bu mesafeyi neredeyse kurtarilmis
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bolge ilan edip fetisize eder bir hale gelmistir (2009, s.58). Burjuva toplumu iginde
gittikge Ozerk bir statli kazanan sanat, saf estetik amaclarina yogunlasip toplumsaldan
uzaklasmistir.

“Biitiin eserlerin nesnel bir yonii vardir. Boyle olmasaydi ne olurdu? Eserlerin

kaba ve digsal yoOniinii begenmeyebiliriz. Sanat eserine iliskin bu tiir

diisiincelere, miizelerdeki bazi temizlikgiler ve nakliyeciler sahip olabilir. Biz

eserleri bunlar1 yasayan ve onlarin tadina varanlar gibi alimlamaliy1z”
(Heidegger, 2011, s.11).

Heidegger yukaridaki diisiincelerinde kitleyi-toplumu  (temizlikgiler ve
nakliyeciler gibi) kaba ve digsal (asag1) olanla 6zdeslestirirken, dahasi toplum ile sanat
eseri iliskisini, tuhaf (ya da hastalikll) bir sekilde sadece onu temizleyip tasiyacak
konuma indirgenmis insanlar lizerinden 6rneklerken, “biz”i incelikli ve 6zsel (yiiksek-
yiice) olanla G6zdeslestirir. Bu “biz” (sanat camiasi) ve “Oteki” (toplum) ayriminin
temelinde iistiinliik ve toplumun hasta olarak degerlendirilmesi mevcuttur ki kronolojik
olarak avangart ve sonrasinda postmodernizm buna karsi ¢cikmistir. Bunun i¢in Lyotard
“Sanatcilar ve yazarlar cemaatin sinesine geri getirilmeli, eger cemaat hasta olarak
degerlendiriliyorsa, hi¢ olmazsa onu iyilestirme gorevine tahsis edilmelidir” (2000,

s5.147) demektedir.

Bu yiiksek modernizm anlayis1 sanat ile toplum arasindaki mesafenin de
kaynagidir ve Avangart hareketler bu yiiksek modernizm anlayisina, sanatin bu 6zerk
statlisiine kars1 ¢ikmis, sanat ile toplumu kaynastirmaya c¢alismislardir (Karacabey,
2007, s.26). Sonrasinda ise ayni “vazife”yi postmodernizm tistlenmistir ki postmoderne
yonelik popiilizm yakistirmasiin/karalamasinin temelinde “halka” inme seklindeki
yiikksek modernizmin toplumsaldan kopukluguna karsi bir tepki de vardir. Halka
inmenin araci ise postmodernizm de “piyasa” olmustur. Onceki bdliimlerden
hatirlanacag iizere Ronesansta azinliktaki aydimnlar arasinda kalan, tabana yansimayan
aydinlanma diislincesinin tabana yayilmasi Protestanlifin dogusu ile yani dinde
reformasyon hareketi ile saglanmisti. Modern sonrasindaysa s6z konusu reformasyon
islemini (halka inme isini) piyasa tistlenmistir (Anderson, 2009, s.157). Yiiksek kiiltiir
ve popiiler kiiltiir seklinde siire giden ayrim ve sinirlart postmodernizm yok etmeye
ugrasmaktadir (Fuchs, 2003, s.15). Ornegin Carlson, postmodern mimaride “cifte
kodlama” ile hem uzmanlar (yiiksek kiiltiir) hem de halk (popiiler kiiltiir) i¢in bir ¢ekim

alan1 amaclandigini belirtirek Umberto Eco’nun benzer bir ¢ifte kodlamay1 edebiyat i¢in
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onerdigini soyler (aktaran Carlson, 2013, s.200). Postmodernizm, elitist yiiksek sanat ve
popllist kitle kiiltiirii arasinda hiyerarsik bir iliski kurmadan ikisini de birlestirir

(Anktakyalioglu, 2013, s.153).

“modernist projenin sanati gitgide sadece sanatgilar ve elestirmenlere ait
kildigi, gittikce soyutlasip teknik bir hal aldigi ve postmodernizmin, kismen de
olsa, buna bir tepki olarak sanat1 -estetik zenginliginden ve karmasikligindan
feragat etmeden- daha genis kitlelere teslim ettigi goriilebilir” (Carlson, 2013,
s5.201).

Berman modern sanat ile modern yasam arasindaki iliskiyi 1960’lardaki
modernizm egilimi iizerinden inceleyerek modern sanatin modern toplumsal yasamla
kuracagir tek uygun iligskinin “hicbir iliski kurmamasi” seklinde bir egilimin var
oldugunu ve bu diislinceyi 6rnegin Barthes’in olumlayip yiicelttigini belirtir. Bu yliksek
ve Ozerk konumu sayesinde modernizm, modern sanatgiyr hayatin pisliklerinden ve
bayagiliklarindan kurtaracak “yiice” bir ¢aba olarak algilanmaktaydi. Bir ¢ok modern
sanat¢1 ve yazar “mesleklerinin 6zerkligini ve vakarmi kurtardigi ig¢in” (2013,s.48)
minnet duymaktaydi bu yliksek modernizme. Huyssen 60’lardaki ilk postmodernizmin
yilksek modernizmi reddesinin ve yiksek modernizme karsi avangart mirasi
canlandirdi@inin altim1 ¢izer ve postmodernizmin tepkisinin modernist kiiltiiriin
mubhafizlar tarafindan gelistirilmis olan yiiksek modernizmin “sofu” imgesine oldugunu
belirtir (2011, s.239-241). Bu tepkinin Onciisii -Artaud 6rneginde gordiigiimiiz gibi-
Avangart hareketlerdir. Diinya savaslariyla birlikte modernitenin  tikandigi,
modernizmin sinirlarma varildigi noktada, Benjamin’in burjuva iizerine sdylediklerini®
avangart hareketler {izerinden yorumlayabiliriz: Avangartlar, modernizmin anitlarini
daha modernizm c¢okmeden Once birer yikinti olarak kavramislardir. Avangartlarca
sanat karsiti amaclarla kesfedilen yontemler postmodernizmde sanatsal amaglar icin
kullanilmaktadir (Sarup, 2004, s.204). Avangart ilkelerin zamanla postmodernizmin

itici glicii haline doniistliglinii yeniden hatirlatalim.

Modernizmin seckinci, elitist tutumuna karsin postmodernizmin ‘“demotic”
(halka ilgili, halka ait) oldugunun alt1 ¢izilmektedir (Anderson, 2009, s.92). Bir
hiyerarsi i¢inde herhangi bir riitbe verilmeyen &gelerin/degerlerin temsil edilmesi,

postmodernizmin demokratik tavri olarak 6n plana ¢ikmaktadir (Zerenler, 2010, s.28).

5 “Burjuvazinin anitlarim, daha bu amtlar ¢ékmezden &nce birer yikint1 olarak kavramak”, (Benjamin,
2002, 5.29)
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Bu durum bir yandan, sanat ile toplum, sanatgi ile izleyici, elestirmen ile siradan insan
arasindaki “gedigin kapanmasi1” (Best, Kellner, 2011, s.25), modernist segkinciligin
irtifa kaybetmesi olarak yorumlanip olumlanirken, diger yandan (ya da cepheden)
“gercek sanat miiminlerinin” (Kuspit, 2010, s.123) goziinden hi¢ de hayra yorulacak
olumlu bir degisim olarak goriilmemektedir. Cilinkii sanat, siradan olanin, toplumsalin
icine girerek benzersizligini yitirmis, topluma mal edilerek gizlice zehirlenmistir
(Kuspit, 2010, s.24). Bir estetik deneyim kaynagi olan yiiksek sanat ayricalikli yerini
kaybedip toplum i¢indeki gorsel ve maddi kiiltiiriin herhangi bir 68esiyle esitlenmis,
boylece yliksek sanattan sanat olmayan seye dogru geri gidilmistir. Buysa sanat
miiminleri i¢in sanatin sonudur. Kuspit’e gore bu durum uyuma direnen sanatin anti
sosyal karakterini zayiflatmaktadir, ¢iinkii sanat giinliikk terimlerle anlasilmak ve
sevimsiz goriinmesine ragmen sevilmek isteyen tipki ¢irkin bir kurbaga gibi toplumun
onay1 seklinde viicut bulmus prenses tarafindan Opiiliip bir prense yani toplumsal bir
yildiza doniismeyi bekleyen bir kurbaga degildir (2010, s.26-31). Sanat ile yasam
arasindaki boslugun doldurulma girisimine bu kadar keskin karsi ¢ikislarin yaninda
daha yapici yaklasimlar da mevcuttur. Sanat ile yasamin 6zdeslestirilmesinin hedeflenen
amagtan saptigini belirten Aysin Candan, “Sanat ile yasamin uzakligi, elestirellige
olanak tanimast bakimindan acaba korunmasi gereken bir durum olabilir mi?”

(2013,5.214) sorusunu hatirlatir.

Avangart hareketlerle birlikte iste bu yiiksek modernist sanat anlayisina karsi
¢ikilmigtir. Modernizmin kodlar1 pargalanip ¢oziilmis, sistem igindeki sabit unsurlar
yeniden karilmistir. Deyim yerindeyse “buyruk™ konumunda olan tiyatronun yerlesik
kodlar1 avangartla birlikte pargalanmaya baslayacaktir. Avangart hareket 6nceki bir
doneme ya da bir akima yonelik bir elestiri degil bir kurum olarak sanatin bizzat
kendisine doniik, onun yapisini degistirmeyi amaglayan bir 6zelestiridir(.sarup, 2004,
s.204). Avangart hareket, s6z konusu karakterinden otiirii cari sanatin kodlarimi
parcalamaya kadar gotiirecektir elestirisini. Bu stiregle birlikte dramatik metinlerde de
giiniimiize kadar siirecek olan radikal degisimler ortaya cikacaktir kademeli olarak.
Avangartlarin tiyatronun yerlesik kodlartyla oynamasi modern sonrasi tiyatro icin bir
imkan alani agacaktir ki avangardin agtig1 bu oyun alani1 postdramatik tiyatro igin bir
anavatan konumuna gelecektir. Bunun i¢in avangart hareketlerin postdramatik

tiyatronun Ons6zii olarak okunmasi sebepsiz degildir. Organik yapi olarak nitelenen
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Klasik dramatik yap1 avangart elestiriyle birlikte parcalanmaya baslanmistir ve bu

hasbelkader degil sistemli, planl bir yikimdir.

Postdramatik tiyatro lizerine calismak zorunlu bir arkeolojik kazi c¢aligsmasi
yapmayi da gerektirmektedir. Bunun i¢in postdramatik tiyatro incelemelerinde dogal
olarak ilk 6nce “postdramatik tiyatronun 1s181 altinda” (Lehmann, 1999,, s.88) avangart
hareketler incelenmistir. Simgecilik, Dada, Kiibizm, Konstruktivizm, Fiitlirizm,
Gergekiistiiciililk, Disavurumculuk akimlarinda postdramatik tiyatro yoniinde atilmis

adimlar goriilmektedir.

Dramatik yapidaki var olan hiyerarsik diizen avangartlarla birlikte degisime
ugrayacak, oncelikle tiyatrallik tartismasi ile birlikte o zamana kadar edebiyatin bir
pargast olarak degerlendirilen dramatik yapit tiyatro metnine doniiserek merkezi
konumunu kaybedip ikincil bir konuma indirgenecektir. Organik biitiinlik
pargalanacak, organik estetik yerine igerik bigim iligkisinin Orselendigi, kendi
biitiinliiglinden koparilan pargalarin deyim yerindeyse bir montaj hattinda eklemlenme
stratejisiyle calistig1 alegorik estetik 6n plana ¢ikacaktir. Tiyatronun s6z-yazi merkezli
(logosentrik) orgiitlenme modeli degisecek, Oyunlardaki dil kullanimi islevselden
siirsele dogru kayacak, klasik mimesis anlayisi yansitmadan carpitmaya dogru
bozulacak, konusma Orgiisii diyalogtan monologa, iletisimden iletisimsizlige dogru
kayacak, dramatik yapinin omurgasi olan biitiinliiklii olay dizisi par¢alanarak episodik

bir yap1 kullanilacaktir (Karacabey, 2007, s.19-31).

Postdramatik sdylemin dogusuna yonelik ilk adimlar dramatik tiyatronun
unsurlar1 iizerinde oynamak sureti ile atilmistir. Dramatik tiyatronun unsurlari
“yansima, yapt bozumu ve bolinme” (Lehmann, 1999, s.70) seklinde iig
evreden(etaptan) gecmistir. Lehmann bu {i¢ etab1 postdramatik tiyatronun ge¢misi kabul
eder. 1Ilk etapta idealize edilmis “saf dram” yapisindan cesitli sekilde sapmalar (saf
olmayan dram) ortaya ¢ikmistir. Orta ¢agda, Shakespeare oyunlarinda, Barok dénemde

saf dram modelinden oldukga sapmalar goriildiigiinii belirtir Lehmann.

Dramin krizinin ortaya ¢iktig1 ikinci etapta kendi yolunu arayan tiyatro 6zerlik
ve tiyatrallesme arayisindadir. Dram ve tiyatronun uygunlugunun tartisildigi bu

donemde 6rnegin gerilim, heyecan yiiklii metinsel diyalog, gercekligi diyalog temelinde
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ortilen(ortaya ¢ikan) birey ve mutlak eylem/olay dizisi gibi dramin yapisal unsurlari
yapt bozumuna ugratilmistir. Tiyatro ve metin arasinda bir boliinme ortaya ¢ikmis,
yonetmen tiyatrosunun (metnin 6neminin azaltilip yonetmenin Oneminin arttirilmasi)
ortaya c¢ikisi ile de tiyatronun metne baglili§i zayiflamaya baslamistir. Dramin
hakimiyetinden kurtulmay1 beraberinde getiren tiyatrallesme ile birlikte, tiyatro sdylemi
farklilagmis, drama hizmet mantigindan kurtulan, geleneksel bi¢imlerden 6zgiirlesen ve
gitgide Ozerklesen tiyatro araglar1 ile tiyatronun sanatsal ifade potansiyelleri

dogrultusunda ilerleyen deneysel bir alan ortaya ¢ikmistir (Lehmann, 1999, s.71-75).

Uciincii etap ise 1960’lardaki yeni avangarttir. Lehmann “Postdramatik
tiyatronun nesebi agisindan, neo-avangardin tiyatro-devrimi 6nemlidir” (1999, s.78)
demektedir. Brecht estetigi, Absiirt tiyatro ve yeni deneysellik anlayis1 gibi hareketler
ortaya ¢ikar. Bu tiyatro anlayislari, drnegin absiirt oyunlar, tiyatro araglarini sonucta
metne dayandiran hiyerarsiye dahil olduklari icin dramatik tiyatro i¢inde olsalar da
“postdramatik tiyatronun jeneolojisi”’yle (Lehmann, 1999, s.83)® uyum igindedirler. Bu
donemin One ¢ikan metinlerinde “dramatik iletisim modelinden siiphe duyuldugu”
(Lehmann, 1999, s.86) goriilmekte, oyunlarda dramatik canlandirmanin boliimleri feda
edilmektedir. Ancak sonugta metinle bir eylem ve olay iliskilendirilip bunun tiyatral
sunumu yapilmaktadir ki bu da dramatik tiyatronun temelidir. Bu iliski 80’lerden sonra

postdramatik tiyatro i¢inde kopar (Lehmann, 1999, s.87).

Klasik birlik dramaturjisi ilk kez avangartlarla birlikte kirilmistir. Maeterlicnk’in
statik tiyatro anlayisi, Aristotelesyen tiyatronun 6z olan eylemi feda ettigi i¢in ilk Anti-
Aristoteles¢i dramaturji olarak nitelenmektedir. Sembolist tiyatronun dramatik olmayan
duraganligi ve monolog bi¢imleri postdramatik tiyatro yoniinde ilerler. Avangartlar i¢in
ilham kaynagi olan Asya-Dogu tiyatrosu, olay, eylem yerine goriintii, canlandirma
yerine performans kullanimi gibi dram karsit1 bir yonelise neden olmustur (Lehmann,
1999, s.88-93). Japon Tiyatrosu, Cin operasi gibi, “yabancinin kesfi” Avrupa
tiyatrosunun (dramin) tim gosterge sistemlerini degistirmistir (Karacey, 2007, s.45).
Ornegin Artaud’nun Bali tiyatrosuyla karsilasmasi, dram igin yabanci olan1 kesfetmesi,
onun yeni bir sahne dili ve tiyatral araglarin dramatik tiyatrodan farkli sekilde kullanim

olanaklari arayisinda etkisi olmustur.

® Jeneoloji:soy bilimi, secere, soy agact.
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Sevda Sener’in “kars1 gergekei egilimler” (2003, s.225) olarak niteledigi tarihsel
avangartlarin  ortak Ozelligi dogalcilik ve gercekeilige karst  ¢ikmalaridir.
Disavurumculukta 6znellik egilimiyle gergeklik carpitilir, gercekiistiiciiliikte bilingalti
igerigi ortaya serilir, fiitiirizmde doga yerine makine-teknolojiye yonelinir, dadacilik ise
gerceklik ile sanat yapiti arasindaki bagi tlimden yadsiyarak ortadan kaldirmay:
amaclar. Giizellik {lkiisiine sirt ¢eviren avangart sanat ¢irkinligi 6n plana cikarir.
Sanatin tiretim ve algilanma siirecindeki burjuvact bireysellik anlayisina karst ¢ikilir.
Avangartlar ortak ilkeleri, yapitlari, mekan ve yayin organlari olan bir topluluk iginde
organize olurlar. Sanatin dogay1 ve yasami yansitmasi seklindeki orta ¢agdan beri
klasiklesmis olan ilkesi avangatlarla birlikte sorgulanmaya baslanir. Avangartlarin
sanat ile yasam arasindaki kopuklugu giderme amaci tasidiklar1 bilinmektedir. Bu amag
dogrultusunda sahne ile yasami aymi diizleme oturtmak, klasik dramatik iletisim
modelinde 6n goriilen sahne ve seyirci arasindaki sabit iliskiyi bozmak, yeni bir iligki
modeli kurmak igin sok etkisi yaratma, gergek yasamla es zamanlilik ve rastlantiya yer
verme gibi teknikler kullanmislardir. Sanat yapitindaki bicim igerik dengesi bigim
lehine bozulur. Bi¢cime agirlik verilmesi ile sahne ve tiyatro araglarinin kullaniminda
kokli degisiklikler goriiliir (Candan, 2013, s.53-54). Avangartlarin (Kiibizm, Fiitiirizm,
Dada) tiyatro estetigi tizerindeki etkileri dramatik metinler tizerindeki etkilerinden daha

onemlidir (Karacabey, 2007, s.57).

Yasamin gilinliik hizinin degisimi, biitiinligiin pargalanigint da dogurmustur.
Biiytlik dramatik baglamli(biitiinliiklii) bir tiyatro oyununa birkag saatlik odaklanma, s6z
konusu yasam degisimi ic¢indeki insan i¢in zorlagmistir. Avangart hareketler iste bu
degisim i¢inde Kabare ve Varyate reviilerindeki hiz ve numaralari biinyesine katmistir.
Kabarenin oyunun ve seyircinin ortak yasam deneyimi seklindeki bir performansa
dayandigin1 belirten Lehmann, bunun da “simdi ve burada” seklindeki katilimei
estetigin ilham kaynagi oldugunu soyler. Sabirsiz sehirli algis1 karsisinda siirekliligin
parcalanarak episodlarin artarda dizilmesi ile tiyatro hizlanirken ters orantili bir sekilde
temsil stiresi kisalir. Bu da giinliik yasamin degisen hizi ile ilgilidir. Avangardin bu
caligma prensibi postdramatik tiyatronun siirem/zaman estetiginin gelisimine etki

etmistir((Lehmann, 1999, s.97-98)
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Dramatik yapida goriilen krizlerin sebep oldugu degisimler geleneksel tiyatro
anlayisindan kopmay1 doguracaktir. Bu kopusun yogunlastigi donemse Avangart
donemdir. Diyalogun monologlasmasini, dramatik eylemin gerceklestigi zaman kipinin
gecmigin baskisi altina girmesini (Ibsen oyunlarindaki zaman ihlalleri, Cehov’un
simdiden vazgecisi), nedensellige bagli olay orgilislinlin dagilmasin1 ve oyunun
gercegine metin dis1 unsurlar araciligiyla yapilan miidahaleleri Szondi dramatik yapinin

krizi olarak agiklamistir (Karacabey, 2007, s.99).

Tiyatronun tiyatrosallastirilmasi cabalar1 tiyatroyu diger sanatlardan ayiran,
tiyatroya 0zgli araglarin 6n plana ¢ikmasina sebep olacaktir. Tiyatro ile metin arasinda,
gorsel olan ile dilsel olan arasinda tarih boyunca dengelenmeye calisilan gerilim bu
donemde, ikonik gostergelerin birinciyi siraya yerlestirilip simgesel(dil) gostergelerin
ikincillestirilmesi suretiyle gorsel olan lehine beslenecektir. Bir anlamda tiyatroya
vurulmusg prangalar olarak algilanan metnin ve dilin énemi “dram krizi” {izerinden
azaltilarak tiyatro zincirlerinden kurtarilacaktir (Karacabey, 2007, s.121). Postdramatik
tiyatrodaki anlam krizinin baslangi¢ noktasi olarak iste tam bu noktaya bir yer isareti
koymak gerekir. Anlam klasik haliyle tarih boyunca iiretildigi noktadan dil-metin
tizerinden iletilmis, hedef kitleye tasmmustir. Dil-metin {izerinden iletilen anlam ise
klasik(dramatik) tiyatroda tiyatral araglarla takviye edilmistir. Temsil siireci semiyotik
acidan gosteren ile gosterilenin uyumuna dayanir. Gorsel olan ile dilsel olanin, ikonik
olanla simgesel olanin uyumunun ilkler lehine (gorsel, ikonik) bozulmasi sonucunda
gosteren ile gosterilen iliskisi dagilacak ve gosterenler bagimsizlastik¢a gosterim/temsil

anlamdan uzaklasacaktir.
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1.2.2 Postmodernizm

Modernitenin/modernizmin ayirt edici 6zelliginin herhangi 6zgiil bir bigim ya da
pratik degil temelde bir program ve ideoloji oldugunun altin1 ¢izen Connor,
postmodernizmin bu programdaki bir kayma oldugunu soyler (2015, s.125). Ay
sekilde Fuchs da Palmer’in benzer disiincesini aktarir: Postmodernizm olarak
tanimlanan kiiltiirel degisim basitce bir iislup ya da bir akim degil diisiincelerimizin 6n
kabiillerindeki bir kaymadir. S6z konusu diistince Ronesans ve aydimlanmaya
temellenen modern diisiincedir. Moderniteden 6tiirli zaman iginde birbirinden ayrilmis
bi¢im ve pratikler arasindaki ayrimlar postmodernizmle birlikte yikilmaya baslayacak,
modernizmin koydugu sinirlar yok olacaktir. Daha 1980’lerin basinda Fuchs, tiyatroda
ve yansittigl toplumda heniiz diizensiz araliklarla rastlansa dahi fark edilebilir ve geri
cevrilemez bir kiiltiirel degisim olan postmodernizmin isin i¢inde oldugu tespitini yapar
(2003, s.222). Sunun alt1 ¢izilmeli ki s6z konusu tespitler modernitenin dogup
biiylidiigli (ve sonlandig1 iddia edilen) Bati toplumlari igindir. Bunun i¢in Eagleton
“postmodernizm... daha tam modernlige gegcmemis toplumlar i¢cin ne anlama gelir?”
(2014, s.239) diye sormaktadir. Ideolojik temeli ve tarihsel gelisim siireci dikkate
alindiginda burada kastedilen sekliyle Bati dig1 toplumlarin modernlige tam gegisinin
mimkiin olup olmadig1 zaten efraflica tartisilan ve tartisilmaya devam edilen bir
konudur. Eagleton’in sorusunun cevabi bu ¢aligmanin sinirlart disinda olmakla birlikte,
sorusundaki “niians” Tirk Tiyatrosunu ve dolayisiyla bu calismayi ilgilendirdigi i¢in
haritadaki yerimizi ve aidiyetlerimizi unutmamamiz agisindan bu soru zihnimizde

bulunmal.

Sanatin bizzat kendisini elestirilerinin odagmna oturtan, bunun icindir ki
kimilerince antisanat¢i olarak nitelenen avangartlarin sanat karsiti niyetlerle kesfedip
kullandig1 yontemler postmodernizm iginde sanatsal amagclar i¢in kullanilmaktadir
(Sarup, 2004, s.204). Avangart hareketlerden sonra ortaya ¢ikan ve postmodernizm ist
bashiginda incelenen sanatsal hareketler kimilerince bir ka¢ doneme ayrilmustir.
Postmodernizm 1960’larda modernist niyetlerin mantiksal sonucu (Huyssen,
2011,5.241) olarak kabul edilirken 1980’lere gelindiginde “diizensiz araliklarla” goriilen
postmodern 6rnekler “diisiincelerimizin 6n kabullerinde arkeolojik bir kayma” (Fuchs,

2003, s.222) olarak nitelenmektedir. Thab Hassan 1980’lerde modern ile postmodern



67

paradigmalar arasinda ayrim yaparak yapisalcilik sonrasi motifleri postmodern basligi
altinda toplayip sanatsal bir egilim olarak postmodernizmi kendinden &nceki avangart
ve modernizmden ayirmis ve sanat ile toplum arasindaki bir uzlasi olarak nitelemistir.
Hassan 1987 yilinda yazdigi “The Postmodern Turn” adli ¢alismasinda ise
postmodernizmin degistigini, ideolojik saldirganlik, gizemlestirici bir hafiflik, kitch ve
eklektik 6zelligi ile sahte haz ve inangsizliklar1 gizleyen bir sehvet kalintisina dontisiip
yanlis bir yone girdigini ileri siirecektir (aktaran Anderson, 2009, s.34). Sanat ve yasam
arasindaki engelleri asma amacindan o6tiirii Terry Eagleton postmodernizmi giiniimiizde
avangartin hortlamis hali saymaktadir. Genel olarak postmodernizmi Benjamin’in
“mekanik yeniden iretim” distincesi ile birlikte degerlendiren Eagleton, yiiksek
modernist kiiltiiriin g6z korkutucu aurasini daha kullanic1 dostu bir sanatla dagitmayi
hedefleyen bir anlay1s olarak tarif eder postmodernizmi. Degerler arasinda bir hiyerarsi
gbdzetmeyen postmodernizm i¢in daha iyi ya da daha kétii yoktur, yalnizca farkli olan
vardir (2014, s.238-239). Postmodernizmin deger sistemleri arasindaki sancili bir gegis
oldugunu belirten Fuchs (2003,s.20), bu gelisim siirecindeki evreleri postmodernizmin
spazmlar1 olarak niteleyerek farkli olanin esitlenme c¢abasina vurgu yapar: yatay
diizlemde kiiltiirel, dikey diizlemde de tarihsel farklarin esitlenmesi (2003, s.90). Bu
¢aba, modern paradigma disindaki degerler sisteminin (farkli olanin) “asag1” goriilme
ve “dislanma” fikrine kars1 Uiretilen arglimanlarin bir iz diisiimiidiir de ayn1 zamanda. Bu
yonii ile postmodernizm “her sey uyar (anythings goes)” seklinde popiilist bir estetik
sergilemektedir (Kellner, 2011, s.410). Modernizmin “ya Oyle -ya boyle” katiligina
karsin “hem Oyle —hem bdyle” prensibi ile c¢alisan postmodernizmi, bir “ilkesizlik
ilkesi” olarak yorumlayip, 6rnegin Amerikan mimarisindeki eklektik anlayisi “mimari
travesti” seklinde nitelemektedir Avrupai postmodernistler (Zeka, 2011, s.16-18).
Gortildiigii  gibi  tek bir postmodernizm degil postmodernizmler mevcuttur.
Postmodernizmin bu cesitliligine olumsuz anlamda dikkat ¢eken Jameson, tiim bu
postmodernizmlerin “postmodernizm kurami” olarak adlandirilabilecek bir koalisyon

olusturdugunu belirtir (2011, s.11).

Modernist estetik mutlak bir orjinallik kilti (Connor, 2015, s.142) iizerine
temellendirilmisken postmodernizmin bdyle bir kaygist yoktur. Postmodernizmle
beraber biiyiik sanatcilar ve bagyapitlar donemi sona ermistir (Anderson, 2009, s.92).

Endiistrilesme sonrasinin tayin edici tarthsel doniislimii neticesinde ortaya c¢ikan
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semptomatik degisimler Hassan’a gore postmodernizm olarak karakterize edilen, Bati
medeniyetine kars1 ani bir duygu degisikligidir (aktaran, Best, Kellner, 2011, s.25). Bu
karsitlik nedeniyledir ki postmodernizmin bat1 merkezli sanat dallarindaki karsilig1 anti-
edebiyat, anti tiyatro, anti-sanat, anti-estetik gibi, halef selef iliskisi i¢inde halefin selefi
tamamlamasindan ziyade, halefin selefe karsitligi(anti) vurgusuyla tanimlanmaktadir.
Kuspit “Sanatin Sonu”nda Dadaist anti-sanat anlayigina ya da Duchmap ve Warhol’iin
caligmalarindaki estetik karsitligr ilkesine (anti-estetik) dikkat ¢ekerek selef
konumundaki 6nceki donem anlayisina ait ilkelerin yok edilmesi siirecinin postsanat
olarak adlandirdigi postmodernizmle tamamlandigini, “Postsanat anti-sanatin baslattigi
isi bitirmig goriiniiyor” diyerek belirtir (2010, 1.187). Danto estetigin 1960’lardan
sonraki sanati degerlendirmede yetersiz kaldigin1 bunun i¢in onceki estetik ilkelerle
anlagilamayan, estetik olmayan ya da estetik karsit1 olan sanati sanat saymay1 reddetme
seklindeki egilimin ortaya ¢iktigimi belirtir (2014, s.115). Bu anlamda klasik-modern
estetik ilkeleri 1s1ginda “basyapit”, “saheser” olarak nitelenen eserlerin dénemi sona
ermis, postmodern donemde (postsanatta) klasik estetik ilkeleri ile bakinca sanat olarak
goriilmeyen “postsahaser”’ler ortaya c¢ikmistir: “Postsanat, sanki postsaheser ve

postmodern anlamina geliyor” (Kuspit, 2010,s.189).

Postmodernizmin melez karakteri saf olanin sona ermesi anlamina gelmektedir.
Cagdas sanatin safligini yitirmis olmasi, sinirlar koymak suretiyle isleyen modern
sanattaki sinirlarin ige ice gecmesi ya da kaybolmasi anlamina gelecektir ki bu da
sonugta “sanatin ne oldugu ile ne olmadig1 arasindaki riskli sinir”mn (Connor, 2015,
s.140) ihlali ile sonuglanacaktir. Postmodernizmin, sanat eserinin haritadaki
yerini/konumunu muglaklastirmasi, “sanat yapiti ile sanat yapiti olmayan sey arasindaki
fark olusturan nedir?” (Danto, 2014, s.60) seklinde felsefi igerikli (varliksal-ontolojik)
sorularin iiretilmesine ve varolugsal bir sorgulamaya sebep olmaktadir: “Artik, soru
suydu: bunlar eninde sonunda bir yatak ise, bu yataklar1 sanat yapan nedir? Ama
literatlirdeki hicbir sey bunu agiklamiyordu.”, “Soru suydu: Aym birbirlerine
benziyorlarsa, bir sanat yapiti ile sanat yapt: olmayan bir sey arasindaki farki olusturan
nedir?”, “o neden sanat eseriydi?” (Danto, 2014, s.158-159). Wittgenstein felsefi
sorunlarin dil tatile ¢iktiginda ortaya ¢iktigini sdyler (2006, s.33). Bir sozciik normal
gramer yapisina uygun bir sekilde kullanildiginda sorun ¢ikmayacaktir fakat bir sézciik

dilin kendine 6zgti gramer yapisi zorlanacak sekilde kullanildiginda dil tatile ¢ikacak ve
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felsefi sorunlar ortaya ¢ikacaktir (Rizvanoglu, 2016, s.23). Wittgenstein’in bu yorumu
genelde sanat, ozeldeyse tiyatroda ortaya ¢ikan felsefi sorunlara uyarlanabilir
goriinmektedir. Sanatin kendine 6zgii yapisi, estetik ilkeleri vb. zorlandig1 i¢in felsefi
sorunlar ortaya ¢ikmaktadir. Klasik estetik i¢inde sanat yapitlarinin daima tespit-teshis
edilebilecegi diislintiliirken arttk gerceklik ile sanat arasindaki farkin kolay
aciklanamamast durumunu Danto, Warhol’un Brillo Kutusu heykelleri {izerinden onlar1
siipermarketlerdeki Brillo kutularindan ayiran seyin ne oldugunu arayarak sorgular
(2014, s.60). Nedir onlar1 sanat eseri yapan? Danto, buna cevap vermez fakat cevap
“kaide” de saklidir. Bir Brillo kutusunu ya da bir soda sisesini bir kaide iizerine koyup
sergilemek, onlar1 bir market rafindaki herhangi bir lirtinden ayiriyorsa cevap kaideyle
ilgilidir. Raftaki bir soda sisesi ticari bir {irlin, bir metayken, kaide tlizerindeki bir soda
sisesi bir sanat eseridir postestetik siirecte. Hegel sanat eserinin icerigi ile sanat eserinin
sunum araglarinin uygunlugundan (iliskisinden) bahsetmektedir. Sanat eseri ve sunum
araglar1 arasindaki iliski durumu modern sonrasi siiregte tuhaflagsmistir. Soyle ki sunum
arac1 herhangi bir seye sanat eseri statiisti bahsedebilecek bir hale gelmistir. Bir sunum
arac1 olarak kaide herhangi bir seye sanat eseri statiisii bahsetmektedir modern sonras
stiregte. Duchamp’in pisuvari kaideye oturtularak sanat eseri statiisii bahsedilen meshur
orneklerden biri belki de en 6nemlisidir. S6z konusu pisuvari sanat eseri yapan {izerine
oturdugu kaideyken, meshur bir sanat eseri yapansa, onu kaideye oturtan el olan
“Duchmap” imzas1 ya da markasidir. Esslin isim vermeden Duchamp’in pisuvarini
mevzu bahis yaparak “Giinliik kullanimda hi¢ kimse pisuvara anlamli bir seymis gibi
bakmaz. Ama onu bir heykel kaidesi iizerine koydugunuzda, belki ¢irkin belki giizel,
vurgulamis olursunuz; bu vurgu, dikkatleri ona g¢eker ve anlam yiikler” (1996, s.33)
demektedir. Ayni sekilde tiyatro sahnesi de (klasik kapali ¢ergeve sahne mekani her ne
kadar degismis de olsa) iizerinde sergilenen her “sey”in en az bir anlama gebe oldugu
bir kaidedir.

Gelisen teknoloji ile birlikte modern sonrasi donemde sanatin “eglence”yi
onceleyen kitlesel iiretiminde teknoloji 6n plana ¢ikmaktadir. Sanat eserinin bu durumu
onun sanatsal degil, bir “iiriin” olarak ticari degerine ya da degersizligine yapilan atifla,
tikketim toplumu ile iliskilendirilmektedir (Saylan, 2002, s.87). Yakin zamanli su 6rnek
sanat eseri ve ticari iriin ¢eliskisine vurgu yapmaktadir: Suudi Veliaht Prensin 2017

yilinin sonunda 450 milyon dolara satin aldigi Da Vinci'nin “Salvator Mundi” adli
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tablosu 1958 yilinda sadece 45 pounda satilmistir. Kuspit bu ticarilesme durumunu —Ki
postmodernizme yonelik elestirilerin en 6nemli ayaginin onun kapitalizmin ileri agamasi
oldugu seklindeki elestiriler hatirlanmali- sanat eserinin meta kimliginin estetik
kimligine tam bir iistlinliik elde ettiginde sanat eserinin tamamen ticarilesecegini belirtir
(2010, s.30). Anderson’un “Bir zamanlar yerlesik diizene baskaldiranlarin darbeleriyle
kirilan ikonlar, simdi evrensel ex voto olarak kirilmaz camlar da dliimsiizlestirmektedir”
(2009, s5.159) tespitinde kast ettigi sekliyle bu giin “Salvator Mundi” tablosu bir “ex
voto”™” olarak Louvre Abu Dabi miizesinde sergilenmektedir. Teknolojinin heniiz
giintimiizdeki kadar gelismedigi, deyim yerindeyse teknolojinin giiniimiize oranla heniiz
bebeklik cagini yasadigi 1930°’lu yillarda Walter Benjamin sanat eseri iiretiminin
gelisen teknoloji ile iliskisini “Teknigin Olanaklariyla Yeniden Uretilebildigi Cagda
Sanat Yapit1” adli makalesinde inceleyerek ¢ogaltim tekniginin sanat eserinin “biricik
varliginin yerine kitlesel bir varlik” koydugunu belirterek bu cagda sanat yapitinin

aurasinin soldugunu séylemektedir (2015, s.15-16).

Modernizm bir dista tutma, bir dislama sistemi iken postmodernizmle birlikte
cogulculugun kapist acilmis ve gelenek, tarih, ikonografi gibi her sey iceri alinmstir.
Adorno’nun, varolanin varoldugu ig¢in giizel sayilmasi seklinde ifade ettigi sekliyle
postmodernizm i¢inde varolanin oldugu sekliyle kabul edilmesi s6z konusudur (Zeka,
1994, s.15-18). Eksik yanlariyla, kusurlariyla, sakat ve engelli yonleriyle sanata konu
edilen malzeme estetik bir tesviyeden gegirilmeden var oldugu sekliyle kabul edilir. Bu
anlamda postdramatik tiyatroda ozellikle beden kullaniminda normdan sapan egilim
dikkat ¢ekmektedir. “Normallik” adina diglanmis (ki belirtildigi gibi modernite kendi
normal degerleri dogrultusunda norm dis1 olami dislayan, dista tutan bir isleyis
mantiZina sahiptir) kenara itilmis, sakat, hastalikli ya da fiziksel engelli anormal beden
sahnede varolma sans1 yakalamigtir postdramatik tiyatroda. Ornegin sahnede gercekten
Oliimciil derecede zayif olan anoreksi bir oyuncu, -ki oyuncunun bir turne Oncesi
1998’de oldiginii belirtir Lehmann- ya da kollari olmayan Apollon heykeli gibi
sahnede Apollon’u canlandiran ve Kollar1 gercekten olmayan bir oyuncu; down
sendromlu ya da otistik oyuncu tercihlerinde goriildiigii iizere postdramatik tiyatroda
beden kullanimi norm dis1 bir karakter arz etmektedir (1999, 5.164, 397). Aysin Candan

avangarttan bu yana tiyatroda teknik, oyunculuk, sahneleme ile ilgili isleyisin “teshir”

* ex voto: (latince) adak olarak verilen, Kiliseye bir adak sonucu armagan edilmis degerli esya
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edildigini belirtir (2013, s.217). Lehmann moden tiyatroda ancak bir “kaza” ya da
“baski hatas1” olabilecek durumlarda ortaya g¢ikacak olaylarin postdramatik tiyatroda
ger¢egin oyuna dahil olusu anlaminda ve tiyatralligin de bir sarti olarak Ozellikle
kullanildiginin altin1 ¢izmektedir. GoOsterimin ortasinda 1siklarin yanip oyuncularin
seyircilere bakarken sigara molast vermesi, dkslirme vb. gibi “saglikli olmayan”, bir
anlamda tiyatronun mutfagina yonelik hareketlerin teshiri, kavramsal olmayan gergeklik
diizeyinin oyuna dahli anlaminda postdramatik tiyatronun stratejilerinden biridir (1999,
§.172-173). Bu durum 6rnegin resimde fir¢a darbelerinin goriilmesine ya da modern
mimaride 6zellikle saklanan borular, kablolar gibi tesisat 6gelerinin (yapisal unsurlarin),
-Paris’teki Pompidou Merkezi ya da Hong Kong’taki Shangai Bankasi orneklerinde
goriildigii gibi- postmodern mimaride goriiniir kilinmasi gibi 6rneklere benzemektedir.
Buysa postmodernizmin isleyis mantiginin ya da prosediiriiniin bir gostergesidir ki 0 da

kendi yapisal 6gelerine yapilan vurgudur (Connor, 2015, s.121).

Postmodernizmde disiplinler aras1 bir sanatsal iiretim anlayis1 goriilmektedir. Bu
durum “sanatin bir aracin Ozsel niteliklerine sadakate dayandigina iliskin modernist
diisince”yle (Danto, 2014, s.171) uyusmamaktadir. Cagdas sanatin bu anlamda niyet ve
farkindalik bakimindan tek bir boyut iizerinden okunamayacak kadar ¢gogulcu oldugunu
belirten Danto, Robert Venturi’nin sdylediklerinden hareketle bir anlamda postmodern
sanatin genetik kodunu c¢ikarir: “ ‘Ar1’ olmaktansa ‘melez’ olan, ‘temiz’ olmaktansa
uzlasiya yatkin, ‘agik secik tanimlanmis’ olmaktansa ‘muglak’, ‘ilgin¢’ olmanin yani
sira sapkin Ogeler. Sanat yapitlarin1 bu formiilii kullanarak siiflayabiliriz ve ortaya
postmodern sanat yapitlarindan olusan epey homojen bir yigin ¢ikacagi neredeyse
kesindir’ (2014, s.35, 40). Foucault da Anti-Oedipus’a yazdigi Onsozde
postmodernizmin  DNA’sin1  ¢6ziimleyerek, iiretken olanin yerlesik degil gogebe
olduguna, sabit sistemler yerine mobilize diizenlemelere, hiyerarsik bir yapilanmayla
degil boliinme, yan yana getirme ve ¢ogalma yoluyla eylem diisiince ve arzular
tiretmeye, tekdiizelik yerine ¢ogulluga ve farkliliga (aktaran Harvey, 1999, s.60) vurgu
yaparak bunun da Bati diislincesinin eski kategorilerine olan bagliligin terk edilmesiyle

olacagini belirtir (Deleuze, Guattari, 2010, s.xiil).

I¢giidiisel olandan yana ¢ikarak estetik ¢dziimii reddeden postmodernizmde akil

diisman, bedenin arzulariysa hakikat olarak kabul edildigi i¢in keyif sanatsal temsilden
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daha 6nemli hale gelir (Stauth, Turner, 2011, s.465). Bigimsel, ince isgilikli bir estetik
mantia dayanan modernist sanatin aksine yiiksek ve popiiler kiiltlirti karistiran, estetik
sinirlart ihlal eden, eklektik ve boliik porciik yapisiyla postmodernizm, yiiksek
modernizmin ilkelerini ironi, pastis ve ticari reflekslerle degistirmektedir. ilerleme
odakli yenilik misyonu ve hayranlifiyla gelecege yonelen modernist sanatin tersine
postmodern sanat Onceki bicim ve stilleri eklektik bir tarzla melezlestirip biinyesine
katarak nostalji ve yeniligi kaynastirmistir. “Artik ilerledigimiz sOylenemez sadece
hareket halindeyiz” diyen -ama bunu bir talihsizlik olarak nitelemeyen- Baudrillard,
postmodernizmi yikintilardan arta kalanlarla oynan anlamdan yoksun bir oyun olarak
goriir (aktaran, Kellner, 2011, s.409-410, 421). Parodi, pastig, ironi, oyunculuk
postmodernizmde o6ne ¢ikan Ozelliklerdir. Derinlikten ziyade yiizeysel olan
postmodernizmde, aktararak sdyleme, alintilama, alegori, rastlantisallik, pargalilik ve
anarsi vardir. Vurgu igerikten bigime kaymis, zaman kesintisiz bir simdiye
indirgenmistir (Sarup, 2004, s.189). Simdiye indirgenen zaman mefhumunu Jameson,
Lacan’in imleyenler zincirindeki kopma neticesinde ortaya c¢ikan sizofreninin bir
semptomu olarak yorumlar (1994, s.86). Ki gostergeler zincirindeki bu kopus,
anlamsizligin temel nedenidir, ¢linkii anlam, bir amag¢ dogrultusunda belirli bir diizen
icinde bir araya getirilen gostergeler zinciri ile olusturulmakta-ortaya ¢ikmaktadir. Bu

zincirin dagilmasi anlami ortadan kaldiracak, en azindan anlamayi zorlastiracaktir.

Modern sanat, modern sanatgiya atfedilen Kimlik konumundaki tanmabilir bir
iislup ile iligkilendirilmis ve biiyiik modern sanatgilar “deha” kavram ile nitelenmistir.
Postmodernizm de ise islubun yerini, Pavis’nin 6nceki bigimlerin yagmalanmasi,
Jameson’in ise 0lii bir taklit olarak niteledigi pastis almis, deha iriinii olarak nitelenen
sanat eserleri melezlesmistir. Modern sanatin organik yapisina karsin sentetik olarak
nitelenen postmodern sanat, derinlikli modern sanatin aksine sig olarak
degerlendirilmektedir. Modern sanatin tek yanli ve yekpare sdylemine karsin
postmodernizm goreli yoruma 6nem verip eserlerdeki geliskileri ve ¢oklu anlamlar
goriiniir kilmaya calismaktadir (Pavis, 1999, s.105). Yok etme, kodlari ¢ozerek
yapibozuma ugratma, merkezsizlestirme, bozup pargalama, ayristirma ve farkliliklari 6n
plana ¢ikarma postmodernizmin ilkeleridir (Best, Kellner, 2011, s.307).
Postmodernizmde merkezsizlesen, rizomatik bir yapiya biirlinen sanat eseri

cizgisellikten (ya da tek yanliliktan) uzaklasarak atonallesmistir. Modern sanatin
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keskinligine karsin postmodernizm de belirsizlik ve kolaj kullanimi yayginlasmistir.
Sanat eserine keskin bir misyon yiikleme anlayis1 ortadan kalktigi i¢cin anlamda ¢ogulcu,
keyfi, eklektik, devamlilik arz etmeyen, popiilist 6zelliktedir. Diislinceye (Apolloncu)
degil duygulara (Dionysoscu) yonelir. Art zamanlidan ziyade eszamanli (simultan) olan
postmodernizmde bi¢im igerige baskindir ve gorsellik 6n plandadir (Birkiye, 2007, s.35-
36). Televizyon ve bilgisayarin sundugu bu “gorsel safsata niagara”sinda (Anderson,
2009, s.126) dilsel olanin gerileyerek goérsel olanin 6n plana ¢ikmasi, ikonik olan
gostergelerin sozel gostergeleri baskilamasi aslinda hayatin her alaninda oldugu gibi,

genelde sanat, 6zelde de tiyatro i¢in kaginilmaz bir sonmus gibi goriinmektedir.

Modern epistemolojiden beslenen bir diinya goriisiine sahip olan Eagleton,
postmodernizmin epistemolojisini goreci ve siipheli olarak nitelemektedir (2014, s.238).
Modernizmin  digladigi ~ gelenekten, kutsaldan ve  metafizikten  beslenen
postmodernizmde analitik olmayan ya da baska bir tabirle laboratuvara sokulamayan ve
bunun i¢inde modern epistemoloji tarafindan yok sayilan, metafizik, mistik ve dini
hisler 6n plana ¢ikmustir. Yer yer bir tefekkiir (kontemplasyon) haline evrilen, ruha ve
icsel olana yonelik bir kisisel deneyim olarak postmodern sanat insanin kaynagina
yonelik bir arayis olarak da tasarlanmistir (Birkiye, 2007, 5.36). Bu baglamda 6rnegin,
ilerleyen kisimlarda deginilecegi lizere, modern sonrasi tiyatroda dinsel kokenli ritiiel ve
ayine yaklasan, Grotovski’nin Dag Projesi gibi arayislar goriilmektedir (Candan, 2013,
s.147).
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IKIiNCi BOLUM

POSTDRAMATIK TIiYATRO

2.1. PROLOG: DRAMATIK TiYATRO / DRAMATIK YAPI

Herhangi bir sanat dali bigimsel ve yapisal agidan incelendiginde, yiizeyin
altinda yatan temel yapida, o sanat dalina 6zgii olan bir sistemin, dgeler arasinda bir
bagint1 ve kurallarin var oldugu goriilir. Rus peri masallarini inceleyen V.Propp,
inceledigi masallardaki c¢esitlilige ragmen hepsi i¢in ortak olan degismeyen bir yapinin
var oldugunu gostermis (Moran, 2003, s.215), Bocaccio’nun Oykiilerini inceleyen
T.Todorov ve A.J.Greimas (Moran, 2003, s.195) inceledikleri Oykiilerdeki konu
cesitliligine ragmen s6z konusu edebi eserlere yiizeysel olarak bakinca gériinmeyen
derindeki yapiy1 agiga ¢ikarmaya ¢alismislardir. Berna Moran, yapisalc1 gozle bakilinca,
yiizeydeki insani iliski, duygu ya da olaylarin degil 6gelerin diizenlenis kurallarini
gosteren sistemin agiga c¢iktigimi belirtir (2003, s.215). Bu tiyatro i¢in de gegerlidir.
“Dramatik Tiyatro”, “Postdramatik Tiyatro” v.b olarak isimlendirilen tiyatro tiirleri de
temelde kendilerine 6zgii ortak kurallari ve bagmtilari olan sistemlerdir. Ornegin
Hamlet ile Tarik farkli oyunlar olsa da, dramatik metinler olarak incelendiginde yapisal

acidan ortak ozellikleri oldugu ortaya ¢ikacaktir.

Oyun inceleme (elestiri), insanin rontgenini ¢ekmek gibidir. Ten rengi,
yiiz hatlari, konusmasi, giyim-kusami tamamen farkli olsa da, ekranda biitliin insanlar
i¢in ortak olan noktalar agik secik goriiliir. Iskelet sistemi, omurga yapsi, el, kol, ayak
v.b. Organlarin hem varligt hem de bedendeki yerlesimi, canlilar i¢inde tiir olarak
yalnizca insanogluna ait olan yapisal 6zelligi a¢ia cikarir. Yapisal incelemede One
cikan, kisilerin psikolojik ya da karakteristik 6zellikleri degil gordiikleri is ve yaptiklar
eylemdir. Bu tarz eylem odakli inceleme dram sanatinda olay dizisine ve karakter
gelisimine odaklanacaktir c¢ilinkii “ayinesi istir kisinin”. Bu konuda Aristoteles
karakterin eylemi aciga cikaracagini (2003, s.47) sOylerken Martin Esslin de temelde
aksiyon olan dramda karakterlerin ancak aksiyon iginde gelisecegini belirterek olay

dizisi ve karaktere bakma egilimli bu incelemeye Ornek olarak E.Souriau’nun dram
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sanatinin derin yapisindaki temel islevlerini alt1 baslikta inceledigi ¢alismasini gosterir
(1996, s.95). Bu tarz bir incelemeyi “bir dramatik metnin ‘derin yapisi’ni cebir
formiilleriyle yansitmak™ olarak olumsuz bir sekilde tanimlayan Esslin, bir anlamda
“ama!” diyerek su uyarida bulunur: “Bu yapilarin ger¢ek cazibesi onlarin sinirsiz ve
tamamiyla kavranamayan c¢esitlerinde yatar.” (1996, $.96). Surast muhakkak ki
rontgende goriinen, bes parmaktan olusan bir el, bir katilin de eli olabilir bir asigin da.
Tomografi cihazinda gordiiglimiiz kalptir, icindeki aski goremeyiz. Hamlet ile Tarik
rontgen cihazinda ayni goriinseler de tamamen farkl kisilerdir. Her incelemede, kaliba
sokmada muhakkak 1skalanacak seyler olacagi unutulmamali. Fakat bu “iskalama”
olasiligindan o6tiiri de incelemenin-elestirinin gereksiz, degersiz oldugu sonucu
cikarilmamali. Clinkii anlamaya calismak, tanimlamak, kategorize etmek, modellemek
demektir. Ornegin Esslin’in isim babasi oldugu Absiird oyunlarm derin yapismi
incelemek, tasnif etmek ile yazim alaninda 6zgiinliigli engelleyecek sekilde absiird yap1
dogrultusunda oyun yazilmasini dayatmak tamamen iligkisiz seylerdir ki Esslin tuhaf bir
sekilde oyun incelemesi ile bir tarza uygun olacak sekilde oyun yazimi dayatmayi
birbirine baglamistir ve buna 6rnek olarak da o zamanin gecerli dramatik anlayisina
uygun olmayan oyunlar yazan Ibsen ile Strinberg’in &niine ¢ikarilan engelleri ornek
vermistir. Romantik ve gercek¢i oyun yapilarini incelemek, farkliliklarini tanimlamak
idealizm ile materyalizmin sdz konusu akimlara yansimasini arastirmak ile Ibsen’e
yazdig karakterlerden Otiirli “kars1” ¢ikmak ilgisiz seylerdir. Esslin’in “bu gibi dnceden
diizenlenmis kaliplar” diye olumsuz baktigi inceleme, kast edildigi gibi seri iiretim

yapilan bir fabrika i¢in kalip ¢ikarmak degildir.

Sanatin eski bicimlerle bag kurmadan gelisemeyecegini belirten
Lehmann, incelemesine konu edindigi postdramatik tiyatronun bircok gelenegi
yiktiginin ve dramatik metinlerdeki beklentilere uygun olmadiginin altini ¢izer. Ayni
sekilde Pavis de “Postmodern diyen modern der ve modern diyen klasik der, dyle ki,
postmodern tiyatro zorunlu olarak bir ge¢cmise gonderme yapar ve ancak sindirerek
asabilecegi biitlin bir tiyatro gelenegine bagimlidir” (1999, s.87) der. Hem Pavis’nin
“gonderme yapilan gecmis” ve “gelenek”le hem de Lehmann’in “gelenek” ve “beklenti”

ile kast ettikleri dramatik yapidir.
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Yeni tiyatronun (postmodern) gergekligi, dramin basat 6zelliklerinin ortadan
kalkmasiyla  basladigina  (Lehmann, 1999, s.27) ve dramatik tiyatro
gecmisine/gelenegine gonderme yaptigina gore postdramatik metinleri anlamanin 6n
sartr, gonderme yaptigi ve sindirdigi dramatik metinlerin yapisal-geleneksel (basat)
Ozelliklerinin bilinmesi oldugundan, dramatik metinlerdeki yapisal Ozelliklerin,

metinlerdeki dramatik yapinin ana hatlariyla tekrar edilmesi faydali olacaktir.

Antik donemde ortaya ¢ikan ve Aristoteles tarafindan ana hatlariyla
tanimlanan dramatik yap1 (predramatik: tragedya,komedya), ortagag ve sonrasinda sz
konusu zamanlara ait estetik anlayis dogrultusunda (dramatik=dram) revize edilerek
giiniimiize kadar gelmis olsa da’ dramatik yapinin degismeyen karakteristik 6zellikleri
varligini korumustur. Aristoteles, bu yapmnin en Onemli parcasinin “olay dizisi”
oldugunu belirtir (2003, s.34) fakat Poetika’nin Tiirkge gevirilerinde bu kavram igin
tiyatro literatiiriindeki kullanim agisindan sorunlu bir yon vardir. Dramatik tiyatronun
unsurlarini incelemeden O6nce bu yapinin en Onemli unsuru olan “olay dizisi”
kavraminin gevirilerdeki karisik durumuna, en azindan bu g¢alismaya sirayet etmesini

2 (13 2 (13

engellemek i¢cin “mythos”, “story”, “plot” kavramlarina kisaca deginmekte fayda var.
Sevda Sener Poetika’nin yazimindan beri olay kurgusu ve oyun yapisi iizerinde
duruldugunu belirtirken (2001, s.17) Ulug Esen de “Aristoteles dramatik yap1 analizini
bu iki temel kavram yani plot ve yapi1 ilizerine kurmustur” (2014, s.12) tespitini

yapmaktadir.

Hem Ismail Tunali (1987) hem de Samih Rifat tarafindan yapilan Poetika nin
Tirkge cevirilerinde Poetika’daki “mythos” sozciigii, Tiirkgeye “Oykii”(story) kelimesi
ile gevrilirken, Ingilizce metinlerde “plot”(olay dizisi) (Esen, 2014, s.12) kelimesi
kullanilmistir. Modern oyun yazimi, dramaturji ve ¢agdas tiyatro literatiirii agisindan
“olay dizisi” kullanimi daha dogru bir karsiliktir. Hiilya Nutku Oyun Yazarlhig:
kitabinda “olay dizisinin®, “Ingilizcede plot olarak™ (1999, s.64) adlandirildigini belirtir.
S.Rifat ¢evirisinde “Oykli” terimini kullanmay tercih ettigi i¢in “eylem — olay birligi”
ilkesi Poetika’da “Oykii birligi” (2003, s.35) olarak ¢evrilmistir. S6z konusu gevirilerden

birkag climleyi inceleyelim:

7 Nietzsche’nin tanrmin dliimiinii ilan edisi gibi, Heiner Miiller’in de dramu “goktan &lmiis bir yap1”
olarak ilan etigini belirtir Siireyya Karacabey. (Karacabey, s.20.)
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“onda konunun (6ykii=mythos) ne sekilde islenmesi gerektigi” (1987, s.11,
Tunalr)

“ykiilerin nasil bigimlendirilmesi gerektigi” (2003, s.21, Rifat)

“to inquire into the structure of the plot” (1895, s.7, Butcher)

Goriildugii gibi, Aristoteles’in olay dizisinin (plot) yapisi (structure) hakkinda
soylediklerini 1. Tunali “konunun islenisi”, S.Rifat ise “dykiiniin bicimlenmesi” seklinde
hatali olarak kullanmislardir. Sevda Sener, Poetika’nin yazimindan beri “daha ¢ok olay
kurgusu ve oyun yapisi tizerinde duruldugu”nu (2001, s.17) belirtirken bu farka dikkat
¢ekmektedir.

“O halde, bir eylemin taklidi, dykii'diir (mythos). Oykii deyince, olaylarin
Orgiistinii...anliyorum” (1987, s.23, Tunal1)

“Mademki olaylarin ardarda gelisine “Oykii” diyoruz, eylemin taklidi dykiidiir
Oyleyse.” (2003, s.31, Rifat)

“Hence, the Plot is the imitation of the action : for by plot | here mean the
arrangement of the incidents.”(1895, s.23, Butcher)

Hem cagdas tiyatro literatiirii hem de Tirkiye’deki akademik tiyatro egitimi
miifredat1 dikkate alindiginda olaylarin artarda gelisinin, bir ama¢ ugruna

diizenlenmesinin 6ykii(story) degil olay dizisi(plot) oldugu goriilecektedir.

“Oykiilerden sonra ikinci olarak karakterler gelir” (1987, 5.25, Tunalr).

“Demek ki 6ykil, tragedyanin ilkesidir, sanki ruhudur; karakterler ikinci sirada
gelir.” (2003, 5.32, Rifat)

“The Plot, then, is the first principle, and, as it were, the soul of the tragedy:
Character holds the second place.” (1895, s.27, Butcher)

“The plot is the first consideration, and as it were,the soul of the tragedy.
Charecter holds the second place.” (Egri, 5.96)

Burada da karakterden once geldigi sOylenen “ilke” ile kast edilen yine
“dykii”(story) degil “olay dizisi”dir (plot). Ozdemir Nutku’da “Aristoteles...Olay
Dizisi’nin karakterden daha onemli oldugunu belirtir” demektedir. Lajos Egri’nin
“Piyes Yazma Sanati”nda Aristoteles’in Poetikasina deginerek “plot” olarak kullandigi
kavrami, kitabin Tiirk¢eye ¢evirisini yapan Suat Taser “olaylar oriintiisii” (1996, s.126)

seklinde ¢evirmistir.
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Hem gelisim-degisim siireci olan bir gegmise gonderme yapan, hem de motamot
ceviriyle karsilanamayacak potansiyel anlamlart olan belirli bir alana 6zgii kavramlarin
imkanlar dahilinde s6z konusu alan uzmanlar1 tarafindan dilimize aktarilmasinin elzem
oldugu yukarida alintilanan orneklerde goriilmektedir. Bu durumun en azindan bir

temenni olarak altin1 ¢izerek dramatik yapinin unsurlarini incelemeye gecelim.

Aristoteles, “Gilizel bir yapit”in nasil olmasi gerektiginden séz etmeye
basladiginda, = modern tiyatroda gegerli olan haliyle dramatik yapiy1 ilk kez
formiillestiren kisi olarak tarihe ge¢mistir. Aristoteles, destan(Epopoiia-Epik) ve
tragedyada kullanilan olay dizisinin dram bi¢iminde diizenlenmesi gerektigini
belirterek, dram bi¢imini baslangici, ortasi ve sonu olan, olay birligi ¢evresinde
tamamlanmis biitiinliiklii bir yap1 olarak tarif eder ve olay-durumlarin, olabilirlik-

zorunluluk(nedensellik) sonucunu barindirdigini belirtir (2003, s.35, 65).

Dramatik bi¢imin en belirgin 6zelligi mimesis’tir. Aristoteles “eylem iginde ve
bir seyler yapan kisiler”in (2003, s.24) taklit edildigini belirtir. Tiirkge karsiligi
konusunda “taklit” olarak uzlasilan mimesis kavrami i¢cin Lehmann su tespiti yapar:
“Mimesis, Antik donemden buyana, gorsellestiren, gercegi taklit eden canlandirma i¢in
kullanilir. ‘Mimeisthai’ sozciigli aslen ‘dansla canlandirma’ anlamina gelmektedir,
‘taklit etme’ degil.” (1999, s.77) Aristoteles, kendi devrindeki sanatlarin ortak
kullandig1 bir 6zellik olan mimesis kullanimindaki farkliliklar1 agiklarken ozanlarin
dizelerini soylerken kullandiklar1 miizik araglari esliginde (fliit, lir) ezgi ve tartimla
taklit ettiklerini ama dans aracilifiyla, karakter ve olaylarin taklit edildigini belirtir
(2003, s.21). Gorildigi gibi, Aristoteles de taklidin dans araciligiyla yapildiginin altin
cizmektedir. Fakat dansla kastedilenin glinlimiizde anladigimiz sekliyle, 6rnegin bir vals
ya da salsa olmadiginin altini ¢izelim. Dansla kastedilen, bir toplulugunun karsisina, siir
okumak, sarki sdylemek ya da oyun oynamak i¢in ¢ikan sair, sarkicit ya da oyuncunun
bedeninin ritmik hareketleri araciligiyla karakterleri, tutkulari, olaylar1 taklit etmesidir.
Antik donemlerde dansla canlandirma/taklit etme olarak kullanilan mimesis kavrami
giiniimiizde canlandirma/taklit etme anlaminda kullanilmaktadir. Bilindigi tizere
kuramsal kitaplarda bu gibi kavramlar konusunda hem tanimsal hem de uygulama
alanlar1 acisindan bir netlik sorunu ve karmasa vardir. Berna Moran bunun nedeninin bir

kavramin uygulama sartlarinin degistirilip diizeltilebilir olmas1 durumunun oldugunu
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belirterek bu kavramlar1 “a¢ik dokulu” (2003, s.303) kavramlar olarak tanimlar. Sanat
alaninda kullanilan bazi kavramlarin hem gelisimini tamamlamig/kapali kavramlar
olmamasi hem de uygulama sartlarinin siirekli bir degisim ge¢irmesinden dolay1
kavramsal/tanimsal agidan karmasa olarak goriilen bu durumun, diinyaya ve olaylara
bakarken degisen sartlar dogrultusunda gorme-duyma-algilama big¢imlerimizin

degisiminin bir sonucu oldugu agiktir.®

Mimesisi kullanan sanatlar1 Aristoteles, destan, tragedya, komedya ve
dithyrambos ile fliit ve lir ¢calma sanat1 olarak iki gruba ayirir. ikinci gruptakilerin
(flit,lir) taklit ederken ezgi (miizik-sarki) kullandigini, ilk gruptakilerinse (destan,
tragedya, komedya) taklit i¢in dans-hareket kullandiklarini belirtir. Hareket kullanimini
da ozellikle tragedya ve destan iizerinden, mimesis(canlandirma), digesis(anlatma)
kavramlar1 ile agiklar. Destan yazan ozanlar (Homeros-iliada v.b epik sairler)
destanlarim baska karakterin agzindan soylerler sahnede® ve bu anlatiya(digesis)
dayanir. Tragedya ve komedyada ise sahnede dans, tartim ve hareketlerle baska

karakterlerin yerine ge¢ilir, buysa canlandirmaya(mimesis) dayanir (Aristoteles, 2003,
5.21-22).

Avangart donem disinda metnin hakimiyetinde olan dramatik tiyatroda eylem
odagi olusturmaktadir. Belirli bir amac¢ dogrultusunda kompoze edilen dramatik
malzeme ‘“anlam™ olusturmak, ortaya c¢ikarmak i¢in kullanilir. Bir kompozisyon
dahilinde, nedensellik baglaminda eylem birligi gozetilerek diizenlenen olay dizisi

“dramatik yapinin iskeleti” (Sener, 2001, s.18) olarak nitelenir.

Dramatik malzemenin diizenlenerek bir bigim verildigi olay dizisini, Aristoteles,
“olaylarin diizenlenmesi” olarak niteleyip dramatik yapinin en énemli 6zelligi oldugunu
belirtir (2003,5.31). Bu diizenin biitiinliikli bir yapida oldugunu belirterek, “biitiin”den
kastinin ““biitiin’ dedigimiz, baslangici, ortast ve sonu olan bir seydir” (2003, s.34)
diyerek giinlimiizde lizerinde uzlasildig: haliyle dramatik kompozisyonu (serim, diigiim,
¢Ozlim) belirler. Sener de benzer sekilde, klasik dram kurgusunda olaylarin serim,

diigiim, ¢6zlim asamalar i¢cinde catigsmalar araciligi ile gelistigini ve artan gerilimin kriz

8 Daha detayli bilgi igin, Mustafa Caliskan, Dram Sanatinda Dramatik Kavramlar, (Lisans Tezi), Atatiirk
Universitesi Giizel Sanatlar Fakiiltesi, Erzurum, 2006, s.1-3

® Kendi eserini sdyleyen destan yazari: Aoidos. Baskalarmin eserlerini okuyan profesyonel okuyucu:
Rhapsodos.
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noktalarina tagindigini vurgular ve sunun altini gizer: “klasik dram yapisi icinde olaylar
birbirini neden-sonug iliskisi iginde izler.” (2001, s.22). Gorildigi gibi serimle
baslayan, karsitliklardan dogan catigmalarla kriz noktalarina tasinip, krizin en yiiksek
oldugu doruk noktadan sonra diisiise gecen ve ¢oziim ile sonuglanan bu yap1 kapali bir
yapidir. Bu Aristotelesyen dramatik yapi sekil 1.1°de grafiklestirilmistir. Modern
sonras1 silirece kadar, asirlarca konvansiyonel olan c¢atigmali, gerilimli bu yap1
konusunda, Peter Handke’nin 1982 yilinda sahnelenen bir oyununda “catisma’nin
olmadigma dair yapilan elestirilerden hareketle Lehmann sunu sdyler: “dikkat cekici
olan, bu durumun (gerilimin) bilimsel olarak aciklanisinda da ilgili kriterin kendisinin,
tartismasiz ve olagan bir durummus gibi kabul gérmeye devam ediyor olmasidir.
‘gerilim’ kriterinin i¢inde klasik drama anlayisi, daha dogrusu: bu anlayisin belirli ana

unsurlari var olmaya devam etmektedir.” (1999, s.42)

DORUK

CATISMA

OLAY DIZISI

BASLANGIC ORTA SON

ZAMAN

Sekil 1.1. Aristotelesyen Dramatik Yap.

Sener, oyun yapist konusunda ileri siiriilen ve birbirine benzeyen goriisler
icerisinde Gustav Freytag’in calismasinin bir kuram biitlinliigiine sahip oldugunu
belirterek (2003, s.196) Freytag’in “Dram Teknigi” adli eserinde yazdiklarini aktarir.

Antik donemden kendi donemine kadar yazilan kalburiistii oyunlari inceleyen Freytag,
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deyim yerindeyse dramatik yapinin rontgenini ¢eker. “Freytag Piramidi” olarak bilinen
calismasinda, oyunu bes ana bolim ve {i¢ kriz noktasmna ayrrmustir'® a:Serim,
b:Yiikselis, c:Doruk, d:Diisiis, e:Yikim. Kriz noktalari: 1:Kigkirtict Etki, 2: Trajik Etki,

3:Son Gerilim Ana.

c:Doruk

%,
%
>

%

a:Serim e:Yikim

Sekil 1.2. Freytag Piramidi.

Freytag’in, Aristoteles’in oyun yapist modelini baz alarak olusturdugu piramit,
olay ve kisiler hakkindaki serimle baslayan dramatik eylemin karsitlik ve ¢catismalardan
beslenerek atilacak diigiimler ve ortaya ¢ikacak kriz anlariyla doruga yiikseldigi ve

coziimle sonuglanan, olaylarin nedensel olarak birbirine baglandig1 organik, kapali bir

10 Bsliim ve kriz anlarmin adlandirilmas: konusunda ¢eviri kaynakli gesitli farkliliklar vardir. Bu boliimde
Tiyatro literatiiriine daha uygun adlandirmalar su {i¢ ¢alismadan alinarak karma bir sekilde kullanilacaktir.
1: Sevda Sener, Diinden Bugiine Tiyatro Diisiincesi, 2: Tufan Karabulut, Dramatik Yapimin Analizinde
Freytag Tekniginin Kullanimi, Tiyatro Arastirmalart Dergisi, 39:2015/1, 3: Ulug Esen, Aristoteles 'ten
Freytag’a Klasik Drama Yapist
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yapidir. Freytag’in ortaya koydugu dram yapisini Karabulut, incelemesinin sonug
kisminda, “Temelde Aristoteles¢i bir yaklasimi benimseyen Freytag teknigi, dramatik
ingsanin temel kurallarint  bulup ¢ikarmaya calismustir.” (2015, s.52) diyerek

degerlendirir.

Dramatik yapmimn ana unsurlarindan biri de diyalogtur. Ozellikle avangart
stirecte ciddi bir doniisiime ugrayan ve Lehmann’in Andrzej Wirth’ten aktardig: sekliyle
bir “hitap” olarak yazar-yonetmenin sdyleminin seyirciye dolaysiz aktarimina (1999,
5,36) doniismeden Onceki zamanlarda diyalog dramatik tiyatronun vazgegilmez
Ogelerinden biridir. Antik donemden beri dramatik yapidaki diyalog tarzi cesitli
degisikliklere ugrasa da, diisiincenin aktarildig1r s6zmerkezci (logosentrik) yapisi sabit
kalmistir. Dramatik yapidaki dil islevseldir. Diyalogun bu klasik islevi “6zne ile nesne
arasinda bag kurma ve eylemin tasiyicisi olma” (Karacabey, 2007, s.15) seklinde
tanimlanir. Dramatik yapitta kullanilan dilin en belirgin 6zelligi bildirim isleviyle ytikli

bir iletisim araci olmasidir. Bu 6zelligi sayesinde eylemin itici giicli olmustur asirlarca.

Dramatik yapinin (dolayistyla dramatik metinlerin) belirleyici 6zelliklerinden
biri de gdsteren ile gosterilenin iligkili olmasidir. Metnin hakimiyetinde olan dramatik
tiyatroda(Lehmann, 1999, s.11), bir amag¢ ugruna sahne iizerinde var olan gdsterimin
tim Ogeleri anlami ortaya ¢ikaracak (Esslin, 1996, s.15) sekilde dizayn edilmislerdir.
Karacabey, ana metin-yan metin kavramlarin1 tartisirken bu durumu ikonik
gostergelerin sozel gostergeleri tamamlamasi olarak ifade eder (2007, s.144). Dramatik
metinlerin bir 6zelligi olarak ana metin ile yan metin(“s6zel olmayan diger gosterge
sistemleri” (Esslin, 1996, s.66)) uyumlu bir iliski i¢indedir. (Yan metinlerden yoksun
oldugu i¢in Antik yunan ve Elizabeth dénemi oyunlarini dista tutar Esslin.) Dramatik
formun deforme edildigi ornekler iizerinden ilerleyen Esslin sayet ana metin ile yan
metin arasinda bir celigki varsa, dram sanatinin aksiyon olmasindan otiirii, s6z ile
aksiyon arasindaki ¢eliskide aksiyonun agir basacagini belirterek (1996, s.68), Godot’yu
Beklerken oyununun finalini 6rnek verir. Oyun finalinde ana metinde Vladimir’in “Hadi
gidiyor muyuz?” sorusuna Estragon’un “Hadi” (Beckett, 1963, s.112) demesine ragmen
yan metinde “kimildamazlar” acgiklamasi/geligkisi vardir: aksiyon(yan metin)

s0z’lin(ana metin) dniine geger.
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Esslin, 22 gosterge sistemi (1996, 5.84-85) belirterek, sdz konusu gostergelerin
mekan ve zaman iginde birleserek belirli bir yapiy1 ortaya ¢ikardiklarini belirtir (2006,
5.88), ki ortaya ¢ikan bu dramatik yapidaki gosteren ile gosterilen arasindaki iliskiler
yumaginin sonucunda anlam iiretilmis olur. Ornegin dramatik formun sarsildig1 absiird
oyunlarin “sagma”liginin nedenlerinden biri de gosterge sistemi iginde olan dil ile
eylem arasindaki uyumun bozulmasi sonucu dramatik form i¢indeki konvansiyonel
anlam tiretiminin sekteye ugramasidir. Dramatik formun konvansiyonu ise gostergeler
sistemi i¢inde gorsel olan ile dilsel olanin uyumlu olmasidir. Tarihsel siire¢ iginde
ortaya cikan krizlerle birlikte, gorsel olan ile dilsel olan arasindaki gerilim gorsel olan
lehine beslenecek ve dramatik form zamanla bir sorun haline gelecektir (Karacabey,
2007, 121).

Metnin merkezde oldugu (Kcabay, 2003, s.5) dramatik tiyatro hiyerarsik bir
yaptya sahiptir. Metindeki anlami1 yansitmak tizere tiyatro araglari belirli bir hiyerarsik
diizen i¢inde kompoze edilmislerdir (Lehmann, 1999, s.81). Yukarida, dramatik yapida
gosteren ile gosterilenin iligkili oldugundan bahsedilmisti. (ki avangart donemde bu
iligkinin  sarsilmas1 ile baslayan siire¢ postmodern donemde pargalanmasi ile
sonuglanacaktir.) Hatirlanacagi gibi, olaylarin nedensellik ilkesi i¢inde sebep-sonug bagi
ile birbirine baglanmasi gibi gosteren ile gosterilen arasinda da nedensel bir iligki vardir
ki bu iliski neticesinde ‘“anlam” {iretilmis olur. Sahne iizerindeki goOstergeler ile
seyirciye bir “sey gosterilir. ileride postdramatik béliimiinde gériilecegi iizere tiyatro
gostergelerinde Ozellikle gostermenin kaldirilmasiyla birlikte anlam sorunlu bir hale
gelecektir (Lehmann, 1999, s.139). Dramatik tiyatroda gostergelerin bir biitiin i¢inde bir
araya getirilmesi algiy1 birlestirip anlam1 olustururken, postdramatik tiyatroda gosterge
sisteminin bu biitlinliigiiniin par¢alanmasi alginin dagilmasina ve anlamin flulasmasina

yol agar.

Tanrisal olanin, dis giiclerin, dogaiistliiniin kisacas1 merkezinde “insan’in
olmadigi diinya tasarimimin Ronesansla birlikte terkedilerek yerine, sekiiler, hiimanist
degerler dogrultusunda merkezinde birey, 6zne olarak insanin oldugu diinya tasarimi
(klasik estetik) insa edilmeye baslanmistir. Modern tasari, ilerleme, gelisme fikri
etrafinda sekillenmistir. Ilerleme diyalektik bir siireci i¢inde barmdirdigindan modern

diinya tasariminin merkezinde olan insan-6zne de diyalektik temele dayanan karsithiklar
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icinde hareket ederek eylemini gergeklestirir. Hem idealist hem de Marksist kuram bu
gelisimi diyalektik agidan kavrar ve insanlik tarihini, insanligin daha iyiye dogru
ilerlemesini, karsit giiclerin catismasi ve ortaya ¢ikan uzlasimla hareketi seklinde, tez,
antitez, sentez yapisi i¢inde ele alirlar. Tez, antitez, sentez seklindeki bu diyalektik siire¢
dramda da vardir: Agon(diyalektik-diyalog) vyapist iginde protagonist(tez) ve
antagonist(antitez) karsithigi/catismasi ile geliserek final kisminda ¢6ziiliip bir sonuca
baglanarak bir mesaja(sentez) varilir dramatik yapida. Dramatik bir tasarimla
insanin(6zne-oyun Kkisisi), biitinliikli bir yapida (hayat-olay dizisi) felsefik agidan
(soylem-diyalog) catisma-¢oziim (varolus seriiveni) iginde diyalektik analizini (temsil)
yapabilme potansiyeline sahiptir dram. Dramin sahip oldugu bu diyalektiksel bigim
yiiziinden hem klasik estetik i¢indeki durumuna hem de bu 6zelliginden 6tiirii Sanatlar
icinde olagantistii bir konumda olduguna dikkat ¢geken Lehmann (1999, s.52) “dram ve
diyalektik” baghigr altinda, dram terk edildiginde neyin terk edilmis oldugunu
gosterebilmek icin diyalektik (catigma) kavramini ve bu kavramin dramatik yapi
icindeki ¢ok 6zel konumunu tespit eder. Modernitenin temelinde ilerleme fikri,
ilerlemenin temelinde ise diyalektiksel bir islemler dizisi vardir. Dram ve dramatik
yapida da olaylar diyalektiksel/catismali bir sekilde ilerletilip sonuca baglanir. Modern
sonrast siirecin ruhuna uygun bir sekilde, postdramatik siirecte diyalektigin terk edilecek

olmasi1 dramatik yapinin 6liim fermaninin imzalanmasi anlamina gelecektir.

Dramin temel unsurlarima ge¢meden oOnce, “dram”,”’drama” konusundaki
karisikliga kisaca deginmek gerekiyor. TDK “drama” kavramini “dram” ile
karsilamaktadir. “Tiyatro eseri”, “oyun” anlamindaki Ingilizce “drama”, Fransizca
“drame” kelimesi Tirk¢cede “dram” ve “drama” gibi iki farkli kelime ile
karsilanmaktadir. Bu kelimelerin hem tanimlart hem de kullanimlari konusunda bir
karmasa vardir. Bu karisikligin nedeni ¢cevirmenlerin kelime se¢imindeki tercihlerine ek
olarak (bazilar1 “dram” kavramini kullanirken, digerleri “drama” kavramini kullanmay1
tercih etmislerdir), antik yunanda ortaya ¢ikip gelismeye baslayan ve soze, yaziya
dayanan sanatlardan bazilarinin o dénem heniiz kendilerine 6zgii adlariin olmamasidir.
O zaman soze, yaziya dayanan tiyatro oyunlari1 da bu giin anladigimiz sekliyle “tiyatro”
olarak adlandirilmiyordu. “Tiyatro” kelimesi heniiz tiretilmemisti. Etimoloji

sozliiklerinde “tiyatro” kelimesinin 14-15. Yiizyillarda “tiyatro binas1”, “oyun” vb.

anlamlarinda kullanilmaya baslandigi belirtilir (Theatre, t.y).
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“Tiyatro” kelimesi Yunanca “Theatron” kelimesinden tiiremistir. “Theatron”
kelimesi ise “gdrme yeri”, “izleme yeri” anlamina gelmektedir, bu giin anladigimiz
sekliyle tiyatro binasi olarak kullanilmamaktadir o donem. Yunanca kdkenli “theatron ”
sOzclgli aslinda tiim tiyatroyu degil, sadece seyircilerin uzamin1 tanimlamaktadir.”
(Lehmann, 1999, s.236) Ornegin giiniimiizde var olan konser salonu, tiyatro binasi,
opera binasi, sinema salonu gibi tek bir sanat dalina 6zgii gosteri mekanlar1 seklinde, bir
sanat dal1 etrafinda uzmanlasmis binalar o zamanki toplumda yoktu. O zamanki haliyle
teatronlar soze, yaziya, miizige, canlandirmaya dayanan sanatlarin ortak bir izleme
alantydi. Dahas1 Antik yunandaki theatronlarda toplanan izleyicinin karsisina gegip bir
“seyler” yapan insanlarin yaptiklart “sey” heniiz tam olarak tasnif edilip,
adlandirilmamisti. Bu durumu Aristoteles Poetika’da su sekilde belirtir:

“Ne var ki yalnizca dil araciligryla, diizyazi ya da dizelerle...taklit eden
sanatin, bu giine dek kendine 6zgii bir adi olmadi...dizelerle yapilabilecek
biitiin bagka taklitler i¢in ortak bir sozciik yok elimizde. (2003, s.22) (...)
Sophokles, bir anlamda Homeros’a benzer bir taklitci sayilabilir: ¢linkd ikisi de
soylu kisilikleri taklit ederler. Ama baska bir agidan, Aristophanes’le ayni
tiirden bir taklitgidir Sophokles; ¢iinkii ikisi de eylem iginde ve bir seyler yapan

kisileri taklit ederler. Kimilerine gore de, iste bu nedenle onlarin yapitlarina
drama ad1 verilir; ¢iinkii eylem i¢indeki insanlart betimlerler” (2003, s.24).

Aristoteles’in  yazdiklarindan da anlasilacagi gibi, theatronda izleyicinin
karsisina gecen “sanatg¢i”larin yaptiklar: sanatlarin hepsi hentiz adlandirilmamas, tasnif
edilmemisti. Poetika’da zaten bu sanatlar tasnif etmeyi amaglayan Aristoteles, tragedya
ve komedyay1 i¢inde barindiran bir iist kavram olarak “dram” kullanir. (Yunanca
dramenon fiili, kokiinde eylemi, bir sey yapmay1 barindirdigir ve komedya ve dramda
diger siir tiirlerinden ayr1 olarak sahnede canlandirma yapildigi icin.) Aristoteles,
komedyayla tragedyay1 daha iyi ve daha kotii insanlart taklit etme durumlarma gore
ayirmig olmasina ragmen (bu giin anladigimiz haliyle komedya ve tragedya tiyatronun
alt tiirleridir, oysa o donem heniiz bu giin anladigimiz sekliyle 6zerk bir sanatin adi
olarak “tiyatro” kavrami yoktu) bir tragedya yazar1 olan Sophokles’le, epik bir sair olan
Homeros’un yapitlarinin, dolayisiyla sanatlarinin soylu kisileri taklit etmelerinden otiirii
benzemesinin yapmaya calistif1 tasnifteki “canlandirma”(yani bu giin anladigimiz
haliyle rol yapma, oyun oynama, tiyatro metni yazma) eylemi ile ¢elistiginin altini
cizmektedir. Aristoteles, Theatron binalarindaki izleyicinin karsisina  gecip

“canlandirma” yapan sanatcilarin yapitlarina “dram” adi verildigini belirtir. Gortildigi
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gibi, bu giin anladigimiz sekliyle “tiyatro” kavrami, o zaman icat edilmis, tiiretilmis

olsayd1 , Aristoteles o yapitlar “tiyatro” olarak tasnif ederdi.

“Dram” kavramu tarihsel kullanim siireci i¢inde, Ronesans’tan sonra “oyun”
anlaminda kullanilacak, avangart ve modern sonras1 donemde, tragedya gibi bir alt tiir
olarak smiflandirilacaktir. Bu c¢aligmada orijinal alintilar haricinde “drama” degil
“dram” kavrami kullanilacaktir. Yabanci literatiirde, bizdeki gibi “dram”, “drama” farki
bulunmamaktadir. Cevirmenlerin bu ¢eviri tercihleri deyim yerindeyse kelebek etkisi
yapmakta, farkli ¢evrilen bu kavramlara bu sefer farkl icerik ve tanimlar yiiklenmeye,
bazen de uydurulmaya baslanmaktadir: Mesaj-Oneri, Performans-icra-Basarim, Plot-

Olay Dizisi-Oykii vb. 6rneklerinde oldugu gibi.

Bu aciklamalardan sonra dramin yapisini incelemeye gegebiliriz. Dramin temel
unsurlar1 sunlardir: ¢atisma ve karsitlikla gelisen eylem; nedensellik ilkesiyle sonuca
dogru ilerleyen diyalektik yapi; konusma orgiisii diyalog iizerine kurulu olan kisisel
karakterler; bildirim islevine sahip bir dil; bir 6ykii anlatan dramatik metin ve bir
biitiiniin (Mythos-Plot, “anlatilan dykiiniin iktidar1” Karacabey, 2007, s.249) hizmetinde
olan tiyatro araglart (1s1k, miizik, dekor v.b). Bilindigi {izere dramatik yap1 yalnizca
tiyatroya 6zgii degildir. Esslin de bunun altini1 gizerek tiyatro, sinema ve televizyonda
ortak kullanilan yapisal bi¢cimi su sekilde oOzetler: bilgi verici bir serim ile baslayip
aksiyonun yonelisinin gosterilmesi ve olaylarin geliserek tamamlanmasi siirecinde
oyundaki ana olayin yoniiniin degisecegi doruk-doniim noktasina ulasabilmesi igin
diigiim ve degisimler ile krizler ¢ikarilarak bunlarin ¢6ziiliip sonuca baglanacag: final
bolimi (1996, s.95). Bu yap1 araciligi ile dramatik tiyatroda izleyiciye, organik
biitiinliigli olan tamamlanmis, bitirilmis bir yapit sunulmaktadir. Dramatik yapinin
unsurlart dagilip c¢oziildiikge, hiyerarsik yapis1 bozuldukga, sunulacak yapitin da
biitiinliigli ve tamamlanmighigi bozulacak, 19. ylizyilda baglayacak kriz derinlestikce

yapitlar acik uclu, bitirilmemis bir hale gelecektir.

Dramatik yapidaki tiyatro oyunu asirlarca dram olarak adlandirilmistir. S.Sener
dram sozciiglinlin “biitiin tiyatro tiirlerini kapsayan bir yazin tiirli, ya da dogrudan
tiyatro yapit1 anlaminda” (2001, s.85) kullandigini belirtirken, S.Karacabey de, dramin
bir iist kavram olarak tiyatro i¢in yazilan metinlerin timiinii kapsayacak sekilde

kullandiginin (2007, s.137-138) altim1 ¢izer. Hala tedaviilde olmasma ragmen bir
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anlamda dramin son kullanma tarihinin gectigi belirtilmektedir. 19. yiizyilda “kriz”
olarak adlandirilan elestirilerle dram ve dramatik yap1 sorgulanmaya baglanmistir. Bati
tiyatrosuna 6zgli olan dramin merkezinde metin vardir. Artaud ile B.Cremicux
arasindaki yazismalarda, B.C’nin sahneye koymanin 6zerk ve bagimsiz olarak ele
almmamast gerektigi seklindeki diislincelerine karst yazdigi mektubuna Artaud,
“metnin”, “yazin”in “yanlis bicimde...g0sterimin Oniline gectigi”ni ve bu durumun
tiyatronun “yozlastirtlmasi” (1993, $.93-94), oldugunu belirterek sahneye koymanin
metinden, s6zden, yazidan bagimsizlagsmasi ve 6zerk olmasi gerektigini sOyler. Bu gibi
degisim talepleri bir anda ortaya c¢ikmamaktadir. Ortaya c¢ikan belirli diinya
goriiglerinin, dolayisiyla bir paradigma degisiminin sonucudur bu degisimler. Nasil ki
tragedya antik donemdeki diinya algisinin estetik bir yansimasiysa dram da “belirli bir
diinya algisinin estetik ifadesi”dir (Karacabey, 2007, s.248). Ronesans, ortagag
anlayisinin kirilma noktasidir. Paradigma degisimil! burada baslar ve bu degisimin
tiyatrodaki karsiligi dramdir. Ronesansla temeli atilan ve asirlarca gecerliligini

stirdlirecek olan modern paradigmanin (diinya algisinin) estetik ifade bi¢imidir dram.

Modern tiyatronun smirlar1 igindeki c¢esitli akimlarin getirdigi elestirilerle
yapisal unsurlar1 degismis olsa da “tiyatro esittir dram”™ algis1 hi¢ degismemis, dram
konsepti tiyatronun gizli normatif idesi (Lehmann, 1999, s.40-41) olarak kabul
edilmistir. Artaud, bati1 tiyatrosunu (dram), tiyatroya 0Ozgii olan her seyi metnin
boyunduruguna sokan tiyatro olarak tanimlayarak g¢agdas tiyatronun c¢okiis icinde
oldugunu belirtir (1993, s.37-38). Avangartlara kadar edebiyatin bir pargasi olarak
algilanan dramatik yapitlara (Karacabey, 2007, s.23), edebiyat alaninda ortaya ¢ikan
elestiri yontemlerinin yansimalar1 olmustur. Fakat edebiyattan ya da diger sanat
dallarindan tiyatroya ithal edilen hic¢bir kriz “yazmsallik” tartismasi kadar dramin

(dramatik tiyatro) sorgulanmasina sebep olmamistir. Paragrafin bagslangicinda da

11 Paradigma degisimi ya da “sagduyu” olarak adlandirilan gegerli diisiinme seklinin disina gikmak.
Sagduyu o zamana kadar egemen olan diigiince bigimidir, ki dram da bu baglamda yapisal unsurlar ile
tiyatro i¢in asirlarca sagduyu olarak kalmistir. Ortagagdaki diinyanin sabitligi fikrine, Endiiliis-Miisliiman
kaynaklarindan edindigi bilgilerle karsi ¢ikan ve diinyanin dondiigiinii, hareket ettigini ileri siiren
Galileo’nun yargilanmasini “sagduyu” kavrami ile yorumlayan R.S.Westfall, ortacag igin “Diinya
merkezli bir evrenden daha sagduyusal ne olabilirdi?” diye sorar. (Richard S.Westfall, Modern Bilimin
Dogusu, Tiibitak Yayinlari, (9.Basim), Ankara, 1998, s.16). H.Berktay cari olan diisiince mantig1 ile ilgili
sunu soyliiyor:” Paradigma degisikligi béyle bir sey. I¢inde yasarken hi¢ farkina varmiyorsun. Disina
¢tkip bir de oyle bakinca, ¢ok tuhaf geliyor.” (http://www.duzceyerelhaber.com/Halil-BERKTAY/2730-
Devlet-eliyle-tarih- ) ileride goriilecegi lizere, ronesansla temeli atilan modern paradigmanin sarsildig:
stiregte (postmodern) yeni paradigma degisimin tiyatrodaki yansimasi postdramatik tiyatro olacaktir.
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belirtildigi gibi Onceki elestiriler modern tiyatronun sinirlarini ihlal etmemis, bu
baglamda dram’a yagamsal bir darbe vurmamustir. Elestiriler genelde “metin” {izerinden
yiiriitiilmiistiir. Ornegin kisilestirme baglaminda soylu kisiler yerine siradan insanlarin
taklit edilmesi, konusma orgiisiinde siir yerine diizyazinin kullanilmasi gibi. Nedensel,
biitiinliiklii yapis1 ve dramatik kompozisyonun bir amaca hizmet ettigi (oyunun mesaji,
yazarin ya da yonetmenin sozii vb.) sekliyle dram var oldugu diinyay: yansitmaktadir.
S6z konusu bu diinya modern iddialar dogrultusunda ilerleme nosyonu ile yiikli,
biitiinliiklii, bliylik amaglar1 olan Bat1 Diinyasi’dir. “Dramin var oldugu diinya, biitiinliik

deneyiminin heniiz yok olmadigi bir diinyadir.” (Karacabey, 2007, s.241)

Lehmann “Tiyatro ve metin” bashigi altinda postdramatik kavramiyla ortaya
¢ikan yeni gelismeleri anlamak i¢in su dnemli tespiti yapar: “tiyatro-metinlerinin asiri
derecede degisiminden cok, teatral” bicimde ele alimgin de@isimine bagli kalmak
gerekir.” (1999, s5.66) Metinlerin degisimi, tiyatroda metnin merkezi konumunu,
edebiyatla iligkisini ve tiyatro araglarinin metnin hizmetine sunulma tarzi olan
hiyerarsik yapisim1 radikal bir sekilde degistirmemis, asil degisim tiyatrallige yapilan
vurgu ile baslamistir. Karacabey’in de belirttigi gibi tiyatrallik kavrami edebi ve
geleneksel temsil  estetiginin  tasiyicisi  olan drama  karsi  bir  ¢ikistir:
“(teatrallik)edebiyattan uzaklasmanin yani sira, tiyatronun kendine 6zgli potansiyelini
kullanmaya isaret eden bu kavram, ‘yazinsallik’ kavramindan esinlenerek tiiretilmistir.
Edebiyat1 6zerk bir disiplin haline getiren ilkelere vurgu yapan ‘yazimsallik’ kavrami
gibi teatrallik de, tiyatroda edebiyata eklemlenmeye kars: itirazlarin kavramsal ifadesi
olmustur.” (2007, s.92) Uzun bir siire parlak bir donem gegirecektir dram. 19. Yiizyilin
sonlarina dogru, Szondi, Pirandello, Craig gibi isimler, dram ve tiyatronun uygunlugunu
tartigmaya baslayacaktir. “drama krizi” (Lehmann, 1999, s.71), “kimlik krizi”
(Karacabey, 2007, s.11), “temsil krizi” (Karacabey, 2007, s.122) gibi isimlerle
adlandirilacak olan bu siire¢ (Lehmann, 1999, s.72) tiyatro ve dramin uzun siire devam
edecek olan sancili bosanma davasi olarak da okunabilir. Siireci sancili kilan ise ¢iftin

ayrilip ayrilmayacagi degil cocuklarin kimde kalacagi, mirasin nasil bdliisiilecegi

" tiyatro sdzciigiiniin Ingilizcesi olan “theatre” kavramindan tiiretilen “theatrical” kavramm Tiirkge’ye
cogunlukla “teatral” olarak g¢evriliyor. Tiyatro’yu “teatro” degil de “tiyatro” seklinde Tiirkgelestirmigsek,
ayni Ingilizce kelimeden tiireyen kavrami da Tiirkgelestirdigimiz kokeni ile karsilamak daha tutarli ve
dogru olacagindan, bu ¢alismada, 6zgiin kaynaklardan aktarilan alintilar disinda “teatral” degil de
“tiyatral” ve “tiyatrallik” kavramlar1 kullanilacaktir.
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mevzusudur: tiyatrallesme tartismalari ile birlikte drama hizmet eden tiyatro araglari
metnin  hakimiyetinden kurtulacak, tiyatronun dogusuna gonderme yapilarak
yazinsalliktan (edebiyattan) once tiyatralligin oldugu vurgulanacak (Lehmann, 1999,
s.67), metnin, yazinin, neredeyse tartismasiz olan hakimiyeti sona erecek, dram kavrami
tragedya gibi bir alt tiir olarak sinirlandirilacaktir.
“Postdramatik kavrami, dramin sonrasina gegildigini bildirmektedir ve
Oykiiniin, eylemin, diyalogun geleneksel bigiminin terk edildigini belirten bu

kavram, ayni zamanda, dram kavramini da tarihsellestirerek sorgulanir hale
getirmistir” (Karacabey, 2007, 5.134).

Meyerhold dramin okunmak i¢in oldugunu (Karacabey, 2007, s.128), Pirandello
tiyatro ve dramin birlestirilemeyecegini, Craig, Shakespear’in biiyliik oyunlarinin
(6rnegin Hamlet’in imgesel gorkeminin eksilecegi i¢in) hi¢ sahnelenmemesi gerektigini
(aktaran Lehmann, 1999, s,72) soyleyeceklerdir. Pavis ise su tespiti yapacaktir: “Artik
kimse (tiyatro kuramcilari disinda) dramatik metnin 6zgilliigline, diyalog, karakter,

dramatik yap1 vb. konusundaki kurallarin ve yasalarin varligina inanmiyor.” (1999,

5.95).

Buraya kadar incelenen, dramatik yapinin Orgiitlenme modelinin (dramatik
kompozisyon) yaninda, bu dramatik yapi i¢inde seyirciyle kurulan iletisim modeli de
dramatik tiyatroya yoneltilen elestiriler icinde dnemli bir baslik olmustur. Zira ileride
goriilecegi gibi modern sonrasi sliregte sahne ve seyirci arasindaki gormeye ve duymaya
dayanan iletisim modelindeki gérme ve duyma sekli degisecektir. Dramatik iletisim
modelinde, sahne tasarimindaki gorsel iletisim perspektife dayanir. Modern sonrasi
siiregteyse dramatik tiyatronun gorme bicimi olan perspektif algisi degisecektir.
Gormeye ve okumaya dair aligkanliklarin kirilmasi perpektif algisint da degistirecektir
(Florenski, 2007, s.7). Hatta daha modern donem igindeyken Epik Tiyatro’nun

yabancilastirma teknigi ile dramatik iletisim modeli sarsilmaya baglamistir.

Antik Yunan doneminde temelleri atilan ve siireg icerisinde gelistirilen dramatik
iletisim modelinde, ¢ergeve, kapali sahne anlayisi ile seyircinin bakisinin merkezde
oldugu ve bu bakisa gore diizenlenmis bir uzam tasarlanir. Bu tasarimin merkezindeyse
perspektif anlayist vardir. Bilindigi gibi Antik Yunan’daki evren tasarimi tanri
merkezlidir. Bu tasarim igindeki gok cisimleri ya tanrinin birer yansimasidir ya da

bizzat tanrilarin kendisidir. Perspektifin kasifi olarak Anaksagoras’t isaret eden
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Florenski, Anaksagoras’in bu evren tasariminda tanrisal bakisin yerine fizik kanunlarimni
(merkez ka¢ kuvveti gibi) koyma diisiincesinin perspektifi dogurdugunu ve bunun ilk
gorildiigli alanin da skenografi denilen boyanmis sahne dekorlar ile tiyatro oldugunu
belirtir (2007, s.54). Boylece dramatik tiyatronun baslica gorevi, “her yerde ve her
zaman sanatsal dogrulugun kesin bir 6nkosulu” (Florenski, 2007, s.51) olarak yasalasan

perspektif araciligiyla diinyanin sahnelenmesi olacaktir” (Florenski, 2007, s.13).

Perspektifi ehlilestirme egitimi olarak tanimlar Florenski (2007, s.7). Askin
gii¢lerin yerini insan ve fizik yasalarinin almaya baslamasi, diinyanin ehlilestirilmesine,
karsidan bakilabilir ve denetlenebilir bir uzama (2007, s.10) doniismesine olanak
saglayacaktir. Kartezyen disiinceyi temel alan (Harvey, 1999, s.275) bu yeni gérme
biciminde, nesneler diinyasinin merkezi-6znesi konumuna yerlesen insanin, merkezi bir
noktadan goriisli esas alinacaktir. Modernizmin yegane gorme bicimi olan perspektif,
modern oyun bi¢imi olan dramatik tiyatronun da dogal gérme bi¢imidir. Modern tiyatro
icinde, izleme yeri (theatron) ile sahne arasindaki diizen izleyiciyi merkeze alacak
sekilde tasarlanir: izleyicinin merkezi bir konumdan sahneye baktig1 ve her seyi tanrisal
bir bakisla gorebilecegi bir uzam olusturulur. Perspektifle saglanan ve geleneklere
uyularak “ger¢ek” denilen bu goriinils durumunu Berger, “goriinenler diinyasi seyirciye
gore bir zamanlar evrenin Tanri’ya gore diizenlendigi bigimde diizenlenmistir” diye
aciklayarak devaminda su ¢eliskinin altin1 ¢izer: “Bu seyirci, Tanri’nin tersine, bir anda
bir tek yerde bulunabilir.” (1995, s.16) Perspektife dayanan, 6znenin gérme, nesnelerin
de goriinme bigimi(uzakligl) dramatik metinlerde de diizenleyici bir unsur olarak var
olagelmistir. Olay dizisinde, merkezdeki ana olaya olan etkisi orantisinda yan olaylarin
gorlniirliigii/hacmi degisik olacaktir. Aymi sekilde merkezdeki ana oyun kisisine olan
yakinliklar1 da diger oyun kisilerinin goriinim/hacmini belirleyecektir. Bu merkezi,
hiyerarsik yap1 dramatik metinlerin belirgin 6zelliklerindendir. Ornegin Hamlet
oyununun olay dizisinde ana olay Danimarka Krali’nin 6limii ve oglu Hamlet’in
intikam alma eylemidir. Olay dizisindeki diger olaylar, cinayet ve intikam olayina olan
uzakliklar1 oraninda bir hacme sahiptir. Hamlet oyununda olaylar diizleminde durma
noktasi(esas nokta, bakis acisi) Danimarka Krali’nin oliimiidir (bu “a” olsun) ve
referans noktasi (kagis noktasi) Hamlet’in intikam alma eylemidir (bu da “b” olsun).
Olay dizisindeki diger olaylar Hamlet oyunun olay diizlemine “a” noktasina olan

uzakliklar1 “b” noktasi referans alinarak yerlestirilirler ve bdylece bu tasarimda yer alan
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olaylarin olay dizisindeki hacimsel gériiniimleri farkli olacaktir. Ornegin rol dagilimina
bakilacak olursa, onem sirasini, kisilerin olay dizisindeki agirligini a ve b noktalarina
gore konumlar1 (uzakliklar1) belirleyecektir: ne kadar yakinsa o kadar biiyiik, ne kadar
uzaksa o kadar kiiciik goriineceklerdir. Bu en iyi sekilde herhangi bir Hamlet oyununun
tanitim1 i¢in hazirlanmis oyun afisinde —sayet oyun kisileri kullanilmigsa- goriilebilir.
(Ornegin sinemaya uyarlanmis Hamlet, film afisi. Yonetmen: Franco Zeffirelli, Hamlet:
Mel Gibson.) Metinlerdeki bu perspektif odakli algi, modern sonrasi siiregle birlikte
degisecek, yap1 bozuma ugrayarak merkezsizlesecektir (Karacabey, s.204). Dramatik
metinler perspektif anlayis1 dogrultusunda genelde tek bir noktadan bakar, bu yonii ile
kapalidir ve ¢oklu bakis agilart yoktur: metnin sdylemi (mesaj) genelde net ve kesindir.
Metinler daha acik uclu, tamamlanmamis bir hale geldik¢e, merkezi tek bakis acisi1 da
yerini ¢oklu bakislara/yoruma birakacaktir. Avangart hareketle iyice belirginlesecek bu
durumu, Z.Saym Ruskin’in su sozii ile a¢iklar: “birden gozleri acilan bir kor gibi gérme

cabas1” (Florenski, 2007, s.12).

Sunun da ozellikle alt1 ¢izilmeli ki, nasil ki dramatik tiyatro sadece Bati’ya 6zgii
ise perspektif de uzunca bir siire Bati sanatina 6zgii olarak kalmis ve perspektif
teknikleri bilinmesine ragmen bagka toplumlarca 6zellikle kullanilmamistir” (Florenski,
2007, s.53). Perspektifin temelinde yatan insan merkezli diinya algisi (hiimanizma),
diinyevilesme, ve kartezyen diisiince, maddeyi manadan, bedeni ruhtan, goriileni
hissedilenden ayirarak birincilere dikkat kesilip ikincileri yok sayan ve dislayan bir tavir
gelistirmistir. Bunlarsa Antik yunandan baglayarak gelisen modern bati toplumunun
ayirt edici ozelligidir ve diger toplumlar bu sekilde bir gelisim ¢izgisi izlememislerdir.
Bir tarafta “gercek” goriinende (madde) arayan bir kiiltiir ve bu kiiltiiriin gérme
bi¢iminin temelinde yatan perspektif diisiincesi, diger tarafta “hakikati” gériinmeyende
(mana) arayan ve “gdz bakar goniil goriir” kaidesiyle optik gdrmeyi mutlaklastirmayan
bir kiiltiir/kiiltiirler vardir. Ornegin Artaud’nun hayranlikla izledigi ve andig1 Dogu
Tiyatrosu, dramatik anlatimim disinda bir anlatim gelistirmis, Islam sanatindaki tasvir
tekniginde ya da Misir sanatinda perspektif kullanilmamistir. Perspektifle birlikte
gdérmek ideolojik bir siirece indirgenerek gérmekle bilmek esitlenmistir (Ozgiil, 2012,
s.173). Bu tarz bir gérmenin diglayict yoniinii su sekilde agiklar Florenski: “gdrme
islemine ne anilar, ne tinsel ugraslar, ne de bilme siirecleri eslik eder. Bu "goérme"

dissal-mekanik bir siireg, en iyi ihtimalle kimyasal-fiziksel bir siire¢ olarak kalir; ama
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asla "gormek" olarak tanimlanan seyle ilgili degildir; ¢iinkii gérmeye ait ruhsal, hatta
psikolojik Ggelerin higbiri bilingli olarak hesaba katilmamistir” (2007, s.128).
Nietzsche’nin  Apollon’a karst Dionysos’u diriltmeye calisarak, bir anlamda
modernitenin temelinde yatan “akil”in (Apollon) yanina, dislanmis olan “duygu”lari
(Dionysos) koyarak (madde-mana diyalektigi), yaklasik 150 yil 6nce modernite
denizine attig1 tasin olusturdugu art¢1 dalgalarin sarsintisini yasiyoruz hala. (Bu sarsinti
“postmodernite” olarak adlandiriliyor giinlimiizde.) Modern sonrasi sanatta, drnegin
kiiltirimiiztin bir iirlinii olan sema’nmin Bat1 sanatinda farkli alanlarda konu edilmesi, en
azindan gorme bigimlerinin ¢esitlendirilmesi olarak okunabilir, ki bu durum modern
epistemolojinin disladigi, yok saydigi bilgi tiirlerinin, postmodern epistemolojinin
sinirlart i¢inde temsil olanagi(var olma sansi) bulmasinin bir yansimasidir da. Bu
sliregse, -perspektif gibi- modern bati diisiincesinin temel kaynak kodlarinin modern
siirec iginde yavas yavas ¢oziilmeye baslamasi ile ortaya ¢ikacaktir. Ornegin Miiller’in
metinlerinde perspektif odakli hiyerarsik yap1 parcalanacak ya da kiibizmle tek acili
gorme bicimi degisecektir. Tek acgili gorme algis1 olan ve “ideal” olarak sunulan,
perspektifle “seyirciye diinyanin biricik merkezinin kendisi oldugu” sdylenmesine
ragmen fotograf makinesi ve sinemanin “aslinda boyle bir merkez bulunmadigini”
gosterdigini sdyleyen J.Berger devaminda perspektif algisindaki degisimi su sekilde
aciklar: “Kiibistlere gore goriinenler tek bir goziin karsisina ¢ikan seyler degildi artik;
verilen bir nesnenin (ya da insanin) c¢evresindeki tiim noktalardan alinabilecek

gortiniimlerin toplamiydi” (1995, s.18).

Lehmann, tiyatro durumunun acgik ve gizli iletisim siireclerinin biitiinliiglinden
olustugunu belirtir (1999,, s.3). Seyir yeri ve oyun yerini kapsayan dramatik iletisim
modeli, dramin-dramatik yapinin temelini olugturmaktadir. Dram-Dramatik yapi, oyun
uzami ve seyirci alami seklindeki ¢ift karakterli yapiin birlesimine dayanmaktadir.
Oyun uzami ve seyirci alan1 ayrimina dayanan dramatik iletisim modelindeki bu ikili
sistem, sahne-oyun uzamini hedefleyen “i¢ iletisim sistemi” ve seyirci-theatron uzamini
hedefleyen “dis iletisim sistemi” olarak tanimlanir (Lehmann, 1999, s.236). Antik
donemlerden beri sahne yapisi tasarimsal agidan oyunun oynandigi ve oyunun izlendigi
yer olarak kesin bir sekilde ayrilmistir: Oyunun oynandig1 yer olan sahne i¢i eksen “i¢
iletisim sistemi’ne, oyunun izlendigi yer olan ‘“theatron” ekseniyse “dis iletisim

sistemi’ne dayanir. Dramatik yapi, i¢ iletisim sisteminin, dis iletisim sistemine “sagir”
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(Karacabey, s.2007, s.11) oldugu, kendi i¢inde kapali kurgusal bir yapiya dayanir
(Lehmann, 1999, s.171). Sahne ve seyirci uzami arasina ¢ekilen hayali bir dordiincii
duvar ile “dilsiz”lestirilen seyircinin bu yap1 ile tek iletisim sekli 6zdeslesme ve
yanilsama yoluyla gergeklesir (Karacabey, 2007, s.11).Yanilsamay1 ve 6zdeslesmeyi
amaglayan, sahnenin sagir, seyircinin dilsiz oldugu bu kapali dramatik yapiya bir karsi
cikis olarak Epik tiyatrodaki sarki, bolim basliklari, projeksiyonlar ve yanilsamayi
kirmaya yonelik girisimlerle dramatik formun ihlali yoniinde adimlar atilacak, dramatik
iletisim modeli sorunsallastirilarak, i¢ iletisim sistemi kirilip dis iletisim sistemine
yonelinecektir  (Karacabey, 2007, s.149). Brecht’in, oOzellikle Aristotelesyen-
benzetmeci-yanilsamaci tiyatroyu elestirirken attigi tas deyim yerindeyse bir ¢iga
dontisecek ve modern sonrasi siirecte, o ana kadar tiyatronun olmazsa olmazi
konumundaki  6gelerinin  varhigi  tartisilacaktir:“tiyatronun, tiyatro  olmaktan
vazgegmeksizin, neden yanilsama olmadan da gergeklesebilecegini gostermektedir.”
(Lehmann, 1999, s.172). ilizyon-disiilizyon 6rneginde goriildiigii gibi, modern sonrasi
siirecle birlikte tiyatronun “olmazsa olmaz”t konumundaki dramatik yapinin 6geleri

yavas yavas “olmasa da olur”a donecektir.

Drami, “tabloyu i¢e doniik olarak bir arada tutan ve diga dogru kapatan bir
resmin ‘gercevesi’'ne” Dbenzeten Lehmann (1999, s.172), daha modern dénem
icindeyken, 6rnegin Shakespear oyunlarindaki seyirci odakli apartlar ile (oyundan disa
dogru seslenis) tiyatro biitlinliigliniin konvansiyonel bir ¢okiisiiniin gergeklestigini,
tiyatro ¢ergevesinin yikildigini belirterek (1999, s.171) Avantgart donemde dramatik
iletisim modelinden siiphe duyulmaya baslanacagini soyler. Sahne iizerindeki i¢ iletisim
sistemi, Szondi’nin tabiri ile dordiincii duvarin ardina ¢ekilip mutlak bir yapi i¢inde tikir
tikir isleyen diyalog tarzina dayanir ve bu diyalog tarzi iletisim “tiyatrodaki iletisimi
ozellikle engeller.” (Lehmann, 1999, s.238). Onceden, &rnegin “sik¢a” ve “siddetli
bicimde” seyirciyle iletisim kuran Shakespeare figiirlerinde oldugu gibi ya da uzun
tiratlar ve monologlar ile ortaya ¢ikan dramatik yapidaki baski hatalarinin, seyirciyi
rahatsiz edecek sekilde fark edilmeyecek bir bicimde sunuldugu, dramatik yapinin ihlal
edildigi fakat buna ragmen dramatik g¢ercevenin kirilmadig: estetik anlayis, avangart
hareketlerle degismeye baslayacak, kapali dramatik yapiy1 ihlal eden s6z konusu baski
hatalar1 kasith olarak artirilacak ve dramatik tiyatroda kusur olarak goriilen bu durum

postdramatik tiyatronun estetik ilkesi haline gelecektir. (Lehmann, 1999, s.172)
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“Drama krizi” baglig1 altinda tartisilan dram ve tiyatronun uygunlugu tartismasi,
diyalog ve monolog gibi dramatik iletisim modelinin 6gelerini de igine almistir.
Monolog tarzi konusma, klasik dram yapisi i¢inde, diyalektik sekilde karsilikli
konusmalardan hareketle gelisen, ilerlemeci ve nedensel diyalog yapisina uymaz.
Dramatik yapida bir kusur olarak ortaya ¢ikan ve “patolojik” bir durum olarak goriilen
monologun, tiyatro kurami agisindan bir “iletisim bozuklugu” (Lehmann, 1999, s.238)
olarak degerlendirilmesine ragmen tiyatro estetigi acisindan diyalogun konugmadaki
basarisizlik oldugunun altini ¢izen Lehmann, bunun tersine monologunsa “tiyatrodaki
aninda gerceklesen”i giiclendirerek gergek iletisime yaklastigini belirtir. Bir kez daha
altin1 gizerek belirtelim ki diyalog tarzi iletisim, sahnede, dramin kurgusal yapisi i¢inde
yani “i¢ iletisim sistemi”’ne, monolog tarzi iletisimse, seyirciye doniik theatron eksenine,
yani “dis iletisim sistemi’ne yonelerek gerceklesir. Dramatik yapida bir kusur/baski
hatas1 olarak goriilen bu iletisim bozuklugu, temsil krizi ve tiyatrosallagsma tartigsmalari
ile birlikte i¢ ve dis iletisim sistemleri arasindaki gerilim baglig1 altinda toplanacak ve
ayrim gitgide derinlesecektir (Karacabey, 2007, s.121). Ciinkii, postdramatik tiyatroda
onem kazanan gerceklik-anindalik olgusu, simdi ve burada olanin ortaya g¢ikmasi,
burada ve simdi gercekleserek gerceklestigi an i¢inde deger kazanani ifade etmenin
yolu, dordiincii duvarin ardinda tikir tikir isleyen diyalog tarzi dramatik iletigim
modeliyle degil, seyirciyle etkilesimi 6ne ¢ikaracak sekilde theatron eksenini oyuna
dahil eden (hatta sahne eksenine Kkarsi theatron eksenini forse eden (Lehmann, 1999,
5.236)) baski hatasi ve kusurlar ile miimkiindiir. Kurmaca dramatik evrenin sinirmnin,
gercek tiyatral olana dogru asilmasinin bir yolu olan monologun, bu yonii ile
postdramatik tiyatronun belirleyici bir yapisi oldugunu belirten Lehmann, dramatik
tiyatrodaki diyalog yapisinin yerini postdramatik tiyatroda monolog ve koroya
birakmasinin semptomatik bir durum oldugunun (1999, s.239), bunun i¢in monolog

tarzinin bosuna ve tesadiifen gelismediginin altin1 gizer (1999, s.235).

Goriildugii gibi, dramatik yapinin en belirgin 6zelligi olan, dramatik iletisim
modelinin de temelini olusturan, diyalektik-nedensel bir gelisime dayanan diyalog tarzi
dramatik iletisim modeli, 6zellikle gergeklestigi an icinde deger kazanan (Lehmann,
1999, s.180) olarak simdinin 1skalanmasina sebep olmaktadir. (Ki bunun igin
postdramatik tiyatro simdinin tiyatrosu olarak nitelenmektedir (Lehmann, 1999, 5.267))

Diyalog, seyircinin dikkatini suandan ( “simdi”, “burada” olandan) yanilsatilana, yani
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bagka bir zamana ve zemine, dolayisiyla baska bir gergeklige ¢eviren dramatik
tiyatronun araglarindandir. Dramatik tiyatronun da dahil oldugu klasik temsil estetigi
referans alinacak bir dis gerceklik algisina dayanir (Karacabey, 2007, s.122). Boyle bir
dis gercekligin temsili de ancak kurmaca bir diinya olusturulmasi ile miimkiindiir.
Boylece sahne ile theatron ekseni arasindaki zaman ve zemin farklilasacak, seyircinin
yasadigl zaman (simdi) ile seyircinin yasadigt zemin (burada), sahnedeki zaman ve
zemin ile ¢elisecektir. “Simdi” ve “burada” seklinde formiillestirilen, gercekligin
algilanmas1 ve ifade edilmesindeki degisimi ifade eden bu anlayis temsil krizinin de
kaynag1 olacaktir (Karacabey, 2007, s.122). Tiyatrallesme tartigmalari ile birlikte yavas
yavas “zincirlerinden kurtulma”ya baslayan yeni tiyatro, forse ettigi theatron ekseni
karsisinda (dolayisiyla dis iletisim sistemi karsisinda) sahne eksenini (i¢ iletisim
sistemini) “prensipte...yok olusun kenarima kadar getirmenin miimkiin oldugu
sonucunu” ¢ikaracak, “tiyatronun “dig iletisim sistemi” olarak tamamen ya da neredeyse
herhangi bir “kurgusal bir ig-iletisim sisteminin yapist” olmaksizin da var olabilecegi”
(Lehmann, 1999, s.236) sonucuna varacaktir. Bu da kacinilmaz olarak sahne ve seyirci
arasindaki iligkinin yeniden oOrgilitlenmesi (Karacabey, 2007, s.127) sonucunu
doguracaktir. Dramatik tiyatro, sahne-seyirci arasindaki konvansiyonel bir mesafeyi
esas alir. Dramatik tiyatronun fenomeni olan bu estetik mesafe (Lehmann, 1999, s.179)
ile seyirciye, kendini “giivende” (Lehmann, 1999, s.191) hissedecegi binlerce yillik bir
seyirci olma durumu bahsedilmistir. Seyircinin bu durumunu Szondi radikal*? bir bakis
acistyla “elleri kollar1 bagl” (aktaran Lehmann, 1999, s.191) olarak tanimlayacaktir ve
gorildiigli gibi hi¢ de haksiz degildir. Dramatik yapinin sarsilmasi ile, postdramatik
tiyatroda sahne-seyirci arasindaki estetik mesafenin bozulmasi sonucu seyircinin
kendini gilivende hissettigi estetik mesafe asilacak ve seyircinin seyirci olma durumu

sarsilacaktir.

Gergegin temsil asamasinda fire vermesi heniiz asilamamis bir sorundur.
Asilacagmin da bir garantisi yok, clinkii, gercegin 1:1 Olgekteki bir temsili gercegin
ancak ta kendisini yeniden iiretmekle miimkiindiir. Ornegin ahlaki/etik sorunlar
gormezden gelinip bir “Truman Sov” gerceklestirilse bile ortaya c¢ikacak sey
Baudrillard’in kastettigi sekliyle bir simiilasyondan baska bir sey olmayacaktir. Fakat

giiniimiizde ¢ok daha sinsi bir sorunla kars1 karsiyayiz: Heniiz tartismaya agilmadigi

12 Marx, radikal olmay1 meseleleri kokeninde ele almak olarak tanimlar.
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zamanlardaki haliyle modern siire¢ i¢inde ¢esitli yanilsatma ara¢ ve teknikleriyle “mis”
gibi yapilarak gercek taklit ediliyordu. Oysa hem ger¢egin hem de onun temsilinin
tartisildig1 postmodern siiregte, gercek simiile ediliyor ve Baudrillard bu simiilasyon
durumunu/simule etmeyi “mis” gibi yapmaktan ayirarak, mis gibi yapmanin gergeklik
ilkesine bir zarar veremeyecegini ama simiilasyonun gercek ile sahte gergek arasindaki
fark1 yok etmeye calistigini belirtir (2011, s.16). Perspektif konusunda goriildiigii gibi,
tic boyutlu bir gercekligin iki boyutlu bir diizlemde temsili, ger¢egin en az bir yoniiniin
1skalanacagi anlamina gelmektedir ki bu dramatik tiyatronun gérme bigiminin temelinde
yatan sorunu ifsa etmektedir. Dramatik tiyatronun tek merkezli bakis agis1 yerini ¢oklu
bakis acilarina, merkezsiz bir yapiya hatta gérme ve anlam {iretimi arasindaki iligki
baglaminda degerlendirildiginde korliige birakacaktir postdramatik tiyatroda. Simdi ve
buradalik seklinde formiillestirilen, temsil agsamasinda ger¢ege yakinlagsma eylemi de
dramatik tiyatroda iskalanan zaman ve zemin boyutunun yakalanmasina yonelik

postdramatik bir girisim olarak karsimiza ¢ikacaktir.
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2.2 POSTDRAMATIK TIYATRONUN TARTHCESI: DRAMATIK BiCIMIN
LK THLALLERI

Modern sanatin genetik kodlar1 ¢oziime ugradik¢a ortaya ¢ikan “yikintilar” genel
olarak sanat alaninda postmodernizm baglig1 altinda toplanirken tiyatrodaysa modern
paradigmayla iliskilendirilen modern tiyatro, sdz konusu paradigma degisiminin
etkisiyle kademeli olarak tiyatral olan1 One ¢ikaracak sekilde radikal bir degisim
gecirmis ve postdramatik olarak nitelenmistir. Bu degisimi tiyatronun yapisal
unsurlarin gorsel olana uyarlandigi bir kalibrasyon siireci olarak niteleyebiliriz.
Postdramatik tiyatroda gorsel olan dilsel olana karsi, ikonik gostergeler simgesel
gostergelere karsi, sahne metne karsi, edebiyatin tiyatrodan tasfiye edilmesiyle birlikte

tiyatrallik edebiyata(oyun metnine) kars1 bir tistiinliik kazanmustir.

Avrupa sahnelerindeki gdsterge sisteminin degisimiyle birlikte geleneksel
dramatik yap1 bozulmaya baslamistir. Dramatik formun sistemli ilk ihlalleri avangart
donemde belirginlesmistir fakat oncesinde dramatik formun ihlal edildigi 6rnekler de
mevcuttur. Lehmann dramatik formu ana hatlar ile “saf dram” olarak adlandirarak, saf
dramin yaninda ve dncesinde Ortacag’da, Shakespeare oyunlarinda ve Barok dénemde
saf dramdan (dramatik formun modelinden) olduk¢a sapmalar oldugunu belirtir.
Modelden bu sapmalari “saf olmayan dram” olarak niteler Lehmann (1999, s.71).
Shakespeare oyunlar1 ve diger dramatik oyunlarindaki aparlarda direk seyirciye yonelik
konusmalarla dramatik formun kapali kurgusundaki dramatik iletisim modelinin
kirildig1 ya da ornegin alegorik figiirlerin oyuncular tarafindan canlandirilmasi gibi
orneklerde dramatik formun ihlal edildigi goriilmektedir. Cehov, dramatik yapinin
omurgasi olan, (dis) eylem-olay dizisine dayanan iyi kurulu oyun yapisini ¢ozerek i¢
eylemi (igsel deneyimi) 6ne ¢ikarmistir (Calislar, 1993a, s.62). Cehov oyunlarinda
goriiniir de olay Orgilisii mantigina uyulsa da, diyalogun dramatik modeldeki olaylar
arasindaki iligkiyir kuran/destekleyen klasik islevinin disinda kullanilmasindan 6tiiri,
dramatik formda organik bir biitiinliige dayanan eylem-olay dizisinin birligi kirilir.
Durumdan degil konudan kaynaklanan konusma orgiisiinde diyalog temel islevinden
uzaklagsmig, temel renkleri eksilmis, diyaloga sizmis bir monolog halini almigtir

(Karacabey, 2007, s.17-18)
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Hegelyen dram olarak adlandirilan klasik dramatik yapitin Ronesanstan beri
gecerli olan ilkeleri avangard donemde sistemli bir sekilde ihlal edilmeye baslanmistir.
Dramatik yapitin ilkeleri bi¢imsel olarak organik bi¢im (organik sanat yapit1) olarak
nitelenmistir ve Aristoteles’in Poetika’da tarif ettigi bigimsel ilkelere bagh kalmistir.
S6z konusu ilkeler ana hatlar1 ile bas1 ve sonu olan bir eylem dizisi etrafinda sekillenen,
belirli bir uzunlugu olan eylemlerin taklidi olan, bir dykiiye, olaylar birligine, karaktere,
diyaloga ve sonugta bir sentezin sunuldugu catismali bir yapiya (tez-antitez)
dayanmaktadir (Karacabey, 2007, s.11-23). Iste bu ilkelerin (Dramatik Yapit- Organik
Sanat Yapiti- Hegelyen Dram) sarsilmaya, sorgulanmaya baslanmasinin “Dramin krizi”
olarak nitelendirilmesi ve sistemli bir sekilde sorgulanmasi “Tiyatrallik” tartigmalari ile
baslamigtir. Dramin krizinin 1880’lerde ortaya ¢iktigini belirten Lehmann, dramin o
zamana kadar tartismasiz olan yapisal unsurlarinin (metinsel diyalog, catisma, eylem,
birey vb.) tartismaya agildigini belirtir (1999, s.71-72). Edebiyatin bir alt tiirii olarak
goriilen tiyatronun edebiyattan bagimsizlasmasini isteyen; tiyatronun kendine o6zgi
araclarin1 6n plana ¢ikarmayi hedefleyen; sahne ve seyirci arasinda yeni bir iletisim ve
orgiitlenme modelini amaglayan; ikonik gdstergeleri simgesel gdstergelere karsi, gorsel
olan1 dilsel olana karsi 6n plana ¢ikaran; tiyatronun kendi sahnesel potansiyeline dikkat
¢eken; kinetik durumdaki tiyatro araglarini dinamiklestirerek 6n plana ¢ikarmak isteyen
ve boylece tiyatroyu edebiyat gibi diger tiirlerden ayirarak 6zerk bir sanat olarak var
etmeyi amaglayan tiyatrallik tartismasi olarak adlandirilan krizle birlikte dillendirilen
biitiin bu taleplerin isaret fisegi “tiyatronun tiyatrosallagmasi” (Karacabey, 2007, s.121)
slogan1 ile atilmistir ve Lichete’ye gore “yabancinin kesfi” ile birlikte Avrupa

sahnelerindeki tiim gosterge sistemleri degismistir (aktaran Karacabey, 2007, s.45).

Dramatik tiyatrodaki kirilma anlarin1 ve ihlalleri inceleyen Lehmann,
Maeterlinck’in Simgeci (Sembolik) tiyatrosundaki statik dram talebiyle dramatik
duraklara veda edildiginin altin1 ¢izmektedir. Bayerdofer’e gore statik dram,
Aristoteles’in dramin 6zii olarak gordiigii eylemi feda ettigi icin ilk Anti-Aristotelesci
dramaturjidir (aktaran Lehmann, 1999, s.93). Eylem ve catismanin yer almadig
Simgeci tiyatronun “dural oyun” (Calislar, 1993b, s.171) bigimi, eylemi duraganlikta
dondurarak, secim sansi olan karakterleri bir teslimiyet figiiri olan kuklalara gevirerek,
dramatik tiyatronun temel iletisim araci olan diyalogu bu 6zelliginden yoksun kilip

islevsizlestirerek dramatik yapiy1 bozuma ugratmistir (Karacabey, 2007, 5.57).
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Avangartlarin dramatik metinler ve dramatik yapitlarda gerceklestirdigi degisim
homojen ve tek hatli bir yol izlememistir. Avangart hareketlerin her biri dramatik
yapinin unsurlarini kendi diisiinceleri dogrultusunda pargalamislardir (Karacabey, 2007,
5.92). Organik sanat yapitinin ilkelerinin ¢6ziilmeye baslanmasiyla, organik yapitin ana
amaci olan “biitiinliik”le verilmek istenen deneyim yerini “parcali” yapinin bilgisine
birakmistir. Yazinin-soziin etrafinda oOrgiitlenen bir sanat olmaktan uzaklasmaya
baslayan tiyatroda dramatik metinler ikincil bir konuma indirgenmistir. Diyalog klasik
islevinden uzaklagmis, organik biitiinliiglin temeli olan nedensel bir baglantiyla
ilerleyen kapali, birlikli oyun yapisi yerine duraklarla parcalanan, episodik sekilde
gelisen oyunlar yazilmistir. Gergeklikle kurmaca arasindaki ayrimin yavas yavas yok
olmasiyla metinler klasik temsil estetiginden uzaklasacak, metin dis1 unsurlar oyunlara
dahil olacaktir. Gosteren ile gosterilen arasindaki anlamsal bag zayiflayarak estetik
materyale yapilan vurgu ile kolaj, montaj teknigi on plana ¢ikacaktir. islevsel dil yerini
siirsel dile, diyalog monologa ve iletisimsizlige, mimesis anlayisi ¢arpitilmis imgelere
dontisecektir (Karacabey, 2007, s.19-23). Tiyatronun estetik materyaline yapilan vurgu,
yani 151k, renk, mekan gibi sahneleme unsurlarinin (tiyatro araglarinin) ve sahnedeki
gostergelerin soyutlanmasi neticesinde, sahne ve seyirci arasindaki iletisim modeli de
yeniden orgiitlenecek, klasik dramatik iletisim modeli degisecektir (Karacabey, 2007,
5.127-128)

Bu degisim temelde gerceklik algisindaki degisimle iligkili olarak
degerlendirilmektedir. Klasik temsil estetigi referans alinan bir dis ger¢eklige yaslanir.
Algilanan dis gergeklik sanat¢inin perspektifinden tamamlanmis bir biitiin olarak
sunulmaktadir. Bu sunum asamasinda estetik bi¢gimleme araclar1 s6z konusu referans
gercekligi sunmak amaciyla bir yeniden iiretim siirecinde kompoze olurlar. Bu iiretim
stirecinde ise gosteren ile gosterilen arasinda referans alinan dis gercekligi sunacak
sekilde anlamsal bir iligki vardir. Fakat gercekligin algilanmasi ve ifade edilmesinde
yasanan degisimle birlikte gdsteren gosterilen iliskisi parcalanarak, gdsterilenler klasik
temsil estetigindeki “amag¢” olan bir dis gergekligin isaret edilmesi c¢abasindan
bagimsizlagarak, yani anlamdan (amagtan) uzaklasarak soyutlanacak ve tiyatro araglar
bagimsizlasacaktir. Tiyatro araglar1 (bigim) ve temsil edilecek gergeklik (i¢erik-amag)
birlikteliginden olusan klasik temsil estetigindeki bigim-igerik uyumu seklindeki sunum

modelinin dagilmasiyla bicim-icerik uyumuna dayanmayan, gosterenlerin materyal



100

degerine vurgu yapilan ve dolayisiyla gosterenler araciligiyla bir disg gercekligin isaret
edilmesi yerine bizzat gosterenlerin kendilerinin gosterilmesi neticesinde klasik temsilin
sonlandig1, bir dis gergekligin tamamlanmis bir sunumunun yapilmadigi, bir temsilin
olmadigi, “agik yapit” diye tanimlanan, temsil edici olmayan bir séylem, bir anlamda
temsilin kendi gergekliginin 6n plana ¢iktig1 baska bir temsil anlayisi ortaya ¢ikmistir
(Karacabey, 2007, s.122-123). Postdramatik tiyatro i¢inde dramatik temsilin tamamen
silinmesi durumunu Lehmann temsilin 6biir tarafinin kesfi olarak tanimlar (1999,
5.269). Bunun i¢indir ki dramatik formun ilk ihlallerinin sistematik bir hale geldigi
avangart donemin, tiyatro estetigi iizerindeki etkilerinin dramatik metinler tizerindeki

etkilerinden daha 6nemli oldugu kabul edilmistir.
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2.3.POSTDRAMATIK TIYATRONUN PANORAMASI

“Onsekizinci yiizyll insaninin kulagi, bizim orkestramizin (...) seslendirdigi
bazi akorlarin uyumsuz yogunluguna dayanamazdi. Oysa bizim kulagimiz
bundan zevk aliyor, ¢linkii farkli seslerle dolup tasan modern yasama aligmig
durumda.”

Luigi Russolo*

Postdramatik diye nitelenen oyunlar bir manifestoya ve Onceden belirlenmis
kurallara istinaden yazilip sahnelenmedikleri i¢in postdramatik oyunlara bakinca ortada
birbirine benzemeyen, tasnif edilmesi zor daginik bir yiginlar biitiinii goriilmektedir.
Bunun i¢in Lehmann kuramin yeni olusmus sahnesel sdylemleri kapsamakta yetersiz
kaldigin1 bastan belirtme geregi duyar. Hassan “Postmodern sahnenin haritasini
cikarmak imkansizdir” (aktaran Karacabey, 2007, s.104) derken Lehmann “Yeni
tiyatronun tiim oyun bigimlerini kapsayan bir ‘toplu gosteri’ sunmak olanaksizdir”
(1999, s.4) diyerek yeni tiyatronun kapsamli bir dokiimiinii sunmaya degil estetik
mantigmi agimlamaya c¢alistigint belirtir fakat postdramatik tiyatronun Onemine
inananlarin bile algiladiklarin1 ifade edebilecek gerekli sistematik araglardan yoksun
oldugunun altmi ¢izer. Gegerli olan higbir paradigmaya héakimiyet tanimayan,
birbirinden farkli tiyatro konseptlerinin bir arada var olabildigi bir yaklagima sahiptir
postdramatik tiyatro. Giiniimiiz diinyasinin dramatik bigimle ifadesinin artik imkansiz
oldugunu diislinen Miiller gibi yazarlar agisindan, algilanan diinyanin ifade edilme
sekline dair ortada bir sorun oldugu aciktir. Szondi’ye gore ortaya ¢ikan yeni olusum ve
uygulama bi¢imleri iste bu sanatsal sorunlara verilen yanitlar olarak okunmali,
tiyatronun karsisina ¢ikan temsil sorunlarina verilen tepkiler olarak degerlendirilmelidir
(aktaran Lehmann, 1999, s.5-9) Bu degerlendirmeyi gz Oniine alarak postdramatik
tiyatroyu bir “cevap” olarak diislinebiliriz.  Soru ya da sorunun ne oldugunaysa
hatirlanacag tizere bu calismanin “Postmodern diisiincenin dogusu” baslikli kisminda

deginilmisti.

* Aktaran Connor, s.226
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Modern sonrasi donemde, postdramatik tiyatro i¢in ge¢miste oldugu gibi,
oyunlardaki konu farkliligi hari¢ estetik ilkelerin tekrar edildigi ortak bir ekolden,
sanatcilar tarafindan kabul edilip uygulanan ortak bir sanat anlayisindan, kisacasi
alisildik sanat kategorilerinden so6z edilemez. S6z konusu olan yalnizca ortak
egilimlerdir (Karacabey, 2007, s.206). Postdramatik tiyatro igin bir ayirici 6zellik
belirlenecekse bu 6zellik Oncelikle postdramatik tiyatronun metne bakisidir. Tiyatro
araclarimin  6nem kazanarak tiyatronun metinden bagimsizlasmasi postdramatik
kavraminin ortaya ¢ikisinda mihenk tasi olmustur (Birkiye, 2007, s.38). Dramatik
tiyatronun metni merkeze koyan ve tiyatro araglarini metnin hizmetine sunan
yaklasiminin aksine postdramatik tiyatroda tiyatro araclart metinle esit bir seviyede
durur. Artaud Bati tiyatrosunu tiyatroya 6zgii olan her seyi metnin boyundurugu altina
sokan bir tiyatro (1993, s.37) olarak tanimlayarak metni tiyatronun diismani olarak
gérmiis ve tiyatronun metnin otoritesine boyun egmekten vazgecip 1sik, renk, mekan
gibi diger tiyatro araglarinin 6n plana ¢ikmasi gerektigini dile getirmisti (Connor, 2015,
5.192-194). Pavis de bu duruma dikkat ¢ekerck postmodern deneylere dek sahnelemenin
ekseni olan metne artik merkezde olmayan yeni bir statii verildigini belirtir (1999, s.60).
Hatta Lehmann, postdramatik tiyatro oncesinde yazilan, metnin s6z konusu otoritesini
sarsan oyunlar1 Postdramatik tiyatronun jenealojisine dahil eder. Ornegin kayda deger
herhangi bir eylemin olmadigi, karakterden ziyade kuklavari figiirlerin oldugu,
baglantisiz diyalog yapisiyla dramatik mantigin smirlarini agan Absurt oyunlar
postdramatik tiyatronun jenealojisine dahildirler fakat tiyatro araglarini sonugta metne
dayandiran hiyerarsiye dahil olduklar1 igin dramatik tiyatro icindedirler. Ozellikle neo-
avangart tiyatroda dramatik boliimler feda edilse de sonugta metin araciligiyla bir olay,
bir rapor, belirli bir bagintiya sahip bir olaylar birliginin tiyatral sunumu yapilmaktadir.
Iste bu baginti postdramatik tiyatroda kopar (Lehmann, 1999, s.81-87). Sonugta
postdramatik tiyatronun alametifarikas: tiyatro araclarinin metinle esit bir seviyede
durmasidir. Bir oyunun dramatik mantigin sinirlarin1 agmasi onu “postdramatik™ olarak
tasnif etmek icin yeterli degildir ta ki tiyatro araclarmmi sonugta metne dayandiran 0O

hiyerarsik diizene bagimli olmadikga.

Postdramatik tiyatroyu tanimlamak i¢in yeni kullanilan kolaj, montaj, simdi-
burada gibi kavramlarin varligina ek olarak dramatik yapinin pargalanmasi ile ortaya

sacilan metin, anlam, dil, diyalog, beden, 6zne gibi unsurlar/kavramlar baskalasim
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gecirip onceki islevlerinden farklilagsarak da olsa postdramatik tiyatro i¢inde var olmaya
devam etmislerdir. Bu kisimdan sonra postdramatik tiyatronun genel bir goriintiistinii
olusturmak amaciyla s6z konusu kavramlarin postdramatik tiyatrodaki kullanimlarina
deginilecek ve ardindan postdramatik tiyatroda gosterge kullaniminin 6ne ¢ikan
karakteristik Ozellikleri olan parataksis, simultanite, gostergelerin yogunluguyla
oynama, miizikallestirme, gorsel dramaturji, bedensellik, gergegin ¢okiisii, durum-olay
kavramlar1 incelenecektir. Postdramatik tiyatronun tiim yapisal unsurlar1 ve ayirt edici
Ozellikleri ylizde yiiz yeni degildir. Dramatik tiyatronun yapisal unsurlariyla bir sekilde
icice gegmis bir goriiniim arz eder postdramatik tiyatro. Paradigma degisimi ile birlikte
dramatik tiyatronun unsurlari yeni paradigma iginde degiserek, baskalasarak ya da kimi
unsurlarin tenzili riitbe ile kimilerinin de terfi ile eski statiisiisiin degistigi
goriilmektedir. Burada onemli olan dramatik ve postdramatik tiyatro i¢in ortak olan
yapisal 6gelerin, tiyatro araglarinin ya da bigimsel 6zelliklerin sistem igindeki konumu
ve diger unsurlarla olan iliskisinin dramatik ya da postdramatik nitelemesi igin
belirleyici olacagidir. Ornegin “metin” dramatik ve postdramatik tiyatro icin ortak
kullanilan bir 6gedir. Burada belirleyici olan metnin sistem i¢indeki konumu ve diger
unsurlarla olan iligkisidir. Sayet yap1 i¢inde metin merkezi bir konuma sahip ve diger
Ogeler metnin hizmetinde olacak sekilde kullanilmigsa bu yap1 dramatik yapidir. Metin
merkezi bir konumda degil ve diger 6gelerle yapi i¢inde esit bir konuma sahipse (tenzili
riitbe) bu yapr postdramatik yapidir. Bir tiyatro yapiti/sistemi i¢indeki unsurlarin
birbirleriyle olan iligkisi ve konumunu dikkate alinmadan s6z konusu yapitin estetik
acidan dramatik kodlarla m1 yoksa postdramatik kodlarla m1 degerlendirilecegine karar
verilemez. Postdramatik tiyatronun panoramik goriinimiine (yapisal unsurlarina)
bakarken bu degerlendirmenin unutulmamasinin faydali olacagini diisiinmekteyiz.

“Yeni bir paradigmanin olusumu esnasinda “gelecekteki” yapilar ve bigim-

ozellikleri neredeyse ka(;ml!.maz bir sekilde kullanilagelenle i¢ ige gegmis

olarak kargimiza c¢ikar.(...) Ornegin postdramatik tiyatro agisindan tipik olan

anlaticiligin, bigim-heterojenliginin, hiper-dogalciligin, grotesk ve neo-

ekspresyonist unsurlarin fragmanlastirilmasiyla, dramatik tiyatronun modeline

ait sahnelemelerde de karsilasilmaktadir. Sonugta, sadece unsurlarin

konstellasyonu®, bir bigim-duraginin, dramatik ya da postdramatik estetik
baglaminda okunup okunmayacagina karar verir” (Lehmann, 1999, s.16-17).

* Konstelasyon: bir ge/unsur degerlendirilirken, o 6genin konumunu ve sistem icindeki diger dgelerle
iligkisini dikkate alma.
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2.3.1 Bicim

Sanat eski bigimlerle bir bag kurmadan gelisemeyeceginden postdramatik
tiyatronun kimlik ingasi1 i¢in klasik normlara ihtiyact vardir (Lehmann, 1999, s.22-23).
Kullanim sekli ve yapisi degisse de s6z konusu normlar postdramatik tiyatronun
temelinde varhigim bir sekilde stirdiiriir. Daha 6ncede deginildigi gibi tarihsel sliregte
sistem igindeki sabit unsurlar arasindaki hiyerarsinin degismesi suretiyle sirkiile olan
bi¢im ve yapida, onceki iliskileri degisen unsurlardan basat olanlar ikincil konuma,
ikincil durumda olanlar basat hale gelebilmektedirler (Eagleton, 2014, s.122).

Tragedyanin ya da dramin bigimsel 6zelliklerinin ana hatlariyla da olsa tek bir
gosteride sunulmas1 miimkiinken postdramatik tiyatronun bigimsel 6zelliklerinin tek bir
gosteride sunulmasi miimkiin degildir. Eylemin merkezde oldugu ve bir amag
dogrultusunda kompoze edildigi bigimsel bir goriiniime sahiptir dramatik tiyatro. Bu
bigimsel yapinin terk edildigini belirtmek igin postdramatik tiyatro “dramin &tesi”
(Lehmann, 1999, s.20) olarak nitelenmektedir. Olay dizisinin serim, digiim, ¢éziim,
final seklinde diizenlendigi dogal kompozisyon yapist artik yapay bir hale biirlinmiistiir
ve oyunun merkezinde eylem yoktur. Postdramatik tiyatroda eylem, dramatik
metinlerde oldugu gibi odagi olusturmadig igin “eylemin &tesinde” (Lehmann, 1999,

s.110) bir tiyatro sdz konusudur.

Big¢imsel agidan dramatik tiyatro mevcut ve alisildik olandir. Heidegger
hakikatin mevcut ve alisildik olandan okunamayacagini belirtir (2011, s.68).
Kimilerince dramatik tiyatronun ve dramatik yapinin bu mevcut ve alisildik olma
durumundan 6tiirii hakikatin bu yap1 araciligi ile perdelendigi seklindeki elestiri modern
(dramatik) olana bir itiraz seklinde dile getirilmistir. Sanat eserinin organik bir birlikten
mi yoksa pargalardan m1 olusmasi gerektigi seklinde Ozetlenebilecek, sanat eserinin
bicimi lizerine olan tartismayr irdeleyen Sarup, Lukacks ile Adorno’nun organik-
organik olmayan tartismasindan hareketle modern ve postmodern sanati bi¢imsel agidan
karsilastirir. Adorno’ya gore organik olmayan pargali yap: ¢cagdas diinyanin zorunlu ve
olasi tek sahici ifadesidir. Biitiinliiklii organik yapit (tiyatroda bunun karsiligi dramatik

tiyatrodur) gliniimiiz toplumunun c¢eligkilerini ortaya koymak yerine, diinyanin bir biitiin
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oldugu yanilsamasint yeniden firetir (2004, s.212-213). Dramatik tiyatrodan
postdramatik tiyatroya dogru ilerlerken igerik-bigim, eski-yeni, gelenek-yenilik
arasindaki catisma siddetlenecek ve bu silire¢ geleneksel olanin yikilmasi ile
sonuglanacaktir. Yeni tiyatro, dramatik tiyatrodaki beklentileri karsilamaz. Gosterimden
bir anlam ve biitiinciil bir baglam ¢ikarmak zorlagsacaktir (Lehmann, 1999, s.27).
Tutarlilik katmanlar1 yikildikga modern olan postmodern olana dontisecektir (Fuchs,
2003, s.89). “G.Poschmann, dramin kavramsal agilimini olusturan unsurlarin, artik
iiretilenleri anlatmada yetersiz kalan bir smirlamaya isaret ettigini soylemektedir”

(aktaran Karacabey, 2007 s.136).

Merkezinde metnin oldugu, omurgasini diyalektiksel bir gelisime dayanan eylem
ve taklidin olusturdugu, eylemin tasiyicist olan bir diyalog yapisina ve karakter
gelisimine sahip olan dramatik tiyatronun bu bigimsel yapisi dram olarak
adlandirilmistir. Lehmann’a gore dram-eylem-taklit Gigliistiniin ortadan kalkmasiyla yeni
tiyatronun gercekligi ortaya c¢ikmistir. Bu bigimsel yapidaki unsurlarin hiyerarsik
seviyelerinin metinle esitlendigi, metnin merkezi konumunu kaybettigi, tiyatro
araglarimin dilin eylemi ilerleten diyalektik yapisina yaslanmadigi bir anlayista
postdramatik tiyatro ortaya cikar (Lehmann, 1999, s.83). Yayginlasan deneysel
gosterimleri postdramatik olarak niteleme hatasina diisiildiigliniin altin1 ¢izen Fuchs,
postdramatik oyunlarda kimligin pargalandigi, metnin sorgulandigi ve dilin
yabancilagtigini tespit eder (2003, s.229). Tiyatronun metinden uzaklagmasi, dramatik
tiyatronun kapali ve geleneksel bi¢imlerinin terk edilmesi, yeni gosterim bicimlerinin
tiyatrodan uzaklastirilmasi veya onceden uzaklastirilmis gosterim bigimlerin tiyatroya

yaklagsmasiyla “performans” gibi yeni terimler dogmustur (Fuchs, 2003, s.21).

Modern estetikteki mutlak orjinallik kiiltinden (Connor, 2015, s.142) 6tiirii diger
sanatlarda oldugu gibi dramatik tiyatroda da bir orjinallik (iislup) vardir. Bu orjinallik
kiiltii postdramatik tiyatroda bicimsel o6zelliklerle yikilmistir. Bu iislup kaybi teknik
olarak kolaj, montaj, parodi, pastis, alint1 tekniklerinin bir sonucudur ve postdramatik
tiyatronun hemen goze carpan bicimsel 6zelliklerindendir. Bigimsel agidan dramatik
tiyatro, Aristotelesin yapisal (bigimsel) 6zelliklerini tarif ettigi sekliyle klasiklesen bir

birlik dramaturjisidir. Bu klasik dramaturji ilk kez avangart donemde kirilmistir. Bu
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donemde anti Aristotelesci bir bi¢cim ortaya ¢ikmig ve postdramatik tiyatroda bu bigim

geliserek merkezi, basat bir hale gelmistir.

Gelismis bir bigimciligin postdramatik tiyatronun tslup o6zelliklerinden biri
oldugunu belirten Lehmann, Michael Kirby’in “bigimci tiyatro”(formalist tiyatro)
nitelemesini postdramatik tiyatronun sahnedeki tiim tiyatro araglariyla ortaya koydugu
“somut” yoniiniin altin1 ¢izmek i¢in kullanir. Burada dikkat edilmesi gereken nokta,
Aristoteles¢i bicimle daha ¢ok oyun metni, yazili metin iizerindeki yap1 kast edilirken,
bi¢imci tiyatroyla kastedileninse sahne tizerindeki beden, 151k, mekan, dil gibi tim
tiyatro 6gelerin katilimiyla ortaya konulan dinamik olusumdur. Postdramatik tiyatronun
bu gelismis bicimci tslubunu Lehmann tiyatro ve film arasindaki iligki lizerinden
inceler. Bunun i¢in John Jesur’un tiyatrosunu nitelemek i¢in kullanilan “sinematografik
tiyatro” tanimini kullanir. Degisiklige ugramis film diyaloglar1 tiyatroya dahil edilir.
Sinemadaki montaj teknigi radikal bir tarzda kullanilir. Biitiinliikli bir eylem takip
edilmez bunun yerine fragmanlar geger. Video ve filmlerdeki kullanimima benzer
sekilde kolaj-montaj etkisi dramatik mantik algilamasinin 6niine gecer (1999, s.209-
210). Jesur’un gibi sinema kokenli/egilimli yonetmenler araciligiyla, film diyaloglart,
fragman, kolaj, kesim gibi film montaj teknikleri, kisaca, bir sekilde tiyatro adina
yeniden kesfedilen filmlerdeki “sekans” (Lehmann, 2006, s.114) mantig1 postdramatik

tiyatronun biinyesine dahil edilmistir.

Postmodernde vurgu icerikten bi¢ime kaymis, derinlikten ziyade yiizeysellik 6n
plana ¢cikmistir. Parodi, pastis, ironi en ¢ok One ¢ikan bicimsel 6zelliklerdir. Zaman
kesintisiz bir simdiler dizisine indirgenmistir. Aktararak sdyleme, alintilama,
rastlantisallik, parcalilik s6z konusudur (Sarup, 2004, s.189). Koklerden ziyade
yiizeyler, derinlikli, organik caligmalardan ziyade kolaj, islenmislikten g¢ok {istiiste
yigilmig alintilar belirginlesmistir (Harvey, 1999, s.79). Jameson’a gbre postmoderni
olusturan  bigcimsel  Ozellikler  sunlardir:  ifadenin  parcalara  ayrilmas;
iislubun(orjinalligin) ¢6kmesiyle birlikte elestirel bir amaci olan parodinin yerini igi
bosaltilmis bir ironi hitkmiinde olan ve parodinin altinda yatan giidiilerden yoksun olan
pastise birakmasi; imleyici zincirinin kopmasi; bitiinliikli organik olmayan, rastgele
hammaddelerle ve baglantisiz alt sistemlerle dolu bir tombala torbasi gibi kolaj ve

radikal farklilik tizerine insa edilen bir yap1 (1994, s.65-90). Dramatik tiyatroda
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biitiinsel (organik) bir anlayis ve yapi egemenken postdramatik tiyatroda kolaj ve
montajla inga edilmis pargali (alegorik) bir yap1 vardir (Zerenler, 2010, s.28); dramatik
yapida kosulsuz egemenlik konumunda olan karakter/birey, 6znenin tasfiye edilmesi ya
da 6znenin 6liimii/pargalanmasi ile birlikte postdramatik tiyatroda yerini isgal etse de igi
bosaltilarak egemenligini kaybetmistir (Fuchs, 2003, s.17, 89); dramatik tiyatroda
tamamlanmis, bitmis, kapali bir oyun anlayis1 ve kesinlik varken, postdramatik tiyatroda
acik bir bigim hakimdir ve bitmis bir yapit yoktur, oyun a¢ik ug¢ludur; dramatik
tiyatronun omurgasini olay dizisi olustururken postdramatik tiyatroda neden-sonug
iligkisine dayali bir anlatim yoktur; dramatik tiyatrodaki durum ve olaylar1 agiklamaya
yonelik konugma Orgiisiiniin  aksine postdramatik tiyatroda dil bu amacindan
bagimsizlagmstir, iletisimsizlik ve ¢ok seslilik hakimdir; zaman ve mekanda belirsizlik

s6z konusudur (Zerenler, 2010, s.28-29).

Mimetik, digetik ayrimi dramatik ve postdramatik tiyatronun 6ziine iligkin tanim
Olgiitlerinden biridir. Dramatik tiyatro temelde bir eylemin taklidiyken (mimesis)
postdramatik tiyatroda anlat1 (digesis) s6z konusudur. Eylem yerine anlat1 postdramatik
tiyatronun gostergesi niteligindedir. Lehmann, bir dramatik aksiyon yerine belli bash
konularin agik bir sunumunu postdramatik tiyatronun belirtisi (semptomu) sayar (2006,
s.112). Gerard Genette yapitin kendi malzemesiyle kurdugu iliskiye gore edebi eserleri
tasnif etmek i¢in su soruyu sormustur: “Hikaye naklediliyor mu (“diagesis) yoksa temsil
mi ediliyor (“mimesis”)?” (aktaran Eagleton, 2014, s.117). Bu ayrim tiyatro agisindan
da gecerlidir. Dramatik tiyatro elindeki malzemeye mimetik agidan yaklagirken
postdramatik tiyatroda belirgin bir mimetik kesinlik yoktur, malzeme digetik bir sekilde
islenir. (Buradan postdramatik tiyatroda mimetik temsilin olmadig1 seklinde bir ¢ikarim
yapilamayacagi aciktir. Postdramatik tiyatroda takip edilebilir baglantili bir olay
dizisinin diyalektik bir sunumu yapilmaz fakat eylemin diyalektik bir gelisimden
arindirilmis ve parcgali sekilde mimetik sunumu varligin siirdiirtir.) Bilindigi lizere epik
tiyatroda da anlati teknigi kullanilir. Epik tiyatrodaki anlati tekniginde, yakin olan
uzaklastirilarak seyircinin 6zdesligi kirilip yabancilastirilir ve bdylece seyircinin oyun
hakkinda karar verecek bir konumda (yargig, uzman) olmasit amaglanir. Lehmann’in
“post-epik” olarak niteledigi postdramatik tiyatrodaki anlatim prensibinde ise epik
tiyatronun tam tersi bir yontem izlenir: yakin olan uzaklastirilmaz aksine uzakta

olandaki yakinlik islenir (2006, s.110). Postdramatik estetikteki anlaticinin basit¢e epik
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bir fonksiyon olarak ele alinamayacagini belirten Lehmann, buradaki anlaticiy
seyirciyle dolaysiz iletisimin bir manifestosu sayar ve bu post-epik anlatimda bir eylem
olmadigr anlamina gelmemektedir. Eylem fragmanlastirilmis ve diger materyallerle

donatilmis bir sekilde zaten mevcuttur (Lehmann, 1999, s.198).

Dramatik tiyatronun omurgasini olusturan catismali eylem kurgusu modern
sonrasi donemde tiyatronun gelisim agamalarinda (avangart ve sonrasinda postdramatik
tiyatroda) ortadan kalkmustir (Karacabey, 2007, s.136). Bilindigi gibi dramatik yap1
catigmali ve gerilimli bir gelisim asamasi iizerine bina edilmistir ve bu durumun
bilimsel olarak acgiklanmast Lehmann’in da Esslin’den aktararak belirttigi gibi
tartismasiz ve olagan kabul edilmistir. Bu gerilim kriterinin i¢inde klasik dram
anlayisinin ana unsurlarini olusturan, eylemin serim, diiglim, final seklinde sunuldugu
yapt mevcuttur (1999, s.42). 19. Yiizyila kadar, olay dizisinin diisiise gegecegi doniim
noktasina (peripeti) kadar siirekli tirmanmasi gerektigi seklinde bir anlayis hakimdir. Bu
hakim anlayis, olay dizisinin biitiinliklii yapisinin episodik sekilde kurgulanan
birbirinden bagimsiz olaylarla gelisen Brecht’in Epik tiyatrosunda degismistir (Esslin,
1996, s.95). Aristoteles eylemi/dramatik aksiyonu, yani olaylar dizisini oyunun 6zl ve
ruhu sayarak eylemsiz oyun olamayacagini belirtmistir. Aristoteles’e gore karakter de
eylemin yan iiriinii olarak ortaya ¢iktig1 i¢in karaktersiz bir oyun(tragedya) olabilir fakat
eylemsiz olamaz. Bu Aristotelesyen yaklasim dramatik yapinin bilimsel agiklamasi
olarak asirlarca gegerliligini slirdiirmiistlir. Zamanla oyunun merkezini olusturan olaylar
dizisi yerini karaktere birakmistir. Yasamin hareketi icerdigi ve tiyatronun da hareketin
ve yasamin taklidi oldugu seklindeki Aristoteles¢i kanun dram sonrasi siirecle birlikte

onemini yitirmistir (Fuchs, 2003, s.40-41, 52).

Postdramatik tiyatroda eylem dramatik metinlerde oldugu gibi odagi olusturmaz.
Oyunun merkezinde eylem yoktur. Dramatik tiyatroda eylemin diizenlendigi dogal
kompozisyon yapisinin aksine postdramatik tiyatroda kompozisyon mantigi kliselere
hizmet eden yapay bir iscilik olarak goriilmektedir. Iste bu durumda tiyatroda dramin
otesindeki olasiliklara kap1 agilmis olur (Lehmann, 1999, s.20). Tiyatronun anayasasinin
ilk maddesinde eylem vardir. Dramatik tiyatro kendisini eylemle aciklamistir hep.
Tiyatronun dramin 6tesindeki olasiliklara kap1 agmasiyla birlikte postdramatik tiyatro

“eylemin Gteki tarafi” olarak nitelenmektedir. Postdramatik tiyatroda eylem-olay yerini
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goriintli, durum ve dinamik sahnesel olusumlara birakmistir (Karacabey, 2007, s.133).
Olaylar dizisi denilen diyalektik bir gelisim ¢izgisi lizerinde ilerleyen catismali ve
biitlinliiklii yap1, eylemin parcalanmasi ile birlikte yerini higbir biresimin (sentezin)
gerceklesmedigi, aralarindaki baglanti-iliski kopan pargalarin biitiinden bagimsizlagsmasi
ile birlikte biresimin ortadan kalktigi organik olmayan bir yapi ortaya c¢ikmistir
(Karacabey, 2007, s.141). Postdramatik tiyatroda basi sonu belli olan kapali yap1 yerini
acik, tamamlanmamis ve parcali bir yapiya birakmis, sentezin yerini tezler almistir
(Kocabay, 2003, s.10). Ornegin Wilson ¢eliskiyi tiyatronun temeli kabul etmis, anlami
parcalanan molekiiller gibi yorumlaylp bu tiyatro anlayisini yapigdziimle
iligkilendirmistir. Dramatik yapiy1 reddeden Miiller ise ¢agdas olani yansitmak igin
parcgali imgeler ve karsit bigemlerden olusan, eylemin pargalanarak ayni anda miimkiin
oldugu kadar ¢ok noktay1 gostermeyi amaclayan isitsel, gorsel bir kolaj olusturmustur
(Innes, 2010, s.267-272). Eylem birliginin oyunu miikemmellestirse de sikici oldugunu
belirten Miiller eylem-olaylar dizisine bakisini su sekilde aciklar: “Tiyatroya gittigimde,
bir aksam boyunca tek bir eylemi takip etmenin, her defasinda daha sikici bir hale
dontistiigiinti fark ediyorum. Bu aslinda beni artik ilgilendirmiyor. Birinci tabloda bir
eylem gergeklestiginde ve ikinci tabloda tamamen farkli bir eylemle, ardindan ti¢lincii
ve dordiincii bir eylemle devam edildiginde, bu eglenceli ve gilizeldir, ancak bu haliyle
artik miikemmel bir oyun degildir.” (aktaran Lehmann, 1999, s.21). Miiller oyunlarinin
karateristik 6zelligini olusturan ya da Robert Wilson’un ¢aligmalarinin —6rnegin CIVIL
warS sahnelemesi- temelini olusturan postdramatik tiyatronun en belirgin
ozelliklerinden biri olan eylem-olay dizisinin parcali goériiniimiinii ve kolaj teknigini
Christopher Innes biitiin bir uygarlik tarihinin kus ugumu gbézden gegirilmesi olarak
yorumlar. Noktasal olarak olaylara odaklanan dramatik tiyatronun aksine postdramatik
tiyatroda kusbakisiyla genel bir goriiniim sunulur (Innes, 2010, s.280). Bunun yaninda
neredeyse hemen hemen hig bir olayin-eylemin olmadigi 6rnekler de mevcuttur. Robert
Wilson’un 1972 yilinda Siraz Festivali'nde KA MOUNTAIN AND GUARDenia
Terrace’in yedi glinden fazla siiren 268 saatlik gdsteriminde oyunun bir noktasinda
sahnedeki tek hareketin/eylemin canli bir kaplumbaganin bos sahneyi bastan basa kat
etmesi oldugunu soyler Innes. Bu sahneyse yaklasik bir saat stirmiistiir (Innes, 2010,

5.272).
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Dramatik tiyatro kapali bir yapiya sahiptir. Genel hatlar1 ile sahnede bir
cergeveyi disa kapatan dordiincii duvar stratejisiyle calisir. Boylece, oyun oyun
olmayandan, i¢ distan, bakan bakilandan ayrilmis olur (Pavis, 1999, s.37). Dramatik
yapida esas olan tamamlanmisliktir. Sahne {izerinde var olan her sey Onceden
kurgulanmis bir amaca hizmet etmek iizere oradadir. Ornegin hep sdylendigi gibi
sahnede eger bir silah varsa bu onun bir amag¢ ugruna kullanilacagi anlamina gelir. Silah
islevseldir. Dikkati kendi iizerine cekmez. Isaret edecegi baska bir anlam vardir ve bu
genelde metinde kayit altina alinmis bir seyi desteklemek igindir. Oysa modern sonrasi
slirecte tiyatronun araglari dikkatleri kendi tizerine ¢ekerler. Mevcudiyetleri metinden ve
diger tiyatro araclarindan bagamsizlagmistir. Bu durum sahne iizerindeki “demokrasi”
olarak nitelenmektedir. Dramatik tiyatroda oyunun mesaji ve verilmek istenen sey iyice
hesaplanmistir. Bu iyi kurgulanmis yapida is sansa birakilmaz. Seyircinin-alimlayicinin
diistincelerini yonlendirecek sekilde kompoze edilmistir oyun. Temsil Oncesinde
yazimindan, provasina kadar her sey en ince ayrintisina kadar diisiiniilmiis ve tizerinden
defalarca gegilerek tamamlanmig, bitmis bir oyuna ulasilmigtir. Kisaca dramatik
tiyatroda izleyiciye bitmis bir oyun sunulur ve sonug odakli bir mantig1 vardir dramatik
tiyatronun. Postdramatik tiyatrodaysa izleyiciye bitirilecek (Eco, 2000, s.86) bir oyun
sunulmaktadir ve sonugtan ziyade siire¢ On plana ¢ikmistir. Postmodern sanatin bu
ozelligini tanmimlamak i¢in Umberto Eco, sanatin dogal kabul edilen taslaklarindan
vazgectigi modern sonrasi siirecteki yapitlarin ¢alisma mekanizmasini ¢dziimlemeye
calistifi meshur eserinin ismi de olan “Acik Yapit” tanimini kullanir. Eco’ya gore
acikligin temel veri kabul edilip lretim siirecine dahil edilerek yapitin miimkiin
olabilecek en fazla agikliga gelecek sekilde sunulmasi agik yapitin poetikasidir (2010,
5.86). Modern yapitlar bigimsel agidan “tamamlanmig”, “biitiin”, “degismez”
“kendinde-yapit” olarak nitelenirken postmodern yapitlar “noksan” ve “work-in-
progress/siiregte-gelisen-yapit” olarak degerlendirilmektedirler (Carlson, 2013, s.190).
Postdramatik oyunlar bireysel algilara 6diin veren oyunlardir (Candan, 2013, s.192).
Dahas1 agiklik yoni ile izleyiciye sunulan oyunun, bitmis degil bitirilecek bir oyun

olmasi, bireysel algilar1 ve yorumu bir anlamda zorunlu kilmaktadir.

Bicim ve igerik uyumu klasik estetigin, dolayisiyla da klasik estetik icerisinde
var olan dramatik tiyatronun dikkat ettigi temel ilkelerden biridir. Heidegger bigim

icerik ayrimini sanat kurami ve estetik i¢in kavram semasi olarak goriir ve bicimi akla
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ait olan, malzemeyiyse akil dis1 olarak benimseyerek bicim-malzeme, 6zne-nesne
iliskisinde yakalanacak uygun tasarimla basartya ulasilacaginin altin1 ¢izer (2011, s.21).
Bunun dramatik tiyatrodaki karsiligi metnin ve sahne araclarinin belirli bir hiyerarsik
diizen icinde anlatilacak Oykiiyii on plana c¢ikarmaya hizmet edecek sekilde
kullanilmasidir. Tiyatrallikle birlikte tiyatrodaki gosterge sisteminde bir degisim
yasanmis, ikonik gostergeler simgesel gostergelerin Oniine ge¢cmistir. Tiyatronun kendi
materyal degerine vurgu yapan, bu yonii ile de dramatik formun elestirel kullanimi
olarak degerlendirilen, sahne araglarin1 6n plana ¢ikarip goriiniir kilan bir sahneleme
anlayig1 ortaya ¢ikmistir (Karacabey, 2007, s.244). Bu anlayis modern sonrasi siiregte
bir “teshir” stratejisini de dogurmustur. Normalde saklanan ve bir kaza ya da hata
olmadik¢a goriinlir olmayan sahne iizerindeki isleyis/liretim asamasi bilingli olarak
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ortaya serilip teshir edilir. Marranca bu durumu ““siireg, liretilmis olmaklik, bir yapitin
niteligini gosteren dikis yerlerinin, yara izlerinin goriiniir olmasi” olarak seyircileri
tiyatrodaki olayin bilincine vardirma girisimi olan “orada”lik seklinde degerlendirir
(aktaran Carlson,2013, s.195-196). Teknik, oyunculuk ve sahneleme siirecinin biitiin
ciplakligiyla gozler Oniine serildigi teshir stratejisinin yanilsama karsiti bir yaklasim

oldugunu belirtmektedir Candan (2013, 5.217).

Postdmodern sanat eserlerini (postdramatik oyunlar) salt bigimei olarak
nitelemek bir refleks haline gelmistir. Susan Sontag sanatin bigimcilige indirgendigi
seklindeki diisiinceye itiraz eder. Postdramatik oyunlarin bi¢imci olduguna dair
diisiincenin temelinde aslinda bir anlamda ideolojik bir tartisma yatmaktadir. igerikten
yoksunlagan sanatin bi¢imsel 6zelliginin 6n plana ¢ikmasi seklindeki tespitin altinda
icerigi kaybolan sanatin anlamsizlastig1 ve goriiniir olan kaba bir bi¢imciligin kaldig:
seklindeki elestirel diisiince yatar. Bu elestirel diisiinceyi Baudrillard bos verilmesi
gereken bir “anlam santaji” (2011, s.124) olarak degerlendirmektedir. Sontag bigim
igerik tartismasinin temelini Platon ve Aristoteles’in tartistigi mimetik sanat teorisinde
arar. Mimesis terosine gore sanat figiiratiftir ve mecburen bir gercekligi yansitir. Sanatin
gercekligi yansitmas: gerektigi diisiincesini “safsata” olarak goren Sontag’a gore
Bati’da sanata dair gelisen her tiirlii biling ve diistince Yunanlilarin sanati bir
taklit/temsil olarak degerlendirdigi teorinin ¢izdigi smirlar i¢inde kalmistir: “Keza,
'form' (‘'bigim') diye nitelemeyi Ogrendigimiz bir seyi, ‘icerik' diye nitelemeyi

ogrendigimiz seyden ayiran o tuhaf bakisa (ve igerigi esasa dair, formu ise bir siis gibi



112

gormeye sebep olan iyi niyetli yaklagima) yol acan sey de sanatin bu cergevede
savunulmasina dayanir.” (2015, s.4). Sanati digsal bir gergekligin temsili sayan teori
dogal olarak bi¢im karsisinda igerigi on plana c¢ikaracaktir. Bu temsil anlayis1 zamanla
kismi olarak degisse de, daha az figiiratif, gercekligin daha bulaniklastigi bir hale
biirlinmiis olsa da Sontag’a gore hala daha bir sanat eserinin onun igeriginden olustugu
farz edilmektedir. Yani bir sanat eseri tanimi geregi bir “sey” soylecektir (2015, s.5).
Iste Baudrillard’m “anlam santaji” olarak niteledigi durum tam da burada devreye
girmektedir: Bir sanat eseri bir sey sOylemeli yani bir anlami ve iletecegi bir mesaji
olmali seklindeki klasik diisiince postmodern diisiiniirler ve kuramcilar tarafindan bir
santaj olarak yorumlanmaktadir. Giinlimiizde s6z konusu olan bu “igerik” fikrinin
Sontag tarafindan bir “ayak bagi”, “sikinti yaratict bir 6ge” ve bir “dargorisliliik”
(2015, s.6) olarak nitelemesi aslinda postmodern estetigin sanat eserindeki bigim-igerik
ayrimina bakisin1 da 6zetlemektedir. Postmodern sanat iizerinden yliriitiilen igeriksiz
kalan sanatin bicimsel 6gelerinin 6n plana ¢iktig1 seklindeki “bicimecilik™ diistincesine
Sontag karsi ¢ikmaktadir. Ona gore bir sanat eserinin igeriksiz kalmasi ile diinyanin
iceriksiz kalmasi aynidir. Dolayisiyla iddia edildigin aksine modern sonrasi sanatin
icerigi vardir tipki diinya gibi. Ne sanat eserinin ne de diinyanin igerik tasidiklarinin
gerekcelendirilmesine hem gerek yoktur hem de igeriksiz olarak baska sekilde var

olmalar1 miimkiin degildir (2015, s.39).
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2.3.2 Metin

Metni tiyatronun diismani olarak goren ve Bati tiyatrosunu, tiyatroya 6zgii olan
her seyi metnin boyunduruguna sokan bir tiyatro olarak tarif eden Artaud’nun yaklasik
yiizyil Onceki diisiinceleri, postdramatik tiyatronun metne yaklasimina dair bir deniz
feneri islevi gOrmiistiir. Pavis’nin tabiriyle metinden ve sozmerkezcilikten
(logosentrizm) kurtulmak kolay olmamistir (1999, s.60). Artaud Bati medeniyetinin
temelini olusturan Latin diinyasina 6zgii olan seyin diisiinceleri anlagilir kilmak igin
sozcuge (yazt + soz) gereksinim duydugunu belirterek (1993, s.37) karsilikli
konusmayi, sozlii ya da yazili olan1 sahneye degil kitaba ait goriir. Tam da Bati
tiyatrosunun (dram) kirlendigi nokta olarak buraya bir yer isareti koyar: Bati
Tiyatrosunun s6z ve yazidan ibaret olarak goriinmesi onu kirletmistir oysa Dogu
Tiyatrosu, (Artaud ve aymi diislinceye sahip olanlarin goriisiine gore) dram’in temel
kusuru ve Dogu tiyatrosundan ayrildigi nokta olan s6z-yazi merkezcilige bulasmamistir
(1993, s.34). Artadu’ya gore tiyatroyu sozlii tiyatrodan baska bir goriinim de
gorememek kusuru ya da hastaliginin tedavisi, tiyatronun metnin hakimiyetinden
kurtarilarak s6z-yazi haricindeki tiyatroya 6zgli olan diger seylerin yani tiyatro
araglarinin One ¢ikarilmasidir (aktaran Connor, 2015, s.192). Bu da tam olarak
postdramatik tiyatronun en temel Ozelliklerinden biri olan, tiyatrodaki mevcut

hiyerarsinin kaydirilmasidir.

Artaud’nun ileri stirdiigii ve tartistig1 fikirlerinde dikkat edilmesi gereken 6nemli
nokta metne alternatif bir arayis degil, metnin tiyatro mimarisindeki merkezi konumunu
degistirmek suretiyle mevcut hiyerarsinin kaydirilmasidir (Lehmann, 1999, s.271).
Modern sonrasi siire¢ metnin “aleyhine” (Sontag, 2015, s.155) isleyen bir siiregtir.
Yapitin ve sahnelemenin ekseni olarak goriilen dramatik metnin statiisiinii kaybedip,
“gorselin ve goriilebilirin kral oldugu” (Pavis, 1999, s.49) postmodern ¢agda, “sahnenin
disinda bir diinya”, “yabanci bir beden” olarak goriilse de tiyatronun gereksinim
duydugu ve dayanmak zorunda oldugu metne (Lehmann, 2006, s.146) yeni bir statii
verilmesi kuskusuz bir takim tartismalar neticesinde olmustur. Bu tartismalarsa
edebiyattan bagimsizlagma diisiincesinin bir tiriiniidiir. Lehmann, yeni/¢agdas tiyatronun
tarihinin, sahne ve metnin karsilikli birbirlerini bozmasinin tarihi olarak yazilmasi

gerektigini soyler (1999, s.273). Tiyatronun metinden bagimsizlagma siireci, 0 zamana
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kadar edebiyatin alt tiirii olarak goriilen tiyatronun edebiyattan bagimsizlasma talebinin
sonucudur ve bu tartigmalar “tiyatrallik” baglig1 altinda toplanmistir. Edebiyatin 6zerk
bir disiplin olarak ele alinmasi gerektigini ileri siiren “yazinsallik” kavramindan
esinlenerek tiiretilen “tiyatrallik” kavramiyla tiyatronun edebiyattan uzaklasmasi ve
tiyatronun kendine 6zgili potansiyellerinin kullanilmasi amaglanmaktaydi (Karacabey,
2007, s.92). Avangart donemde dramatik yapinin kodlariyla oynanmis olsa da sonugta
tiyatro hiyerarsisi metne dayandirilmaktaydi. Avangart akimlar metni yansitmanin farkl
bi¢imlerine odaklanmisken dramatik yapidaki hiyerarsinin metnin aleyhine olacak
sekilde bozulacagt donem 70’lerden sonraki postdramatik olarak adlandirilacak
donemdir (Kocabay, 2003, s.6). Metnin belirleyiciliginden vazgegildigi, tiyatro 6geleri
arasindaki hiyerarsinin bozulup tiyatro araglarinin 6nem kazandigi, tiyatro ve metnin
karsilikli bagimsizlasma siireci postdramatik kavraminin ortaya c¢ikisini belirleyen
nedenlerdendir (Birkiye, 2007, s.38). Postdramatik olarak nitelenen yeni yazilan
metinlerin yaninda, “bir ayagi bir yiizyilda, digeri bir bagkasinda olan” (Pavis, 1999,
s.90) klasik metinler, yonetmenler tarafindan kendi sahneleme anlayislarina uygun
olarak merkezsizlestirip parcalanilarak, klasik yapinin bozulmasi suretiyle de
sahnelemektedirler (Karacabey, 2007, s.135). Dogru olup olmadigi tartisilan bu
sahneleme anlayisi, “klasik dilin diizeltilmesi”, “metnin tozunun alinmasi” olarak
yorumlanmaktadir (Pavis, 1990, s.91). Ister modern siirecte yazilmis olsun isterse
modern sonrast siiregte, artik metinler tiyatral olarak ele alinarak ¢agin gérme ve duyma
bigimlerine uygun olarak gorsellestirilmektedirler. Onceden “okunma” hassasiyetini de
biinyesinde tasiyan metinler, daha ¢ok sahneleme asamasinda dikkat edilen, metinlerin
ayrilmaz bir pargasi haline gelen tiyatrallik kavramiyla birlikte dinamiklesip “agik
yapit”’lar haline gelmislerdir. Karacabey bu “hassasiyet” degisiminin sahnesel
tiyatrallikten metinsel tiyatrallige dogru yonelen bir degisim oldugunun altin1 ¢izer

(2007, 5.136).

Dramatik tiyatro acisindan yapisal olan sartlar tersine donmiistiir. Artik 6nemli
olan tiyatronun metne uygun olup olmadigi, metinle Ortiislip Ortlismedigi degildir.
Metinler tiyatral amaca uygun malzeme sunup sunmadiklar1  yOniinde
sorgulanmaktadirlar. Dramatik kompozisyonla hedeflenen s6z, anlam, ses, jest gibi
algilama asamasinda Dbiitiinliigli gozeten tiyatro Ogelerinin uyumuna dikkat

edilmemektedir. Klasik tiyatrodaki sentez kriterlerine uymayan, metin parcalarindan
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olusan ¢ok pargali bir yapi s6z konusudur (Lehmann, 1999, s.87). Cagdas metni bir
“kurban” olarak niteleyen Fuchs, oyun metninin gegirdigi bu degisimi bir “can
¢ekisme” (2003, s.124) olarak yorumlamustir. Fuchs’un, metin ve metafizik arasindaki
iliskiyi elestirip, metnin (batili dramatik tiyatro metninin) metafizigin hizmetine
verilmesini “soytarilik” olarak niteleyip dogru bulmadigini belirtmek i¢in Metafizik vs.
Tiyatro miicadelesi i¢in sdyledigi s6z aslinda postmodern ¢agda, bir anlamda teknoloji
karsisinda -var olan diger her “sey” gibi- sarsintiya ugrayip geri ¢ekilerek sahip oldugu
mevzileri terk etmek zorunda kalan tiyatronun, Teknoloji vs. Tiyatro+Metin miicadelesi
icin sdylenmesi daha uygundur: “sarayin soytarisi olarak da kralin yazgisina ortak
olunabilir.” (2003, s.121). Tenzili riitbe ile kralliktan soytariliga indirgenmek suretiyle
hiyerarsisi degistirilse de metin tiyatronun yazgisina ortaktir. Ne halleri varsa
gdreceklerdir, birlikte... Ornegin metnin avangarttan postdramatige, siire¢ icinde
gecirdigi degisim igin Pavis su tespiti yapar: “Metin, sahnede yeniden ¢ekinerek ortaya
¢iktiginda, en azindan temsille otorite ya da kulluk iligskisinden 6zgiirlesmis midir?
‘Metin’ diye yazar Jean-Marie- Piemme, ‘doniis yapiyor, evet, ancak siirgiinii boyunca,
fetis, kutsallagtirllmig, buyrukcu nesne olma kasintist azalmistir. Bizi bugiin eski

hortlaklarindan kurtulmus olarak sorguluyor’ ” (1999, s.60).

Klasik/dramatik oyun metninde asal metin, alt metin (ana metin, yan metin)
ayrimi acgikca gorilir. Bilindigi lizere asal metinde replikler, alt metinde ise sahne
aciklamalar1 yer almaktadir. Seyircilere doniik olan asal metin sozel gosterge
sistemlerine, alt metin ise sozel olmayan gosterge sitemlerine dayanir (Esslin, 1996,
5.66). Postdramatik metinlerde bu ayrimin ortadan kalktigi goriilmektedir. Ornegin
Handke’nin “Izleyiciye Sovgii Kendini Suglama” ve “Kaspar” oyunlarinda ya da
Miiller’in oyunlarinda asal metnin-alt metin ayrimi ortadan kalkmugtir. “Bir tiyatro
metni hangi durumda s6z konusudur? Higbir sahne agiklamasi, tek anlamli eylem, rol,
dram yoktur.” (Karacabey, 2007, s.137). Metin, genelde “yazili(dilbilimsel) metin” ve
“sahnelenen metin” olarak ele alinirken Lehmann postdramatik siiregte “performans
metni’nin ortaya ¢iktigmni belirtir. Performans metninde, yazili metin ve sahne
tizerindeki biitlin tiyatro araclariyla desteklenerek ortaya cikarilan sahne metninin yeni
bir 1g1k altinda goriilmesi s6z konusudur (Lehmann, 1999, s.144-145). Pavis ise bu
stireci “metinden sahneye” dogru {glii bir asama olarak yorumlar: metin, temsil ve

sahneleme. Pavis metni ham haliyle dramatik/yazili metin olarak ele alir.
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Dramatik/yazili metinde s6z konusu olan sozel, isitsel, simgesel gostergeler dizgesidir.
Temsildeyse, sahne iizerinde goriilebilir ve duyulabilir olan yani s6zel olmayan,
gorlntiisel, sahnesel gostergeler s6z konusudur fakat bu dizgeler heniiz algilanmamis ve
betimlenmemislerdir. Sahneleme ise s6z konusu tiim gosterge dizgelerinin (sozel ve
sozel olmayan/gorsel) birbirleriyle iliskiye konulmus halidir. Bu dramatik metnin
somutlagtirilmasidir. Bakis agisinin tersine dondiigii postdramatik siiregle birlikte artik
sahneleme s6zmerkezcilikten (logosentrizm) bir kagistir. Sahneleme asamasinda tiim
iiretim uglar1 (metin, oyuncular, yonetmen vb.) ile alimlayici (seyirciler) uglar arasinda
bir iligkiler dizgesi kurulmustur (1999, s.52,56-57). Bu diisiincelerden hareketle Pavis
okur i¢in miimkiin olan ii¢ tiir metin “okuma”si oldugunu belirterek Lehmann ile
(ondan yaklagik 10 yil 6nce) bir anlamda metin konusunda benzer bir ayrim yapar:
dramatik metin, temsil metni, performans (gdsterim) metni (1999, s.60-61).
Postdramatik anlayisin hakim oldugu performans metninin ortaya ¢iktig1 sahneleme

asamasinda artik 6geler esit agirlikta onem kazanmiglardir (Birkiye, 2007, s.39).

Dram kavraminin tarihsellesip bir alt tiir olarak tiyatro i¢indeki yerini almas1 ya
da en azindan tiyatro ile dramatik yazin arasindaki iliskinin detaylica incelenerek hem
metinsel hem de sahnesel tiyatralligin 6n plana ¢ikarilmasiyla birlikte dram kavraminin
siirlandirilmas: gerektigi diisiincesi {izerinde olusan goriis birligi modern dénem
sonrasinda yazilan tiyatro metinlerine yeni bir ad bulma cabasini da dogurmustur.
Dram’in dayandigi dramatik yapiyr ortadan kaldiran ve dramatik araclarla
degerlendirilmeye ve dramatik hiyerarsi i¢inde anlasilmaya uygun olmayan modern
sonrasinda yazilan tiyatro metinlerinin drama ve dramatik yapiya mahsus terimlerle
kavranmasi ve tanimlanmasinda bir takim gii¢liiklerle karsilasilmaktadir. Kuramcilar
arasinda metnin yeni bi¢imlerini kapsayan bir terim arandigi goriilmektedir. Bu terim
arayisinda baslangic noktasi ya da ilham kaynagi Gertrude Stein’dir. Dramatik tiyatro
gelenegini ortadan kaldiran Stein’in oyun metinlerindeki daginik ve fragman vari yapi
icin “Landscape Play ” tanimi kullanilmaktadir (Lehmann, 1999, s.71-72). Stein’in
metinlerinde var olan kiibist bakis agisinin yaninda, tiyatro, sahne ve metin daha ¢ok
birer manzara olarak goriilmektedir (Lehmann, 1999, s.99). Modern sonrasi siiregte
gorsel olanin dilsel olana karsi, ikonik gostergelerin simgesel gostergelere karst 6n
plana ¢ikmasinin altinda yatan temel isleyis mantig1 metinlerde de “gorselligi” 6n plana

cikaracak sekilde is basindadir. Bu temel mantiktan hareketle metin daha ¢ok bir
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“manzara” olarak okunmaktadir. Daha dogrusu goriilmektedir. Bir “peyzaj olarak oyun
diislincesinin atas1” olan Stein’in oyunu bir manzara (peyzaj) olarak okumasinin altinda
yatan temel nedeni sorgulayan Fuchs suna dikkat c¢eker: “Wilder gilinliigline sunlari
yaziyordu: ‘Bir mitos, soldan saga, bastan sona okunabilecek bir hikaye degildir, her an
biitiinliigl i¢inde ele alinmasi gereken bir seydir. Belki de Gertrude Stein, oyun bundan
boyle bir manzara, bir peyzaj oldugunu soéylerken bunu kastediyordu.” ” (2003, s.127).
Stein’in yazili metinlerini birer manzara olarak niteleyen Lehmann, bu manzarada
climle 6gesinin ciimleye karsi, sozciiglin ciimle 6gesine karsi, fonetik olanin semantik
olana karsi, sesin anlam biitlinliigline karsi Ozerklestirildigini belirtir (1999, s.101).
Stein’in peyzaj oyun mantiginda, postdramatik tiyatro estetigi agisindan ayirt edici bir
ozellik olan pargcanin biitiin karsisinda 6n plana ¢ikarilip bagimsizlastirilmasimin ilk
ornegi gorilmektedir. Bunun i¢in Lehmann metnin yeni bigimlerini kapsayan bir terim
arayisinda, Stein’in “Landscape Play” oyunundan hareketle “Metin Manzarasi
(Textscape)” kavramini Onerir. Lehmann’a goére “metin manzarasi” kavrami, hem
metnin modern sonrasi siiregteki yeni varyasyonlarini icermekte hem de “Ladnscape
Play” kavramina atifta bulunarak postdramatik tiyatro dilinin yeni gorsel dramaturjiyle

baglantisina ayni anda isaret etmektedir (2006, s.148).

“Textscape” kavrami i¢in “Metin Manzaras1” ya da “Peyzaj Metin” seklinde
Tirkce karsiliklar kullanilmistir. Postdramatik metinleri adlandirmak i¢in bu terimin
kullaniminin tiyatro literatiiriinde yayginlasip yayginlagsmayacagini zaman gosterecektir.
Fuchs’un “Pastoralin bir bagka versiyonu” (2003, s.125) olarak niteledigi, sahne
tizerindeki mimari diizenlemeye vurgu yapan “Tiyatral Peyzaj” kavrami ile metnin yeni
varyasyonlarint adlandirmak i¢in bir terim olarak Onerilen “Peyzaj Metin” ayrimina
dikkat etmek gerekir. Sahne iizerindeki her unsurun tiyatral bir mantikla yerlesimini
kasteden sahneleme anlayisini tanimlayan “Tiyatral Peyzaj” kavrami ile metindeki
gorsel olani sozel olana karst on plana ¢ikaran postdramatik anlayisin kastedildigi
“Peyzaj Metin” kavramlar1 farklidir. Kavramlardan ilki tiyatro araclarinin sahne
tizerindeki mimari yerlesimine, kavramlardan ikincisiyse Aristotelesyen yapi/dramatik
yapinin ilkeleri temel alinarak yazilmamis oyun metnine vurgu yapar. Bunlara ek
olarak, tarihsel siire¢ i¢inde kullanim alani ve kullanim sekli degistirilip diizeltilebilen
“acik dokulu” (Moran, 2003, s.303) kavramlarin tanimlariin yeni kullanim sekillerini

de icerecek sekilde giincellendigi gercegi ortadayken, literatiirdeki kaosa miitevazi bir
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katki seklinde yeni bir terim eklemenin gerekli olup olmadigi, iizerinde tartisilmasi

gereken bir konudur.

Dramatik metnin anlam dizisinin temelinde birbirleriyle c¢elisen uglardan
hareketle ulasilan yanitlar araciligiyla varilan tek bir kiiresel anlama indirgenme durumu
vardir (Pavis, 1999, s.97). Bu anlayis “artik dramatik olmayan tiyatro metninde”
(Lehmann, 1999, s.4) ortadan kalkmistir. Tek bir kiiresel anlama indirgenen, kapali,
tamamlanmis dramatik metnin aksine, postdramatik metin “anlama sonsuz ag¢ik olacak”
sekilde bir¢ok yorumu olanakli kilacak a¢ik uglu bir yapidadir. Postdramatik tiyatroya
kadar sahne hep metnin okunusundan dogmustur. Artik Pavis’ye gore sahneleme metnin
pantomimidir. Gosterim metni alimlayicist i¢in gdsterene ve iletisime indirgenemeyen
bir gosterenler labirentidir (1999, s.97). Dramatik metnin tiim unsurlar1 yap1 bozumuna
ugramistir. Klasik metinlerdeki hiyerarsik yapi, perspektif odakli algi degistigi igin
metnin artik bir merkezi yoktur (Karacabey, 2007, s.204). Dramatik metinlerdeki
“kayg1” dramatik malzemenin anlam olusturacak sekilde tutarli bir biitiinliige
kavusturulmasiyken, postdramatik metinlerde dramatik malzeme ve yapi deforme

edilerek biitiinliigiin aksine dagilisa ve pargalanmaya davetiye ¢ikarilir.

Edebiyattan tiyatroya yazinsal alanin her tiiriinde “yazarin 6liimi” (Eagleton,
2014, s.149) ilan edilmistir. Fakat Barthes’in yapisalciligin “yorum” anlayisini kast
etmek tizere iirettigi bu slogan aslinda yanlis anlasilmistir. Metni kapali, tamamlanmas,
“yazar ne sOylediyse o” olarak ele alan anlayisin postmodern siiregle yerini “okur ne
anladiysa o0” seklindeki agik uglu, alimlama/yorumlama estetigine biraktigi kast
edilmektedir. Yazarin ve yazarhigin 6ldigi degil. Karacabey’in de altimi ¢izdigi gibi
dramin tarihini doldurmus olmasi tiyatroda metinden vazgeg¢ildiginin bir gostergesi
degildir. Degisen tiyatro anlayisina uygun metinler yazilmaya devam edilecektir (2007,
5.138). Alimlama kurami (hermeneutics) yorumbilim baglaminda 6ne siiriilmiis bir
kuramdir. Elestiride/Alimlamada izleyici/okur 6n plana ¢ikmistir. Barthes’e gére metnin
birligi, metnin ¢ikis noktasinda(yazarda) degil, varis noktas: olan okurdadir (aktaran
Moran, 2003, s.240-241). Metnin ve Oykiiniin iktidar oldugu ve sahnenin diger
unsurlarinin metnin hizmetinde kullanildig1 anlayis terk edilmistir. Metni merkezi
konumundan eden postdramatik tiyatro gitgide metnin roliinli daha az dikkate alir bir

hale gelmistir. Metnin azaltilabilecegini savunan postdramatik tiyatro kendisini metnin
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ve Oykiiniin “Gteki tarafina” konumlandirmistir (Karacabey, 2007, s.131, 249). Fakat
tiyatro ve metin karsitlig1 postdramatik tiyatroya 6zgii bir durum degildir. Modern siire¢
icinde tiyatro ile metin arasinda bir gerilim her zaman potansiyel halde var olmus ve
bazi dénemler bu gerilim catisma seklinde ortaya cikmustir. Ornegin Aristoteles
Poetika’da “Gosteriye gelince, isin ¢ekici bir yanini olustursa da, aslinda yabancidir bu
sanata.(...) Tragedya, etkisini, yarismasiz, oyuncusuz da gosterebilir.” (2003, s.33)

demektedir.

“Kuskusuz ilk bakista postdramatik tiyatro klasik benzetmeci-tiyatroya oranla,
metnin roliinii daha kisithh dikkate alir gibi goriinmektedir. Ancak, yazin
diismani olarak degerlendirilemeyecek olan Stanislavskij, 6zellikle tiyatro icin
metnin bu sekilde degersiz oldugunu, sozciiklerin dramaturjinin ve roliin “alt-
metni” sayesinde anlam kazandigini dillendirmemis midir? Her biiyiik drama
orneginde, ayn1 zamanda dilsel bir yapit olarak tamamlanmig ve metnin
malzeme olusturdugu tiyatronun farkli bir bakis agist dogrultusunda, metnin
perspektifi ile olan temel farkliligi (ve rekabeti) dnemlidir ve bu durum eski
tiyatro anlayist igin de gegerlidir. Yeni tiyatro, sadece eskiden beri bilinen o
metin ve sahne arasindaki hi¢cbir zaman ahenkli olmamus iliskiyi degil, bunun
da otesinde aralarindaki ¢atigmayr da derinlestirir. Benhard Dort, metin ve
sahnenin birlesiminin asla gerceklesmeyecegini dile getirmistir. Dort’a gore,
sirekli olarak baski ve uzlast iliskisinde kalimmaktadir. Her tiirlii tiyatro
uygulamasinin gizli bir yapisal kargasasi oldugundan dolayr bu kaginilmaz
durum, simdi sahnenin bilingli bir sekilde belirlenmis ilkesi olabilir. Burada
belirleyici olan sey, “avangard” tiyatro ile “metin tiyatrosu”nun hem ilgi goren
hem de disiinsel agidan igeriksiz kiyaslanisi igindeki sozlii-sdzsiliz yapisi
degildir. Sessiz dans can sikici olabilir ve herhangi bir &gretici yana sahip
olmayabilir; 6nemli olan dilsel-jest-dansi sozctigiidiir.” (Lehmann, 1999, s.270-
271).

Aslinda tiyatro ve metin arasindaki gerilimi ortaya koymak icin tiyatro alaninda
arkeolojik bir kazi yapmaya gerek yok fakat bu gerilimin nedenleri aslinda postdramatik
tiyatronun da temel ilkesini agiga ¢ikarmaktadir. Bu gerilimin nedenini ve metnin
tiyatrodaki konumunun tarihsel siirecteki degisimini Lehmann metin ve tiyatronun
sOylemi arasindaki farkta, metin ve tiyatro gerceklerinin ayriminda goriir. Yazinsalligin
oncesinde ritiielden (dans ve hareket) ortaya ¢ikmis olan tiyatroda yazili metne gegisle
birlikte bir anlamda “bedenin uzam igindeki ritmik hareketi”’nin merkezi konumu
degismis, “yazinsal” olan tiyatro uzaminda merkezi konuma gelmistir (Lehmann, 1999,
5.66-68). Artaud ve benzer diisiinceye sahip olanlarca ileri siiriilen isteklerin/itirazlarin
Ozilinde tiyatroda kaybolan bedenin uzam igindeki ritmik hareketinin yeniden
kazanilmasi talebi vardir. Yazinin tiyatro alaninda ortaya c¢ikmasiyla, yani harflerin
uzam ic¢inde dansa kalkmasiyla birlikte yavas yavas kaybolan tiyatralligin yeniden

diriltilmesi c¢abasi s6z konusudur. Buradaysa dikkat edilmesi gereken nokta, tiyatroda
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metinlerin bir anda radikal bir degisim gecirmedigidir: 19. Yiizyildan sonra metinlerin
asir1 derecede degisiminden ¢ok tiyatral olarak ele alinis1 6n plandadir (Lehmann, 1999,
5.66) ve bu noktadan sonra ¢anlar artik “metin” igin ¢almaktadir. S6z konusu gerilim
siirecinde metnin 6nemi tedricen azalmis, tarihsel siire¢ icinde metnin merkezde oldugu
dramatik tiyatro anlayisindan, metnin sahne iizerindeki bir sandalye gibi seylestigi

“metinsiz tiyatro ya da dramin 6teki tarafi”’na ulasilmistir (Karacabey, 2007, s.136).
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2.3.3. Anlam

“Viktor Frankl'in sOyledigi gibi, ¢agin ruhsal hastaligi —yani pusudaki
entropinin simgesi- anlamsizliktir; postmodern dénemde gerek sanat, gerekse
yasam anlamsiz hale gelmistir” (Kuspit, 2010, s.77).

Klasik Avrupa metafizigi ve epistemolojisi i¢inde anlamin tekil ve sabit olarak
kabul edilmesine karsin 6zellikle postyapisalcilikla beraber anlamin miizakere edilebilir
oldugu ileri stiriilmistiir (Carlson, 2013, s.112). Sanat eserinin anlami yani igerigi tarih
boyunca her zaman i¢in en 6nemli 6ge olarak goriilmiistiir. Sanatin temsil anlayisi tarih
boyunca degismis olsa da bir sanat eserinin onun iceriginden olustugu farz edilmistir
(Sontag, 2015, s.5). Modern sonrasi siiregteyse bir eserin olmazsa olmazlarindan kabul
edilen ve o0 eserin kiymetini belirledigi diistiniilen “anlam”a dair 6n kabullerin sistemli
bir sekilde sorgulandigi goriilmektedir: “Gelgelelim, bu eserlerin kiymeti kesinlikle

onlarin 'anlamlari'ndan bagska bir yerdedir.” (Sontag, 2015, s.12).

Baudrillard’in ¢agimiza dair ¢oziimlemelerinin temelinde anlamin yok olusuna
dair ¢ikarimlar bulunur. Cagimiz anlamin donduruldugu bir buzul ¢agidir. Daha ¢ok
bilgi ve habere karsin daha az anlam {tretildigini, haber enflasyonuna karsin bir anlam
deflasyonu oldugunu belirten Baudrillard’a gore anlamin yok olus siirecinin hizi
anlamin pompalanma siirecinin hizindan daha yiiksektir ve anlamsizlik ¢6liiniin
boyutlar1 giderek biiylimektedir. Anlam rastlantisal bir sekilde sonradan ortaya
¢ikmaktadir. Anlamin eksilmesinin nedenini, anlami ikna edici bir haber sekline
sokarak onu yok eden Kkitle iletisim araglarina yiikleyen Baudrillard, anlama dayali
idealist bir iletisim fikrinin, “kudurmus bir anlam” idealizminin sonumuzu
hazirlayacagini soyler. Oysa ona gore bu anlam santajina bos verildiginde, anlamin
siirlarint agip anlamin Gtesine gecildiginde, anlamin notralize edilmesi ve erimesiyle

ortaya ¢ikacak olan bir ¢ekicilik durmaktadir (2011, s.117-124, 216).

Sanat eserine bir “anlam” misyonu yiiklemek aslinda esere bir islev, bir gérev
yiiklemekle es anlamlidir. Klasik anlayis i¢inde sanat eserinin iletilmeye deger bir bilgi,
bir mesaj yani bir anlam tasidig1 varsayilmistir. Bu durum sanat eserini bir bildiriymis
gibi islevsel bir degerlendirmeye tabi tutar. Buna karsin Sontag “sanat, son analizde

iceriksiz goriildiigli zaman islevsiz hale gelmez” (2015, s.44) diyerek anlam dolayisiyla
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sanata yiiklenen misyonunu elestirmektedir. Sanat eserinin 6zerk oldugunu, higbir
anlam tasimama oOzgirliigiine sahip oldugunu ileri siiren Sontag, sanat eserinin
igeriginden hareket edilerek anlam ftizerinden bir genelleme yapildigini belirterek
aslinda sanat eserinin katkisinin bir seye dair yargida bulunarak onu genellestirmek
degil tekil bir seyin goriiliip idrak edilmesi oldugununun altin1 ¢izer; Hamlet bir sey
hakkindaysa eger bu “genel” insani bir durum hakkinda degil “tekil” olan Hamlet’e
0zgili durum hakindadir (2015, s.40-44). Sanat eserine bir bildiri goziiyle yaklasilmasi
anlayisina itiraz eden Sontag, sanat eserinin bir bildiri ya da bir sorunun cevabi olarak
diistiniilmemesi gerektigini belirtir. Gelenek igindeki yerlesik pratik, sanat eserine, bir
sanat eserinin formuna yedirilmis bir bildiri goziiyle bakmaktadir. Oysa her ne kadar bir
sanat eseri bir sey bildirip bir soruya cevap verse de, Sontag’a gére sanat eseri sadece
diinyaya dair bir yorum ya da bir metin degildir, ayn1 zamanda diinya i¢inde bir seydir

(20015, 5.30).

Modern sonrasi donemin sdzclisli/savunucusu olan kuramcilara gore sanat
eserini bir bildiri modeli olarak gérmek, bu gérme bi¢imine istinaden sanat eserinin bir
sey sOylemesi gerektigi beklentisi olan “anlam” yaklagimini tretir. Anlam gelenek
icinde igerikten tretildigi i¢in, anlam beklentisi Sontag’in da altini ¢izdigi gibi igerik
fikrine agir1 vurgu yapilmasina neden olur ve bunun sonucunda “yorum” meselesine
ulagilir (2015, s.6). Anlamak yorum yapmaktir. Modern tarzda yorumlamaysa gercegi
ele verecek bir altmetin (asil anlam, gizli igerik) bulmak i¢in metni deserek kazmakta ve
kazdik¢a tahrip etmektedir (2015, s.8-9). Giinlimiizde yorumlamanin biiyiikk 6lgiide
gerici ve bogucu oldugunu ve duyarhiliklarimizi zehirledigini belirten Sontag,
yorumlamay1 zekanin sanattan ve diinyadan aldigi bir 6¢ olarak tanimlar. Golge bir
anlamlar diinyas1 kurmay1 amaglayan yorumlama, bizi rahatsiz etme kapasitesine sahip
olan sanat eserini yalnizca onun igerigine indirgeyip sonra bu halini yorumlayarak o
sanat eserini ehlilestirip idare edilebilir ve uyumlu bir hale getirmeyi amaglar (2015,
s.10). Sanat eserinin sahip oldugu “sey”in anlam dolayisiyla yorumlanip baska bir seye
cevrilmesi “gorevi’nin, yani sanat eserinin ehlilestirilmesi, idare edilebilir ve uyumlu
hale getirilmesinin onu eksiltecegini ima etmektedir Sontag. Bu yaklasim Benjamin’in
yersizlesen sanat eserinde kaybolan o sanat eserine 6zgli olan “aura” diislincesine
benzer sekilde anlam santaji dayatilarak yorumlanip ehlilestirilen sanat eserinde

kaybolacak bir “sey”e isaret etmektedir. Oyleyse yapilmasi gereken ne olmalidir?
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“Simdi 6nemli olan, duyularimizi eski haline getirmektir” diye cevaplar bu soruyu
Sontag: “O yiizden daha fazla sey gormeyi, daha fazla sey isitmeyi, daha fazla sey
hissetmeyi 6grenmeliyiz.”(2015, s.19). Sanat eserindeki anlam arayisi, azami
miktardaki igerigi bulmak ugruna bir sanat eserin suyunu sikip belki de sahip
oldugundan daha fazlasin1 elde etme c¢abasina donlismeden igerigi ondaki seyin
tiimiintin goriilebilecegi sekilde siizmekle miikellef oldugumuzu belirtir Sontag. Sanat
eserinin bir bildiri modeli olarak goriilmemesi diisiincesi, bir eserin kendine 6zgii bir
diinya yarattig1 anlamina gelmemektedir. Her cesit bilgiyi tasima potansiyeline sahip
olan bir sanat eseri, gercek diinyaya, bilgi, deneyimler ve degerler dolayisiyla atifta
bulunur. Fakat sanat eserlerinin ayirt edici ozellikleri sosyolojik, psikolojik ya da
tarihsel disiplinler araciligiyla iiretilen kavramsal bilgiyi iiretmeleri ya da onu
islemeleri, bu yonii ile de bir bilgi kaynag: (bildiri modeli) olmalar1 degildir (Sontag,
2015, s.30). Kavramsaldan ziyade duyumsal olana yonelir sanat eseri. Bu durum
“duyusal olanla anlasilir olan arasindaki” (Connor, 2015, s.367) farka isaret eder.
Pavis’nin de altim ¢izdigi gibi “Sahneleme yalnizca anlam (...) degil, duyum (...)
tiretimidir de.” (1999, s.58). Iste tam da bu noktadaki ayrim, kuramcilara gére modern
sanat ile postmodern sanatin temelindeki ayirici fark olan Epistemoloji-Ontoloji
farkliligindan kaynaklanmaktadir. Brian Mchale modernitenin her seyden Once
epistemolojik yani bilgi ve yorumla ilgili sorunlarla ilgilendigini, postmodern ¢agdaysa
epistemolojik ilginin yerini, varligin ve varolosun dogasmin incelendigi ontolojik
ilginin aldigin belirtir. Epistemoloji bilgi, ontolojiyse varlik ile ilgilenir (Connor, 2015,
s.178). Epistemoloji alanindan ontoloji alanina kayan degisimin temelinde karmasik
olsa da tekil bir ger¢ekligin (anlamin) kavranmasina izin veren perspektivizme karsin
(epistemolojik yaklasim), radikal bi¢cimde farkli gerceklerin (dolayisiyla farkli
anlamlari) nasil bir arada varolabilecegi ve harmanlanacagma yonelik (ontolojik
yaklasim) ¢abalar yatmaktadir (Harvey, 1999, s.56). Modernist metinlerin meselesi,
varligin yoklugun bilgisi yani epistemoloji (Anktakyalioglu, 2013, s.152) iken
postmodernist metinlerin meselesi bir anlamda kuramsal bilgiye indirgenemeyecek olan

daha ¢ok duyumsal bir kavrayisa kap1 acan ontolojik sorunlardir.

Alimlayicidan bagimsiz nesnel bir anlama disiincesi, anlami idealize ederek
sabitler. Bu anlayisa gore anlam bir kere sabitlendikten sonra hep Oyle kalir. Fakat

ornegin Beckett’in “Godot’yu Beklerken” oyununda oldugu gibi anlami sabitlemek pek
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de miimkiin degildir. Metnin tek bir yorumunun olmadigi, ¢ok sayida gegerli yorumun
yapilabilecegi goriilmektedir. Yorumbilim (hermeneutik) kuramima gore herhangi bir
kiltiirel ¢evreden ya da toplumdan gegen eserin anlami da yazarin niyetlerinden
bagimsiz olarak alimlayicinin konumuna gore degisebilmektedir. Gadamer bir eserin
anlaminin yazarin niyetleriyle tiiketilemeyecegini belirtir (aktaran Eagleton, 2014, s.80-
84). Yorumlama ile istikrarsizlasan anlam cevrede dolanip duracak ve cogalacaktir
(Sarup, 2004, s.74). Yorumbilime ¢k olarak yapisalcilik da anlamin dogal ve bakilip
goriilebilecek, sonsuza kadar belirlenmis bir sey olmadigini, kullanilan yapi/sistem/dil’e
gore degistigini ileri siirer: “Anlam, biitiin insanlarin her yerde, sezgisel olarak
paylastiklar1 ve sonradan gesitli dil ve alfabelerle dile getirdikleri bir sey degildi: Dile
getirebileceginiz anlam, her seyden once, hangi dil ve alfabeyi kullandiginiza bagliydi.”
(Eagleton, 2014, s.119). Alimlama kuraminin yazardan bagimsiz olarak alimlayiciy1
dikkate almas1 dogal olarak anlami gorecelestirecek ve gogaltacaktir. Anlam, metin ile
okur, eser ile alimlayicinin ortak etkinliginin bir iirtinii olacaktir (Ecevit, 2001, s.80).
Alimlama kuraminin bir bakima temelini olusturan “asil yazar okurdur” (Eagleton,
2014, s.98) diisturu postdramatik tiyatroda anlam ve seyirci arasindaki iliski iginde
gecerlidir. Istikrarsizlik ve sahne iizerinde iiretilen anlamimn ¢ogullugu “anlamsiz” olarak
goriilse/nitelense de, postdramatik tiyatro izleyicinin beklenti ufkuna gore degisen
istikrarsiz bir  anlama  sahiptir.  Postyapisalcilik/yapisokim  de  anlamin
duraganlastirlamayacagini, hakkinda nihai bir karar verilemeyecegini ileri siirmiistiir.
Yapisokiimciilere gore de yorumdan 6te hicbir sey yoktur (Sarup, 2004, s.84). Kisaca
postmodern ¢agda artik anlam bir self servis konusudur (Pavis, 1999, s.47).

Anlamin gostergeler araciligiyla iiretildigini ileri siiren gostergebilim anlamin
olusum stireci ile iliskili olarak gosterge kullanimini inceler. Yapisalct yontem
(structualism) yiizeysel farkliliklar arasinda degismez ogeler oldugunu kabul ederek,
yiizeydeki goriintiiniin altindaki kurallar ve yasalarin olusturdugu derinde yatan bir yap1
icindeki birimlerin birbirleriyle olan bagintilar1 araciligiyla anlamin olustugunu savunur
(Zerenler, 2010, s.11). Greimas’a gore anlamin 6n kosulu iste bu bagintidir (Aksan,
2007, s.167). Postyapisalcilar ise yapisalcilarin goriinen yiizeyin altinda yatan derindeki
yap1 diisiincesi lizerine inga ettikleri hakikat, nesnellik ve kesinlik anlayisina karsi
cikarlar. Postyapisalcilara gore anlam gosterge sistemi ig¢indeki sonsuz etkilesim ve

metinlerarsilik i¢inde tiretilmektedir ve bunun i¢in anlamin istikrarsiz bir yapisi vardir
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(Karacabey, 2007, s.111). Modern sonrasi siiregte dramatik tiyatro i¢indeki merkezi
konumunu kaybeden 6zne, postdramatik tiyatroda anlam konusunda bir darbe daha
alarak anlam tretim siireci i¢indeki merkezi konumunu da kaybedecektir. Bu ¢alismanin
avangart kisminda da deginildigi gibi tarihsel siire¢ i¢inde anlam firetildigi noktadan
hedef kitleye dil-metin {izerinden aktarilmistir. Dramatik tiyatroda dil-metin araciligiyla
tiretilen anlam hem tiretim hem de iletim siirecinde tiyatral araglarla takviye edilmistir.
Tiyatral araglarin, metnin merkezde oldugu dramatik tiyatroda metnin hizmetinde
olacak sekilde oOrgiitlenmis olmasi temelde anlam iiretim siireciyle de iliskilidir.
Tiyatrodaki gosterge sistemi igindeki metni merkezine alan hiyerarsik bir gosteren-
gosterilen uyumuna dayanan siirecin Ozellikle dramatik tiyatronun temellerinin
sarsildig1 ve bir krize siirliklendigi tiyatrallik tartismasi ile birlikte s6z konusu gosterge
sisteminin bozuldugu goriilecektir. Gorsel olan ile dilsel olan, ikonik olan ile simgesel
olan arasindaki gerilimli uyum bozulmus ve dramatik tiyatrodaki gdsterge sisteminin
bozulmasi neticesinde gosterenlerin  bagimsizlagmasiyla  gosterim  anlamdan
uzaklagmistir. Tiyatrodaki anlam krizinin baslangic noktast olarak tam da bu noktaya

bir yer isareti koymak gerekmektedir.

Anlamin 6n kosulunun baginti oldugu diisiincesinin 6ziinde merkezi bir bakis
vardir. Merkezi, sabit bir referans noktasindan yapilan bir degerlendirme sonucunda
iiretilmektedir anlam. Gdésterge sistemini olusturan 6gelerin bir bagint1 i¢cinde birbirleri
ile iligkilendirilerek c¢oziimlenmesi siireci, referans alinan sabit noktalara istinaden
yapilan bir dekode etme durumudur. Kuantum fizigi ve postmodern sanat diislincesi
arasindaki iliskiye deginilen kisimda da belirtildigi gibi evrende gbzlemciden bagimsiz
olarak referans alinabilecek sabit bir nokta yoktur. Yapisokiimiin 6ngordiigii gosterge
sistemi ig¢indeki bagint1 da temelde kuantum fiziginin ileri siirdiigii bu evren tasavvuru
ile benzesir. Gosterge sistemi i¢indeki gosterenlerin sabit olmayis1 ve tanimlanmalari
igin bir diger gosterene miiracaat edilmesi siireci zorunlu olarak diger gosterenler igin de
tekrarlanir. Birinci gdsterenin anlamina karar verebilmek igin ikinci bir gdsterene ve
onun i¢in de lglincii bir gosterene olacak sekilde her bir gosterenin anlami konusunda
karar verebilmek icin lokasyonundan asla emin olunamayacak gosterenler zinciri iginde
bir baskasina miiracaat edilecek ve bu islem sonsuza kadar siirecektir. Yani 1.
Gosterenle karsilasinca onu ¢oziip (dekode) anlamina karar vermek icin, ikinci

gosterene bakmamiz gerekeceginden 1. Gosterenin anlami, 2.g0sterene miiracaat etmek
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tizere ertelenecektir. 2. Gosteren iginde ayni islem tekrarlanacaktir: 2. Gosterenin
anlami i¢in de 3. bir gosterene miiracaat edilmesi gerekecek ve 2. gdsterenin anlami da
ertelenecektir. Boylece anlama karar verme durumu Derrida’ya gore hep ertenelecektir.
Fakat suras1 muhakkak ki bu kuramsal kaos ve kisirdongiiye ragmen 6rnegin heniiz iki
yasindaki bir ¢ocukla iletisime gegince karsilikli anlam {ireterek anlasabiliyoruz. Bu
durum mesela Zenon’un hareket paradokslar1 gibi bir sekle biirlinmektedir. Zenon’un
s0z konusu meshur paradoksunda, a noktasindan b noktasina gitmek i¢in 6nce yolun
yarist gidilir. Daha sonra geriye kalan yolun da yaris1 gidilir. Geriye kalan yol da
yarilanarak gidilir. Gidilecek yol matematiksel olarak hep yarilanabilecegi icin a
noktasindan b noktasina kuramsal acgidan asla ulasamamis olunacaktir. Oysa kuramsal
olanin aksine pratikte kalkip yliriiniince a noktasindan b noktasina ulasabilmekteyiz.
Kuramin bazen korlestirecegi gergegini goz ardi etmeden Eagleton’in su uyarisini

hatirlamakta fayda var: “akademizmle degil ancak pratikle gorebiliriz.” (2014, s.157).

Postdramatik tiyatroda Oznenin merkezi konumunu kaybetmesi anlamin
cogullugu ve istkrarsizligiyla da ilgilidir. Dramatik tiyatroda merkezi bir konuma
istinaden iiretilen anlam genelde tekil ve istikrarlidir. Buna karsin postdramatik
tiyatroda tek bir merkezin olmadigi rizomatik yapinin sonucunda ortaya ¢ikan anlam da
cogalacaktir. Anlam iretim siirecinde izleyici 6zel bir konuma yilikselmistir. Artik
degismez kapali bir sona sahip olarak goriilmeyen gosterim, teker teker her izleyicide

tamallanacak/bitirilecek ve bu sekilde anlam tiretecek sekilde algilanmaktadir.

Anlamin 6n kosulunun baginti oldugu ve gosterge sistemindeki iligki ve
bagintilarla ortaya c¢iktigina yukarida deginilmisti. Gosterge sistemindeki dagilma,
parcalanma ve Ogeler arasindaki bagin zayiflamasi 6zneyi de etkilemistir. Jameson’a
gore Oznenin yabancilasmasinin yerini 6znenin par¢alanmasi almistir (aktaran, Harvey,
1999, s.71). Posmodern siiregte pargalanan 6znenin durumunu Lacan’in sizofreni tanimi
tizerinden okur Jameson. Anlami olusturan bagintinin dagilip gosterge zincirinin
kopmasiyla, 6znede goriilen sizofreni arasinda bir iliski vardir. S6yle ki anlamdan
yoksun olarak nitelendirilen postmodern sanatin 6zelliklerinden biri olarak sizofreni
belirtilir. Anlamin yoklugu ise sizofreni ile dogrudan iliskilidir. Anlam gosteren ile
gosterilen arasindaki hareketten dogar. Bu da Lacan'in sizforeni tanimindan beslenir.

Lacan sizofreniyi gostergeler dizisindeki bagin kopmasi olarak tanimlar. Gosterenler
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arasindaki iliski koptugunda, gosterge zinciri kirilacak ve ortaya dokiilen gosterenlerin
bir biitlinle iliskisini kuramayacak olan sizofreni ortaya ¢ikacaktir. Bagintinin kopmasi
ile sizofren, akan zaman i¢indeki konumunu kaybedecek, saf ve ilintisiz bir simdiki
zamanda yasayacaktir. Simdide yasanilanin ge¢misteki anilar ve gelecek tasarimiyla
iliskilendirilememesi de anlam {iretimini olanaksizlagtiracaktir. Gosterenlerin kendi
aralarindaki iligkisinin bir {irlinii olan anlam boylece ortadan kalkacaktir (Jameson,
2011, s.66-67). Sizofrenik deneyim, birbiriyle bagintisiz gostergelerin bir tiirlii uygun
bir diizen i¢inde bir araya getirilememesi olarak tanimlanmaktadir (Sarup, 2004, s.210).
Ornegin bu bakis acisindan Miiller’in oyunlarindaki episodlarda gériilen hizli zaman
gecisleri/atlamalar1 bir anlamda kesintisiz bir simdiki zamana indirgemektedir olaylarin
gectigi ani. Boyle olunca da gegmis+simdi+gelecek seklinde birlestirilmesi gereken,
sahnede gecen silire, oyunun zamami ya da sahne zamani olarak adlandirilan
deneyimlenen zaman akisinda, bu birlesimi saglayan olaylar arasindaki baginti
kopmustur. Bu islemse bir strateji seklinde tekrarlanarak kopuk anlar asirt derecede
yigilarak deneyimlenen an salt simdiki zamana indirgenmektedir. Bu deneyimlerin
baglanacagi bir baglanti noktasi olmadig i¢in dramatik yapidan alisik olunan bir baginti
ile (neden sonug iligkisi) birbirlerine baglanan olaylar dizisinden iiretilen anlam
aligkanligi ya da beklentisi postdramatik oyunlarda karsiliksiz kalacaktir. Bir taktik
olarak, postdramatik oyunlardaki olaylar dizisine uzak mesafeden kus bakis1 bakarak -
dramatik bakis terk edilerek- olaylar arasinda bir bagmti goriiliip anlam yakalanabilir.
Soyle ki, ornegin anlam acisindan sorunlu ya da zor olarak algilanan Miiller’in
oyunlarinda, devrime bakisi ve zaman iginde devrimci diisiincenin ve devrimcilerin

neye evrildigini gosterme c¢abasi vardir.

Anlamin postdramatik tiyatroda bir sorun olarak ele alinmasi ve postdramatik
tiyatronun anlamsizliginin tartisilmasi bazen de dramatik tiyatrodan alisik olunulan es
zamanli anlama beklentisi ile ilgilidir. Postdramatik metnin sahne tizerindeki
gosteriminden izleyici i¢in es zamanli bir anlamlandirma beklentisi birgok metin i¢in
gecerli goriinmemektedir. Ozellikle Miiller’in oyun metinleri igin. Miiller de zaten es
zamanl bir anlamlandirmay1 kotii bir aligkanlik olarak nitelemektedir. Es zamanli bir
sekilde olmasa da anlam bir giin yerine ulasacaktir. Tipki bir siseye konulup denize
atilan bir mesaj gibi (Karacabey, 2007, s.252).
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Gosterim boyunca sahne iizerinden seyirci bir gdsterge bombardimanina tutulur.
Esslin temeldeki anlamin bulunabilmesi i¢in gosterge bombardimaninin ¢éziimlenmesi
gerektigini oysa bunun olanakli olmadigini belirtir. Hele ki bu islem olanakli olsa bile
gosteriyi alimlayan her seyirci i¢in anlam farkliligi s6z konusu olacaktir. Bunun igin
temsilin i¢erdigi anlam tizerine kehanette bulunmanin erge¢ basarisizliga ugrayacaginin
altin1 ¢izer Esslin (1996, s.7-18). Dilbilimsel a¢idan her metin anlam tretmektedir.
Postdramatik metinler gibi sanatsal metinlerse tiim Ogeleri anlam iireten kompleks
yapidaki anlamdir. Bu kompleks anlamla ne yapilmasi gerektigi {izerine herkes aymi
fikirde degildir ve metinlerin sahnelenmesi asamasinda farkli yontemlerin izlendigi
goriilmektedir. Ornegin tiyatroya gostergebilimsel yaklasan Fischer-Lichte, metindeki
cok anlamlilik karsisinda izleycinin kaybolmamasi i¢in derindeki anlama ulagmak adina
sahneleme asamasinda yeni bir diizenleneme ve kurgulamanin gerektigini ifade eder. Bu
yontemin sonugta gostergebilimin temel felsefesi olan nesnellik diisiincesi ile
uyusmadigt acgiktir. Sahneye koyucunun metne yaklagimi  6znel yoruma
indirgenmektedir. Postdramatik metinlere yaklasim konusunda bir bagka yontemse
anlam ugruna c¢oziimleme konusunda bir anlamda formiilasyon ve tektiplestirme
arayisinda olmayan, ifade edilebililirlikten ¢ok duyumsanabilir olana sahip olan
tiyatroda, her ¢ozlimlemeyi nesnellige indirgemeden, bir seyleri anlamamayi da bir

secenek olarak degerlendiren Lehmann’in yaklasimidir (Kocabay, 2008, s.128-131).

Postdramatik metinlerde tek bir kiiresel anlam yokur. Anlam bir olasiliktir.
Birbirleriyle ¢elisen anlamlar dizisi seklinde ¢ogul anlamlar vardir. Hem metin
diizleminde hem de sahneleme diizleminde bir kaos diizeniyle birlikte okunan bu anlam
iliskisi karsisinda seyircinin algilarinin ve hayal giicliniin aktiflesecegi ve kendisine
simultan bir sekilde sunulanlar arasindan se¢im yaparak bu kaostan siyrilacag: ileri
stirilmektedir (Lehmann, 1999,, s.150-151). Postdramatik metinlerdeki ¢ok katmanli
anlam potansiyelinin yansitilmast i¢in sahneleme asamasinda tek odakli yorumun
reddedilerek anlamin c¢ogullugunun korunmas: seklinde bir sahneleme stratejisi
izlenmektedir. Postdramatik metinlerde anlamin ¢ogullugu korunurken anlamin
iletilebilirligi amaglanmamaktadir. Bu yeni metinlerdeki anlamin yok olusuyla Absiird
oyunlardaki anlamin yadsinmasi karistirilmamalidir. Absiird tiyatroda sagmanin hala bir
anlami vardir (Karacabey, 2007, s.139-142). Postdramatik tiyatro ile Absiird arasindaki

karistirtlmamasi gereken anlam sorunsali ig¢in Pavis, Adorno’nun anlam kategorisini bir
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yadsima seklinde de olsa siirdiiren absiird tiyatro konusundaki goriisiinii aktarir.
Anlamsizlig1 ve hi¢bir anlamin var olmadigini géstermek i¢in kendi i¢inde diyalektiksel
bir amag¢ dogrultusunda diizenlenmis bir anlam kategorisine sahip olan absiird oyunlar
modernizme dahildirler. Bunun i¢in anlamsizlig1 bu sekilde modernist bir yontem ve
amagla (diyalektiksel) kullanmayan postmodern oyunlardan ayrilirlar (Pavis, 1999,
5.93).

Esslin sahne flizerinde goriilen her seyin sergilendigini ve anlamlara gebe
oldugunu belirtir (1996, s.33). Bu yargi postdramatik tiyatro icin de gecerlidir. Fakat
anlam konusunda binlerce yillik bir aligkanliktan 6tiirii “dil”e indirgenmektedir ¢ogu
sey. Dilin bu kadar one ¢ikarilmasi konusuna dikkat g¢eken Eagleton, ornegin
yapisalcilarin dile yaklagimi konusunda “Gergekten dilden bagka birsey yok mu” (2014,
5.123) sorusunu sorar. Anlam tireten dil, anlam {iretminin yegane/biricik kaynagi olarak
da algilanmaktadir. Dilden baska anlam {ireten mekanizmalar da mevcuttur oysa. Aysin
Candan bu durumun altin1 gizerek su tespiti yapar: “Oncelikle anlami iiretmede dilsel
olmayan, kinetik (harekete iliskin), aura’ya iliskin, imgesel uyarimlar 6ne ¢ikiyor.”

(2013, 5.190).
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2.3.4. Dil

Dramatik tiyatrodan postdramatik tiyatroya geciste tiyatro araglarinin kullanimi
ve islevi konusunda radikal degisiklikler olmustur. Dil, konusma 6rgiisii, kostiim, dekor,
151k gibi tiyatro araglarinn sahne iizerindeki kullanimi s6z konusu siiregte degismistir.
En erken ve en net takip edilebilir degisim (antik yunan oyunlarinda) ikinci ve tigiincii
oyuncularin tragedyaya eklenmesiyle ortaya ¢ikan diyalog diizeninin olusturulmasi ile
dil/konusma orgiistinde goriilmektedir. Oyun yazarlarinin “iginde iki oyuncunun ve
koronun birlikte konustuklar1 bir diyalog diizenlemeyi heniiz bilmedikleri” (Thomson,
2004, s.191) antik ¢agda oyunlara Aiskhylos tarafindan ikinci oyuncunun, Sophokles
tarafindan ti¢lincli oyuncunun sokulmasi ile “ii¢ karakterin de sahnede oldugu ve her
birinin diger ikisiyle serbest¢e konustugu diyaloglar” (Thomson, 2004, s.190) diizeninin
ortaya ¢ikisiyla beraber dramatik tiyatrodaki dil kurgusunun yaklasik iki bin y1l boyunca
omurgasi olacak diyalektiksel gelisimle ilerleyen dil-diyalog diizeninin temeli atilmis
olacaktir. Tarihsel siire¢ i¢inde dil kullaniminda bigimsel degisimler ortaya ¢ikacaktir
fakat temelde dilin-diyalogun diyalektiksel yapist korunacaktir. Avangart doneme
gelindiginde goriilen dilin bigcimsel yapisindan ¢ok dogasina dair degisim sonuglari
acisindan daha dikkate degerdir. Sebep-sonug iliskisine yaslanmayan diyalektik yap1 ve
dramatik tiyatronun normu olan hareket ve fiziksel eylem ile esgiidiimlii olan dil

kullanimi terk edilmistir.

Dramatik tiyatroda konusma orgiisii donemsel olarak siirsel dil, diiz yazi, giinliik
konusma vb. sekillerde degisse de kullanilan dilin klasik hale gelmis islevi
korunmustur. Dil aksiyonu ilerleterek, olaylarin serimini yapip, catismaya katki saglar.
Sahne {izerindeki aksiyonu besler ve gerektiginde sahne disindaki olaylar1 aktarir
(Nutku, 2001, s.184). Dramatik tiyatroda dilin-diyalogun temel islevi Onermeyi
kanitlayip, karakterleri ve olaylar1 agiklayarak eylem ve g¢atismayi ilerletmesidir. Bu
yonii ile diyalog diyalektiksel bir gelisim izler (Egri, 1996, s.298-303). Postdramatik
metinlerde dil, 6zne ve nesne arasinda bag kurma ve eylemi tasima seklindeki klasik
islevini yitirmistir (Karacabey, 2007, s.15). Diyalog temelindeki diyalektiksel
yapisindan otiirli catisma ve iletimin (sahne iizerindeki uglar arasindaki aligveris) bir
kalitis1 olarak goriilmiis ve terk edilmistir (Pavis, 1999, 5.96). Oznenin parcalanmasi,

metinlerdeki dramatik biitiinliigiin parcalanarak yerini kolaja ve montaja birakmasina
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paralel olarak diyalog da dramatik biitiinlik i¢indeki konumunu ve misyonunu
kaybederek islevsizlesmistir. Dramatik tiyatroda anlamim hem iiretim hem de iletim
asamasinda itici giicii olan dil, postdramatik metinlerde anlamin bir olasiliklar zincirine
indirgenip eksiltilmesi ile anlam iiretim ve iletim islevinden bagimsizlagarak, 6rnegin
Sarah Kane oyunlarinda oldugu gibi siddet ve grotesk unsurlar igeren bir yapiya
biirlinecektir. Kristeva’ya gore dildeki bu degisim, postdramatik tiyatronun da ayirt
edici 6zelligi olan simgesel olandan gostergesel olana gegisin bir gostergesidir (aktaran

Karacabey, 2007, s.94).

Avangartlardan (tiyatrallik talebi) sonra bir strateji haline gelen tiyatro
araglarinin bagimsizlasmasi beden-dil ekseninde de goriilmektedir. Beden ve dilin
uyumlu oldugu dramatik tiyatroda dil ve dilin tasidigi anlam beden araciligiyla da
(jest,mimik ve tavirlarla) desteklenmektedir. Postdramatik tiyatroda tiyatro araglarinin
temel O0gesi olan bedenin dil karsisinda 6zgiirlesmesi sonucunda, absurd oyunlardan
devralinan ve daha da gelistirilen bir yontem olarak beden-dil uyumu bozulacaktir.
Ornegin Peter Handke’nin Kaspar oyununda dil ve beden kullanim1 birbirine neredeyse

dokunmayan paralel evrenlerde gegiyor gibidir:

dayak

bittigi "zaman
toplumsal hastanin
diisiincelerini

-daha sonra o

Besinci Kaspar benzer belki de daha biiyiik bir duzeltirken-yalms yone
paketle sahneye ¢ikar. Kaspar 3 ayaga kalkar.

Kaspar 5 Kaspar 3'in yerine oturur. Kaspar 3 sevketmeye

Kaspar 4'in yanmna sikisir. Kaspar 5 paketi

oniine koyar. Hepsi sessizdir. yardime1 olmaz.

Fakat dayak atarken
ve yumruklarin
kurbanin cigerlerindeki
nefesi ¢ikarirken

ayni (eski goriintiiyi yine
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kullanmak igin) kullanmak i¢in)

halidaki tozu ¢ikardigi gibi halinin piiskiilleri gibi
kalbin atiglari sadece 0 zaman adaletsizlik
diizensiz olmazsa ortaya ¢ikar

ve bigarenin dilinde (Handke, 1984, s.77)
ne varsa ortaya doktiiriirscn

(eski goriintiiyl yine

Doénemin tiyatro anlayist icinde avangartlarda marjinal bir 6ge olarak goriilen
oyuncunun bedeninin bir biitlin olarak gdstergelesmesi ve beden ve dilin
bagimsizlasarak montaj ve fragmanlarlastirilmasi, anlamdan arindirilmalar1 (Karacabey,
2007, s.108), postdramatik tiyatroda daha da ileriye gotiiriilerek Kaspar 6rneginde de
goriildiigii gibi basat bir hale gelmistir. Daha 6nce de deginildigi gibi bu, avangard

dénemde marjinal olanin postmodern siire¢te egemen hale gelmis olmasidir.

Berman 1982 yillinda yaymlanmis eserinde anlamin buharlasip havaya karistig
bir diinyada, anlamin emin olunabilecek ender bulunan kati kaynaklar1 arasinda iletisim
ve diyalogu gostermesine ragmen (2013, s.16) onlarca yi1l once iletisim ve diyalogtan
anlamin silinmeye bagladigi Ornekler goriilmeye baslanmistir. Innes, Wilson’un
tiyatrosunun temel Ozelliginin sozlerle sahne arasindaki uyumsuzluk oldugunu
belirterek bu uyumsuzlugun Miiller’in diyalogu pargalama teknigiyle paralellik
gosterdiginin altini ¢izer (2010, s.274).

Bat1 tiyatrosunun -yani dramin- temel tasi olan dilin konumunu ve tiyatrodaki
yerini ylksek sesle tartisanlardan Artaud “tiyatronun edebiyattan uzaklagmasi yoniinde
yapilan ¢alismalar1 daha da ileriye gotiirmiistiir.” (Karacabey, 2007,5.83). Onun amaci sozii
tiyatrodan silmek degil kullanilis amacin1 ve varolus nedenini degistirerek tiyatroda
kapladig1 yeri kiigliltmek yani tiyatro hiyerarsisindeki konumunu degistirmektir
(Artaud, 1993, s.64). Ona gore karsilikli konusma (diyalog) sahneye ait degil kitaba
aittir. Sahnenin fiziksel ve somut bir yer olmasindan 6tiirii sahne tizerinde de somut bir
dilin var olmas1 gerektigini ileri siirer Artaud. Onun talep ettigi fiziksel ve somut dil

s6zden bagimsiz olarak duyulara yonelecek bir dildir. Bu maddesel dil araciligiyla
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tiyatro sdzden ayrilacaktir. Duyular1 doyuma ulastiracak bu dil miizik, dans, plastik
sanatlar, pandomim, mimik, jest, tonlama, mimari, 1giklandirma ve dekor gibi anlatim
araclarindan beslenecek bir dildir. Bu ideografik degeri olan bir gosteregeler dilidir.
Artaud musir hiyeroglifleri gibi, sahne iizerinde gercek hiyerogliflerden olusacak bir
gostergeler dili hayal etmektedir. Hayal ettigi bu somut dile 6rnek olarak dogu dilinde
geceyi temsil eden, bir agacin lizerindeki bir gozii kapali digeri kapanmak iizere olan
kus simgesini gosterir. Bu sekilde sahne iizerinde oyuncularin kostiimleriyle vb.
olusturacagi yasayan, hareket eden iic boyutlu ger¢ek hiyerogliflere benzeyen bir dil
hayal eder fakat bunun ne kadar zor bir istek oldugunun kendi de farkindadir (1993,
5.34-36, 53). Derrida, Artaud’un bu dil talebinin kavram oncesi bir dil olusuna dikkat
¢cekmektedir (aktaran Karacabey, 2007, s.128). Artaud’nun tiim bu diisiincelerinin
temelinde tiyatronun gorsel olana uyarlanma ¢abasi vardir ve izledigi “dogu tiyatrosu
gibi, tiyatro diisiincesini tertemiz koruyabilmis” O6rneklerden etkilendigi bilinmektedir.
Ayrica Artud’nun kastettigi bu biiyiilii somut dilin, Uzak Dogu kiiltiirtindeki sembolik
el isaretleri olan mistik kokenli mudra’lara benzemesi de dikkat cekicidir. Tiirk
tiyatrosundan, tuluattan asina oldugumuz dogaglama teknigine benzer sekilde Artaud
tasarladigi tiyatroda karsilikli konugmanin 6nceden kaleme alinmayacagini sahnede 0 an

olusturulacagini belirtir (1993, 5.98).

Postdramatik tiyatroda dil kullaniminin yaninda dile getirme eylemi yani ses
kullaniminda da farkli yoneligler ortaya ¢ikmustir. Ornegin 1981°de kurulan Italyan
tiyatro toplulugu SRS(Societas Raffaello Sanzio)’de girtlagindan ameliyat olmus, bunun
icin mekanik bir alet yardimiyla mekanik bir sesle konusabilen bir oyuncu araciligiyla
ortaya konan konusma eylemine dikkat ¢eker Lehmann. Postdramatik ses estetiginin
farkli modelleri oldugunu belirten Lehmann, bu modelleri ¢esitli gruplarda inceler:
Sesin kesfedildigi solo konusma; aksima, ritim, arkaik sesler ve ¢i1glik gibi sesin fiziksel
disa vurumu; yapay olarak degisime ugratilmis elektronik, mekanik ses kullanimi
(1999,, s.281, 285). Lehmann sesin gergekliginin kendisinin konu haline geldiginin
altini gizer:

“Postdramatik tiyatro basli basmna tek bir Oznenin sesini duyurmak
istemez(...)sesin fiziksel yapisinn ¢iglik, homurdanma, hayvansi sesler
¢tkarma ve mimari uzamsallastirma dogrultusunda one gikarihst sz

konusudur.(...) Sesin ger¢ekliginin kendisi, konu haline doniisiir. Bu gergeklik,
bi¢imsel-miizikal ya da mimari Ornekler dogrultusunda, tekrarlamalarla,
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elektronik kirilmalarla, anlasilmazliga kadar varan yigilmalarla, asir
vurgulanmig giiriiltdi, ¢iglik seklinde sesle vs. aymi zamanda karigimla
tiketilmis, figiirlerden ayrigtirilmis, bedensiz ve deplase edilmis sesler seklinde
diizenlenir ve ritmiklestirilir” (1999, 5.286).

Postdramatik tiyatrodaki bu Seslerin Tiyatrosu’nu “canli sesin fenomeni” olarak
niteleyen Lehmann yeni tiyatronun “seslenisi”nin yapittan olaya dogru gerceklestigini
belirtir. Ornegin Wilson’un yaptig1 gibi “cigliklardan olusan aryalar” ya da koral diizen
araciligiyla metnin bir ses uzamina doniistiiglinli, canli varolusun ifadesi olan dil ile
onceden belirlenmis dilsel materyal arasindaki sinirlarin silindigini belirtir (Lehmann,

1999, s. 286).

Dramatik tiyatroda iletisimin temel araci olan dil 6zellikle avangartlardan sonra,
oyun kisileri arasinda dilsel alig verise hizmet etmeyen ve bosluklart dolduran bir safra
haline gelmistir (Esslin, 1996, s.16). Bu haliyle oyun kisilerinin konusmalarini
yansitmak yerine 6rnegin Kaspar’da oldugu gibi bagimsiz bir tiyatrallik ortaya koyan
dil (Lehmann, 1999, s.4) tim katmanlari ile bir yapibozuma ugrayan metnin
postdramatik tiyatrodaki haline benzer sekilde tiyatronun diger unsurlari gibi bir
anlamsizlastirma yasamistir (1999, s.272-273). Dilde ve konusmadaki bu 6zerklestirme
Lehmann’a gore her tiirlii tislup ve mantiksal biitiinliigiin ¢okiisii anlamina gelmektedir.
Degersizlesip salt bos kelimeler yiginina doniisen ve baglamsiz giinliik “zirvalamara”
indirgenen dilsel yap1 parcalanmistir. Konugsma basli basina eylemin kendisi olarak
ortaya ¢ikmustir (Lehmann, 1999, s.276-279). Ornegin Kaspar’da olay-eylem dilin-
konugmanin bizzat kendisidir. Dramatik tiyatroda dil haricinde sahne {izerinde var
olmast gereken bir olay-eylem ilkesi mevcut oldugu i¢in, modernizm gozliikleri ile
Kaspar’a bakinca bir olay-eylem goriinmez fakat postmodernizm gozliikleri ile
bakilinca goriillen olay dilin-konusmanin kendisidir. Postdramatik metinlerde olay
olarak konusma eyleminden s6z edilebilir. Bu baglamda dilin (yazi, konusma) materyal

degeri goriiniir olmaktadir.

Tiyatrodaki temsil krizi ile birlikte dilin tiyatrodaki varliginin da sorgulanmaya
baslandig1 goriilmektedir. Ozellikle dramin tiyatrodaki varligmin tartisiimasi, dramimn
dili temel alan yapisindan 6tiirii dilin de sorgulanmasi anlamma gelmektedir. Ornegin
sOzciikleri tiyatroda hareketi siislemek icin kullanilan desenler olarak géren Meyerhold,

catisma ve diyalektiksel bir yapiya sahip diyalog diizeni ile dramin okunmak i¢in
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oldugunu sodyleyecektir. Dramatik tiyatroda var olan, bir anlamda kusursuzluk,
tamamlanmiglik, miikemmellik durumu postdramatik tiyatroda terk edilmistir. Dildeki
kusurlar bir strateji olarak tiyatroya dahil olur. Dil konusandan kopmustur. Kekemelik,
aksan, telaffuz hatalar artik 6zellikle kullanilmaktadir (Karacabey, 2007, s.128-133).

Lehmann’mn aktarimiyla Wirth’e gore dramatik diyalog modeli yeni tiyatroda
yerini “hitap(sdylem) modeli”ne (“dramatik sdylem”e) birakmistir. Dramatik bir sdylem
modelinden 6nce, 6rnegin Brecht’in diyalog igermeyen sokak sahnesi modelinde ya da
Absurd oyunlarda zaten anlamini yitiren diyalog modeli postdramatik metinlerde iyice
islevsiz hale gelmistir. Wirth’e gore hitap/sdylem modeli diyalogun karsit kutbu haline
gelmis, tiyatro dramatik diyalogdan oldukca uzaklagmistir (aktaran Lehmann, 1999,
5.36-38). Hitap(soylem) modelinde, yonetmenin tiyatroda bir iletisim makinesi olarak
kullandigr yeni bir oyunculuk anlayisiyla, sahne figiirlerinin konusuyor gibi
goriindiikleri aslinda diyalogsuz bir tiyatro s6z konusudur. Bu yonii ile de tiyatro
yazarin ya da yonetmenin kendi sdylemini dolaysiz bir bi¢cimde seyirciyle paylastigi bir
araca donlismektedir. Bu tiyatroda hitap(sdylem) modeli temel hale gelerek karsilikli
konusma olan diyalogun yerini almistir. Wirth’e gore bu gelismede belirleyici olan,
herhangi bir diyalogun olmadigi Brech tarzi sokak sahnesi modeli epiklestirme,
diyalogun anlamsizlastigi Absurd oyunlar ve Artaud’nun tiyatro anlayisindaki mitik ve
ritiiel boyuttur. Her ne kadar Wirth, Heiner Miiller’in metinlerindeki diyalogun
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parcalanisi, Peter Handke’nin Kaspar oyunundaki “‘¢ok sesli sdylem’ in bir bi¢cimi ve
seyirciye dolaysiz bi¢gimde hitap etme” gibi drnekleri “epik tiyatronun yeni bir modeli”
(aktaran Lehmann, 1999, s.36-37) olarak adlandirsa da -nasil adlandirildigini bir kenara
birakirsak- modern sonrasi tiyatroda dil ve diyalog kullaniminin degistigi gercegi agikca
goriilmektedir. Oyuncunun sahne iizerinde bir iletisim makinesine doniismesinin temeli
sliphesiz Oncesinde gergek hayat icindeki gercek insanin durumu ile ilgilidir. Bunun i¢in
Pavis insanin artitk “bir metin séyleme makinasi” (1999, s.103) oldugunun altini

cizmektedir.

Tiyatrallesme olgusu ve dilin tiyatrodaki yeni islevi bir anlamda tiyatronun
diyalog 6ncesi durumuna donme egilimi olarak da okunmaktadir (Pavis, 1999, s.94).
Avangart donemde goriildiigi sekliyle dramatik formun kismen asildigi, dramatik

bicimin sorgulandigi —abiisrd oyunlar gibi- metinlerde goriiniiste de olsa rol kisilerine
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bagli bir diyalog yapisi siirdiiriilmesine ragmen dramatik bi¢imin tiimiiyle asildigi
postdramatik metinlerde repliklerin bir oyun Kisisine baglanmadan kurgulandigi
goriilmektedir. Ornegin Kaspar’da replikleri sahnedeki Kasparlardan illa da herhangi
birinin s0ylemesi gerekmemektedir. Repliklerin rol kisisine baglilig1 ortadan kalkmistir.
Miiller’in Resim Tasviri oyununda, dramatik formdan alisik oldugumuz konusan kisiyi
belirli kilacak resmi bir kimlik yoktur. Handke nin izleyiciye Ozgii Kendini Suglama
oyunu da, kendi tabiriyle tiyatronun gereginin yerine getirilmedigi oyunlardandir (2002,
s.19). Bu oyunda konusma rol kisileri arasinda paylastirilmadigi i¢in kimin konustugu
belirsizdir. Bir anlamda dilin sahnelendigi bu 6rneklerde replikler 6zne baglantilarindan
koparilmig, 6znenin kaybolmasiyla iliskili olarak dil de bir sorun haline gelmistir.
Oznenin ifade edildigi bir ara¢ olma 6zelliginden bagimsizlasan dil kendini temsil eder
hale gelmistir. Ozne ile arasindaki islevsel iliskiden bagimsizlasan dil, dramatik
konvansiyondaki haliyle bir ara¢ olarak degil artik bir amag¢ olarak, kah materyal
degerine vurgu yapilan kah dilin sahnelenmesi olarak nitelenecegi farkli kullanim
ornekleri ile karsisimiza g¢ikacaktir postdramatik metinlerde (Karacabey, 2007, s.154-
156). Bu boliimiin girisinde ana hatlariyla deginilen ikinci ve tigiincii oyuncunun heniiz
ortaya ¢ikmadiglr zamanlarda, yani karsilikli konugsmanin olmadigi diyalogun ortaya
cikisiin Oncesinde, sahne iizerindeki soziin hedefi ve muhatabi direk izleyicidir. Bu
yonil ile tiyatrodaki iletisim modeli i¢ ve dis seklinde, oyuncularin birbirlerini ya da
seyirciyi hedefleyecek sekilde heniiz bolinmemistir. Diyalog diizeninin ortaya ¢ikisiyla
beraber tiyatroda oyuncular arasinda olan ikincil bir iletisim sekli daha ortaya ¢ikmis ve
i¢ ve dis iletisim uclarina sahip dramatik iletisim modeli sekillenmistir. Postdramatik
metinlerdeki 6zne ve dil-diyalog arasindaki bagin kopusu dramatik iletisim modelini de
etkilemistir. Soyle ki rol kisilerinden bagimsizlasan ve diyalogun dogas1 olan oyuncular
arasindaki birbirlerini hedefleyen karsilikli s6z sdylemenin terk edilmesi sonucu, s6ziin
alicis1 olarak yalnizca izleyici kalmistir. Tipki diyalogun oyunlarda ortaya ¢ikmadan
onceki, koro isleyisinde oldugu gibi. Ayr1 konusmacilarla sirayla sdylenen sozler var
olsa da bu konusma oOrgiisii diyalogun var olus amacmi i1skalamakta, diyalogun
dogasiyla uyusmamaktadir. Ornegin Seyirciye Sovgii’de ya da Resim Tasviri’nde,
dramatik iletisimin iki ayagindan biri olan i¢ iletisim (diyalog) yoktur, replikler disa-
seyirciye doniiktiir ve dis iletisimi hedefler. Bu da predramatik oyunlardaki (antik

yunan) iletisim modeli ile ortiigmektedir. Tek bir oyuncu ve koronun dolaysiz olarak
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seyirciyi hedef alan yonelimi. Predramatik ve postdramatik oyunlardaki bu benzerlikten
otiirti postdramatik tiyatrodaki bu dilsel karakteri Pavis, -Maurice Blanchot’un diyalog
tizerine sOylediklerini gelistirerek- tiyatronun diyalog Oncesi déneme geri donme

egilimi olarak yorumlamaktadir (1999, s.140).

Postdramatik tiyatronun belirleyici yapisim1 olusturan “monolog tarz1”
(Lehmann, 1999, s.235) bu calismanin daha onceki kisimlarinda deginilen dramatik
iletisim modeli ile iliskilidir. Dramatik iletisim modeli i¢ ve dis iletisim sisteminin
birlesiminden olusmustur. Yunanca olan “theatron” sézciigii tiim tiyatroyu degil, seyirci
uzamini kast etmektedir ve bu yonii ile dramatik iletisim modelinde theatron ekseni dig
iletisim sistemi ile ilgilidir. Oyunun gegctigi sahne i¢i eksen ise i¢ iletisim sistemin
kapsami icindedir. Dramatik iletisim modeli bu sekilde ¢ift karakterli bir yapiya
sahiptir. Postdramatik tiyatroda bu ¢ift karakterli iletisim modelinde sahne igi iletisim
yok olusun kenarina kadar gotiiriilmiistir. Heiner Miiller’in Resim Tasviri, Peter
Handke’nin izleyiciye Sévgii oyunlar: gibi postdramatik metinlerde herhangi kurgusal
bir i¢ iletisi sistemi olmadan tiyatronun bir dis iletisim sistemi olarak var olabilecegi
gorilmektedir (Lehmann, 1999, s.236). S6z konusu Orneklerde tamamen seyirciye
yonelik bir monolog stratejisi izlenmistir. Lehmann bir strateji olarak bir¢ok
yonetmenin klasik dramatik metinleri ya da anlatilari monologa doniistiirdiigiinii
belirtirerek bu tarza 6rnek olarak Klaus-Michael Griiber’in “Faust” monologu(1982),
Robert Wilson’un promiyeri 1994 yilinda yapilan “Hamlet, a Monologue” ¢alismasi, ya
da Jan Fabre, Jan Lauwers ve Robert Lepage gibi yonetmenlerin ¢aligmalarini gosterir.
Bu caligmalarda klasik dramatik metinler ya da anlatilar monologlara doniistiirtiliir.
Bazilarinda tek bir oyuncunun sahne alip oyunun ve ya metnin tiim rollerini tistlenip
konustugu monolog tarzinda “solo” oyunlar sahneye koyulmus, bazilarinda da, érnegin
Heiner Miiller’in Hamlet “Hamlet Makinesi” gibi postdramatik metinlerde “drama
monologlara ayristirilmistir.” (Lehmann, 1999, s.233). Islevsel agidan monolog bir
anlamda bir smir asmmidir. Tiyatral monologu sinemadaki yakin plan ¢ekimle
karsilagtirarak ele alan Lehmann, ikisinin de kahramanin i¢ diinyasina bakis
sagladigmin altini gizer. Iste tam bu noktada monologun islevi agisindan bir smir asimi
vardir: yakin ¢ekimde uzam deneyimi yapisal olarak bozulup, izleyiciyi gerceklikten

uzaklastirip imgeleme yaklastirilirken monologta “s6z konusu olan, imgesel dramatik
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evrenin gergek teatral duruma yonelik sinirinin asilmasi’na olanak veren monologa 6zel

bir tiyatrallik durumudur (1999, s.235).

Lehmann’a gore postdramatik tiyatrodaki bosuna ve tesadiifen gelismeyen bu
monolog  ¢esitliligi, deginilen oOrneklerdeki dramatik metinlerin  monologa
doniistiiriilmesi, solo oyunlar ya da monolog tarzinda sunabilmek igin segilen tiyatral
olmayan metinler gibi, basit anlamda bir metin bi¢imi seklindeki monologun devami
degildir. Postdramatik tiyatronun bu egilimi i¢in bir sanatsal terimin gerektigini belirten

Lehmann “monoloji” kavramini kullanir:

13

...s0z konusu olan, tiyatro-algilamasinin postdramatik agidan yer
degistirmesinin belirtisi ve endeksi olarak gecerli olabilecek “monolojilerdir”.
Sanatcilarin varliginin kavramsalligi ve kazara olmadigi, sahnelenen olaylar
icin kararlagtirildigi yerde, monolojiden, tiyatronun temel modeli olarak
bahsedilebilir. Monoloji, Northrope Freye’nin ‘diyalogun taklidi’ olarak
tanmimladig1 drama alaninin disinda kalan bir unsurdur.

Monolog arastirmalarinin ¢ogu, diyalog-monolog seklindeki dramanin analitik
kutupluluguna dayanmakta, metin odakli yaklasim nedeniyle 6zellikle
monolojilerin teatral niiktesini gdzden kagirmaktadirlar. Aksiyonel ya da anti-
aksiyonel monologlar arasindaki ayrimlar ya da monologun konvansiyonunun
“normal sartlar altinda”, insanin kendi kendine yiiksek sesle konugmasi gibi
‘patolojik bir 6zel durumunu’ ‘bigimlendirdigi’ tezi, belirli 6l¢iide drama-
eyleminin gergekei olarak temsil ediliginin semasiyla elde edilmistir ve drama
analizi agisindan iyi seyler saglamalarina ragmen, tiyatronun analizini bu
baglamda yanlig yonlendirirler. Monolog, bununla birlikte 6zellikle aceleyle
gergeklestirilmis bigim aciklamalarina neden oluyor gibi goriiniir. Tiyatro
kurami agisindan bakildiginda, monologa dayali olarak yalnizlik, iletisim
kurmadaki yeteneksizligin artisi ya da “iletisim bozuklugu” veya insanlararasi
yabancilagmayi ifade eden tez daha yaygindir. Tiyatro estetigi agisindan, tam
tersine sadece diyalog sisteminde konugsmadaki basarisizligin insanlar
arasindaki iletisim olarak goriilebilir oldugu, bu esnada adresi ise seyirci olan
konusma seklindeki monologun, iletisimin gergek yaklasimini, 6zellikle de
tiyatrodaki aninda gergekleseni gii¢lendirdigi 6ne siiriilebilir. Bu yaklagima
karsit olarak, Szondi’nin gorisleri dogrultusunda “mutlak” bir sekilde
dordiincii duvarin arkasina gekilen ve orada tikir tikir igleyen diyalog tarzindaki
iletisimin gerceklesmesini saglayan bir tiyatronun, tiyatrodaki iletigimi
ozellikle engelledigi sdylenebilir. Tiyatro acisindan bakildiginda, dramatik
metindekinden daha farkli bir monolojik deger 6ne ¢ikmaktadir. Bu analizle
birlikte dogal olarak, monologlarin hicbir kosul altinda, iletisimin yoklugunu
yansitamadig dile getirilmez” (1999, 5.237).

Lehmann, monologu ufuk agic1 bir sekilde, tiyatronun amaci olan seyirciye
dontik “iletisim” boyutundan ele alip dram-tiyatro kurami ve tiyatro estetigi acisindan
degerlendirerek monologun gercek iletisime diyalogtan daha ¢ok yaklastigini belirtir.
Dramatik tiyatrodaki klasik dil kullaniminda, mutlak dordiincti duvarin arkasinda “tikir

tikir igleyen” diyalog tarzinda monolog iletisim bozuklugu olarak patolojik bir durum
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olarak degerlendirilir. Postdramatik tiyatrodaysa monolog stratejisi, diyalog
sistemindeki basarisizliga kiyasla direk seyirciye doniik olarak “simdi” ve “burada”lig
da dikkate alinarak aninda gercekleseni giiclendirdigi icin seyirciye doniik gergek
iletisime daha c¢ok yaklasmaktadir. Tabi burada monoloji kavraminin 6zel olarak
postdramatik tiyatronun otesinde genel anlamda postmodern sanat anlayisinin ruhu ile
de iliskisi vardir. Bilindigi gibi modern sanat “norm”a dayanir ve normal olmayani
dislayarak tektiplestiren “diyalojik” bir yapidadir. Postmodern sanatinsa norm dis1 olana
da temsil hakki taniyarak temsili ¢ogullastiran “monolojik” bir yapisi vardir. Avangart
sanat1 bu baglamda ¢6ziimleyen Mihail Bakhtin “estetik uyum i¢in tek seslilige ve tek
bir bakisa basvurulan Aristoteles¢i birlik ve tiirlerin ayrimi ilkesine karsilik olarak”

monolojizm kavramini bulmustur (aktaran Innes, 2010, s.20).

Postdramatik tiyatrodaki dil kullaniminda Lehmann’in monolojiye akraba
saydigi koro kullanimi da géze ¢arpmaktadir. Koro kullanimi postdramatik tiyatrodaki
cok seslilik startejisiyle iliskilidir (1999, s.240). Dramatik tiyatro agisindan oyuncularin
sahneye giris ve ¢ikiglar1 (sahne trafigi) 6nceden bir sisteme baglanmistir. Postmodern
tiyatroda, aktif olmayan oyuncularin da siirekli sahne iizerinde kaldigi (dramatik
tiyatrodaki gibi onceden belirlenmis bir plan iizerine sahneyi terk etmedikleri) ve bu
yonii ile de koro tarzi bir sahneleme stratejisinin giidiildiglinii belirtir Lehmann (1999,
5.245). Dramatik iletisim modeli i¢inde koral kullanim sahne igi iletisimden siyrilip
dogrudan sahne disina seslenebilmeye de olanak vermektedir. Eli Rozik koronun
“yazar ile seyirci arasinda, karakterler arasindaki etkilesimden biitliniiyle farkli bir
iletisimin kurulmasinda belirleyici bir rol”( aktaran, Carlson, 2013, s.109) oynadigin
belirtirken aslinda, az 6nce degindigimiz dramatik iletisim modelindeki i¢ ve dis

iletisim sistemindeki yonelige dair bir tespitte bulunmaktadir.

Koro kullanimi postdramatik tiyatrodaki c¢ok seslilik, ¢ok ugluluk tercihine
uygun bir tekniktir. Koral diizen sayesinde hem sahne tizerinde ¢ok seslilik (poliloji),
hem de postdramatik metinlerdeki yapt bozumu araciligiyla metin diizeyinde ¢ok
seslilik ortaya c¢ikmaktadir (Lehmann, 1999, s.272-273). Tiyatrodaki dil kullanimi
acisindan diyalog yerine monolog ya da koro kullaniminin sonucunda dramatik yapinin
temel unusurlarindan olan dil doniistiiriilerek ¢ok seslilik bir ilke olarak belirlenmistir

(Karacabey, 2007, s.132-135). Surasmin da alt1 gizilmeli ki dramatik tiyatrodaki dil
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tizerinde isleyen diyalog mekanizmasi postdramatik tiyatroda beden iizerinde
islemektedir. Miiller’in “tiyatro bedenler arasinda bir diyalogtur” (aktaran Karacabey,
2007, s.179) sozii bu bakis agisina isaret etmektedir. Sahne tizerindeki diyalog tarzi
alavere dilden bedene kaymustir. Sairin “dilce susup bedence konusulan bir ¢agda”
(Ozel, 2001, 178) dizesindeki gibi, diyalog baglaminda sahnede dilce susup bedence

konusulmaktadir.

Postdramatik metinlerde bir gosterim nesnesi olarak dilin sergilendigi o6rnekler
de mevcuttur. Beden, jest ve sesin gosteriminin yaninda dilsel materyal de
sergilenmektedir. Ses, kelime, climle, tin1 gibi dili olusturan tiim unsurlarin metin odakli
olmayan bir dramaturjiyle sergilenmesi temelde anlamdan olusa/olmaya dogru bir
yonelis ya da kacistir. Dramatik metinlerin aksine postdramatik metinlerde dil
aracth@iyla anlam goriiniir kilmmamaktadir (Lehmann, 1999, s.275). iletisim
asamasinda dilin unsurlar1 belirli bir ama¢ ugrunda secilerek bir araya getirilir ki
sonugta soylenmek, iletilmek isteneni bir araya getiren anlamli bir ciimle/bildiri ortaya
cikar. Jakobson {inlii bildirim kuraminda bu iletisim siirecini alt1 unsura ayirip inceler.
Bir iletisim siirecinde bu alt1 unsurdan biri digerlerine nazaran baskin durumda olabilir.
Jakobson baskin olan unsura goére bildirinin islevini adlandirmaktadir: Duygusal,
cagrisal, gondergesel, iistdilsel, iliskisel ve siiirsel/sanatsal islev. Iletisim siirecinde en
temelde ‘“semantik, ritmik, fonetik olarak ya da baska bir sekilde esdeger olan
kelimeler” (Eagleton, 2014, s.111) yan yana getirilir. Bu olusum siirecinin segme
ekseninden birlestirme eksenine kaymasi neticesinde bildiri dikkati kendi disindaki
baska bir seye degil bizzat kendi {istiine ¢eker ve ortaya siirsel ya da sanatsal islev ¢ikar
(Rifat, 1990, s.29). Dramatik tiyatroda dil islevseldir, buradaki baskin unsur dilin kendi
disindaki bir seyi isaret etmesidir. Ornegin manzum oyunlarda siirsel, kosuklu bir dil
kulanilmis olmasina ragmen bu dilin agirlik noktas1 son asamada dikkati dilin kendisine
degil genelde olay dizisini ilerletecek baska bir seye yoneltmesidir. Postdramatik
metinlerdeyse dilin bu islevinden tamamen ya da neredeyse tamamen uzaklastigi ve
dikkati bizzat dilin kendi lizerine ¢ektigi 6rnekler mevcuttur. Bunun i¢in postdramatik
tiyatroda bir gésterim nesnesi olarak dilin mevcudiyetinden s6z edilmektedir. “Dilin
mevcudiyetine 6zel bir vurgu yapan(...) sahnesel etkinin kendisine degil, dilsel
malzemenin teatralligine dikkat ceken” metinlerde dil “estetik bir bildiri olarak”

(Karacabey, 2007, s.155, 158) sunulmaktadir. Dilin &gelerinin ayristirilmasi,
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bagintilarinin  koparilmasi, sik tekrarlara ve ses benzerliklerine yer verilmesi,
konvansiyonel tiyatrodaki tdslupsal ve mantiksal dil kullaniminin ¢okisi, dilin
degersizlestirilerek i¢i bos kelimeler yiginina doniistiiriilmesi, “kelime malzemesinin
estetiginin” ve dilin materyal degerinin goriiniir kilinmasi gibi yontemlerle, Gertrude
Stein’in peyzaj metinlerinden beri dnceden bir paradoks gibi goriinen dilin gosterimi
fikrinden s6z edilmektedir (Lehmann, 1999, s.276). Tipki sahnedeki bir masa ya da
sandalye gibi. Peter Handke’nin Kaspar oyunundaki dilin yapisi1 ve islevi postdramatik

metinlerdeki s6z konusu dil kulanimina dair iyi bir 6rnektir:

“(Kaspar) Karst koymaya devam eder: Olmterdim!
Bendim. Yle!
Bagkasi gibi. Baskbir!
Boyle baska biri. Oylbirt!
Benim oldugum gibi. Olmben!
Ben benim. Olmterdim!
Oyleydi biri. Oldbi! (Kaspar, 2007, s5.27)

Biridir. (Kaspar, 2007, 5.26)

(...)D1g1 igin.

(..) Sikga.
Biri. Beni.
Olmak. Hig.

Boyle biri. Enazindan.
Idi. I¢ine.
Istiyorum. Hadi.
Baskasi. Bana.

() Hig.

Daha da fazla kars1 koyar, ama Ragmen.

daha da fazla basarisiz olur:

Nasil. (Kaspar, 2007, s.30)
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Postdramatik metinlerdeki bu tarz dil kullanimin1 Lehmann, Marcel Duchamp’in
sanatsal degeri olmayan giinlilk siradan nesneleri kullanimima benzetir (Fr:”Ojet
Trouve”, Ing:”’Found Object”) ve Wilson’un sahnelemerindeki dil kullanimini dilin
gosterimi  fikrine Ornek olarak verir. Sahnelenen konusma parcalarinin Kkesitleri,
baglamsiz gilinliikk zirvalamalar, salt bigimsel olarak ard arda yerlestirilmis sozciik
dizimleri gibi (1999, 5.276). Ornegin Heiner Miiller’in Resim Tasviri oyununda ciimle
diziminde gramatik yapiya dikkat edilmemis ve dilin 6geleri arasinda bir bagintini
gozetilmemistir. Greimas’in “anlamin 6n kosulu bagintidir” diisiincesi akilda tutularak
bu metin degerlendirilince, 6n kosul sarti olan bagmti saglanmadigi igin metnin
tamaminda gecerli olacak dil araciligiyla iretilmis kiiresel bir anlama
ulasilamamaktadir:

“yuvaya donecegi Bilyilk manevranin gergeklesecegi arazide sondaj yapan bir
kesif gorevlisi mi, yoksa melek, yerin altinda giderek kiigiilen et bankas1 artik
govde vermedigi i¢in govdesiz mi elibisenin altinda, 6lilerin gégiin polisine
kars1 riizgara tuttugu bir KOTU PARMAK, etteki dirilisin dogal diismanlarinin
meSKen tutuklart riizgar1 ayartip ellerinden alan 6ncii kadin ve RUZGARIN
GELI mi, riizgar firtina gibi esiyor tuzaga, perdenin oku kadini gosteriyor,
belki katil de gorev bagindaki bir 6lii yalmzea, kuglarin yokedilmesi (gizli)
gorevi, rahat dans adimlar1 i¢in birazdan bitecegini gosteriyor, riizgardan,
iskelet,keimler, kiymiklar ve iligin patlamasiyla ortaya ¢ikan yeniden dogis
semeninden gebe kalmis olarak yerin i¢inde geri donmek iizere belki de kadin,
rriizgar stogu pargalarinin uzakligin gosteriyor, deprem bu pargalari solunacak
havanin yer degistirmesinin ardindan gezegenin derisinden digiariya
piiskiirttiiginde BUTUN bunlardan olusacak belki de, yildizin 6liileri
araciligiyla ciftlesmesi, ilk sinyal tel gergeveli buutlar, bu iskelet keimlerden
once gelen sinirlerden,yan kemik iliginden oriilmiis ince aglardan olusuyor
gergekte, goriilebilir kokleri olmayan, bungalovdan yukari tirmanan ve ig

mekant ya da sandalyelerin tel karmasasinin ya da siradaglari yere ¢ivileyen...”
(Miiller, 2008, s.219).

Lehmann’in gosterim nesnesi olarak dil diisiincesini Karacabey “Dilin bir seyleri
gostermesi, anlatmasi yerine, seslerin, sozciiklerin, climlelerin, tinilarin anlam
olusturmayan durumlarinin sergilenmesi hedeflenir” (2007, s.131) seklinde yorumlar.
Dildeki anlamsal baglantilarin kopmasi, dilin unsurlarinin, ipi kopup gelisi giizel ortaya
sacilan tespih taneleri gibi dagilmasi sonucunu doguracaktir. Bu dilsel materyal,
sozclklerin biraraya getirilip climle olusturulmasi kurallar1 gibi, anlama degil formiile
dayali bir sekilde sentaktik olarak ya da climledeki anlam olusumunu dert etmeyen
miizikal ilkelere gore bir araya getirilerek sergilenirler. Handke nin Kaspar oyunundaki

gibi dilin bir gdsterim nesnesi olarak sergilendigi diger oyunu Izleyiciye Sozvgii
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Kendini Suclama’da da oyunun tamamini olusturan monolog-konusma araciligiyla dil
dikkati kendi lizerine ¢ekmektedir:
“Oldum. Sorumlu oldum. Suglu oldum. Mazur gériildiim. Oykiimiin bedelini
6demek zorunda kaldim. Geg¢gmisimin bedelini 6demek zorunda kaldim.
Gegmisimin bedelini 6demek zorunda kaldim. Zamanimin bedelini ddemek
zorunda kaldim. Ancak zamanla diinyali oldum.(...) Yaptim. Yapmadim.
Kabul ettim. Kendimi ifade ettim. Kendimi ifadelerle ifade ettim. Kendimi
kendime karsi ifade ettim¢ Kendimi kendim ve basklarinin karsisinda ifade
ettim. Kendimi yasalar ile geleneklerin goriinmeyen giicii karsisinda ifade

ettim. Kendimi Tanri’nin yalniz kendine ait giicii karsisinda ifade ettim”
(Handke, 2002, 5.69-70).

Dramatik ve postdramatik tiyatrodaki dil kullanimi karsilastirildiginda su
farkliliklar goriilmektedir: Dramatik tiyatroda diyalog tarzi varken postdramatik
tiyatroda diyalogun taklidi olarak monoloji ve koro kullanimi vardir; dramatik
tiyatrodaki dil diyalektik bir yapidadir, post dramatik tiyatroda sentez sunma
baglaminda diyalektik bir dil mantig1 yoktur, catismaci degildir; dramatik tiyatroda dil
bir iislup ozelligidir ve bireyseldir, postdramatik tiyatrodaysa dil bir karaktere 6zgii,
tislupgu ve bireysel degildir tam tersi koraldir yani kimliksizdir (¢ok kimlikli, ¢ok sesli);
dramatik tiyatroda dil bir iletisim araciyken, postdramatik tiyatroda dil bir gosterim
nesnesidir, sergilenen dilin kendisidir; dramatik tiyatroda dil dikkati bagka bir seye
yonlendirirken postdramatik tiyatroda dikkati kendi iizerine ¢eker; dramatik tiyatroda
dil eylemin itici giliciidiir, eyleme gegirir, postdramatik tiyatrodaysa dil edimseldir,
eylemin kendisidir; dramatik tiyatrodaki dil harmonikken (uyumlu), postdramatik

tiyatroda kakofoniktir (uyumsuz).
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2.3.5. Beden

“Insan bedeni, kirllganligiyla, siddetiyle, erotik ya da “kutsal” gergekligiyle,
higbir sanat bigiminde tiyatroda oldugundan daha fazla odak olusturmaz. “
(Lehmann, 1999, s.378)

Tiyatro kronolojisi i¢inde beden her zaman ig¢in tiyatronun merkezinde yer
almistir. Ustelik Dogu ya da Bat1 ayrimi olmadan. Oyun metninin, metin araciligiyla
sunulan sentezin ya da temsil edilen gergekligin dramatik yapi1 aracilifiyla yapilan
sunumunun merkezinde her zaman i¢in beden vardir. Dramatik tiyatrodan postdramatik
tiyatroya bedenin bu merkezi konumu degismemis fakat beden kullaniminin hem sekli
hem de amaci degismistir. Diyalog kisminda deginildigi gibi dramatik tiyatroda dil
tizerinde isleyen diyalog mekanizmasi postdramatik tiyatroda bedene kaymistir. Bizim
onceki maddede dil iizerinden inceledigimiz siireci Lehmann, dramatik ve postdramatik
islemin tlimii i¢in ele alarak dramatik islemin bedenler arasinda, postdramatik isleminse
bedende gergeklestigini belirtir (1999, s.384). Dramatik ve postdramatik tiyatronun
bedene bakisindaki farkliligi gosterdigi icin bu tespit dikkate deger ve Onemlidir.
Bilindigi gibi tez-antitez, protagonist-antagonist ya da eylem-catisma seklindeki
diyalektiksel yapinin kutuplar1 aracilifiyla dramatik islem ilerleyip gelisir ve bir sonuca
baglanir. Bu islemler biitiinii dramatik yapr olarak adlandirilir ve bu bir araya gelip
catigan, miicadele eden uglar araciligiyla yapilan Antik Yunandaki temsiller (komedya
ve tragedya tiirlindeki dramatik yarismalar) Agon olarak adlandirilmaktayd: (Calislar,
1993b, s.9). Dramatik/Klasik tiyatronun konvansiyonunda beden/bedenler araciligiyla
isleyen yapiin postdramatik tiyatroda bizzat bedenin kendisinde isleyisini vurgulamak
icin Lehmann “Agondan Agoni’ye” (1999, s.383) tespitini yapar. Agoni “can ¢ekisme,
siddetli agr, eziyet, 1zdirap” (Agoni, t.y) anlamlarina gelmektedir. Dramatik tiyatroda
beden agonun tasiyicist iken, yani yukarida kisaca deginildigi gibi diyalektiksel yapi
icindeki islemin tasiyicist iken, postdramatik tiyatroda beden agoninin yani acinin,
hazzin kisaca fiziksel olarak kesinliginden emin olunan, somut olanin (sahne
tizerindeki) merkezi haline gelmistir. Bunun i¢in dramatik islem bedenler arasinda
(agon), postdramatik islemse bedende (agoni) gerceklesir. Ayrica postdramatik tiyatro
bedenin kendisini ve izlenisinin siirecini (dikiz) de tiyatro estetigine dahil etmektedir

(Lehmann, 1999, s.384).
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Bedenin bu fiziksel, somut yoniiniin 6ne ¢ikmasinin postmodern diisiinceyle de
yakindan ilgisi vardir. Modern sonrasi sliregte, kavramsal ve teorik bilginin
kesinliginden siiphe edilmeye baslanmistir ve bu kesinlik arayisinda soyut olandan
somut olana dogru bir yonelis ortaya ¢ikmistir. Daha 6nce de deginildigi gibi modern
olanin epistemolojik, postmodern olaninsa ontolojik olarak tanimlanmasi bosuna
degildir. Kesinliginden emin olunamayan soyut, kavramsal bilgiden, varoussal, somut,
fiziksel olana dogru bir yonelis vardir. Fiziksel, somut olanin tiyatrodaki karsiligiysa
simdi ve buradaligiyla bedendir. Modern sonrasi anlam arayist bu baglamda
degerlendirilince goriilecektir ki, 6rnegin dramatik tiyatrodaki anlamin kaynagi olan
soyut kavramsal bilgi yerini postdramatik tiyatroda bedenin merkezde oldugu fiziksel
tecriibe ve deneyime birakmistir. Vurgu orada olmayan, fiziksel bir mevcudiyeti
bulunmayan “metinden orada bulunan bedene” kayarak fiziksel mevcudiyet 6nem
kazanmistir (Carlson, 2013, s.122).Eagleton da bu degisimin bir kesinlik arayisindan
dogdugunun altin1 ¢izmektedir: “Herhangi bir anda pusula kulanmaya ihtiyag
duymaksizin sol ayagimin nerede oldugunu bildigimden (...)beden gitgide soyut hale
gelen bir diinyada bize bir par¢a duyumlu kesinlik sagliyor.” (2011, s.88) Felsefe
alaninda da 6rnegin Edmund Husserl agik secik, kesin olarak emin olunabilecek olani
ararken soyut olandan uzaklasip tecriibelerimizle kavraylp emin olabilecegimiz
“kanimizla bilebildigimiz” seylere yonelir, ¢iinkii ona gore kafaya sert bir darbe

alindiginda bundan siiphelenilmez (Eagleton, 2014, s.70-71).

Modernitenin kesinlik sdyleminin ¢esitli nedenlerle ¢okmesi sonrast Husserl
kesinligi tecriibe ve bilingte ararken, modern sonrasinda da sanatta(tiyatroda) kesinlik
arayist duygu ve arzulara yani bedene kaymistir. Bedenin cinsel igeriginin bu baglamda
one ¢ikmasi anlamlidir. Insan, arzularindan (tipki Husserl’in fenemenolojisinde oldugu
gibi, tecriibelerle emin olunabilecek seyleri kavrama) ve bedeni tecriibelerinden
tiretecegi bir Kkesinlik arayisi igine girmistir. Elinde kalan budur, ¢linkii onceki
diinyanin bilgi vb. kesinlik kaynaklar1 tartismali hale gelmistir. Postdramatik tiyatrodaki
bedene yonelim, cinsellige/arzulara/erotik olana kaymanin kodlari, bu yonii ile soz
konusu kesinlik arayistyla iligkilidir. Lyotard ve postyapisalcilar gostergeler ve anlamin
o an var olmayan bir “yokluk/gayb” iizerine insa edildigini ve bu yonii ile yokluk
zemini ilizerinde insa edilen herseyin “goreceli, kaygan ve degisebilir” oldugunu ileri

stirmiislerdir. Bunun i¢in Carlson’a gore hayati yansitmanin pesindeki tiyatro
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gostergelerin bu “temsili ikameleri iizerine degil de dogru bicimde psisik enerji
akiglarmin ‘libidinal yer degisimi’ iizerine insa edilmeliydi.” (Carlson, 2013, 5.89-90).
Postdramatik tiyatrodaki bedeninin libidinal yoniiniin 6ne ¢ikmasi bu baglamda modern
batidaki varolugsal buhrana verilen (dogru ya da yanlishig1 tartismali) bir yanit olarak
degerlendirilebilir. Eagleton da ayn1 noktadan (libidinal ydnden) hareketle
degerlendirmektedir beden kullanimini:

“herkes tiretim yerine sapkinliga ilgi duymaya basladi. (...)cinselligin simdi

tim fetiglerin en moda fetis haline geldigini ileri siirmenin hakli bir tarafi

vardir. (...) Herhangi bir anda pusula kulanmaya ihtiya¢ duymaksizin sol

ayagimin nerede oldugunu bildigimden (...)beden gitgide soyut hale gelen bir

diinyada bize bir par¢a duyumlu kesinlik sagliyorsa(...)Libidinal bedenin pek
gbzde olmasina karsilik, ¢alisan beden gozden diismustiir” (2011, 5.88-89).

Modern tiyatro “zemini olmayan bir gerceklik tizerine kurulu” iken performans
ve ona yaklasan postmodern tiyatro “yasayan bir mevcudiyet” olan ‘“arzu akisi
dinamigi” etrafinda sekillenir (Carlson, 2013, s.90). Beden kullanimi ve bu kullanimin
islevsel tiirevi olan cinsellik ve c¢iplaklik(nii) iddia edilen soz konusu fiziksel
mevcudiyetin sahnedeki halidir. Deger yargilar1 ve kavramlar, kisilere ve toplumlara
gore degistigi, goreceli oldugu icin “yok™ hiikmiinde sayilmis, insan dogasinin bir
parcasi olan arzu (heva ve hevesler, nefsani arzular) toplumlara gére degismeyen
varlik/yasayan mevcudiyet olarak kabul edilmislerdir. Bu agidan bakinca, modern

1

sonras1 silirecte akil-deger temsilcisi olan Apollon’un “out”, duygularin/arzunun
temsilcisi olan Dionisos’un “in” olmasi daha anlasilir olmaktadir. Bedenin teshir
edilmesi postdramatik tiyatroda temel bir strateji haline gelmistir. Brian De Palma ile
Richard Schechner’in Dionysus in 69 (Dionysus in 69, 2017, 19 Subat) adli gosterimi
bedenin ve cinselligin kullanim1 agisindan sonugtan ziyade siirecin 6n plana ¢iktigi
yaklasik bir buguk saat siiren bir drnektir. “Izleyicilerin soyunmasini saglamak” (Innes,
2010, s.235) ve “seyircilerin, oyuncularla bedensel temasa gegmelerinin ongorildigi”
(Lehmann, 1999, s.80) bu oyunda daha sonradan seyircilerin de dahil oldugu ve “biitiin
oyuncularin katildigr ‘toplu oksama’dan sonra, Pentheus, kadin izleyiciler arasindan
kendine bir cinsel partner arar.” (Innes, 2010, s.236). Katilimcilarin oyunun belirli
boliimlerinde —yalnizca giysilerini ¢ikaranlarin girilmesine izin verildigi oyun alani
icindeki bir ¢embere- dahil olduklari ve oyuncularla fiziksel temas kurduklari
bolimlerde “rol yapmayla gergek cinsel aktivite arasindaki ¢izginin” (Innes, 2010,

5.237-238) asilmasi s6z konusudur.
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Donald Kuspit Sanatin Sonu kitabinda, bu “sapkinligin” 6n plana ¢ikarilip
yasamin ve bedenin bu sekilde ideallikten uzaklagtirilmasinin, ruh ve bedenin igsel
birliktelikten koparilip ruhun bedensel olana indirgenmesinin postmodern sanatta tuhaf
bir sekilde zirveye ulastigimi belirtir (2010, s.130-131). David Harvey de
postmodernizmdeki “orgazmik etki”ye (1999, s.74) dikkat ¢ekmektedir. Ornegin 60’lar
ve 70’lerde feminizmin sosyalizm, cinsellik ve gosterenler etrafinda isledigini sdyleyen
Eagleton 80’lerden sonra yalnizca gozleri kamastiran cinsellik tizerine konusulmaya
baslandigin1 belirtir (2014, s.228). Daniel Bell de postmodern c¢agda i¢gilidiiniin ve
diirtiilerin  zincirlerinden bosaldigini ve hedonist bir tarzin son raddesine kadar
yasandigini soylemektedir (aktaran Best, Kellner, 2011, s.28). Bunlarin hepsinin tiretim

ve isleyis noktasiysa bedendir.

Lehmann inceledigi postdramatik oyun orneklerini, oyunlarin 6ne g¢ikan
ozelliklerinden hareketle kategorilestirdigi alt basliklara ayirir. Bu alt bagliklardan biri
ve en hacimlisi “Cool Fun”(Havali Eglenceli)’dir. Bu oyunlarda bitmek bilmeyecen
eglence, miistehcenlik, siddet, cinsel isteklerin canlandirilmasi gibi popiiler kiiltiiriin
Ogelerinin kullanildiginin altin1 ¢izer. Kitlelerin zevkine hitap eden, baskaldirinin ve
eglenceye susamishigin birlestirildigi bu gdsterimlerin seyirci kitlesinin ¢ogunlukla
genglerden olustugunun ve bu oyunlarin ilham noktasinin —herhangi bir seviye
gozetmeksizin- televizyon ve eglendirici filmler oldugunun alti c¢izilmektedir. S6z
konusu kitlenin ruh haline ve isteklerine uygun olan bu oyunlar1 Lehmann “neredeyse

tiyatro bile olmayan tiyatro bigimleri” olarak tanimlamaktair (1999, s.218-222):

“Clup-kiiltiriiniin yeni bir olusumu da bu tiyatroya dahildir: bir bakima
izleyicilerle dogrudan iliski kurulmasim saglayan, oturma odasi-tiyatrosunun
yeni bigimleri (gosterimin yapilacag, arkadaslar ve es-dost arasinda yayilir ve
seyirciler dogrudan oturma odasina davet edilir) seklindeki tiyatro
diizenlemeleri gibi. “Kiralik evlerde, arka-avlularda ve terk edilmis isletme
parklarinda, gecis bolgelerini olusturan uzamlar bulunur: aslinda bunlar birer
evdirler, ancak aym1 zamanda bir galeri, bir bar ve happening uzamidirlar. Bu
tir kuliipler ve bulusma yerleri yiizeysel konstellasyonlardir, ana akimdan
cekinen, alisildigin disinda kalan durumlardir. I¢lerindeki eglence var oldugu
sirece, devam ederler.” “Clup-kiiltiiriiniin” ifade bigimleri, “zevksiz
cogunlugun egelence-kiiltiiriinti, kitlesel {iriinleri, sosyalist kullanimlik-
grafigini ve Gelsenkirchen-tarzi barogu, Siipermen’i ve mum 15181m1” bir araya
getirir. Burada, gosterisli ucuz yazn, kitlelerin zevkiyle dayanisma, baskaldiri
ve eglenceye susamislik birlestirtirilir. Sahnesel gergeklik bazinda ¢cogunlukla
herhangi bir eylem gerceklesmez. Dahasi, yan ve 6nemsiz durumlar vurgulanir:
Ozellikle parti, televizyon sovu, diskolardaki bulugsmalar secilir ve bu
durumlardan yola ¢ikarak hayaller, deneyimler, amlar ve fikralar kurgusal
bi¢imde canlandirilirlar. Slayt-projeksiyonlariyla, fotograflarla, canlandirilmis
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sahnelerle, taklit edilmis diyaloglarla, video ve ses Kkayitlariyla, sov-
unsurlariyla ve anlatimla burada her sey, saldirgan eglencelikle diglanmig zeka

arasinda sunulmaktadir.” (1999, 5.220-221).

Eglence/zevk odakli s6z konusu oyunlarda, ¢ogunlugu genglerden olusan seyirci
kitlesine hitap eden, neredeyse tiyatro olmayan bu tiyatro bigimlerinde tiyatro neredeyse
goriinmez kilinmaktadir. Herhangi bir eylemin ¢ogunlukla sunulmadigi bu oyunlarda
gosteri boyunca, popiiler kiiltiir icinde var olan bitmek bilmeyen kitle zevkleri,
eglenceye susamisglik, miistehcenlik, giinlik siddet, yalmizlik ve cinsel istekler
canlandirilir. Seyirci oyunun ne hakkinda oldugunu neredeyse ¢ikaramamaktadir.
Geleneksel anlamda tiyatroya yiiklenen 6dev ve sorumluluklardan siyrilmig, sosyal bir
baski altinda olmayan bu tiyatro, dram kullanilsa bile dramsiz olan, gelenegin agir yiikii
olmayan bir tiyatrodur (Lehmann, 1999, s.222-224). Lehmann bu tarz oyunlar
sahneleyen gruplara Hollanda, Almanya, Norve¢ gibi Avrupa’nin ¢esitli yerlerinden
ornekler verir. Her ne kadar Dot, Galata Perform ya da &zellikle Istanbul Taksim
civarinda yar1 amator gruplarca Bar/Oda tiyatrosu seklinde yapilanan tiyatro gruplarinda
burada anilan maddelerin bazilar1 1skalanmiyor olsa da, tiyatroyu goriinmez kilan,
tiyatroya yiiklenen 6dev ve sorumluluklardan tamamen arinmig(!) Orneklere sayet
Tiirkiye’de de rastlanacaksa, muhtemeldir ki bunlar resmi olmayan oda tiyatrolar1 ve
yar1 profesyonel gruplarin sonraki reankarnasyonlari olacak, bu gruplarin evrimlesecegi

sonraki agamalarda ortaya ¢ikacaktir.

Postdramatik tiyatroda bedenin 6n plana ¢ikmasinda ritiielistik bir arayisin etkisi
de vardir. Burada, yukarida deginilen bedenin libidinal yOniinin 6n plana
cikarilmasindan farkli olarak “ac1” ve “katharsis” baglaminda bedeni olarak
deneyimlenmesi amaglanan, Lehmann’in tabiriyle tiyatrodaki mimesisde “latent(gizli)”
olan, sadece acinin canlandirilisi degil ayn1 zamanda canlandirma(mimesis) esnasinda
bedenin yasadig1 acinin da gosterimin (ayinin) bir parcasina doniismesi durumu vardir
ki Lehmann ayrica “Ac1 ve katarsis”i bedenin postdramatik imgelerinden biri sayar.
Ornegin Chris Burden’in bir performansinda (Atis-Shoot) arkadasi onu kolundan
vurmustur. Bu gibi “bedeni asir1 noktalara iten, hatta dnemli Slgiide ac1 ya da risk
gogiisleyen isler” gibi bedenin aci sinirmi asan Ornekler “belli zihinsel durumlari
tetiklemek” i¢in kullanilmistir (Carlson, 2013, s.158-159). Burada s6z konusu olan,

acinin canlandirilisi(mimesisi) degil, temsil esnasinda ayinsel duruma ulagmak amaciyla



149

bizzat canlandirma esnasinda yasanilan bir acidir (Lehmann, 1999, s.412). Dogal olarak
“Peki buradaki amag¢ ne sorusu?” hemen zihne takilmaktadir. Aslinda bu sorunun
cevabini “arayis” igindeki Artaud vermistir uzun zaman 6nce. Artaud etkilendigi, “ayin
ilkelerine uyan” ve “tiyatronun her zaman ne olmasi gerektigini O0greten” Bali
tiyatrosundaki “gizini ¢dzemedigimiz ayin jestlerinden” (1993, s.51) hareketle,
“ipnotize edecek(..) Dervislerin ve Aissaous’larin (Kuzey Afrika dinsel derneklerinden)
danslarindaki gibi kendinden ge¢me durumlari yaratacak” (1993, s.74), “bizim
tiyatromuzun timiiyle yitirmis oldugu dinsel ve mistik tiyatro anlayisina yeniden
kavugmaya” (1993, s.41) yoneltecek bir tiyatro arayisi i¢indedir. Burada kast edilen
ayinsel “arayis” Artaud Bali kiltiiriindeki, Artaud’dan sonra gelenlerse Afrika ve
Dogu kiiltiiriindeki kavramlarla agimlamaya caligsalar da, s6z konusu “arayis”1 anlamak
i¢in bizim o kadar uzaklara gitmemize gerek yok. Islam kiiltiirii i¢indeki sufi 6gretisinde
var olan “seyrii silik™ yani “nefsin yolculugu” ve bu siirecte bedenin terbiye edilmesi
s0z konusu arayisin karsiligidir. Dramatik tiyatroda, s6z konusu aci ve katharsisin
hedefi seyirciyken, postdramatik tiyatrodaki s6z konusu drneklerde aci ve katharsisin
hedefi (belkide sakat bir manevilik anlayistyla) bizzat oyuncunun kendisidir. Lehmann,
acinin taklit edilmediginin aksine acinin bir eylem olarak canlandirilmaya dahil
edilmesinin artik tiyatro yapmak olarak tanimlandiginin altin1 ¢izmektedir (1999,
5.413). Postdramatik tiyatronun gostergelerini incelerken yeni tiyatroyu, bir psikolojik
hastalik terimi olan “sinestezi”” kavramu ile niteleyen Lehmann, sahneleme siirecindeki
“kontemplasyon”” haline dikkat geker. Ritiielin, ayinin amac1 katilimciy1 bir halden
bagka bir hale tagimaktir. Fakat burada seyirci degil bizzat varligiyla ayine katilan kisi

olan oyuncudur s6z konusu edilen. Ornegin Siilerin yas ve matem ayinlerinde, sufi

* TDK: Duyum ikiligi.

Renkleri duymak, sesleri gormek gibi bir algilama bozuklugu

Sinestezi kelime kokeniyle Yunanca syn (birlikte) ve aisthésis (alg1) sdzciiklerinin birlesiminden olusan
birlesik duyu anlamina gelen bir algi degisikligidir. https://sinirbilim.org/sinestezi/

™ “Contemplation” estetik siije karsisinda bir tavir ahs olarak “seyir” eylemiyle es tutulan bir kavram
olarak degerlendirilmektedir. ismail Tunali (2012), eski dilde bu kelimenin karsilig1 olarak “temasa”nin
da kullanildigini ifade eder (s.27). Immanuel Kant, Critique of Judgement’da “contemplation” kavramini
bir estetik kategori olarak degerlendirirken i¢ gdzlem, igsellik, derlini duyus, Tanr1’y1 algilayis, dogay1
duyumsama (s.382), dinlendirici duyus (s.258) gibi anlamlarda ele alir ve kiginin evreni, kendini
anlamasinda bir vasita olarak degerlendirir. Kontemplasyon, estetik bir haz durumudur. “Seyretmekten
hoslanmak™ ve “seyretmek i¢in seyir” manalarini ihtiva eden kontemplasyon, Kant’a gore i¢ dleme bir
dalistir (Yetkin, 2007, s.71-74). ismail Tunali (2012) da Immanuel Kant’tan hareketle kontemplasyonun
begeni yargisinin temeli oldugunu vurgular:

Ferhat Korkmaz, Cenap Sehabettin Siirlerinde Kontemplasyon, Dicle Universitesi Sosyal Bilimler Enstitii
Dergisi, Cilt 8, Say1 17, Ekim 2016, s.103
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tarikatlarinin diizenledigi zikirlerde ya da Mevlevilerin tenniireleri ile diizenledigi
semalarda, bedeninin -6zellikle act baglaminda yas/matem torenlerinde viicutlarina
zarar veren siilerin- simdi ve buradaligi ile gergeklestirilen katilimcinin Tiyatro
literatiirii ile“katharsis™i, fikhi liiteratiirle ifade edilecek olursa “cezbe” hali amaclanir.
Oyuncuyla seyirciyi ayni gerceklik diizeyinde bulusturmak isteyen Grotowski
“seyirciden, izleme ya da tanik olmadan 6te bir katilim istiyordu.” (Candan, 2013,
5.146). S6z konusu hali Aysin Candan su sekilde agiklar: “Burada ‘katharsis’, oyunun i¢
kurgusunda hesaplanmis neden-sonug iliskileri sonunda varilan bir ‘duygulardan
arinma’ degil, oyunun tiimel bir yasantiya doniismesiyle gerceklesen bir etkidir.” (2013,
s.123). Ornegin  Grotowski’nin Laboratuvar Tiyatrosu'nda  diizenledigi ve
“kargilagsma”lar olarak niteledigi {i¢ asama olarak (tipki seyrii siilik’teki nefsin
katedecegi merhaleler gibi) planlanan, s6ziin olmadigi ve her tiirlii anlatimin fiziksel
eylemle yapildigi Dag Projesi’ni katilimecilar “kutsal bir hac yolculugu” olarak
nitelemislerdir (aktaran Candan, 2013, s.146-147). “Tiyatroyu, bilincin ve ruhsal olarak
yiicelmenin yeri olarak” (Lehmann, 1999, s.420) belirleyen ve Grotowski’nin
“semptomatik bir ornek™ olarak gosterildigi bu tiyatro anlayisini Lehmann “ ‘ruhsal’
beden-kontroliine dayali, daha c¢ok dinsel egzersize benzeyen bir ‘tiyatro’ Idee’si”
olarak nitelemektedir (1999,, s.419). Grotowski, bedeni ile tiyatroyu var eden
oyuncunun tipki bir zikir, bir ayin gibi “fiziksel eylem”ine odaklanarak sanati bir arag
olarak kullanip seyrii siillikteki bir sufinin bedenen ve ruhen bir merhaleye ulagmasi
amacina benzer sekilde oyuncuyu yiiceltecek bir tiyatro kurgusunun pesine diigsmiistir:

“(Grotowski) Tiyatroya geri doénmiis, oyuncunun sanatina odaklanmisti.

‘Aksiyon’ ya da Stanislavski'nin son doneminde iizerinde durdugu ‘fiziksel

eylem’ iizerinde g¢alistyordu. Bu donemi igin Peter Brook’un kendisiyle ilgili

bir konusmasindan 6diing aldig1 ‘ara¢ olarak sanat’ deyisini kullandi. Brook,

eskiden manastir kesislerinin ruhsal yiicelme araci araci olarak sarap yapma,

ahsap oyma, seramik, gibi islerde kusursuzlugu yakaladiklarini anlatiyor,

Grotowski’nin de dogrudan tiyatro yapmak yerine oyuncunun sanatini yiicelten

teknikler gelistirmesini buna benzetiyordu. (...) Cok eski geleneksel sarkilardan

yola ¢ikarak onlarin yarattig: titresimsel giigle aciga vurulan insana 6zgii derin

yasam giligleri, icgilidiiler ve enerjilerin kurgulanmasi ve daha ylice bir

baglantiya dogru gelistirilmesi s6z konusu.(...) Ancak bu, bir seyirciye

sunulmak i¢in degil, oyuncunun anlatimini yiiceltmek i¢in olusturulmus bir

yapt. Buna, kisith sayida kisinin zaman zaman ‘taniklik ettigi’ oluyor”
(Candan, 2013, s.148-149).

Amerikal1 postmodern kavramsal sanat¢i olarak tanman grafiker Barbara

Kruger’in ¢alismalar1 aslinda, postdramatik tiyatronun da dahil oldugu modern sonrasi
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sanatinin bedene bakis felsefesi (bakis agilarindan biri) hakkinda iyi bir fikir
vermektedir. Kruger’in bu calismalarindan biri, kiirtaj ve dogum kontrol temal1 “Your
body is a battlegorund (Bedenin bir savas alani1)” calismasidir. Lehmann’a gore,
sorunsuz bir iyimserlik sunan tiyatrodaki beden kullanimina oranla beden artik gergek
ve sOylemsel bir savas meydani haline gelmistir (1999, s.415). Postmodern sanatin ilgi
odaklarindan biri olan bedenin, mimesisten performansa dogru evrimi sonucu zaman ve
mekan ile birlikte sahnenin odagina yerlesen bedenin (Candan, 2013, s.193) dil
karsisinda 6zgiirlesmesi Avrupa disi tiyatro modellerine duyulan ilginin bir sonucudur.
Oyuncunun bedeni bir biitiin olarak gostergelesmistir ve Karacabey’e gore beden dil ile
birlikte montaj ve fragmanlarla anlamdan arindirilmistir (Karacabey, 2007, s.107-108).
Bedenin tiyatrodaki bu evrimi neticesinde Jean Decroux, “bir kere tiyatro artik biitiin
sanatlarin bir kavsagi degil, tek bir sanatin zaferidir: hareket halindeki bedenin sanat1”
(aktaran Connor, 2015, s.221) diyerek bedenin postdramatik tiyatrodaki yeni statiisiinii
belirtecektir. Bunlara paralel olarak Lehmann da postdramatik bedenin yetisiyle anlam
kazanmaktan ¢ok varligiyla 6ne ¢iktigini sdyler. Boylece bedenin, dramaturji ve dile
dayanan anlami bozulup kesintiye ugratilarak anlama ara verilmis olunur. Burada anlik
olarak, varligiyla 6ne ¢ikan beden araciligiyla gerceklestirilen tiyatral bir iletisim
konsepti vardir ve bu iletisim bilgiye degil varolussal bir aktarima dayanir. Lehmann bu
cabayr postdramatik tiyatronun nabzmin yogunlastirilmis insani beden varliginin
gerceklestirilmesine yonelik bir ¢aba olarak tanimlar (1999, s.386). Tarihsel siireg
icinde tiyatroda, konusan resim olarak algilanan bedenin konusan heykellere doniigsmesi
postdramatik siiregte gorsel olanin 6n plana ¢ikarilmasi ile fakat bu sefer hareket
dinamigine odaklanilmis olarak, “oyuncunun canli bir heykele doniismesi” (1999,
5.392) seklinde yeniden giindeme gelir. Bu siirecin ana stratejisi ve dramatik tiyatrodan
ayiran farki ise modernin kanonu olan miikemmellige odaklanmasi degil kusurlar1 6n
plana ¢ikaracak sekilde yapilanmasidir. Benzer degisim hatirlanacagi lizere 18.
Yiizyilda tiyatronun tragedya mantigindan uzaklasip, soylu kisilere degil giinliik
olaylara ve siradan kisilere yer vererek “masalin uzakligindan, yasamin yakinligina”
(Sener, 2003, s.118) getirilmesi talebinde goriilmiistiir. Postdramatik tiyatroda ise
“ayumsuz, ayrisik, sagma, ¢irkinin hakkini 6ne c¢ikaran bir dizi degisim yasanmistir.”

(Lehmann, 1999, s.61). Bu degisimle birlikte tiksinilen ve ele alinmak istenmeyenin
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sahne tizerindeki goriniliirligi artarak temsil edilmeyenlerin temsil edilmesi durumu

ortaya ¢ikacaktir.

“Ornegin sahne iizerinde, gercekten hayati tehlike arzeden bir goriintii icinde
Olimciil derecede zayiflik hastasi (anoreksis) bir kadin goriindiigiinde,
seyircide, bu figlirii imgesel olarak yorumlamada bir rahatsizlik olusur
(gergektende bu kisi 1998 yilindaki Frankfurt turnesinden once Olmiistiir).
Sahnedeki figiirler asir1 derecede zayiflamig(bir deri bir kemik kalmis) ya da
hastalik derecesinde asir1 sigsman bir goriintii iginde goriiniirler; girtlagindan
ameliyat olmus bir aktoriin sesi ise konugma-aletinin metal sesiyle seyircileri
sok eder. (...) Apollo’yu canlandiran oyuncunun kollar1 yoktur. Oyuncu, tipki
kollar1 kesilmis olan bir Yunan heykeli gibi sahne almaktadir. (...)Deginilen
kolsuz oyuncu gibi, sakat, fiziksel engelli, Down Sendromu hastasi genci,
Agamemnon’u canlandiran, Horasius-canlandiricisinin otistik durumunu ortaya
koyan oyuncular, normlarin ( ve katlanilabilir olanin) sinirinda “insanlik-dig1”
bedeni deneyimletirler. Mekanik bigimde ses c¢ikaran her tiirli giiriltiiyle
birlikte, bedenlerin canli, nesnel, hayvansi ve neredeyse 6lmis bir halde her
katergoriden siyrilan ve yine de paradoks bigimde ayni zamanda bedenin
giizelligini yap1 bozumu iginde goriiniir kilan bir kabus sahnesi meydana gelir”
(Lehmann, 1999, s.396-397).

Postdramatik tiyatroyu sahnesel dinamik bir olusuma ceviren en onemli 6ge
bedenin o anki “canl” varligidir. Iginde bulunulan anin gercekligine yapilan vurgu ise
“temsil”’den “olma”ya dogru bir yonelisi getirecektir (Candan, 2013, s.192). Orada
olmayan bir dis gerc¢ekligin temsil edilmesinden, “simdi ve burada”lig: ile o an var olan
bir olusuma yonelme anlamina gelmektedir bu. Simdi ve burada gergeklesense
gerceklestigi an deger kazanarak o anki tiyatro sliremini(zamanini) gegiciligine ragmen
anlamli ve degerli kilar. Candan’a gore Artaud’nun tiyatro {izerine diislinceleri
tiyatronun temel estetigine yonelik bir degisim talebidir. ilkel ve térensel oyun anlayist
tiyatral bir yasantt anlamima gelmektedir ve bu “simdi ve burada” kosulunu gerekli
kilmaktadir. Oyunun ani, temsili bir ger¢ekligin yasantisin1 degil kendi adina yasanan o
anhk gerceklige vurgu yapmaktadir (Candan, 2013, s.115). Walter Benjamin, bir sanat
eserinin teknik imkanlarla yeniden iiretilme imkaninin ortaya ¢ikmasindan sonra, sanat
yapitinin simdi ve buradaliginin yani biricikliginin kayboldugunu belirtir. Yapitin simdi
ve buradaliginin ise onun hakikiligi oldugunun altini ¢izer. Yeniden iiretilen bir sanat
yapiti simdi ve buradaligini yitirecegi i¢in “aura”st yok olacaktir (2002, s.53-54).
Postdramatik tiyatrodaki oyuncunun bedeni de simdi ve buradalifiyla kendi 6zel ve
biricik aurasina olusturur.

“Canlandirictlarin varligi ve oyunu, seyircinin varligi ve rolii, gosterim
stiresinin ger¢ek siiresi ve durumu, toplantinin ortak bir slirem-uzami

seklindeki goriiniir kilinan konusu —tiim bu sunulmus, ancak bu sekliyle sadece
acik bir sekilde ortada kalmis tiyatronun sartlari burada ve simdi olarak,



153

kurgusal anlati-kozmosunun gergevesinde yeniden temsil edilen bir siirem
olarak degil, orada bulunan kisilerce ortak bigimde tiiketilenler olarak one
cikarlar” (Lehmann, 1999, s.345).

Oyuncu ve seyirciyi ayni ger¢eklik diizleminde cakistiran simdi ve buradalik
ayrica oyun siiremini de anlatisal evrendeki temsili bir siirem olmaktan ¢ikarip, siiremi
katilimcilar i¢in gergek bir siireme g¢evirerek birlikte paylasilan/tiiketilen ve siireci
deneyimin bir pargasina doniistiiren interaktif bir hale sokar. Dramatik tiyatroda oyunun
temsili zamani ile seyircilerin ger¢ek zamani arasinda kesin bir ayrim vardir ve seyirci
oyun sliremini “disar’”’dan gozlemler. Oysa postdramatik tiyatro “kendi siiremini
bigimsel agidan seyircilerin toplanisiyla ayni siireme denk getirir” (Lehmann, 1999,
5.342) ve gozlemlenenen siirem “yasanan siirem”e doniisiir (Lehmann, 1999, s.321).
Bunun sonucunda “canli olanin deneyimi’” metalasmakta ve en gercek olan sey olarak
bir “kitle deneyimi” sunulmaktadir Connor, 2015, s.232-237). Fakat burada tiyatro
acisindan, bir anlamda sinir ihlali yaptig1 igin bir tehlike vardir. S6z konusu sinir ihlali

Tiyatro ve Performans arasinda yasanmaktadir.

Oyuncu/Sanat¢1 ve izleyici/dinleyici arasindaki ortak deneyime odaklanan
tiyatro ve performans, “tiyatro gostergelerinin degisen kullanimi” ile birlikte “gercegin
deneyimi hedefiyle” birbirlerine yakinlagsmis ve bu yakinlagsma sonucunda tiyatro ve
performans arasindaki sinir muglaklagsmistir. Postdramatik tiyatro, tiyatronun olusum
stirecine, “‘siirem, uzam, beden”e deneyimlenebilecek bir gercek olarak seyirciyi de
katip interaktiflestirerek kendi smirlarimi muglaklastirmaktadir. Sanat¢1 ve izleyici
arasindaki ortak deneyim baglaminda tiyatro, olaya ve performans sanat¢isinin jestlerine
ne kadar yakinlagirsa yakinlagsin, Lehmann s6z konusu smir1 muglaklastiran Jesurun,
Fabre, Wilson ve takipgilerinin calismalarina dikkat cekerek performans ve tiyatro
arasina bir smir ¢izgisi ¢ekilmesinin gerektiginin altin1 ¢izer (1999, s. 248-249). Nick
Kaye’nin postmoderni ““ ‘olmakta olan (happen)’ bir sey” (aktaran Carlson, 2013, s.160)
olarak tanimlamasi postdramatik tiyatro ve performansin “olus” baglaminda ayni1 zemini
paylagmasina ve “aym kiiltiirel ¢evrenin iriinleri” (Carlson, 2013, s.189) olmasina
vurgu yapsa da, Carlson’un da belirttigi gibi tiyatro performansin &tekisidir (2013,
5.206). Ayrica bu igice ge¢mislik sadece bu taraftan (tiyatro) bir sorun ya da sikinti

olarak gorilmemekte, “performansin kendini en ¢ok ayirmak istedigi alandan, yani
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tiyatro ¢alismalari alanindan nasil kurtaracagi konusu” (Carlson, 2013, s.118) da oteki

tarafdan (performans) arastirilmaktadir.
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2.3.6. Cogulculuk

Otekine, farkli olana temsil imkani sunmayi bir prensip olarak belirlemis
postmodern diisiincenin sanata yansimasi da ¢ogulculuk olmustur. Postmodernizmi her
tirlii farkin esitleyicisi olarak goren Fuchs, kiiltiirel ve tarihsel farklarin postmodern
sanat i¢inde esitlendigini belirtir (2003, s.190). Modernizmin elitist tavr1 ve segkinci
tutumuna karsin postmodernizmin demokratik olarak nitelenmesi, cogulcu yaklagiminin
bir sonucudur. Herhangi bir hiyerarsi olmaksizin biitiin degerler demokratik bir
anlayisla bir arada var olur ve temsil edilir (Zerenler, 2010, s.28). Tek ve mutlak olana
yer vermeyen postmodern sanatta ¢ok seslilik bigcimselsel bir hal amistir. Dolayisiyla
tarihsel siire¢ iginde goriilen sanatsal Usluplara o veya bu sekilde yer verilmesi

sonucunda biitiinliikten uzak bir eklektizm ortaya ¢ikmistir (Birkiye, 2007, s.38).

Bir anlamda “Gteki’nin yeniden kesfi ve kabulii olan postmodern diislince
icinde, cinsel, irksal, sinifsal ve mekansalliktan dogan her tiirkii 6tekilik ve farklilik
temsil edilir hale gelmistir. Postmodern sanatin bu 6zelligi, modern sanatin “list” ya da
“listlin” bir arayis ugruna farkliliklarin tizerini 6rtme (6nceki boliimlerden hatirlanacagi
tizere Danto bu durumu “etnik temizlik”, “soykirim” olarak nitelemisti) egilimi ve
ayrim ve ayrintilara dikkat gostermemesi ile karsilastirilinca esitlik¢i ve olumlu olarak
kabul edilmistir (Harvey, 1999, s.134). Toplumsal olanin benzerlerden olusmamasi
gercegi postdramatik tiyatrodaki ¢ogulcu temsil diisiincesinin kaynaklarindan biridir.
“Tekil fanteziler” sunmak ya da farkliliklarin eritilip bir biitiin i¢inde kaynastirilmasi
yerine postdramatik tiyatro farkliliklari 6n plana ¢ikarir (Karacabey, 2007, s.134).
Modernite keseri ile piriizleri ya da arazi kisimlar1 yontulmus, “modern insan”
olusturmak (tektiplestirmek) amaciyla yazilmig oyunlardan biri olan Handke’ nin Kaspar
adli oyunu bu sekilde ironik bir elestirel okumaya agik bir oyundur. Kaspar, modern
topluma dil bir keser gibi kullanilarak uydurulmaya ¢alisilir. Dil keseri ile yontularak
puriizlerinden arindirilan ve planyadan gegcirilerek tesviye edilen Kaspar, dili alisildik
toplumsal dil yapist i¢inde (tekdiize) kullanmaya baslayarak normallesir. Oysa
postdramatik tiyatroda, var oldugu i¢in, var oldugu sekliyle giizel kabul edilen seyler
temsil edilerek norm disina da yer verilmis olur ve demokratik yontem olarak

adlandirilan ¢ogulculuk ortaya ¢ikar. Bunun sonucu olarak da gelecege yonelimli olan
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modern sanatin aksine postmodern sanat, estetik stiller ve oyunlar ¢ogullugu iginde
diinyadan oldugu haliyle zevk alir (birkiye, 2007, s.35).
“Bu nitelikler -geleneksel smirlarin yikilmasi, tiyatronun kendi tekniklerine,
hiinerlerini ve bicimlerine dikkat ¢cekmesi- boyle bir tiyatroyu “postmodern”
diye adlandirmamizin da en gegerli nedenini olustururlar; sinirlarin yikilmasi -
kiiltiirler, cinsiyetler, sanatlar, disiplinler, tiirler, elestiri ve sanat, gosterim ve

metin, gosterge ve gosterilen arasindaki sinirlar- postmodernizmin asil konusu
olusturur” (Fuchs, 2003, s.223-224).

Sanat eserinin artik birlestirme yoluyla degil farklilagtirma yoluyla iiretildigini
belirten Jameson, sanat anlayisindaki derinligin yerini coklu yiizeylerin aldigini
soylemektedir (1994, s.72, 74, 90). Postmodern sanat, tekdegerliligin karsisina
cokdegerliligi, safligin karsisina katisikligi, yapitin tekliginin karsisina metinlerarasiligi
koyma egilimindedir her zaman (Connor, 2015, s.138). Bu egilim neticesinde ortaya
herhangi bir kenar1 olmayan, hiyerarsik bir diizenden yoksun, merkezsiz bir yap1 ¢ikar.
Foucault bu yapiya “heterotopi’(heterotopya) adini vererek “postmodernin merkezsin
evreni i¢in bir ad 6nermis olur (Connor, 2015, s.23, 35). Kisaca dramatik yap1 homojen
(merkezi, hiyerarsik ve diizenli), postdramatik yapi heterojendir(merkezsiz, hiyerarsi
dis1 ve diizensiz). Jameson’un modernizmin reddedilmis derinligi olarak olumsuz bir
sekilde niteledigi, postmodernizmin tek bir merkezi olmayan, hiyerarsisizlestirilmis, gok
merkezli yapisi i¢in Deleuze ve Guattari’nin Anti Oedipus’na yazdig1 6n sdzde Foucault
bir nevi giizelleme yaparak tiretkenligin boyle bir yapidan gectigini belirtir:

“eylemi, diisiinceyi ve arzular, cogaltma, yanyana getirme ve dagilma yoluyla
gelistirmek” ve “poztif ve cok yonlii olani segmek, farkliligi bir Srneklige,

akimlar1 birimlere, hareketli diizenlemeleri sistemlere tercih etmek. Uretken
olanin yerlesik degil gocebe olduguna inanmak” (aktaran Harvey, 1999, s.60).

Postmodernizmdeki séz konusu ¢oklu yapi igin Deleuze ve Guattari “rizom””
kavramini bulmuslardir. Tiim Bat1 diisiincesini (modern diisiince) donatan epistemoloji,
tipk1 bir aga¢ gibi merkezi bir yap: etrafinda sekillenip, dallanip budaklanan homejen
bir yapiya sahiptir. Bu modern yapiy1 “agag¢ bi¢imi” (arborescent) olarak tarif eder
Deleuze ve Guattari. Bu yapmnin tam tersi olan rizomatik yapi ise tek bir merkezi
olmayan, bir siirii koke sahip, ¢ok katli ve ¢cogul baglantili heterojen (heterotopik) bir
yapidadir (Best, Kellner, 2011, s.126-127). Dramatik yapidaki, serim diigim ¢dziim

seklinde gelisen catigmali olaylar dizisinin hiyerarsik orgilitlenme modeline uygun

* Rizom-rhizomatic:kdksap
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olmayan, merkezi bir konumdan ve sentezden yoksun olan postdramatik metinler,
dramatik metinlerin merkezi (arborescent) yapisinin aksine hiyerarsisiz ve ¢ogulculugu

ile rizomatik bir yapiya sahiptirler.

Postdramatik tiyatronun izleyiciyi i¢ine stiriikledigi ¢ogul algilama diizeyine
isaret eden Fuchs, izleyiciden ayni anda birden fazla metne tepki verilmesinin
beklendigini belirtir (2003, s.244). Aciktir ki, bu beklentiyi doguran yukarida agiklanan
rizomatik ¢cogulcu yapidir. Ornegin Miiller’in metinleri, genelde Brecht’in oyunlarindan
malzeme devsiren metinlerarasi oyunlardir. Bu oyunlardaki ¢ogulcu ve merkezsiz yapi
izleyici i¢in bir bombardimana doniisecektir. Riiyalardaki gibi baglantisiz olay ve
durumlarin ardarda deneyimlenmesine benzer sekilde olusturulmus postdramatik
metinlerin kolaj ve montaja dayali fragmanvari yapisi seyirciyi bir kaosun igine
stiriikleyecektir. Metinsel diizeydeki bagintisizlik ve metinlerarasiligin bir getirisi olan
cok katmanlilik; bedenin metinden ve dilden bagimsizlagsmasi ile (metin ve alt metin
uyusmazligr seklinde prototipini absurt oyunlarda gordiigiimiiz) sahnedeki beden
kullaniminin yani gorsel olanin dilsel olandan, simgesel olanin gostergesel olandan
bagimsizlagsmasi; mekan ve 6geleri (151k, miizik ya da bizzat uzamin kendisi) gibi tiyatro
araclarinin materyal degerlerinin 6n plana ¢ikarak dikkati kendi dislarindaki birseye
yoneltmeyip aksine kendi iizerlerine ¢ekmesi gibi yontemlerle sahne iizerindeki
baglantisizligin ve istikrarsizligin bilingli olarak diizeyinin artirilmasi ile seyirci bir
kaosa siiriiklenecektir. Lehmann’a gore bu sekilde bombardimana tutulan seyirci igin
sinestezik bir alg1 olusacaktir. Bu karmasa iginde aktif hale gelen seyirci hayal kurarak
baglanti kurmaya c¢alisacak ve kaostan kendini kurtaracaktir (1999, s.98, 100).
Lehmann’in bu gdriisiinii yorumlayan Karacabey de “Onceden diizenlenmis anlamlarimn
disinda birakilan seyirci, sunulan durumlarda bir baglantinin izini aramaya c¢alisacak ve
kendisi baglanti kurmak zorunda kaldig1 i¢in de algis1 aktiflesecek, diis giicii
siddetlenecektir” (2007, s.134) diyerek seyircinin maruz kaldigi kaosu diis giici

araciligiyla diizene sokmaya calisarak aktifleseceginin altini ¢izer.



158

2.3.7. Gergeklik

Gergekligin temsili agisindan konvansiyonel-dramatik tiyatro “izlenebilecek” bir
yapidadir. Dramatik tiyatrodaki “izleme” olaymin “sosyal ve ahlaki agidan sorunsuz”
bir sekilde isleyen yapisi, postdramatik tiyatroda, gostergeler ya da diger tiyatral araglar
araciligiyla gercekligin diizeyinin artirllmasi ya da eksiltilmesi sonucu degismistir.
Dramatik tiyatroda seyirci ve oyun arasindaki estetik mesafe, dramatik yapinin kapali-
yanilsamact Ozelliginden otiirii nerdeyse sabittir. Oysa postdramatik tiyatroda
gercekligin diizeyine yapilan miidahaleler ile izleyici ve oyun arasindaki s6z konusu
estetik mesafe yikilmis ve seyircinin seyirci olma durumu sarsilmistir (Lehmann, 1999,

5.179).

Tiyatronun gostergeleriyle oynanmasi, seviyelerinin degistirilmesi seklinde
gercekligin diizeyinin yeniden ayarlanmasiyla ortaya ¢ikan, sosyal ya da ahlaki agidan
sorunlu olabilecek smir asimlar1 (6rnegin sahnede gercek bir kelebegin yakilmasi)
sonucunda seyircinin konumu degisecek, seyircinin estetik mesafesi yeniden
ayarlanacaktir. Seyircinin belirli bir estetik mesafeden oyuna izleyici olarak dahil
olmasi ona belirli bir korunakli alan, emin bir ortam saglar. Bu dramatik stratejidir. Bu
korunakli ortama (kapali bi¢im) modern tiyatro i¢inde, Brecht’in epik tiyatroda (agik
bigim) yaptigi gibi yanilsama karsiti miidahaleler olmasina ragmen, postdramatik tiyatro
yanilsama karsithigindan “yanilsamanin  Otesi”ne gecmistir. Tiyatro ara¢ ve
gostergelerinin dizayni ve monte edilmesiyle “iliizyon”(yanilsama) saglanmaktadir.
Buradaki islemin bir nevi tersine cevrilmesiyle, s6z konusu ara¢ ve gosterenlerin
demonte edilmesi sonucunda ortaya “desiliizyon” ¢ikmaktadir: “Gosterge-kuramsal
bicimde geleneksel olarak belirlenmis olan estetik kesinligin ¢6ziimiine, gosterge ve
gosterilen arasindaki kavramsal bariyerin bizzat kendisinin demonte edilmesiyle
ulagsmaktayiz. Bu noktada, modern tiyatro tartismasi iginde genel olarak 6zel role sahip
bir kavramsalligi agikliga kavusturma durumu onerilebilir: yani iliizyon ve desiliizyon”
(Lehmann, 1999, s.186). Giinliikk gergegin, asinaliktan ve yakinliktan Otiirii gériinmez
oldugunu belirten Aysin Candan, farkl bir 151k altinda ve bir estetik uzaklik sayesinde
gercegin gorlinlir kilindigini belirtir (2013, s.109). Konvansiyonel tiyatrodaki estetik
mesafe ya da baska bir deyisle “siirlandirilmis kurgusal baglam” Lehmann’a gore

yikilmis ve seyircinin “emin ortami” bozulmustur. Dahasi, postdramatik tiyatronun
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dontistiigi hem acik uglu hem de kendi igindeki c¢ok parcali yapisindan Gtiiri,
savunmasiz kalarak kendini giivende hissetme durumundan koparilacak olmasina

ragmen seyircinin iginde bulundugu emin ortamin bozulmasi bir zorunluluktur (1999,

5.189).

Yanilsamanin “gok katmanli” yapisini analiz eden Lehmann, yanilsama olarak
tanimlanan Ui¢ farkli olgu tespit eder. Birincisi efektler araciligiyla (sihir olgusu)
olusturulan sasirma; ikincisi ger¢ek oyuncular, sahnelerdeki duygusal yogunluk, dansa
dayali hareketler ve sozel telkinlerle olusturulan estetik ve duyusal 6zdeslestirme;
ticiincli olarak, alimlayanin kendi deneyimlerine yaslanarak canlandirilan kisiyle
kurdugu bagdan kaynaklanan 6zdeslesme. Bu kurgudan geri adim atilabilecegini, hatta
yok edilebilecegini belirten Lehmann, bdyle bir durumda birgok kisinin tiyatronun
geleceginden endise etmesine ve yanilsamanin sahneden elimine edilmesinin tiyatronun
¢okiisline sebep olabilecegini diisiinmesine ragmen, yanilsama olmadan da tiyatronun
tiyatro olmaktan vazge¢meksizin gergeklesebilecegini belirtir. Yanilsamaci dramatik
tiyatro yapist igerisindeki seyirciyi Szondi elleri kollari bagli olarak nitelemistir.
Yanilsamaci tiyatronun sundugu kendini giivende hissetme durumundan koparilan
seyircinin “gercek tiyatro siireci ve tiyatro ani” igindeki yeni durumunun analizi,
yanilsama olmadan da tiyatronun nasil var olabilecegini ortaya koymaktadir: Estetik
mesafenin asgarilestirilmesi ile tiyatronun gercek siireci i¢indeki olanaklar 6n plana
cikacaktir. SOyle ki seyircinin dikkati yanilsatilan yerine salon i¢indeki konumuna
(burada) ve su ana (simdi) yogunlastirilacaktir (Lehmann, 1999, s.191-193). Yani
tiyatronun gergek siirecine ve ger¢eklesme anindaki canliliga (simdi ve burada). Bu da
Szondi’nin kast ettigi sekliyle elleri kollar1 baglanan seyircinin baglarindan kurtulmasi
anlamina gelmektedir. “Daha gergek¢i” ya da “daha iyi benzetme” seklindeki
yanilsamayr miikemmelestirmeyi amaglayan ‘“sahte biiyli”ye, onu smirlandirarak ve
yanilsamanin yerine tiyatronun gercegini, simdi ve buradaligi ile bedenin aurasini
koyarak cevap verir postdramatik tiyatro:

“Tiyatronun gercegi ve ozellikle aktdriin, bedeninin, etrafina yaydig: etkinin
gercekligi, yanilsatict nesnenin yerini alir. Yanilsama, yikilmali, tiyatro,
tiyatro olarak goriilmelidir. Gergegin tipki ¢ekirdek gibi goriiniirde bir kabuga
biirlinmiis olabilecegi goriisii kaybolur. Tiyatro ger_gegi sunacaksa, 0o zaman
kendini kurgu ve olusum siireci iginde yaniltmak yerine, kurgusal bir yaklagim

olarak gostermelidir ve gergeklestirmelidir. Aksi takdirde ciddiyet kazanamaz”
(Lehmann, 1999, 5.188).
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Postdramatik tiyatroda gergekligin diizeyine yapilan miidahalelerle gercekligin
diizeyinin artirilip ya da eksiltidigine yukarida deginilmisti. Postdramatik tiyatroda
natiiralist tislup 6zelliklerine bir doniis vardir. Fakat natiiralizmin giinliik yasami 1:1
Olcekteki yansitmasindan farkli bir durum s6z konusudur. Gergekligin diizeyinin
artirtlmasi, dramatik tiyatro iginde Ozellikle 18. Yiizyilda gergekgilik-naturalizm
akimlarinda “gilinliik yagamla dramin esitlenmesi” seklinde formiile edilebilecek bir
anlayisla goriilmiis olmasma ragmen s6z konusu akimlarin gerceklik talebindeki
ideolojik temel postdramatik tiyatroda yoktur. Postdramatik tiyatroda ortaya g¢ikan
gercekligin artig1 “tuhaf bir bozukluk ve sagmalig1’” sunacak sekilde asagiya dogru
meyleden bir artistir:

“Gergi yeni tiyatro ¢aligmalarinda da gergeklikte bir artis s6z konusudur, ancak
bu kez artma asagiya dogru gelisir: tuvaletlerde, pisligin, her tiirlii
seviyesizligin oldugu yerde, o giinahkeg¢isini, bir bakima Pharmakos figiiriinii
karsimizda buluruz. En asagilik olan, dogalcilikta oldugu gibi, dogru, gercek
seklinde ortaya konulmaz, ¢iinkii kenara itilmis ve dislanmistir. En seviyesiz
asagilik olan, normlar1 ve kurallart yikan, daha ¢ok “kutsal”, asil gergek
seklinde goriliir: Ornegin uyusturucu tikketimi, yikim ve giiliingliik gibi.
Giinlik yasamin bayagiliginda gerceklesen suglar, ‘6tekinin’, bir bakima
istisnanin, cani olanin ve isitilmemisligin, coskunlugun yerini alir. Siradan ve

bayagi gercekligin bu “yiiklenmeleri” nedeniyle, durumun sadece yeni bir
dogalcilik olarak goriilmesi yaniltici olurdu” (Lehmann, 1999, s.215).

Gergekligin bu asagi seviyesinin tiyatroya niifusunun sadece yeni bir dogalcilik
olarak goriilmesinin yaniltict olacagmin altin1 ¢izmektedir Lehmann. Bu aslinda, giinliik
yasamin bir anlamda yeraltindaki (underground) goriinmeyen yiiziiniin daha once hig
olmadig1 kadar tiyatroya niifuz etmesidir. Postdramatik tiyatroya sirayet eden bu yeralti
gercegi i¢in Baudrillard’in  hiperrealizm kavramma gondermede bulunularak
“hipernaturalizm” terimi kullanilmaktadir (Lehmann, 1999, s.215). Ornegin Sarah
Kane’in “yamyamlik”, “erkege tecaviiz” ve “fiziksel, tinsel ve cinsel siddet” (cane,
2010, s.46) diinyasini resmeden oyunu Blasted’da, burada deginildigi sekliyle asagiya
dogru meyilli olan gergekligin yogunlugu vardir. Oyun karakterleri lan ve Cate
arasindaki tuhaf ve bozuk iliskinin gercekligi ya da iiciincii sahnenin sonunda Asker’in
lan’a tecaviiz ettigi homoseksiiel iliski oldugu gibi goriiliir sahnede. Oyunun

finalindeyse lan gomiilmiis bir bebek cesedini ¢ikarip yemektedir.

Gergeklik algisindaki degisimin temsil kriziyle iliskili oldugu belirtilmektedir.

Klasik temsil estetiginde, referans alinan bir dis gergekligin mimetik bir mantikla sanat
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yoluyla yeniden firetilmesi s6z konusudur. Tiyatrallik tartigmalar1 ile birlikte gitgide
bagimsizlasan tiyatral araglarin kendi diglarindaki bir seyi anlamlandirma islevlerinden
uzaklagmalar1 ve kendilerine vurgu yapmalari, onceden referans alinan bir dis
gerceklikten uzaklagsmalari anlamima gelecek ve tiyatroyu temsil edici olmaktan
uzaklagtiracaktir (Karacabey, 2007, s.145). Bu siire¢ temelde, ilerleyen agamalarinda
modernden postmoderne dogru bir paradigma degisimine de neden olacak Bati’nin
gecirdigi zihni degisimin bir sonucudur. Bu siirecin nihayetinde Baudrillard, ger¢egin
iiretilen, inga edilen ve bu yonii ile de sanal bir olgu (simiilasyon) oldugunu ileri
stirecektir: “Bir koken ya da bir gergeklikten yoksun gercegin modeller aracilifiyla
tiiretilmesine hipergercek yani simiilasyon denilmektedir.” (2011, s.14) Anlatilan
deneyimler ya da olaylarin gittikce inanilmaz bir hal aldigi; Lehmann’in tabiriyle
giinlik yasamin sagmaliga dondiigii; normlar1 ve kurallar1 yikan; giinliik yasamin
bayagiliginda gerceklesen suglarin, istisnanin ve giinliik gergeklikteki tuhaf, aykiri
olaylarin altinda yatanin, aydinlatmaci bir dramaurjiyle giin 15181mna ¢ikarilip sosyal bir

yaklagimla yorumlanmadigi bir hipernatiiralizmdir bu (1999, s.215-216).

Sanal ve gergekligin ustaca kaynastirildigi ve izleyicilerin ikisi arasinda ayrim
yapamadigi Rimni Protokol grubu igin Aysin Candan “Giindelik Yasam Uzmanlar1”
taniminin kullanildigimi aktarir (2013, $.198-199). Rimni Protokol grubu projelerinde
giinliik yasami oldugu haliyle ve dahas1 oyuncu olmayan, tir soforii ya da miiezzinler
gibi giinliik yasam igindeki (giinlik yasam uzmanlari) farkli toplumsal kesimlerden
insanlar1  kullanmaktadir. Candan’in aktardigina gore amaglarin1 ise sdyle
aciklamaktadirlar: ”Biz giindelik yasamin tiyatralligiyle ilgileniyoruz. Yasami taklit ya
da oyunlastirmak istemiyoruz - onu oldugu gibi sahneye tasiyip ne olacagini gérmek
istiyoruz. Tiyatrosuz bir tiyatro yapmak istiyoruz, oyunculuk yetenegiyle hi¢ isi
olmayan bir tiyatro istiyoruz” (2013, s.197). Ornegin Alman ydnetmen Frank Castrof
“gerceklik tutku, isteri, arzu, sapkinlik, depresyon ve melankoli barindirir” diyerek bu
gibi durumlar1 yansittigi oyunlar i¢in “gercekligin oyunun igine sizmasi” stratejisi
izledigini belirtmistir. Bu stratejinin bir geregi olarak da, ornegin bir Shakespeare,
Dostoyevski Hauptman ya da Tennesse Williams sahnelemesinde “¢iplak dolanan ya da
kovalara iseyen” oyuncular kullanilmaktadir (Candan, 2013, s.203-204). Postdramatik

tiyatrodaki “gerceklik” algisini/yaklasimini gosteren tiim bu ornekler, bir nevi
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Baudrillard’in modernden postmoderne toplumsalin doniisiimiinii 6zetledigi toplum

teorisinin yansimasi seklinde tezahiir etmektedir.

“Bati'nin endiistriyel diinyast daha onceleri toplumsal kiirelerin farklilasmasi,
sOylem ve degerin yani sira "infilak edip disa sagilma”nin (explosion), mallarin
genisleyen iretiminin, bilim ve teknolojinin ve ulusal sinirlarin damgasini
tastyordu. Marx ve Engels'in yazdiklar1 Komiinist Manifesto (1978) {iretici
giicleri, yeni ulasim ve iletisim tarzlarini doniistiiren ve genisleten, diinyayi
somiirgelestiren sanayi kapitalizminin infilak edip disa sagilmasini betimler.
Boylece modernligin disa sagilmalart yeni teknolojileri, {iriin farklilasmasini,
mal ve hizmetlerin durmaksizin dallanip budaklanmalarimi igeriyordu.
Baudrillard'nin infilak edip i¢e gbgme teorisi, anlamin medyada ice gbgmesi,
medyanin ve toplumsalin da kitlelerde ice gogmesi dahil olmak iizere sinirlarin
cokmesine yol agan bir toplumsal entropi siirecini betimler. Medya
mesajlarimin yayilmasi ve semiurgy toplumsal alani tika basa doldurur; anlam
ve mesajlar notrlestirilmis bir enformasyon, eglence, reklam ve politika akisi
igerisinde birbirlerini donuklastirirlar. Baudrillard. Kkitlelerin siirekli mesa;j
bombardimanina tutulmaktan ve siirekli olarak satin almaya, tiiketmeye,
calismaya, oy kullanmaya, bir kanaat beslemeye ya da toplumsal hayata
katilmaya kigkirtilmaktan bezdigini ve hing besledigini savunur. Boylece
kayitsiz kitleler, tim anlamin, mesajlarin ve kiskirtmalarin bir kara delik
tarafindan yutulmuscasina infilak edip ice goctiigii kasvetli bir sessiz yigin
haline gelir. Boylece, toplumsal ortadan kaybolur ve toplumsalin yok olmasiyla
birlikte siiflar, politik ideolojiler, kiiltiirel bicimler ile medya semiurgy'si ve
bizzat gergek arasindaki ayrimlar infilak edip ige gocer. Baudrillard yalnizca
bir dizi infilak edip ice gogmeyi (yani, politika ve eglence, sermaye ve emek ya
da yiiksek kiiltiir ve asag kiiltiir arasindaki gog¢iikler) betimlemekle kalmayip,
bir biitiin olarak toplumun infilak edip i¢e goctiigiinii iddia etmektedir” (Best,
Kellner, 2011, s.151).

Goriildigii gibi Baudrillard’a gore modernite, metalasma, mekanizasyon ve
teknoloji gibi alanlarda ortaya c¢ikan disa dogru bir patlamayken (explosion),
Postmodernite herseyin birbirinin i¢ine gegtigi ve toplumun ice dogru ¢oktiigii bir
igpatlamadir (implosion) (Saylan, 2002, s.243). Iste tam olarak bu ige gdgme siirecinde
dogan postdramatik tiyatronun “ger¢ek™ ise dramatik tiyatronun gercegi gibi stabil ve
istikrarli, dahasi tiirdes/homojen degildir. Kimi postdramatik oyunlar yeraltindan notlar
seklinde, gercegin asag1 seviyesine odaklanmisken, kimi oyunlar aydinlatici ya da
sosyal bir kaygi giiden bir dramaturji araciliiyla islenmemis, tesviye ya da prova
edilmemis saf gercekle donatilmistir. Burada giinliik yasamin sanata doniistiiriilme
durumu vardir. Bunun sonucunda da sanat ile sanat olmayan seyler arasindaki sinir
ortadan kalkmaktadir. Bir sise askisi, bir pisuvar gibi giinliikk gereclerin Dumchamp’in
hazir nesnelerine doniismesi, bir tren istasyonundaki seslerin Jackson Maclow’un
siirleri olmasi, bir yemek hanedeki seslerin John Cage’in bestelerine doniismesi (Kuspit,
2010, s.80) orneklerindeki ayni stratejik mantiktan tiireyen bir tir soforii ya da

miiezzinin bir “glinlik yasam uzmani” olarak sahneye ¢ikmasi durumu postdramatik
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tiyatronun “gercegidir.” Fakat bu gerceklik anlayis1 iizerinde bir konsensiis saglandigi
sdylenemez. Ornegin Alan Kaprow “Sesli bir montaj ile goriintiilii bir "giriiltii" konseri
arasinda agik bir fark yoksa, o zaman sanatgi ile ikinci el esya satan kisi arasinda da agik
bir fark yoktur” (aktaran Kuspit, 2010, s.81) diye itiraz etmektedir bu anlayisa. Sarah
Kane’in yukarida deginilen Blasted oyunundaki “gerceklik” olgusu i¢in de “insanligin
sistematik bigimde rezil edilisi” ve buna benzer elestiri ve itirazlar yapilmistir (Biger,
2010, s.46). Bu tartismalar sunu agikga ortaya koyuyor ki, “izleyiciden alternatif algi
tarzlar1 talep eden” (Connor, 2015, s.194) bir yapidadir postdramatik tiyatro. Bu
alternatif alg1 da modern estetikten beslenmemektedir. Bu da tipki Jameson’un tespit
ettigi gibi yeni bir algi seklini, “bilingte o yeni mutasyon™u gerektirmektedir. Nam June
Paik’in bir calismasi olan coklu tv ekranlarindaki goriintiilere, eski estetik gozlerle
bakan izleyicilerin biitiin ekranlar1 algilayamayacagini, algilarinin yetersiz kalacagini
sOyleyen Jameson, olanca daginikliligi ve asiriligr ile postmodern eserin tamamen
algilanabilmesi i¢in imkansiz bir biling mutasyonu gerektigini ileri siirer (1994, s.90).
Jameson’un imkansiz seklinde nitelemesine ragmen aslinda izleyicinin/alimlayicinin
alg1 diizeyi sanat tarihi agisindan devamli degisip, gelismistir. Dijital cagin getirileriyle
harmanlanan sanat, alimlayicisinda yepyeni algi stratejileri olusturmaktadir (Candan,
2013, 5.189). Esslin de bu durumu tespit etmistir:

“Insan, yeni duyarliklara uyum gosterdigi gibi, tepkilerinde hizlanmay1, yeni

bakis agilar1 kazanmayr ve hem yasamda hem de sanatta yeni deneyimler

edinmeyi 6greniyor. Cagimizin ¢ocuklar televizyonda her giin, saatlerce oyun

ve film seyrettiklerinden, dramatik gelenekleri, bu konuda ¢ok az firsatlari

olmus olan onceki insanlardan ¢ok daha etkin bir bigimde algilayip kabul
edebiliyorlar” (1996, s.15).

Postramatik tiyatroda ortaya ¢ikan farkli gerceklik seviyelerinin yaninda bir de
“yiice” olanin gercege sizmasi durumu vardir. Bilindigi gibi dramatik tiyatro analitik
gercek lizerine temellendirilmisir. Elle tutulabilen, gozle goriilebilen, maddi, somut
gercektir bu. Analitik olmayani, somutlastirilamayani modernin digina iten anlayisa bir
tepki anlamima da gelen postmodern diislincenin postmodern sanat ve postdramatik
tiyatrodaki tezahiirii analitik olmayan, yani “yiice” olanin da temsil edilmesi ¢abasidir.
J.F.Lyotard “Bize diisen gercekligi saglamak degil, gosterilemeyen kavranabilir i¢in
yeni imalar icat etmektir.” (1994, s.58) demektedir. Lyotard temsili olanaksiz olan

“ylice” kavrami i¢in sunlar1 sOyler:
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“Yiice ise baska bir duygudur. Oncekilerin aksine, imgelem, prensipte bile
olsa, kavrama uygun diisen bir nesne gdstermekte basarisizliga ugradiginda,
‘yiice’ ortaya ¢ikar. Evren (varolanm biitiinliigii) ide’sine sahibiz, ama buna bir
ornek gostermek yeteneginden yoksunuz. Basit (boliinmez) ide’sine sahibiz,
ama bu ide’yi kendisine bir ornek teskil edecek, duyumsanabilir bir nesne
araciligiyla gortintir kilamiyoruz. Mutlak olarak biiyiigii, mutlak olarak gii¢liiyii
kavramlastirabiliyoruz, ama bu mutlak biyiikligii ve giicii "gosterme" ye
yonelik her tiirli gosterim aci verecek kadar yetersiz goriiniiyor bize.
Dolayistyla tiim bunlar, yani gosterimleri imkansiz ide’ler, gergeklige (deneye)
iliskin hicbir sey bildirmiyorlar; giizellik duygusunu uyandiran, yetilerin 6zgiir
uyumunu da, imkansiz kiliyorlar; begeninin olusumunu ve sabitlesmesini
engelliyorlar. Bunlarin gosterilemez olduklari séylenebilir” (1994, s.52).

Gosterilmesinin imkansiz oldugu ileri siiriilen ideler modern sanat i¢inde negatif
temsiller olarak islenmislerdir. Ornegin sunulamayan: sunmaya yonelen Kazimir
Malevig, eserlerinde gosterilemeyene kayip icerikler, negatif temsiller olarak soyutlama
seklinde yer verir. Incil’deki “mutlakin biitiin sunumlanimmin yasaklandigi, en yiice
pasaj olarak ‘suret yapmayacaksin’ (Exodur, 20/4)” emrini yukaridaki alintininin
devaminda yorumlayan Lyotard, bunun, gerg¢ekligin negatif temsiline ya da gergekligin
negatif sunumuna ve bir soyutlamaya yol agacagimi belirterek, 6rnegin Malevig’in
yasaklanan bu sunumlanmadan kagmak i¢in tablolarinda kdselerden birinin beyaz
olacagin1 ve bu sekilde gormenin imkansiz oldugunun tespit edilerek gérmemizin
saglanacagini sdyler. Modern estetik bunun i¢in “sunulamayana sadece kayip igerikler
olarak” (2000, s.158) yer vermektedir. Cogunlukla da —modern paradigmadan Gtiirii-
s0z konusu gerceklik diizeyi dislanmakta, yok sayilmaktadir. Modern sonrasindaysa
gosterilemeyen ama kavranabilir olanlar i¢in yeni imalar bulma ¢abasi goze

carpmaktadir.

Analitik olmayan, gosterilemeyen bu gergeklik diizeyi konusuna, bu ¢alismanin
“beden” bashigi altinda yiizeysel olarak, bedenin sundugu anlatim imkanlar1 seklinde
deginilmisti. Analitik olmayan fakat duyumsanabilir olan, bu yonii ile de ima edilebilir
(kavramlastirilabilir) olan gergege, beden kullaniminin sundugu olanaklar araciligiyla
yaklagsmaktadir postdramatik tiyatro. Epistemolojik degil daha ¢ok ontolojik yonii 6n
plana ¢ikan postmodern sanat, bedene 6rnegin psisik enerji akiglarina zoom yaparak
yonelir. Ayinsel gercege ulasmak amaciyla canlandirma esnasindaki aciya yogunlasilir
(Lehmann, 1999, s.412). Goriildiigii gibi burda analitik olmayan gergege ulasma g¢abasi
vardir. Ornegin Artaud da, tiyatro araciliryla ayinsel olanin dervislere sundugu gercege

yaklagmanin pesine diigmiistiir. Bedenin bu imkani sayesinde biling ve ruhsal bir



165

yiicelmeye ulasmak amag¢lanmaktadir (Lehmann, 1999, s.420). Bunun igin postdramatik
tiyatro, tanimlanamayan ya da fikslestirilemeyen gostergeleri de kendi biinyesine dahil
eder. Lehmann postdramatik tiyatronun daha iyi anlasilmasini saglayacagini diisiinerek,
gosterge kullanimi konusuna deginip, tiyatro gostergelerinin yalnizca tanimlanabilir
olan1 degil tiim isaret boyutlarini igerdigini belirtir (1999, s.82). S6z konusu bu
fikslestirilemeyen gercek ya da “yiice” i¢in Kant’in “estetik ide” tanimi1 referans olarak
alimmustir hep. Kant’a gére herhangi belirli bir diisiinceyle ortlismeyen ve sonugta higcbir
dilin tamamen aciklamaya yetmeyecegi ve anlasilir kilamayacagi bir yapisi vardir
yiice’nin (Lehmann, 1999, s.138). Kant “yiice” olan ile “giizel” olan arasindaki farki,
kavramlastirilabilir olan ve temsil edilebilir olan seklinde belirtir (aktaran Anderson,
2009, s. 49). Temsil edilebilir olan, fikslestirilebilir yani ornegin tiyatro agisindan
dramaturjik bir caligma ile analitiklestirilebilir olandir. Bu yonii ile de dramatik
tiyatroya dahildir. Oysa yiice yani kavramlagtirilabilir olan, dramaturjik bir ¢aligsma ile
fikslestirilemez. Postdramatik tiyatro iste burada, kavramlastirilabilir olan ama
fikslestirilemeyen bu gercege tiyatronun unsur ve imkanlari ile “ima”da bulunmakta ya
da yeni “ima” yollar1 aramaktadir. Grotowski’nin “karsilasma”larina ya da Dag
Projesi’ne buradan bakilinca daha aydinlatici olmaktadir. Burada analitik olmayan
gercege bir ulagsma g¢abasi soz konusudur. Bunun i¢in Dag projesine katilanlarin
deneyimlerini bir hac yolculuguna benzetmeleri bosuna degildir. Ya da oOzellikle
80’lerden sonra metne dayanmayan, performansa yaklasan sahnedeki beden kullanimini
on plana cikaran oyunlar, baz1 yonleriyle, fikslestirilemeyen gergegin ima cabalari
olarak okunabilir. Ornegin Marina Abromovic’in performanslari, bir anlamda
Artaud’nun ayinsel gercegi beden araciligiyla arayisiyla ortiismektedir.
“En yiiksek sanatta sdylenemeyen seylerin (‘toren' kurallarmi) , ifadenin
kendisi ile ifade edilemez seyin varligi arasindaki celigskinin her zaman

bilincindeyizdir. Uslup vasitalar1 aym zamanda uzak durma teknikleridir. Bir

sanat eserinde en giiclii 6geler, genellikle onun suskunluklaridir” (Sontag,
2015, s.51).
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2.3.8. Gosterge

Dramatik tiyatronun analitik gergeklik diizeyi (somut, maddeci, materyalist,
pozitivist diizey) iizerinde temellendirilmesi, dramatik tiyatrodaki g0Osterge
kullaniminda da kendini gostermektedir. Dramatik tiyatro fikslestirilebilen, analitik
gostergeleri dikkate alir. Analitik gostergeleri dikkate aldigi icin de duyumdan ziyade
anlam iiretimine odaklanir ya da bu yonii daha agir basar. Dramatik tiyatronun aksine
postdramatik tiyatro gostergenin tiim boyutlarimi igerecek sekilde yapilandirmaktadir
kendini. “Tiyatro-gostergeleri kavrami bu baglamda gostergenin tiim boyutlarini, sadece
fikslestirilebilen bilgileri tagiyan, tanimlanabilir gostergeleri diglayan ya da
taninamayacak bi¢imde kaynastiran simgeler olarak degil, aksine virtiiel olarak
tiyatronun tiim unsurlari seklinde igermelidir.” (Lehmann, 1999, s.138). Postdramatik
tiyatrodaki gosterge kullaniminda gdstergelerin, sadece bilinen, anlasilir olani icerecek
sekilde degil, bilinmeyen, gizli olan tiim unsurlar1 da kapsayacak sekilde ele alinma
durumunun alt1 ¢izilmektedir. Burada, Kant’tin estetik ide diisincesinden hareketle,
dille ifade edilemeyecek ve diisiinceyle tam olarak kavranamayacak olana da
diglanmadan yer verilmesi s6z konusudur. Bu da dramatik tiyatrodaki “akil kavramina
dayal1” gostergeler sisteminden postdramatik tiyatroda uzaklasildigr ya da en azindan

eskisi kadar dikkat edilmedigi anlamina gelmektedir (Lehmann, 1999, s.139).

Postdramatik tiyatronun varolus nedeni olan, tiyatrodaki paradigma degisiminin
onemli sebeplerinden biri olan temsil krizinin, gosterge sistemindeki kirilma sonucunda
ortaya ¢iktigt vurgulanmaktadir. Gosterenlerle gosterilenler arasindaki konsensusa
(mutabak, uzlas1) dayanan birlik bozulmustur. Konvansiyonel tiyatrodaki gosterge
kullaniminin temel 6zelligi olan gosterenlerin birseyleri isaret eden islevsel 6zelligi
yavas yavas ortadan kalmistir. Bu da temsil edici estetigin ¢oziilmesi anlamina
gelecektir. Gosterenlerin materyal degerine yapilan vurgu neticesinde, gosterge
sistemindeki odak noktasi, gosteren araciligiyla isaret edilen ya da temsil edilen seyden,
bizzat gdsterenin kendisine, materyal degerine kaymustir. Tiyatronun gosterge dizesi
icindeki gosterenler dis diinyada kullanilan materyallerdir. Bu yonii ile bir nesne
sahnede hem ger¢ek kullanim isleviyle, hem de bir gosterge dizesi icinde
kullanilmaktadir. Gosterge sistemindeki konsensusun bozulmasi sonucunda —

avangartlarla birlikte- tiyatrodaki gosterge dizesi igindeki unsurlarin dis diinyadaki bir
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seyleri gosteren/isaret eden islevi, yani klasik temsil estetigi i¢indeki aragsal yapisi
yerini bu gosterenlerin materyal degerlerinin 6n plana ¢ikmasi, yani amag¢ olarak
kullanilmalar1 sonucunu doguracaktir. Bu durumu Karacabey, bir 6ykii aktarmanin degil
aktarma bi¢iminin 6n plana ¢ikmasi, oykii gibi sahne dis1 unsurlarin yerini sahne igi
unsurlarin almasiyla tiyatronun 6zerklesmesi olarak yorumlar (2007, s.142). Temsil
edici estetigin ¢ozlilmesiyse, Poschmann’a gore, tiyatronun temsile dayanan o6zel
konumundan otiirii diger sanatlardan daha agir sonuglara yol a¢mustir (aktaran
Karacabey, 2007, s.123). Dramatik tiyatronun temeli olan temsil edici estetik anlayis
yerini tedricen postdramatik tiyatroda temsil etmekten kacinan bir anlayisa dogru
birakacaktir. Bu da daha once deginildigi gibi, avangardin ilkelerinin zamanla
postdramatik tiyatronun itici giicii haline gelmesi, marjinal olanin egemen olana
doniismesinin en onemli 6rneklerinden biridir. Ozetleyecek olursak, temsil krizi
neticesinde, tiyatrodaki gosterge sisteminde, tiyatroyu ozerklestirmeyi hedefleyen bir
dizi degisiklik goriilecektir. Gosteren ile gosterilen arasindaki birlik kopacak; tiyatro
araglariin materyal degerine yapilan vurgu dne ¢ikacak; klasik temsil anlayisinda arag

olan unsurlar amaglasacaktir.

Martin Esslin’in aktardigina gore Tadeus Kowzan tiyatrodaki gosterge sistemini,
metin, oyuncu bedeni ve gorsel-isitsel tiyatral araglardan olusan on ii¢ baslik altinda
toplar. Bunlar “l1)s6zciikler, 2)metin ¢alismasi, 3) yiiz ifadesi, 4) jest, 5) dramatik
mekanda oyuncularin hareketi, 6)makyaj, 7) sa¢ tuvaleti, 8) giysi, 9)aksesuar, 10) dekor,
11) 151k, 12) miizik, 13) ses efektleri”dir (1996, s.43). Otokar Zichtir ise bu tiyatral
gosterge sistemini “kavramsal 6geler” ve “somut olarak gozlemlenebilen 6geler” olarak
iki gruba ayirmistir: Dramatik eylem, kisi, olay Orgiisii ve uzami kavramsal 6geler;
metin, oyuncu, sahne tasarimi, giysiler ve seyirci de somut olarak gozlemlenebilir
ogelerdir (aktaran Kocabay, 2008, s.39). Saussure’iin dilbilim ¢aigmalari ile baslayan ve
hertiirlii “yap1”y1 bir anlamda yalitarak inceleyip, o yapiy1 ¢oziimlemeyi amaclayan
gostergebilim araciligiyla tiyatrodaki gosterge sistemi de —paragrafin girisindeki
orneklerde goriildiigii gibi- ¢esitli yontemlerle incelenmistir. Bu inceleme c¢abalari,
yapisalcilik (structualism) ve postyapicalcilik (poststructualism) olarak iki baglik altinda
toplanmisgtir. Yapisalcilar inceledikleri sistemi yalitarak, 6znenin yorumundan kurtarip
evrensel bir hakikati ararlar (Karacabey, 2007, s.111). Gdostergelerin birbirleriyle olan

iligkisini inceleyen yapisalcilik, gostergeleri birlestiren temel yasalar ve kurallari ortaya
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cikarmaya calisir (eagleton, 2014, s.109). Bdylece, Claude Levi-Strauss’a gore,
degismez olanin ya da yiizeysel farkliliklar arasindaki degismez Ogelerin ortaya
cikarilmasi amaglanir (Zerenler, 2010, s.11). Temelde gdstergebilim, bir dizge olusturan
birimlerin arasinda bir baginti ve kurallar biitiinii olduguna inanir ve sonugta bunu
ortaya ¢ikarmay1 amaglar (Zerenler, 2010, s.16).
“(Baudrillard) Gostergelerin artik temsil ettikleri varsayilan diinyayla herhangi
bir dogrulanabilir iligki i¢inde olmalarinin gerekmedigi bir ¢agda yasadigimizi
sOyler ve temsilin saf benzetiye varana kadar gegtiigi dort tarihsel asamanin
kullaniligh, daha sonra bagkalarmi sik sik alinti yaptigi bir 6zetini verir.
Gosterge ilk basta ‘temel bir gercekligin yansimasidir’(...) Ikinci asamada
gosterge ‘temel bir gercekligi maskeler ve saptirir’(...) Ugiincii asamada
gosterge ‘temel bir gergekligin yoklugunu maskeler’(...) Dordiincii ve son

asamada gostergenin ‘herhangi bir gerceklikle herhangi bir iliskisi yoktur: o
kendi saf benzetisidir’ ” (Connor, 2015, s.84-85).

Diinyaya ve gerceklige dair alginin degismesiyle paralel bir sekilde tiyatrodaki
gosterge sistemi lizerine olan algi ve kullanim sekli de degisime ugramistir. Modernite
icindeki gergeklige dair alginin, postmodernite icinde Nietzsche’den baglayip kurmaca
karakteri kazanan gercekligin Baudrillard’a dogru olan gelisimi (Karacabey, 2007,
5.245), aym sekilde yapisalciliktan postyapisalciliga dogru goriilen degisimle yakindan
iligkilidir ve sonugta bu degisimlerin hepsi tiyatrodaki gosterge sistemine bakis1 ve
tiyatrodaki gosterge sisteminin islevini 6yle ya da boyle etkilemistir. iliskilendirebilmek
icin sirayla takip edecek olursak, modernite i¢indeki, sarsilmaz, kisilere gore
degismeyen nesnel, somut ve algilanabilir gerceklik, Nietszche’den sonra bir kurmaca
karakteri kazanmis, Baudrillard’lardan sonraysa tamamen modernite i¢indeki klasik
gerceklik algist yikilmig ve gercgeklik yerine simiilasyon ge¢cmistir. Bu degisime pararlel
bir sekilde, Saussure’le baslayan, incelenen gostergeler araciligiyla tiim yapi i¢in gegerli
olan, kisilerin (6znenin) yorumundan bagimsiz, nesnel kurallar sistemine ve dolayisiyla
evrensel hakikate ulasma gabalari, gosterge sistemine onu yorumlayip anlamlandiracak
bir yorumcunun zorunluluk/gereklilik olarak sokulmasi ile nesnellik ve evrensellik
iddiasindan vazgegilip herseyin bir anlamda yoruma indirgenecegi postyapisalciliga
ulasilacaktir. Gergeklik ve gosterge sistemi arasindaki baglantiyi etkileyen, birbirleriyle
yakindan iliskili olan s6z konusu bu degisimlerin hepsi 19. Yiizyilin sonu ve 20.
Yiizyilin baslarinda ortaya ¢ikmis degisimlerdir. Saussure (1857-1913) gosterenle
gosterilen arasindaki iliskiyi nesnel ve bir sayfanin 6n ve arka yiizii gibi ayrilmaz bir

biitiin olarak goriirken (aktaran Kocabay, 2008, s.16), Sanders Peirce (1839-1914)
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“gostergeler yalnizca bir yorumlayicinin bulundugu durumda ortaya ¢ikar ve caligir”
diyerek, dig diinyanin yorumlanmadigi siirece anlagilamaz oldugunu ileri siiriip,
gosterge anlayisina yorumcuyu ve yorumu, dolayisiyla da nesnelligin tersi olan
Oznelligi ve On yargiyr dahil etmistir (aktaran, Kocabay, 2008, s.19-20). Aym sekilde
tiyatroya gostergebilimsel agidan yaklasan Umberto Eco (1931-2016) da, Charles
Morris’e (1901-1979) atifta bulunarak gostergenin asil dinamiginin gdstergeyi liretenin
niyetine degil, alimlayicisinin yorumuna kaydigini sdyler (aktaran Carlson, 2013, s.64).
“Postyapisalcilar, yapisalcilarin  hakikat, nesnellik, kesinlik anlayislarini
elestirirler ve dilsel sistemi karsitliklarin olusturdugu kapali yapilarla
aciklamalarina karsi ¢ikarlar. Gosterilen kargisinda gosterene oncelik tanima,
dilin dinamik {iretkenliklerine, anlamin istikrarsizhigina dikkati g¢ekme
postyapisalcilarin  ortak egilimleridir. Anlam, 6zne ve nesne arasindaki

gondergesel bir baglanti ic¢inde iretilmez, yalnizca gdsterenlerin sonsuz,
metinler arasi oyunu iginde tiretilir” (Karacabey, 2007, s.111).

Yapisalcilik metnin “arkasina” bakip, derinde yatan yapiya ulagsmaya c¢alisirken
postyapisaleilik eser ile okuyucu-yorumlayici arasindaki etkilesime dikkat etmektedir.
Sarup bu durumu yorumcunun (okurun) performansmnin 6n plana g¢ikmasi olarak
tanimlamaktadir (2004, s.12). Fuchs postyapisalci kuramin biitiin olarak temsil krizinin
ifade aract oldugunu belirtirken (2003, s.14), ayni sekilde Pavis de postmodernizmi
yapryapisokiim” pratigi olarak niteler (1999, s.101). Yapisokiim, tutarliligr ve biitiinliigii
(dramatik anlayis) degil, metindeki celigkileri, karsitliklari, istikrarsizligi, merkezsizligi
(Karacabey, 2007, s112-113), ¢eliskili yorumlar1 (Fuchs, 2003, s.228) (postdramatik
anlayis) one cikarir ve Candan’a gore “asinmis anlam yiiklerinin altinda yatan derin

gerceklik bu yolla ‘kesfedilir’” (2013, s.215).

Gosterge sistemi ve gerceklik arasindaki iliskide oOzelikle dikkat edilmesi
gereken nokta “anlam™mn bu iliski dolayisiyla ortaya c¢ikmasidir. Esslin tiyatro
gosterisindeki gosterge dizgesinin anlami ortaya ¢ikarmaya katkida bulundugunun
ozellikle altim1 ¢izer (1996, s.15). Hatirlanacagi gibi bu c¢aligmanin “anlam” maddesi
altinda gosterge ve anlam iligkisine deginilmisti. Anlam gdstergeler araciligiyla
tiretilmektedir. Yapisalciliga gore anlam, derindeki yap1 i¢indeki birimlerin birbirleriyle
olan bagmtilarindan dogmaktadir. Iste séz konusu bu bagimnt;, Greimas’a gore anlamin

on kosuludur. Postyapisalcilara goreyse anlam gosterge sistemi icindeki sonsuz

* Derrida’nin postyapisalcilik igindeki galigmalar bir altbaslik-alt kavram olarak yapisokiim-
deconstruction terimi ile nitelendirilmektedir.
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etkilesim ile iretilir. Dahast Derrida’ya gore bu siire¢ i¢inde anlam asla
tamamlanamayacaktir ¢ilinkii, gostergeler dizesi iginde bir gdsterenin anlami bir
baskasina miiracaatla miimkiin olacagi icin anlamin bu refere siirecinde nihai bir
noktaya ulasilamayacak ve anlam tamamlanamayarak hep ertelenecektir (Moran, 2003,
5.202). Ayrica yapisokiim agisindan anlam tek bir gostergeye dayanmayacagi igin
lokasyonundan emin olunulamayacaktir (Sarup, 2004, s.52). Bu da anlamin bir bakima
evrensel bir noktada sabitlenemeyecegi, yani tiim alimlayicilar i¢in gegerli olacak bir

anlaminin bulunmadig1 anlamina gelmektedir.

Yapisalcilik, yapiy1 ilgilendiren, yapinin biitiiniinde gecerli evrensel kurallari
ararken (burada dikkat edilmesi gereken, s6z konusu olan evrensel bir yapi1 degil,
herhangi bir yapinin tamaminda gegerli olan evrensel kurallardir. Bir ¢cok yapi1 ve sistem
mevcuttur. Bu yonii ile tek bir yapmin kast edildigi anlasiimamali. Ornegin dil
acisindan Tiirkge, Ingilizce gibi bir ¢ok dil mevcuttur. Yapisal a¢idan dil incelenirken
ornegin Tiirkge yapisinda gegerli evrensel kurallara dikkat edilir) bu arayisi yapan
kisinin de bir “taraf” oldugu gercegini gozardi etmektedir. Vattimo’ya gore bu
“gdzlemcinin tarafsizligina dayanan ‘pozitivist’ varsayim”dir ve burada gozlemleyen ve
gozlemlenen arasindaki iliski problemi goz ardi edilmektedir (2011, s.320).
Gostergelerin  bir yorumlayiciya gereksinim duymast ve gostergeler dizesindeki
dinamigin yorumlayiciya kaymasindan o6tiirti de, gostergeyi yorumlayacak kisiye “gore”
anlam degisecek, gorelilesecek ve istikrarsiz bir hale gelecektir. Gosterenle gosterilen
arasindaki organik bagin kopmasiyla, anlamlandirma siireci ¢oziiliip kesintiye
ugrayacak, anlam ancak alimlayanin-yorumcunun dahil olacagi bir siire¢ sonucunda
ortaya cikacaktir (Karacabey, 2007, s.245). Anlam, dramatik tiyatroda gostergelerin bir
biitlin i¢cinde ve bir amag¢ ugruna bir araya getirilmesi ile olusurken postdramatik

tiyatroda gosterge sisteminin dagilmasi sonucunda flulasacaktir.

Gosteren ve gosterilen arasindaki bagin kopmasini tiyatro anlam bilimi agisindan
degerlendiren Lehmann, dikkat cekici bir tespitle, Kant’in ifade edilemez olan “yiice”
kavramin1 da hatirlatarak fikslestirilemeyen gostergeler de dahil olmak {izere,
“gostergelerde anlamsiz kalan unsurlar” i¢cin de betimleme ve sdylem bigimlerinin
gelistirilmesi ¢abasina dikkat ¢ekmektedir (1999, s.139). Bu da “gerceklik” basliginda
deginildigi gibi Lyotard’in “ima” iizerine soyledikleriyle iliskilidir:
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“Proust ve Joyce’un yapitlarinin ikisi de mevcudiyete kendini, teslim etmeyen
(kendisinin sunulmasina izin vermeyen) bir seye imada bulunurlar. Yakimn bir
zaman Once Paolo Fabbri’nin dikkatimi cektigi bu ima, belki de yiicenin
estetifine ait yapitlar icin vazgecilmez bir ifade bigimidir. (...) Proust
gosterilemezi, sdzdizimi ve s6z dagarcig1 bakimindan, biitiinsel bir dil ve islem
6gelerinin bityiik cogunlugunu kullanarak, yine de romanesk anlatim tiiriine ait
bir uslup araciligryla giindeme getirir.(...) Joyce ise gosterilemezi bizzat yazi
tarzinda, gésterende sezdirtir” (1994, 5.57).

Goriildugi gibi postmodernizmde ve postdramatik tiyatroda, dramatik tiyatro
acisindan diglanan ya da ifadesi miimkiin olmayan gosterge ve anlam dizelerini,
Lehmann’in tabiriyle gostergelerde anlamsiz kalan unsurlar i¢in de betimleme ve
sOylem bigimleri gelistirme, en azindan bir ima etme ¢abast géze carpmaktadir.
Gergeklik basliginda deginilenler hatirlanarak, postdramatik tiyatrodaki bedeni odaga
alan, bedenin olanaklar1 araciligiyla, téren, ayin gibi modern frekans araliginin disinda
kalan “anlam” olanaklarmin arayisi da mevcuttur postdramatik tiyatroda. Bu durumu,
ortagag oyunlarinda oldugu gibi dinsel bir tiyatro arayig ¢abasi olarak anlamak hatali
olacaktir. Ornegin modern insanin yoga egiliminde, o kontemplasyon durumunda
oldugu gibi daha ¢ok sekiiler bir kozmolojik arayis olarak yorumlamak, bu egilimi

kavramak icin daha dogru olacaktir.
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2.3.9. Ozne-Karakter

Antik Yunan’dan giiniimiize, predramatik, dramatik ve postdramatik siirecte
O0zne(karakter) kokli degisimler gecirmistir. Bu degisimin ilk ayagi bir
senkronizasyondur. Premodern diislinceden modern diisiinceye ve oradan da
postmoderne gecis siirecinde algilanan evren degismis ve buna kosut olarak da 6zne
yeni evren anlayisina uygun bir sekilde senkronize edilerek konumlandirilmistir.
Degisimin ikinci ayagi ise bu senkronizasyon siirecinin tiyatroya yansimasidir ki bu da
karakterin yeniden kodlanmas1 anlamina gelir. Burada s6z konusu dénemlerde goriinen
degisime paralel bir sekilde karakterin tiyatrodaki islevi yeni 6zne anlayisina uygun bir

sekilde yeniden kodlanmastir.

Oznedeki degisimin ilk ayag1 olan senkronizasyon siireci daha ¢ok sanatla ilgisi
olmayan felsefik-sosyolojik ya da kozmolojik tabanli bir degisimdir. Antik yunandaki
evren tasarimi merkeze tanrilart alan, insani-6zneyi tanrisal-mistik olaylarin bir anlamda
icinde debelenen bir canli seklinde kavramustir. Bu kavrayisin tiyatroya yansimasi
Aristoteles’in  Poetika’da belirttigi gibi merkeze olaylar dizisinin yerlesmesi ve
karakterin bu olaylara maruz kalmasi sonucunda eyleme geg¢mesi seklinde olmustur.
Aristoteles tragedyay1 bir eylemin taklidi olarak tanimlayip karakterin eylem sonucunda
ortaya ciktigin1 belirtir. Burada tanr1 merkezli evren anlayisinin sanata yansimasi
seklinde degisimin ikinci ayagi olan karakterin kodlanma siireci s6z konusudur.
Ronesans’a kadar bu anlayis ana hatlariyla korunmustur. Tiyatronun merkezinde olaylar
dizisi vardir ve karakter bu olaylar cereyan ederken ortaya ¢ikar. Eylem merkezde ve
karakter ikinci planda olacak sekilde bir kodlama s6z konusudur. “Karakter eylemin yan
irtinii olarak ortaya ¢ikar.” (Fuchs, 2003, s.41) Bu kodlamada &nemli nokta ya da
islevsel yon, karakterin belirli bir ahlak normunu goriiniir kilacak sekilde kodlanmis
olmasidir. Karakter, toplumdaki cari ahlak kurallarini yansitacak ve onaylayacak sekilde

kodlanmistir predramatik yapida.

Modern donemin baslangici sayilan ronesansla birlikte evren anlayisi ve tasarimi
degismeye baslamistir. Aydinlanma caginda, sosyal, politik, teknolojik ve entelektiiel
alanlarda yasanan degisim neticesinde burjuvazi giiclenmis, kapitalizm yerlesik hale
gelmis, bilimin 6n plana ¢ikmasiyla insan ve doga arasindaki iliski yeni bir boyut

kazanmistir (Antakyalioglu, 2013, s.155). Tanr1 merkezli evren anlayisi yerini insan
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merkezli hlimanist/sekiiller bir anlayisa birakmis ve bu anlayis dogrultusunda
modernitenin temeli olan ilerleme diislincesine dayanan 6zne On plana ¢ikmustir.
Oznenin bu degisen diinya algisina senkronizasyonunun tiyatroya yansimasi ise
predramatik tiyatroda oyunun merkezindeki eylemin/olaylar dizisinin yerini dramatik
tiyatroda karakterin almasi seklinde yeni bir kodlama siirecidir. Oyunun merkezine
yerlesen karakter/bireyin atilim giici 6n plana ¢ikmistir. Tutkularini gergeklestirmek
icin eyleme gegecek, geleneksel ahlaki degerlere direnecek ve karsit giigler ile kendini
gerceklestirmek i¢in miicadeleye girecek sekilde yeniden kodlanir karakter (Sener,
2003, s.75).

“Modern diinyada, birey, aklin duyular1 yenmesinin 6tesinde kendi diinyasinda
bir “ben”1 kesfetmesiyle anlam kazanir. Doga iginde yagamini siirdiiren birey
kendi dogasini1 ¢ozerek harekete gecer. Yasantisinin kisisel bir anlami olmasi,
toplumsal iliskilerin ig¢inde bir edimci olmast modern diinyanin bireye
hediyesidir. Bu sayede daha once yasadigi kosullara uygun davranan ve
tanrisina kul olan kisi, edimci olarak i¢cinde bulundugu kosullar1 belirleyerek
toplumsal ¢evresini, kiiltiirel, siyasal yonelimlerini belirleyen bireye doniisiir.
Askin degerler pesinde kosarak kendisinde Tanri’nin izdiisiimiinii arayan kul
anlayis1 artik biter” (Sevim, 2010, s.22).

Daha once de defaatle deginildigi gibi modern sonrasi dénemde goriilen
paradigma degisimi neticesinde evrene ve diinyaya dair algir degismis ve bu sefer de
Ozne bu anlayisa senkronize edilmistir. “Davranislarinin nedenleri ve ruhsal durumlari
sergilenen, kendini gerceklestirmeye calisan biitiinliiklii karakter ¢oziilmistiir” diyen
Karacabey, ronesansla ortaya cikan birey anlayisinin son buldugunu belirtir (2007,
5.94). Modernitenin son bulmasiyla hiimanizmin bitecegini sdylemektedir Foucault.
Humanist diisiincenin bitisiyse, herseyin Ol¢iisli kabul edilen ve merkezde olan “insan”
anlayisinin sonlanacagi anlamina gelir ki bu da “6znenin 6liimii” olarak nitelenmektedir
(Karacabey, 2007, s.116). Bu durumu Eagleton “6znenin tasfiye edilmesi” (2014,
5.124) olarak yorumlayip, “donistiiriicti, kendi kaderini tayin eden eylemli insan fikri,
“hiimanist” oldugu gerekgesiyle bir kenara atilmig, yerini akiskan, hareketli,
merkezsizlestirilmis 6zneye birakmisti” (2014, s.230) demektedir. Fuchs bu degisimi
“karakterin Olimii” seklinde niteleyerek, O6znenin yerini isgal ettigini fakat i¢inin
bosaldigin1 belirtir (2003, s.17). Akil yiiriiten, nedensel iligkileri gozeterek mantikl
cikarimlar yapan Ozne anlayisim1 sorgulayarak Nietzsche, O0znenin Oliimiine dair
diisiincenin tohumlarini atmis ve 6znenin bir kurmaca oldugunu sdylemistir. Freud ise

modern dislincenin temellendirdigi 6zne diisiincesini sorgulamis, Ozbilinci olan
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biitiinliiklii 6zne yerine pargalanmig, merkezi olmayan heterojen bir 6zneyi koymustur
(aktaran Sevim, 2010, s.137). Daha sonra Lacan bir anlamda 6ldiiriicii darbeyi vurarak
postmodern 6zneye ‘“‘sizofren” teshisini koymustur. Gdsterge kismindan hatirlanacagi
lizere tiyatroda gosterenler zincirinin dagildina deginilmisti. Ayni sekilde Lacan da
sizofreniyi gosteren zincirindeki kirilma olarak tanimlamigtir. Lacan’in dili merkeze
alan bu ¢oziimlemesini (aktaran Sarup, 2004, s.210) Jameson postmodernzim igin

(kendi tabiriyle) fikir verici bir estetik model olarak islemistir :

“Kisaca, Lacan sizofreniyi gosteren zincir, yani, bir soyleyis ya da anlami
olusturan birbirine bagl sentagramatik gosteren dizilerinde bir kinlma seklinde
tanmimlar.(...) Lacan'm g0steren zincir kavramu Ozlinde, Saussurecii
yapisalciligin temel ilkelerinden (ve en dnemli buluslarindan) birini, anlamin,
gosteren ile gosterilen arasinda, dilin maddeselligi ile bir sdzciik ya da bir ad
ile onun gondergesi ya da kavrami arasinda birebir bir iliski olmadigini
Ongoriir. Bu yeni goriiste anlam, gosterenden gosterilene hareketten ortaya
cikar. Genelde gosterilen adimi verdigimiz (bir ifadenin anlami ya da kavramsal
icerigi) simdi, bir anlam-etkisi, gosterenler arasindaki iliskiler tarafindan
olusturulan ve yansitilan anlamlandirmanin nesnel serabi olarak gériilmektedir.
Bu iligki koptugunda, gosteren zincirinin halkalar1 kirildiginda, birbirinden ayr1
ve aralarinda iliski bulunmayan gosterenler yigini biciminde sizofreni ile
karsilagiriz. Bu tiir dilbilimsel islev bozuklugu ile sizofrenigin ruhu arasindaki
bag bu durumda iki diizlemli bir 6neri araciligi ile kavranabilir. Birincisi,
kisisel kimligin kendisi, ge¢gmis ve gelecekle kisinin kendi simdiki zamaninin
belli bir zamansal birlesimidir. Ikincisi de, bu tiir bir zamansal birlesimin
kendisi, zaman i¢inde yorumsamaci bir dongii iginde devinen dilin, daha
dogrusu, tiimcenin bir iglevidir. Tiimcenin geg¢misini, gelecegini ve simdiki
zamanini birlestirmekte basarisiz kaliyorsak, kendi biyografik deneyimimizin
ya da ruhsal yagamimizin ge¢misini, simdiki zamanimi ve gelecegini de
birlestiremiyoruz demektir. Bu nedenle, gosteren zincirinin kopmasiyla
sizofrenik, salt maddesel gosterenler, baska bir deyisle, zaman iginde bir dizi
saf ve ilintisiz simdiki zaman deneyimlerine indirgenir’(2011, s.66-67).

Her ne kadar Jameson sizofreniyi bir hastalik anlaminda teshis olarak degil de
tanim olarak kullandigmi belirtse de Lacan’in sizofren tammimi Anti-Odipus’ta
kullanarak dikkatleri “sizofren” kavramina ilk yonlendiren Deleuze ve Guattari’nin
“analizinde sizofreni bir hastalik ya da biyolojik bir durum degil; kapitalist toplumsal
kosullar icerisinde iiretilmis potansiyel olarak Ozgilirlestirici bir psisik durumdur.”
Deleuze ve Guattari’ye gore postmodern 6zgiirlesmenin kosulu olan sizofrenik siire¢ bir
anlamda olumludur ¢iinkii “bir merkezsizlesme siireci olarak sizofrenik siirec,
kapitalizmin istikrarina ve yeniden {iiretilmesine kars1 radikal bir tehdit ortaya koyar.”
(aktaran Best, Kellner, 2011, s.116). Dikkat edilecek olursa goriilecektir ki modernden
postmoderne degisim siirecinde incelemeye ¢alistigimiz 6znenin bu degisimi ya da

sorgulanmasi temelde modern paradigmaya bir karsi ¢ikisin da simgesidir. Oznenin
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modernligi simgeledigi, hiimanist oldugu ve bir nesneyi ima ettigi i¢in bu ili¢ noktadan

sorgulandigini belirtir Marine Rosenau:

13

a- Ozne modernligin bir simgesidir: Ozne, modernligin bir icadi,
Aydinlanma“nin ve rasyonalizmin evladi oldugunu savlarlar. Modern bilim
dinin yerini alinca rasyonel birey (modern 6zne) Tanr1“nin yerine ge¢mistir.
Ozne iptal edildiginde onunla baglantili modern kavramlarda bir kenara atilmus
olur. Ornegin 6zne olmadan Marksistlerin, Liberallerin ve digerlerinin konum,
grup, kisi ya da sinif gibi modern kategorilere 6nem atfetmeleri anlamsizlagir
ve iktidar metinlerarasilik icinde dagihir. Ozneyi ortadan kaldirinca, tipki
yazarin ortadan kaldirilmasinda oldugu gibi, modern arastirma i¢in merkezi
onem tagtyan nedensellik yok olur.

b- Ozne hiimanisttir: Siipheciler 6zneyi reddederler ciinkii 6zne hiimanizmde
merkezi konumdadir ve hiimanizm onlar1 birka¢ agidan hayal kirikligina
ugratmigtir. Hiimanizm yalmizca kendi sorgulanmamus, icsel olarak
dogrulanmis, sabit gonderme cergevesine dayanarak cevaplar bulmaya calisan
sozmerkezci bir ist-anlati oldugunu disiiniirler. Hiimanizm insani 6zneyi
merkeze iter ve “insanin evrenin her seye hiikkmeden, karar veren ve her seyi
denetleyen efendisi” oldugunu ima eder. Hiimanistlerin insanligin dogasi,
insanlik durumunun iyilesme potansiyeli ve insan basarilarinin kapsami
konusunda naif denebilecek 6l¢iide iyimser oldugu sdylenir. Hiimanizm adalet
ve esitlik aradigimi iddia etmesine ragmen liberal toplum tarafindan
adaletsizligi ve esitsizligi mesrulastirmak igin kullanilmustir.

c- Ozne bir nesneyi ima eder: Siipheci postmodernistler, modern 6znenin
otomatik olarak bir nesneyi gerektirdigini ileri siirerler. O halde 6znenin
silinmesi, diinyay1 6zneler ve nesneler seklinde ikiye bdlen ayrimlari da askiya
alir. Ozne-nesne ikiligini ortadan kaldirir, birinin &biirii iizerinde otorite
kurmasini engeller, 6zne kategorisiyle baglantili keyfi iktidar iligkilerini askiya
alir ve bu ortiik hiyerarsiye son verir. Postmodernizm, modern toplumbiliminin
gbzlemciyi 6zne diye tayin eden, incelenen kisileri de nesne statiisiine havale
eden 6zne-nesne ayrimini reddeder. Siiphecilere gore bu bir adaletsizlige yol
acar: Ozne etkin ve insani niteliklerle amlirken nesne edilgendir ve ona bir
“sey” (bir nesne) gibi muamele edilir” (aktaran Sevim, 2010, s.143-144).

Moderniteye itiraz baglaminda 6znenin sorgulanmasi ve parcalanmasi,
postdramatik tiyatroda da karakterin s6z konusu anlayis dogrultusunda yeniden
kodlanmasint dogurmustur. Sonugta karakter “dramatik model igindeki kosulsuz
egemenlik konumunu” (Fuchs, 2003, s.89) yitirecektir fakat bu postdramatik tiyatronun

oncesinde daha heniiz dramatik tiyatro i¢indeyken ortaya ¢ikan bir fenomendir:

“yeni oyunlarin ve klasik yapimlarin tutumunun ortak noktasi, hepsinin bireyi
odak digina itmeyi se¢mis olmasidir. Ya da tiyatro elestirisinin terimleriyle
ifade edilecek olursa, bir zamanlar aksiyonun yerini almis olan Karakter’in bu
kez kendisi golgede birakilmigtir. Kuskusuz karakter son yiizyildir 6lmekteydi.
Strinberg, bizi soke edecek denli prepostmodern bir tutumla kaleme alinmis
Matmazel Julie dnséziinde, yarattigr “ruh”larin “karaktersiz” olduklarinu,(...)
“yamal1 bohga gibi”... “ ...¢aputlardan bir araya getirilmis” olduklarini sdyler.
Brecht’in oyuncusunu karakterin altindan ¢ikarip, sahnedeki yasamini
bagimsizlastirmasi, yabancilastirma efektinin temel araglarindan biri olmustur.
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Oyuncunun pargalanmasi, dramatik metnin tutarli bir odagi olarak bireysel
kisiligin de par¢alanmasi anlamina geldiginden...” (Fuchs, 2003, s.225).

Goriildugi gibi postmoderizmin en 6nemli belirtilerinden olan pargali merkezsiz
yapisi, postdramatik tiyatroda karaktere de birebir yansimistir. Biitiinciil ve merkezi
sekilde kodlanmis karakter, dnce decode edilerek (kod ¢dziimii) parcalanip ¢oziilmiis,
daha sonrasinda igi bosaltilarak bir “oyun figiiri” (Karacabey, 2007, s.94), sckline
sokulup, “derinlikten yoksun” (anderson, 2009, s.84), “sizofren” (Best, Kellner, 2011,
s.116), ’simdiki zamana kapanan” (Touraine, 2002, s.214), bir libidinal enerji kaynagi
seklinde (Carlson, 2013, 5.90) sizoid bir “arzu makinesi” (Deuze, Guattari, 2014, s.13)
ve bir “metin sdyleme makinas1” (Pavis, 1999, s.103) olarak recode (yeniden kodlama)

edilmistir.
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2.3.10. Melez

Oznenin 6liimii ¢ift yonli okunmasi gereken bir olgu olarak karsimizda
durmaktadir. Onceki madde olan “6zne-karakter”le ilgili birinci yon esere/yapita doniik
iken bu maddeyle iliskili olan yon eserle iliskili oldugu kadar 6ncesinde eserin digindaki
ortam ile de iliskilidir. Yani yapiti olusturan sanatci/yazarla. Nasil ki modernite bir
bakima devamli bir yenilenme siireciyse, modernitenin sanat ayagi olan modernizm de
iislup acisindan devamli bir icat (yenilik) ile var etmistir kendini. Bunun i¢in modern
eserin iireticisinin dislubu bir essizlik ve karistirlmazlikla tanimlanmaktadir. Oyle ki
Jameson {islubu parmak izi kadar essiz saymaktadir. Bireysel Oznenin ortadan
kaybolmasi ya da meshur haliyle sdylersek “6znenin 6limii” ile kisisel iislup giderek
ortadan kaybolmaya baglamistir (Jameson, 1994, s.76-77). Essiz ve kisisel olan iislubun
sonuyla birlikte bir tarz yoklugu ortaya ¢ikmistir. Bu durum “taklit”, “tekrar”, “pastis”
gibi kavramlarla nitelenip aciklanmakta ve artik yapitin/eserin orjinalligi degil

“melez”ligi 6n plana ¢ikmaktadir.

Postmodern sanatin tarihsel siire¢ icinde ortaya c¢ikmis birden fazla sanat
akiminin, birden fazla bigemin birlikteliginden olusmasi (zerenler, 2010, s.25), onu
melezlestirecektir. Sanatsal gesitlilik iginde Thab Hassan’a gore tiirlerin kopyalanmasi
olan melezlesme (Birkiye, 2007, s.57) karmasik ve ¢ift kodlu yapisiyla artik evrensel bir
hale gelmistir (Connor, 2015, s.124). Kiiltirlerin kaynastigi ve sanat alaninda
kiiltiirleraras1 bir egilimden s6z edildigi glinlimiizdeki bu ¢esitlilik icinde melezlesme,
farkli sosyal uygulamalarin ya da yapilarin mikserlenip karistirilarak yeni yapilar,
ogeler ve uygulamalar olusturulmasi seklinde tanimlanmaktadir (Birkiye, 2007, s.56).
Bu bir anlamda bir taklit durumudur ve postmodernizm iginde her yenilik cabasi,
Oykiindiigii kendinden onceki akim ve tiirlerden Gtiirii daha bastan bir taklit/tekrar
anlamia gelmektedir. Bu yenilik yoksunlugu devamli bir tekrar durumu doguracaktir ki
hatirlanacag lizere devamli bir “yeni”’lik durumu modernitenin alametifarikasidir. Bu
tekrardan kaginmanin tek yolununsa “bilerek tekrar” oldugunu belirtir Connor (2015,
s.122).

“postmodernist kiiltiir ve teoride bu bakisin yerine gecen sey, tarzin mutlak
yoklugu degil, tarzin giiclii, yaratici yazar kavramindan ayrilmasidir.



178

Dolayisiyla, cagdas kiiltlirin bagka alanlarinda oldugu gibi burada da
modernist tarz ideolojisinin ¢okiisli, baglamsal olmaktan ¢ikarilmis seslerin
atesli bir polifonisi i¢inde bir araya getirilen, birbirinin karsisina g¢ikarilan,
siras1 degistirilen ve yeniden tiiretilen bircok tarzin bir kiiltiiriine yol acar. Bu
ise tarihsel koken duygusunun derinligini yitirmesine neden olur, dyle ki bu
pastis sanatinda dolasimda olanlar yalnizca bireysel tarzlar degil, ayn1 zamanda
yerinden edilmis tarihlerdir” (Connor, 2015, s.262-263).

Modernizm i¢indeki modeller olan sanat akimlarinin yeniligi, parmak izi gibi
emsalsizligi ve essizliginin dogurdugu kisisel tarz bir derinligin sonucudur. Modern
sonrast i¢inse bu tarz bir derinlikten s6z edilmez. Postmodern olan derinlikten
yoksundur (bu derinlik yoklugundan daha Once bahsedilmisti). Carlson
postmodernizmde {islup derinliginin tam tersi bir yatay ¢ogaltilmislik oldugunu belirtir
(2013, 5.203). Bu tarzin da modernizm Oncesi, modernizm ve modernizme karsi olan
tarzlarla birlikte ayn1 zamanda varoldugunun alt1 ¢izilmektedir (Connor, 2015, s.264).
Modern donem homojendir. Kiiltiir ve sanat alaninda bu homojenlik kesintisiz olarak
stirmistiir. Soyle ki tiyatro sahnelerinde sahnelenen oyunlar konular itibari ile farkl
olsa da tarz olarak homojen bir modern iislup sergilerler. Oysa modern sonras1 ¢agda
s6z konusu homojenlik yoktur. Bir tiyatroda tamamen modern olan bir oyun
sahnelenirken, baska birinde modern olmayan, dahast modern olana saldiran tarzda
sahnelenmis bir oyun izlenebilmektedir giiniimiizde. Ornegin istanbul Devlet Tiyatrolari
2018 yilinda Shakespear’in Hir¢in Kiz ve Hamlet’ini sahnelerken, birkag kilometre
Otede Galata Perform’da oyuncunun deneysel performansina ve metinlerarasilia
dayanan Yesim Ozsoy Giilan’in yazip yénettigi Son Diinya® adli  oyun
sahnelenmektedir. Disiplinler arasi bir yaklasimla sahneye konulan Son Diinya’nin
uzam kullanim1 da konvansiyonel tiyatrodaki uzam anlayisinin diginda kalmaktadir.
Modern sonrast donemde 6n plana ¢ikan “enstalasyon” (installation), yerlestirme sanati,
Son Diinya oyununda, “Sahne Yerlestirme’cisi olarak Genco Giilan tarafindan
kullanilmistir. Postmodernizmin sanat alaninda tarzlar1 ayiran siirlarin ihlal edildigi bir

tarza sahip olarak nitelenmesi (Connor, 2015, 5.266) goriildiigii gibi bosuna degildir.

" “Oyuncularin, 6zel bir sistemle, boslukta asili olarak oynadigi “SON DUNYA”, aym zamanda
oyuncunun performansi agisindan da Onemli bir deney niteligini tasiyor. T. S. Elliot’in {inlii eseri
Wasteland’den gii¢ alan bir yapiya sahip olan oyun metni, tarot kartlarindan Kur’an’a, Hint, Tiirk, Arap
ve Fars kiiltiirlerinden, Shakespeare’in Ugiincii Richard ve Hamlet’ine, Dante’nin ilahi Komedya’sindan
Mevlana’ya, Sophokles’in Kral Oidipus’undan Fuzuli’ni gazellerine, Attila [lhan’a ve Sevim Burak’a, su
faturalarindan Siimerli bir rahibe tarafindan kaleme alindig1 disiiniilen diinyanin en eski ask siirine kadar
pek ¢ok metni, alt katmanina giindelik dil i¢inde harmanlayarak referans verir. Oyunun gorsel referansi
ise sahne yerlestirmesini de gerceklestiren cagdas sanatgrt Genco Giilan’mn “Giindelik Mitolojiler”,
“Ciglik”, “Ne Zaman Ugak Sesi Duysam” serileri iizerine kuruludur.” Oyun tamitimindan:
https://galataperform.com/son-dunya/
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Glinlimiizde sanatsal anlamda bir model (akim) birligininin olmayisi, eski
tarzlarin taklit edilerek yeniden iiretilmesini doguracaktir (Touraine, 2002, s.214). Olii
iisluplarin taklidi (Zerenler, 2010, s.26) seklindeki bu yeniden iiretimse “pastis” olarak
adlandirilmaktadir. Jameson’a gore pastis postmodernizmin temel tislubudur (aktaran
Karacabey, 2007, s.119). Tiyatroda birlesik, biitiinlikli igerigin yerini pastislerin
aldigm belirtir Fuchs. Ornegin Shekespeare’in Rome ve Juliet’i, beyazperdeye “dram”,
“romantik” ve “aksiyon” tiirliniin bir karisimi olarak, sokak ¢eteleri ve silahlarin hiikiim
siirdiigii Verona banliydlerinde gecen fakat orijinal diyaloglardan beslenen melez bir
yapida aktarilmistir yonetmen Baz Luhrman tarafindan. “Popiiler” oldugu icin anilan bu
Ornegin yaninda, basitge “uyarlama’y1 agan sayisiz oyun ve senaryo vardir. (Senaryolar
da “dramatik yap1’nin evladi oldugu i¢in tiyatro alan1 disina ¢ikma kaygis1 giitmeden,
burada goniil rahathigiyla drneklendirilmistir) Fuchs da, Shakespear oyunlarinin tarihsel
baglamindan ve yerlerinden koparilarak sahnelendigi pastis orneklerini sayarak
IV.Henryn’in Public Theatre tarafindan es zamanli mekan kullanimi seklinde hem
orijinal tarihsel dekoru olan saray icinde hem de handa gecen boliimlerin rock’n roll’un

cagdas diinyasini yansitacak sekilde mekanlastirildigini belirtir (Fuchs, 2003, s.15).

Postmodern olanin ge¢mise miiracaatini ya da Oykiinmesindeki iislubu pastis
olarak nitelemektedir Jameson. Bilindigi gibi “parodi” de onceki lislup ya da eserlere
bi¢im ya da igerik olarak ironik bir sekilde miiracaat eder. Oysa parodi ve pastis’in
bicim ve igerik agisindan gegmise miiracaati farklidir. Parodi gibi pastisin de “kendine
has bir maskenin taklidi”ne ve “6lii bir dilde konusma”ya dayandigini belirten Jameson
ama diyerek parodinin altinda yatan giidiilerin hi¢ birinin pastiste olmadiginm1 soyler:
Parodinin altinda yatan giidiiler ve alay diirtiisiinden yoksun olan Pastis, i¢i bosaltilmig
bos bir parodidir, gozleri kor bir heykeldir (1994, s.78). ideolojilerin kendi diinyalari
icinde herzaman igin “sanat eserine bakmanmn uygun seklini” (Sontag, 2015, s.29)
belirledikleri ger¢egini unutmamak gerekir. Bir ideolojiye gore “uygun” olansa bir
digerine gore hatali olabilmektedir. Eski eserlerden yararlanma seklinde
postmodernizmin standart ve evrensel ozelligi haline gelen pastis kavramina
Jameson’un, gegmisteki iisluplarin hiciv duygusundan yoksun bos bir parodisi (aktaran
Anderson, 2009, s.89) seklinde olumsuz yaklasimina ragmen, postmodernizmi anlamak
icin pargalanmanin aldig 6zgiil ve belirli bigimleri kavramanin 6nemine vurgu da

yapilmaktadir. Bu vurgu noktasindan bakanlar i¢in pastis yalnizca sapkinlik seklinde bir
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gelisiglizellik degil belirli amaclarla yapilan 6zgiil yanyana getirmelerdir (Connor,
2015, 5.289). Uslup ve icerik konusunda “sofuca bir konsensiis” oldugunu vurgulayan
Sontag, yazarlarin sahip oldugu giiclii bireysel iislubun eserlerin organik yoniinii temsil
ettigi distlincesini elestirir. Ona goére bu islup hassasiyeti, hatali bir sekilde, ne
sOylendigini degil nasil soylendigini 6nemser. SOylenenlerden ¢ok bunlar1 sdyleme tarzi
agirlik kazanir (Sontag, 2015, s.21, 26). Sonugta isluba/tarza asir1 dikkat etmek,
zamanla sOylenecek seyin sdylenmeye deger olup olmadigina karsi bir korlesmeye yol
acacak, yalmizca soOylem tarzindaki orjinallige/yenilige odaklanma durumunu
(tehlikesini) doguracaktir.

“Yani tslup meselesi, kdkeniyle ele alindiginda, 6zgiil, tarihsel bir anlama

sahiptir. Usluplar bir zamana ve bir yere aittir; keza, bizim belirli bir sanat

eserinin uslubunu algilayisimiz, her zaman eserin tarihselliginin, onun bir

kronolojide yeri olusunun bilinciyle yiikliidir. Dahast: Usluplarm

goriilebilirligi bizatihi tarihsel bilincin tiriiniidiir. Usluplar dnceden bildigimiz

sanatsal normlardan kopmasa, ya da onlarla deneyler yapilmasini icermeseydi,

yeni bir iislup profilini asla taniyamazdik. Daha fazlasi: 'Uslup' nosyonunun

kendisine de tarihsel baglamda yaklasmak gerekmektedir. Bir sanat eserinde

islubun tartigmali ve ayrilabilir bir 6ge olarak kavranmasi, sanati izleyen

kesimde ancak belirli tarihsel ugraklarda (arkasinda bagka meselelerin, son

kertede ahlaki ve siyasal meselelerin ele alindig1 bir 6n cephe olarak) kendisini

gostermistir. 'Uslup tasima' anlayisi, Ronesans'tan beri aralikli olarak ortaya

cikan, eski hakikat, ahlaki diiriistlik ve dogallik diisiincelerini tehdit eden
krizlerin ¢6ztiimlerinden birisidir” (Sontag, 2015, 5.25-26).

Eski eser ve iisluplardan alinan parcalari ve tarzlar1 yeni bir eserde kullanma
olarak tanimlanan pastis tekniginin bu birlestirme, monte etme metodu postmodern
eserin ayirt edici Ozelliklerinden biridir. “Alegori”’(benzetme) olarak adlandirilan bu
teknik, moderizmdeki “organik” kavraminin karsilig1 olarak kulanilmistir. Modern sanat
eseri/dramatik yapit, yapr igindeki Ogelerin bir amag¢ dogrultusunda anlami ortaya
cikaracak sekilde biitiinliiklii bir sekilde bir araya getirilmesi ile olusturulmaktadir.
Avangartlar da ise yapitin biitiinliigii pargalanir, 6geler yapay bir sekilde ve yapayligi-
insan eli degmisligi 6zellikle belli olsun diye monte edilirler. Organik yapida, yapiy1
olusturan unsurlar yap1 i¢inde kaynastigi, sindirildikleri i¢in kendileri adina 6n plana
cikmazlarken, organik olmayan yapitta, yapiyr olusturan unsurlar bir amag¢ ugruna yapi
icinde sindirilmediginden, bir anlamda ¢ig kaldiklarindan oradaliklari/varliklar
bagimsiz, 6zerk olarak géze carpar. Organik olmayan yapitlar1 degerlendirme stirecinde
klasik estetik bakisin yetersiz kalmasindan otiirii “(Walter Benjamin’in) ‘Alman

Trauerspiel’inin Kokeni’ baslikli ¢alismasinda reformasyon sonrasi edebiyatinin, estetik
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formu olarak niteledigi alegori kavrami, bu yapitlart agklamak i¢in kullanilmistir.”
(Karacabey, 2007, s.29). Benjamin’in organik ve alegorik karsilastirmasi, organik
olmayan eserleri degerlendirmek igin estetik bir model olarak ya da baska bir ifadeyle
sOylenecek olursa bir imkan olarak gorilmiistiir. Bir 6genin yasam baglamindaki
biitiinliglinden yalitilip islevinden mahrum birakilarak, organik biitiinliigiin tam tersi bir
sekilde, yalitilmis parcalarin biraraya getirilip montajlanmasi ile bir anlam {retilir.
Organik siirecte anlam, parcalarin 0zgiin baglamindan firetilirken, alegorik siirecte
anlam, baglamindan koparilan parcalarin, bir biitiiniin pargalarimi olusturacak sekilde
degil de s6z konusu baglamdan mahrum bir sekilde montaj1 neticesinde {iretilir:

“Benjamin’in benzetme kavraminin bu O6geleri avangard sanatin montaj

(“kurgu”) adi verilen temel ilkesine uygundur. Montaj gercekligin

parg¢alanmasini onceden varsayar; biitiinliigiin goriiniisiinii kirar, bu yolla da

dikkatleri gergekligin pargalarin gercekliginden olustuguna g¢eker. Avangard

yapit kendisinin bir yapay insa, insan eli degmis bir tirtin oldugunu ilan eder.

Organik sanat yapitinda materyal bir biitiin olarak ele alinirken, avangard

yapitta materyal yasamin biitiinliigiinden sokiip atilarak yasamdan yalitilir.

Avangardci estetik parca, insanlarm kendisini ger¢ekligin birlestirici bir pargasi

kilmasina, kendisiyle deneyimleri arasinda dogrudan bir baglanti kurmasina

meydan okur. Bu ilkenin en iyi 6rnegi belki de Brecht¢i oyundur. Brecht bir

oyunla organik birbiitiinligii degil, uzlasimsal beklentileri kiran, izleyiciyi

elestirek kurgulanmaya zorlayan kopuklular ile yanyanaliklardan olusan bir
birligi amaglar” (Sarup, 2004, s.211-212).

Biitlinsel baglamindan koparilan unsurlar, avangartlarin materyali ile kurduklar
iliskinin bir stratejisi olarak kendi baglamlarindan koparilip birbirlerine eklenmesi sureti
ile birlestirilirler. Klasik yapitlarda malzeme bir anlamin tasiyicis1 iken avangartlarda
bos bir gostergeye doniisiir. Klasik yapinin biitiinliigii i¢inde isleyen malzeme, avangart
stratejide biitlinliigli parcalanip yerinden ¢ikarilarak (bu onu yersizlestirecek ve aurasini
da yok edecektir) yalitilacaktir. Bu sekilde montajlanan parcalar organik biitiinliikten
uzaklasacaktir. Dramatik yapinin bu sekilde par¢alanmasi, dramin alegoriklestirilmesi
bir yikim estetigi olarak nitelendirilmektedir:

“ ‘dramin alegoriklestirilmesi tiimiiyle yikim anina air bir estetiklestirme
hamlesidir.” Esas olan estetik diistincenin yikimidir. Franz-Josef Deiters
alegorilestirme edimini ‘saf negatif bir islem’ olarak yorumlar. ‘Bir ayrimin

formudur ve dramin alegorilesmesi, diyalogun, monologun, nedensel olay
orglisiiniin 6limciillesmesidir.”” (Karacabey, 2007, s.31-32).

Tabi bu pargalama stratejisi (alegorik iislup) diinya gerceginden bagimsiz olarak
var olmus degildir. Lukacs ile Adorno arasindaki tartisma alegoriyi var eden s6z konusu

gercegi yansitmaktadir. Siyasal bir bakis agisindan hareket eden Lukacs, organik tislubu
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estetik bir norm olarak kabul edip avangart yapitlar1 dekadans olarak (¢okmiis,
gerilemis) nitelerken, ona kars1 ¢ikan Adorno, organik yapitin gliniimiiz toplumunun
celigkilerini ortaya koymadigini, aksine diinyanin biitiinliiklii oldugu yanilsamasini ileri
gotiirdiigilinii sdyler. Bunun i¢in Adorno’ya gore avangardin stratejisi yanlis uzlagimlari
reddettigi icin mesrutiyete sahip tek sanat bigimidir ve ¢agdas diinyanin olas1 tek sahici
ifadesidir (aktaran, sarup, 2004, s.212-213). Bir anlamda bu bakis agisindan beslenen
avangart estetik, bir strateji olarak yapit1 parcalayip biitiinliikli yapisini bozmus,
malzemeyi baglamindan koparmistir. Daha 6nce de deginildigi gibi avangardin bu
islubu ise postmodernist bir kod haline gelmistir. Fuchs anlamin odaginin karakterden
alegoriye kaydigin1 belirtirken (2003, s.121), Lehmann da organik-alegorik
karsilastirmasinin bir tiyatro kurami olarak okunabileceginin altini ¢izer:

“Benjamin’in alegorik ve “organik” egilimli sembolik estetik karsilastirmasi, ayni

zamanda bir tiyatro kurami olarak da okunabilir. Bu baglamda organik olarak

algilanabilir biitiinlin yerine, postdramatik tiyatro icinde Ozellikle {izerinde durulan,

kaginilmaz ve genel olarak “unutulmus” olan algilamanin fragman-karakteri 6ne ¢ikar”
(Lehmann, 1999, s.150).

Alegorinin iglevine dikkat ¢eken Connor, terimin alisildik anlami olan “anlatiyor
gibi goriindiigiinden farkli bir sey anlatan ve okuyucuyu bu gizli anlami1 desifre etmeye
cagiran metin” olarak kullanilmadiginin altin1 ¢izer. Alegori, gosterenin sagladigi
malzemeye, gosterilenin anlami karsisinda Oncelik tanir. Bu tarz yaklasimda,
basgkalarinin yapitlar1 “dogrudan ve asalak¢a” biitiine katilmaktadir. Bu yolla da daha
derin anlamlara ulasilmaya calisildigin1 belirten Connor, bu stratejide her zaman is
basinda olan bir ¢agrisimin varligina dikkat ¢eker (2015, s.311-312). Bu bakis agisindan
hareketle 6rnegin Miiller oyunlarindaki (Hamlet Makinesi) Shakespeare alintilarinin
oyuna montaj1 siirecinde is basinda olan, bir anlamda Miiller’in niyeti olarak
okunabilecek bir “cagrisim” vardir. Goriildiigli gibi postdramatik siiregte belirgin olan
iki avangart srateji on plana ¢ikmaktadir. Kolaj ve montaj ile alegori kullanimu.
Malzeme orijinal-organik baglamindan koparilarak yeni bir diizenleme i¢inde bir araya
getirilir (Connor, 2015, s.310).
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2.3.11. Mekan

“Sokaktaki giinliik olaylar, yaratici edimlermis gibi goriinmeye basladiginda ve
sanat yaratmak icin O6zel bir mekana ihtiyac olmadigina isaret ettiginde
atdlyeye ne oldu? Atdlyenin simgeledigi hayal giiciine dayali yaraticiliga,
sokagin sans eseri ortaya ¢ikan yaraticiligi el koydu.” (Kuspit, 2010, s.192)

Postdramatik tiyatro bir kurmaca olarak temsil anlayisinin disma ¢ikip,
“deneyim” sunma egilimini ya da stratejisini mekan kullanimi konusunda da sergiler.
Sanatcilar ve izleyiciler arasinda ortak bir deneyim sunmak i¢in postdramatik tiyatro,
sanati temsil etme anlaminda degil, gercegin bilingli deneyimini sunma stratejisi
dogrultusunda beden, siirem ve mekan kullanimina odaklanir (Lehmann, 1999, s.248).
Postdramatik tiyatrodaki mekan kullaniminin amacini “s6z konusu olan artik, seyircinin
yeniden, yeni bir bakisa-goriise, detaylara, bicimsel-yapilara ve izleklere dalmasini
saglamaktir” (1999, s$.301) seklinde aciklayan Lehmann, postdramatik tiyatronun
mekan(uzam) estetigini genel olarak seyirci uzamindan belirgin bir sekilde ayrilmis
sahneler, seyrici uzamiyla interaktif bir sekilde biitlinlesmis uzamlar ve giinliik
durumlara gegisleri igeren heterojen uzam kullanimlarina odaklanan sekiz baslik altinda

toplamistir.

Postdramatik tiyatronun mekan kullanim stratejilerinden ilki “tablo” seklinde
“cerceveleme” anlayisi, ikincisiyse “uzam ve alanla-yiizeyle oynama” durumudur ki bu
iki mekan/uzam kullaniminda genel olarak sahne uzami teatron’dan(seyirci uzami)
belirgin bir sekilde ayrilir. Ozellikle Robert Wilson’un mekan kullanimi tablo uzam
kullanimina Ornek olarak verilmektedir. Bu sahneleme anlayisinda Ornegin “bir
ylriiyiis, bir elin kaldirilisi, govde hareketi, fenomenler-goriingiiler olarak yeni bir
gortisle one ¢ikartilir.” (Lehmann, 1999, s.304). Erzurum Devlet Tiyatrosu tarafindan
2003 yilinda sahnelenen Ahmet Miimtaz Taylan’in yonettigi Molier’in Scapin’in
Dolaplari oyununda tablo g¢erceveleme oOrnekleri 6ne c¢ikmaktaydi. Oyunda 6rnegin,
olaylar dizisindeki kirilmalar ya da doniim noktalar1 gibi énemli anlar, her bolimiin
sonunda tipk1 bir resim tablosu gibi oyuncularin donup o kirilmay1 canlandirdig: sekilde

sonlandirilmaktayda.
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“Bilindigi gibi 18.yiizyilda, cemiyetin bay ve bayanlari, c¢esitli resimleri-
tablolar1 canlandirmay1 ve sahne iizerindeki perde g¢ekildiginde bir siireligine
uygun kostiim ve pozlar icinde perde tekrar inene kadar (¢cogunlukla miizik
esliginde) hareketsiz bir sekilde durarak eglenmis ve bunu bir moda haline
donistiirmiislerdir” (Lehmann, 1999, s.303).

Oyunlar her ne kadar da dramatik yapida ve dramatik anlayisla sahnelenmis olsa
da Lehmann’in da belirttigi gibi postdramatik paradigma degerlerinin 15181 altinda
dramatik sahneleme anlayigina 6nemli uzam buluslar1 kazandirilmaktadir (Lehmann,
1999, 5.302). Uzam alaniyla oynama anlayisinda sahne bir tablo/tuval yiizeyi seklinde
algilanarak sahne figiirlerinin “ideal bigimde tanimlanmis bir resim-tablo yiizeyi” olarak
tasarlanmasi seklinde bir sahneleme ortaya konur. Tabi burada 6zellikle resim, heykel
ve tasarim kdkeni (ge¢misi) olan Jan Lauwers gibi yonetmenlerin varligi bu anlayisa

etki etmektedir.

“Wooster Group’ta, Jan Lauwers’de, Jirgen Kruse’nin bazi ¢aligsmalarinda,
oyuncular1 sahnenin en u¢ noktasina-kenara, bir anlamda tipki bir tablonun
yiizeyindeki gibi “dérdiincii duvar”a yakin bir sekilde yerlestirme islemi,
oldukea dikkat ¢ekmektedir. Bazen, 6rnegin Kruse’nin Stuttgart’daki “Richard
II” sahnelemesinde, bu sekilde oyuncularin 6n tarafta, kiirsii kenarinda yer
aliglar1, diizenlemeyi tablo-resim gibi yansitan bir kompozisyon efekti
olusturur” (Lehmann, 1999, s.306).

Lehmann’in Postdramatik tiyatronun mekan estetigi ornekleminin {i¢, dort ve
besinci bagliklart olan “Sahnesel Montaj”, “Zaman Uzamlar1” ve “Catisma Uzamlar1”
genel olarak seyirci uzamiyla interaktif bir iligkiye dayanmaktadir. Sahnesel montaj
anlayisinda “beden, jest, durus, ses ve hareketler uzam-zamansal devamliligindan
koparilir, tekrar baglanir, izole edilir ve tablo bicimde ‘montajlanir’.” Tipki metin
diizeyindeki kolaj montaj teknigine benzer sekilde sahneleme diizeyinde de homojen bir
alan olarak kurgulanmayan sahne diizleminde montajlarla rizomatik bir baglantilar
zinciri olusturularak seyirci agisindan “serbest ve aktif” bir gorme amaclanmaktadir.

Oyun uzami doniisiimlii ve eszamanli alanlardan olusur (Lehmann, 1999, s.306-309).

“Epik Tiyatro’dan farkli olarak burada s6z konusu olan, olaylarin farkli sahne-
uzamlarinin narratif-anlatimsal devamliligin ¢ergevesiyle baglantili olmamasi
degildir. Daha ¢ok bagindan beri goriilebilir olan oyun-merkezleri-odaklari (bir
masa, bir kiirsii, oturulabilecek birkag yer, soyut bir fon, belki de
aksesuarlardan olusan bir sahnesel diizenlemeye yonelik gonderme) dramatik
odaklanma sayesinde oyuna dahil edilir ve boylece belirli bir sinema-
deneyimini i¢inde barindirir. “Kesintilerle” heterojen bi¢imde tanimlanmus,
kesitlere ayrigtiritlmis oyun alani karsisinda izleyici kendini bir film igindeki
paralel-ardigikliklar iginde bir oraya bir buraya yonlendirilmis gibi hisseder.
Sahnesel montaj islemi belirli bir film kesitini hatirlatan algilamay1 beraberinde
getirir” (Lehmann, 1999, s.307).
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Zaman uzamlariysa 6zellikle tarihsel siire¢ i¢inde Ozel bir anlami olan mekan
kullanimina odaklanarak s6z konusu mekan araciligiyla o mekanin sahip oldugu 6zel
tarihsel siirece gondermede bulunulmaktadir. Burada belirli 6zel uzamlar ve tarihsel
acidan Onemli yerler secilerek “6zel bir zaman tarih deneyimi’nin olusturulmasi
amaclanir. Burada hem mekan1 deneyimleme hem de bir anlamda mekan araciligiyla
travmatik bir durumun deneyimlenmesi amaglanir, ¢iinkii “olaylar, olmus bitmis ve
geride kalmislarsa da izler iizerinde var olmaya devam ederler, zaman burada
yogunlasir.” Tarihsel onemi olan mekan kullanimlarinin yaninda mekan araciligiyla
deneyimletilmek istenen cesitli 6rnek sahneleme anlayiglari da mevcuttur. Lehmann
Pina Bausch’un dans odakli ¢alismalarini bu duruma bir 6rnek olarak inceler:

“tim uzam adeta tek bir bedene doniismiis gibidir. Bu sekilde ornegin kalp
atisinin  sesini  yiikkselten bir alet sayesinde dansgilarin kalp atislart
duyulabilmektedir ya da hizli nefes alis verisleri mikrofon sayesinde
giiclendirilerek, tim uzamda yankilanir. Bu anlamda algi ile yiiklenmis,
uzamlastirilmis bir beden-zamani, bilgilendirmek yerine seyirciye sinirsel

bi¢cimde aktarilis bi¢imi amaglamaktadir. Seyirci burada gézlemlemez, aksine
bir zaman-uzam iginde kendini idrak eder” (Lehmann, 1999, s.311).

Burada travmatik bir potansiyele sahip uzamlarin kullanimi stratejisi sz
konusudur. S6z konusu mekanlar araciligiyla, sanki bir terapi amaciyla seans
uygulamasi s6z konusudur. Mekanlarin potansiyeli araciligiyla s6z konusu travmatik
durumlarin deneyimlenmesi amaglanir. Lehmann’in inceledigi 6rnekler genelde Alman
toplumunun biling altinda yatan savas donemine ait tarihsel 6nemi olan mekanlardir.
Bizde ayn1 mantikla ornegin “anma” giinlerinde tabya, cephe benzeri yerlerde yari
amator temsiller diizenlenerek mekanin sahip oldugu 6zel uzam ve zamana génderme
yapilarak s6z konusu travmatik siirecin deneyimlenmesi amaclanir. Tabi burada sadece
travmatik bir siire¢ s6z konusu degildir. Postdramatik tiyatronun bu stratejisini anlamak
i¢in tiyatro dis1 bir 6rnek olarak bir ticari isletmenin varligi anilabilir. Yalova’da bir
girisimci tarafindan agilan “Hapishane Konseptli Cafe” sanatsal bir temsilden ziyade bir
gercekligin mekan aracilifiyla deneyimlenmesi seklindeki postdramatik uzam
estetigiyle uyumlu bir uygulamadir. Bir hapishane tasarimina sahip olan cafede
garsonlar gardiyan kiyafetleri ile hizmet verirken, miisteriler mahkum tulumlar1 giyerek
parmaklikli hiicre seklinde diizenlenmis alanlar1 deneyimleyebiliyorlar. Isletme
sahibinin “konsept geregi temamiz hapishane oldugu i¢in buraya bir de hiicre yaptik.

Burada olusturdugumuz kosede misterilerimiz istedigi tulumu segip, giyinip,
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fotograflar ¢ekiliyorlar. Sosyal medyada da bu sekilde paylagimlarda bulunuyorlar.
Boylece burada kahve satin almanin yaninda bir duygu, bir hikdye satin almis

3

oluyorlar™®® seklindeki sozleri, aslinda postdramatik uzam estetiginin gergekligin

deneyimlenmesi stratejisinin ticari yonden hayat bulmus sekli gibi durmaktadir.

Bir rahatsiz etme politikasi giiden “catigma uzamlar1” ise bir anlamda seyircinin
emin ortamini sarsan, seyirciyi rahatsiz etme politikas1 giiden bir anlayisa sahiptir.
Omnegin “Einar Schleef’in tiyatrosunda oynanan uzam, agresif-saldirgan bi¢imde
seyircilerin bulundugu uzama, bir anlamda bedensel olarak tiyatro kiirsiisiiniin
tizerinden One sarkar.” Buna ek olarak dramatik sahne anlayisindaki perspektif
araciligiyla seyircinin oturtuldugu herseyi goren “tanrisal” konumu, bu uzam
kullanimiyla yikilir. Seyirci sadece kendi bakis acgisindan gorebildigi olaylari kavrayip
algilayabilmektedir. “Sahnelerin ¢apraz yapilari, seyirciler arasindan gecen Kkiirsiiler,
uzam dinamizminin sahne derinliginden seyirciye dogru uzanmasin saglar. Ornegin 70
metre uzunlugundaki ince bir sahne rampasmin kullanildigi “Urgétzte, seyircinin
sadece rampanin iizerinde ve altinda, oturdugu yerin yakininda olan biteni takip
edebildigi sahnelemede oldugu gibi.” Bu sekilde olaylarin tiimiinii goriilebilir ve
algilanabilir kilan (perspektif odakli dramatik uzam) mesafe yikilarak, bu uzam
diizenlemesi aracilifiyla, seyirci kasithh olarak engellenmekte, olaylarin isitilmesi,

goriilmesi ve anlasilmasi zorlagtirilmakdir (Lehmann, 1999, s.313).

“Ozel Uzam”, “Theater on Location /Yerinde Tiyatro” ve “Heterojen Uzamlar”
ise Lehmann’in incelemesinin son grubuna dahil olan giinlik durumlara gecislerin
amaglandii heterojen uzamlardir. Ozel uzamlar aracilifiyla tiyatronun antik

zamanlarda sahip oldugu kontemplatif (tefekkiire, vecd haline ait) potansiyele yonelinir.

“Burada sdz konusu olan, tiyatronun antik donemden buyana olmak istedigi,
topluma ait/cemiyet- uzami ihtiyacinin algilanmasidir: Ornegin Atina’daki
Polis’deki, Ortacag’daki, Wagner’in erken donem sblensel oyunlari-
Idee’lerindeki gibi. Tiyatroyu toplulugun-cemaatin uzami olarak yeniden
kazanmaya yoOnelik Ongoriiler-sartlar, tiyatronun kendisinin gelisimini
beraberinde getirmistir: uyum-biitiinlesme ve iletisimin vurgulanisi, ayinsel-
tiyatro ve agik oyun bigimi arasindaki bagintinin yeniden kesfi, cemiyet-
toplum-ritiielini tiyatro i¢inde yeni bir hayata yoOnlendirilisini olast
kilmaktadir.” (Lehmann, 1999, s.315)

13 http://www.milliyet.com.tr/yalova-da-hapishane-konseptli-ekonomi-2600615/
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Burada kavranmasi gereken ve Lehmann’in Nietzsche’den hareketle altini
cizdigi sey modern toplum ig¢indeki, insanin kaybettigi/eksik olan, bir siik{inete,
genislige ya da modern olanin en basinda zaten disladigi i¢in modern insanin artik
ulasamayacagi (ya da modernite iginde kalarak ulasamayacagi) o kontemplatif hale
ulagsma gayesidir.

“Theodor Lessing’in Nietzsche-Kitabi’nda soyle denmektedir: “Cagdas filozof
acisindan ge¢misin kontemplatif uzamlari: kiliseler ve manastirlar artik o kadar
da ¢ekici degildir. Cagdas vita contemplativa®, geri doniilmez bigimde vita
religiousa’dan(dinsel yasam) ayrilmistir. Kilise ve manastirlar, kendi
iclerindeki doniisiime hiikmeden baska bir ruha hizmet etmektedirler. Bu
ifadeye gore eksik olan Nietzsche’nin 0Ozellikle belirledigi gelecegin
algilanabilir-goriilebilir uzamidir: “Belirli bir zamanda ya da muhtemelen
yakin bir zamanda, Oncellikle biiyiik sehirlerde eksik olana ihtiyag
duyulacaktir: siikiinet ve genislik, diisiinmek icin gerekli olan genig alanlar,
herhangi bir arabanin veya ¢igirtkanin sesinin erisemeyecegi, kotii ya da asir
derecede giinesli giinler i¢in gerekli olan ferah-uzun galerileri bulunan yerler-

uzamlar... biitiin olarak kendini dinlemenin ve kenara c¢ekilmenin yiiceligini
ifade eden yapilar, park ve bahgeler” (Lehmann, 1999, s.315-316).

“Theatre on Location/Yerinde Tiyatro” seklindeki uzam anlayisindaysa,
herhangi bir gostergeye bagli kalmaksizin, oyunun bir pargasi ve oyunculardan biri
olarak uzamin kendisi sunulmaktadir. Burada uzam “kiyafetlendirilmemistir aksine
sadece goriliniir kilmmuistir.” Bu haliyle de oyuncular ve seyirciler, 6rnegin bir fabrika,
elektrik santrali ya da benzer bir yerin yabancisi olarak misafir konumundadirlar.
“giinliik olmayan devasa bir uzam, rahatsiz edici nem, beklide kiif ve pasla dolu,
clirlimiig, dokiintiili yapilar karsisinda iiretimin ve tarihin izlerini birlikte
yasamaktadirlar. Bu ortak uzam durumu iginde de yine tiyatroyu boliinmiis bir siirem,

ortak bir deneyim olarak algilama motifi 6ne ¢ikmaktadir.” (Lehmann, 1999, s.318)

" Contemplasyon: Tefekkiir, derin diisiinme.

“Vita contemplativa”(tefekkiirsel yasam) kavramin1 Hannah Arendt Insanlik Durumu adli eserinde “Vita
Activa” (eylemsel yasam) kavramiyla birlikte, “eylem” ve “tefekkiir” karsithig1 seklinde ele alir: “Vita
Activa terimini, {i¢ temel insani etkinligi, emek, is ve eylemi ifade etmek amaciyla 6neriyorum.(1994,
s.17) Modern ¢agdaki kesiflerin tinsel sonuclarinin belki de en 6nemlisi ve ayn1 zamanda da Arsimed
noktasinin kesfini ve bu kesifle birlikte Kartezyen siiphenin ortaya c¢ikisini yakindan izledigi i¢in
kagimmanin da miimkiin olmadig1 yegane sonug, vita contemplativa ile vita activa arasindaki hiyerarsik
diizenin tersine donmesi oldu.(1994, s.394) tefekkiir ile eylemin bu tersyiiz olusunun ardinda yatan temel
deneyim suydu: Insanimn bilgiye duydugu susuzlugu dindirrnek ancak elinin marifetine giiven duymaya
baslamasindan sonra miimkiin olabildi. Asil mesele hakikat ile bilginin artik 6nemli olmamasinda degil
ama bunlarin tefekkiirle degil yalnizca "eylem"le kazanilabilir olmasindaydi. Sonunda dogayi, daha
dogrusu evreni gizlerini dokmeye zorlayan insanin el emeginin iiriinii olan bir alet, teleskop oldu.
Yapma'ya giivenmekle tefekkiir ve gozleme giivenmemenin nedenleri, ilk etkin arastirmalarin
neticelerinin alinmasindan sonra ¢ok daha ikna edici bir hal ald1.(1994, s.395)
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Ozel Uzam ve Yerinde Tiyatro uzam gibi giinliik gercege yaklastiran mekan
kullanimlar1 Ornekleriyle birlikte “heterojen uzam”larda da “kamuya acik olan”
alisiimadik oyun uzami kullanimlarinin denendigi tiyatro bigimleri “tiyatro olarak

tanimlanandan daha da uzaklasmaktadir.”

“Christof Nel’in, Wolfgang Storch ve Eberhard Kloke ile birlikte 1992 yilinda
(Amerika’nin kesfinin 500. Y1ldoniimii adina), Bochum ve civarinda sahneye
koydugu “Auf-brechen Amerika” baglikli bir projede tiyatro, cok farkli
bicimde karsimiza ¢ikmaktadir. Burada biiyiik 6l¢iide, otobiis, demiryolu ve
gemiler araciligryla Bochum, Duisburg, Gelsekirchen ve Miilheim arasindaki
sanayi-bolgesinin  heterojen  ¢esitliligi  iginde  gerceklestirilmis ilging
“geziler”den olusan, {li¢ giine yayilmis bir karisim s6z konusudur. Bir¢ok yerde
aksiyon, ¢ogunlukla miizikal “olaylar” seklinde yerlestirilmistir ve bunlardan
bazilar1 aniden ortaya ¢ikan bir sarkici seklinde, Ornegin trenden sadece
yavas¢a gecilirken algilanabilmekteydi. Gezinin, miizigin ve 6z-deneyimin
stiremi birlesmistir; sahneye koyulan ile giinlikk yasam arasindaki sinir, bu
dikkate dayali gezide her zaman kesin olarak belirlenmis degildir. Gezi,
Komiir-ocaklart tesislerini, ambarlari, sanayi-limanlarim1 ve tren-istasyonlarini
icermekteydi; hepsi, normalde girilmesi yasak olan yerler. Katilimcilarin genis
¢im alanina dagildigi bir at yarigi pisti ziyaretiyle, aksama dogru yeniden
biraraya gelinen bir su-kanalinin kiyisinda kurulan ¢ok uzun masadaki yemek
de ayni zamanda geziye dahil edilmistir. Burada halen tiyatrodan bahsedilebilir
mi? Yonetmenler bu calismaya, basit bir sekilde “Ug giine yolculuk” adimi
vermislerdir. Ancak merkezini c¢oktandir kurgusal bir dramatik diinyanin
sahneye koyulmasindan farkli bir yere kaydirmis olan bir tiyatronun bunu da
icerdigi diisiincesi varolmalidir: en azindan son deginilen giinliik-gercekligin
pargalari herhangi bir sekilde ele alinmig sahnesel gdsterge, vurgulama,
yabancilastirma, yeniden yerlesim seklinde deneyimlendiginde, ger¢evelenmis
tiyatro ile “gercevesiz” giinliik-gergeginin, engin bir alan, heterojen bir uzam
ile glinliik-uzamin ortaya ¢iktig1 dikkate alinmalidir” (Lehmann, 1999, s.319-
320).

Dramatik tiyatro genel olarak merkezi uzami tercih eder. Devasa ya da asiri
samimi uzam, yansitmanin yapisini tehlikeye attigi i¢cin dramatik tiyatro agisindan
“tehlikelidir.” (Lehmann, 1999, s.294) Dramatik tiyatroda seyirci ve oyuncular
arasindaki uzaklik (estetik mesafe), “nefes alma, terleme, Oksiirme, kaslarin hareketi,
kramp, bakis gibi” fiziksel ve fizyolojik yakinlik ile bastirilinca “o zaman gerilimli
merkezi bir dinamiklik meydana gelir ve bu dinamiklikte tiyatroya aktarilan
gostergelerden ¢ok, ayni anda yasanan enerjilerin anina doniisiir.” (Lehmann, 1999,
5.295). Ornegin insanlarin giinliik yasamlarinda iletisim icinde olduklar1 Kisilerle
arasinda koydugu giivenli bolge/mesafe asiminda ortaya ¢ikan “gerilim” benzeri durum,
oyun ve seyir yerinin yakinlagsmasiyla birlikte oyuncu ve seyirci arasinda da ortaya
cikar. Ortaya ¢ikan fiziksel, fizyolojk yakinlik durumu (“close Up”, “in yer face” ya da
“face to face” oyun Orneklerinde oldugu gibi) seyircinin oyuncunun bedenine,

bakislarina odaklanmasina neden olacaktir. Bu durumda Lehmann seyircinin “organik
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olarak ani1 yagamanin etkisi altina” girecegini belirtir. Seyirci ve oyuncu arasindaki
mesafenin sifira indirildigi ve aradaki fiziksel mesafenin kaldirilarak fizyolojik
yakinligin saglandig1 6rneklerde bu yakinliktan kaynaklanan gerilim ile bir dinamizm
olusturulur. Seyirci oyuncunun nefes alis verisini duyar, ilizerine belki teri sigrar,
bedensel yakinliktan kaynaklanan bu gerilimle seyircinin klasik anlamda seyirci olma
durumu sarsilir ve organik olarak es zamanli yasanan bu ortak enerji bir dinamiklik
meydana getirir. Ya da tam tersi dramatik tiyatrodaki oOlgiilii-hesapli uzamin aksine

postdramatik tiyatroda devasa biiyiik uzamlarin kullanildigi 6rnekler mevcuttur.

Oyun ve seyirci alaninin 6zellikle ayrildig1 6rnekler hari¢ postdramatik tiyatro
“ortak uzamin tiyatrosu”dur. One ¢ikan ya da 6nemli olan paylasilan/deneyimlenen
uzamdir. Bu uzam seyirciler ve oyuncular tarafindan ortaklasa/esit bir sekilde
deneyimlenir. Hissedilen bu odaklanma sayesinde torensiz bir ayinsel uzamin gelistigini
belirtir Lehmann. Dramatik uzamin, dordiinci duvar, sahne cercevesi, oyun yeri ve
seyir alan1 ayrimi seklindeki digta birakma stratejisinin aksine postdramatik uzam
aciktir. Diglama mantigiyla degil icerme mantigiyla oOrgiitlenir. Dramatik uzam
oyuncuya bir koruma alan1 tahsis ederken (ayn1 sekilde seyirciye de korunakli bir alan
tahsis edilmistir), postdramatik uzam oyuncuyu korunakli alandan ¢ikarir, oyun ve seyir
yeri arasindaki estetik mesafeyi kaldirir. Bu da sonugta hem seyirci hem de oyuncunun
korunakli alanlardan mahrum olmasi1 anlamina gelecektir. Estetik mesafenin ortadan
kalkmas1 nasil ki oyuncunun izleyicinin alanina dahil olmasi anlamina geliyorsa,
seyircinin de tiyatral uzama dahil olacagi anlamina da gelmektedir. Bu durumu
Lehmann “seyircinin, teatral uzama adim atmasinin ardindan, diger seyirciler agisindan
tiyatrodaki “oyunculardan” biri olmaktan baska caresi yoktur” (1999, s.228) seklinde
yorumlar. Ornegin La Fura Dels Baus'* grubunun klasik sahne uzami ve seyirci
yeri/oturma yeri olmayan gosterimlerinde seyirci bir anlamda oyuna “maruz” kalir.
“(La Fura Dels Baus toplulugunun gosterimleri igin) Bu tiyatro, seyirciyi
sadece goniillii olarak oyuna dahil etmez: biiyiik arabalar, bir ¢adirda bir araya
toplanmis kalabalik arasinda yuvarlandiginda, hareketli bir siirii gibi insanlar
defalarca kenara itilirler. Seyirciler dar bir alana sikistirilir, nereye
gideceklerini bilmeden ortaya birakilirlar. Tiyatro ic¢inde, siddetli cadde

protestolarinda ortaya ¢ikan durumlari hatirlatan klostrofobik bir atmosfer
olusur. Insan, belirli bir aksiyona yer agmak amaciyla kaba bir sekilde itilip

14 https://www.lafura.com/en/ ve https://www.youtube.com/user/FuradelsBaus araciligiyla toplulugun
gosterim ve tanitimlari izlenebilir.
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kakilir, sanatcilar ve diger seyirci kalabalig: tarafindan her yonden sikigtirtlir”
(Lehmann, 1999, 5.230)
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2.3.12. Mit - Ritiiel

“kutsal etkinliklerin yerine de tiyatroyu yerlestirme ¢abasi ¢ikt1 ortaya”

Pavel Florenski

Ronesans’la birlikte akil modern diisiincenin merkezine yerlesmis ve modern
bilimin inceleme alan1 disinda kalan konular -ki bunlar genel olarak metafizik
iistbagliginda toplanmistir- modernitenin bir anlamda gormezden geldigi konular
olmustur. Daha Oncede deginildigi gibi, labaratuvara sokulamadigi i¢in modern
epistemolojinin kapsama/6nem alaninin disinda kalan din, metafizik ve mistik birikim
bunlardan beslenmeyi kendisine dert etmeyen postmodernin geri besleme kaynaklari
olmuslardir. Hernekadar modernite tarafindan gormezden gelinse de ister kiiltiirel alan
da olsun ister toplumsal ortamda, fizigin otesine dair olan “birikim” varligini modern
olanla catigsarak da olsa devam ettirmistir. Hatirlanacag1 tizere akil-duygu karsitligi
konusunda postmodern diisiincenin Onciisti sayilan Nietzsche, akla yani Apolon’a kars1
duyguya yani Dionysos’a vize vermistir. Bireysel degerler ile toplumsal degerler
arasinda stiregelen bu ¢atisma durumuna deginen Witkiewiez “birey olarak insan i¢in en
yiiksek deger olan metafizik yasantidan-duygudan uzaklasmanin baslangic noktasi
olarak Ronesansi belirtir.” (aktaran Karacabey, 2007, s.89). Modern kiiltiir iginde yok
olan ya da oOnceki doneme nazaran varlik sansi bulamayan din ve metafizigin
boslugunun o6zellikle postmodern siiregte sanatla ikame edilme ¢abalar1 dikkat
cekmektedir. “Postmodernizmde geleneksel, kutsal, tikel ve akildisina atfedilen ilgiyle
birlikte, modernizmin reddettigi duygular, coskular, sezgiler, spekiilasyon, tefekkiir,
kisisel deneyim, adet, siddet, metafizik, gelenek, kozmoloji, biiyii, dini hisler ve mistik

deneyim 6n plana ¢ikmistir.” (Birkiye, 2007, s.36)

Modernite tarafindan Gtekilestirilen ya da 6telenen s6z konusu birikim modern
sonrasinda, postdramatik tiyatroda var olma sansi bulmustur. insanin dogasina bir
yonelim ve biitiinlesme c¢abasi olarak postdramatik tiyatroda s6z konusu birikime bir
kaynak olarak miiracaat edilen 6rnek ve gabalar goriilmektedir. Postdramatik tiyatroda,

tiyatroyu kaynaginda kavrayarak bir “ritliel”, toplumsal gruplarin katilimina agik canli,



192

yasayan bir olay, bir téren seklinde ele alan 6rnekler goriilmektedir. Bat1 tiyatrosunda
Peter Brook, Eugenio Barba ve Robert Wilson’in ¢alismalari, Tiirk Tiyatrosundaysa
Murathan Mungan’in ozellikle Geyikler ve Lanetler, Mahmut ile Yezida ve Taziye
oyunlarimdan olusan Mezopotamya Uclemesi dne ¢ikan drneklerdir.
“Mit kullammu ve ritiiel tgiinde de (Brook, Barba, Wilson) goriilmektedir.
Ama yine aralarinda birebir Ortiisme yoktur. Brook Bati disi kaynaklarin
mitlerine yonelmektedir. Hint ve Yunan mitolojisi, Iran, Afrika fablleri, yani
O6nAsya’dan Asya’nin iclerine, oradan da Afrika kitasina uzanan bir cografya,
ritiiel kaynaklarinin kdkenini olusturur. Barba’nin y6nelimi ise ¢ogunlukla Bati
kiiltiirtinii olugturan Yunan mitolojisi ve Incil’dir. Ayrica Iskandinav mitlerinin
yanisira cagdas mitlere de yonelir. Mitsel arketiplerle modernler arasinda
analojiler kurar. Barba, mitlerin kendilerinden ¢ok, arketiplerin sergilenisiyle
ilgilenir. Bu nedenle benzer arketipler oyunlarinda tekrar tekrar ortaya ¢ikarlar.
Wilson’in oyunlarinda modern mitler ve arketipler yogunluktadir, ama

klasikler donemiyle birlikte bati diinyasinin mitsel konular1 da ilgi alanina
girmigtir” (Birkiye, 2007, s.326).

Postdramatik tiyatrodaki “Dionysos kente giriyor” seklinde tanimlanan,
tiyatronun dua, ayin, koro ve cemaat benzeri iletisimlerle dinsel ve mitik koklerinin
pesinde olma egilimi ya da Lehmann’in tabiri ile tutkusu olduk¢a “sasirticidir”. “Ruhsal
olanin otantik bir deneyimini yasabilmek i¢in sahnenin sifreleri icinde farkli diinyalar,
atopyalar ve iitopyalar” arayan tiyatro “teknoloji caginda yakinlastirilmis bir metafizigin
uzami haline gelir.” (1999, 5.421) Bu asamada postdramatik tiyatronun temel stratejisi
—belki de hilesi demek daha dogru olur- bedene yogunlagsmaktir. Beden baslig1 altinda
deginilen,  dramatik  tiyatronun/islemin  bedenler  arasinda,  postdramatik
tiyatronun/islemin de bedende ger¢eklesmesi durumunu burada yeniden hatirlamakta
fayda var. Neredeyse sona ermis olan “materyalizmin Kkatettigi yol”da, beden
araciligiyla disipline edilen ve metafizik deneyime ulagsma amaciyla yeniden giin 151g1na
cikarilan eski dinsel egzersiz diigiincesi “daha yiice bir alanda varolan ruhsallastirmaya
yonelik bir iletisimi vaad eder” Lehmann’a gore:

“Cok sayida tiyatro sanatcisi, Asya felsefesinden esinlenmis bir sekilde,
taslarla, bitkilerle, toprak ve havayla, “daha ruhsal” bir deneyim bigimi arayisi
igindedirler. Tiyatronun da iginden gegmis oldugu o ezoterik donemler yeniden
yasatilmak istenir. Az sayida ve &zenle secilmis olan uyarlamalarla italyan
Pontedera’da yogun, “ruhsal” beden-kontroline dayali, daha ¢ok dinsel
eksersize benzeyen bir “tiyatro” Idee’si iizerinde ¢alismistir. 1999 yilinda len

Jerzy Grotowski’nin ¢evresini saran sohret, bu durumu ortaya koyan
semptomatik bir rnektir” (1999, s.419-420).

Grotowski’nin bedensel-tinsel anlatima dayanan, bilingaltina yonelip vecd haline

erismeye caligarak tiyatroyu “torensellestirip”, “tapinsallastiran™ tiyatro anlayisinin
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merkezinde beden vardir (Calislar, 1993a, s.114-115). Bat1 tiyatrosunun yitirmis oldugu
“dinsel ve mistik tiyatro anlayigina” (Artaud, 1993, s.41) yeniden kavusmak igin
caligmalar yiiriiten Antonin Artaud bu anlamda Grotowski ve digerlerinin Onciisii
konumundadir. Gergekligi betimleyen tiyatro yerine, ilkel ve térensel bir oyun anlayisi
tizerine ¢aligan Artaud ve Grotowski bu yaklagimlari ile 70°1i yillarin yeni tiyatrosunun
“tinsel Onderleri”dirler ve 20. Yiizyil tiyatrosuna makas degistirmislerdir (Candan,
2013, s.115). “Vurgu alanlar1 her ne kadar farkli olsa da Artaud ile Grotowski’nin
tiyatrolarinda temel diirtii, ilkel-torensel estetige yonelistir.” (Candan, 2013, s.143)
Artaud, modern insanin artik yaratmayi beceremedigi, dervislerin ve Aissaous’larin
danslarindaki” gibi kendinden gegirerek ipnotize edecek bir tiyatro énermektedir (1993,
s.74). Tasavvuf gelenegi igindeki zikirlerde gazel-musiki-ilahi esliginde oturarak ya da
ayakta, bireysel ya da topluca yapilan ve hedefi izleyici olmayip yapan kisinin(dervis)
ruhsal gelisimi amaglanan bedensel hareketler ile postdramatik tiyatrodaki oyuncunun
bedenine ve bedensel ifade olanaklarina yonelen, temelde odak noktasi/hedef kitlesi
seyirci degil yine oyuncunun kendisi olan bedensel-tinsel anlatim “amaclar1” harig
birebir uyugmaktadir. Zikirde “kulun rabbine yaklagsmasi” amaclanirken, modern sonrasi
tiyatroda —defalarca deginildigi gibi- bu eylem sekiilerlestirilmis, ilahiyat temelinden
ayiklanmistir. Torensel ve ayinsel yonii onplana ¢ikan, ilkel olarak nitelenen™
topluluklarin kendi kiiltiirlerinden sagalttiklar1 ezgiler esliginde yine kendi kiiltiirlerine
Ozgli bedensel hareketlerle (6rnegin Artaud’nun sahne dili/somut dil 6rnegi olarak
sundugu hiyeroglif tarzi1 ifadeye kaynaklik eden Uzak Dogu-Asya’dan esinlendigi el-kol
hareketleri olan “mudra”lar Sanskritge’de miihiir-isaret anlamina gelen, Hinduizm ve
Budizmde kullanilan mistik/inang temelli el isaretleridir) senkronize bir sekilde

yaptiklar1 ayinler, Artaud’dan beri Bati tiyatro literatiiriinde islenip, uygulama yollari

" Tarikatlarda ve Sufi gelenegindeki zikir halkalarinda yapilan hareketler Bat1’da dervis dansi ya da sufi
dans1 olarak nitelenmektedir. Tiirkiye Diyanet Vakfi Islam Ansiklopedisi’nde “zikir” maddesinde bu
konuyla ilgili sunlar belirtilir: “Tarikatlarda zikir kulun rabbine yaklagmasini saglayan en biiyiik ibadet,
nefsi terbiye i¢in uygulanan riyazetin en 6nemli esas1 olarak kabul edilir.(...) Tarikat ehli zikri yapilis
sekillerine gore kul(di (oturarak), yar1 kiyami (diz {istii dikilerek) ya da kiydmi (ayakta) diye
isimlendirmistir.(...) Bu tarikatlarda toplu halde icra edilen zikirlerin kendilerine mahsus sekil ve
hareketleri vardir ve ¢ogunlukla miisiki esliginde icra edilir(as. bk.). Zikir sirasinda makamla okudugu
ilahilerle dervisleri costuran zakirler de bulunmaktadir. “Meclis, hadra, leyle, semd ve devran” gibi
isimlerle anilan bu uygulamalardan &zellikle donerek yapilan devran tarzi zikirlerin bazi tiirlerine
hiristiyan raksini andirdigi gerekgesiyle bir kisim ulema karsi ¢ikmis, bu yiizden stfilerle ilmiye
mensuplari arasinda tartigmalar olmustur.”

Resat Ongoren, “Zikir”, Islam Ansiklopedisi, Tiirkiye Diyanet Vakfi, Istanbul, 2013, C.44, 409-412

™ «“Antropologlar ve etnograflar igin bile ilkel, genellikle, baticil ve ¢agdas bir prizmadan goriilmiigtiir”
(Innes, 2010, s.16)
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aranip denenmistir. Su farkla ki Bati kendi biinyesi digindan ihra¢ edecegi kiiltiirel-
dinsel malzemeyi sekiiler/laik bir siizgegten gegirip profanlastirarak kendi biinyesine
katmakta ya da Bati sanatinin smirlarina dahil etmektedir. Bizim asina oldugumuz
Mevlevi dervislerinin sema torenlerine Avrupa sanat¢ilarmin ilgisi ve uygulamalari

buna uygun bir ornektir.

Dogaiistiiniin araci olarak bedeni kabul etmeyen Bati kiiltiirlinde, bedeni bu
sekilde, biiylli bir giiciin kaynagr olarak kavrayan Artaud’un diisiinceleri
Grotowski’nin tiyatrosunda pratik, birebir karsilik bulmustur. Farkinda olunsun ya da
olunmasin tiyatroyu bu sekilde “bilincin ve ruhsal olarak yiicelmenin yeri olarak”
(Lehmann, 1999, s.420) gorme seklindeki “ara¢ olarak sanat” diisiincesi, bir sekilde
“modern bir ritiiel”’e (Birkiye, 2007, s.84) doniismiistir ve Peter Brook da
Grotowski’nin izledigi ¢calismalar i¢in bu durumu su sozlerle tespit etmistir:

“Bir baska ¢agda bu c¢alisma tinsel (spiritiiel) bir acilimin dogal evrimi olarak
degerlendirilirdi.(...) Biiyiik geleneklerde, mesela rahipler i¢sel arayislari igin
maddi bir destek ararlar ve ¢omlek ya da likdr yapmayi kesfettikleri goriilebilir.
Digerleri ise arag olarak miizige yonelirler. Bana dyle geliyor ki, Grotowski
bize gegmiste var olan ve yiiz yillardir unutulmus olan bir seyi gostermeye
calistyor. Bu da, insanin bir kavrama asamasindan digerine gecebilmesi icin

gerekli araclarin gosteri sanatlarinda bulunmasi olgusudur” (aktaran Birkiye,
2007, 5.86-87)

Artaud Latin kokenli olanmn, Batiya 06zgii olanin, diislincelerin soézciikler
araciligiyla dile getirilmesi oldugunu belirtir. Buna eski tabirle “kal dili”"denir. Peter
Brook’un (Batilt bakis agisiyla kast ettigi) i¢sel arayislardaysa “kal dili” degil “hal dili”
esastir ki dogu kiiltiiriinde hal dili kal dilinden 6nce gelir. Lehmann’in yeni tiyatroyu
kontemplasyon hali ile agiklamasi temelde bu durumla ilgilidir. Peter Brook’un “bir
kavrama asamasindan digerine gegmek” olarak ifade ettigi durum Dogu Kiiltiiriinde
“halden hale ge¢gmek” olarak yorumlanabilir. Burada bedene ve s6zden ziyade fiziksel
eyleme yogunlasan Artaud ve sonrakiler bedenin olanaklarini taklit/mimesisin 6tesinde
zorlamiglardir. “Aciyr vurgulama, onu sadece taklit etmeme ve bu vurgulama iginde

canlandirma eylemini aci olarak olaya dahil etme, artik tiyatro yapmak olarak

* kal: “s0z lakird: laf” kal dili:sozle, dil ile ifade etme, anlatma
http://tdk.org.tr/index.php?option=com_gts&arama=gts&kelime=kal&uid=26768&quid=TDK.GTS.5c46
3be2eb3950.64562749

hal: “tutum, tavir”’
http://tdk.org.tr/index.php?option=com_gts&arama=gts&quid=TDK.GTS.5c¢463c45c84002.94691219
hal dili: “Diislincelerini durusuyla, davraniglariyla anlatma”

http://tdk.org.tr/index.php?option=com_gts&arama=gts&quid=TDK.GTS.5c463b5d295ec1.92958790



http://tdk.org.tr/index.php?option=com_gts&arama=gts&kelime=kal&uid=26768&guid=TDK.GTS.5c463be2eb3950.64562749
http://tdk.org.tr/index.php?option=com_gts&arama=gts&kelime=kal&uid=26768&guid=TDK.GTS.5c463be2eb3950.64562749
http://tdk.org.tr/index.php?option=com_gts&arama=gts&guid=TDK.GTS.5c463c45c84002.94691219
http://tdk.org.tr/index.php?option=com_gts&arama=gts&guid=TDK.GTS.5c463b5d295ec1.92958790
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tanimlanir.” (Lehmann, 1999, s.413) Aciy1 bizzat oyuncunun kendi bedeninde
deneyimlemesi durumu oynamanin 6tesinde artik modern ritiielin tuhaf bir fenomenidir.
Diinyanin ¢esitli yerlerinde, 6rnegin atesin listiinde yiiriime ya da insanlarin viicutlarina
sis batirmasi gibi torensel/dinsel eylemler yapilmaktadir: “trans dansgilar1 bir ac1 ya da
kanama olmaksizin ve herhangi bir yara birakmaksizin yanaklarina ve kollarina tel
sisler batirabilirler.” (Innes, 2010, s.28) 1970’lerden sonraki performanslarda “belli
zihinsel durumlan tetiklemek” amaciyla “bedeni asir1 noktalara iten, hatta onemli
Olgiide ac1 ya da risk gogiisleyen isler” yapilarak “birtakim u¢ bedensel durumlar”
kullanilmigtir. Bunlardan biri de “Atig(Shoot)” adli performansinda Chris Burden’1 bir
arkadagiin kolundan vurmasidir (Carlson, 2013, s.158-159)

“Postdramatik tiyatro bu duruma inanilmaz bir hamleyle cevap verir: normalde
latent olan, tiyatronun bedensel bir uygulama olarak sadece acinin
canlandirilisint degil, aksine ayni zamanda bedenin canlandirma esnasinda
yasadig1 acty1 da bildigi durumu giin 1$181na ¢ikarir.

Acinin olusturdugu canlandirilamayanin evriminde, tiyatronun odagindaki
sorunlardan biriyle karsilasiriz: bu sorun, kiiltiir ve “ac1, menenomigin en gii¢lii
arac1” olarak (Nietzsche) i¢inde yer edindiklerinden bizzat kendisi zaten “aci-
bellegi” olan beden yardimiyla inanilmaz olani ger¢eklestirme cabasidir.
Acinin mimesisi, ilk etapta, sahnelenen ac1 baglaminda aci dolu bir empatinin
olusmasi amaciyla iskence, istirap, fiziksel bir act ¢ekme ve korkunun taklit
edilmesi, yaniltict bigimde manipule edilmesi anlamina gelir. Fakat
postdramatik tiyatro, 6zellikle sahne, yasamla 6zdeslestiginde, sahne tizerinde
bayag bir sekilde gercekten diisiildiigiinde ve insanlar birbirine vurdugunda ve
oyuncularin sagligindan siiphe duyuldugunda, 6ncelikle aciya yonelik mimesisi
ele almaktadir. Canlandirilan acidan, canlandirma esnasinda yasanilan bir
acinin gergeklesmesi —iste, ahlaki ve estetik ¢ift anlamlilig1 iginde canlandirma
sorunu agisindan indikatére doniisen yenilik budur: bir bakima sahne tizerinde
gerceklestirilen yorucu ve de riskli bedensel aksiyonlar (“La la la Human
Steps™); oOrnegin siklikla paramiliter gibi goriinen c¢aligmalart (bunlarin
¢ogunlugu dans tiyatrosudur: Einar Schleef); Mazosizm (“La Fura dels Baus”);
Vahsetin/acimasizligin  kurgusu ya da gercekligiyle oynanan ahlaki bir
provokasyon (Jan Fabre); hasta ve bi¢imsiz bedenlerin utangciciligidir. Aci-
bedenlerinin tiyatrosu, algilamayr bir bolinmeye gotiirlir: bir tarafta
canlandirilan aci, diger tarafta, acidan beslenen canlandirlisinin oyunsu, zevk
dolu eylemleri” (Lehmann, 1999, s5.412-413).

Bu caba bir nevi, materyalizmin kati1 dislilerinden gegen Bati’nin kilisede
kaybettigini, -bazilarinin sanat araciligiyla- sahnede arama cabasi olarak goriilebilir.
Fakat bu direk olarak “tanr1”y1 arama seklinde ilahiyat temelli bir arayis degil, sekiiler,
profan bir arayistir. Daha ¢ok kozmik olanla biitiinlesme, bir anlamda bilimin tanri

yerine ikame ettigi sinirsiz evren ve enerjiye ulasma/karisma cabasidir. Yoga gibi.
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Sanatin s6z konusu bu ritiielistik, dinsel kokeninin sekiiler yoniine dikkat ceken
Benjamin “Bu ritiielistik temel, uzaktan da olsa, giizellik kiiltiiniin en putperest
bi¢imlerinde bile sekiiler bir ayin olarak tanimnabilir” (Benjamin, 1969, 224) diyerek
sanattaki bu yonelimin ilahiyat temelli bir yonelis olmadiginin altin1 ¢izer. Modern
sanatin kendine 6zgili bu sekiiler durumunu yorumlayan Benjamin, ortaya ¢ikan “sanat
sanat i¢indir” goriisiiniin sanata 6zgii bir tanribilim olusturduguna dikkat ¢eker. Ortaya
¢ikan bu “ar1” sanat diisiincesi “olumsuz” olarak tanimlanabilecek bir tanribilimden
kaynaklanmistir (2002, s.58). Sanat araciligiyla ortaya konan bu ‘“arayis” cabasi,
modern sonrasi siirecte postdramatik tiyatroda, (Grotowski orneginde goriildiigii gibi)
sekiiler bir ruhsal yiicelme araci haline gelecek, sahne metafizigin uzamina
doniisecektir. Ama bu doniisiim siirecinde dini ve kiiltsel referanslar ayiklanip estetik
nitelik 6n plana ¢ikarilir:
“Buna gore tiyatronun uygulaniginda siirekli olarak seremoninin bir boyutunun
varoldugu aciktir. Bu durum tiyatro i¢inde -¢ogunlukla unutulmus- dini ve
kiiltsel kokene dayanan, sosyal bir olay olarak yer alir. Postdramatik tiyatro,
seremoninin bigimsel olarak apacik motifini kendi salt dikkati arttiran
fonksiyonundan alir ve istegi dogrultusunda tim dini ve kiiltsel
referanslarindan ayr1 bir sekilde estetik nitelik anlamda ortaya koyar.
Postdramatik tiyatro, bir zamanlar dramatik —kiiltsel- eylemin baslangigta

ayrilmaz bi¢gimde bagl oldugu dramatik eylemin Yyerini seremoniye
birakmasidir” (Lehmann, 1999, s.112).

Burjuvazinin olusmasiyla dinin etkisinden kurtulan sanat, ”sanat i¢in sanat”
sOylemiyle kendine 6zgii modern bir ritiiel (ar1 sanat) olusturarak dinin yerine gegmis ya
da o boslugu doldurmaya calismistir. Tiyatronun dinsel, mitik, ritiielistik kokleri lizerine
(Brook’un rahiplerin ¢alismalarina benzettigi) bedeni disipline ederek yapilan
alistirma/deneyler araciligiyla, 6zellikle oyuncularin kendilerinden biiyiik olan birseyle
biitiinlesme c¢abasi, oyunlar1 bir kontemplasyon/meditasyon/vecd haline ¢evirmistir. Bu
modern ritiiel, sekiiler ve profan bir “zikir” olarak da yorumlanabilir. Modern siiregle
birlikte dinden-tanridan uzaklasan, modern sonrasinda ise “tanrinin éliimiiyle” ruhunun
beslenme kaynagi kesilen postmodern Avrupa insaninin (Goethe’nin Faust’ta sdyledigi
sekliyle: “yeryiiziiniin kiiciik tanrisi”nin) kendi yarattig1 bu yeni sanat dininde kendine-
insanliga tapmmasiin izleri de saklidir postdramatik tiyatroda. Bu yeni sanat dini,
ozellikle, "tanrinin 6ldiigi" modern sonrasi siirecte, yeryliziiniin kiigiik tanrisinin bir

nevi tanrisiz bir tapinma seklidir.
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“Benjamin’in dinsel torenlerden kurtulan sanatin bir bagka dinsellik
olusturmasi bigiminde niteledigi bu durumda, sanat biitiiniiyle kendi
kusursuzluguna kapanarak, alimlayicisiyla iligkisini kopararak, bir “tefekkiir”
nesnesi olarak varolacaktir” (Karacabey, 2007, s.241).

Sanat yapitinin varligi ve varolus nedenlerine deginen Benjamin, 6zellikle sanat
yapitinin ilk ortaya ¢ikisinin, bizim bugilin anladigimiz “sanat yapiti niteligi” hali ile
ortlismedigini belirtir. Eski zamanlarda sanat yapitinin mutlak agirlik noktasi onun kiilt
degeri lizerinedir. Sanat yapit1 ortaya ¢iktigi ilk zamanlarda kiiltsel islevinden o6tiirii bir
bliyli ve tapinma aracidir ki Bat1 kokenli tiyatronun antik yunandaki dinsel torenlerdeki
islevi malumdur. O “kiilt” degere sahip yapitin, bu giin anladigimiz haliyle “sanatsal
islev”e sahip olmasi ve bir “sanat eseri” nitelemesi seklindeki yeni iglevi sanat yapitinin
onceki agirlik noktasinin, Benjamine gore “sergilenme degeri”ne kaymasi neticesinde
gec sayilabilecek donemlerde ortaya c¢ikmistir. Hegel’in “artik sanat eserlerini kutsal
varliklarmiscasina gérmenin ve onlara tapmanin 6tesine ge¢mis bulunmaktayiz” (2002,
s.81. 10.dipnot) sozlerini aktaran Benjamin, sanat yapitinin “kilt” islevinin yerini
sanatsal isleve biraktigini sdyler. Bugiin gegerli olan sanatsal islevin belki yarmn ikincil
bir konuma indirgenebilecegini belirten Benjamin, yarin sanat yapitinin “taninacak”

baska bir islevinin dncelik kazanabilecegini belirtir (2002, s.60).

Sanat eserinin islevinin tarihsel siire¢ icinde degistigi gercegi, modern sonrasi
siirecte, postdramatik tiyatrodaki arayislar i¢cinde bir kavrayis imkani saglamaktadir.
Brook, Barba, Wilson, Grotowski gibi isimlerin ¢alismalari, modern tiyatronun asina
oldugumuz o calisma prensibi/islevi ile “niyet” agisindan uyusmamaktadir. Dramatik
tiyatroda, kurgulanan dramatik yapi araciligiyla merkeze alinan seyirciye bir “sunum”
yapilir. Bu yazarin ya da yonetmenin sézii olabilecegi gibi, politik ya da sosyal bir
“bildiri”de olabilir. Herne olursa olsun bu sunumun hedefinde ve merkezinde seyirci
vardir. Dramatik tiyatronun bu islevi 1skalanmaz. Oysa postdramatik tiyatroda, yukarida
anilan isimlerin caligmalarinda da goriildiigii gibi, s6z konusu dramatik islev degisime
ugramistir. Merkezde seyirci yoktur. Dahasi s6z konusu isimler seyirciye dramatik
anlamda bir sunum yapmamaktadir. Oyun seyirciye degil, oyuncunun ya da katilimcinin
kendisine yoneliktir. Onu bir “a” noktasindan “b” noktasina goétlirmeyi amaglar ve
buradaki hareketin yonii yatay degil dikeydir. Ruhsal bir yiikkselme ya da hareket
seklinde, Dogu kiiltiiriindeki meditasyon ya da Islam tasavvufundaki “seyrii siilik” de

oldugu gibi. Aysin Candan “dogrudan tiyatro yapmak yerine oyuncunun sanatini
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yiicelten teknikler” arayan Grotowski’nin c¢aligmalarina deginerek, bizim burada
aciklamaya calistigimiz postdramatik tiyatronun oyuncuyu merkeze alarak “daha yiice
bir baglantiya” erisme ¢abasiyla ortaya konulan oyunlar i¢in sunu soyler: “Ancak bu, bir
seyirciye sunulmak i¢in degil, oyuncunun anlatiminmi yiiceltmek i¢in olusturulmus bir
yap1. Buna, kisitli sayida kisinin zaman zaman ‘taniklik ettigi’ oluyor.” (Candan, 2013,
5.149) Daha 6ncede deginilen Grotowski’nin Dag Projesi’nde de benzer bir islev s6z

konusudur.

“ “Yol’ baglikli ikinci asama, 1977 yilinda, ‘Alev Dagi’ baslikli iiclincii
asamanin gerceklesecegi yere yolculuktan ibaretti. Doganin ortasinda birakilan
toplulugun ormanlik ¢etin bir yoldan daga ulagmasi gerekiyordu. Katilimcilar
ormanda bir ya da iki gece gegirdiler.(...) Caligmalara katilma, ayrilma, 6zgiir
istege bagliydi. Ancak calisma odasinda ses ¢ikarmak yoktu. Her tiir anlatim
fiziksel eylemle oluyordu. (...) Dag projesinin anlamu elbette ‘karsilagma’ydi.
Karsilasmanin niteligi iizerine katilanlarin tanikligindan bilgi edinebiliyoruz.
Kimileri bunu dinsel ¢agrisgimlarla kutsal bir yere yapilan hac yolculuguna
benzetiyordu. Kanadali Antropolog Ronald L. Grimes, ‘Haci, hareket halinde
biridir, eylemi kendi fiziksel, kiiltiirel ve tinsel yuvasinin derin koéklerinden
kaynaklanir ve onu uzak bir yere gotiiriir — birdag basina- paylasilan bir
seriiven arayisi i¢indedir; sonunda yeni ya da yenilenmis yuva uzamina geri
doner. Kisacasi, koklerine dogru yoldadir” (Candan, 2013, s.147).

Goriildigii gibi Dag Projesi, tasavvuftaki seyrii siilik ile birebir ortiismektedir.
Nefsin egitilmesi ve Allah’a ulagsma amaciyla ¢esitli mertebelerden gegilen manevi bir
yolculuk olan seyrii siilik’iin islevine benzer sekilde Dag Projesi’nde, manevi anlatimin
yerinin fizikselligin aldig1 iic asamadan (mertebeden) olusan ve yalmzca fiziksel
anlatima odaklanilan bir yolculuk vardir. Fakat burada tasavvuftakinin aksine
sekiiler/laik bir ritiiel s6z konusudur. Bu sekiiler/laik duruma Christopher Innes
Grotowski’yi inceledigi baslikta dikkat ¢gekmektedir: “Laik Dinler ve Fiziksel Tinsellik”

“Bir bakima yirminci yiizy1l toplumunu materyalizmi ve akilciligit nedeniyle
reddeden bir tiyatronun, dinsel inanca alternatif bir deger olarak donmesi ve

ayn1 anda status quo ile dogrudan iligki kurarak orgiitlenmis dini de reddetmesi
mantikhidir” (Innes, 2010, s.203).

Burada “Tiyatroda laik bir sacrum(kutsallik) yaratma c¢abasi ve tinin bedene

doniistiiriilmesi” (Innes, 2010, s.211) durumu s6z konusudur:

“Grotowski(...) insan yasantisinin ‘kaynaklar’int olusturan kisisel varolusun
anahtarlarin1  bulmay1 amagcliyordu. Ozellikle Yoga (Hindistan), dervisler
(islam), Samanizm (Kuzey Amerika yerlileri) ve Zen Budizminin savunma
sanatlar1 gibi Hristiyan ve Bat1 kaynakli olmayan dinlerden yararlanan fiziksel
tekniklerle, sahne gosterisiyle ya da prodiiksiyonla hicbir anlamda baglantisi
olmayan bir ‘Kaynaklar Tiyatrosu’na ulasmigir” (Innes, 2010, s.221).
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Modern, laik, sekiiler mitler iireten bu ¢alismalar, dramatik tiyatronun sinirlarini
ve dahasi belki de en 6nemlisi dramatik tiyatronun niyetini agmaktadir. Burada izleyici
ya yoktur ya da doniistiiriilerek oyunun biinyesine katilimcilar olarak dahil edilmistirler.
Sonu¢ degil katilimi gerektiren siire¢ Onemlidir. Grotowski kendi calismalarini su
sekilde aciklamistir:

“Izleyicisi olmayan bir deneyimden (geger). Yaratim siireciyle, yaratimin
sonuglart arasinda bir ayrim yoktur. Bu bir aktif kiiltir deneyimidir.
Katilimeilarla yaratilir ve tiimii tarafindan paylasilir ve bunlar (6nceden
calisilmis ve yapay olarak yeniden yaratilmis) deneyimin sonuglari

olmayacaktir... Aktivitenin kendisi paylasilir, ifade edilme bigimi degil” (Innes,
2010, s.224).

Daha o6nce de deginilen Dionysus in 69 oyunun yonetmeni ve kendini
“Grotowski’nin tilmizi olarak nitelendiren” Richard Schechner, Grotowski’nin katilim
stratejisini, oyunlarini aktif bir ritiiele gevirerek uygulamayr denemistir. Eurupides’in
Bakkhalar oyununun bir erginlestirme torenine uygun olacak bigimde yeniden
yapilandirilmis hali olan Dionysus in 69 oyununda olusturulan ritiiele katilim kurali
“ciplaklik”tir. “Sadece kiyafetlerini tamamen ¢ikaranlarin ‘kutsal bolge’ olarak
tanimlanan ve oyun alaninin bir ila bir buguk metre iginde kurulmus alana girmesine
izin veriliyordu” ve “rol yapmayla gercek cinsel aktivite arasindaki ¢izgi” (Innes, 2010,
5.236-237) izleyiciler ve oyuncularca asiliyordu. Lehmann yeni tiyatronun (sadece
tiyatro da degil, diger sanat dallarinin da) bu stratejisini izleyicinin yapit iginde gergek
anlamda varolusu olarak niteler (1999, s.80). Her ne kadar sanat adina degil de din
adina olsa da zaten daha Onceden ritiiel araciligiyla formiile edilen yontem, bu sefer
izleyiciyi oyun iginde var edebilmek, onu aktiflestirebilmek i¢in yeniden yiiriirliige
sokulur. Bu formiiliin agilimindaysa sonuca degil siirece odaklanma vardir ki bu sayede
siire¢ icinde gergeklestirilen eyleme (oyuna, ayine, torene vb.) katilim saglanilarak
izleyici katilimciya doniistiiriiliir. Dinsel temelli ritiiellerdeyse ritiiele katilan toplulugun
iyeleri bir halden bagka bir hale gegirilmis olurlar:

“Konvansiyonel bir oyun (profesyonellerin, birbirinden ayrilmus pasif bireyler
toplamina sunduklart bir hareket) karsitt olacak bigimde, ritiiel, bir toplulugun
biitiin iiyelerinin aktif olarak katildigi sembolik diizeyde, ya da gergekten

grubun kimligini ve statiisiinii, katilim diizeyine bagli olarak degistiren bir
hareket olarak tanimlanmaktadir” (Innes, 2010, s.234).

Surasinin da alt1 ¢izilmeli ki bu modern sekiiler mitler olusturma ya da tiyatroyu

ruhsal bir yiicelme araci olarak kavrama niyeti, postdramatik tiyatronun tamami igin
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gecerli degildir. Belki sundan soz edilebilir: postdramatik tiyatroda herhangi bir gizli
ajandasi olmayan mit/ritiiel egilimi sikga karsilagilan bir durumdur. Modern sonrasinin
anahtar kelimelerinden biri olan “interaktif’lik durumu, ritieli/miti O6ne ¢ikaran
nedenlerin belki de en onemlisidir. Ciinkii Innes’in de belirttigi gibi 60’larda ritiiellerin
ilk kez oyuncu-seyirci Tlzerindeki karsilikli etkisi kesfedilmisti (2010, s.35).
Postdramatik tiyatronun karsilikli etkilesime (interaktiflige) dayanan, seyircinin seyirci
olma durumunu sarsarak, oyun ve seyir yeri arasindaki estetik mesafeyi yikip seyirciyi
de oyuna dahil etme stratejisi i¢in ritiielistik yapilanma bir anlamda bigilmis bir
kaftandir. Ayrica Birkiye’nin de altin1 ¢izdigi gibi ritiiel bir anlamda mitin
uygulamasidir. Ritiielin karakterinde var olan kaynastirma, biitlinlestirme, toplumun
katmanlari arasindaki iligskiyi canlandirip giiglii tutma, katilim ve kolektif yaraticilik gibi
ozellikleri “tiyatronun gelecegi i¢in” bir alternatif/potansiyel olarak degerlendirilmistir.
(2007, s.48). Bu strateji ya da ritiiel egilimiyse, yukarida 6zellikle Grotowski 6rneginde
amldig1 sekliyle gizli bir ajanda/niyet halinden uzaktir. Ornegin Mungan’in
Mezopotamya Uglemesi “art niyetli bir okumayla ele alinsa bile s6z konusu modern
sekiiler mit olusturma niyetine rastlanilmaz. Olsa olsa Birkiye’nin okumasiyla
yaklasilirsa bir realite olarak Mustafa Avkiran’in prodiiksiyon asamasindaki oryantalist
bakisa hizmet eden niyeti giin yiiziine ¢ikacaktir:

“Ancak Avkiran’in sahnelemesinde g6z Oniinde bulundurulmas:i gereken

6nemli bir nokta vardir. Bu oyun 6zel olarak uluslararasi izleyici hedef alinarak

sahnelenmistir. Dolayisiyla Batililarin diinyanin geri kalan uluslarindan

bekledikleri otantik kiiltiirel malzemenin sunulmasi talebi son derece iyi hesap

edilmigtir. Batililarin bu oryantalist beklentisi bu oryantalizme yanit verecek
bir bigimde oyun i¢inde sekillendirilmistir” (2007, 5.304).

Hernekadar postdramatik oyunlar olmasa da Mezopotamya Uglemesi’ndeki
oyunlar Anadolu cografyasindaki mitsel malzemeyi ve bu cografyaya Ozgii ritiiel
Ogelerini biinyesine kattig1 icin modern sonrasinin mitik egilimi agisindan iilkemizde
ornek teskil etmis ve hatali bir sekilde postdramatik/postmodern oyunlar olarak ele
alimmiglardir. Ritiiel ve mit kullanma trendi, oyunlar1 postdramatik tiyatro diye
nitelemek i¢in yeterli midir? Pavis mitlestirme siirecinin postmodern Yyapmaya
yetmeyecegini belirtir (1999, s.125). Mungan’in iiglemesinde, 6zellikle Geyikler ve
Lanetler’de, eszamanli sahne yapilari, gercek iistii sahneler, mitsel malzeme, ritiielistik

tavir gibi dramatik yapinin Orselenip asildigr kullanimlar goriilse de sonugta metni
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catismast aracilifiyla ilerletilip gelistirilen ve bir sonuca baglanan dramatik
kompozisyon, dramatik yapi ile birebir uyumludur. Oyunlarin bu sekilde basit bir
rontgen ¢ekiminin de gosterdigi gibi, dramatik iskelet ana hatlariyla korunmustur. Fakat
su farkla ki, Geyikler ve Lanetler oyunun fablinin gelisim asamasindaki kronolojik
zaman ¢izelgesi pargalanip yeniden montajlanarak ileri gidisler ve geri doniisler
(forward/flashback) seklinde yeniden kurgulanmistir. Dramatik malzemenin bu sekilde
montaj vari bir teknikle kompoze edilmesi oyun yapisim karmasiklastirdigi igin
dramatik tiyatrodan “umulan” ile uyusmamaktadir. Ayrica buradaki oyunun kendi
malzemesinin  olagan kronolojisini bozup degistirerek farkli  bir kurguyla
montajlanmasini, postdramatik tiyatrodaki farkli ortamlara ait malzemenin dogal
ortamindan koparilip yabanci bir ortamda yeniden montajlanmasi teknigi ile
karistirmamak gerekir. Olagan akisindaki zaman kronolojisinin bozulup yeniden
kurgulanmasi, dramatik tiyatronun da kullandig1 bir tekniktir ki 6rnegin Kral Oidipus’ta
bu sekilde kurgulanmigstir. Basta da sdylenildigi gibi Mezopotamya Uclemesi’ndeki bu
yonler dramatik formun asildigi kisimlardir. Geyikler ve Lanetler oyununda Anadolu
cografyasinda ve kiiltliriinde oldukga sik rastlanilan bir efsane olan Geyik ile Avci
arasindaki iligski konu edilmistir. Mitik geyik figiirii bir ailenin dort kusaklik dykisii ile
harmanlanarak islenmis, bunun yaninda oyunda Anadolu cografyasinin kiiltiirel kodlar1
haline gelmis, 6len kardesin esi ile evlenme toresi, kesik bas figiirii, ergenlik avi,
efsuncular, cinler, ilk gece, gogerlikten yerlesik diizene gecerek yurt edinme toresi gibi
cesitli mit ve ritiieller; Mahmud ile Yezida’da ozellikle bir Siiryani toresi olan gember
cizme adeti; Taziye oyunundaysa yasayan mitik ve ritiielistik 6gelerin toplami olan tore
karsisindaki bireyin durumu islenmigtir. Ritiiellerin mitlerin uygulamasi1 oldugu
tespitinden hareketle Anadolu cografyasindaki kiiltirel ve dinsel temeli olan cesitli
mitlerin harmanlandifi Mezopotamya Uglemesi’nin oyunlar1 kapsamli bir ritiiel
sunumudur fakat postdramatik tiyatronun ritiieli yeniden kesfetmesindeki ana strateji bu
oyunlarda 1skalanmistir. O strateji de oyuncu ve seyircinin karsilikli etkilesimidir ki, s6z
konusu tigleme sirf bu yonii ile tam olarak dramatik tiyatronun (postdramatik tiyatronun
degil) seyirciyi kavradigi sekliyle kavrar seyircisini. Kavrar ve o sekilde konumlandirir.
Ne postdramatik tiyatrodaki ritiiel kulaniminin temel prensibi ile seyircinin seyirci olma

durumu sarsirilir ne de estetik mesafesi ile oynanir.
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2.3.13. Arasihik

Postmodernizm sinirlarin ihlal edildigi en azindan smirlarin muglaklagarak farkli
sanatsal disiplinlerin igige gectigi bir goriiniim arz eder. Sanatsal, kiiltiirel ya da yazinsal
alanda goriilen bu smur gegisleri “arasilik” kavramini ortaya ¢ikarmistir. Postdramatik
tiyatroda John Fabre, Jan Lauwers (Needcompany) gibi resim, heykel, tasarim kokenli
(mutlidisipliner) yonetmenler sahnenin konvansiyonel/aligildik yapisin1  farkli
disiplinlerin ¢alismalarini katarak degistirmislerdir. Bu gibi ¢alismalar da zorunlu olarak
“sanatlar aras1”, “disiplinler aras1” seklinde tanimlamalari/yorumlar1 ortaya ¢ikarmistir.
Teknolojik imkanlarin getirdigi olanaklar sayesinde globallesen ve kiigiilen, bu sayede
de farkli toplum ve kiiltiirlerin hi¢ olmadigi kadar birbirine yaklasip kaynasarak icice
gectigi, dahas1 onceden imkansiz gibi goriinen birbirinden ¢ok farkl kiiltiirlerin kiigiik
bir yerlesim biriminde bile farkli din, dil irklar arasinda es zamanh olarak yasanmaya
baslandig1 diinyada Peter Brook, Eugeine Barba, Robert Wilson gibi yonetmenlerin
tiyatro alanindaki kiiltiirel etkilesimi/aligverisi odaga alan c¢aligmalar1 “kiiltiirlerarasi
tiyatro” basliginda toplanmistir. Yazmsal alanda ise farkli metinler arasinda génderme,
alint1, kolaj gibi yonetmelerle yapilan alis verisler/etkilesimler az ya da cok hep var
olmustur. Ozellikle 60’11 yillardan sonra metinleri yapisal agidan incelemeye odaklanan
yapisalcilar, bu liski/alis veris durumu icin “metinlerarasilik” kavramini kullanmiglardir.
Ornegin Heiner Miiller’in Hamlet Makinesi oyunu ile William Shakespear’in Hamlet
oyunu ya da Civan Canova’nin Prémiyer oyunu ile Shakespear’in oyunlar1 arasindaki

alis veris metinlerarasi bir iligkidir.

Postdramatik tiyatroda sahnenin, -dramatik tiyatrodan aligildik olan sahnenin
aksine- bir gosterim uzami olarak, ornegin bir koprii, yikik bir bina, bir cadde gibi
herhangi bir mekanin, bir gosterimin kaidesine doniismiis olmasi sanatlar arasindaki
etkilesimle 1iligkilidir. Bu etkilesim, drnegin Lehmann’in tabiriyle ‘“sahnesel konser
kreasyonlar1”, 1s1k, video, sarki, dansa dayali ¢esitli disiplinlerin ortak bir mekanda
bulusturularak etkilesimli bir birlesim seklinde sunuldugu disiplinler aras1 bir tiyatrodur
(Lehmann, 1999, s.204). Lehmann yukarida anilan Fabre, Lauwers gibi isimlere ek
olarak inceledigi Heiner Goebbels’in c¢aligmalarin1 eglence sanatina yakinligi
baglaminda degerlendirir: “Goebbels’in tiyatrosu, kiiltiirel-aydin bir tiyatrodan ¢ok,

eglence-sanatinin formlaria yakinligi tehlikeye atan, farkli bir teatralligin hayalini
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icerir. Postdramatik olarak bu tiyatro, sadece dramalarin yoklugu degil, ayn1 zamanda
Ozellikle vurgulanmis olan miizikal, uzamsal ve teatral evrelerinin bir &zerkligidir.”
(1999, 5.205). Burada bir mekanin ve 6gelerinin 6ne ¢iktigi “sahne enstalasyonu” soz
konusudur:
“Sahne nasil bir resme yaklasiyorsa, ayni sekilde Goebbels, “documenta X
1997” baglikli enstellasyonunda, Kassel-Sehri merkezindeki bitmemis bir
kopriiden, kentsel bir mimari “sahnesinden” yola c¢ikmaktadir. Resim-
gostergeleri, eylemler, jestler, metinler ve miizikler devreye girer ve izleyicinin
(kopriiniin altindaki bizzat yerlestirilmis olan), sahneye koyulanin nerede
basladigi ve bittigi konusunda belirli bir tereddiit yasadigi yaklasimlar

kullanilir: ¢evre, enstellasyon, agik-hava konseri ve tiyatro, hepsi biraradadir”
(Lehmann, 1999, s.206).

Tarihte karsimiza ¢ikan hemen her metin, her yazili kaynak bir sekilde az ya da
¢ok kendinden oncekilerle bir sekilde iligkili olmustur. Bu iligki ya anlamsal diizeyde,
onceki malzemenin iyice sindirilip yeni bir biinyede hayat bulmasi seklinde ya da
malzemenin sindirim oraninin daha diisiik olacak sekilde aktarildigi, biinyede sadece
anlamsal degil bigimsel agidan da taninabilir oldugu sekillerde kendini gostermistir.
Metinsel diizeydeki bu alavere yalmzca giiniimiize 6zgii degildir. Ornegin antik yunan
tragedyalarinda Aiskiilos, Sofokles, Eurupides’in oyunlarinda hem mitsel malzemenin
hem Karakterlerin ortakligi durumu vardir. Cemil Meri¢ Bu Ulke’sinde, “kullandig
malzemeyi baskalarindan almakla suglanan” Abdulhak Hamit’i “dahilik” dolayiminda
savunur ve Goethe’den su alintiy1 yapar:

“Goethe, "Kendi yagi ile kavrulan dahi yok" diyor: "Dahi biitiin intibalar1
benimseyen, karsilastigi nesneleri ayiklayan, diizenleyen, canlandiran;
kiminden tung, kiminden mermer alip 6liimsiiz bir abide kuran kisi." "Ben ne
yaptim? Gordiklerimi, duyduklarimi bir araya getirdim. Tabiatin da
eserlerinden faydalandim, insanlarin da. Her yazimi binlerce insana veya
binlerce nesneye bor¢luyum. Alim de, cahil de; bilge de, deli de; gocuk da,

ihtiyar da yardimcim oldu. Yani benim eserim mevcut unsurlari toparliyor
sadece." Goethe bu biitiinden ibaret” (1999, 5.299)

Bagkalariin yagi ile kavrulma ya da metinlerarasindaki etkilesim tarith boyu
goriilmiis olmasina ragmen Ozellikle 60’larda ortaya ¢ikan ve metinlerin altinda yatan
yapiy1 ortaya ¢ikarmayi amaglayan yapisalcilar, metnin altindaki yapiy1 ¢oziimlemeye
calisirken, metnin iligkili oldugu kendinden 6nceki metinlere de baglami takip edip
ortaya ¢ikarabilmek i¢in dikkat etmislerdir. Tarihsel siire¢ iginde hep var olan metinler
arasindaki iligkiler bu yeni bakis acis1 dogrultusunda metinlerarasilik terimi ile

degerlendirilmeye baslanmaistir.
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“Biitiin edebiyat metinleri baska edebiyat metinlerinden Oriilmiistiir; ama bu,
baska metinlerin "etki"lerinin izlerini tagidiklar1 gibi klasik bir anlama gelmez;
cok daha radikal bir anlama, her kelime, ciimle ve kesitin eseri ¢cevreleyen veya
ondan Once yazilmis olan yazilarin yeniden islenmesi oldugu anlamina gelir.
Edebi “ Ozgiinliik", "ilk" edebi metin diye bir sey yoktur: biitiin edebiyat
"metinlerarasidir” (Eagleton, 2014, s.149).

Gosterge dizelerinin  anlamii  ¢oziimleme konusunda daha Onceden
degindigimiz gibi, her gosterenin anlamini ortaya c¢ikarabilmek i¢in bir baskasina
miiracat edilmesi gerektigi ve bunun bu sekilde siiriip gittigi diislincesine benzer sekilde
metinlerin de baska metinlere gonderme de bulunduklarmni ve bu siirecin hep bir
baskasina miiracaati seklinde durmaksizin genisleyen bir ag1 yapisalcilar
metinlerarasilik diye adlandirmaktadir (Sarup, 2004, s.81). Ag icindeki bu birbirine
miiracaat ve dongii durumunun hep basa donmesine dikkat ¢eken John Murphy
metinlerarasiligi bir Sisyphos mitine benzetir (aktaran Karacabey, 2007, s.113). Burada
yapisalciligin aslinda o kronik “anlam” sorunu yine kendini gostermektedir. Fakat bizce
en azindan metinlerarasilik baslig1 i¢in “yapay” duran bu sorundan ziyade iizerinde
diistiniilmesi gereken metinlerarasilik araciligiyla ileri siirilen “orijinal”’lik diizleminin
zedelenmis olmasidir ki Meri¢’ten yapilan alinti da bununla ilgilidir. Yazarin 6limiiniin
ilan edilmesi aslinda postmodern sanatin bir iislup sorunu olduguyla da iliskilidir.
Orjinallikten uzaklasan ve melezlesen yapit, metinsel diizeyde baska yapitlardan
malzeme devsirilerek var edilmistir. (Hatirlanacagi gibi Jameson bu devsirme ve taklit
siirecini pastis olarak tanimlamisti ve 6zellikle parodinin altina yatan diirtiilerin pastiste
olmadigin1 belirtmisti.) Ustelik malzeme devsirilme siirecinde sindirerek biinyeye katma
gibi bir kaygt da glidiilmemistir. (Goethe’nin kast ettigi haliyle yagda kavurma siireci
bir sindirim asamasidir. Bu sekilde bir sindirim yapilmaz) Metinlerarasindaki aligveriste
alinti, montaj, kolajlarla devsirilen parca, dahil oldugu biinyede yabanci ya da egreti
dursa bile bir sorun olarak goériilmemektedir. Shakespear’in Hamlet’ini Miiller devsirir
ve Ophelia’nin giysilerini giyen, kadin olmak isteyen ve olan bir Hamlet ¢ikar ortaya.

“...metinlerarasi yeni tiyatro metinlerinin énemli bir bolimiinii agiklamakta
kullanilabilecek bir terimdir. Genis kullanim alani diisiiniildiigiinde (alinti,
parodi, pastis vb) metinlerarasilik edebiyatta eskiden beri kullanilmaktadir.
Fakat kavramsal diizlemde kullamimi ve yeni edebiyattaki roliniin ve islevinin
onemsenmesi anlaminda gorece olarak daha yenidir. Ozellikle postmodern
metinlerin ayiric1 bir 6zelligi olarak sunulan metinlerarasi, bir “gdsterenler
zinciri’nde yakalandik¢a elden kacan anlam diisiincesini besleyen, yazarin
Olimiinii destekleyen bir yontem olarak cagdas metin ¢oziimlemelerinde

okurun karsisina daha sik ¢ikmaktadir.(...) Metinlerarasi, klasik metin
diislincesinin yazara baglanan alanini, ayrisik unsurlarin yanyana geldigi bir
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"alintilar mozaigine" ¢evirecektir. Ve "postmodern sdylemi (yaziy1) geleneksel
sOylemden (yazidan) ayiran en temel 6zellik onun metinlerarasina yani farkli
alanlara acilabilir olma 6zelligidir."2 Postmodern tiyatroda da ¢ok sesliligi
yaratan yontem metinlerarasidir. Kristeva, Baktin'in “sdylesim” kavramindan
hareketle gelistirdigi metinlerarasint bir metnin tanim i¢in odak kabul
edecektir: "Her metin bir alintilar mozaigi gibi olusur, her metin kendi icinde
baska bir metnin eritilmesi ve doniisimiidiir" (Karacabey, 2007, 5.143).

Metinler arasindaki iligkileri tanimlayan ve i¢ isleyislerini ¢oziimlemeye c¢alisan
metinlerarasiligin artik yeterli olmadigini diisiinen Pavis baglamlar ve kiiltiirler icindeki
izleri anlamanin ve kiltlirel iiretimi kavramanin daha onemli oldugunu belirtir. Yani
kiiltiirlerarasiligin. Metinlerarasilik modeli yerini kiiltiirlerarasiliga birakmistir (Pavis,
1999, s.32). Anderson kiiltirel alanlardaki farklarin ortadan kalkmasini
postmodernitenin anlami (2009, s.90) olarak goriirken, ayni sinirlar1 degerlendiren
Carlson marjinal olan smirlarin merkezi bir konuma kaydigmi belirtir (2013, s.276-
277). Kiiltiirlerin tarihte hi¢ olmadigi kadar i¢ice gegmesi, ayni-esit diizlemde bulusmasi
gibi bir imkani barindirmasinin yaninda yine o herseyi tehdit etme/biiyliyli bozma
potansiyelini barindiran batili oryantalist tavri da beraberinde getirir: “bazi Batililarin is,
kiiltiirleraras1 bir ¢aligmaya gelince esit iligki bi¢imini nasil, bir somiirgeci mantiga
doniistiirebildigini” bizzat deneyimledigini belirtmektedir Birkiye (2007, s.8).

“Kiiltiirleraras1 tiyatro konusunda temel olarak iki farkli yonelimden so6z
edilebilir: Birincisi, s6z konusu ¢alismalari tiyatroda bir yenilik ve bir ¢ikis
yolu olarak goren ve kiiltiirlerarasi platformda da olumlayan yazarlar: ikincisi
ise daha ¢ok Bati disi kiiltiirlerden gelen ve kiiltiirlerarasi ¢aligmalarin tek

yonli bir somiiritye doniistiigiinti savunanlarin bakis agisidir” (Birkiye, 2007,
s.16).

Tabi burada Birkiye’nin cografi konumunun “yanli” bir bakis dogurabilecegi
gibi bir ihtimal s6z konusu edilebilse bile, Bat1 orijinli Pavis’nin de ayn1 duruma dikkat
¢ekmis olmasi gosteriyor ki s6z konusu tutum ortada bir gergeklik olarak olanca

heybetiyle durmaktadir:

“Cagdas sahnelemede kiiltiirlerarasiligin bir kuramini énermek istemek, biraz
kendini begenmislik ya da en iyi olsailikla, safliktir. Kiiltiirel iligkilerin
tipolojisinin ¢ikarilmasi bir bakima onlarin “iistiinde” olan ama yine de hepsini
iceren bir Otedil gerektirir: Kuramcinin 6zellikle iginde calistigi dilden ve
kiiltiirden kendisini soyutlamasi ¢ok gili¢ olduguna gore, boylesi bir dili
nereden bulabilecegini hi¢ kestiremiyoruz” (1999, s.210).

“ (Carriere) Ne pahasina olursa olsun somiirgeci mal-edinme suglamasindan
kacinacagi bir uyarlama yapmay1 secer: Dolayisiyla, sozciik dagarcigi
dolayryla bilingdist bir somiirgelestirmeyi Onlemek icin, Kimi Sanskrtige
sozciikleri (6rnegin Dharma) oldugu gibi tutar, ¢linkii “tiim Hintce sozciiklere
denk sozciikler bulunabilecegini sdylemek, Fransiz kiiltiirliniin tek bir sdzciik
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sayesinde Hint diigliniiniin en derin ve en iyi disiiniilmiis edimlerini mal-
edinebilecegini soylemektir”. Bunu yaparken, kuskusuz somiirgecilikten biraz
daha az zararli bagka bir aksakliga, elitist aksakliga yol acar, ¢iinkii metin
yalnizca Sanskrtibilimciler tarafindan tam olarak anlagilabilir” (1999, s.221).

Postdramatik tiyatroda, dramatik tiyatroya kiyasla dilden ve Oykiiden
soyutlanmis ve beden kullanimina dolayisiyla kiiltiire daha ¢ok yaklagmistir. Tabi bu
durum sadece tiyatroya 0zgii bir durum degil, bu ¢agin ruhu ile ilgili bir durumdur.
Hemen hemen biitlin dramatizasyonlarda (sinema, tv) kiiltiirel temsilin oyuncularin
orijini baglaminda gesitlendirilmeye calisildig1 bir gercektir. Bu her ne kadar ticari bir
taktikle iliskisi olsa da (6rnegin sinema sektoriiniin ticari kapsama alanina genisletmek
igin ¢inli/hintli oyunculara yer vermesi ya da Netflix platformunun agildig: iilkelerde
oraya Ozgili yapimlarla/oyuncularla ¢alismasi gibi. Bunun en son 6rnegi Netflix’in
Cagatay Ulusoy’un bagroliindeki Muhafiz dizisidir) temelde kiiltiirlerarasi bir kodlama
olarak her kiiltiirel 6genin orijinal unsurlarca temsil edilmesi stratejisi vardir. English
Touring Theatre’da  sahnelenen (2017-2018) Richard Twyman’in  yonettigi
Shakespeare’in Othello oyunu, “Arabic music”®® Arapca miizik ya da “traditional
music sung in Arabic”'® geleneksel Arap miizigi olarak nitelenen Kuran
tilaveti/okunmasi esliginde, Othello’yu canlandiran siyahi kokenli oyuncunun namaz
kildig1 “Islamic Wedding” (Islami Diigiin) sahnesi ile baslar.!’ Oyunun afisinde de
Othello’nun Miisliimanlara 6zgli bir hareket olan ellerini acip dua ettii bir gorsel
kullanilmistir. Bu gibi orneklerde de goriildiigli gibi sahnenin bir kiiltiirel kesisim
noktasi olarak kodlanmasi 6zellikle modern sonrasi siiregte bir “trend” haline gelmistir.
Othello gibi, sahnelenen oyunlar dramatik olsa bile kiiltiirleraras1 bir kodlamayla

prodiiksiyonlar zenginlestirilmektedir.

S6z konusu olan kiiltiir olunca da Edouard Herriot’in  “Kiiltiir, her seyi
unuttuktan sonra geri kalan, her sey 6grenildikten sonra eksik kalan seydir” tanimindan
hareketle, sahne egitimi baglaminda kiiltiirel 6gelerin “mis”gibi canlandirilmasinin da
zorlugu ortaya ¢ikacaktir. Bu ve bunun gibi bir siirii etken kiiltlirlerarasiligi sonucta en
temel sey olan insana yani oyuncuya dayandirmaktadir. Bu baglamdan degerlendirince
de postdramatik yapitlarda 6zellikle farkli etnisiteye sahip oyuncularin tercih edilmesi

kiiltiirlerarasilik baglaminda bir tercih degil bir zorunluluk olarak 6n plana ¢ikmaktadir

15 https://www.theguardian.com/stage/2017/feb/26/othello-review-bristol-tobacco-factory
16 https://theboar.org/2018/11/review-english-touring-theatre-othello/
17 https://www.thestage.co.uk/reviews/2018/othello-review-oxford-playhouse/



https://www.theguardian.com/stage/2017/feb/26/othello-review-bristol-tobacco-factory
https://theboar.org/2018/11/review-english-touring-theatre-othello/
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ki Brook ve Wilson gibi yonetmenlerin prodiiksiyonlarindaki insan kaynagi bunun bir
sonucu olarak okunmalidir.
“S6z konusu olan ne topluk iiyelerinin degisik kiiltiirlerinin bir sentezini
yapmak, ne teknik ya da beceri aligverisinde bulunmak degil, bigimlere,
derinde, neyin can verdigini anlamaktir: “Bir kiiltiire can veren seyi artyoruz.
Kiiltiirel bi¢imi oldugu gibi almak yerine, bu bigime can veren seyi kesfetmeye
calistyoruz. (...) Brook’un bu uyarist tiim kiiltlirlerarasi sahnelemeler igin
gecerlidir: Bigimin neyi sakladigini, hangi yoniiniin korundugunu, hedef-
kiiltiire aktarildiginda nasil degistigini bilmek gerekir. Brook, tiim bu bigimleri
tastyan “gdriinmez” olguyu gormeden, yalnizca bicimlerin sanatina baglanan

bir tiyatronun salt “kiiltiire]” bir kavramlagtirmasmna hakli nedenlerle
bagkaldirir.” (Pavis, 1999, 5.223-224).

Sahneleri, kiiltiirlerin  kesismesinin ve karismasinin laboratuvart olarak
tanimlayan Pavis, onlar tasarlayip betimleyen, sorgulayan ve duyulmaya ve goriilmeye
sunan yerler olarak tarif ederek tiyatroyu kiiltiirlerin kesistigi yerde aramaktan bahseder.
Onemli olan etkilesim icindeki kiiltiirel izleri anlayabilmek ve ortaya cikan kiiltiirel
tiretimin degerini kavrayabilmektir. Kiiltiirlerarasilik sayesinde kiiltiirel alis verisin

diyalektiginin kavranabilecegini belirtir Pavis (1999, s.31-32).

“Kiiltiirtin, bir toplumun ya da toplulugun kendisini diinya ile olan iligkisi
cergevesinde anlamasini saglayan bir gostergelendirme dizgesi” (Pavis, 1999, s.38)
olmasi tiyatro agisindan o kiiltiirel dizgeyle muhatap olan ve onu ¢ézmesi beklenen
kisinin konumunu da ©6n plana c¢ikarmaktadir. Oyunlardaki gostergelerin izleyici
tarafindan alimlanmasindaki (yorumlanmasi, dolayisiyla anlamin ortaya ¢ikmasi) en
onemli etkenlerden biri, gostergelerin iiretildigi kiiltiir ile izleyicinin sahip oldugu
kiiltiirlerin ayn1 olup olmamasi durumudur. Bati kiiltiirii ile tiretilen gostergelere sahip
olan bir oyun bagka kiiltiire sahip bir izleyici tarafindan izlenirken, hele bu oyun modern
sonrasina ait, gosterge bombardimani seklinde olan bir oyun ise, alimlanmas1 oldukca
zor olacaktir. Ornegin Miiller’in oyunlarindaki Avrupa devrimlerine ait olan {istiiste
y1gilmis gostergeler, o kiiltiire asina olmayan izleyici tarafindan nasil algilanacaktir?
Kiiltlirleraras1 g¢aligmalar1 ile taniman Brook, Wilson gibi isimler iste bu sorunun
¢Ozlimiine kafa yormuslar ayni zamanda tiyatro agisindan baska higbir alanin sahip
olmadig1 imkanm goérmiislerdir.

“Brook, tiyatroda, bagka hicbir iletisim aracinmin aktaramayacaklarinin
aktarmanin yolunu goriir:”Tiyatronun sorumlulugu sudur: Bir kitabin

anlatamayacagi seyi, hicbir diisliniiriin gercekten aciklamayacagi seyi, tiyatro
anlasilabilir kilabilir. Cevrilemeyecek olani ¢evirmek tiyatronun islevlerinden



208

biridir” Cevrilemeyecek olant ¢evirmek, 6rnegin Dharma kadar soyut ve
cevrilemez bir kavrami, olanakli olan ile olumsuzlanmasi arasinda catigma
icinde olan insanlar gosterek agiklayacak olan jestleri, ortami, simgesel
edimleri bulmaktir. Bu kavram, kuskusuz sahnesel olarak temsil edilemez ama
Brook, dolaysiz, aslina uygun ve yinelemesiz olmasi istenen bir oyun bigemi
sayesinde, Hindu dininin tdrenselliini animsatan bir torensellik vermeyi
basarir. Bir edimi temsil etmek degil de gergeklestirmek (to perform) soz
konusu oldugunda, tiyatro bu térenselligin gerceklestirilmesine bir 6rnek ve bir
diizenek olusturabilir. (...) Artik s6z konusu olan bu kiiltiirii sunmak (yani onu
taklit etmek, onu gostermek) degil, onu gergeklestirmektir(“to perform™)”
(Pavis, 1999, 5.227-228).
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2.3.14. Postdramatik Tiyatroda Gosterge Kullanimi

Tiyatro  gostergelerle  isleyen  bir  yapiya  sahiptir.  Bunu  suf
gostergebilim/yapisalcilik/postyapisalcilik  baglaminda diisinmemek gerekir Ki bu
caligmanin “gdsterge” baslhiginda gosterge kullaniminin daha ¢ok o yoniine deginilmisti.
Bu kisimda daha temel ve basit olarak, kelimenin yalin anlami ile tiyatrodaki gosterge
kullanimi kast edilmektedir. Ornegin ortaoyununda meddahin elindeki sopa kah bir saz
olur, kah bir siiplirge kah bir tiifek. Burada temel olarak bir seyin bagka bir seyi isaret
etmesi durumu vardir. Bu sekilde gosterge kullanimi tiyatronun tiim bigimleri i¢in
gecerlidir. Dramatik tiyatro da postdramatik tiyatro da gosterge kullanir. Fakat dramatik
tiyatronun gosterge kullanimi ile postdramatik tiyatronun gosterge kullanimi farklilik
gostermektedir. Iste burada postdramatik tiyatro agisindan {islup farkini ortaya ¢ikaran
gosterge kullanim bigimleri incelenecektir. Dramatik ve postdramatik tiyatro arasindaki
tslup farkimi ortaya g¢ikaran gosterge degil gostergenin kullanilma seklidir (nasil
kullanildigidir). Gosterge kullaniminin postdramatik tiyatroda gézlemlenen karakteristik
ozellikleri parataksis, simultanite, gostergelerin yogunluguyla oynama, plethora-asirilik,
miizikallestirme, senografi-gérsel dramaturji, sicaklik-sogukluk, bedensellik, somut

tiyatro, gercegin ¢okiisii, durum-olay basliklarinda incelenecektedir.
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2.3.14.1 Parataksis / Hiyerarsisiz

Dramatik tiyatroda par¢a ve biitiin arasinda hiyerarsik bir iliski vardir. Burada
“parca” ile kast edilen tiyatro araglaridir. Ornegin 151k, ses, miizik, oyuncu bedeni,
dekor, kostiim gibi sahne 6geleri sahnenin pargalaridirlar. “Biitiin”den kasitsa en yalin
hali ile dramatik komposizyon dahilinde olusturulan oyundur. Yani bir biitiin olarak
oyun. Tiyatro araglar1 (pargalar) belirli bir riitbe diizeni dahilinde (hiyerarsi) bir araya
getirilirler. Dramatik malzeme Onceden belirlenmis bir amag¢ dogrultusunda kompoze
edilir. Burada “riitbe diizenitanimi1 kasith olarak se¢ilmistir ki vurgulanmak istenen s6z
konusu pargalarin hepsinin belirlenmis bir riitbesinin/hiyerarsik bir diizeninin
oldugudur. Bu da tiyatro araglar1 arasinda bir esitligin olmadig1 gercegini ortaya ¢ikarir.
Sahnede bir anda yanan bir spot 15181(par¢a) duvardaki silaht géstermek i¢in bir aragtir
sadece. Dikkati az sonra iglenecek cinayete ¢ekmistir. Oysa postdramatik tiyatroda isler
tersine doner ve karmasiklasir. Unli Alman yonetmen Heiner Goebbeles bir
konusmasinda sunlari sdylemistir:

“Beni ilgilendiren, tiyatroyu olusturan araglarin tiimiiniin, sadece kendilerini
canlandirmalar1 ve ikiye katlamalar1 degil, aksine tiim gii¢lerini koruduklart,
ancak ayni zamanda birlikte etki ettikleri ve insanin kendisini araglarin
geleneksel hiyerarsisine birakmadigi yeni bir tiyatro olusturmaktir. Bir 15181n,
aniden sadece 1518a bakildigr ve metnin unutuldugu kadar giiclii oldugu, bir
kostiimiin kendi dilini konustugu ya da konusmacit ve metin arasinda bir

mesafenin oldugu, miizik ile metin arasinda gerilimin oldugu bir yer benim i¢in
onemlidir” (aktaran Lehmann, 1999, s.147).

Isigin kendini gosterdigi, kostiimiin kendi dilini konustugu bir tiyatro, tiyatro
araclarmin geleneksel hiyerarsisine uymaz. Bu konuda daha once avangart kisminda
deginileni kisaca hatirlayacak olursak tiyatronun sabit unsurlari/tiyatro araclar
arasindaki hiyerarsi tarihsel silire¢ icinde siirekli degismis ve sirkiile olmustur.
Postdramatik tiyatroya kadar olan donemde 6nceden bagat durumda olanlarin ikincil bir
konuma indirgendigi, ikincil konumda olanlarin basat hale geldigi bir sirkiilasyon
seklinde hiyerarsi kaymasi s6z konusudur ki burada kaymis olsa da hiyerarsik diizen
devam etmistir. Fakat modern sonrasi siiregte postdramatik tiyatronun temel ilkesi olan
hiyerarsisizlestirme (non-hiyerarsi) ortaya ¢ikmistir. Artaud’nun, tiyatro araglarindan
biri olan s6ziin/yazinin geleneksel hiyerarsi i¢indeki yerini degistirme (1993,5.64), riitbe
diizenini bozarak hiyerarsini kaydirma talebi postdramatik tiyatroda hiyerarsinin ortadan

kaldirilmasi seklinde genel bir ilke olarak karsilik bulmustur. Hiyerarsisizlestirmeyi



211

Lehmann Yunanca kokenli parataksis kavrami ile karsilar: Ciimlelerin birbirinden
bagimsiz bir sekilde siralanmasi ve siralanan 6gelerin es deger olmasi. Hiyerarsik bir
yapilanmada birinin digerine riitbece iistiin olmas1 durumu olan hipotaktik kullanimin
tam tersi olacak sekilde es deger bir sekilde kullanilmasidir Parataksis (1999, s.146). Bu
baglamda dramatik tiyatro hipotaktik bir yap1 arz ederken postdramatik tiyatro
parataktik bir yapidadir. Yunanca kokenli olan bu kelimelerin islevleri(anlamlari) bile
dramatik ve postdramatik tiyatronun isleme mantiklarini ya da temel stratejilerini genel
hatlar1 ile ortaya koymaktadir. Hipotaksis (ing:hypotaxis) mantiksal bir sira gozetilerek
kelimeleri yanyana getirmektir. Dramatik tiyatroda parcalar (malzeme-tiyatro araglari)
mantiksal bir sira gozetilerek, yani diyalektiksel bir gelisimi olan bir olay dizisi i¢inde
irili ufakli konumlar1 olacak(riitbe diizeni) sekilde bir araya getirilirler. Parataksis (ing:
parataxis) de ise kelimeler/climleler bir araya getirilirken mantiksal bir sira gozetilmez,
Ogeler bunun igin esdegerdirler ya da riitbesiz. Bu da postdramatik tiyatronun
malzemesini devsirme ve onu kullanma stratejisidir. Parcalar (malzeme-tiyatro araglari)
mantiksal bir diizlemde bir araya getirilmez. Yani diyalektiksel bir gelisim ¢izgisi olan
bir olay dizisi yoktur. Yap1 hiyerarsisizdir. Hiyerarsisiz bu yap1 da 6nceki boliimlerden

hatirlanacag gibi rizomatik bir temele dayanmaktadir.

Aslinda Eagleton’un postmodernizmi avangardin giiniimiizdeki hortlamis hali
saymas1 (2014, s.239) ya da Innes’in avangart tiyatronun ilkelerinin postdramatik
tiyatronun itici giicii haline geldigi, yani marjinal olanin (avangart) egemen olana
(postdramatik) doniistigii (2010, s.300) seklindeki tespitleri bosuna ve temelsiz
degildir. Siirrealizmden asina oldugumuz riiya sahnelerinin, aralarinda herhangi bir
hiyerarsi ve mantiksal bag barindirmayan yapis1 postdramatik tiyatroda da ortaya ¢ikar.
Soz, eylem, jest gibi unsurlarin hiyerarsik bir yap1 igindeki mantiksal bagla birbirleri ile
iligskilendirilmesi ortaya sirali bir olaylar dizisini ¢ikarir. Mantiksal bir bag ve hiyerarsik
bir diizen olmadigindaysa “siral1 dizi” kaybolur ve elde kalan sadece “olaylar’dir. Iste
bu “olaylar” parataksis icindeki oOgeler olan kolaj, montaj ve fragmanlardir.
Siirrealizmin mirast olan hayalin bu hiyerarsisiz yapisi tiyatro estetigi i¢in “miikemmel”
bir model olarak yorumlanmaktadir (Lehmann, 1999, s.142). Hem somut tiyatro
araglarindaki unsurlarin hem de bunun yaninda kavramsal/metinsel diizeyde diyalektik
bir isleyis dahilinde tezler ve antitezler seklinde miimkiin olan tiim &gelerin/pargalarin

bir biitiin i¢inde kaynastirilarak bir biresim/sentez (organik yapi) olusturulmasi
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seklindeki dramatik tiyatronun ana tasarisindan postdramatik tiyatroda vaz gegilmistir.
Az once vurgulandigi sekliyle somut ya da kavramsal 6gelerin/pargalarin organik bir
sekilde kaynastirilmadigi kolaj, montaj, fragmanlarin alegorik bir diizen iginde
(Benjamin’in organik olmayan, c¢agin algilama bigiminin estetik formu olarak
temellendirdigi alegori) bir biresim/sentez olusturmayacak sekilde heterojen bir
“parcalar” toplami1 ortaya ¢ikmistir (Karacabey, 2007, s.134). Bu heterojen yapida bir
0ge digerinin yerini alabilir ya da siras1 degistirilebilir ¢linkii mantiksal baga dayanan
“siral1 dizi” seklindeki olaylar dizisi i¢inde degil sadece olaylar i¢indeki unsurlardir s6z

konusu olan.

Kolaj ve montaji Derrida postmodernizmin temeli olarak goriir. Kolaj ve montaj
ile iiretilen heterojen eser ne tek anlamli ne de istikrarlidir (Harvey, 1999, s.67). Orijinal
malzeme baglamindan koparilip kolaj/montajla yeni bir baglama tasinmistir (Kuspit,
2010, 5.69). Max Ernst kolaj1 “iki uzak ger¢ekligin, her ikisine de yabanci bir diizlemde
bulugmas1” (aktaran Danto, 2014, s.27) olarak tanimlamistir. Peki bu parataktik yapi ve
kolaj, montaj teknigiyle olusturulmus fragman vari Ogelerden olusan oyun
izleyicisi/alimlayicisi i¢in ne anlama gelecektir? Ortaya ¢ikan biitliniiyle kavranmasi zor
olan bu kaotik goriintii aslinda sinestetik bir algi hedefinin tam da umdugu durumdur.
Seyirci agisindan bir durus/davranis degisikligi ortaya g¢ikacaktir. Soyle ki sahneleme
eylem halinde bir okuma olarak nitelenmektedir (Pavis, 1999, s.58). Dramatik
tiyatronun muhatab1 olan seyirci s6z konusu eylemi algilar algilamaz ¢o6ziimler.
Dramatik tasarim temelde bu prensiple igler. Fakat postdramatik tiyatro yapisi itibariyle
seyircinin bu davranmisin1 degistirecektir. Seyirci buna razi olmasa da. Ciinki
postdramatik tiyatroda “anlam” daha 6ncede degindigimiz gibi sorunludur. Organik bir
yapida mantiksal olarak birbirine bagli 6gelerden olusan olaylar dizisinin kronolojik
stireci i¢inde eylem gergeklestigi an ya da gostergelere maruz kaldigi an seyirci
eylemi/gostergeleri dekode edip mantiksal bir ¢ikarimda bulunarak anlamlandirir. Oysa
postdramatik tiyatroda, parataksis i¢indeki kolaj, montaj, fragmanlarla muhatap olan
seyirci, zaten bunlar arasinda mantiksal bir bag bulunmadigi icin “aninda bir
cozlimleme” yapamaz ya da eszamanli olarak anlayamaz bunun i¢in anlam ¢ikarimin
“erteler” (Lehmann, 1999, s.149). Anlamin 6n kosulu baginti oldugundan, bagntilari
elinden alinan seyirci “aktif’lesecektir. (Kiyaslayabilmek i¢in hatirlayalim: Brecht

seyirciyi aktiflestirmek i¢in yanilsama karsiti bir yap1 kurgulamistir.) Lehmann’a gore
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insani algilama araci baglantisizliga ¢ok az katlanabilmektedir. Bunun icin baglantilar
elinden almman seyirci, muhatap olacagi bu baglantisiz kolaj, montaj, fragmanlar
karsisinda  “cilgin bir sekilde” kendince ilgili ya da ilgisiz baglantilar arayip
(yorumlama), hayaller kurarak aktiflesecektir (1999, s.143). Ayn1 zamanda bu durumu
Lehmann anlamin yok edilisinin bir estetigi olarak goriir. Burada kast edilen oyunun
biitlinii i¢in gecerli olan, kiiresel bir anlamin yoklugudur. Kolaj ve montaja dayali sahne
ya da boliimlerin birbirlerinden bagimsiz 6zerk yapilara ve anlamlara sahip oldugu
gerceginden hareketle, aktiflesen seyirci sz konusu g¢abasi ile -kendine 6zgii de olsa-
bir ¢ikarimda bulunacak ve muhatap oldugu “kaos”tan kurtulacaktir (Lehmann, 1999,
5.150).

Dramatik tiyatro bir hiyerarsi i¢inde elindeki malzemeyi biitiinlestirerek isler.
Bunu yaparken kendine 6zgli amaglar1 vardir. Buna karsin, postdramatik tiyatroda
biitiiniin yerine kolaj, montaj, fragman 6ne ¢ikar. Bu durum suna benzer: sinemada bir
tane film izlemek yerine onlarca fragman izlemek. Aym anda algilanmasi imkansiz
olacak kadar ¢ok seye seyircinin maruz kalmas1 durumudur bu. Ustelik olup bitenler
arasinda anlam biitlinliigii ve organik bir bag kaygist da yoktur. Alegoriktir. Burada
seyirciden acik ve pargalanmis bir algilama talep edilmektedir. Olaylarin mantikli
siirecine uymayan, kolaj, montaj ve fragmana benzeyen imgesel diisiinceler
parataksis/hiyerarsisiz bir goriinimdedir. Bu heterojen yapida her parca bir digerinin
yerini alabilir. Bu sekilde bombardimana tutulan seyirci agisindan sinestezik bir algi
olusur. Mantiksal bagintiya sahip olmayan bu kaotik yigmaca ile muhatap olacak
seyirci, algisal diizeyde bagintisizhifa katlanamayacagi i¢in aktifleserek baglanti
arayacak ve diis kuracaktir. Bu bir nevi kontemplasyon halidir. Bu hal i¢inde seyirci

kendine sunulanlar i¢inden kendine 6zgii bir anlam ¢ikararak kaostan kurtulacaktir.



214

2.3.14.2 Eszamanhlik (Simultanite)

“Bugiin artzamanlidan ziyade eszamanhida yasadigimizi defalarca duymus
bulunuyoruz.” (Jameson, 1994, s.76)

Postdramatik tiyatronun gosterge kullaniminin karateristik 6zelliklerinden biri
olan eszamanlilik ilkesinin ¢aligma prensibinin temelinde parataksisle iligkisi yatar.
Sahnede yiirtirliikte olan postdramatik prosediiriin iki ucu parataksis ve es zamanliliktir.
Gosterge aktarimi sirasinda dramatik tiyatro sahip oldugu bagintiya (kosula-hiyerarsiye)
istinaden “o an” gostergelerin bagint1 i¢indeki islem onceligi olanlarini 6n plana ¢ikarir.
Postdramatik tiyatroda bu bagmnti/kosul olmadig: i¢in bu hiyerarsisizlik iginde sahne
tizerinde gostergeler herhangi bir islem 6nceligi olmadan eszamanli olarak var olurlar.
Tiyatro araglari/gostergeler araciligiyla seyircinin bombalanmast ya da gosterge
bombardimani bu eszamanli sunumun bir sonucudur (Lehmann, 1999, s.149).

“Heiner Miiller, okurlara ve seyircilere her seyin algilanmasi imkansiz olacak
kadar ¢ok seyi ayni anda yiiklemek istedigini dile getirir. Cogu iinlemler
sahnede, kismen anlasilabilecek bigimde simultan olarak sunulurlar, dzellikle
de farkli dillerin kullamiminda. Ornegin hi¢ kimse, William Forsthee ya da
Saburo Teshigawara’nin bir dans-gecesinin simultan olaylarini tam olarak
algilayamamaktadir. Belirli gosterimlerde, goriilebilir olan sahne-olay1 gbzden
kagmayacak sekilde, giiriiltii patirti, miizik, sesler ve giiriiltii yapilarinin her
tirliistinden olusan ikinci bir gerceklikle sarilir ve tamamlanir. Bu baglamda
ornegin Sociad Raffaello Sanzio’nun “Orestea” ve “Giulio Ceasar” gibi

sahnelemelerindeki ikinci bir “isitsel sahne”den (Helen Varoparden) soz
etmek gerekir” (Lehmann, 1999, s.149).

Miiller’in seyirciye algilanmasi imkansiz olacak kadar ¢ok sey ylikleme istegi
yani seyirciyli bombardimana tutma diisiincesi eszamanlilik prensibiyle miimkiin hale
gelir. Ama bunun miimkiin olabilmesi i¢inse 6denmesi gereken bir bedel vardir. Ciinkii
“zafer biraz da hasar ister.”” Burada durup tiyatro agisindan bir hasar tespiti yapip
kaybin boyutunu degerlendirmek gerekmektedir. Ya da “tiyatro acisindan” degil de soz
konusu kayip dramatik tiyatro agisindan degerlendirilmeli. Hasar tespiti i¢in oncelikle,
siklikla degindigimiz organik yapiya yeniden deginmek gerekiyor. Dramatik tiyatronun
organik yapisi “olay” denilen dramatik eylemlerin (dramatik aksiyon) bir bag ile
birbirlerine baglantisina dayanir. Bu sekilde bir bagintiyla sirali bir sekilde birbirlerine
baglanan olaylar, tiyatro literatiirinde (dramaturji) “olaylar dizisi” olarak adlandirilir.
Yazmsal islem ya da dramatizasyon islemi su sekilde formiillestirilebilir:

Olaylar+Baginti=Olaylar dizisi. Goriildiigii gibi siradan olaylar1 birbirleriyle iliskili

" Tevfik Fikret
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siradist  bir olaylar dizisine c¢eviren bagintidir. Bu bagintininsa temelinde
diyalektiksel/catismali bir isleyis vardir. Olaylari/eylemi dramatize etme siirecinin
temelinde, diyalektiksel bir bagla onlar1 iliskilendirme yatar. Bu sekilde ortaya dramatik
eylem ¢ikmis olur. Bu da Aristoteles’ten beri dramatik tiyatronun omurgasi olarak kabul
edilir. Dramatik eylemin temel prensibi olaylar1 “olaylar dizisi’ne ¢eviren bu “bag”dir.
Organik yapimin temelinde de iste bu bag/bagint1 yatar. Bu bagintinin terk edilmesinin
(diyalektik prosediiriin terki) sonuglar1 biiyiik bir kirilmaya neden olmustur ve ortaya bir
paradigma degisimi ¢ikmustir. Klasik estetik idealinde, sanat eserinin unsurlar1 arasinda
organik bir bag vardir. Eszamanlilik ve parataksis, klasik estetik idealinin bu anlamda
basarisizligina neden olur (Lehmann, 1999, s.150). Bunun i¢in modern sonrasinin
sanatina bakan Benjamin organik estetife uymayan bu yapitlart alegorik olarak
nitelemis ve bu bir estetik kuram olarak benimsenmistir. Iste hasar alan yer tam da
burasidir. Ve bu da zafer i¢in tahammiil edilebilecek “birazcik hasar”in ¢ok Stesindedir
dramatik tiyatro acisindan. Lehmann bu degisimi dramatik eyleminin prensibinin terk
edilmesi (1999, s.88) olarak tanimlar. Bu bagmnti yoksunlugundan &tiirii tiyatro
gostergeleri hem eszamanli hem de hiyerarsisiz bir sekilde sunulabilmektedir. Bu
durumla muhatap olan seyirci agisindan durum organik anlamanimn iflas etmesidir.
Organik anlamadan kasitsa, gostergelerle muhatap olur olmaz, olaylar arasindaki
bagintiya yaslanarak gostergeleri aninda ¢oziimleme/anlamadir. Oysa daha 6nceden de
deginildigi gibi, seyircinin elinden bu bagmti alinmistir ve bunun i¢in seyirci muhatap
oldugu bu eszamanli ve hiyerarsisiz gostgergeler arasinda kendi baginti kurmaya ve

anlamlandirmaya ¢alisacak, bu da bir sekilde onu aktiflestirecektir.

Bir kral oldiiriiliir ve kralin oglu olan prens babasinin 6liimiinii aydinlatmak i¢in

harekete gecer. Ortaya ¢ikan biitiin eylemlerin temelindeki bag bu 6liim/cinayettir.

“HAYALET.-Simdi beni dinle, Hamlet: yemis bahgemde uyurken beni bir
yilan soktugu rivayeti ortaya ¢ikarildi; boylece Danimarka’da herkes 6limiim
hakkinda uydurma bir hikayeyle aldatildi. Oysa, asil delikanli sen bil ki babani
sokup oldiiren yilan simdi basinda onun taciyle dolastyor.

HAMLET .- Ah, i¢ime dogmustu! Amcam, degil mi?

HAYALET.- Evet...” (Sahkespeare, 2001, s.36)
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William Shakespeare’in Hamlet oyununda seyirci alimladigi herseyi bu
bag(dekoder) 1siginda ¢oziimler. Olaylar arasindaki bagintiya istinaden sahnedeki
eylemler anlam kazanir ve seyirci bir eylemi/gostergeyi alimladigi anda elindeki
dekoderle ¢oziimler. Hamlet’in deliligi ya Claudius’un oyun igindeki oyun sahnesinin
en kritik aninda oyunu terk etmesi gibi olaylar oyunun mevcut bagmtisina istinaden
“olaylar dizisi” seklini alir. Heiner Miiller’in Hamlet Makinesi oyununda ise
Shakespear’in oyunundaki gibi bir bagint1 yoktur. Olaylar ilintisizdir. Dramatik eylemin
prensibi terk edilmistir. Bunun i¢in Ornegin Hamlet’in kadin olmak istemesi,
Ophelia’nin giysilerini giyerek makyaj yapmasi gibi davraniglarimi seyirci aninda
anlamlandiramaz. Ya da Hamlet Oyuncusu nun tiradi esnasinda sahne iscilerinin “bir
buzdolab1 ve {i¢ televizyon” getirip kurmalar1 gibi olaylar organik bir yapitin isleyis
mantifina uymaz. Sahnede olan bitenler, oyuna monte edilen bu gostergeler
diyalektiksel bir bagintidan gecirilerek dramatik bir eyleme dontistiirilmemistir. Yazar
ya da yonetmen tarafindan bir dekoder sunulmamis seyirciyse algiladigi kodlart aninda
dekode edip anlamlandiramayacaktir. Boylece anlam ertelenecektir. “Ayni zamanda

anlamin yok edilisinin bir estetigidir bu.” (Lehmann, 1999, s.151)
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2.3.14.3 Gosterge Yogunluguyla Oynama

Geleneksel-Dramatik tiyatronun iizerinde uzlasilmis ve gosterge yogunlugunun
kismen sabitlenmis normunu ihlal etme postdramatik tiyatroda bir kural haline
gelmistir. Bu ya bir asirilik (plethora) ya da eksiklik/zayiflik seklinde bir kullanimdir.
Burada dramatik tiyatronun gosterge kullanimi bir anlamda standart-ortalama deger
olarak alindiginda bu kulanim oranina kiyasla postdramatik tiyatroda asir1 bir gosterge
yigmasi ya da minimal diizeyde zayif bir kullanim géze ¢arpar (Lehmann, 1999, s.151).

“Medya, bilgisayarlar ve yeni teknolojilerdeki patlama, kapitalizmin yeniden
yapilanmasi, politik degisimler ve ayaklanmalar, yeni kiiltiirel bicimler ve
zaman ve uzamin yeni yasantilanma tarzlari, kiltiir ve toplumu bir ugtan

Obiiriine kat eden dramatik degisimlerin cereyan etmis oldugu duygusuna yol
act1” (Best, Kellner,2011, s.10).

Ozellikle asirilik (plethora) ile giiniimiiz medya teknolojileri ve kiiltiirii
arasindaki iligkinin alt1 ¢izilmektedir. Marshall Mcluhan’in medya-enformasyona dayali
¢oziimlemeleri ya da Jean Baudrillard’in gostergelerin ¢ogalmasi ve isleyis mantigini
modernite ve postmodernite baglaminda bir igedogru patlama/disadogru patlama
seklinde ¢oziimlemesine, postdramatik tiyatro gostergelerin geleneksel yogunluguyla
oynayarak bir nevi ayna tutar.

“Endiistriyel iiretimde, nesnelerin degistokusunda, fiziksel giic iliskilerinde ve
dolaysiz iletisimde temellenen eski modern diizenin yerini, medya,
enformasyon, iletisim ve gostergelerin yeni postmodern diizeni almistir.
Gostergeler inanilmaz dl¢lide dnemlidirler. Postmodernligin basat ilkesi liretim

degil, uluslararasigéstergelerin ¢ogalip hizla yayilmasi ve niteliksel bir kopusa
yol agan niceliksel gelisme anlamina gelen semiurji’di.” (Sarup, 2004, 5.237).

Burada deyim yerindeyse modern sonrasi diinyada insanin maruz kaldig
asiriligin kuramsal bir analizinin yapildigi agiktir. Onceki dénemde yasamis insanlara
kiyasla gilinlimiizde maruz kalmman gosterge ve “seyler’in c¢oklugu inanilmaz
boyutlardadir. Bu durum sadece dijital/medya ortaminin getirileri ile diistinmemek
gerekir. Disar1 ¢ikip 6rnegin bir saat “volta” atan giiniimiiz insaninin maruz kalacagi ve
coziimlemek zorunda olacagi gosterge ve bilgiler yigini, daha dnceden de birkac¢ kez
yeniledigimiz bir borbardiman durumunu dogurur. “Goriintii ve gostergelerin siirekli-
kalic1 bombardimaninin, duysal-gercek bir bedensel iletisimle algilanis1 arasindaki
ucurumun artist” (Lehmann, 1999, s.152) bir gerceklik olarak ortadayken, bu duruma

postdramatik tiyatronun verdigi tepki gosterge yogunlugunu yeniden ayarlamak
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seklindedir. Fakat s6z konusu bu ayarin sabit bir frekans aralig1 yoktur: ya daha fazlasi
ya da daha az1 seklinde standardin diginda bir kullanim egilimi goriilmektedir. Ya
“giinliik yasam i¢indeki gostergeler bombardimani karsisinda, fazlalik stratejisiyle” ya
da “tekrarcilik ve durasyon sayesinde gosterge dolulugunu azaltan bir bi¢imciligi

vurgular”:

“Icinde “hicbir seyin gerceklesmedigi” susma, yavaslik, tekrarlama ve
stireklilik, sadece Wilson’un erken déneminin minimalist ¢alismalarinda degil,
ayni zamanda, Ornegin Jan Fabre, Saburo Teshigawara, Michael Laub ve
Theatre du Radeau, Matschappej Discordia ya da VVon Heyduck gibi gruplarda
da s6z konusudur: az sayida aksiyon, biiyiik aralar, minimalist rediiksiyonlar ve
nihayetinde, drnegin Peter Handke’nin “Die Stunde, da wir nichts voneinander
wussten” seklindeki yazinsal tiyatro metinlerinin de yer aldig1 suskunlugun ve
susmanin tiyatrosu gibi. Devasa sahneler, provokatif bicimde bos birakilir,
eylemler ve jestler minimuma indirgenirler. Elipsin bu yaklasimi i¢inde bosluk
ve eksiklik vurgulu bicimde gerceklestirilir, tipki ¢cagdas yazindaki (Mallarmé,
Celan, Ponge, Beckett gibi yazarlarda karsimiza ¢ikan) yokluga ve bosluga
taninan oncelik gibi. Gostergelerin kisith yogunlugunuyla oynama, kisitli ana-
malzemeye dayali ola-rak iiretken olmasi gereken seyircinin, aktif olmasim
hedefler” (Lehmann, 1999, s.153).
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2.3.14.4. Asir1 Doluluk

Roland Barthes’in ¢6ziimlemelerine konu olan metinler igin “kodlarin gevezelik
etmesi” seklinde bir tespitte bulundugunu aktaran Fuchs postdramatik tiyatronun
kiltirel kodlar1 sahnede istiflemesi ve ortaya ¢ikan bu yigmaca durumunu
“tiyatronun(...)biliylik bir siipermarket olma yolunda emin adimlarla ilerliyor olmas1”
(2003, 5.89, 229) seklinde yorumlar. Gergi Fuchs, bizim burada incelemeye ¢alistigimiz
gosterge fazlaligim1 kast ederek tiyatronun biiyiik bir slipermarket olma yolunda
ilerledigi tespitini yapmamis olsa da temelde postdramatik tiyatronun (ki Fuchs modern
sonrast tiyatronun isletme mantigina istinaden konusmaktadir) asirilik egilimi ile
ilgilidir tespitleri ki bu anlamda bu tiyatro anlayisini “Carsipazar Olarak Tiyatro
(Theatre as Shopping)” (2003, s.271) seklinde niteler. Burada “goriinen koyiin
kilavuzlarca farkli sekilde adlandirilmasi durumu vardir. Goriinen fenomeni Fuchs
“Tiyatro siipermarketi” olarak yorumlarken, Esslin “seyirciyi bombalamak”, Lehmann
ise “goOsterge bombardimani” olarak goriir. Gostergelerinin bu sekilde asir1 yogun bir
sekilde kullanimi “yapiyr bozan bigimlenim” (Lehmann, 1999, s.154) olarak
tanimlanmaktadir.

“Yasadigimiz kentlerde hepimiz her giin yiizlerce reklam imgesi goririiz.
Karsimiza bu denli stk ¢tkan baska hig bir imge yoktur. Tarihte baska hig bir

toplum bdylesine kalabalik bir imgeler yigini, bdylesine yogun bir mesaj
yagmuru gormemistir” (Berger, 1995, 5.129).

Postdramatik tiyatronun gosterge kullanimindaki asiri doluluk prensibi, ¢aga
0zgll bu gérme biciminin bir gosterilme(sunulma) sekli/cabasi olarak yorumlanabilir.
Sahnenin icerik ve boyutunu “yap1” olarak diisliniirsek, bu yapmnin —en azindan
dramatik tiyatro agisindan- kabul edilebilir ya da iizerinde uzlasilmis konvansiyonel bir
sinir1 vardir.

“Yapu, iki sinir tanir: gozle algilanamayan ugsuz bucaksizligin can sikicilii ve
labirentvari  kaotik  yigilma. Yapi, bu ikisinin arasinda olandir.
Geleneksellestirilmis yap1 algilamalarindan vazgegme (Biitiinlik, kendine
Ozgiilik, simetrik yapilanma, bigim bitlinliigli, goriilebilirlik) ya da

normallestirilmis  goriintii-olusumun reddi, ozellikle asirilik {izerinden
gerceklesmektedir” (Lehmann, 1999, s.154).

Bu konvansiyonel ve homojen yap1 bir anlamda yigma stratejisi ile bozulur.
Homojen ya da simetrik bir yap1 merkezi bir érgiitlenmenin sonucudur Ki bu daha énce

degindigimiz, Deleuze ve Guattari’nin “agac bi¢cimi” (arborescent) seklinde tanimladigi



220

yapidir. Bu modern yapmin orgiitlenme modeli/bi¢imidir. Dramatik tiyatronun bu
sekildeki homojen “yap1”sina karsin postdramatik tiyatro heterojendir. Heterojen olansa
merkezi degil ¢oklu bir eksene sahiptir. “Gilles Deleuze ve Felix Guattari, fark
edilemeyen dallanmalarin ve heterojen diigiimlenmelerin synthesisi engelledigi
gercekler i¢in, “rizom” kavramini bulmuslardir. Tiyatro da, heterojen olanin ¢ok sayida
rizomatik eslesmelerini meydana getirmistir.” (Lehmann, 1999, s.154) Dramatik yapiya
O0zgii organik/bagintili  kullanimin aksine, gostergelerin bagintisiz ve daginik
kullanimiyla; dramatik yapiya oOzgii hipotaktik kullanimin aksine parataktik bir
kullanimla; plethorik ya da minimal diizlemde gosterge yogunluguyla oynanmak
suretiyle s6z konusu arborescent/homojen/simetrik “yap1” bozulur. Ortaya ¢ikan bu

yeni/postdramatik yapi rizomatik/heterojen/asimetriktir.

“Johann Kresnik, Wim Vandekeybus ya da Lalala Human Steps’in dans
tiyatrosunda sahnesel asiriligin goriingiisii oldukca agik bir sekilde dile
getirilmektedir. Burada, ayn1 zamanda Aids’ten erken yasta 0lmiis olan Reza
Abdoh’un olayli-gosteriminin grotesk korku-galerilerinin doluluguyla birlikte,
“hiper-naturalist” sahnelemelerdeki (6rnegin Belgikali grup “Victoria™’daki
gibi), esyalar ve mobilyalarla asir1 derecede dolmus, tagsmis sahne 6rnekleri de
dikkate alimmalidir. 80’li ve 90’ yillarin Alman yonetmenlerinin reji-
uygulamalarinda hem iyi hem de koti anlamda (algilamaya bagli olarak)
nerdeyse bir “materyal savasiyla” karsi karsiya kaliriz. Frank Castorf’un
orneginde, en kiicik bagmti-unsurlarinin dolulugu, kaotikligi ve eklentileri
islup ozelligine doniisiirler.  Bu arada Plethorik estetigin en ilging
varyasyonunu, Jiirgen Kruse’nin ¢aligmalar: sunarlar (“Sieben gegen Theben”,
“Medea”, “Richard II”, “Turquato Tasso” “Messer” vs). Kruse’de birsahne
dona-tim1 tiyatrosu meydana getirilir -sahne, esyalar, yazilar ve gostergelerle
donatilmis ya da kafa karigtiran dolulugunun bir tiir kaos, tatminsizlik,
desoryantasyon, hiiziin-yas ve korku duyularim (horror vacui) yansitan kaotik
bi¢cimde pargalanmis bir oyun alanina, bir diigiime ( yada ¢opliige) doniisiir”
(Lehmann, 1999, s.154-155).
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2.3.14.5. Miizikallestirme

Dramatik ya da Postdramatik gibi bir ayrim yapilmaksizin miizik tiyatronun
temeli olmasmma ragmen postdramatik tiyatroda “tiim tiyatro araglarinin
miizikallestirilmesi” , “yaygin bir tiyatro idesi” haline gelmistir. Burada temel strateji
tiyatro gostergelerinden biri olan miizige odaklanma degil, tiyatronun tiim
gostergelerinin - “bilingli” bir sekilde miizikallestirilerek “isitsel bir semiyotik”
olusturma egilimidir. “Baglar1 ¢0zililmiis dramatik biitiinliiglin gostergesi i¢inde”
oyuncunun kokeninden kaynaklanan “fark”lar bir imkan olarak degerlendirilip etnik ve
kiiltiirel 6zelliklerden beslenen replik tonlart belirginlestirilir. Dramatik tiyatroda
kapatilmaya calisilan bu tonlar ya da kusurlar(!) postdramatik tiyatroda ozellikle
vurgulanir. Zaten tektiplestirme/piiriizsiizlestirme projesine karsi, farklari cogaltmak ya
da farkliliklar1 vurgulamak postdramatik tiyatronun {islup oOzelliklerinden biridir

(Lehmann, 1999, s.155).

“70’li yillardan buyana, gruplarinda farkli kiiltiirlerden ve/ya da farkli etnik
kokenli oyunculart barindirmak, énemli yonetmenlerin bilingli ve sistematik
uygulamalarindandir, ¢linkii ilgileri 6zellikle farkli-tiirden replik melodilerine,
ses-durumlarina, aksanlara ve genel olarak konugsmanin eyleminde ortaya ¢ikan
farkli kiiltiirel goriintiiye yoneliktir. Boylece metnin dile getirilisi, farkli isitsel
ozellikler sayesinde kendine 06zgli bir miizikalitenin akis noktasi haline
doniigiir. Peter Brook ve Ariane Mnouchkine’in caligmalari bu anlamda
diinyaca inlii orneklerdendir. Bazi Fransiz elestirmenlerin sorun olarak
gordiikleri, bir anlamda Japon ya da Afrikali oyuncularin Fransizca’nin 6zel
miizikalitesini arattiklar1 seklindeki bu durum, Brook agisindan 6zellikle farkli,
daha zengin bir miizigin kesfidir: bir bakima kiiltiirler aras1 bir ses ve konusma
jestlerinin polifonisinin ses figiirleri olarak goriiniirler” (Lehmann, 1999,
5.156).

Tiyatroda yeni bir “ses boyutu” meydana getirme ¢abasi olarak miizikallestirme,
giiriiltii dahil hemen herseyin bestelenmesi seklinde bir deneyin uygulama bi¢imi olarak
da goriilebilir. Cesitli yonetmenler farkli uygulamalar denemiglerdir. Kimi sahne
tizerindeki bedenin/bedenlerin hareketlerini “miizigi liretmek i¢in insan govdeleriyle
etkilesme” seklinde bestelemeye ugragmis, kimi de oyuncu repliklerini bir kiiltiire 6zgii
sOyleyis timisinin frekansina sabitlemeye calisarak ses kombinasyonlari olusturmaya
yogunlagmistir. Dramatik tiyatroda bir kirilma/hata olarak goriilen anlasilamayan
yabanci dil sesleri postdramatik tiyatroda miizikal zenginlik ve ses kombinasyonlari
seklinde bir imkan olarak degerlendirilir. Paul Kloek sahneleyecegi bir oyun igin,

oyuncusundan repliklerini Japonya Kokenli Bunraku Tiyatrosundaki gibi “cilgin sesleri
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ve ses-derinliklerini en iist seviyeden en alt seviyeye dogru sdylemesini” rica eder
(Lehmann, 1999, s.157). Nasil ki sahne bir kiiltiirel kesisim noktasi olarak goriiliiyorsa
ayni sekilde ulusal dillerin siirlarinin kaldirilip bu sekilde farkli metin okuma/sdyleme
mantig1 ile dilsel materyale yogunlasma miizikal bir mimari yapiyr dogurmaktadir.
Ormnegin John Cage ve Merce Cunnigham’in “Roaratorio” adli “dans oyunu”nda James
Joyce’un “Finnegans Wake”inden metinlere/dilsel materyale yer verilerek Lehmann’a
gore “miizikal mimari yapiya ulasilir.” (Lehmann, 1999, s.158). “Heiner Goebbels’in
kendisi tarafindan ‘kavramsal besteleme’ seklinde tanimlanan yaklagim, bircok
varyasyon i¢inde metinlerin mantig1 ile miizikal ve sessel materyali kombine eder. Bu
sayede tiyatronun tim ses uzamini bilingli olarak manipule etme ve yapilandirma

olanagi dogar.” (Lehmann, 1999, s.157)

“Helene Varopoulau, “Litvanyali Eimuntas Nekrosius’un, daha dnceki, 6rnegin
“Drei Schwestern” gibi sahnelemelerinde 6ne ¢ikan miizikallestirmenin, en son
‘Hamlet’ sahnelemesinde doruk noktasina ulastigimi gostermektedir,” der.
Varopoulau, soézlerine sdyle devam eder: “Gosterimin neredeyse tiim siiremi
boyunca miizik ¢alar ve seslerin diizeyinde ayrica oyunun miizikal
bigimlerinden olusan zengin bir renklilik ortaya ¢ikar: erimekte olan buzun
diizenli bir sekilde damlamasi, ayaklarin yere garptiginda olusturdugu ritimler
gibi unsurlar tim sahnelemenin leitmotifi konumundadirlar; ritmik
alkiglamalar, vizildayan ¢ubuklarin olusturdugu giiriiltiili miizik, bir bakima
Hamlet-Leats-diiellosunun korosunu olusturmaktadirlar. Hatta miizige tek bir
defaya mahsus verilen ara —ki burada miizik, Ophelia’in ¢ildirdig1 anda
yeniden devreye girer- essiz bir dans-miizigi olarak yorumlanir. Nekrosius’da
miizikallestirme, Ozellikle insan ve esyalar arasindaki iliski acisindan sahne
iizerinde manifestolasir. Son deginilenler, fonksiyonlarinin tersine igleyislerine
tabi olurlar ve nerdeyse miizikal enstriimanlar olarak kullanilirlar ve miizigi
tiretmek i¢in insan govdeleriyle karsilikl etkilesirler” (Lehmann, 1999, s.158-
159).
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2.3.14.6. Senografi-Gorsel Dramaturgi

Modern ve Postmodernin akil ve duygu kavramlari araciligiyla karsilastirildigina
daha 6ne deginilmisti. Dramatik ve postdramatik tiyatroda aym karsitlik tizerinden bir
kiyas s6z konusudur. Dramatik olan akla/yasalara/diizene ya da bicime 6zgiliyken
postdramatik olan duygulara, bigimsizlige, rizom ve parataksiye 6zgiidiir. Bu karsilikli
degerlendirme tarzin1 Nietzsche tiyatro acgisindan daha sansanyonel bir sekilde Apollon
Dionysos karsithg baglaminda ele alinmustir. Olgii ve akil baglaminda Apollon
dramatik tiyatro ile anilirken, duygular ve norm disilik baglaminda Dionysos
postdramatik tiyatro ile anilir. Biitiin bu karsilagtirma/karsitliklarin temeli Antik Yunan
diisiince diinyasindaki Logos-Pathos karsithigidir. Bu kavramlar c¢esitli filozoflar
tarafindan farkl sekilde yorumlansa da en basit haliyle Logos soz, akil, kavrama, yasa
vb. seklinde duygusal kavrama seklindeki Pathos’un karsiligi olarak kullanilmistir.
Bunun i¢in Bat1 medeniyeti “logosentrik” yani soz/akil merkezci olarak nitelenmistir.
Hatirlanacagi gibi Artaud, Bati’min gordigli sekliyle soze/yaziya/akla (Logos’a)
dayanan bir tiyatro anlayisina karsi ¢ikarak merkeze sozii yani metni almayan bir tiyatro
arayis1 iginde dilsel olana karsi gorsel olan1 6n plana ¢ikaracak bir tiyatro anlayisini
savunmustur. Modern, logosentrik paradigmanin dagilmasi sonucu postmodern
paradigma i¢inde On plana ¢ikan ve bizim tiyatro gostergeleri baglaminda incelemeye
calistifimiz parataksi, hiyerarsisizlestirme gibi diizeni/s6zii/bi¢cimi temelde dislayan,
logosentrik hiyerarsiyle uyusmayan postdramatik tiyatroda gorlnti,
sOze/yaziya/metne(logos’a) kars1 6n plana ¢ikmustir.

“Bu durum isitselden cok, gorsel boyutu ilgilendirir. Metin tarafindan

diizenlenenin yerini ¢ogu zaman gorsel dramaturji alir” (Lehmann, 1999,
5.159).

Gorsel dramaturji (senografi) gorsel olarak organize edilmis bir tiyatrodan
ziyade metne dayanmayan bir dramaturji olarak tarif edilmektedir. Metnin postdramatik
tiyatroda merkezi konumunu kaybetmesi ve basit anlamda bir “teklif” olarak ele
alinmas1 dramaturjik anlamda da klasik/dramatik dramaturjideki sdze/metne (logosa)
odaklanan dramaturji yerine tipki Artaud’nun séz yazi temelli degil hiyeroglif tarzi
gorsel temeli olan bir dil arayisinda oldugu gibi gorsel olana odaklanan bir dramaturjiyi
giindeme getirmistir. Gorildiigli gibi metnin postdramatik tiyatrodaki hiyerarsisinin

kaydirilmasi, hiyerarsisizlestirme, parataksi gibi unsurlardaki isleyis mantigina uygun
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bir temeli vardir gorsel dramaturjinin. Tabi sunun da alt1 ¢izilmeli ki postdramatik
tiyatroda da siire¢ icinde metnin 6nce oyun alani disina atilmasi daha sonra dénmesi
(stirglin yillan bitip yeniden sahneye donen metnin fetis, kutsallastirilmis, otoriter tavir
seklindeki hortlaklarindan kurtulmus olarak doniis yaptigini belirtir Jean-Marie
Piemme) seklindeki metnin Oonem seviyesi zamanla degismis olsa da gorsel olana
ayarlama seklindeki dramaturjik yaklagim devam etmistir. Metnin bir teklif oldugunun
alt1 ¢izilirken burada 6nemli olan tiyatronun semptomunun vurgulanmasidir. Tiyatronun
semptomu elindeki ham maddeyi/malzemeyi/materyali sahneye gore sekillendirmesidir.
Bu sekillendirme siireciyse bir “iglem”i gerektirir. Bu iglemiyse belirleyen o an
yiiriirliikte olan tiyatro diisiincesidir. Ornegin realist tiyatro i¢inde, ham madde “gercege
benzerlik” diisiincesi ile islenmekteydi. Postdramatik tiyatro i¢indeyse bu baglamda
“metin” bir ham maddedir ya da bir tekliftir ve bu ham madde islenirken
postmodernizmin ruhuna uygun olarak gorsellik, ¢cok anlamlilik, farklilik, bedensellik
gibi uzatilabilecek kavramsal listedeki postdramatik tiyatronun semptomlarini 6n plana
cikaracak sekilde metin iizerinde bir anlamda sismik bir arastirma yapilir.

“Burada 6nemli olan, (buradaki sahneler agisindan) tiyatronun anlamliligt

baglaminda neyin semptomatik oldugudur. Cagrisimlar ve aktarimlar,

yogunlagsma noktalari-algilamalart ve bunlar tarafindan paylasilan, siirekli

fragmanvari kalan anlam-kiimeleri, gorsel dramaturji tarafindan optik veriler

olarak tanimlanirlar. Boylece, Szenografi Tiyatrosu meydana getirilir. Daha

onceleri Mallermé bu tiirden sahnesel “grafigi”, dans1 bedensel bir yansitma-

dili (“ecriture corporell”) seklinde ele alarak, yansilamanin nesnesi haline
getirmistir” (Lehmann, 1999, s.160).
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2.3.14.7. Sicaklik ve Sogukluk

Trafikte glivenli bir siiriis i¢in belirli takip mesafesi kurali vardir. Bu sayede
“kaza” ihtimali asgariye indirilmeye ¢alisilir. Buna benzer bir mantikla sanat eseri ile
muhatab1 arasinda da tarihsel siire¢ icinde degisik takip mesafesi uygulamalari,
ayarlamalar1 yapilmistir. Ornegin Brecht, takip mesafesini, Epik Tiyatro i¢in kuramsal
acidan bir manifestoya doniistiirmiistiir. Seyircinin oyuna fazla yakinlagmasinin
kazaya(yanilsama) sebebiyet verecegini diisiinerek yanilsamayi kirmak i¢in seyirci ile
oyun arasina giivenli bir takip mesafesi koymustur. Sicaklik-sogukluk ayar1 seklindeki
oyun iklimlendirmesi seyirci ile oyun arasindaki “mesafe’nin diizenlemesi ile saglanir.

“Biitiin sanat eserleri, temsil edilen canli gergeklikten belirli bir mesafeye
yerlestirilmistir. Bu 'mesafe’, tanimi geregi, belirli bir 6l¢iide insan-dis1 ya da
kisisellik-disidir; dolayisiyla eserin, bize sanat olarak goriinmesi igin,
'yakinlik'in islevleri olan duygusal miidahaleleri ve hissi katilimlari kisitlamasi

gerekecektir. Eserin {isliibunu belirleyen de bu mesafenin derecesi ve bu
mesafeyle oynanigi, bu mesafeyle ilgili yaklasimlardir” (Sontag, 2015, s.43).

Geleneksel tiyatro agisindan bir nevi sabitlenmis bir takip mesafesi vardir.
Dordiincii duvarin arkasinda igleyen dramatik yapi, seyirci ile oyun arasindaki estetik
mesafeyi ne fazla uzak(soguk) ne de fazla yakin(sicak) olmayacak sekilde ayarlamistir.
Postdramatik tiyatronun iislubu ise seyirci ile oyun arasindaki kismen sabitlenmis bu
estetik mesafeyi sarsmistir. Geleneksel tiyatro icinde seyirciye ayrilan bu “giliven”li
yerin postdramatik tiyatro icinde sarsilmasi seyircinin seyirci olma durumunu da
sarsmistir. Metni merkeze alan ve sozel olana, dilsel gostergelere dayanan geleneksel
tiyatroya ‘“‘alismis” seyirci agisindan postdramatik tiyatronun uygulamalari hemen
hazmedilebilecek kadar kolay degildir. Oncelikli ve en temel kategori olan dilsel
gostergeler etrafinda sekillenen dramatik yapinin dagilmasi, “dilsel gostergelerin tahttan
edilisi”, bu gelenek icinde yetismis olan seyirci acisindan kolay kabul edilebilecek bir

durum degildir (Lehmann, 1999, s.162).

Say1 dogrusu iizerindeki “sifir” orta nokta olarak alinip negatif yondeki hareket
“sogukluk”, pozitif yondeki hareket “sicaklik’ olarak kabul edilirse, dramatik tiyatronun
konvansiyonel estetik mesafesi “sifir noktas1” olarak diisiiniilebilir. Seyirciyi oyuna
daha da yaklastirarak estetik mesafenin azaltilmasini pozitif yonde sicakligi doguracak
bir hamle; seyirciyi oyundan uzaklastirarak seyirciyle oyun arasindaki estetik mesafeyi

negatif yonde olacak sekilde artirmayr da “sogukluk™ olarak tanimlayabiliriz.
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Postdramatik tiyatronun “niteliksel olarak yeni bir adim” (Lehmann, 2006, s.95) olan

bicimciligi ona hem negatif hem de pozitif yonde bir hareket kabiliyeti kazandirmistir.

“Wilson’un “The Civil Wars” adli oyununda oldugu gibi bir savag-sahnesinin
iirkiitiicii sogukluk (ve giizelliginde) icinde koreografiyle biitiiniiyle ele alinmis
bir kitle 6liimiini sundugunda kiskirtict olurlar. Tersi durumda ise, gorsel-
boyutun dogallastirilmasi, goriintii akislari ve asiri sicaklikligi beraberinde
getirebilir. Tomaz Pandor, Dante uyarlamasinda “cehennemsi” bir sicakligi
hedeflemistir ve gorsel “Overkill” (asirilik) nedeniyle sirke yakinlagmigtir”
(Lehmann, 1999, s.162-163).
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2.3.14.8. Bedensellik

Postdramatik tiyatronun bedeni merkeze alacak sekilde orgiitlenmesi ve bunun
nedenleri iizerine hem postmodern diislincenin temeli hem de bunun postdramatik
tiyatroya yansimalari baglaminda “beden” maddesinde deginilmisti. Burada
postdramatik tiyatronun gdstergelerinden biri olan beden kullaniminin karakteristik

ozellikleri (yigidin yogurt yeme sekli) vurgulanacaktir.

Dramatik tiyatro i¢inde beden de dahil olmak iizere biitiin tiyatro gostergeleri
belirli bir “mantik”, “dil bilgisi” ve “retorik”le smirlandirilarak kullanilirken
postdramatik tiyatroda beden ve diger tiim unsurlarda goriilen “anlam solmalari”ndan
uzaklagacak bir sekilde “bedensel varligin aurasi” tiyatronun odagi haline gelir. Burada
“anlamin aktaricis1” olacak sekilde aragsal bir kullanimin aksine jestikiilasyon (davranis
dili) i¢inde bir odak olma s6z konusudur. Ciinkii bedene 6zgii olan jest potansiyeli ya da
sahne tlizerindeki kendine has auratik varligiyla, kendi kendine yeter bir varolus imkani
sunmaktadir bedensellik. Bedensel ifade icin sdze-yaziya ihtiyag duymama seklindeki
yeterlilik durumu ya da buradan dogan potansiyel anlatim olanaklarini (cinsellik, acinin
vurgulanisi, fiziksel hareketlerle bir yiicelme/yiikselme durumu gibi) arastirmak

postdramatik tiyatroda karakeristik bir hal almistir (Lehmann, 1999, s.163).

Dramatik tiyatro hemen her yoniiyle oldugu gibi bedeni de konvansiyonel bir
norm i¢inde ele almig ve anormal olan1 diglamistir. Buna karsin postdramatik tiyatroda
“dislanmis ve kenara itilmis” olanlar tiim kusur ve eksiklikleriyle 6ne ¢ikarilir. Burada
daha oOnce deginileni yeniden hatirlamakta fayda var. Kusur ve eksikligin One
cikarilmasindan kasit, 6rnegin norma uygun bir oyuncunun sakat birini “sakat-mis” gibi
yaparak oynamasi degildir. Ger¢ekten sakat, eksik, hastalikli bedene sahip oyuncularin
varligl ile “yasamin belirli bir ‘normallik’ i¢inde gerceklestigi alanin ne kadar dar
oldugu agik¢a dile” getiririlir (Lehmann, 1999, s.164). Bedenin “trajik”, “erotik”,

2 (13

“neseli” “zevkli” olan “simdiki durumu ve goriintiisii” belirleyicidir postdramatik
tiyatroda. Kendisinden basgka hicbir sey one ¢ikarilmayan “beden mutlaklastirilir” ve
“tek konu” haline doniistiiriiliir. “Buradan itibaren, goriildiigii kadariyla sosyalligi iceren
tim konular ilk etapta bu igne-deliginden ge¢gmek zorundadirlar, bir anlamda bir
bedensel-konumun bi¢imini almak zorundadirlar. Ask, cinsel bir varlik, 6lim aids,

giizellik ise bedensel miitkemmellik olarak ortaya ¢ikar.” (Lehmann, 1999, s.165) Bunun
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icin “fiziksel beden” jestsel ag¢idan duygular1 anlatan degil postdramatik tiyatro ig¢inde

varlig1 manifestolastirilan” bir konuma yiikselmistir (Lehmann, 1999, s.167).

* Manifesto genel olarak “bildiri” anlamina gelse de burada “bedenin manifestolastirilmasini”,
manifestonun®Toplumsal bir hareketin siyasal inang ve amaglarimin agik ifadesi” seklindeki anlami ile
diisiiniilmesi daha uygundur. Manifesto anlami i¢in bkz:
http://tdk.org.tr/index.php?option=com_gts&arama=gts&quid=TDK.GTS.5¢3904fd7bde95.24795193



http://tdk.org.tr/index.php?option=com_gts&arama=gts&guid=TDK.GTS.5c3904fd7bde95.24795193
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2.3.14.9. Somut Tiyatro

Bir yapr aracilifiyla bir sey anlatilmak istendigi zaman s6z konusu yapinin
oncelikle gercek/somut varligi olan yapiyr olusturan unsurlarin organik bir sekilde
ogiitiilmesi(gizlenmesi) bir sratejidir. Ornegin bir tuvalde fir¢a darbeleri ya da ¢izgi ve
yiizeylerin ustaca kapatilmasi; mimaride yapiyr olusturan tugla, kablo, tesisat gibi
unsurlarin gizlenmesi gibi. Yapmin gercek/somut ogeleri belirli bir kurgu ya da
kompozisyon dahilinde gériinmez kilinir. Peki ya binayi olusturan yapisal unsurlar kasti
olarak goriiniir kilimirsa? Daha Onceden deginilen meshur Paris’teki Pompidou
Merkezi’nde oldugu gibi. Burada s6z konusu olan kavramsal olmayan gerceklik

diizeyinin goriiniir kilinmasi seklindeki postmodern isleyistir.

Kavramsal olmayan gergeklik diizeyinin goériiniir kilinmasi, yapiyi/sahneyi ister
istemez somutlagtirir ya da maddilestirir. Ciinkii sahne oldugu haliyle algilaniyordur
artik. Somut haliyle. Tiyatro araglarimin metinden bagimsizlasmasi, s6z konusu
araglarin artik gorliinlir olmasi, materyal degerlerinin de artik vurgulaniyor olmasi
durumunu dogurmustur. Bu, ana hatlariyla tiyatronun tiyatrallesmesidir. Isigin sadece
bir 151k olarak somut bir sekilde goriilmesi. Miizigin dikkati kendi {izerine ¢ekmesi.
Bedenin aragsal kullaniminin terk edilip, fiziksel/somut varliginin akla gelebilecek tim
miimkiin yonleri ile goriiniir kilinmasi gibi Ornekler sahne tizerindeki kavramsal
diizlemin somutlagmasi, tiyatronun tiyatrellestirilmesidir. Bu yorum seklini karakteristik
bir hale getiren postdramatik oyunlar igin “somut tiyatro” tanimi kullanilmistir. “Simdi
ve burada”lik durumunun sahnenin tiim 6geleri i¢in gecerli olmas1 anlamina gelme
durumu vardir burada. Mecazi/Soyut olanin yerini “madde ve bigimin simdiki varlig1”
alir ve bu sayede “yap1 algilamasi” ortaya c¢ikar. Somut hale gelen sahnedeki tiim
unsurlar, tiim tiyatro arag ve gostergeleri ile yapi oldugu haliyle algilanir. Burada
“gorsel dramaturji prensibinin asir1 uglulugu” s6z konusudur.

“taklit edilmemis, aksine bi¢imsel olarak yapilandirilmis olan tiyatro bigimleri
ya da postdramatik tiyatronun tiyatro-olgular1 ‘somut tiyatro’ olarak
algilanmalidirlar.(...) Tiyatronun, ‘basit’ anlamda, uzamin, siiremin,
bedenselligin, rengin, sesin ve hareketin somut bir sekilde ele alimist oldugu
olasilig1 kesfedildiginde(...)Goriislin bir uzami olarak tiyatro da ayni zamanda
‘gorsel dramaturji’nin prensibinin asir1 u¢luluguna ulasilir ve bu asirt ugluluk

bigimsel olarak  goriilebilir sahnenin  yapisinin  ‘somut’  bigimde
gergeklestirilmesine doniigiir” (Lehmann, 1999, s.168-169).
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Postdramatik tiyatronun somut yoniiniin vurgulanmasinin tiyatro estetigi
acisindan da &zel bir anlami vardir. Ozellikle Aritoteles’ten beri vyiiriirliikte olan
mimesis kavrami agisindan. “Taklit edilmemis, aksine bi¢imsel olarak yapilandirilmis”
oyunlar agisindan somut tiyatro s6z konusudur. Mimesis tanimaya ya da “yeniden
tamimaya” iliskinken mimesise/taklide dayanmayan somut tiyatro “algilama”ya
yoneliktir. Basit¢ce sahne tizerinde mimetik estetikle kullanilan bir 6ge, <mimetik
tammma: “x bu anlama geliyor/simgeliyor> seklinde bir tanimaya/anlamaya
dayaniyorken, somut tiyatro ic¢inde <algilama:”orada bir x var”> seklinde bir
algiya/gormeye dayanir. Postdramatik tiyatro “mimesis ve kurgunun ilkelerini asarak

olusan bir ‘alg1 fenomenolojisi’ olusturmustur.” (Kocabay, 2003, s.12)

“Buna gore Fabre’deki sahnesel unsurlar, bir Frank Stella’nin “non-relationel
art” tiiriinden gostergeler ve hiyerarsik olamayan diizenin prensibine dogru,
simetrik ve paralellik iginde yerlestirilmislerdir. Oyuncular, aydinlatilmis
nesneler, dansgilar vs. salt bigimsel bir gézlem i¢inde sunarlar, bakis sunulanin
disinda derin bir sembolik géstergeyi ele alma geregini duymaz, aksine daha
¢ok zevkli ya da can sikici bir sekilde gergeklestirilen, goriiniirdeki faaliyetleri
dogrultusunda “yiizey” iizerinde tespit edilirler.(...) Aristoteles’in yaklagimi
dogrultusunda mimesis, yeniden tanimanin hazzini iretirken ve ayni zamanda
stirekli olarak belirli bir sonuca ulasirken, duysal-veriler burada her defasinda
heniiz verilememis cevaplara dayanir, bir anlamda goériinen ve duyulanlar,
potansiyel anlamda kendine 6zgili uyumlar1 agisindan ertelenir. Bu anlamda sz
konusu olan bir algilanabilirlik tiyatrosudur. Postdramatik tiyatro,
tanimlanabilen ve tanimlanamayani, mimesis ve kurgusunun prensibiyle
istesinden  gelisiyle belirleyen kendi “algilama  fenomenolojisini”
gerceklestirecek sekilde vurgulamaktadir. An iginde dretilmis olan somut bir
olay olarak oyun, artik belirli bir temsilin diizenine dayanmayan algilamanin
mantigini ve bu algilamanin 6znesinin statiisiinii 6nemli derecede degistirir”
(Lehmann, 1999, s.169-171).
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2.3.14.10. Gergekligin Cokiisii

Her sanat dali, disaridaki malzemeyi (ham madde) kendi biinyesindeki ifade
araclariyla isleyerek esere doniistiiriir. Ornegin resim firga, kagit vb. ile, miizik notalar
ve ¢esitli enstriimanlar ile bunu yapar. Tiyatro ise ham maddesini mimesisin araglariyla
isler. Biitilin tiyatro gostergeleri (metin,oyuncu, sahne 6geleri vb.) mimesisin araglaridir.
Geleneksel(dramatik) tiyatronun temel iiretim mantigi basitge budur. Dramatik
tiyatronun temelinde mimesisin araglariyla olusturulan kurgusal bir gergeklik vardir. Bu
kurgusal gerceklik “cercevelenmis” bir gergekliktir. Bu anlamda dram, “tabloyu ige
doniik olarak bir arada tutan ve disa dogru kapatan” bir ¢ergeve gibidir. Shakespeare’in
oyun kisilerinin oyundan disa doniik olarak seyirciyle iletisim kurmasi gibi “bir dizi
konvansiyonel ¢okiisler” seklinde dramatik tiyatro i¢inde bu kapali ¢cerceveden gercege
dogru bazi sinir agimlar1 yapilmis olsa da bunlar “sanatsal gorev” g¢ercevesinde fark
edilmeyecek bir bigimde yapilmistir. Bu c¢okiislerdeki temel strateji ise “sanatsiz ve
kavramsal olarak sunulmasi gereken tiyatronun bir olgusu seklinde” ele alinmis
olmalaridir. Fakat isleme mantigin1 mimesis tizerine kurmayan postdramatik tiyatroda
s0z konusu ¢okiisler postdramatik estetigin ilkelerinden biri haline gelir. Yani dramatik
tiyatroda bir anlamda sanatin sinirlarinin disina ¢ikilarak “sanatsiz” bir sekilde sunulan
cokiisler, postdramatik tiyatroda tiyatralligin bir sart1 olarak sanat haline gelmistir: “ilk
kez postdramatik tiyatro, belgeye dayali ve kavramsal olarak devam etmeyen
gercekligin diizeyinin ‘oyuna dahil olusunu’... ayni zamanda teatral olusumun

durumunun kendisinin de sart1 haline getirmistir” (Lehmann, 1999, s.171-173).

Burada dramatik gergeklik diizeyi acisindan bir ¢okiis s6z konusuyken dramatik
olmayan gergeklik diizeyinin ortaya ¢ikisi vardir. Dramatik ag¢idan apar gibi kusurlu
uygulamalarda gergekligin ¢okiisii s6z konusudur. Fakat bir gosterimin tam ortasinda
isiklarin - yanip oyuncularin  sigara molast vermesi, sahnede baliklarin G6lmesi,
kurbagalarin ezilmesi, bir oyuncuyu gergekten elektirigin ¢carpmasi ya da bir kelebegin
yakilmasi gibi “saglikli olmayan” hareketlerde postdramatik tiyatronun paradigmasinin
asal Ozelliklerinden biri goriiliir. Burada seyirci sahnedeki seyin gergek mi yoksa bir
mizansen mi oldugu konusunda kesin karar veremez. Iste seyircinin bu tereddiitii
postdramatik tiyatronun ‘“asil niikte”sidir. Sahne iizerinde gercek ve kurgunun

“esitlenmesi” sonucunda seyirci gordiigli sey karsisinda ahlaki ya da sosyal agidan nasil
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bir tepki verecegini bilemez. Gergek olanin oyuna dahil edilmesi, gergekle sahneye
koyulanin i¢ ige gegmesi “izleme” eylemini de degistirmis ve tartismaya a¢cmustir.
Izleme “sosyal ve ahlaki agidan sorunsuz” bir eylem olarak algilanirken postdramatik
tiyatroda gerceklik diizeyine ve oyunun estetik mesafesine yapilan miidahalelerle

seyircinin seyirci olma durumu sarsilir.

“Sahnede baliklar dliiyor, (goriiniirde) kurbagalar ayaklar altinda eziliyorsa ya
da bilingli olarak bir oyuncunun gergekten de seyircinin dniinde bir elektrik
carpmasiyla saga sola firlatildig: belli degilse (6rnegin Fabre’nin “Wer spricht
meine Gedanken?” adli oyununda karsimiza ¢iktigi gibi), o zaman seyirci
muhtemelen gergek, ahlaki olarak kabul edilemez bir durum karsisinda oldugu
gibi tepki verir. Bagka bir deyisle: sayet sahne {izerinde gergek, tipki bir aynada
ya da parke iizerinde oldugu gibi sahneye koyulana istiin geldiginde, seyirci
kaginilmaz bir sekilde (sahneye koyulan uygulamaya dayali olarak), sahne
iizerinde gercekleseni kurgu mu (estetik anlamda) yoksa ger¢ek mi (ahlaki
anlamda) olarak algilayip algilamayacagi sorusunu sorar. Bdylece tiyatronun
gercege dogru bu tirden bir smir-asimi, Ozellikle seyircinin, seyirci olma
durumunu sorunsuz bigimde sosyal bir davramis seklinde yasamanin
yansitilmamig  kesinligi ve kararliligiyla ortaya koydugu belirleyici
dispozisyonunun kesinligini sarsar. Gergeklestirilen bir olayda, “tiyatro” ve
giinlilk yasam arasindaki sinirin kaydirildigr yerde, bu durum postdramatik
tiyatro iginde, tiyatro tanimui tarafindan kesinlestirilmis 6nemli bir yaklasim
olmanin uzagmda, ¢ogu zaman bir sorun ve can-landirmanin nesnesi olarak
tiyatro araciligryla kendini gosterebilir. Seyircinin (bir sekilde huzursuz edilen)
estetik mesafesi, dramatik tiyatronun bir fenomenidir ve bu fenomen, yeni,
performansa benzer tiyatro bi¢cimlerinde yapisal olarak (gercege dayali olarak,
az ya da cok belirli ol¢iide dikkat cekici ve provoke edercesine) sarsilir”
(Lehmann, 1999, s.179-180).
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2.3.14.11. Olay/Durum

Olagan ya da olagan iistii olay ya da eylemler bir dizi olusturacak sekilde
birlestirilebilir. Olaylar1 “dizi” seklinde siralayabilmek i¢in bu dizinin bir bagintiya
sahip olmas1 gerekir ki sahip olunan bu bagintidaki kurallara istinaden olaylar
birbirleriyle iliskilendirilebilsin. Dizinin sahip oldugu bagintiya istinaden bir araya
getirilen olaylar 6rnegin “roman” olarak kaleme alinabilecegi gibi sahnede sergilemek
lizere dramatize edilebilirler. Dizinin bagintisina istinaden sergilenmek {izere bir araya
getirilen olaylara “olaylar dizisi” denmektedir. Dikkat edilirse bu olaylar1 bir arada tutan
dizinin bagmtisidir. Tipk:i tespih tanelerinin dizildigi ip gibi. Dramatik tiyatronun
(geleneksel ya da konvansiyonel tiyatro) temelinde bu bagint1 vardir. Postdramatik
tiyatrodaysa bu bagint1 yoktur. Gosterge dizesi dagilmis, neden sonu¢ bagi ortadan
kalkmustir. Kisaca “olaylar dizisi’nden “dizi” gitmis “olay”lar ya da durum kalmistir.
Postdramatik tiyatronun gosterge karakternin islup 6zelliginin sonuncusu iste bu

olaylarin-durumlarin sergilenmesidir.

Olaylarin/durumlarin sergilenmesinin niians noktas1 ise sergilenme siirecinin
deger kazanmis olmasidir. Bu da bizi “burada ve simdi”’lik durumuna gotiiriir. “Bu
postdramatik olay tiyatrosunda 6nemli olan burada ve simdi gerceklesen, bir bakima
gerceklestikleri an iginde deger kazanan (...) eylemlerin sunulmasidir.” (Lehmann,
1999, 5.180). Happening ve performans igin de “burada ve simdi’lik karakteristik bir
ozellik oldugu igin postdramatik tiyatro bunlara yaklasmistir. Oncelikle bu uygulamalar
sayesinde ya da yiiziinden metin anlam kaybina ugramistir. Burada ve simdinin piif
noktas: etkinligi interaktiflestirmesidir. Etkinlik oyuncu ve seyircinin ortak katilimina
acik hale getirilerek oyuncu ve seyirciyi ayni gergekik diizlemi iginde bulusturulur.
Dahas1 aynm1 gerceklik diizleminde var edilirler. Bunlari miimkiin hale getirense
olusturulan olay ve durumlardir.

“Tiyatro, oyun anlaminda algilananin basit bir gekilde “karsisinda
durulabilecek” bir durum degil, aksine katilimci olunan ve bu nedenle
Gadamer’in de “durum” hakkinda dile getirdigi gibi, “hakkinda sadece nesnel
bir bilgiye sahip olunamayacag1” seklinde bir durumu dile getirir.(...) Yapay
olarak miidahale edilmis olan sézde-diinyalarin yerini, giinlik yasamim somut
materyali i¢inde meydana getirtilmis durum alir, bir anlamda sadece belirli bir
stireligine olusturulmus, meydan okuyan ve izleyicilerin, baglami iginde
kendilerinin  aktif  olduklari, yaraticiliklarim1  kesfettikleri ya da

geligtirebildikleri bir ortam meydana getirilmeye cali-gilmistir” (Lehmann,
1999, 5.183).
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Bu olay-durum tiyatrosunda temsilin karsisinda varolus, sonucun karsisinda
stirec Oone c¢ikar. Bu anlamda postdramatik tiyatro temsile degil varolusa dayanir.
Postdramatik tiyatro sonug degil siire¢ odaklidir. Siiregte ise eylemin/durumun kendisi
on plandadir. Boylece tiyatro bitmis/tamamlanmis bir yapit (ergon) degil, siirecin
kendisiyle iligkili olan etkin bir gili¢ (energia) olarak yeniden tanimlanir (Lehmann,
1999, s.181). Kapali kurgusal bir kozmosa dayanan dramatik yapit
bitmis/tamamlanmistir. Buna karsin Eco modern sonrasi siiregte ortaya ¢ikan eserlerin
karakteristik 6zelligi icin “agik yapit” tanimimi kullanmistir. Ayni sekilde Benjamin’in
organik (tamamlanmig/bitmis) yapitin orgiitlenme mantigiyla uyusmayan eserler icin
“alegorik” tanimini kullanmasi da hep birbirleriyle iligkilidir. Burada dikkat edilmesi
gereken husus, avangardin da temel bir strateji olarak kullandig1 olay/eylem sanatindan
farkli olarak postdramatik tiyatronun avangart hareketlerdeki siyasi sdylem ve taleplerle
bir iliskisinin olmamasidir.

“Futurizm, Dada ve Siirrealizm’in eylem sanatinin konsepti, medeni degerlerin
radikal bi¢imde yikilmasi, yeniden yapilandirilmasi ve tiim yasam kosullarinin
devrimlestirilmesi  istegini kapsamaktaydi. Ayni islubun olay-sanati
dogrultusunda tasidigi anlam agisindan postdramatik tiyatroda, “liretilmigligin
mantiginin” bagka bir baglami i¢inde (Adorno), bir bakima dis goriintii
acisindan  yiizyilin baglarinda  avangart-esteti§indeki  benzer siiregsel
yaklasimlarindan farkli bi¢imde algilanmalidir. Eylem sanatinin giiniimiizdeki
giicii, artik diinyanin degisimi talebinde bulunan toplumsal provokasyonda

kendini ifade eden degil, aksine olaylarin, istisnalarin, sapmalarin anlarinin
olusturulmasina dayan-maktadir” (Lehmann, 1999, s.181-182).
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2.4. BILANCO: DRAMATIK VERSUS POSDRAMATIK

DRAMATIK POSTDRAMATIK
Hipotaksis Parataksis
Hiyerarsik yap1 Hiyerarsisiz yap1 (Non-hiyerarsi)

Merkezi

Agag bigimi (arborescent)

Olaylar bagintil

Tiyatro araglari/Ogeler/Yapisal  unsurlar
birbirleri ile bagmtili

Olaylar Dizisi nedensel - diyalektik

Organik/Dogal

Oyun yapisi biittinliiklii

Kompozisyon  (tez-antitez/serim-diigim-
¢Ozlim)

Artzamanli

Homojen

Simetrik (perspektif)

Dramaturji / Metne-s6ze-yaziya dayanir
(Logosentrik)

[lizyon

Beden kullanimi norma uygun ve
islevsel/Aragsal

Mimetiktir

Temsile dayanir, dis bir gergekligi referans

alir, anm1 1skalar

Gosteren-gosterilen iliskilidir

Merkezsiz

Rizomatik

Olaylar bagintisiz

Tiyatro araglar/Ogeler/Yapisal

unsurlar bagintisiz

Olaylar Dizisi Nedensel —diyalektik
degil

Alegorik/Sentetik-yapay

Oyun yapisi parcali

Dekompose/fragman — kolaj-montaj

Eszamanli (simultan)

Heterojen

Asimetrik (antiperspektif)
Senografi(Gorsel Dramaturji) Metne
Dayanmaz

Desiliizyon

Beden norm disi, erotik ve odakta

Varolussaldir

Temsile dayanmaz, “simdi ve
burada”dir, an iginde iretilmis olana
yogunlasir

Gosteren-gosterilen iliskisi
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Gostergeler tutarli, kararinda

ol¢iili ve diizenli kullanim (stabil)

Sonugsaldir

Bitmis, Tamamlanmis, Kapali yap1
Diyalog (bireysel/teksesli)

Konugma orgiisii diyaloga dayanir

Dil islevseldir

Dil dikkati bagka bir seye yonlendirir
(aragsal-islevsel kullanim)

Dil bir iletisim aracidir
Uyumlu/Harmonik

Uretim

Orjinallik / Uslup

Elitist

Gergek ile kurgu(oyun) arasindaki sinir
belirlidir, ahlaki vb. agidan sorunsuzdur
Sahne ve seyirci uzami(theatron) arasinda
giivenli bir mesafe vardir

Seyirci giivenli bir konumdadir

parcalanmistir

Gosterge Bombardimani / Plethora,
kaotik, diizensiz kullanim (daha az1 ya
da daha ¢ogu)

Siiregseldir

Taslak, Tamamlanmamis, A¢ik Yapi
Monolog (¢ok sesli/monoloji/poliloji)
Diyalog taklit edilir

Dil edimseldir

Dil dikkati kendi tizerine geker (siirsel-
sanatsal islev)

Dil bir gosterim nesnesidir
Uyumsuz/Kakofonik

Reprodiiksiyon

Melez / Pastis / metinlerarasi

Demotik

Gergek ile kurgu(oyun) arasindaki
sinir asindirilir (sorunludur)

Seyirci ile oyun arasindaki estetik
mesafe sorunludur

Seyircinin seyirci olma durumu sarsilir
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UCUNCU BOLUM

OYUN INCELEMELERI

3.1. HAMLET MAKINESI

Gegmis ya da tarih diye adlandirdiimiz olaylar zincirini, felaket yikinti ve
firtina seklinde degerlendirmektedir Walter Benjamin. Bu degerlendirmesiniyse Paul
Klee’nin “Angelus Novus” adli kiigiik resmi iizerinden yapar. Klee’nin resminde
betimledigi figiirii “Tarih Melegi” olarak adlandiran Benjmain, tarihe bakan bu melegin
gordiigii tek seyin felaket oldugunu ve bizim ilerleme diye adlandirdigimiz seyin iste bu
firtina oldugunu soyler. Benjamin’e gore, ayni zamanda bir barbarlik belgesi niteligi
tasimayan higbir kiiltiirel belge yoktur (2002, s.41-42). Bu gorlisii ispat etmek
istermiscesine, 500 yillik kiiltiirel bir belge olan Shakespeare’in Hamlet’ini Heiner
Miiller Hamlet Makinesi oyununda bir barbarlik belgesi olarak yorumlamistir.
Hamlet’teki iktidar ve gili¢ etrafindaki miicadeleyi Avrupa’daki devrimler ve yikic

sonuglariyla iligkilendirmistir Miiller Hamlet Makinesi’nde.

Heiner Miiller’in biyografisi ile oyunlar1 arasinda acgik bir iligki vardir. Alman
bir yazar olan Heiner Miiller, Hamlet Makinesi’ni 1977 yilinda yazdiginda Almanya
heniiz birlesmemisti. II.Dlinya Savasi’nin sonucunda kaybeden taraf olan Almanya isgal
kuvvetleri tarafindan boliinmiistii. Bat1 ittifaki olan Fransiz, Ingiliz ve Amerika Bati
Almanya {izerinde s6z sahibi iken Sovyet Birligi Dogu Almanya {izerinde s6z sahibiydi.
Dogu’yu ve Bati’y1r ayirmak i¢in Berlin’de sosyalist yonetim tarafindan insa edilen
duvar Almanya’y1r ikiye bdlmiistii (Berlin Duvar1 1990°da yikilmustir). iste Heiner
Miiller Sovyetler Birligi’nin etki alanindaki Dogu Almanya-Berlin’de esen devrim
firtinasinin iginde yazmistir Hamlet Makine’sini. Oyunda Marx, Lenin, Mao gibi
Sosyalist diisiincenin  simgelerinin  heykellerinin varligi ve bunlarin balta ile
parcalanmasi gibi simgeler Miiller’in kisisel tarihinin oyuna yansimalari olarak
okunabilir.  Hamlet = Makinesi’nin  hammaddesi  olan  insanlik  tarihine,

devrime/sosyalizme ait malzeme yalnizca nesnel bir malzeme degildir. Bu malzeme
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Miiller’in kisisel tarihiyle de iligkili olan, biyografisinin tasidigi unsurlarin yazarlig
tizerindeki etkisini gosteren unsurlardir (Karacabey, 2007, s.164). Hamlet
Makine’sindeki daginik ve ilintisiz goriinen yigmaca seklindeki malzemeye “dongiisel
uygarlik tarihinin kus ugumu gézden gegirilmesi” (Innes, 2010, s.280) olarak, tarihin
belirli bir kesimine ait onemli anlarin tiyatral imgeleri seklinde bakildiginda taslar
yerine oturacak ve oyun daha saglikli yorumlanabilecektir. Bir anlamda biitiin bir
gecmis kusbakist olarak goriilmiis ve bu haliyle oyunlastirilmistir. Yukarida deginildigi
gibi Benjamin ayni1 zamanda bir barbarlik belgesi olarak nitelenemeyecek higbir kiiltiirel
belgenin olmadigmi sdylemistir. iki diinya savasi ve Alman Fasizmi ile Stalinist baski
arasinda sikisip kalan Benjamin’in 1940’ta intihar etmeden once dolanip durdugu
Avrupa’da gordiigi oliiler, parcalanmislik, yikinti, moloz y1gin1 ve felaketleri doguran
bir firtinadir. iste bunun igin ilerleme diye adlandirilan seyi bu firtina olarak
tanimlamasi bosuna degildir. Miiller iste bu bakis agisini sahneye tagimistir. S6z konusu
ilerlemenin i¢ine Miiller cogu oyununda 6zellikle sosyalist devrimi de katmigtir. Georg
Biichner’in devrim once kendi ¢ocuklarini yer (2001, s.62) deyisi gibi devrimin kendi
cocuklarint yemesinin hikayesini anlatir Miiller. Uygarligin tarih boyunca hep
kurbanlarla ilerlemesinden otiirti tarihi barbarligin stirekliligi olarak algilayan Miiller’in
simdiki zamani daha iyi ac¢iklamak i¢in ge¢misle iliski kurdugunu soylemektedir

Karacabey (2007, s.168).

Bu incelemede Miiller’in biyografisine ¢ok fazla odaklanmadan —deginilmesi
elzem olan hususlar hari¢- Hamlet Makinesi oyunu postdramatik yapinin 6geleri dikkate
alinarak incelenmeye calisilacagindan giris kismindaki Miiller deginisi yeterli
goriinmektedir. Oyundaki anlam katmanlarina yonelik arastirma bir yoniiyle oyun
yazari Miiller’in niyetlerini okuma ¢abasint da gerekli kilmaktir. Bunun haricinde
bicimsel agidan yapilacak incelemede ve oyunun postdramatik yapisini ortaya ¢ikarma
cabasinda, Miiller’in niyetleri ya da biyografisi ise yaramayacaktir. Postdramatik
yapinin ayirt edici kullanim/iislup 6zelliklerinden olan eylemin parcaliligi, simultanlik,
kolaj-fragman-montaj, monolog-dil-diyalog, soylem/hitap, beden kullanimi ve
metinlerarasilik 6zellikleri agisindan Hamlet Makinesi oyunu bu 6gelerin kullanimi
acisindan postdramatik tiyatro yapisi acisindan model bir oyundur. Oyunda O6zellikle

belirgin olan bu postdramatik yapisal unsurlara deginilecektir.
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Miiller’in Hamlet Makinesi tipki Shakespeare’in Hamlet oyunu gibi bes
perdeden olusmaktadir. Hamlet Mankinesi’nin birinci Ve dordiincii bolimleri Hamlet
etrafinda orgiitlenirken ikinci ve besinci boliimleri Ophelia etrafinda orgiitlenmektedir.
Birinci ve dordiincii boliimlerde Hamlet’in monologu, ikinCi ve besinci boliimlerdeyse
Ophelia’nin monologu vardir. Oyunun “Skerzo” baslikli tigiincii boliimii ise Hamlet,
Ophelia, Claudius, Horatio’nun etkilesimine sahne olan bir boliimdiir. Oyundaki tek

diyalog bu boliimde yer alir:

Ophelia: Hamlet yiire§imi mi yemek istiyorsun Hamlet. Gtiler

Hamlet: Elleriyle yiiziini kapatarak. Kadin olmak istiyorum

Oyundaki kisilestirme diizenine bakildigi zaman goriiliyor ki Hamlet
Makinesi’ndeki biitiin oyun kisileri ¢cogunlugu Shakespeare’in Hamlet’i olmak tizere
baska oyunlardan almmis ya da tarihsel sahsiyetler kullanilmistir. Hamlet
Makinesi’ndeki Hamlet, Ophelia, Hayalet, Horatio, Polanius, Hamlet’in Annesi
(Gertrude-Danimarka Kraligesi), Claudius (Danimarka Krali-Hamlet’in Amcasi)
karakterleri Shakepear’in Hamlet oyunundan devsirilerek mutasyona ugratilmis
karakterlerdir. Oli Filozoflar, Marx, Lenin Mao, Meryem Ana Karakterleri tarihsel
sahsiyetlerdir. Melek figliri, Benjamin’in Tarih Melegi’ne gonderme yapmaktadir.
Benjamin’in Tarih Melegi yliziinii gegmise donmiisken Hamlet Makinesi’ndeki Melek
figlirlinliin de ensesinde bir yiiz vardir ve bu haliyle bakislar1 geriye/tarihe dogrudur.
Elektra ise Antik Yunan oyunlarinda kullanilan mitolojik kokenli bir karakterdir. Bu
acidan oyunda Miiller’in olusturdugu orijinal (devsirilmemis) bir karakter yoktur. Olii
Kadinlar, Bilekleri Kesik Kadin, Sahne Iscileri, Doktor Gomlekli Iki Adam oyunda
kullanilan figiiranlardir. Hamlet Makinesi kisilestirme diizeni agisindan
degerlendirildigi zaman goriilmektedir ki postdramatik oyunlardaki yazarin imzasi
anlamma gelecek tslup eksikligi ve orijinal olmama durumu kisilestirme agisindan
actkga goriilmektedir. Oyunda Miiller’in imzasini tagiyan orijinal bir karakter yoktur.
Miiller devsirdigi karakterleri mutasyona ugratmistir. Hamlet mutasyona ugrayarak
feminen/edilgen bir yapiya biirlinmiis, Ophelia ise oyundaki olaylarin gidisatini
etkileyen etken/basat bir hale evrilmistir. Oyunun son boliimiinde Ophelia’nin “Elektra
konusuyor” diyerek Elektra’ya donmesi/evrilmesi bir evrim/mutasyon olarak

degerlendirilebilir. Postmodern diisiincede siyasal/sosyal/cinsel alanlarda kadinin 6n
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plana ¢ikmasina (ya da postmodern sdylemle “6zgiirlesmesine™) paralel olarak Hamlet
Makinesi’nde de Ophelia’nin etken bir konuma gelmesi, postdramatik tiyatrodaki kadin
algisin1 yansitmaktadir. Kaldi ki bu yonii ile degerlendirince oyunun o6zellikle son
boliimiinde Ophelia’nin Elektra’ya donmesinin rastgele yapilmis bir kurgu olmadigi
aksine postdmodern diisiincenin ruhuna olduk¢a uygun bir yaklasim oldugu
goriilmektedir. Shakespeare’in Hamlet’inde gili¢ miicadelesinin dogurdugu firtinada bir
yaprak gibi o tarafa bu tarafa salinip sonunda suya diisiip bogulan, bu yoniiyle edilgen
bir karater olan Ophelia, postmodern donemde, Miiller’in Hamlet Makinesi’nde firtinay1
doguran ve olaylar1 etkileyen etken bir kisi olarak ortaya ¢ikmistir. Ophelia Hamlet’i
kadin yaparak onceki donemin egemen giiclerinin artik hiikmiiniin kalmadigini ilan
etmektedir ya da en azindan giiciin oransal anlamda degisimin bir gostergesidir bu ve
tuhaf bir sekilde bu giic degisimi modern sonrasinin ruhuna uygun bir sekilde cinsellik
tizerinden verilir. Oyunun sonunda Ophelia evrimini tamamlayip, Elektra’ya doniiserek
—feminist/siyasal agidan- onceki donemin kurbanlari olarak goriilen kadinlar adina
konusur: “Kurbanlar adina... Kahrolsun boyun egmenin mutlulugu. Yasasin nefret, kin,
isyan, 6liim. O elinde kasap bicaklariyla yatak odalarinizdan gegtiginde 6greneceksiniz

gercegi” (Miiller, 2008, 5.167)

Hamlet Makinesi oyunu Ophelia’nin yeniden dogusu olarak yorumlanmalidir
belkide. Hatta biraz abartarak oyunun gizli basliginin “Ophelia’nin Yeniden Dogusu:
Hamlet Makinesi” oldugu soylenebilir. Hamlet Makinesi’nin Aile Albiimii bagliklh
1.boliimiiniin baglangict Hamlet’in “Ben Hamlet tim” (2008, s.159) repligi iledir. Sahne
bir cenaze merasimidir. Olen Kral’in cenaze Kkortejini goriiriiz. Bilindigi gibi
postmodern yapitlarin karakteristik 6zelliklerinden biri de g¢ifte kodlama teknigidir.
Shakespeare’in Hamlet’inde mezarlik sahnesi olan besinci perdenin birinci sahnesi olan
Ophelia’nin defnedildigi sahnede Hamlet “Ben Hamlet’im” (2001, s.169) repligiyle
ortaya ¢ikar. Bir oyunda Ophelia dliiyorken diger oyunda Ophelia dirilmektedir ya da
postmodern diisiinceye uygun olarak soylersek Ozgiirlesmektedir. Her iki oyunun stz
konusu sahnelerinde devlet erkaninin iist diizey katiliminin oldugu bir cenaze toreni
vardir. Alegori’nin “anlatiyor gibi goriindiigiinden farkli bir sey anlatan ve okuyucuyu
bu gizli anlami desifre etmeye c¢agiran metin” (Connor, 2015, s.311) seklindeki
tanimiyla birlikte Hamlet Makinesi’nin alegorik diizeni i¢indeki cenaze merasimi ve

oyunun gelisimi birlikte distiniildiigiinde, “diin kendimi éldiirmeyi biraktim” diyerek
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etken bir konuma gelen “Hapishanemi atese veriyorum” (2008, s.161) diyerek onceki
aidiyetlerini terk eden, tutsakliginin araglarini parcalayan ve kanina biiriinerek sokaga

¢ikan Ophelia’nin yeniden dogumunu izleriz Hamlet Makinesi’nde.

Bu yorumun yaninda Hamlet Makinesi’nin baglangi¢ boliimiiniin farkli sekilde
yorumlart da vardir ki s6z konusu yorumlarin hakliligin1 ortaya koyacak kanitlar da
mevcuttur oyunda. “A¢ik Yapit” olarak tanimlanan postdramatik oyunlar bu yonleri ile
izleyicide tamamlanacak sekilde yoruma imkan tanimaktadir. Her izleyicinin
alimlamas1 da farkli olacagina gore tek bir kiiresel yorumun gegerli olmadig1 agiktir.
Marx-Engels’in Komiinist Manifestosu’nun meshur giris climlesi “Avrupa’da bir
hayalet dolasiyor, komiinizm hayaleti”dir (Marx, Engels, 2003, s.67). Hamlet
Makinesi’nde de “Avrupa’nmin harabeleri” (2008, $.159) arasinda dolanan Hamlet’in
Babasimmin Hayalet’i komiinizm hayaleti olarak, Hamlet’in “orospu” (2008, s.161)
olarak niteledigi annesi ise “parti” olarak yorumlanmistir (Karacabey, 2007, s.213).
Heiner Miiller Hamlet’i bir “ayna” olarak kullanip Bati tarihinin iginde bu aynayi
gezdirerek yikinti, felaket ve pismanliklar1 gosterir. Oyunun seyircide ¢oziimlenmeyi
bekleyen alegorisi iginde ya da cifte kodlamasi iginde —artik nasil adlandirilirsa
adlandirilsin- Hayalet hem intikam isteyen 6lii bir kral ve babadir hem de bat1 tarihi ve
komiinizmdir (Karacabey, 2007, s.207-208). Fark edilmistir ki bu ¢ikarimlar oyunu
daha 1yi “anlama”ya yonelik “yorum”lardir ve oyundaki anlam katmanlarina dair
yazarin biyografisini/niyetini de isin igine katan bir ¢abadir. Herne kadar “anlam”
postmodern eserler i¢in sorunlu olarak goriilse de bizim ag¢imizdan postmodern
yapitlardaki anlam sorunsali “anlamsizlik” olarak algilanmamakta, mesele postmodern
yapitlarin kiiresel bir anlama indirgenmeye direnmesi olarak kabul edilmektedir. Yoksa
anlamsiz olan higbir sey yoktur. Aksi takdirde dramatik tiyatrodan aligildik olunan,
kesin ve alt1 ¢izilmis “anlam” beklentisiyle yola ¢ikip postdramatik yapitlarda da benzer
kesinlikte bir anlam aramak basarisizlikla sonuglanacaktir. Shakespeare Hamlet’te daha
algilanabilir olan bir kisiye odaklanmisken (ki alimlama ve anlam ¢ikarimi bu sayede
daha kolay olacaktir) Miiller Hamlet Makinesi’nde bir kiiltiire odaklanmistir. Bunun
icin Hamlet bir kisinin tragedyasiyken Hamlet Makinesi bir kiiltiiriin tragedyasidir. Bir
kisiden bir kiiltire gecerken resmin capi biiylidiigii icin biitlin resmi gérmek ve

algilamak/anlamak dogal olarak daha zor olacaktir.
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“Avrupa'nin yikilmis sahillerinde baslayan ve Afrika'nin gobeginde yasanan bir
buzul ¢aginda biten Hamletmachine, karekterinin tragedyasi degil peyzaj
olarak kiiltiiriin tragedyasidir” (Fuchs, 2003, s.142).

Hatirlanacag: iizere dramatik yapitlardaki biitiinliigiin ya da organikligin nasil
saglandigina daha Once deginilmisti. Dramatizasyon siirecinde, bir hammadde halinde
olan olaylar, bir baginti dahilinde islenerek Olaylar Dizisi’ne doniistiiriilmekteydi.
Malzemenin bu sekilde kompoze edilmesiyle bir basi, ortas1 ve sonu olan biitlinliiklii bir
tiyatro oyunu ortaya ¢ikmaktaydi. Postdramatik oyunlarin bir anlamda sirr1 olaylari,
olaylar dizisine doniistiiren bagintinin (tespih tanelerini bir arada tutan ip gibi) ya
dramatik yapidaki gibi, acik sec¢ik goriilecek sekilde sivriltilmemesi, belirsiz birakilmasi
ya da tamamen ortadan kaldirilmasidir. Bunun sonucunda da ortadaki hammadde
dramatizasyon siirecinden (dramatik anlamda) gecmemis olacak ve daginik, yigmaca
seklinde birbirleriyle ilgisiz bir gostergeler biitiinii goriinecektir. Bu durumda gosterge
bombardimani, seyirciyi bombalamak ya da gdsterge yogunluguyla oynama
(asirihigi/plethora ya da azligi) seklinde tanimlanacaktir. Burada dikkat edilmesi gereken
kilit nokta ise dramatizasyon siirecinin yerini tiyatral islemin almasidir. Ya da daha naif
sOylenecek olursa, dramatik tiyatroda yazin/iiretim asamasinda en 6nemli islemlerden
biri dramatizasyon siireciyken postdramatik tiyatroda bu hiyerarsi degiserek onem
acisindan tiyatrallik (tiyatral islem) 6n plana ¢ikmistir. (6rnegin bu durum yazinsalligin
hiyerarsisini kaydirip 6nem derececisini azalttig1 i¢in biraz da sansasyonel bir sdylem
yakalamak adina “yazarin 6liimii” ilan edilmistir.) Burada agiklamaya ¢alistigimiz olay
ve baginti iligkisi diisiiniilerek Hamlet Makinesi’ne bakildiginda goriilecektir ki oyunun
bes bolimiindeki olaylar, bagint1 eksikliginden otlirii bir olaylar dizisine
dontismemektedir. Oyunun hammaddesi bir dramatizasyon siirecinden degil tiyatral bir
islemden ge¢mistir. Bunun sonucunda da ortaya bir olaylar yigim1 ¢ikmistir. Oyunun

iskeletini olusturan olaylar su sekildedir:
Hamlet Makinesi

1.Béliim (AILE ALBUMU)

e Digesis/Anlati:zHamlet’in anlatiss/Monologu
e Avrupa’nin harabeleri

e Cenaze Merasimi
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e Canlar Kimin I¢in  Caliyor?  Cifte  Kodlama >
Komiinizm/Sosyalizm-Berlin Duvari-Parti
e Torene katilan devlet erkani
e Katil ve dul bir ¢ift
e Meclis Uyeleri
e Yolun iki yanindaki halk
e Tabutun kiligla agilmasi
e Olii atanin parcalanip sefil yaratiklara dagitilmasi
e Bos tabutun iizerinde katilin dula binmesi
e (Clirliylis (Bir kiiltiirlin/sistemin trajedisi)

e (Yapisal agidan bir kolajlar biitiinii/montaj teknigi)

e Hamlet siir okur( Metinlerarasilik)

e Hayalet’in gelisi

e Hamlet’in mutasyonu (Baba ve Anne’ye davranisi)

e Horatio girer (Mutasyon:HoratioPolonius)

e Roliin terki:”Ben de oyuncuyum. Hamlet'i oynuyorum) (postepik)

e Alegori:Hamlet+Anne 6ykiisii / Oedipus Kompleksi

e Sonug¢: Hamlet etrafinda Orgiitlenen yapt / Kolaj Montaj /
Eylemin Par¢alanmast / Metinlerarasihik / Hitap-Soylem /

Monolog

2.Bsliim (KADININ AVRUPAS]I)

e Enormous Room (Metinlerarasilik > E.E.Cummings)

e Ophelia/ Koro / Hamlet

e Digesis/Anlati: Ophelia’in anlatisi/Monologu

e Feminist manifesto

e “Hapishane”den firar (Ophelia: “Tutsaklifimin araglarini
pargaliyorum...Hapishanemi  atese  veriyorum...  Sokaga

ctkryorum”
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e Mutasyon / Evrim: Elektra’nin dogum sancis1 / “Kadinlarin
Kurtulusu - Erkek Tahakkiimiine Karsi Miicadele” (Fraser,
Nicholson, 2011, s.488)

e Sonug: Ophelia etrafinda 6rgiitlenen yap1 / Metinler Arasilik /
Hitap-Soylem / Monolog

3.Béliim (SKERZO)

Bolimiin  islevi: Bolim  basligt  bir miizik terimi olan
skerzo(Scherzo)’dur. Senfonilerin genelde 3.bolimiindeki mizahi
(sakac1) igerikli canli bolim. Miizikal yapittaki islevine benzer
sekilde, Hamlet Makinesi oyunun mizahi!(humour/Hamlet’in kadin
olmasi gibi) igeriginin 6n plana ¢iktigi, kismen daha

canli(karnavalesk) bale-dans-striptiz i¢eren orta bolimuidiir.

e Oliiler Universitesi

e Olii filozoflar Hamlet’e kitap firlatir.

e Bale/ Olii kadimlar galerisi

e Olii kadinlar Hamlet’in giysilerini yirtip atar

e Dik duran bir tabuttan Claudius ve Ophelia ¢ikar

e Ophelia striptiz yapar

e Diyalog (klasik islev / dramatik 6ge)

e Hamlet kadin olur

e Ophelia Hamlet’e makyaj yapar

e Hamlet’in babas: giiler

e Ophelia ile Claudius/Hamlet babasi birlikte tabuta girer
e Melek/Horatio ile Hamlet dans eder

e Tabuttan gelen sesler

e Salincakta Meryem Ana

e Horatio agtig1 semsiyenin altinda Hamlet ile kucaklagir.

e Meme kanseri bir glines gibi parlar.



245

e Sonu¢: Boliimiin kendi i¢inde bir diyalektigi vardir / Ophelia’lik
kazanir > Hamlet’lik kaybeder / Oyunun bir anlamda peripetisi /
Hamlet kadin olur / Libidinal beden kullanimi
Dramatik diyalog / Bedensellik / Gosterge Bombardimani-
Plethora / Ritiiel

4.Boliim (BUDA PESTE’DE GRONLAND SAVASI)

e Huzursuz Ekim’de tiiten soba (Kod ¢6ziimii > Rusya 1917 Ekim
Devrimi — Lenin Bolsevik Devrimi > 1956 Macar Devrimi —
Sosyet destekli Stalinst Hiikiimete kars1)

e Doktor Jivago ( Metinlerarasiik / Kod ¢oziimii > Bolsevik
Devrimini Elestiren Boris Pasternak’in Nobel Edebiyat Odiilii
Alan Romani — Romanin kahramani1 Doktor Yuri Jivago)

e Doktor Jivago kurtlarina aglar (kod ¢6ziimii > 1956 Macar
Devrimi sonras1 Sovyet birlikleri Budapeste’yi isgal edip devrimi
bastirdi)

e Hamlet maskesini ve kostiimiinii ¢ikararak roliiniin disina ¢ikar:
“Ben Hamlet degilim. Artik rol yapmiyorum”

e Hamlet Oyuncusu Monolog ( kod ¢o6ziimii > Konusan kim?
Devrime yeltenen ve hiikiimet birliklerinin devreye soktugu
tanklar tarafindan bastirilan halkin sesi duyulur monologun uzun
girisinde)

e Sahne iscileri bir buzdolabi ve ii¢ televizyon kurar

e Nefret edilen ve Hayran olunan adamin anitinin, cenaze
toreninden lic yil sonra devrilmesi (kod ¢oziimii > Joseph
Stalin’in 25 metrelik heykeli 1949 yilinda Budapeste’de dikildi >
1953 yilinda 6ldii > Oliimiinden 3 yil sonra 1956 Macar
Devrimi’nde Stalin’in heykeli halk tarafindan pargalandi)

e Hamlet Oyuncusunun monologunun tonu/karakteri degisir >
Ozgiirlik miicadelesinden Mevki-Oy-Banka hesab1  igin
miicadeleye > Kapitalizm > AVM’ler > Tiiketim Savasi > heil

COCA COLA
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e Macbeth — Raskolnikof (Montaj)

e Yazarmn fotografi / Yazarin fotografinin yirtilmas: (Postmodern
sdylem : YAZARIN OLUMU )

e Ekranlar kararir — Buzdolabindan kan akar

e Ug ¢iplak kadin : Marx, Lenin, Mao’nun ayn1 metni okumalari
(metinlerarasilik)

e Hamlet Oyuncusu kostiimiinii giyip makyajin1 yaparak yeniden
Hamlet olur

e Hamlet baltayla Marx, Lenin, Mao’nun kafalarmi yarar.

(kolaj/kod ¢6zlimii: Raskolvikof’un baltasi)
5.Bolim

e Korkung zirhin i¢inde binlerce yil (Metinlerarasilik/kod ¢oziimii:
Tarihsel siire¢ i¢cinde kadinin konumu/statiisii > kadina bigilen rol:
korkung zirh iginde binlerce yil)

e Okyanusun derinlikleri

e Ophelia tekerlekli sandalyede

e Baliklar, enkazlar ve ceset parcalari

e ki adam tekerlekli sandalyedeki Ophelia’y1 sargi bezleriyle sarar

e Ophelia’nin evrimi/monologu: “Elektra konuguyor...”
(metinlerarasilik)

e Kurbanlar adma konusma (metinlerarasilik/kod ¢oziimi >

binlerce yillik kurbanlar: korkung zirhin i¢indeki kadinlar )

Adamlar ¢ikar, Ophelia ambalaj ile kalir.

Dramatik yap1 daha dncede deginildigi gibi Miiller i¢in “eski kalip”tir ve modern
sonras1 siirecte ortaya c¢ikan yeni celigkileri Miiller eski kaliplarla aktaramayacagini
belirtmistir. Onceki dénemlere oranla giindelik yasamin daha hizli, daha pargali, daha
karmagik hale gelmesi oOzellikle biiyiiksehirlerin/metropollerin artitk en belirgin

Ozelliklerindendir. Bu yasantiya maruz kalan insani, klasik biitiinliiklii bir dramaturji
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etrafinda orgiitlenen bir oyunla yansitmak miimkiin olsa da temelde 1skalayacagi cok
sey olacaktir. Parcalanan giindelik yasam yamali bir bohgaya donmiistiir. Ustelik bu
bohgaya yamalanan/eklenen parcalar hem renk hem de kullanilan kumasin malzemesi
agisindan uyumlu degildir. Iste bu basit analoji postdramatik tiyatronun kolaj, montaj,
fragman teknigidir tam olarak. Yukarida iskeleti ¢ikarilan Hamlet Makinesi’nde Miiller
hem eylemi hem kisileri hem gostergeleri kolaj, montaj teknigiyle bir araya getirmistir.
Bu agidan Hamlet Makinesi yamali bir bohga gibidir. Kolaj tekniginde baska alanlardan
devsirilip yabanci bir biinyede bir araya getirilen malzeme kaynastirilmaz yani ¢ig
olarak kalir. Kendi rengini korur. Bunun i¢in bohgada yamali olan kisimlar belli olur.
Organik yapida (dramatik yapi) baska kaynaklardan malzeme alinsa da kulanilan bu
malzeme iyice pisirilerek yeni biinyeye dahil edilir, ¢ig kalmaz: sindirim tam olarak
gergeklesir. Ornegin mitolojiden alinan ayni konu ve karakterler farkli Yunan
tragedyalarinda sindirilerek kullanilmistir. Postdramatik yapidaysa kolaj ile devsirilen
malzeme yapiya monte edilirken sindirim islemi yapilmaz. Oldugu sekliyle kullanilir.
Max Ernst kolaj1 “iki uzak gercekligin, her ikisine de yabanci bir diizlemde bulusmas1”
(aktaran Danto, 2014, s.27) seklinde tarif etmektedir. Hamlet Makinesi’ndeki
kisilestirme diizeni bir resmi bir kolaj gecidi gibidir. Ayni sekilde birinci boliimde
cenaze merasimi etrafindaki olaylarda bir kolajlar biitiiniidiir. Miiller’in, dramatik
yapmin temelini olusturan Oykii, karakter, diyalog gibi tiyatronun temelellerini
reddettigini belirten Innes, onun karsit bicimler ve pargali imgelerden olusmus bir kolaj
meydana getirdigini belirtir. Tipki bir diisteymis gibi, Hamlet Makinesi’nde bir araya
getirilen goriinlisteki baglantisiz imgeler isitsel-gorsel bir kolaj olusturmaktadir (Innes,

2010, 5.269-272).

Kolaj teknigi sayesinde birbirleriyle ilgisiz olan farkli malzemeler ayn1 gerceklik
diizeyinde bulusturulmaktadir. Dokor Jivago ile Hamlet gergekligin farkli boyutlarinda
ya da frekansinda var olsalar da Hamlet Makinesi’nde ayni diizleme monte
edilmislerdir. Farkli frekanslardan alinarak kolajlanan malzeme yiiziinden anlam
cogullasacaktir. Doktor Jivago’nun onceden tasidigi anlam ile monte edildigi yeni
gerceklik frekansinda iiretecegi anlam, Hamlet Makinesi’nin anlam katmanlarina bir
yenisini daha ekleyerek anlami cogullastirmistir. Bu sekilde radikal bir kolaj sonucunda
Baudrillard’in soyledigi gibi metin artitk okunmaktan ziyade sifreleri ¢oziilmektedir.

Nedensel bir bagintiyla diizenlenen olaylar dizisinin terk edilip iist {iste yapilan kolaj ve
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montajlar ile biitiinliigii par¢alanan yapida artik biitiin yerine fragmanlar is basindadir.
Herseyden bir parca bulunan sok edici goriintiiler. Oyunun 3.boliimiinde Hamlet’e
kiirsiilerinden kitap firlatan 6lii filozoflar, salincaktaki meme kanserli Meryem Ana,
Benjamin’in Tarih Melegi, Hamlet’in kadin olup Horatio ile dans etmesi gibi bu sekilde
iistiiste yigilan sok edici olaylarla ylizlesen seyirci ister istemez aktifleserek bu
fragmanlar arasinda bagintilar arayacak ve 0yle ya da bdyle, dogru ya da yanlis yeni
bagintilara ulasacaktir. Kurulu/geleneksel/fikslestirilmis bagintilar biitiinliiklii dramatik
yapiyl mimkiin ve olanakli kilarken bunun yaninda bir anlamda tutsakliklardir da.
Fragmanlastirmay1 iste bu tutsakligi kirmanin bir yolu olarak gérmektedir Miiller:
“Yasam boyunca kelimelerin tutsakliginda yazilir ve yasamin kalaninda da bu
tutsakligin saglamlastirilmasiyla ugrasilir. Benim fragman 6zlemimde tutsakligi kirma
olanagi gérmem vardir. Fragmanlastirma, parcanin gozeneklerini biitiine agik tutar

tiyatro boylece prova sahnesi olabilir” (Karacabey, 2007, 5.190).

Kolaj teknigiyle olusturulan postdramatik metinlerin panoramasi bir kaosu
andirir. Hamlet Makinesi’nin genel goriintiisii ¢ekilse kaotik ve boliimler icinde bile
birbirleriyle iligkisiz bir goriintiiler/gostergeler yigmacasi goriilecektir. Bu durum kolaj
olarak nitelenen postdramatik metinlerin genel goriintiisiidiir. Gergekiistii sahneler,
kaotik goriintiiler, ilgisiz giindelik yasam anlarinin (Karacabey, 2007, 5.182) yigmacasi
tarzinda adeta ayni kutu icine doldurulmus birbirinden farkli bir siiri pazzle’in
parcalarin1 ayni diizlemde birlestirmeye ¢aligmaktadir kolaj ve montajlarla olusturulan
fragman yapisina sahip postdramatik metinler. Hamlet Makinesi’nin bes bolimii
boliimler arasinda mantiksal/nedensel bir bagin olmadig1 bir gériiniime sahiptir. Bunun
yaninda boliimler kendi i¢inde de bir biitiinliige sahip degildir. Boliimlerin i¢yapisini
olusturan kolajlar ayn1 puzzle’in pargasi olmadigi i¢in montaj asamasinda ya da baska
sekilde sdylenecek olursa izleyici agisindan alimlama asamasinda dogal olmamasi,
sentetikligi/yapayligindan 6tiiri hazimsizlik yapmaktadir. Shakespeare’in Hamlet’inden
kolajlanarak Hamlet Makinesi’ne monte edilen karakterler olan Hamlet, Ophelia ve
diger oyun kisileri ile Benjamin’den kolajlanan Tarih Melegi, tarihsel kolajlar olarak
Olii filozoflar, Meryem Ana, Marx, Lenin, Mao, oyuna monte edilen tarihsel
gerceklikler olarak 1917 Bolsevik ve 1956 Macar Devrimi, devrime elestirel yaklagimi
simgeleyen bir kolaj olarak Boris Pasternak’in Doktor Jivago karakterinin metne

montaj1, Stalin’in aniti, Dostoyevski’nin Su¢ ve Ceza’sindan kolajlanarak metne monte
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edilen Raskolnikof’la onun baltasi, mitolojiden aliman Elektra karakteri gibi Hamlet
Makinesi’nde goriilebilen gizli olmayan agik kolajlar metni panoramik agidan bir puzzle
corbasina ¢evirir. Kolajlanarak metne monte edilen parcalar (puzzle mantigiyla
diisiiniiltirse girinti ve ¢ikintilar1 birbirleri ile uyumlu olmadigi i¢in) organik bir sekilde
bir araya getirilemediginden, dramatik yapitlarda oldugu sekliyle ilk bakista anlamli bir
goriintli ortya c¢ikmaz. Hamlet Makinesi’nde ilk bakista goriilen kiibist resimlerde
oldugu gibi yanyana getirilmis ilgisiz parcalardir. Ornegin Picasso’nun Guernica
tablosundaki gibi bir tarafta bir géz, baska bir tarafta bir bas, bir at kafasi, kirik bir kilig,
bir c¢ighk ya da bir gaz lambasi. Guernica ilk bakista anlamli bir goriintii
olusturmamaktadir. Sanki yanlis puzzle’larimin parcalar ilgisiz bir diizlemde
birlestirilmis gibidir. Ispanya i¢ savasinda Guernica’nin Alman ve italyan ucaklarinca
bombalanmas1 ile Picasso’nun Guernica tablosu arasindaki iliskiye yaslanarak
olusturulacak bir anlamlandirma siireci entelektiiel donanima sahip bir bakist
gerektirmektedir ki bu da elitist bir yaklasimi doguracaktir. Ayni sekilde Hamlet
Makinesi’nde de ilk bakista birbirleriyle uyumsuz goriinen kaotik bir yap1 goze
carpacaktir. G6z bakmaya alisinca ve buna ek olarak sahip olunan entelektiiel
donanimla birlikte yavas yavas metnin(sahnenin) sifreleri ¢ozlilecektir. Raskolnikof
baltasiyla rehinci kadimi o6ldirmistiir. Hamlet de, Miiller tarafindan rehinci kadinla
Ozdeslestirilen Marx, Lenin, Mao’nun kafalarimi baltayla yarar. Baudrillard’in dedigi
gibi burada artik metin okunmaz, metnin sifreleri ¢oziiliir fakat bu elitist bir yaklagimi
(ya da eksikligi) doguracaktir. Oysa daha Once deginildigi gibi postmodern sanatin
ozelliklerinden biri elitist tavra kars1 olmasiydi(demotik). Burada en azindan su kadari
sOylenilebilir ki bu ¢eliski ¢iftekodlama ile agiklanabilir ya da savunulabilir. Hem elitist
hem de halka ait olana hitap edecek sekilde ¢ift tarafli bir kodlama s6z konusudur. Ki
hatirlanacagi gibi postmodern sanat sdylemi icinde modernist seckinci tavra karsi
¢ikilmis, halktan uzak modernist/elitist tavrin aksine sanat ile halk arasindaki mesafenin
kapatilma cabas1 avangarttan beri bir diistur haline gelmistir. Postmodern sanatin bu
tavrindan oOtiirii de postmodern Kkarsitlarinca, sanatin giindelik olanin diizeyine
indirilerek kirletildigi, sanat olan ile sanat olmayan arasindaki sinirlarin artik goriinmez
oldugu seklinde elestiriler getirilmekteydi. En azindan Hamlet Makinesi’nde goriildiigii
gibi postmodern sanatin karsi ciktigi/elestirdigi elitist tavir ironik bir sekilde bu

postdramatik metinden bize géz kirpmaktadir.
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Estetik  agidansa  organik ve  alegorik  seklinde  kategorilestirilen
biitiinliiklii(organik) yapitlarla, kolaj ve montaja dayanan pargali (alegorik) yapitlari
karsilastiran Adorno, mesrutiyet acisindan kolaj ve montajlarla olusturulan parcali bir
yap1y1, diinyay1 tam da oldugu haliyle yansittig1 i¢in mesru saymustir. Ciinkii Adorno’ya
gore organik yapit diinyanin bir biitiin oldugu yanilsamasini siirdiiriip daha da ileriye
gotiirmekteyken, kolaj ve montajlarla olusturulan fragmanlardan olusan pargali yapit
yanlis uzlagimlara dayanan biitiinliigii reddederek toplumun ¢eliskilerini yansitmaktadir

(aktaran Sarup, 2004, s.212-213).

Dramatik biitiinlik postdramatik yapida kolaj, montaj ve fragmanlarla
parcalanirken, dramatik yapidaki olaylar dizisinin temelindeki ana eylem (dramatik
eylem) postdramatik tiyatroda yerini pargal eylemlere birakir. Postdramatik yap1 iginde
yapmin tamaminda gecerli evrensel bir baginti olmadigi i¢in nasil ki bdliimler bir
biitiinliige kavusmayip fragmanlar olarak kaliyorsa metnin tamaminda gegerli evrensel
bagintinin eksikligi eylemi de pargalamaktadir. Shakespeare’in Hamlet oyununda
metnin tamaminda gegerli evrensel baginti Kral’in 6ldiriilmesidir. Bu bagintiya
istinaden ana karakter olan Hamlet’in metnin tamaminda gegerli olan babasinin katilini
bulma ve cezalandirma seklindeki ana eylemi takip edilebilmektedir. Bu dramatik
eylemi dramatik yapinin omurgasi seklinde niteleyebiliriz. Yapiin omurga sistemi de
yapinin seklini belirlemektedir. Buna karsin Hamlet Makinesi’nde metnin tamami i¢in
ylriirlikte olan temel bir baginti olmadigi igin eylem parcalanmigtir. Yani oyunun
yapisi temel bir omurga sisteminden yoksundur. Bunun i¢in de Hamlet Makinesi’nin
bes boliimiinii de i¢ine alan postdramatik yapinin tamama i¢in gegerli bir omurga sistemi
degil de boliimler ya da fragmanlar icin gecerli omurgaciklardan s6z etmek daha
dogrudur. Dahas1 boliimlerdeki eylemler bile boliimiin kendi iginde mantiksal bir
siireklilige sahip olmadig1 i¢in parcalanmiglardir. Ornegin oyunun iigiincii béliimiiniin
girisinde 1.Eylem-6lii filozoflar Hamlet’e kitaplarini firlatirken 2.Eylem-Olii kadinlarin
balesi/dans1 vardir. 3.Eylem-Hamlet’in giysilerinin parcalanis1 iken 4.Eylem-
Ophelia’nin striptizi, 5.Eylem Hamlet’in kadin olmasi, 6. Eylem Melek figiiriiniin dansi,
7. Eylem Meryem Ana’nin salincakta sallanmasi, 8. Eylem Hortaio ile Hamlet’in dans1
ve acilan bir semsiye altinda kucaklagmalaridir. Boliimdeki aksiyon tamamen
parcalanmistir. En basit sekilde, nedensel bir bagintiyla diizenlenen eylemleri dramatik

eylem olarak tanimlarsak, dramatik eylem cesitli basamaklardan/hareket noktalarindan
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olugsa da bakis acis1 oyunun tamamini kapsayacak sekilde genisletilince goriilmektedir
ki eylem oyunun basindan sonuna kadar fazla dallanip budaklanmadan ve ana rengini
kaybetmeden bir ¢izgi {lizerinde devam eder. Oysa postdramatik yapida bu tarz bir
dramatik eylem yoktur. Hamlet Makinesi’nde oyunun basindan sonuna dogru,
birbirleriyle kah kesisen kah birbirlerine paralel olarak ilerleyen eylemler vardir. Eylem
pargalanmistir. Bu parcalanmislik da dramatikligi yok edecektir. Kald1 ki burada sadece
eylemin parcalanmasi degil {istiiste cakistirilmast ve bunun yaninda eszamanli
(simultan) olarak sunulmasi séz konusudur. Iste dramatik tiyatronun kokiine kibrit
suyunun dokiildiigii nokta tam olarak burasidir aslinda. Bu yapilan dramatik tiyatronun
imhasi oldugu i¢in Lehman bunu “dramatik eylemin temel prensibinin terk edilmesi”
(2006, s.88) olarak yorumlar. Hamlet Makinesi’nin yukarida ¢ikarilan yapisinda da
goriildiigii gibi Miiller mantiksal stirekliligi reddetmektedir. Ona gore tiyatro ayni anda
miimkiin oldugu kadar ¢ok noktay1 géstermelidir (Innes, 2010, s.267). Bunun yolu da

goriildiigii gibi eylemin pargalanmasi ve bunun eszamanli olarak sunulmasidir.

Daha once deginildigi gibi, dilin tiyatrodaki kullanimi Antik Yunanda
diyalektik yapinin olusturulmasiyla birlikte degismis ve diyalog diizeni denilen
catigmal1 bir ilerleme modeli iizerine temellenen bir yapiya biiriinmiistiir. Bu haliyle
dilin sagladig1 imkana bakildig1 zaman, karsit uglarin fiziksel konumlanisina ek olarak
ve bunlan destekleyecek sekilde dilsel acidan da ilerlemeye dayanan bir konusma
orgiisic modeli s6z konusudur. Burada basit¢e agiklandigi sekliyle bu dil temelde
dramatik dil modelidir. Dramatik iletisim modeli olarak tanimlanan bu modelin
temelindeyse iki yonlii bir iletisim s6z konusudur. Birincisi sahne i¢i unsurlar
hedefleyen i iletisim sistemidir. Ikincisiyse sahne disina ydnelen dis iletisim sistemidir.
Antik Yunanda oyunlara ikinci ve fg¢iincli oyuncunun dahil edilmesi, karsilikli
konusmay1 (diyalog) ve sahne ici iletisimi miimkiin kilmistir. Goriildiigii gibi bunun
oncesinde bir dramatik iletisim modelinden s6z edilemez. Var olan yalnizca sahne disim
hedefleyen, karsilikli konusacak ve bdylece diyalogun ortaya ¢ikmasina olanak
saglayacak bir ikinci oyuncu olmadigi i¢in monolog s6z konusudur. Monologun hedefi
de sahne disidir, sahne i¢i degil. Postdramatik metinlerdeki dil kullanimi temelde
diyaloga dayanmamaktadir. Postdramatik metinlerin dil karakteristigi monologa meyilli
oldugu icin postdramatik tiyatroda diyalog Oncesi doneme donme egiliminden soz

edilmektedir. Hamlet Makinesi’'nde de ayni egilim s6z konusudur. Bu egilime
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bakmadan once, dramatik iletisim sayilabilecek oyundaki tek diyaloga deginmek
gerekiyor. Hamlet ve Ophelia arasinda gecen diyalog, oyunun Skerzo baslikli Giglincii

bolimundedir:

OPHELIA- Yiiregimi mi yemek istiyorsun Hamlet. Giiler

HAMLET- Elleriyle Yiiziinii Kapatarak: Kadin olmak istiyorum (2008, s.162).

Cogu postdramatik metinde ilk bakista bir diyalog diizeni goze carpar. Hatta
postmodern siire¢ dncesinde, avangart iginde bu durum daha belirgindir. Ozellikle
absiirt oyunlarda (Esslin, 1996, s.16). Fakat bu diyalog diizenine bakildigi zaman
goriilmektedir ki diyalogun temel ruhu iskalanmaktadir. Karsilikli anlagsmaya ve bir
alavereye dayanan diyalog diizeni bu haliyle eylemi ilerletir. Oysa postdramatik
metinlerdeki s6zde diyaloglarda (absiirt oyunlarda oldugu gibi) karsilikli bir anlagma
degil, safra seklinde, bosluklari dolduran bir laf kalabaligi s6z konusudur. Bu islevdeki
diyalog, “diyalogun taklidi” olarak nitelenen monoloji kavrami ile tanimlanmaktadir.
Ornegin Beckett’in Godot’yu Beklerken oyunu goriiniirde bir diyalog diizenine
sahipken, Estragon ile Vladimir arasindaki konusmalar birbirlerini 1skalayan, iletisimin
temel prensibi olan karsilikli anlagmaya dayanmayan bir bosluk doldurma seklindeki
sozde diyaloglardir. Kisaca postdramatik metinlerde goriiniirde bir diyalog diizeni olsa
da islevsel agidan bunlar so6zde diyaloglardir. Fakat Hamlet Makinesi’nin yukarida
alintilanan tek diyalogu, herhangi bir 1skaya neden olmayan tamamen dramatik bir
diyalogtur. Ophelia’nin sorusuna Hamlet’in bir “talep”le verdigi cevap, diyalog
sonucunda Hamlet’in talebini karsilayacak sekilde sonlanmaktadir. Hamlet kadin olmak
istedigini sdyler. Bunun {iizerine Ophelia, kendi giysilerini giyen Hamlet’e makyaj
yapar. Hem dramatik agidan diyalog basariya ulasmis hem de diyalektiksel agidan
Hamlet’in tasidigi ataerkil anlam, oyunda karsisina yerlestirilen feminen karakter
(diizen) karsisinda degisime (yenilgiye) ugramistir. Goriildiigi gibi oyundaki yegane
diyalog hem diyalektiksel olarak hem de dramatik agidan dramatik dil islevine

uygundur.

Hamlet Makinesi’ndeki bu diyalog haricinde konusma Orgiisii tamamen
monolog temellidir. Oyunun birinci béliimiinde Hamlet’in uzun monologu vardir.
Ikinci boliimde Ophelia’nin, dérdiincii béliimde Hamlet roliinii terk eden Hamlet

oyuncusunun ve oyunun son bdliimii olan besinci bdliimde Elektralasan Ophelia’nin
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monologu vardir. Yukarida anilan tek 6rnek hari¢ dramatik konusma 6rgiisli tamamen
terk edilmistir oyunda. S6z konusu bu monologlara daha yakindan bakildigi zaman,
islevsel agidan ilging bir 6zellik kendini gostermektedir: Yakin plan. Bu sinematografik
kavram Ozellikle Hamlet Makinesi gibi postdramatik metinlerdeki monolog
kullaniminin temel diirtiisiini agiga ¢ikarmaktadr. Bu c¢alismanin dil boliimiinde
deginildigi gibi, kamerayla yakin plan ¢ekimler karakterin i¢ diinyasini daha goriiniir
kilmakta ve karakteri daha iyi ifsa etmektedir. Bu anlamda monologu Lehmann’in
diyaloga oranla daha basarili bir iletisim sekli olarak degerlendirdigine deginilmisti.
Hamlet Makinesi’ndeki konusma orgiisliniin islevine mercekle bakildigi zaman dort
bolimdeki tiim monologlarin, karakterin doniistimiinii/evrimini i¢ dlinyalarini
yansitacak sekilde ortaya koydugu goriilmektedir. ilk béliimde Hamlet, tarihsel olarak
tagidig ataerkil, giice dayali diizeni temsil etme seklindeki kendine big¢ilmis rolii(kalib1),
once giristeki cenaze merasimi i¢in sarf ettigi sozler, sonrasinda da babasina(hayalet) ve
annesine soyledigi sozleriyle terk etmektedir. Bu monologun sagladigi yakin plan bakis
sayesinde, tarthsel malzemeden kolajlanarak oyuna monte edilen Hamlet’in ig
diinyasindaki degisim daha iyi goriilmektedir. Ikinci béliimdeki Ophelia’nin monologu
sayesinde de kolajlanan Ophelia karakterinin oyuna monte asamasinda &nceki
kalibindan farkli bir kaliba dokiildiigiinii, ismi Ophelia olsa da farkli bir karakterin
ortaya ¢ikmaya basladigim1i bu yakin plana imkan veren monolog sayesinde
gormekteyiz.  Dordiincii ve besinci bdoliimlerdeki monologlarda da ayni strateji
goriilmektedir. Dordiincii boliimde, dnceki boliimlerin aksine yakin plan karakterden
sisteme kaymis (sosyalizm-komiinizm-devrim) ve bir elestiriye donmiistiir. Besinci
boliimdeyse “zoom” en son asamaya kadar gotiiriilmiis ve karakterin, dnceki sistemin
kendisine bigtigi rolii/kabugu kirip tirtildan kelebegin ¢ikmasi gibi Ophelia’nin
kabugundan Elektra’nin ortaya g¢ikist gosterilmistir. Oyundaki bu monolog diizeni
tiyatro kurami acisindan degerlendirilince iletisim kurmadaki yetersizlik seklinde
dramatik agidan kusurlu bir dil yapisi goriilmektedir. Oysa tiyatro estetigi agisindan
durum farklidir: dordiincii duvarin arkasinda tikir tikir isleyen ve bu yonii ile hedefi
seyirci olan tiyatral iletisimi engelleyen yapiin kirildigi, hedefi direk seyirci olan ve
seyirciyle iletisimi olanakli kilan, bu yonii ile de hem gercek iletisime yaklasan hem de
tiyatroda aninda gergekleseni (simdi burada) giliclendiren bir konusma o6griisii olarak

degerlendirilmektedir monolog diizeni. Bunun i¢in, seyirciye doniik iletisim agisindan
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degerlendirilince, tiyatro kuraminca iletisim bozuklugu seklinde patolojik bir durum
olarak degerlendirilen monolog, tiyatro estetigi acgisindansa tam tersi bir sekilde,
seyirciye doniik iletisim agisindan simdi ve buradaligi kuvvetlendirerek gercek iletisime
daha ¢ok yaklastig1 icin diyaloga oranla daha basarili olarak degerlendirilmektedir
(Lehmann, 1999, s.237).

Bu yeni tiyatro dilininin performansa ve monolog tarzindaki bir yapiya
dayandigin1 belirten Lehmann Hamlet Makinesi’nin dramayir monologlara ayirdigini
sOyler (1999, s.233). Dil agisindan Miiller oyunlarini Innes “soze dayali siir” olarak
degerlendirirken, Miiller metinlerini oyunlagtiran Wilson’un gorsel anlatima dayali
tiyatrosuyla sozel(Miiller) ve gorsel olanin (Wilson) birlesiminin anlam olasiliklarini
arttirdigini ve anlam olasiliklarinin tiimecelerin toplamindan fazla olacagini belirtir.
Fakat bu anlamlarin diisiinsel diizeyde kavranmasinin artik olanaksizligin altini ¢izer.
(2010, s.275). Bu tarz postdramatik sahneleme stratejisinde diisiinsel kavramadan
ziyade sezgisel/duyumsal kavrama 6n plana ¢ikar. Bu da modern sanat ile postmodern
sanatin dayanak noktasi olan epistemoloji (bilgisel) ile ontoloji (varolugsal) farkliligini
ortaya koymaktadir. Sontag da sanat eserinin kavramsal olandan ziyade duyumsanabilir
olana zemin hazirladigina dikkat ¢ekmistir (2015, s.30). Dramatik tiyatro temelde daha
cok kavramsal bilgi iiretimini merkeze alirken ve bu yoni ile de kavramsal anlama
odaklanirken postdramatik tiyatro kavramsal olandan ziyade duyumsal olana yonelir.
Burada duyusal olanla anlasilir olan arasindaki fark s6z konusudur (Connor, 2015,
5.367). Bunun igin Pavis, sahnelemenin sadece anlam degil duyum {iretimi oldugunu

belirtmistir (1999, s.58).

“Altmish yillardan baglayarak, “absiird” denilen déonemden sonra, s6z konusu
olan artik diyalogla monolog, iletisimle kakafoni, anlamla anlamsiz [sagma]
arasindaki tartisma degildir. Yazarlar (6rnegin ve baskalari arasinda: Peter
Handke, Michel Vinaver, Heiner Miiller, Bernar-Marie Koltes) metinlerinde
iletisim halindeki ya da anlagilmaz s6zlere gomiilmekte olan konusmacilarin
Oykiinmesini yapmaya artik calismazlar. Artik gergekte pek karsilikli
sOylenebilir, 6zetlenebilir, ¢dziilebilir, edimle sonuglanmaya hazir olmayan bir
metin —hala ayr1 konugmacilara sirayla edilen sozler bigimini alsa da- sunarlar.
Soziin kendisi (yeniden) edim olur. Seyirci kitlesine biitiin olarak seslenir,
dinleyicilerin canlar1 isterse alip istemezse birakacaklari, olanaksiz bir birlesik
uzamin arayis1 olarak “yiizlerine firlatilan” bir siir gibi. Tiyatro diyalog 6ncesi
doneme geri donmek ister “en eski sahnesel bi¢cimler”de oldugu gibi: tiyatro
onu diyalog yoluyla uzama sokarak, bolmeyle oynama sanatindadir. Diyalog
kavrami geg ortaya ¢ikmistir. En eski sahnesel bigcimlerde, her s6z kendi bagina
konusur(...) ikincil bir iletisim yoktur” (Pavis, 1999, s.94).
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Oyun yazar: olarak Miiller ile yonetmen Wilson’un birlikteligi postmodern
donemin dikat cekici igbirliklerindendir. Bu isbirligini inceleyen Innes Wilson’un
tiyatrosunun temel Ozelliginin sozlerle sahneleme arasindaki uyumsuzluk oldugunu
belirtirek Miiller’in metinlerinde de bu yaklasimin oldugunun altini ¢izer: Miiller’in
kolaj-montaj teknigiyle karsit metinleri bir arada kulanip diyalogu pargalamasi ile
Wilson tiyatrosunun sozlerle sahneleme arasindaki uyumsuzluk o6zelligi paralellik
gostermektedir (Innes, 2010, s.274). Burada kast edildigi haliyle uyumsuzluk, dramatik
tiyatroya 0zgii olan “catisma”y1 akla getirebilir. Yinelemek gerekirse suan iizerinde
durdugumuz dil ile ilgili olan ¢atisma diyalog ve diyalojiktir ve dramatik tilyatroya
0zgii bir durumdur. Postdramatik tiyatroda da bu anlamda bir uyumsuzluk ve goriiniirde
bir karsithik vardir. Fakat bu karsithik diyalektiksel bir mantia dayanmamaktadir ki
dramatik olan ile postdramatik olanin temelde ayirt edici 6zelligi ilerleme diisiincesine
dayanan bu diyalektiksel catisma prensibidir. Ozellikle monologa dayanan postdramatik
oyunlarin dil strtejisi diyalektiksel temelden yoksundur ya da dilin bile isteye
diyalektiksel isleyis lizerine temellendirilmesinden kacinilmistir. Bu prensibin temel
felsefesini Lyotard su sozleriyle agikca ortaya koyar: “onlar arasinda diyalektik ya da
diyalojik olan higbir sey yer alamaz, yalnizca agonistik olan [yer alabilir]” (aktaran
Pavis, 1999, s.117). Burada kullanilan kelime yunanca kokenli “agoni” kelimesidir. Bati
dillerinde (agony) 6liimden onceki ac1 ¢ekme (azap) anlaminda ya da zihinsel 1zdirap
anlaminda kullanilan kelime antik yunan kokenli agon’dan tiiretilmistir. Agon, kapisma,
yarigsma, karsilagma anlaminda antik tiyatrodaki yarigmalara verilen isimdir (Calislar,
1993Db, s.9). Bu anlamda dramatik ve postdramatik oyunlarda temelde bir uyumsuzluk
doguran karsithik ve catisma goriilse de postdramatik oyunlardaki uyumsuzluk
Lyotard’in tespit ettigi sekliyle diyalektiksel ve diyalojik temelden yoksun olan
agonistik karakterdedir. Lehmann da bu durumu “agondan Agoni’ye” (1999, s.383)
seklinde aciklamistir. Nasil ki Miiller “eski kaliplar” dedigi dramatik bigimle artik
kendisini/diinyay1 ifade edemeyecegini diisiiniiyorsa Karacabey’in de altimi ¢izdigi gibi
dramatik dil kullanimi da ayn1 soruna yol agacaktir. Dramatik dil, diyalog modeli yeni
celigkilere/yeni doneme uygun olmadigr icin Miiller de dil pargalanmis, bir ifade ve
iletisim aract olmaktan ¢ikmis, diyalog diizeni yerini monologa birakmistir. Dil bir

alintilar toplamina doniismiistiir (2007, s.188-189, 204).
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Hamlet Makinesi’'ndeki monologlar islev agisindan degerlendirilince yazarin
(Miiller’in) kendi sdylemini aracisiz bir sekilde, diyalog diizenine bulagsmadan direk
seyirciyle paylastign goriilmektedir. Ornegin Oyunun dordiincii boliimiinde Hamlet
Oyuncusu “Ben arttk Hamlet degilim. Rol yapmiyorum” (2008, $.163) diyerek roliiniin
disina ¢ikip sdylemini degistirerek, bir “hatip” gibi direk seyirciyle konusur ve bir
sOylev verir. Bir siyaset¢i ya da bildiri sunan bir konusmaci gibi. Umudun (devrim vb.
siyasal olaylardan umulan) gergeklesmediginden, 1956 Macar Devrimi esnasindaki
olaylardan vb. konusarak bir séylem gerceklestirir. Bu durum postdramatik tiyatroda dil
kullanimindaki  sOylem/hitap egilimidir. Wirth “tiyatronun gittikce, ‘yazarin’
(yonetmenin)  ‘kendi’ sOylemini dolaysiz bi¢cimde seyirciyle paylastigi bir araca
doniistiigiinii vurgulamaktadir.” (aktaran Lehmann, 1999, s.36). Wirth’e gore seyirciye
bu sekilde dolaysiz olarak hitap etme Epik tiyatronun yeni bir modelidir. Bu
hitap/sdylem modeli oyunlarin temel yapisi haline déniismekte ve diyalogun yerini
almaktadir. Modern sonrasi siiregte eser veren bir¢ok yazarla beraber Heiner Miiller’i
anan Pavis, bu metinlerde goriinen “kimligini” ve “konturlarin1” yitiren insanlar1 “bir

sOylem tastyicisi”, “bir metin sGyleme makinasi” (1999, s.103) olarak nitelemektedir.

13

“Wirth® gore “bir dramatik sdylem” iginde, oyun yonetmeninin “’iletigim-
makinesi olarak tiyatroda’ sadece bir diigme” seklinde kullandigi, farkli
bi¢cimde tanimlanmas1 gereken yeni bir oyunculuk s6z konusudur. Tiyatronun
bu “6zel ‘modelliligi’, radikal bir sekilde epiktir. Bu anlamda, diyalogsuz
tiyatroda sahne figiirleri, konusuyor gibi goriiniir sadece. Oyunun yaraticilar
tarafindan konusturulduklart1 ya da seyircilerin onlara kendi i¢ seslerini
verdiklerini s6ylemek daha dogru olurdu” (Lehmann, 1999, s.37).

Burada dilin deyim yerindeyse artik yazarin iislubunu yansitan orijinal bir
kimligi yoktur. Alintilarla, kolaj halinde cesitli yazarlarin metinlerinden derlenmis
mozaik seklindeki bir metin karsimiza ¢ikar. Bu sekilde ¢esitli alintilarla olusturulmus
metinlerarasiligin tiim big¢imlerini iceren Miiller’in Hamlet Makinesi oyunun da dahil
oldugu metinler “metin makinesi” olarak nitelenmektedir (Karacabey, 2007, s.200).
“Yazarin 6limii” olarak nitelenen bu durumu 6rnegin Hamlet Makinesi’nde Miiller,
Hamlet oyuncusuna ilkin “yazarin fotografi”m gosterip ardindan “yazarin fotografinin
yirtilmast” ile destekler. Tabi “yazarin 6limii” slogani yazarlik agisindan belirli bir
islup kaybini isaret etse de bu tanimin sansasyonel yonii de gézardi edilmemelidir.
Yoksa cidden yazarin 61diigii, yazarlik kurumunun ortadan kalktig1 seklinde bir durum

s0z konusu degildir. Metinlerarasilig1 bir yontem olarak kullanan yazarin kolaj tercihleri
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bile bir anlamda yazara tercihleri dogrultusunda bir tslup ve bir kimlik kazandirir.
Ormegin Shakespear’in Hamlet’i ile Miiller’in Hamlet’i agik bir sekilde biinyelerinde
yazarlarinin imzasini barindirirlar. Miiller Hamlet Makinesi’ni olustururken, sdylemek
istedigi s6ze (vermek istedigi mesaja) uygun olarak su ya da bu yazardan pargalar alarak
metnine monte etmistir. Hi¢bir alint1 gelisi glizel ve amagsiz degildir.

“Biitiin edebiyat metinleri baska edebiyat metinlerinden Oriilmiistiir; ama bu,

baska metinlerin "etki"lerinin izlerini tagidiklar1 gibi klasik bir anlama gelmez;

¢ok daha radikal bir anlama, her kelime, climle ve kesitin eseri ¢evreleyen veya

ondan 6nce yazilmis olan yazilarin yeniden islenmesi oldugu anlamina gelir.

Edebi “ Ozgiinliik", "ilk" edebi metin diye bir sey yoktur: biitiin edebiyat
"metinlerarasidir” (Eagleton, 2014, s.149).

Jameson gibi elestirmenler gegmis “6li tarzlarin taklidi’ni olumsuz anlamda
pastis kavrami ile tanimlayip pastisi postmodernizmin iislubu olarak nitelerken, bu
durumu bagska sekilde degerlendirenler de mevcuttur. Postmodernizmdeki pargalanmayzi,
pastis, kolaj metinlerarasilik gibi teknikleri gelisigiizel yapilmis bir sapkinlik seklinde
degil de ortaya ¢ikan 6zgiil ve belirli bigimlerin varligina dikkat ¢ceken, belirli amaclarla
yapilan 6zgiil yanyana getirmeler (montaj) olarak gorenler de mevcuttur (Anderson,
2009, 5.289). Bu bakis agisindan degerlendirince bir alintilar toplami1 olan, metinlerarasi
etkilesimle olusturulmus, birgok yazarin ¢aligmalarindan pargalarin kolajlandigi Hamlet
Makinesi oyunu -her ne kadar bizzat Miiller tarafindan yazarin fotografi oyuncuya
yirttirtlsa da- son tahlilde Miiller’e 6zgii olan1 barindirmaktadir. Giice dayali bir sistemi
ve ataerkil diizeni temsil eden Hamlet Makinesi oyunu ve Hamlet karakteri gelisi giizel
alintilarla degil s6z konusu sistem ve diizeni elestirel olarak yansitacak kolajlarla
donatilmistir. “Miiller’in oyunlari, uzun bir kiiltiir tarihinin estetik ve teorik yapitlartyla,
yazarlarla sdylesi i¢indedir. Oyunlarin ¢ikis noktasi bagka metinler, sézlerin kaynagi da
baskalarinin sdzleridir.” (Karacabey, 2007, 5.96). Ornegin oyunda insanlarin 6zgiirliik
talebinin yansimasi olan 1956 Macar Devrimi’nin Sovyet gii¢lerince bastirilmasi ve
Lenin’in dev anitiin yikilmas: gelisigiizel (sapkinca) bir kullamm degildir. Ozgiirliik
Amti ya da Eyfel Kulesi yerine Lenin heykelinin kullanimi, Fransiz ihtilali yerine
Macar Devrimi’nin konu edilmesi rastlanti degil bilingli (yazarin sdylemi
dogrultusunda) yapilmais bir tercihtir. Bunun i¢in bu siyasal tercih dogrultusunda oyunun
orgiitlii (amagli) kolajlar1 ve metinlerarasi etkilesim oyun boyunca devam eder. Oyunun
temel elestirisi Sosyalist diizen ve onun amagladigr devrim hareketidir. Bu dogrultuda

Sosyalist diizenin hiikiim siirdiigi Sovyet Rusyasi’nda yazan Dostoyevski’den
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Raskolnikof karakterinin ve Raskolnikof’un Baltasi’nin alinmasi, ayni sekilde Rus
Devrimi’ni elestiren Boris Pasternak’in Doktor Jivago karakterinin Miiller tarafindan
Hamlet Makinesi oyununa dahil edilmesi gelisigiizel bir tercih degil, belirli bir program
dahilinde yapilan amagli bir montedir. Goriildigii gibi, Bati Devrimleri’ni olumlayan
ornegin Victor Hugo nun Sefiller’inden Jean Valjean karakteri gibi karakterlerden degil
de Sosyalist temelli devrimleri elestiren eserlerden yapilan alintilar yazarin tercihleri ve
diisiincelerinin  bir sonucudur. Bu kolajlar ve alintilar yazarin {slubunu ortaya
koymaktadir ve onun imzasidir. Yoksa sdylendigi gibi yazarin 06ldigli yoktur.

Postmodern siirecte yazar ¢alisma seklini degistirmistir.

Hamlet Makinesi oyununda agik/taninabilir olan ve hemen goze ¢arpan alintilar
mevcuttur. Siireyya Karacabey Hamlet Makinesi’ndeki alintilari, metinlerarasiligi,
kolajlari, Helmut Fuhrmann, Genia Schulz, Erika-Fischer Lichte, Ralph Ko&hnen,
Katherina Keim, Luc Lamberechts gibi gesitli arastirmacilarin incelemelerini (Alman

Tiyatro Liiteratiirii) detayl bir sekilde tarayarak ortaya koymustur.

“Hamlet, bat1 kiiltiir tarihinde ¢ok tartisilan bir edebi figiirdiir. Heiner Miiller,
yalnizca Shakespeare’in melankolik prensini konulagtirmaz, Hamlet’in
alimlama tarihin de konulastirir. Hamlet, ‘marksist entelektiiel i¢in bir anlamsal
imge olarak kullanilir’ ve Hamlet araciligiyla siddet, falus, akil merkezli, erkek
bir uygarligin elestirisi yapilmustir. Kurmaca kisi Hamlet bir alintilar
toplamidir. Hamlet’in babasinin ‘hayaleti’, hem Shakespeare’deki bigimiyle
intikam isteyen 6lii kraldir —hayalet, hem bat1 tarihi hem de komiinizmdir.
Hamlet’in aynasinda, Benjamin’in yikintilar zinciri olarak niteledigi tarihe
bakan Heniner Miiller, Hamlet’i babalarinin hayaletinin zorladig1 siddeti
yeniden ireten bir 6zne makinesi olarak yorumlayarak onu, siddetlerin
stirekliliginden olusan tarihin siirdiiriiciisii haline getirir. Hamlet figiiriiniin
karsisina ise Ophelia yerlestirilir. Ophelia, Hamlet’in simgeledigi tim
degerlerin karsitint temsil eder: Erkek/kadin; katil/kurban; akil/beden; karsi
devrim/devrim; geg¢mis/gelecek. Hamlet’in tutsakligina karsin Ophelia
Ozgiirlesmeyi basaracak ve erkekler tarafindan baskilanmis kadin imgesinin-
tiim ezilenler gibi- tarihinin siirekliligini kiracak potansiyeli agiga ¢ikaracaktir”
(Karacabey, 2007, 5.207-208).

Hamlet Makinesi’ndeki horoz figiirii ve horoz otlisi  Shakespeare’in

Hamlet’inden alintilanmustir.

Hamlet 1.Perde 1. Sahne:
“(Horoz oter.)

(..)

(Hayalet Cikar)
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(...)
BERNARDO.-Tam konusmak iizereydi, horoz éttii.
(...)

MARCELLUS.- Horoz étiince gozden siliniverdi.” (Shakespeare, 2001, s.11-12)

HamleT Makinesi- 1.Bolim- Aile Albiimii:
“Horozlar Kesildi. Yarin olmayacak artik” (Miiller, 2008, s.160)
“VE UCUNCU HOROZ OTUSUNDEN HEMEN ONCE YIRTIYOR
BIR SOYTARI CINGIRAKLI KOSTUMUNU FILOZOFUN” (Miiller, 2008, s.166)
Hamlet Makinesi’nde olumsuz bir sekilde kullanilan horoz o6tiisii devrimin
basarisizligin1 gostermektedir (Karacabey, 2007, s.214). Hamlet Makinesi’nin birinci

boliimiinde, Hamlet’in dizeler seklindeki konusmasi Shakepeare, T.S.Eliot ve Miiller’in

kendisinden yaptigi altinilardan olusmustur.

“I'M GOOD HAMLET GI'ME A CAUSE FOR GRIEF
AH THE WHOLE GLOBE FOR A REAL SORROW
RICHARD THE THIRD | THE PRINCEKILLING KING
OH MY PEOPLE WHAT HAVE | DONE UNTO THEE”
BIR KAMBUR GiBi TASIYORUM AGIR BEYNIMI
KOMUNIST ILKBAHARADA IKINCi PALYACO
SOMETHING IS ROTTEN IN THIS AGE OF HOPE

LET’S DELVE IN EARTH AND BLOW HER AT THE MOON™” (Miller, 2008,
5.159-160)

Bu dizeleri Miiller sirasiyla Shakespeare, Eliot ve kendisinden alintilamistir.
“AH THE WHOLE GLOBE FOR A REAL SORROW/ RICHARD THE THIRD | THE
PRINCEKILLING KING” kismi Shkespeare’in III.Richard oyununun besinci
perdesinin 4. Sahnesinden boliimiinden (Karacabey, 2007, s.215), “OH MY PEOPLE

“BEN IYI HAYALET’IM YAS ICIN BIR NEDEN VERIN BANA
AH, GERCEK BIR ACIYA TUM DUNYA

UCUNCU RICHARD BEN PRENS OLDUREN KRAL

EY HALKIM NE YAPTIM BEN SIiZE

* CURUMUS BiR SEYLER VAR BU UMUT CAGINDA

HADI DUNYAYA DALIP ONU AYA FIRLATALIM
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WHAT HAVE I DONE UNTO THEE” kismi T.S. Elliot’un “Ash Wednesday”den ve
“BIR. KAMBUR GIBI TASIYORUM AGIR BEYNIMI / KOMUNIST
ILKBAHARADA IKINCI PALYACO” ise Miiller’in kendi yazdigi Bau metninden
yaptig1 bir alintidir.
“SOMETHING IS ROTTEN IN THIS AGE OF HOPE Hamlet, 1. Perdede
Marcellus’un bir ciimlesine baglanmaktadir ve LET’S DELVE IN EARTH AND

BLOW HER AT THE MOON’da yine ayni oyunun 4. Perdesinden alintilanmigtir”
(Karacabey, 2007, s.215).

Oyunda kullanilan “Buz Cagr” metaforunu kapitalizm seklinde yorumlayan
Karacabey, bu metaforun Bau metninden alintilandigini belirtir: “Barka: Ben buz ¢agi
ve komiin arasinda bir dubayim” (2007, s$.216). Oyunun dordiincii sahnesinde
Pasternak’tan Doktor Jivago, Dostoyevski’nin Su¢ ve Ceza’sindan Raskolnikof (ve
baltas1), Shakespeare’den Macbeth karakterleri alintilanarak kullanilmistir. Bu kurmaca
karakterlerin yaninda tarihsel/ger¢ek karakterler olan Marx, Lenin, Mao karakterleri de
oyunda kullanilmiglardir. “KADININ AVRUPASI” bagligin1 tagiyan oyunun ikinci
boliimiiniin mekan1 olarak belirtilen “Enormous room”, E.E.CummingS’in romaninin
adidir. “VAHSICE KASILIP KALARAK / KORKUNC ZIRHIN ICINDE /
BINLERCE YIL” olan oyunun besinci béliimiiniin basligi Holderlin’den alintilanmistr.
Elektralasan Ophelia’nin oyunun son bolimiinde soyledikleri de metinlerarasi
etkilesimle kolajlanan climlelerden oriilmiistiir. “Karanligin yiireginde” Josep Conrad’in
ayn1 adli romanindan, “Iskence giinesinin altinda” ciimlesi ise “Sartre’mn Franz Fanon’m
Die Verdammten dieser Erde i¢in yazdigi 6nsdzden alintilanmistir.” (Karacabey, 2007,
s.217-218). Elektra ve Hamlet ikisi de intikam ya da adalet pesinde olan karaterlerdir.
Ikisi de babalarmin 6ldiiriilmesinin sonucunda cinayetin sorumlularinin pesine diiserler.
Her iki oyunda temelde sug ve ceza ile ilgilidir. Bu oyunlarda sug ve cezanin etrafinda
sekillendigi karakterlerden biri bayan (elektra) digeri erkektir (Hamlet). Miiller’in
tercihleri dogrultusunda Hamlet feminen bir karaktere dogru evrilirken, daha naif ve
edilgen olan Ophelia etkenlesip gii¢lii bir karakter olan Elektra’ya dogru evrimlesir.
Oyundaki bu karakter evrimi Miiller’in bir tercihi olmasinin yaninda postmodern
siirecin (kadinin 6zgiirlesmesi ve feminizm hareketi) egilimleriyle de ortiismektedir.
Oyunun son repligi olan Ophelia/Elektra’nin “o kadin elinde kasap bigaklariyla yatak
odalarmizdan gectiginde 6greneceksiniz gercegi” (Miiller, 2008, s.167) repligi Susan
Atkins’ten alintilanmistir (Karacabey, 2007, s.219). Bir seri katil olan Susan Atkins,
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iinlii yonetmen Roman Polanski’nin 8 aylik hamile esi Sharon Tate ve beraberindeki

diger dort kisinin vahsice bigaklanarak 6ldiiriilmesinden sorumludur.

Hamlet Makinesi oyun metni merkezi bir yapiya sahip degildir. Oyun
metnindeki bes boliim rizomatik bir yapidadir. Ayrica her boliim de kendi iginde -
0zellikle oyunun birinci, ii¢iincii ve dordiincii boliimleri- rizomatik bir yapidadir. Bu
rizomatik yapidan 6tlirii oyun merkezi bir nokta etrafinda birlesip orgiitlenmez. Bu da
dramatik yapidaki perspektifi bakis (anlama) acisim1 merkeze alan kompozisyon
anlayiginin terk edilmesi anlamina gelmektedir, ki bunun sonucunda da oyun metni
merkezsizlesecektir. Bunun i¢in oyunun biitiinciill bir yapisi, dolayisiyla da
biitiinctil/merkezi bir anlami1 yoktur.

“Miiller’in metinleri dramatik metinden tiyatro metnine gecisin bir belgesini
sunarlar. Metinler, sadece klasik yapinin Orgiitlenme ilkelerini ortadan
kaldirmaz aynm1 zamanda da sahneye dogrudan c¢evrilemeyecek bir
metinlestirme programini izler. Sahneye , yonetmene direnen bu metinler
dogrudan sahneye gevrilecek gostergeler tagimazlar. Metin estetik bir sifre
diizenegi olarak, kendi i¢in vardir. Miiller, bunu, “tiyatroya direnmek”
bi¢ciminde dillendirmistir. Metnin tiyatroya direnmesi, konvansiyonlarla
ehlilestirilemeyecek bir yazma bicimine isaret etmektedir:dramatik yapiy1 asan
bu metinlerin dramatik bir bigimde sahnelenmeleri imkansizdir. Ortak
calismalari i¢inde en hosnut oldugu yonetmen olarak Robert Wilson’u anarken,
Wilson’a duydugu ilgili soyle aciklar: “Benim Wilsonda ilgili ¢eken(...)
tiyatronun unusrlarini 6zgiir birakmasidir. (...) Metinde anlatilan neyse metin
odur. (...) Wilson asla yorumlamaz. (...) Bu demokratik bir tiyatro

konseptidir¢ Yorumlama seyircinin isidir ve yeri sahne degildir” (Karacabey,
2007, 5.205).

Oyundaki bir ¢ok kolaj ve metinlerarasilik igeren replikleri olan Hamlet ve
Ophelia’nin durumu dil ve karakter arasinda (oldugu kabul edilen) uyum ve 6zgiinliigiin
sorgulanmasina da yol agmaktadir. Deleuze’ye gore bu durum 6zgiin repliklere sahip
olan karakterin 6limii anlamina gelmektedir. Ayni sekilde yazarin 6liimii diisiincesiyle
de iligkilidir bu durum (Karacabey, 2007, s.207). Oyun metninin igerigi bir tarafa
birakilip sekilsel acidan goriiniimiine bakildigi zaman klasik oyun metni sablonuna da
uymadigr goriilmektedir. Klasik/dramatik oyun metni iki diizeyli(katmanli) bir
yapidadir. Ana ametin ve yan metin olarak adlandirilan bu diizeyler, replikler ve
hareketlerin oldugu kisimlardir. Genel kullanima uygun (dramatik yazim yontemi) olan
yazim bi¢iminde oyuncuyu-yonetmeni yani isin mutfagini ilgilendiren, seyircinin
goremeyecek oldugu metnin ikinci diizeyinde (yan metin) , yazim agisindan ya italik ya

parantez i¢inde ya da hem parantez i¢inde hem de italik bir yazim teknigi kullanilarak
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aksiyon ya da oyunla ilgili mutfaga (oyunculuga-rejiye) yonelik agiklamalar oyun yazari
tarafindan kullanilmaktadir. Bu iki diizey belirgin olarak birbirlerinden ayrilmislardir.
Oysa Hamlet Makinesi’nde bu sekilde belirgin bir ayrim yoktur. Baz1 kisimlar italik
yazilmigtir. Fakat metnin her iki diizeyi de (ana metin-yan metin) igige gecerek
kaynasmistir. Bu yoniiyle de ana metin-yan metin seklindeki yazili metni ilgilendiren

dramatik ayrim ortadan kalkmistir. Bu postdramatik metin tek bir katmanda yazilmistir.
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3.1 KASPAR

“Dilimin sinirlar1 diinyamin sinirlarini belirler”

Ludwig Wittgenstein*

Peter Handke’nin Kaspar oyununa konu edindigi Kaspar karakteri Kaspar
Hauser’in ger¢ek yasam Oykiisiine dayanmaktadir. 16-17 yasina kadar toplumdan izole
bir sekilde yasayan Kaspar Hauser ortaya ¢iktiginda dilsiz ve gariptir. Kaspar Hauser’in
bu siradis1 Oykiisli romandan tiyatroya bir¢ok alanda kullanilmistir.

“Toplum karsit1 “dogal insan” imgesi olarak Barba, Joseph Chaikin (The
Mutation Show’da, 1971) ve Brook (1973) tarafindan kullanilan Kaspar Hauser
figliri, Grotowski etkisinin alamet-i farikasi haline gelmigtir. Dogumundan
itibaren her tiir insani iletisimden yalitilmis olan on alti yasindaki bu oglan
cocugu, 1828’de Nuremberg’de ortaya ciktiginda, ideal masumiyetin somut
ornegi olarak kamuoyundan biiylik bir ilgi gormiistii. Kisa slire sonra gelen
cinayeti, toplumsal kosullarin baskist altinda kalan ruhun Olimiini
simgeliyordu ve Oykiisii tanidik bir yazin arketipi haline geldi. Bu “giizel
ruhun” egitimle yavas yavas yok edilmesi bir romana (Jacob Wassermann’in
Kasper Hauser, oder die Tragheit des Herzens, 1908) konu olmustu. Cinayeti,
insanin evrenle kurdugu dogal iligkinin kirilmasi anlamina gelen kutsal budala
imgesi, disa vurumcu siirde de sik sik kullanilan bir temaydi (Georg Trakl’in
“Kaspar Hauser Agit1”, 1913, ya da Hans Arp’in 1910 tarihli “Kaspar Oldii”)
ve Peter Handke Oykilyii, Kaspar (1968) adli oyununda, dilin —toplumsal

biitiinlenmenin temel araci olarak gordiigii dilin- etkisine maruz kalmis
kisiligin pargalanmasim gostermek i¢in kullanmustt.” (Innes, 2010, s.229).

Bedenini (el-kol) nasil kullanacagini bilemeyen Kaspar sadece ezberledigi ciimle
olan “Babasi gibi, sovalye olmayi istedigini” tekrarlamaktadir. Kaspar Hauser kendisine
sOylenen her soze ve davraniga karsilik olarak bu ciimleyi sdylemektedir (Alyaz,
Aliyava, 2011, s.118). Bu ciimleyi Handke Kaspar oyununda “Baska birinin bir
zamanlar oldugu gibi biri olmak isterdim!” (Handke, 2007, s.17) seklinde kullanmustir.
Tipki Kaspar Hauser’in sahip oldugu tek climlesini, her séze her davraniga bir tepki
olarak sOylemesi gibi, Handke’nin oyununda da Kaspar, heniiz dil keseri ile
yontulmadigi ilk boliimde her s6ze her davranisa karsi “Baska birinin bir zamanlar
oldugu gibi biri olmak isterdim!” demektedir. Ornegin sandalyeyi devirdikten sonra

sandalyeye doniip bu sekilde hitap etmektedir.

Peter Handke, Living Theatre’in Avrupa turnesinde sahneye koydugu

“Frankenstein” adli oyundan ilham alarak Kaspar’t yazmistir (Lehmann, 1999,, 5.456).

* “Diinyanin benim diinyam oldugu, kendini surada gosterir ki, dilin (yalnizca benim anladigim dilin)
sinirlari, benim diinyamin sinirlari imler” (Wittgenstein, 2013, s.134)
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Handke, sahne diizeni ve oyun agiklamasi yaptigi giris kisminda “Kaspar’in soytaritla
bir benzerligi yoktur; sahneye ¢iktig1 ilk andan itibaren daha ¢ok Frankenstein’in
canavarina ( ya da King Kong’a) benzemektedir” diyerck Kaspar ile Frankenstein
arasindaki benzerlige kendisi de dikkat ¢ekmistir. Frankenstein romaninda, Doktor
Victor Frankenstein cesitli ceset parcalarini birlestirerek bunlardan yeni bir insan
olusturur. Handke de bir anlamda bir cesetten (toplum dis1 bir yaratik olan Kaspar),
toplumsal davranislar1 ve dili 6grenerek toplumla biitiinlesen (siiriiniin diger liyelerinden
biri olan) yeni bir insan olusturmustur. Kaspar’in konu olarak hem Kaspar Hauser adl1
gercek bir kisiden hem de Marry Shelley’in Frankenstein adli romanindan
beslenmesinin yaninda Bertol Brecht’in “Adam Adamdir” adli oyunu da Kaspar’a
tematik anlamda kaynaklik/Onciiliik etmistir (Fuchs, 2003, s.106). Brecht 1926 yilinda
yazdig1 Adam Adamdir oyununu 1938 yilinda diizenleyerek yeniden yazmistir. Adam
Adamdir’da bir yiikleme isgisi olan ve hi¢cbir seye hayir diyemeyen bir adam olan Galy
Gay’in zorla baska bir insanin kimligine biiriinmesi anlatilir. Kitabin altbasligi
“Yiikeleme iscisi Galy Gay’in 1925 yilinda Kilkoa askeri barakalarinda doniigim
gecirmesi”dir. Altbasliktan da anlasildig gibi, ylikleme iscisi Galy Gal, dort kisilik bir
grup olan Ingiliz askerlerinden birinin i¢timaya ¢ikamayacak olmasindan &tiirii, diger ii¢
akser tarafindan zorla, i¢timaya ¢ikamayacak askerin yerine gecirilir. Geligen olaylarla
birlikte Galy Gay eski kimligini terk edip yeni bir kimlige biiriiniir. Kisaca “Canli bir
insanin 1925 yilinda kilkoa askeri barakalarinda doniisiimii” anlatilmaktadir Adam

Adamdir oyununda:

“Bir insandan neler neler yapilabildigini
Bu aksam burada bir insan, pargalari eksilmeksizin

Sokdiliip yeniden takilacak, otomobil gibi.” (Brecht, 206, 5.272)

Handke de Kaspar oyununda tipki Brecht’in Adam Adamdir oyununda
gostermeye calistigi gibi, bir insanla nelerin miimkiin olabilecegini gostermeye calisir:
“‘Kaspar’ oyunu, Kaspar Hauser’in GERCEGI NEDIR ya da GERCEGI NE IDI, bunu
gdstermez. Bir insanla nelerin MUMKUN OLABILECEGINI gésterir.” (2007, s.11).
Modern tiyatro yazininda sik sik ele alinmig bir konu olan toplum tarafindan giidiilenen
bireyin degisimi Hem Brecht Hem de Handke tarafindan konu edinilmistir. Brecht

Adam Adamdir’da “bir insanin nasil belli kosullarda kendi benligini yitirerek
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robotlasabilecegi anlatilir. Giinlin birinde askerlerin eline diisiip kanli bir savag
mekanizmasinin bir pargasina doniisen Galy Gay’in 0ykiisii bilingsizce yasayan ¢agimiz
insanina, y1§m insanma tipik bir 6rnek verir” (Ipsiroglu, 2002). Bir gii¢ tarafindan
(askerler) degistirilen ve Onceki kimligini kaybedip yeni bir kimlige/kisilige biiriinen
Galy Gay gibi Kaspar da dil keseri araciligiyla yontularak toplumsal normalara
uydurulur ve Onceki kililigini terk edip toplumun diger bireylerinden biri olarak

stiriiye/kitleye katilir.

Toplum tarafindan bireyin degistirilerek toplumsal olana uydurulup
bireyselligini terk etmesi ve toplumsal normlar ve kaliplara uydurularak
tektiplestirilmesi tiyatroda oldugu gibi edebiyatta da sikca islenmis bir konudur. Modern
birey olusturulmasi ya da ozellikle bir ulus insa siirecinde dil araciligiyla bireylerin
tektiplestirilmesi Kaspar’t edebiyat alanindaki onemli bazi eserlerle c¢akistirmistir.
“Insan topluluklari, ulus gibi kavramlar tanimlanirken ortak cografya, ortak gecmis vb.
gibi bir¢cok unsurun yani sira ortak dil unsuru da hesaba katilmaktadir. Bircok ortak
degerin yani sira, hatta (kimi yerde) ilk sirada, ayni dili konusan insan toplulugu ulus
olarak tamimlanmaktadir.” (Alyaz, Aliyava, 2011, s.106). Tipki uluslasma siirecinde
bireylerin amaglanan toplum hedefine uygun bir sekilde ¢esitli araglarla dontistiiriilmesi
(entegre edilmesi) gibi, Kaspar da biinyesine katildigi topluma, o toplumun dili
araciligiyla entegre edilir. Dil araciligiyla yiiriitiillen bu entegrasyon siireci Kaspar
oyununu, George Orwell’in “1984”, Yevgeni Ivanovi¢ Zamyatin’in “My” ve Ayn

Rand’in “Anthem” adli romanlariyla ayni islevsel kategoriye sokar.

“Zamyatin, Rand, Handke ve Orwell dilin derinliklerine bakabilmis,
derinliklerinde yatan determinist potansiyeli farketmis ve bunu koklii bireysel
ve/ veya toplumsal degisimleri, doniisiimleri anlattiklar1 eserlerinde
yansitmislardir. Zamyatin, anti {itopik eseri My’da insan isimlerinin mekanik
sayilardan olustugu ve herseyin dille degil de matematik ve mantikla ifade
edildigi, bireyi yoketmeyi amaglamis otoriter bir diinya diizenini anlatir.
Objektif felsefenin kurucusu olan Rand Anthem isimli anti iitopik eserinde
devletin altruist, kollektif bir diizen yaratmak i¢in bireyin yok edilmesinde
birgok uygulamaya ek olarak dilin bir arag olarak kullanilmasina da yer verir.
Rand’a gore dil, birey olabilmenin en 6nemli unsurlarindan birisidir. Orwell’in
anti litopik eseri 1984 de My ve Anthem gibi gelecegin diinyasinda hem
bireysel hem de sosyal baglamda dilin belirleyiciligini 6ne ¢ikarmistir. Handke
de bir bireyin dil 6grenim ve sosyal uyum siirecini anlattig1 “Kaspar”da dilin
insanin birey olabilmesinde, toplumsallagsmasinda, diisiinebilmesinde ve
varolusunda ¢ok belirleyici, 6nemli bir yer tuttugu diisiincesini islemektedir.
Bu ¢alismada da ortaya kondugu gibi, burada anilan yazarlarin dile bakis
acilar1 ortak payda denecek derecede paralellik gostermektedir. Bazi yiizeysel
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yaklagim farkliliklarina karsin burada anilan yazarlarin hepsi de dilin
determinist karakterini vurgulamaktadirlar” (Alyaz, Aliyava, 2011, s.107-108).

Dilin birey ve toplum iizerindeki etkilerine odaklanan s6z konusu eserler
ozellikle dilin bireyi ve toplumu bicilendirmedeki etkisi tizerine odaklanmiglardir, yani
“dilsel determinizm™” iizerine. Handke Kaspar oyununda, 1984, My ve Anthem adli
eserlerden daha fazla dili ve birey ve toplum iizerindeki (determinist) etkisini konu
edinmis ve tamamen dile odaklanmistir. “Handke de gerek Kaspar’da gerekse dille ilgili
diger eserlerinde, dil-birey ve dil-toplum baglaminda dilin temel belirleyici unsur
oldugunu, dilin her sey oldugunu oldukca net bir sekilde ifade etmekte, ileri diizey bir
dilsel determinizm inancinda oldugunu ortaya koymaktadir” (Alyaz, Aliyava, 2011,
5.124). Peter Handke’nin Kaspar oyunu tiyatro literatiiri agisindan hem tematik hem de
islevsel agidan Brecht’in  Adam Adamdw oyunu ile paralellik gosterirken, konusunu
gercek yasamdan, Kaspar Hauser’den almistir. Handke’nin Kaspar oyunundaki
etkilesim skalas1 goriildiigii gibi teknik ve tematik anlamda oldukca genistir. Mary
Shelley’in “Frankenstein ya da Modern Prometheus” adli roman1 da bu skala igindeki
eserlerden biridir. Oyunun felsefese ve dil bilimsel agidan etkilesim skalasi da oldukca
etkileyicidir ki Kaspar’t dikkate deger kilan dile 6zel bir vurgu yapan bu diisiinsel
temeldir. Dilsel determinizm baglaminda Kaspar, bu alanin kiilt eserleri olan Orwell’in

1984, Zamyatin’in My ve Rand’in Anthem’i ile paralellik gostermektedir.

Kaspar dramatik bir omurga iizerine insa edilmis postdramatik bir oyundur.
Kaspar’1 dramatik bir omurgaya sahip olarak nitelememizin sebebi oyunun diyalektiksel
bir gelisim ¢izgisine sahip olmasidir. Oyunda temel bir ¢atismaya dayanan dramatik bir
sunum, bir kompozisyon yapilmaktadir ki dramatik yap1 kisminda da detayli olarak
deginildigi gibi “Tez Xx Antitez > Sentez” seklinde bir dramatik komposizyon
sunulmaktadir oyunda. Kaspar ve suflorler oyunun c¢atisan uclandir ki dramatik
kompozisyon dahilinde ¢atigsan bu uclar tez ve antitezdir. Oyunun diyalektiksel gelisimi
icinde Kaspar’in karsithk olusturdugu uglar (suflorler) aracilifiyla diyalektiksel bir

gelisim c¢izgisinde hareket ederek sonugta dil Ogrenerek/topluma entegre olarak

* Dil, dogal olarak dilbilim ve felsefe ortak alanlarinca da irdelenmis cesitli dilsel-felsefi kuramlar
gelistirilmigtir. Dil ile birey, diisiince ve kiiltiir arasindaki iliskiye yonelik en radikal yaklasimlardan
birisi, dilin diisiinceyi belirledigi, yonettigi anlamma gelen “dilsel determinizmdir (linguistic
determinism). Amerikali etnolinguistler Edward Sapir ve Benjamin Lee Whorf tarafindan One
stiriilmigtiir (...) Bu determinist yaklagima gore insan ancak ve ancak dilin izin verdigi sinirlarda
diigiinebilir. (Alyaz-Aliyava, 2011, s.107)
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konusmay1 6grenmesi ve sahnedeki kaosu diizene sokmasi seklinde, yani Kaspar’in
toplumsal siiriiye katilmasi ile bir senteze ulagsan oyun bu haliyle dramatik bir omurga
lizerine bina edilmistir.
“Peter Handke’nin Kaspar’inda ise kisiyi kendi kendine yabancilastiran gii¢
dildir. Bu Oylesine temel bir giigtiir ki, kisinin ondan kagmasi olanaksizdir. Bu
bakimdan Kaspar Brecht’in Ionesco’nun ya da Nazim Hikmet’in kisileri gibi
belli bir canlilif1 olan kurmaca bir tip degil, yalnizca bir roldiir. Bu agidan
Kaspar bireye olan inancin ¢ozildligi postmodern bir oyun olarak
tanimlanabilir. Ancak gerek oyunun olumsuz bir doniisimi dile getiren
dramatik yapisi, gerek Kaspar’in oyunun biitiiniindeki kisiligi, act ¢ekmesi,
direnip baskaldirmasi ve sonunda pes etmesi onu etli canli bir tip kilar, bu

acidan da Kaspar modern yapili diger oyunlardaki gizgiyi siirdiiriir.” (Ipsiroglu,
2002)

Aristoteles’ten beri dramatik yapinin en 6nemli unsuru olarak kabul edilen olay
dizisi, nedensellik baglaminda, eylem birligi gozetilerek diizenlenmis ve bitiinliikld,
basi, ortasi ve sonu (serim+diigiim+¢oziim) olan bir yapt (dramatik kompozisyon)
seklinde sunulmustur. Gerilime ve catigmaya dayanan olay dizisinin diyalektiksel
gelisimi dramatik tiyatronun anayasasinin tartismasiz ve degistirilmesi dahi teklif
edilemeyecek temel maddesidir. Daha 6nce de deginildigi gibi dramatizasyon siirecinin
temelinde eylemlerin bagintilarla sentezlenerek bir olaylar dizisinin olusturulmast siireci
vardir. Bir dramatik eylemin temel prensibi ve olaylar dizisi i¢in daha Onceden
yazdiklarimizin burada yeniden tekrarlanmasi faydali olacaktir: Dramatik tiyatronun
organik yapisi “olay” denilen dramatik eylemlerin (dramatik aksiyon) bir bag ile
birbirlerine baglantisina dayanir. Bu sekilde bir bagintiyla sirali bir sekilde birbirlerine
baglanan olaylar, tiyatro literatiiriinde (dramaturji) “olaylar dizisi” olarak adlandirilir.
Yazmsal islem ya da dramatizasyon islemi su sekilde formiillestirilebilir:
Olaylar+Baginti=Olaylar dizisi. Gorildiigii gibi siradan olaylar1 birbirleriyle iligkili
siradis1 bir olaylar dizisine ¢eviren olaylar arasindaki bagmtidir. Bu bagmtininsa
temelinde diyalektiksel/¢atismali bir isleyis vardir. Olaylari/eylemi dramatize etme
stirecinin temelinde, diyalektiksel bir bagla onlar1 iligskilendirme yatar. Bu sekilde ortaya
dramatik eylem ¢ikmis olur. Bu da Aristoteles’ten beri dramatik tiyatronun omurgasi
olarak kabul edilir. Iste dramatik eylemin temel prensibi olaylar1 “olaylar dizisi’ne
ceviren bu “bag”’dir ve dramatik yapinin temelinde s6z konusu bu bag/bagint1 yatar.
Dramatik eylemin bu temel prensibinin terk edilmesi dramatik tiyatrodan postdramatik
tiyatroya dogru hareketi doguran bir kirilma olmustur. Kaspar oyununu yapisal agidan

dramatik bir omurgaya sahip kilan, dramatik eylemin temel prensibi olan diyalektiksel
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gelisim yapisinin, hem de oldukga giiclii bir sekilde mevcut olmasidir. Oyun yapisal
acidan incelendigi zaman goriinen ana omurga sudur: Toplum disi/siirli dis1 bir karakter
(Kaspar) ve sahne yerlesiminde hicbir seyin yerli yerinde olmayis1 sonucu sahnede
hiikiim siiren bir kaos. Oncelikle dil araciligiyla, bu norm dis1 karakter diizeltilmeye
calisilir. Fakat Kaspar bu siirece direnir. Bu diyalektiksel yap1 ve Kaspar ile suflorler
arasindaki karsithik bir “dil iskencesi’ne doniislir. Kaspar dil’i dolayisiyla toplumsal
diizenin isleyisini bilmedigi i¢in sahnedeki kaosu bir tiirlii diizene sokamaz.
Sandalyelere ¢arpar, masay1 dagitir, gekmecenin goziinii normal sekilde kullanamaz vb.
Suflorler ona toplumsal diizeni dil araciligiyla Ogretirler/dayatirlar. Kaspar ise bu
dayatmaya, sahip oldugu tek ciimle ile karst durmaya caligir. Fakat sonugta Kaspar
catistif1 uglara daha fazla direnemez. Ilkin sahip oldugu ciimlesi bozulmaya baslar ve
bozulma ilerledikge ciimlesindeki kelimeler de bozulur. Direnme siireci yerini degisim
stirecine birakir ve bu siire¢ sonucunda Kaspar yavas yavas, tipki bir bebek gibi dili
O0grenmeye baglar. Dil 6grendikce de sahnedeki kaosu diizene sokar. Masayi,
sandalyeleri ve diger seyleri normlara uygun olarak yerlestirip kullanir. Nihayetinde
Kaspar konusmasini, oturmasini, kalkmasmi bilen biri olarak toplumun diger
tiyelerinden biri  olur. Farkliligi silinmistir Kaspar’in fakat bu sefer de
bireyselligi/kendine 6zgii rengi silinmis bir halde siirliye katilmis ve diger Kasparlardan
biri olmustur. Goriildiigii gibi oyunun ana omurgasi ¢ok giiclii bir diyalektiksel gelisim
cizgisine sahiptir. Bu da Kaspar’t dramatik omurgaya sahip bir oyun yapar. Bunun i¢in
Lehmann postdramatik tiyatronun tarihgesini incelerken neo-avangardi postdramatik
tiyatronun nesebine dahil eder ve Handke’nin oyunlarini postdramatik tiyatronun
jenealojisine dahil olan dramatik oyunlar olarak niteler: “Peter Handke’nin ‘dramatik-

oyunlar1’, postdramatik tiyatronun jenealojisine dahildir.” (1999,, 5.86)

Dramatik oyunlarin yapisal agidan diyalektiksel bir gelisim ¢izgisine dayanmast
tematik acidan da oyunlarin sonug itibari ile bir mesaja, yazarin sdyleyecegi bir sdze
sahip olmasina yol agar ya da tam tersi bir oyunu bir mesajla ylikleme diyalektiksel bir
gelisimi gerekli kilar. Hangi agidan bakilirsa bakilsin, ister mesaj diyalektiksel gelisimin
bir sonucu olsun isterse diyalektiksel gelisim mesaj icin bir gereklilik ya da 6n sart
olsun, sonugta Kaspar diyalektiksel bir ¢izgide gelisen ve finalinde mesaji olan bir
oyundur. Oyunun bir mesajla yliklii olmasi, oyunu bir anlam zinciriyle iliskilendirir ki

oyundaki gosterge sistemi bu anlami aciga ¢ikaracak sekilde dekode edilsin diye
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organize edilmistir. Bu da kisaca dramatik tiyatronun yapisal agidan temel isleme

mantigidir.

Bunun yaninda dramatik oyunlarin rutini olan dramatik iletisim modeline
duyulan “siiphe”den otiirii Lehmann Handke’nin oyunlarimi postdramatik tiyatronun
jenealojisine dahil ederek daha heniiz neoavangart donem i¢inde yazilan bu oyunlarin
dram sonrasindaki tiyatronun gelecegine gondermede bulundugunun altini gizer. Ayrica
Lehmann’a gore bu oyunlarda dramatik canlandirmanin bazi boliimleri feda edilmis
olmasia ragmen sonugta metin ile bir eylem, bir rapor, bir olayin birligini saglayan
belirleyici bagint1 (diyalektik) ve bu bagintiya yonelik tiyatral bir sunum (dramatik
kompozisyon) yapilmaktadir ve bunlar dramatik tiyatroya ozgiidiirler (1999, s.86).
Bunlar1 bir anlamda dramatik formu asma denemeleri olarak okumak gerekmektedir
belki de. 1960’11 yillarda hiikiim siiren neoavangart anlayis ( Kaspar da bu dénem iginde
-1967°de- yazilmistir) donemsel agidan dramatik ve postdramatik donemin tam
sinirindadir. Bir adim Oncesi dramatik bir adim sonrasi ise postdramatiktir. Bunun i¢in
bu gri bolgede hayat bulan oyunlar ne tam anlamiyla dramatik ne de tam anlamiyla
postdramatik yapidadirlar. Dramatik yap1 kesin bir sekilde yok olmamistir fakat yavas
yavas bozulmaya baslamistir. Buna paralel olarak postdramatik yapt da tam olarak
belirginlesmemistir fakat yavas yavas dramatik yapi ile uyusmayan ve heniiz o donem
icin tam olarak tanimlamayan bir yap1 sekli (postdramatik) belirginlesmeye baglamistir.
Kaspar’da da ortadan kalmasa da dramatik form bozulmaya baslamis, 6zellikle dil ve
diyalog baglaminda postdramatik bir kullanim kendini belli etmistir.

“Neo-avangart tiyatronun deginilen oyun tiirlerinin her biri, dramatik
canlandirmanin béliimlerini feda ederler, ancak sonunda metin ile bir eylem,
bir rapor, bir olayin birligini saglayan belirleyici bagintiy1 ve de bu bagintiya
yonelik teatral sunumu yine barindirirlar.  Bu baginti, son on yillarin
postdramatik tiyatrosu i¢inde kopar. Biiyiik kuramlar ve meta-anlatimlara karst
olusan medyalar arasilik, tablolarin/canlandirmalarin  medeniyetliligi,
siphecilik, daha oOnceleri sadece tiyatronun araglarini metnin altina
yerlestirmekle kalmayip, ayni zamanda bu sekilde kendi aralarindaki
biitiinliiklerini de garanti eden hiyerarsiyi yikar. S6z konusu olan artik sahneye
koymanin tiyatro sanati acisindan tasarlanma g¢abasinin ortaya koyulmasi ve
kabullendirilmesi degildir, aksine dramatik tiyatro agisindan yapisal olan
sartlarin oncelikle gizlice ve ardindan da agik bir sekilde tersine dénmesidir.
Artik, tiyatronun, her seyin listiinde olan metne “uygun” olup olmadigi ve
metinle nasil Ortiistiigii sorusu 6n planda degildir. Metinler daha ¢ok teatral
amacin gerceklestirilmesine yonelik uygun malzeme sunup sunmadiklart yonde
sorgulanmaktadirlar. Algilamanin bii-tiinciil yapisi olarak sunulan s6z, anlam,

ses, jest vs. gibi estetik tiyatro kompozisyonlarinin biitiinliigii hedeflenmez,
aksine tiyatro fragman ve boliimsel karakterine biirliniir. Uzun bir siire
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tartisilamaz olan birlik ve synthesis kriterleri-ni reddeder ve yeni bir uygulama
tirli olabilmek igin, ken-dini bireysel nabizlara, metinlerin pargalarindan
olusan oyunlara ve mikro yapilara emanet etme sansma (ve tehli-kesine)
birakir” (Lehmann, 1999, s.87) .

Kaspar’in (ve herhangi bir oyunun) yapisal agidan dramatik yonii, oyundaki
eylemlerin neden sonu¢ baglaminda diyalektiksel bir gelisim gosterecek sekilde bir
bagintiya sahip olmasidir. Bu dramatik eylemin temel prensibidir. Bu temel prensip terk
edildigi zaman ortaya postdramatik yapi ¢ikar. Bu calismada onceki boliimdeki oyun
incelemesi olan Heiner Miiller’in Hamlet Makinesi oyununda s6z konusu temel
prensibin olmayisini, eylemler ve olaylar arasinda diyalektiksel bir bagintinin
yoklugunu incelemistik. Kaspar’in eylem/olay goriiniimiine bakildigi zaman
diyalektiksel gelisim agik¢a goriilmektedir. Bu diyalektiksel gelisim oncelikle oyuna,
oyunun geneli i¢in gegerli olacak (oyunu ayakta tutan) ana bir omurga
kazandirmaktadir. Birazdan gostermeye ¢alisacagimiz bu ana omurgaya ek olarak, oyun
bu ana omurga boyunca ilerleyen bir olaylar dizisine de sahiptir. Oyunun ana omurgasi
dort evreye dayanan bir gelisim ¢izgisi izlemektedir. Bunu bir ¢cocugun biiylime ve bu
stirecte de dil 6grenme evreleri ile agiklayabiliriz.

“Kimi bilimcilere gore Kaspar’da dilin baska iki boyutu daha ele alinmaktadir:
Cocugun dilsel gelisimi ve evrim kurami.(..)Ozellikle SaBe (1995) bu fikri
vurgulamakta ve Kaspar’in bu biyolinguistiksosyolinguistik gelisimini, Charles
Darwin’in  biyolojik evrim kuraminin analog bir yansittmi olarak
degerlendirmektedir.(...) Yine Salle’ye (1995) gore, Kaspar’in ilk bagta basit
tek sozciikten olugan ciimlelerden, daha sonra iki, {i¢ ve giderek daha fazla
sozciikten olusan karmagik yapida ciimlelere dogru gelisim gosteren dil edinim

stirecini hem ¢ocugun dilsel gelisimini hem de insan irkinin evrimsel gelisimini
ifade etmektedir” (Alyaz, Aliyava, 2011, s.122).

Birinci evre ¢ocugun emeklemeye/yiirimeye ¢ikma evresidir. Bu evrede ¢ocuk
adimlarini/ayaklarint  kesfedip Ogrenme asamasindadir. Adimlar Olgiisiiz  ve
uyumsuzdur. Kaspar da sahneye girdigi birinci evrede dengesiz, 6l¢iisiiz ve uyumsuz
adimlarla sahnede hareket etmektedir. Ikinci evrede nesnelerin taninmasi ve onlarla
senkronize olmanin 6grenilmesi vardir ki Kaspar da tipki bir ¢ocuk gibi bu evrede
nesneleri devirip, kirarak onlari taniyip kesfeder ve sonunda dogalarini ¢ozer. Ugiincii
evre dil evresidir. Bu evrede Kaspar yiiriiliikte olan dili 6grenir. Dordiincii ve son
evredeyse dili ve toplumsal diizeni 6grenen Kaspar etrafini 6grendiklerine uygun bir

sekilde diizene sokarak topluma entegre olur ya da siirtiye katilir.
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Omurga:

1.Evre:

2.Evre:

3.Evre:

4 Evre:

e [ Evre:

O

O O O O

e 2 FEvre:

normal
o
o)

Cocugun yiiriimeyi 0grenmesi

Nesnelerle iligki, onlar1 kesfetme

Dil evresi

Diizenin tesisi. Farkliliklarin silinmesi. Tektiplesme

Kaspar’n yiiriime denemeleri.

Yiiriiyiis bicimi dogal degildir.

Acemi, dengesiz, 6l¢iilii uyumsuz adimlar.

Diisme ve kalkma gabalart.

Kendi dogal ortami olmayan yabancisi oldugu bir diinyada bocalamalari.
Tiim bu denemelere ve basarisizliklara istinaden, sahip oldugu tek
cimleyi miimkiin olan tim sOyleyis bigimleriyle sOyleyerek tepki
vermesi ya da anlatmasi. Bir bebegin ¢esitli tonlarda ses ¢ikarmasi gibi.
Kaspar nesneleri tanir. Sandalye, masa, dolap vb. Onlan aligilageldik,
bir sekilde degil de, ilk kez goren bir insan gibidir.

Kanepeyi kesfeder. Kanepeyi soker. Climlesi ile noktalar

Masaya dogru gider. Cekmeceyi fark eder. Kurcalarken diistiriir. Climlesi
ile noktalar

Yiirlirken Oniine ¢ikan sandalyeyi nasil asacagini bilemez. Devirir.
Ciimlesi ile noktalar.

Masanin bacaklarin1 ¢ikarmaya calisir. Masa devrilir. Ciimlesi ile
noktalar.

Salincakli koltugu kesfetmeye-tanimaya calisir. Sallanmasini kesfeder.
Koltugun sallanmasi iizerine geri ¢ekilir. Nesnenin ¢alisma prensibini
¢ozmeye calisir. Devirir. Ciimlesi ile noktalar.

Stiptirgeyi kesfeder. Devirir. Ciimlesi ile noktalar.

Kaspar diger sandalyeye oturur. Bir nesne ile ilk kez diizenli bir iligki
gerceklestirir. Sandalyenin dogasini ¢6zmiistiir. Ciimlesi ile noktalar.

Dil evresi.

“Ona konusma 6gretilir.” (2007, s.25)

Kaspar’in sahip oldugu tek ciimle ilk kez deforme olur: Kaspar
“kendisini savunurken” ciimlesini farkli sekilde kurup deforme eder:
“[stiyorum. Bir zamanlar oldugu gibi olmak istiyorum. Bir zamanlar olan
biri gibi olmak istiyorum.” (2007, s.25)

Ayni esnada suflorler Kaspar’a climle varyanslariyla ilgili telkinde
bulunmaktadirlar:”’sen kendinden, sayisiz ciimleler olusturabilirsin”



2172

o Kaspar sahip oldugu cilimleyle suflorlere direnmektedir. Suflorlerin
dayattig1 sekilde degil de kelimlerin sirasini degistirmis olsa da yine de
kendi ciimlesi ile onlara direniyordur.

o Kaspar’in degisimi heniiz sahip oldugu bi¢cimin tamamen baskalagacagi
bir seviyede degildir. Simdilik kars1 koymaya devam eder, direnmekten
heniiz vazgegmemistir, sadece deforme olmustur. Sahip oldugu ciimlenin
deforme olmasi, Kaspar’in da deforme oldugu anlamina gelmektedir.
“Baska birinin bir zamanlar oldugu gibi biri olmak isterdim” ciimlesi
aslinda Kaspar’in varliginin/karakterinin simgesidir. Ciimlenin deforme
olmasi, Kaspar’in varligmin/karakterinin  deforme olmast  ve
baskalagiminin/mutasyonunun bagladigr anlamina gelir ki, bu mutasyon
Kaspar’1 sonunda toplumun diger bireylerinden biri haline getirecektir ve
boylece direnmekten vazgecen Kaspar toplumda gegerli dili konustukea
farklilig1 silinecek ve kalabaliktaki digerlerinden biri olacaktir.

o Bu Kaspar’in baskalasiminin (bi¢im degisikliginin) ilk halidir: yani
deforme olma./ Kaspar dnceden sOyledigi kendine ait ciimleyi artik
kendine ait soyleyisle soyleyemez. Ciimledeki kelimlerin sirasinin
degisimi seklindeki bozulma daha da ilerleyerek, kelimelerin harflerinin
bozulmasma doéner: “olmterdim! Yle!Baskbir! Oylbirt! Olmben!
Olmterdim!Oldi!” (2007, s.27)

o Fonetik > sentaktik > semantik bozulma.

o Kaspar kendi climlesini tamamen terk etmistir artik. Direnmeyi
birakmistir. Harfleri yeniden 6grenme ¢abasi: “i”, “r”, “s”, “p”, “t”,”d”
gibi harfleri biiylik caba harcayarak telaffuz etmeye caligir. Tipki yeni dil
O0grenmeye baslayan bir ¢cocuk gibi.

o Kaspar kelimeleri yanyana getirmeye baglar: “Ellerinin i¢ine / Daha
uzaga ve genis / Ya da orada...” “Yilan baligi. Kogsmak. Kaynamis.
Arkadan. Sagda...” (2007, s.31) konugma/ctimle denemeleri.

o Fonetik, morfolojik, sentaktik, semantik gelisimi takip edecek sekilde
Kaspar’in dil 6grenme siireci asamalar halinde devam etmektedir. Dilin
son agamasi olan anlam agisindan (semantik) diizgiin/uygun/anlamli bir
climle kurmasindan 6nceki (mantiki asama) asama sentaktik asamadir ve
fonetik-morfolojik dil asamasindan sonraki kelimeleri birbirlerine
baglama asamasidir. Kaspar dilin bu asamasinda konusma denemleri
yapar: “Iceri girmek sandalye ayakkabi bagciginin iistiine pagavra
olmadan, bu esnada cansizca konusarak ayaklara vurmaktan, dagilmis bir
vaziyette dolaptan birazuzalikta durdugun masanin {istiinde siipiirgesiz
bir sekilde, perdede nerdeyse yok iki kurtarict damla.” (2007, s.31-32)

o Oncesi ve Sonrast: Dil keseriyle yontulup son sekli verilen ve doniisiimii
tamamlanan Kaspar geriye bakip hayatinin bir muhasebesini yapar.
Onceki yasantisinda/oyunun basinda esyalar1 vb. devirmesini, kurallari
anlamamasindan Otiirii uyum saglayamamasi {izerine konusur. . (“ey
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anna tas icinde heykelim /yonttum yonttum tas bitti sen ¢ikmadin”
(Zarifoglu, 2004, s.180). Zarifoglu’nun bu dizesindeki anlatimla
diisiiniilecek olursa, dil keseri ile tas yontulmus ve iginden Kaspar
cikmigtir.)

o Artik toplumun cari ve alisildik kurallarina uydurulmustur Kaspar:
“Konusabildigimden beri kurallara uygun bir sekilde ayakkab1 bagcigima
dogru egilebilirim. Konusabildigimden beri, her seyi diizen igine
sokabilirim”(2007, s.33)

o Diizenlenerek ya da yeniden kodlanarak toplumsal olana uydurulan
Kaspar’in tim farkliligi/rengi silinmistir. Bu durum 6rnegin Danto’ya
gére modernitenin “etnik temizlik/soykirim” anlayisidir'®:  “Senin
Oykiiniin diger Oykiilerden hicbir farki olmadiginda diizendesin
demektir” (2007, s.35)

e 4.Evre: Diizenin Tesisi / Tektiplesme

o Kendini diizenleyen Kaspar, artik etrafini1 diizene sokar: “Kaspar sahneyi
diizene sokar.” (2007, s.38) “Kaspar her nesneyi digerlerine yakin,
alisildik yerlerine gotiiriir.” (2007, s.39)

Oyunun ana omurgasini gosterecek sekilde ¢ekilen rontgenden de goriildiigi gibi
olaylar arasindaki baginti Kaspar’in ana hatlartyla dort evre olacak sekilde gelisimini
saglamaktadir. S6z konusu gelisim ¢izgisi, Kaspar’in topluma ayak uydurma ¢abasi,
toplumda gegerli kurallara nesneler araciligiyla uyumu, dil 6grenmesi ve diizen icinde
var olmasi seklinde 6zetlenebilir. Oyun yapisini dramatik yapan, daha oncede defaten
degindigimiz gibi bu diyalektiksel bir gelisim ¢izgisidir. Bu diyalektiksel gelisim —Ki
dramatik eylemin temel prensibi budur- oyundaki olaylar dizisi ¢ikarildig1 zaman daha
1yl fark edilmektedir. Kaspar (tez) ve suflorler (antitez) seklindeki karsithiga/catismaya
dayanan bu diyalektiksel ¢izgi karsit uglardan birinin degisimi ile ¢6ziime baglanacak
(sentez) ve mutasyona ugrayan/bagkalasim geciren Kaspar cari diizen i¢inde, bu diizene
uygun bir profil ile varligini siirdiirecektir. Bu da diizenin tesisi ya da yeniden tesisi

anlamia gelmektedir. Oyunun olaylar dizisi su sekildedir:

18 Bu soykirmmi Danto, manifestolar ¢agi dedigi modernist dénemin anlayisi olarak niteler. Soyleki
manifestoya uymayan anlayis ortadan kaldiralacak, eser yasama sansi bulamayacaktir. “Manifestoya
uymayan her seyi tam anlamiyla ortadan kaldirmak™ olarak niteledigi bu anlayisin siyasetteki karsiliginin
etnik temizlik oldugunu belirtir Danto: “hi¢ Tutsi kalmadiginda Tutsiler ile Hutiler arasinda hi¢ bir
catisma olmayacaktir. Hicbir Bosnali kalmadiginda Bosnalilar ile Sirplar arasinda ¢atigmalar
olmayacaktir.” Bu “Gteki”’ne yasam sansi tanimayan anlayistir, diger anlayisi ise temizlige gereksinim
duymadan, -ister Tutsi ister Huti, Ister Sirp ister Bosnali- bir arada yasamak olarak belirtir. (Danto, 2014,
5.62
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Olaylar dizisi:

Kaspar sahneye girer.

Kaspar maske takmistir ve maskesi hemen fark edilmemektedir: “izleyiciler,
ancak iki ya da ti¢lincii bakista bir maske tasidigini fark ederler.” (2007, s.15)
Dogal olmayan bir sekilde yiirlir. Acemice. Kah diisecek gibidir, kah adimlarini
birbirine uyduramaz. Bunlar1 yaparken sapkasini hi¢ birakmaz.Sonunda diiser.
Boliimiin sonunda sapkayi birakir.

o Catisma/karsitlik: Doga/Nesneler ile uyum siireci ile sonuglanacak
catisma/karsitlik.

o Suflorler: “Masay1 degistiremezsen kendini degistirmelisin” (2007, $.38)
> Nesneleri/Diinyay1 degistiremeyen Kaspar, kendi degismeye
baslayacaktir.

Konusmaya baglar: “Baska birinin birinin bir zamanlar oldugu gibi biri olmak
isterdim” s.17
Bu ciimleyi tiim olasi sdyleyis bicimleriyle soyler.

o Bu climleyi sahnedeki esyalara ¢esitli sekillerde soyler.

o Omegin bir kedinin konusmasindan anladigimiz sadece “miyav”dir.
Mama isteyen, disart ¢ikmak isteyen, oynamak isteyen vb. kedi bizim
icin hep “miyav” sesi ¢ikarir. Oysa biz yalnizca bu sesi duysak da, bu
sesle kast edilen hep baska baska seylerdir. Kaspar da bildigi tek
climleyle —tipki bir kedinin “miyav” demesi gibi- hep baska baska sey ve
duygular1 kast ederek konusur.

o Tonlamalarr: hayret, seving, rahatlik, kizginlik, korku, dua, selam, emir,
rica, sarki vb.

Siiflorler devreye girer.

o Konugsma oynamasi baslar: “konusma oynarlar” (2007, s.19)

o Catisma/karsitlik: Ana catisma. Kaspar x Suflorler karsitligina dayanan
ana catisma dil tizerinde siirer.

o Dil keseri Kaspar’1 yontmaya koyulur ya da “dil iskencesi” baglar.

Simultanite: Kaspar’in hareketleri ve Siiflorler’in bu hareketlere uygun
(yonlendirici) konusmalari

Kaspar kendisini  engelleyen
sandalyeyi gegmeye ¢alisir, onu
tekmeler.



Siiflorler: Oniine Cikan herseyi
betimleyebilirsin ve onu ortadan

kaldirabilirsin. S21
(paralel/simultan anlatim:
Kaspar nesneler ile kendi

Salincagi kesfeder.

Kaspar’in bir nesne ile ilk
diizenli iliskisi. Biitlin nesneleri
devirdikten sonra, sonunda hala
ayakta duran sandalyeye oturur.

Kaspar’a konugma 6gretilir.

Kaspar’in deforme baslangici.
Kendi ciimlesi deforme olur.
Direnmeye devam eder.
Ciimlesini terk etmez ama
kelimelerin sirast degisip
deforme olur ciimle. Bu da
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arasinda diizenli bir iligki,
normal insanlar gibi bir iliski

kuramaz. Bununla eszamanli
olarak stflorler  Kaspar’a
cimleler araciligiyla  Oniine

cikacagl seyler ile uyumlu hale

gelebilecegini, nesnelerle
arasindaki iliskinin
normallesebilecegini, onlara

sahip olabilecegini sdylerler. )

Siflorler diizensizligi  diizene
sokabilme iizerine konusurlar.

Es zamanli olarak siiflorler

“dikkat etmek” iizerine
konusurlar.

Kaspar’in degisiminin
baslangicidir.

“Higbir seyin adini bilmedigin igin,
hersey sana aci1 veriyor” (2007, s.26)

Kendine ait climlesindeki kelime siralamasinin degisiminden sonra bozulma
ilerleyerek kelimedeki harflerin bozulmasina varir.
Kaspar oldukga zorlanarak ¢esitli harfleri telaffuz etmeye ¢alisir. (fonetik asama

ya da ses bilgisi)

o Bu durum Kaspar’in ciimlesinden elinde son kalan seyler olan harflerin
sOylenme cabasi olarak yorumlanabilmesinin yaninda tersi bir yorumla
bu ¢aba Kaspar’in sifirdan dil 6grenmeye harfleri sdyleyerek baslamasi

olarak da yorumlanabilir ki hemen sonrasinda Kaspar “dig1 i¢in

29 ¢¢

sik¢a”,

“beni” gibi kelime ve baglaclar1 birbirleri ile iligkilendirmeden
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sOylemeye calisacaktir. Dil  ¢grenmenin/konusmanin  harflerin
teleffuzundan sonraki ikinci asamasi kelimeleri agir aksak sOylemeye
caligsmak.

Konusma/ciimle denemeleri.

o Fonetik-sentaktik asama

o  “Ellerinin igine / Daha uzaga ve genis...” “Yilan balig1. Kogmak. Kaynamis. Arkadan.
Sagda...” (2007, s.31)
Konusma denemeleri
o Sentaktik asama
o “Igeri girmek sandalye ayakkabi bagcigmin iistiine pacavra olmadan, bu esnada
cansizca konusarak ayaklara vurmaktan, dagilmis bir vaziyette dolaptan birazuzalikta

durdugun masanin istiinde siipiirgesiz bir sekilde, perdede nerdeyse yok iki kurtarici
damla.” (2007, 5.31-32)

Konusma
o Semantik asama
o “Kaspar diizgiin bir climle kiirar: Uzaklastigim o zamanlarda higbir zaman basimda bu

kadar ¢ok agr1 hissetmedim ve simdi burada oldugumdan beri bana hi¢ bu kadar iskence
edilmemisti. Sahne Kararir” (2007, s.32)

Kaspar’in dil agisindan dontigiimii tamamlanur.
o “Konusabildigimden beri kurallara uygun bir sekilde ayakkabi bagcigima dogru
egilebilirim. Konuabildigimden beri, her seyi diizen igine sokabilirim” (2007, 5.33)
o Kaspar hayatinin z raporunu alir.

Kaspar diizenlenmistir, toplumsal olana uydurulmus, farklari silinmistir (etnik
temizlik)

Kaspar’in diizenlenmesinin simgesi: Kaspar oyunun basindan beri ayakkabisinin
bagciklarin1 baglayamamustir. Fakat sonunda bagciklarini diizenli bir sekilde
baglar. Ozellikle bu esnada projektdr bu simgesel anlatim esnasinda Kasparin
bagciklarini baglamasini 6n plana ¢ikarir.

Son evre. Diizenin tesisi.

o Diizenelenen Kaspar simdi de etrafin1 diizene sokar.

o Projektor Kaspar’a nesnelerin sahnede durmasi gerektigi yerleri gosterir.
Kod ¢6ziimii: nesneler araciligiyla simgelenen toplumsal diizenin kisiye
disaridan  dgretilmesi/dayatilmast suretiyle kisinin toplumsal olana
entegrasyonu.

Vurgu duraklama, nokta, virgiil gibi dilin gramer yapisina ve noktalama
isaretlerine uygun konusma.

Kaspar ile Suflorler artik ayni frekanstan konusmaya baslamiglardir. Kaspar’in
climleleri ile suflorlerin cilimleleri birbirine benzer. Bu kisimda kimin
konustugunun bir Onemi yoktur. Cilimle yapilari, kelime ekleri, anlam
cikarimlar drtiismektedir. Ozellikle kelimeleri birbirlerine baglayan baglag
kullanimlarinin ayniligi ile frekans uyusmasi ve ton esitligi saglanmistir.



Kaspar: “Kar dokunur ama
olciiliidiir’ (2007, 5.49)

Suflorler: “Topluluk sadece bir
yiik  degil, aynmi _ zamanda
eglencedir de” (2007, s.49)

Suflorler: “Masa ne denli sevgi
dolu hazirlanwrsa, eve 0 _denli
isteyerek gelinir”(2007, s.50)

Suflorler: “Biiyiik bir vazonun
verde durmasi gayet dogaldir”
(2007, s.51)

Suflorler: “Her nesneden yeni
bir seyler kazamwrsin. Hickimse
kenarda késede kalmamistir.”

Kaspar: “Bir tas iyi karsilanmug
bir ihtiyag degildir.”

Kaspar: “Kosullarinin

sunumunun o  kosullarinin
sunumunun biricik yolu oldugu
dogru degildir: Tam aksine

kosullarin sunumunun ¢ok farkl
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Suflorler:  “Zengin
ama alcak
(2007,s.49)

zengindir
goniilliidiir”
“dlr”)

‘Camai,’

Kaspar: “Aygicekleri sadece
comert degiller aksine hem yaz
hem de kislar.” (2007, s.50) (
“degil”, “ayni zamanda”,

b1

“hem..hem de”, “sadece”)

Kaspar: “Elbise ipleri ne denli
saydam olursa, ticaret
alanlarinda asilanlar 0 _kadar
¢ok olur” (2007, s.51) (“ne

denli”, “ursa-irsa”, “o denli — 0
kadar”, “ir-ur”

Kaspar: “Un ¢uvalimin fareyi
oldiirmesi dogaldir” (2007, s.51-
52) (“dogaldir)

Kaspar: “Her damlayan musluk
saghkly yasam igin bir ornektir.
Hicbir akilli el yanan aligveris
merkezi i¢in kipirdamaz.” 2007,
(s.52)  (“her”,  “hi¢bir -
higkimse”)

Suflorler: “Savas oyun degildir”
(2007, 5.53) (“degildir”)

yollarimin  oldugu daha ¢ok
dogrudur.”

Suflorler: “Kosullarinin
SURUMUNUN davraniglarin
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sunumunun biricik yolu oldugu farkli  yollarmin oldugu daha
dogru degildir, tam aksine ¢ok dogrudur” (2007, s.54)
davamislarin - sunumunun  ¢ok

48-58 aras1 bu sekilde ayni frekanstan konugma / Aynilesme: Kaspar ve suflorler
aynilesir

Ikinci bir Kaspar sahneye girer. Elindeki siipiirgeyle sahneyi siipiiriir. Cikar.
Ugiincii ve dordiincii Kaspar’lar sahneye girer. Dérdiincii Kaspar yiiriime
oziirliidiir. Ugiincii Kaspar hizlica yiiriir ve her defasinda diger Kaspar’in gelip
ona yetismesini bekler. One kadar gelip sonunda “tahammiil edilmez” bir
yavaglikla sahneden ¢ikarlar.

Ik farkli Kaspar sahneye girip diger yonden ¢ikmaya ¢alisirken birbitleri ile
carpisir ve bu denemeler zamanla senkronize hareketlere doner ve sonunda
cikarlar.

Bagka bir Kaspar sahneye girer ve elindeki yastik ile ugrasir. Sahne kararir.
Hareketler:Sahneye giren baska bir Kaspar elindeki top ile ugrasir.Sahne kararir.
Agrilar:Karanlikta iki kibrit yanar. Sahne aydinlanir iki Kaspar.

Bir giiriiltii: [lk Kaspar sahnede tektir, bir siseden bardaga su doker.

Bir ses: iki Kaspar sahnede. Rulodan gekilen plastik bandin ¢ikardig: ses. Sahne
kararir.

Bir bakis: i1k Kaspar elma soyar.

Kaspar’in monologu.

Kaspar: “Onceleri bana ben yokmusum gibi geliyordu, simdi ise ¢ok varim ve
eskiden ¢ok sayida olan nesleler simdi bana ¢ok az geliyor” (2007, 5.72)

Kaspar: “Simdi artik bir bagkasi olmak istemiyorum” (2007, s.32)

Suflérlerin monologu (Handke nin tabiriyle “ARA METINLER”)

Sahnede bes Kaspar. Maskelerinde hogsnutluk ifadesi vardir. Sufl6rlerin
konusmalar1 esliginde oturma, kutu tasima, yer degistirme gibi seyler yaparlar.
[k Kaspar, onceki ilk girisindeki gibi degil, aksine nereden girecegini bilen ve
emin bir sekilde sahneye girip 6ndeki mikrofonun 6niinde durur.

Kaspar’in girisiyle suflorler “hizaya getirilenler...”
baslarlar. Hizaya getirilen Kaspar’dir.

climlesi ile konusmaya

Kaspar mikrofonda konusmaya baslar. Yine hizaya getirilmeden onceki hayati
ve davranislart hakkinda konusur.

[lk Kaspar konusurken kanepede oturan &teki alti Kaspar anlamsiz sesler
¢ikarirlar.

Kaspar’in konugmasina ek olarak sufldrlerin konusmasi ve diger Kasparlarin
hafiften sarki sdylemeleri ve ¢esitli sesler ¢ikarmalari.

Kaspar monolog.
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e Kaspar konusurken diger Kasparlar ellerindeki torpiilerle (torpiileri kutulara
stirtmek gibi) insanin iliklerine isleyecek sesler ¢ikarirlar.

e Kaspar: “Konusturuldum. Gergeklikle yiizlestirildim —duyuyor musunuz?”
(2007, 5.101)

e Kaspar’in son sozleri: “Kegiler ve Maymunlar.” (2007, s.104)

Gorildiigii gibi hem oyunun ana omurgasit dedigimiz dramatik ¢atis1t hem de olaylar
biitinii  karsitliklarla ilerleyen diyalektiksel bir gelisim gostermektedir. Dramatik
eylemin temel prensibi postdramatik oyunlarda oldugu gibi terk edilmemistir. Bu da
oyunun dramatik temelini olusturur. Bunun i¢in Kaspar oyununu dramatik bir omurgaya
sahip postdramatik bir oyun diye niteledik. Oyunun postdramatik olarak nitelenmesinin

en 6nemli nedeniyse dildir.

Daha once de belirtildigi gibi Lehmann Handke’nin “dramatik oyunlari”n1 dramatik
iletisim modelinden siiphe duyuldugu i¢in postdramatik tiyatronun jenealojisine dahil
etmistir. Bu oyunlar oOzellikle dil agisindan Lehmann’a gore “drama sonrasindaki
tiyatronun gelecegine de gondermede bulunur.” (1999, s.86) Diyalog diizeni ve
Dramatik sdylem/hitap modelini dramatik ve postdramatik oyunlar i¢in bir ayrim kistasi
saymaktadir Lehmann. Karsilikli konusmaya, diyaloga, bir alavereye dayanan dramatik
yapidaki konusma modelinin yerini 6rnegin “Heiner Miiller’in metinlerinde diyalogun
parcalanisi, Handke’'nin ‘Kaspar’ adli yapitinda ‘¢cok sesli soylem’in bir big¢imi ya da
seyirciye dolaysiz bigimde hitap etme” (1999,, s.36) seklindeki hitap/séylem modeli
almigtir. Bu gibi dramatik formu asan dil kullanimindan 6tiirii Kaspar postdramatik
tiyatronun jenealojisine dahil edilmistir. Absurd tiyatrodaki dil kullanim egilimi genel
hatlartyla dili bosluklar1 dolduran bir safra haline getirmisti (Essl,n, 1996, s.16). Buna
ek olarak dramatik oyunlara 6zgii giiclii karakterin kaybolmasi da s6z konusudur.
Beckett Hi¢ Icin Metinler’de “Kimin konustugunun ne 6nemi var?” (Beckett, 1999,
5.100) diye yazmistir. Bu agidan oyundaki sufldrlerin replikleri degerlendirilince ilkin
suflorlerin konusmalarinda “kim”ligin bir 6nemi kalmamistir. Kimin konustugunun bir
onemi yoktur. Ilk béliimlerde kimin konustugunu &nemli yapan ya da konusmada
farklilik olusturan sadece Kaspar’in ciimlesidir. Oysa oyunun kurbani olan Kaspar’mn dil
iskencesi altinda farklilig1 yavas yavas silinecek ve ctimlesini terk ettikten sonra kKimin
konustugunun bir 6nemi kalmayacaktir. Olaylar dizisinde de gosterdigimiz gibi Kaspar

cari olan dil kurallarina uydukea, artik Kaspar ile suflorlerin replikleri arasindaki fark
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gitgide kaybolacak hatta edat ve bagla¢ kullanimi1 gibi temel farklar bile silinecek,
Kaspar ve suflorler aynilesecektir. Kaspar: “Kosullarinin sunumunun o kosullarinin
sunumunun biricik yolu oldugu dogru degildir: Tam aksine kosullarin sunumunun ¢ok
farkl1 yollarinin oldugu daha ¢ok dogrudur.” Bunu derken es zamanl olarak suflorler de
aynt seyleri sOyleyecektir:  Suflorler: “Kosullarinin = sunumunun davraniglarin
sunumunun biricik yolu oldugu dogru degildir; tam aksine davaniglarin sunumunun ¢ok
farkli yollarmin oldugu daha ¢ok dogrudur.” (2007, s.54) Postdramatik tiyatronun
gecmisi incelendigi zaman tarihsel siire¢ icinde dram ve tiyatro arasindaki kirilma
noktalarina odaklanan Lehmann bu kirilma noktalarinda postdramatik tiyatroya dogru
adimlar atildigini tespit eder (1999, s.66). Burada dikkat ettigimiz nokta, Absurd
oyunlarda belirginlesen dil acisindan kirilma noktalarinin sonraki siire¢ i¢in bir ¢arpan
etkisi olusturmasidir. Kirilma noktalarinda belirginlesen dramatik yapiyla uyusmayan
ya da dramatik yapiy1 asan kodlar postdramatik tiyatronun itici giicli haline gelmistir ki
bunlardan biri de dil kullanimidir. Kaspar’daki dil kullanimi1 da oyunda postdramatik

tiyatroya dogru atilmis bir adimdir.

Epistemolojiden ontolojiye dogru bir kayis, , modernden postmoderne, dramatikten
postdramatige dogru hareketin gostergelerinden biridir. Kaspar’da da ontolojik
(varolugsal) bir sorun dil araciligiyla irdelenmektedir. Fuchs da buna dikkat ¢ekerek
Kaspar’in varolusunun dil aracilifiyla tartisildiginin altin1 ¢izmektedir: “Peter
Handke’nin Kaspar’i da ontolojinin metinsellikle insa edildigini, kimligin tiimcelerle
ortldigint gosterir.”(Fuchs, 2003, s.106). Tabi burada tuhaf bir ironi de vardir. Kaspar
dil araciligiyla var edilir fakat diger taraftan Kaspar’in bireyselligi, kimligi kisaca onu
toplumdan ayiran farklilig1 silinmek suretiyle bir anlamda 6znenin Sliimii gergeklesir.
Konusan Onemsizlesecek, replikler 06zne baglantisindan koparilacak, kimin
konustugunun bir Onemi kalmayacaktir. Farklar silindik¢e, kisler sayilara
indirgenecektir. Tipki yukarida deginilen 1984, My ya da Anthem romanlarinda oldugu
gibi. Farklar silindik¢e sahnede Kasparlar ordusu ortaya ¢ikacaktir: Kaspar 1, Kaspar 2,
Kaspar 3...

“Yapitin, tarih sonunun,”hiimanizmanm sonu”nun — Schecher’in dedigi gibi-
ya da Foucault'nun goriisiine gére “denizin sinrmnda kumdan bir yiiz gibi
silinecek” olan insanin sonunun bir gelenegi ya da mirasiyla olan gdbek

bagmin kesilmesinden s6z edilmistir. Ve Samuel Beckett’in, Peter Handke’nin,
Botho Strauss’un, Heiner Miiller’in ya da Michel Vinaver2in metinlerinde
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goriinen insanin, bir bakima kimligini ya da en azindan konturlarim yitirdigi
kesindir. Insanm artik tarih igine yazimlanmis ya da radikal bir sahnesel
islemle tiim sorular1 halleden toplumsal-tarihsel bir aciklamayla
tarihsellestirilmis bir bireyle hicbir ilgisi yoktur. Ancak bir say1, bir rakam,
yabancilagmis bir varlik ya da —aym1 adli tiyatroda oldugu gibi- absiird bir
davrams da degildir. insan, daha cok, bir sdylem tasiyicisi/degistokuscusu,
teatral bir durumun gergege yakinligina boyun egmeyen bir metin-sdyleme-
makinas1 olmustur” (Pavis, 1999, s5.103).

Ozellikle pastis, kolaj ve montaj teknikleri sonucu iislubun ortadan kalktig,
orjinalligin kayboldugu ve bunun sonucunda yazarin ve karakterin oliimiiniin ilan
edildigi elestirileri hatirlanacaktir. Ornegin Hamlet nevi sahsimna miinhasir bir
karakterdir. Konusmasi ve replikleri onun ayni zamanda kimligidir de. Pavis’nin
belirttigi gibi postdramatik yazarlarin metinlerindeki karakterler konturlarini
yitirmiglerdir. Bu da bu karakterleri kimliksizlestirir. Bireyselligini kaybedip
yabancilasan karakterler sayiya, rakama indirgenir. Kaspar da nihayetinde bir rakama
indirgenmistir. Kasparlarin birinci Kaspar, ikinci Kaspar, iiclincii Kaspar seklinde
numaralarla tanimlanmasi gibi, karakterlerin numaralarla ya da harflerle tanimlanmalari
yeni tiyatro metinlerinin dramatik formu elestirel bigimde kullanmasi olarak
yorumlanmaktadir (Karacabey, 2007, s.157). Dramatik tiyatroda karakteri yansitan dil,
postdramatik tiyatroda -Kaspar’da oldugu gibi- bu aragsal 6zelliginden bagimsizlasip
kendini temsil eder, gosterir hale gelmistir.

“dil, oyun kisilerinin konusmalari yansitmak yerine -sayet halen

tanimlanabilen oyun kisilerinden s6z etmek miimkiinse- bagimsiz bir teatrallik
olarak ortaya ¢ikmaktadir” (Lehmann, 1999, s.4).

Dilin bagimsizlagmasi, dili bir gosterim nesnesine doniistiirmiistiir. Paradoks
gibi goriinen dilin gosterimi fikri Kaspar’da somut bir sekilde karsimiza ¢ikmaktadir.
Materyal degeri 6n plana ¢ikarilan dil bir nesne olarak sergilenmektedir. Postdramatik
metinlerde dilin materyal degerine yapilan vurgu ve bir gosterim nesnesi olarak 6n
plana cikarilip sergilendigi o6rnekler mevcuttur. Bunlarin en bilinenleri Handke’nin
“konusma oyunlari” olarak nitelenen oyunlari olan Seyirciye Sovgii, Kaspar ve Heiner
Miiller’in Resim Tasviri dir. Postdramatik tiyatroda nasil ki bedenin gosterimi 6n plana
cikarilmigsa, dilsel materyalin de tipki beden gibi sergilendigi Orneklerden biridir
Kaspar. Ses, kelime, ciimle, tim1 gibi, dili olusturan tiim unsurlar sergilenmektedir.
Hatirlanacagi gibi Jakobson’un bildirisim kuramina gore, her gesit dilsel bildirisim alt1

temel 6genin birlesmesiyle olusmaktadir. “konusucu (konusan kisi, verici, génderen)
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dinleyici’ye (dinleyen kisi, alici, gonderilen) belli bir diizgii’den (kurallar biitiinii)
yararlanarak bir bildiri gonderir. Bu karsilikli ya da tek yonli bildiri ileimi de belli bir
baglamda (dis gercek) ve <baglanti> saglayan bir oluk (kanal, fiziksel destek)
araciligiyla gerceklesir.” (Rifat, 1990, s.29). Sonugta buradaki alti unsurdan biri
digerlerine gore daha baskin olacak ve bildiri bu unsurlardan birine yonelik olacaktir.
Bu yonelise gore de bildirinin islevi degisecektir. Bu islevler, duygusal, cagrisal,
gondergesel, tistdilsel, iliskisel ve siiirsel/sanatsal islevdir. Bildirinin olusum siirecinde
bildiri dikkati herhangi bir seyden ¢ok bildirinin kendi iizerine gekiyorsa bildirinin
siirsel iglevi ortaya cikar (Rifat, 1990, s.29). Kaspar’in da dahil oldugu s6z konusu
konusma oyunlarinda dil dikkati kendi iizerine ¢ekmektedir. Bu oyunlardaki iletisim
siirecinde, oyunlardaki dil baska bir seyi isaret etmesinin yaninda kendi materyal
degerini de On plana ¢ikararak bir gdsterim nesnesine doniismektedir. Postdramatik
metinlerdeki bu dil kullanimi, dramatik tiyatrodaki islevsel dil kullanimi ile
uyusmamaktadir. Bunun i¢in postdramatik tiyatroda bir gosterim nesnesi olarak dilin
mevcudiyetinden s6z edilmektedir. “Dilin mevcudiyetine 6zel bir vurgu yapan(...)
sahnesel etkinin kendisine degil, dilsel malzemenin teatralligine dikkat c¢eken”

metinlerde dil “estetik bir bildiri olarak™ (Karacabey, 2007, s.155-158) sunulmaktadir.

Ciimlenin 6gelerinin ayristirilmasi, bagintilarinin koparilmasi, kelime tekrarlari,
ses benzerliklerinin kullanilmasi1 gibi yontemlerle dili bir malzeme ya da hammadde
olarak ele alip onun estetik bir sunumunun yapilmaya calisilmasi, dili gosterilen bir
nesneye ¢evirmistir. Bu durumu Lehmann ‘“kelime malzemesinin estetigi” olarak
yorumlaylp Duchamp’in giinliik esyalari ve “bulunmus nesne” ¢alismalariyla
karsilastirir. Degersiz giindelik nesnelerin sanata doniistiiriilmesi gibi, dilin de bos
kelimeler yigin1 seklinde degersizlestirilerek sergilenmesi s6z konusudur (1999, s.276).
Ornegin Kaspar’in kendi ciimlesini terk edip konusmay1 dgrendikten sonra Sufldrler ve
Kaspar arasinda simultan bir sekilde ve uzunca bir miiddet siiren diyalog taklitleri
degerlendirildigi zaman goriilmektedir ki, bu konusma diizeni aralarinda herhangi bir
baglant1 olmayan, istiiste y1gilmis ilgisiz konusmalar ya da arada bosluk dolduran
safralardan ibarettir.

Kaspar- Catida ne kadar ¢ok odun varsa, firinda o kadar kiil olur. Sehirler ne

kadar yeraltina girerlerse, komiir yiginlarinda o kadar dalavere olur. Elbise
ipleri ne denli saydam olursa, ticaret alanlarinda asilanlar o kadar ¢ok olur.
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Daglik alanlarda akil igin talep ne denli enerjik olursa, 6zgir doganin kurt
kanunlar1 o kadar yaltaklayici olur.

Suforler- Sarmasik ciceklerinin daha yiiksege konulmasmin dogal olmasina
karsin, ¢ok kiiciik bir vazonun masanin iizerinde durmasinin dogal olmas: gibi,
ondan biraz daha biiylik bir vazonun sandalyenin {izerinde durmasinin dogal
olmasina karin, ondan daha biiyiik bir vazonun iskemle {izerinde durmasinin
dogal olmas1 gibi biiyiik bir vazonun yerde durmasi gayet dogaldir (Handke,
2007, s.51).

Kaspar- Giilen adam gluk der. Bataklik gluk der.

Suflorler-Balon kabarir. Cosku Kabarir. Balon olmasaydi cosku kabarmazdi
(2007, 5.53).

Burada bicimsel acidan, ayri kisilerce sirali olarak sdylenen karsilikli bir
konusma olmasina ragmen, diyalogun isleyis mantigindan yoksun olan bu replikler birer
diyalog taklidi, s6zde diyaloglardir. Uzayip giden konugmalar boyunca ne Kaspar’in ne
de suflorlerin sozleri arasinda bir baginti yoktur. Karsilikli sdylenen bu repliklerde
herhangi bir alavere olmaz. Burada konusma araciligiyla dil, bir dolgu malzemesi olarak
aradakibosluklari doldurmustur. Kaspar’daki bu konusma diizeni, Jacobson’un
bildirisim kurami baglaminda degerlendirilirse, bu diyalog taklitlerinde ne bir bagintiya
ne de iletisim siirecindeki olasi islevlerden birine gonderme de bulunulur. Materyal
degerine vurgu yapilan dil dikkati kendi iizerine ¢ekmektedir. Goriiniir olan dilin bizzat

kendisidir. Gosterilen dildir.

“Repliklerin 6zne baglantisindan koparildig: bir noktada ise artik dili, anlatici
figlir konugmasi olarak tasarlamak giiglesecektir. Yalnizca alginin, anlamin ve
gercekligin degil, 6znenin kaybolusuyla dilin de sorun haline gelmesi onun
meta bir diizleme tasmmasma neden olacaktir. Ozne merkezsizlesmis ve
sOylem tarafindan diizenlenen bir sey haline gelmistir. Bu durumda dil, 6znenin
ifadesi olarak bir ara¢ olma 6zelligini yitirir ve dogrudan kendini temsil eden
haline gelir. (...)"Anlatida ‘olup biten’, gondergesel (gercek) bakis agisina
gore, sOzciigiin tam anlamiyla higtir; "olagelen" yalnizca dildir" sdzleriyle
anlatiyr tanimlayan Barthes, dili, 6zneyi asan, kapsayan bir olusum olarak
nitelemektedir.(...) Gergekligin katmanli yapisini yansitabilmek i¢in tasarlanan
riiya sahneleri, temsilin olanaksiz oldugu absiird tiyatroda, riiyayr gérenden
kopararak, tiim oyunu riiya gibi sunarak, genislemis bir ¢ergeveye taginmisti.
Benzer bigimde dil, yabancilasmig 6znenin ve onun algisindaki kirilmalarin
ifadesi olarak kullanilirken hala bir 6zneye baghidir fakat 6zneden koparildigi
noktada tiim metni kapsayacak kadar ¢ergevesini genisletecektir. Artik bir arag
olarak degil, bir amag¢ olarak goriilecek ve bu da tiyatro metinlerinde farkli
bi¢imlerde kullanilacaktir” (Karacabey, 2007, s.156).

Kaspar’in finali metinlerarasilik baglaminda Shakespeare’den bir alintiyla biter.
“Kegiler ve Maymunlar.” (Handke, 2007, 5.104). Shakespeare’in Othello oyununda lago

tarafindan kandirilan Othello, esi Desdemona’nin kendisini Cassio ile aldattigini
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diisiinmektedir bu bu diislince i¢in i¢in onu tiiketmektedir. Iago, Othello’yu daha da
stiphelendirip, tuzagian diisiirmek i¢in Desdemona ile Cassio’nun “Tekeler (kegiler) gibi
atesli, maymunlar gibi kizismis” (Shakespeare, 2004, s.82) olduklari soyler. Ilerleyen
boliimlerde lago’nun oyunlariyla aldatildigindan artik siiphesi kalmayan Othello,
Venedik’ten gelen heyetin 6niinde Desdemona’y1 tokatlayarak “You are welcome, sir,
to Cyprus.—Goats and monkeys!” (Shakespeare, 2005, s.153) (Kibris’a Hos geldiniz
efendim. Kegiler ve Maymunlar) der. Psiklojik agidan Othello’nun ‘“kegiler ve
maymunlar” deyisi ile Kaspar’in “keciler ve maymunlar” deyisi ayni yenilmisligin ve
titkenmisligin bir sonucudur. Shakepeare’in Othello oyununda kotii karakter olan Iago
karakterinin islevini, Handke’nin Kaspar’inin son boliimlerinde diger Kaspar’lar
tistlenir. Oyunun final béliimiinde, Kaspar’in uzun konusmasi boyunca 6teki Kaspar’lar
Tagolasirlar (Fuchs, 2003, s.106): “Bu arada o6teki Kaspar’lar beraberlerinde getirdikleri
nesnelerde ve konusan Kaspar’da aletleriyle giderek artan katlanilmaz bir giriiltii
cikarirlar. Bu arada kis kis giilerler, siradan oyunlarin arka planda yer alan kisilerin

hareketlerini yaparlar. Konusan Kaspar’in konusmasinin ritmine uyarak onunla dalga

gegerler.” (2007, s.103)

Oyunun yazar tarafindan ozellikle “acik” birakilmig kisimlari da vardir. Oyun
metninin birkag yerinde Ozellikle suflorlerin konusmalar1 ve disaridan gelen sesler
kisminda “metin belki de asagidaki gibidir” (2007, s.73) , “esit bir sekilde asag1 yukari
sOyle bir seyler soylerler” (2007, 5.46) “sonra tekrar asagidaki metin gibi bir sey okunur
sadece” (2007, s.76) tarz1 ifadeler vardir. Kaspar’in degil fakat eszamanli sahnelerdeki
diger taraf olan suflorler ve megafon gibi disaridan gelen seslerde kimi yerler “agik”
birakilmig, tamamlanmamistir. Metindeki bu tarz bosluklar metni tam anlamiyla bir
“acik yapit”a ¢evirmese de, bu da metindeki postdramatige dogru atilmis adimlardan
biridir. Tiim bunlara ek olarak, Kaspar oyununda, dramatik yapinin temelindeki bir dis
gercekligin taklidi seklindeki temsil edici estetikten feragat edildigi bizzat yazar
tarafindan dile getirilmistir: “Izleyiciler sahnede baska bir yerde var olan bir mekanin
temsilini degil, sahnenin kendini goriirler(...)Herhangi bir gerceklikte gegmeyen, aksine
sahnede gececek bir olayr izleyeceklerini aninda anlayacaklar. Bir Oykiiye tanik

olmayacak, teatral bir olay izleyecekler.” (2007, s.11-12)
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SONUC

Insanin diinya ve evren algisindaki degisim, olaylar1 gérme ve anlama
bi¢imlerini de degistirmistir hep. Agamemon kiz1 Iphigenia’y1 gemilerine “selametli bir
deniz yolu” acabilmek i¢in Artemis’e kurban etmisken aradan nerdeyse ii¢ bin yil
gectikten sonra, bu giin insanoglu 55 milyon 1s1k yili uzakliktaki bir karadeligin resmini
cekebilmeyi basarmustir. Insanin olaylar1 gdrme ve anlama bigimindeki degisim
tiyatroya her zaman er ya da ge¢ yansimistir tarih boyunca. 20.yiizyila kadar tiyatro ve
dram ayni sey olarak, tiyatro=dram seklinde algilanmistir. Aristoteles’in Poetika adli
eserinde tarif ettigi sekliyle dram iki bin yil boyunca ayni omurga iizerinde varligini
devam ettirmistir. “Dramatik yap1”, “dramatik bi¢im”, “dramatik form” seklinde
adlandirilan dram’in big¢imi tarihsel siire¢ i¢inde degisen diisiince bigimleriyle modifiye
edilmis olsa da omurgasinit korumustur. Serim, diiglim, ¢6ziim olarak adlandirilan, bir
bas1 ortasi ve sonu olan bu yapi, diyalektiksel bir gelisim ¢izgisine sahip olaylar dizisi
etrafinda sekillenip, tez x antitez > sentez seklinde bir sunum stratejisi/kompozisyon

mantig1 gutmustur.

19. yiizyildaki Temsil krizi ve tiyatrallik tartigmalariyla birlikte, tiyatro esittir
dram  diisiincesi de sorgulanmaya  baslanmistir.  Tiyatronun  edebiyattan
bagimsizlastirilma c¢abalari, 6zellikle avangart donemde, yaziyr ve metni merkeze alan
dramin tartisilmasina ve sonugta tipki tragedya gibi tiyatronun bir alt tiirii olarak
tasnifine neden olacaktir. Dramin yapisal unsurlart metni merkeze alan hiyerarsik bir
yapt i¢inde Orgiitlenmistir. Aristotelesyen yap1 ya da organik yapi (dramatik yapi)
seklinde adlandirilan bu orgiitlenme modelinde, metin, oyuncu, diyalog diizeni, 1s1k,
kostiim makyaj, beden gibi tiyatronun sabit unsurlar1 hiyerarsik bir diizen etrafinda bir
araya gelirler. Avangart donemde dramatik tiyatronun unsurlari arasindaki hiyerarsik
diizen bozulmustur. Dramatik yapidaki unsurlarin tarihsel siire¢ i¢inde sirkiilasyonu
donemsel olarak goriilmiis olmasina ragmen, avangart donemde s6z konusu sirkiilasyon
metnin merkezi konumunu sarsacak boyutlara ulasmistir. Ozellikle Artaud’dan sonra,
yaziyl ve sozli merkeze alan tiyatro anlayisi elestirilmeye baglanmistir. Bati disindaki
tiyatrolarin -6tekinin- kesfiyle beraber, dram olmadan da tiyatronun miimkiin

olabilecegi goriilmiistiir. Bu da dramin ¢okiisii anlamima gelmektedir. Yaziyi, sozii,
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metni merkeze alan logosentrik tiyatro anlayisi terk edilerek, tiyatral olam1 6n plana
cikaracak sekilde tiyatro diisiincesi revize edilecektir. Dramin krizi olarak adlandirilan,
dramatik tiyatro anlayisinin sorgulandigi avangart tiyatronun ilke ve ydntemleri
ilerleyen siirecte postdramatik tiyatronun itici giicii haline gelecek, avangart tiyatroda
marjinal olarak kalan bu ilkeler postdramatik tiyatroda egemen hale gelecektir.
Modernizmin giderek seckinci bir yapiya biirlinmesi, tiyatronun da halktan kopmasi,
aradaki mesafenin a¢ilmasi anlamina gelmekteydi. Avangart tiyatro bu mesafeyi
kapatmak i¢in, bu sanat anlayisina karsi gelmistir. Sonugta sanat karsit1 (halktan kopuk,
elit segkinci sanat) yontemler gelistirdiler. Avangartlarca sanat karsithigr giidiilerek
kesfedilen yontemler ilerleyen donemde postmodernlerce sanatsal amaglar igin

kullanilacaktir.

Edebiyatin bir pargasi olarak goriilen metin, tiyatrallik tartismasiyla birlikte
edebiyattan bagimsizlagip tiyatro metnine doniismiis ve merkezi konumunu
kaybetmistir. Dramatik yapidaki bu hiyerarsi degisimi organik bitiinligi
parcalayacaktir. Organik biitiinliiglin pargalanmasiyla birlikte, organik olmayan ve
organik estetikle aciklanmayan yapitlart aciklamak igin Walter Benjamin alegori
kavrami bir estetik model olarak kullanilmaya baslanmistir. Bigcim ve igerik iligkisinin
orselendigi, biitiinliigiinden koparilan pargalarin 6n plana ¢iktigi, montaj teknigiyle

birlestirme seklinde bir {iretim anlayisina dayanmaktadir alegorik estetik.

Tiyatrallik tartigsmalartyla beraber tiyatrodaki gosterge sisteminde de degisimler
olmustur. So6zel olani, dilsel olant merkeze alan bir gosterge sistemine sahiptir
konvansiyonel tiyatro. Dramatik yapi1 dilsel olan etrafinda 6rgiitlenmistir tarth boyunca.
Tiyatrodaki s6z, yazi baskiligimin, tiyatroya vurulmus zincirler olarak algilanip
tartisilmaya baglanmasi dramin sorgulanmasi anlamina gelmektedir. Cilinkii dram metni
merkeze alan bir orgiitlenme modeline sahiptir. Bir anlamda edebi olan1 merkeze alan
bu anlayis karsisina tiyatral araglari on plana ¢ikaran bir tiyatro tasarimiyla ¢ikilmasi
sonucu, gorsellik 6n plana ¢ikmistir. Bu da temelde tiyatrodaki gosterge sisteminin
degismesi anlamina gelmektedir. Gorsel olan dilsel olana karsi, ikonik gostergeler

simgesel gostergelere kars1 onem kazanmistir.

Postdramatik tiyatronun tarihg¢esinde, Lehmann yansima, yapit bozumu ve

boliinme seklinde ii¢ etapta dramatik tiyatronun unsurlarinin degistigini saptamstir. ilk
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etapta, Shakespeare oyunlarinda ve barok donemde ideal dram yapisindan sapmalar
goriilmiistiir. ikinci etapta, dramin kriziyle birlikte mutlak eylem mantiginin ¢dziilmesi,
insanlar aras1 diyalogla kendini ifade eden birey yapisinin degismesi, gerilime, heyecana
yaslanan olay dizisi mantigindaki ¢6ziilme gibi o doneme kadar tartismasiz olan yapisal
unsurlar  degismistir.  Uciincii  etaptaysa neo-avangartlarla  birlikte  dramatik
canlandirmanm boliimleri feda edilmistir. Ornegin absiirt tiyatroda kayda deger
herhangi bir eylem yoktur, gii¢lii karakter yerini nerdeyse kuklaya doniismiis figiirlere
birakmistir. Eylemi ilerleten saglam diyalog diizeni yerini baglantisiz, sa¢gma

konusmalara birakmistir.

Sanat eski bigimlerle bag kurmadan gelismez. Her akim zorunlu olarak bir
gecmise/gelenege gonderme yapar. Sanatsal agidan en yikict donemlerde bile en
azindan yikintilardan kalan molozlarla yeni bir anlayis insa edilmistir. Bu insa siirecinde
daha hafif degisimler iceren modifiye etme silirecinden, daha kati degisimlerin
goriildiigh radikal yapilanmalara kadar ¢esitli “siddette” yapilanmalar goriilmiistiir. Bir
dizayn ve insa islemi seklindeki bu siire¢ tiyatroda oyunlarin yapist iizerinde
gerceklesir. S6z konusu bu yapida, sistemdeki sabit unsurlar yeni déneme uygun gorme
ve duyma bigimlerini yansitacak sekilde dizayn edilmislerdir. Antik Yunan’dan 20.
Yiizyilla kadar “dramatik yap1” denen konvansiyonel tiyatro hiikiim slrmistiir. Bu
tarthsel stlire¢ icinde yazilmis sayisiz cesitlilikteki oyuna ragmen, bir rdontgen
cekildiginde bu oyunlarin omurga sisteminin ayn1 oldugu gériilmektedir. Iste dramatik
yapt s0z konusu bu omurga sistemidir. Aristoteles tarafindan ana hatlariyla tanimlanan
dramatik yap: tarthsel siire¢ i¢inde revize/modifiye edilse de ana yapisim1 koruyarak
giiniimiize kadar gelmistir. Postdramatik tiyatro, ilkin dramatik yapidaki kirilmalar,
sonrasinda ise bu yapiyr tamamen agsan Ornekler neticesinde ortaya ¢iktigindan,
postdramatik tiyatroyu tanimak/tanimlayabilmek i¢in Oncelikle dramatik yapinin
belirleyici 6zelliklerinin bilinmesi gerekmektedir. Dramatik yapimin en 6nemli pargasi
olay dizisidir (plot). Siradan olaylarin belirli bir diyalektiksel gelisim gosterecek
sekilde, neden sonug iliskisi baglaminda bir araya getirilmesi ile olaylar dizisi olusur.
Olaylar dizisinin bu diyalektiksel iiretim mantig1 dramatik eylemin temel prensibidir.
Bu iiretim mantifiyla dramatik kompozisyon denilen tez x antitez > sentez tarzindaki
sunum sekli miimkiin olur. Dramatik yapi, basi, ortasi ve sonu olan (biitiinliiklii)

olaylarin nedensellik ilkesi baglaminda, ¢atigma, karsitlik, gerilimlerle, serim, diigiim,
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¢Oziim mantigiyla ilerledigi, kisilestirme ve eylemi ilerletme yetenegi olan konusma
diizenine (diyaloga) dayanmaktadir. Dramatik yapinin bu bigimsel 0Ozelliklerinin
yaninda, estetik acidan bir dis gercekligi temsil edici yani kurmaca bir tavri vardir ki bu
tavir mimesis olarak adlandirilmaktadir. Serimle baslayip, karsitliklardan kaynaklanan
catigsmalarla kriz noktalarina tasian ve finale dogru, tartisilan konunun (tez x antitez)
bir ¢oziime baglandig1 (sentez) dramatik yapi1 kapali bicimdedir. Bu Aristotelesyen
dramatik yapi, asagidaki sekilde grafiklestirilebilir. Buna ek olarak Gustv Freytag da,
“Freytag Primadi” olarak adlandirilan ¢aligmasiyla bes ana boliimden olusacak sekilde

dramatik yapinin grafigini ¢ikarmistir.

DORUK

CATISMA

BASLANGIC ORTA SON

ZAMAN

Sekil 1.1. Aristotelesyen Dramatik Yapi.
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Sekil 1.2. Freytag Piramidi.

Dramatik yapinin temel 6gelerinden biri de, diisiincenin aktarildigi, sozmerkezci
(logosentrik) yapistyla diyalogtur. Dramatik soylev i¢inde dil, 6zne ile nesne arasinda
bir bag kurarak eylemi tasiyan islevsel bir yapidadir. Dramatik gosterge sisteminde
gosteren ile gosterilen iliskilidir. Sahne iizerindeki tiim gostergeler ve tiyatro araglari,
anlami ortaya ¢ikaracak sekilde birbirleriyle iligkilendirilmislerdir. Metin iizerinde de
ana metin yan metin seklindeki gosterge tabakasi uyumludur. Dramatik yapidaki tiim
gosterge sistemi, metni merkeze alan hiyerarsik bir diizene sahiptir. Bu diizen i¢inde
seyirciyle olan iletisim dramatik iletisim modeli olarak adlandirilmaktadir. Perspektife,
merkezi bir bakis noktasina dayanan dramatik iletisim modelinde, seyirci merkeze
alinarak, ona tanrisal bir bakis konumu yliklenerek sahne ve seyir yeri (theatron)
diizenlenir. Kapali ¢er¢ceve sahne anlayisinin hakim oldugu dramatik iletisim modelinde
perpektif bakisi dramatik tiyatronun dogal gérme bi¢imidir. Bu gérme bi¢imi ¢oklu
degil, tek noktadan bakis agisini temel alir. Sahne i¢i iletisimin i¢ iletisim, sahne ve
seyirci arasindaki iletisimin dis iletisim olarak adlandirildigi dramatik iletisim
modelinde, oyunun oynandig1 yer olan sahne i¢i eksen i¢ iletisime, oyunun izlendigi yer
olan theatron ekseni dis iletisime dayanir. Dramatik yapi, i¢ iletiim sisteminin dis
iletisim sistemine sagir oldugu kapali bir yapiya sahiptir. Sahne ve seyirci uzami

arasinda hayali bir duvar olan dordiincii duvar vardir (kapali, ¢gerceve sahne anlayist).
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Bu yap1 iginde dilsizlesen seyircinin sahne ile iletisimi 6zdeslesmeye dayanir. Bu
iletisim modelini vurgulamak i¢in, diger tanimlara ek olarak dramatik yapili oyunlar
yanilsamaci tiyatro olarak da tanimlanmaktadir. Burada sahne ve seyirci arasinda
konvansiyonel bir mesafe esas alinir. Bu seyircinin kendini giivende hissettigi estetik
mesafedir. Bu giivenli mesafede, seyircinin seyirci olma durumu garanti altina
alimmustir. Seyircinin bu durumunun elleri kollarinin baglanmasi olarak niteleyenler olsa

da (Szondi), dramatik yapida seyircinin bu durumu binlerce yi1l boyunca korunmustur.

Ana hatlar1 cizilen bu dramatik yapidaki bozulma Oncelikle metinlerin
degisiminden ¢ok tiyatral bicimde ele alinis1 ile ortaya ¢ikmigtir. Tiyatrallige yapilmaya
baslanan vurgu asil (ilk) degisimin kaynagidir. Bu da dram’a karsi ¢ikis anlamina
gelmektedir. Edebi ve geleneksel temsil estetiginin tasiyicisi olan dram tartismaya
acilarak, tiyatronun kendi potansiyeline yonelme cabalari hiz kazanmistir. “Drama
kirizi?, “temsil krizi” gibi isimlerle anilan bu siire¢ sonucunda tiyatro araglar
(tiyatronun potansiyelleri) metnin hakimiyetinden kurtulacak ve tiyatro ve dram

ayrisarak, dram bir alt tiir olarak tarihsellesecektir.

Modern tiyatronun ve dramatik yapinin genetik kodlarindaki ¢oziilme, sistemli
ilk ihlallerin goriildiigii avangartlardan sonra 1970’lerden itibaren artarak devam etmis
ve bu bozulmanmn adi da “postdramatik” olarak konmustur. “Postmodern tiyatro”
tanimindaki muglakliga, belirli bir donemi tanimlamasina karsin “postdramatik tiyatro”
tanimi, , Ozellikle tiyatro literatiirii i¢inden ¢ikmadan dramatik yapiyla uyusmayan
tiyatro tiirlerini betimledigi, tiyatral gosterge kullanimindaki koklii degisimlere isaret
ettigi ve dramatik olmayan tiyatro metnine vurgu yaptigi icin daha uygundur. Modern
donemden postmodern doneme gecisi vurgulayan kokli paradigma degisimleri
neticesinde dramatik yap1 bozulmus ve tiyatronun yapisal unsurlarinin gorsel olana
uyarlanmasi seklinde bir kalibrasyon siireci ortaya ¢ikmustir. Bu siiregte postdramatik
tiyatroda gorsel olan dilsel olana karsi, ikonik gostergeler simgesel gdstergelere karsi,

sahne metne karsi, beden yaziya ve sdze karsi 6n plana ¢ikmistir.

Ister dramatik tiyatroda olsun isterse postdramatik tiyatroda, tiyatronun sabit
unsurlar1 olan metin, oyuncu, beden, 151k, kostiim gibi tiyatral araglarin varligi devam
etmistir. Hem dramatik tiyatro modeline ait sahnelemelerde, hem de postdramatik

tiyatroda bu unsurlarla dogal olarak karsilasilmaktadir. Bir oyunun dramatik ya da
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postdramatik olarak degerlendirilmesi/nitelendirilmesi siirecinde belirleyici olan tiyatral
unsurlarin, birbirlerine gore konumu ve sistem igindeki diger 6gelerle iliskisidir
(konstellasyon). Postdramatik tiyatronun en belirgin 6zeligi oncelikle metni merkeze
almayan yaklasimidir. Ornegin bir sahnelemenin dramatik mi yoksa postdramatik mi
oldugu agisindan belirleyici olan s6z konusu oyunda metnin nasil ele alindigidir.
Metinle diger tiyatral araclarin iliskisi (konstelasyon), s6z konusu oyunun dramatik
estetikle mi yoksa postdramatik estetikle mi okunacagina dair belirleyici olacaktir.
Postdramatik tiyatroda tiyatro araglarinin hiyerarsisi metni merkeze almayan bir bakis
acisi ile yeniden diizenlenmistir. Onceki anlayisin aksine postdramatik yapida tiyatro
araglar1 metinle esit bir seviyede durur. Ozellikle Artaud’dan sonra modern sonrasi
siirecte ¢anlar metin i¢in ¢calmistir. Modern sonrasi siire¢ metnin aleyhine isleyen bir
stirectir. Yapitin ve sahnelemenin merkezi ekseni olan metin statii kaybedip, yalnizca
bir teklif durumuna gelmistir. Metinlerin kapali, tamamlanmig yapist yerini
tamamlanmamis, agik yapita birakmistir. Bu da ¢oklu okumaya ve yoruma kapi
aralamistir. Bir anlamda metin, postdramatik tiyatroya verilen bir kurbandir. Dramatik
metinlerde gorlilen ana metin, yan metin ayrimi postdramatik metinlerde genelde

ortadan kalkmis ve metin tek bir katman halinde sunulmus/yazilmaistir.

Bicimsel agidan postdramatik tiyatronun kimlik insasi i¢in klasik normlarin
varligr elzemdir. Tiyatro sistemi icindeki sabit unsurlarin tarihsel siire¢ icinde
hiyerarsisi degisse de postdramatik tiyatro i¢cinde de bir sekilde varolmuslardir. S6yle ki
hiyerarsi degisimi neticesinde Onceki donemde basat olan unsurlar ikincil konuma
indirgenmis ikincil durumda olanlar basat hale gelmislerdir. Ornegin bicimsel agidan
dramatik tiyatronun temelini olusturan diyalektiksel, catismali eylem, postdramatik
metinlerde odagi olusturmamaktadir. Bunun i¢in postdramatik tiyatro eylemin &teki
tarafi olarak da nitelenmistir. Bi¢cimsel a¢idan dramatik tiyatro organik, postdramatik
tiyatro alegorik yapidadir. Aristoteles¢i birlik dramaturjisine dayanan dramatik tiyatroya
karsin postdramatik tiyatronun bi¢imi parcali, fragmanvari ve montaja dayalidir. Bu
bicimsel yapida parodi, pastis ve ironi orjinalligin ve tislubun yerini almis, yapitlar
melezlesmis ve bu da yazarin 6liimii gibi kimlik kaybini isaret eden nitelemelerle

tanimlanmaistir.
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Postdramatik tiyatroda bir dis gercekligin temsilinden vazgegcme egilimi
neticesinde temsil edici olmayan bir estetik anlayisi ortaya ¢ikmigtir. Temsil edici
olmayan estetigi vurgulamak i¢in postdramatik tiyatro temsilin Oteki tarafi olarak
nitelenmektedir. Dramatik tiyatronun benzetmeci yanilsamaci o6zelligine karsin
postdramatik tiyatro yanilsamanin Stesine gegmistir. Bu baglamda, dramatik tiyatro bir
dis gercekligi temsil eder yapida, bir eylemin taklidiyken (mimesis), postdramatik
tiyatronun evreni daha ¢ok anlatiya (digesis) dayanir. Bu da ilizyon, disiilizyon ayrimini
doguracaktir. Klasik tiyatro illiizyona (yanilsamaya) énem vermistir. Ozellikle Brecht’in
yanilsama karsiti epik tiyatrosundan beri postdramatik tiyatroda, tiyatronun tiyatro
olmaktan vazgegmeden de yanilsamaci olmayan tiyatro yapilabileceginin miimkiin
oldugu goriilmiistiir. Olmazsa olmazlar zaman icinde olmasa da olura donmiistiir. Fakat
epik tiyatroyla postdramatik tiyatro arasinda yanilsama karsitligi ve anlati (digesis)
konusunda temel bir fark vardir. Epik tiyatroda oOzdeslesmeyi kirmak ve
yabancilastirmak i¢in yakin olan uzaklastirilir. Postdramatik tiyatroda ise uzakta

olandaki yakinlik islenir.

Gosterge sistemindeki ¢oziilme ve bagimsizlagsma, bagmti eksikligi, kapali
biitiinliiklii yapidan, pargali acik yapiya gecis gibi nedenlerle postdramatik tiyatroda
anlam bir sorun olarak algilanmistir. “Anlamsiz” nitelemeleri yerine anlamin bir sorun
olarak isaretlenmesi daha uygun goriilmektedir. Ciinkii dramatik yapidan alisildik
olunan konturlar1 kesin olan anlam iletimi postdramatik yapida terk edilmistir. Dramaik
yapida anlam genelde dil (metin) iizerinden Uretilip iletilir ve tiyatro araglar1 ve gosterge
sistemi dil aracilifiyla iiretilen bu anlami destekleyecek sekilde orgiitlenir. Oysa
postdramatik tiyatroda dilin bu temel islemi (daha heniiz erken donemde absiird
oyunlarda oldugu gibi) terk edilmistir. Anlam iiretimi dilden, gosterge sistemindeki
diger unsurlara kaymistr. Bunun sonucunda da dramatik tiyatrodan aligildik olan,
anlamin es zamanl iiretimi (kolay yol) zorlagsmistir. Ornegin bedeni merkeze alan bir
oyun anlayisinda oyuncularin bedeni araciligiyla {iretilen anlami c¢oziimleyip
yorumlamak, dil ile iiretilen anlam1 ¢dziimlemekten daha zordur. Dahasi dil ile degil de
tiyatral gosterge sistemindeki baska gostergeler lizerinden iiretilen anlam oyunu izleyen
herkes i¢in ayni olmayacaktir. Bu da alimlayicilar orantisinda anlami1 ¢cogullastiracaktir.
Ornegin Hamlet oyununda Hayalet’in “baban1 sokup &ldiiren yilan simdi basinda onun

taciyla dolastyor” (Shakespeare, 2001, s.36) repliginde anlam dil araciligiyla tiretilmistir
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ve izleyenler tarafindan bu anlam kolayca dekode edilip es zamanli olarak
coziilebilmektedir. Oysa Ornegin Hamlet Makinesi’nin Skerzo baslikll tiglincii
boliimiinde “Hamlet Ophelia’nin giysileri giyer. Ophelia onun yliziine makyajla orospu
maskesi yapar, Claudius, simdi Hamlet’in babasi, sessizce giiler, Ophelia eliyle
Hamlet’e bir opiiciik gonderir ve Claudius/Hamlet Babasi ile birlikte yine tabutun igine
girer.” (Miiller, 2008, s.162) dil {izerinden {iretilen bir anlam olmadig: i¢in, buradaki

anlamin ¢6ziilmesi dil lizerinden iiretilen anlama goére daha zordur.

Dramatik tiyatrodaki islevsel dil kullanimi aksiyonu besleyip ilerleterek,
catismaya katki saglayarak diyalektiksel bir diyalog diizeninde hareket eder.
Postdramatik tiyatroda dil bu klasik islevinden yoksundur. Catisma ve iletime dayanan
diyalog diizeni terk edilmistir. Dil bosluklar1 dolduran bir safra haline gelmistir. Ya da
Kaspar’da oldugu gibi dil bir gésterim nesnesine doniigmiis, materyal degeri 6n plana
cikmigtir. Diyalog diizeni, yerini bir hitap sOylem modeline (dramatik sdylem)
birakmistir. Bu modelde yazar ya da yonetmen kendi sOylemini dolaysiz bir sekilde
seyirciyle paylagmaktadir. Bunun i¢in dil agisindan oyuncu bir iletisim makinesine,
metin sdyleme makinesine donmiistiir. Replikler 6zne baglantilarindan koparilmis,
sayilara ve rakamlara indirgenen rol kisilerinden 6tiiri kimin konustugunun bir 6nemi
kalmamistir. Monolog kullanimi ya da diyalogun taklidi seklindeki monolojiler/s6zde
diyaloglar 6n plana ¢ikmistir. Bu durum da klasik tiyatrodaki dramatik iletisim
modeliyle uyusmamaktadir. Diyalog diizeninin olmayisindan otiirii i¢ iletisim sistemi
nerdeyse tamamen terk edilmis, monolog diizeniyle sahne disin1 hedefleyen dis iletisim

sistemine yaslanmistir postdramatik tiyatro.

Dramatik islem bedenler arasinda gercgeklesir, postdramatik islemse bedende.
Tiyatroda tarth boyunca bedenin merkezi konumu degismemis olmasina ragmen
postdramatik tiyatroda bedenin deyim yerindeyse karesi belki de kiipli alinarak 6nem
seviyesi artirilmigtir. Dramatik tiyatroda dil lizerinde isleyen diyalog mekanizmasi
postdramatik tiyatroda bedene kaymistir. Geleneksel tiyatroda bedenler araciligiyla
isleyen yap1 postdramatik tiyatroda bedenin istlinde islemeye baglamistir. Bu durum
“agondan agoniye” seklinde ifade edilmistir ki, miicadeleyi, karsiliklili§1 ve bedenler
arasindaki islemi simgeleyen “agon” kavrami yerini “agoni”ye yani aciya, fiziki olana,

duyumsamanin merkezi olarak bedene birakmistir. Bu da paradigma degisimi sonrasi
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epistemolojik acidan bilginin kesinliginin sorgulanmasiyla, kesinliginden emin
olunacak yegane sey olarak fiziksel algilamanin kaynagi olan bedenin 6n plana
cikarilmast anlamina gelmektedir. Bu bilgiden (epistemoloji) varolusa (ontolojiye)
dogru kayisin postdramatik tiyatrodaki ifade yontemlerinden biri, belki de en
onemlisidir. Ciinkli moderne 6zgii olan soyut, kavramsal bilgi yerine, bedenin merkezde
oldugu fiziksel tecriibe ve deneyim 6n plana ¢ikmis, metinden “burada” olan bedenin
fiziksel mevcudiyetine yonelme olmustur. Bu durum, gitgide soyut hale gelen bir
diinyada, pusula kullanmaya ihtiya¢c duymaksizin 6rnegin ayagimizin nerede oldugunu
kanimizla/canimizla bilebilmemiz gibi, fiziki bedenin sagladig1 kesinlikle ilgilidir. Bu
kesinlik olanagimnin yaninda, bazilarinca olumsuz olarak algilanan beden araciligiyla
arzularin ve hazzin (ya da sapkinhigin) da libidinal agidan 6n plana ¢ikmasi olarak
goriilmiistiir ki yeni tiyatronun bir ¢ok drneginde bu durum agikca “teyit” edilmistir. Bu
durum modern sonrasi siiregte Apollon-Bilgi-Akil-Epistemolojinin gézden diisiip
Dionysos-Duyum-Cosku-Ontoloji’nin popiiler olmasiyla da ilgilidir. Libidinal bedeni
merkeze alan, eglence/haz odakli, tiyatro bile olmayan tiyatro bigimleri olarak
tanimlanan bu oyun Orneklerinde goérev ve sorumluluklarindan uzaklasan tiyatro
nerdeyse goriinmez kilinmistir. Ritliele kayan tiyatro Orneklerindeki anlayis bedeni
olarak yiikselmenin-ylicelmenin yeri olarak sahneyi belirlemistir ki, bu da sakat bir
manevilik anlayisindan kaynaklanmaktadir.  Bedenin bu sekilde canli varligina
odaklanma “simdi ve burada”lik 6zelligiyle percilenmistir. Bu durumdaysa gdsterimin
olug/iiretim siireci tiyatral olarak 6n plana ¢ikmistir. Bu haliyle de oyuncu ve seyirci
ayni varolus diizleminde bulusturularak, tiyatro ilk dogusundaki o ritiielistik-torensel-
ayinsel ve katilima olanak taniyan durumuna doner ya da daha dogru bir ifadeyle o
durumu taklit eder. Ciinkii antik insanlarin motivasyonuyla gilinlimiiz insanlarinin

motivasyonu tamamen degismistir.

Otekine, farkli olana, kusurlu olarak algilanana temsil imkani tanryan
postdramatik tiyatro bu yoniiyle cogulcu/rizomatik bir yapidadir. Merkezi olan
(arborescent/agac bigimi) dramatik yapiya karsin postdramatik yapi rizomatik, c¢ok
merkezli, cogulcudur. Gergekligin diizeyine de postdramatik tiyatroda miidahale
edilmis, seyircinin estetik mesafesi yikilmistir. Tiiyatronun gostergeleriyle oynanmak
suretiyle gercekligin seviyesi yeniden ayarlanmistir. Bu da dramatik yapidaki dlgiili

gerceklik siirmin yukariya ya da asagiya dogru asilmasi durumunu dogrurur.
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Postdramatik tiyatroda gergeklige doniis anlaminda bir egilim vardir, fakat bu
natiiralizmdeki gibi giinliilk gercegin 1:1 Olgekte yansitilmasi seklinde bir uygulama
degildir. Gergekligin artis1 genelde asag yonlii, yeraltina dogru, bayagiligi, bozuklugu,
asiriligl, sucu ve istisnai durumlar kisaca normalde goézden kacirilani 6n plana
cikaracak sekilde bir artmadir. Bu da hipernatiiralizm olarak nitelenmektedir. Buna ek
olarak postdramatik tiyatroda, ylice olanin gercege sizmasi durumu vardir. Dramatik
temsil estetigi genelde analitik gerceklik diizeyi lizerine insa edilmisken, postdramatik
temsil estetiginde analitik olmayan, temsili/gosterimi imkansiz olanin (yiice) da temsil
edilme, en azindan ima edilme ¢abasi vardir. Postdramatik tiyatro, tanimlanamayan ya
da fikslestirilemeyen gostergeleri de kendi biinyesine dahil etmeye calismaktadir. Bu da
genelde beden ve duyumlar {lizerinden isletilmeye calisilan bir siirectir. Temsil krizi
sonras1 tiyatrodaki gosterge sistemi de degisime ugramustir. Gosteren ile gosterilen
arasinda birlik kopmus, tiyatro araglarinin materyal degerine yapilan vurgu 6n plana
citkmig ve klasik temsil estetiginde aragsal kullanim degeri olan unsurlar
amaglagsmislardir. Gosterge sistemindeki degisimin en ilging olanlarindan biri de az
once belirtildigi gibi fikslestirilemeyen bunun icinde gdsterge sistemi icinde anlamsiz
kalan unsurlar i¢in de betimleme ve séylem big¢imleri —ima ederek de olsa- gelistirilme

cabasidir. Ornegin modern ritiiel ve sekiiler ayinlerde bu yonde bir ¢aba goriilebilir.

Cesitli siyasal, sosyal nedenlerle 6znenin modern donemdeki etkinliginin kaybi
ve bireysel kimliginin silinip atilim giiclinlin yitimine dikkat ¢ekilerek modern sonrasi
stirecte O0znenin Olimi ilan edilmistir. Bunun tiyatroya yansimasiysa karakterin
Olimiintin ilan1 seklinde olmustur. Postdramatik tiyatroda karakterin i¢i bosalmis,
kuklalara donmiistiir. Bunun postdramatik tiyatrodaki diger yansimasi, melezlesmeyi
doguracak olan islubun Olimidiir. Artik egsiz eserler, bagyapitlar yerine alegorik
estetikle aciklanabilen pastise dayanan melez/iislupsuz eserler iiretilmektedir. Ornegin

Shakespear’in Hamlet’inin Miiller’in Hamlet’ine doniismesi gibi.

Buraya kadar postdramatik  tiyatronun  gOriinimii ana  hatlariyla
haritalandirilmaya ¢aligilmigtir. Buna ek olarak 6zellikle dramatik-postdramatik yapilar
arasindaki farki olusturan ya da belirginlestiren postdramatik tiyatronun gosterge
kullanim sekli (yigidin yogurdu yeme sekli) de (Lehmann’dan hareketle) bu ¢aligmada

incelenmistir.
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Biitiin ve parg¢a arasinda dramatik tiyatroda var olan uyum ve hiyerarsi,
postdramatik tiyatroda bozulmus, tiyatro araclari hiyerarsisiz (non-hiyerarsi) bir
orglitlenme etrafinda diizenlenerek bagimsizlagmistir. Dramatik tiyatroda sistem
icindeki unsurlarin birbirleriyle hiyerarsik bir diizen i¢indeki iligkileri hipotaktik bir
yapida iken postdramatik tiyatroda bu unsurlar bir mantik sirasi takip edilmeden,
hiyerarsisiz ve birbirlerine esdeger olacak sekilde parataktik bir sekilde orgiitlenirler.
Parataksis stratejisinde parcalar (malzeme-tiyatro araglari) mantiksal bir diizlemde,
diyalektiksel bir gelisim ¢izgisinde bir araya getirilmez. Hiyerarsisiz ve rizomatik bir
yaptya dayanir bu yontem. Tiyatroda miimkiin olan tiim araglarin organik bir biitiin
icinde kaynastirilarak bir sentez sunacak sekilde dramatik bir komposizyonda bir araya
getirilme stratejisi yerini postdramatik tiyatroda baglamlarindan koparilarak devsirilen
malzemenin yabanci bir biinyede kolaj, montaj teknikleriyle biraraya getirilip
fragmanlar seklinde alegorik bir yapida bir sentez, bir biresim mantig1 gdzetmeden
heterojen bir sekilde sunulmasina birakmistir. Bu heterojen yapida olaylar mantiksal bir
bag etrafinda birlestirilmedigi icin parcalar birbirlerinin yerine monte edilebilir. Bu
yapt alimlayicida/izleyicide sinestezik bir algi olusturur ve bu baglantisizlikla sarsilan
izleyici alimladigini ¢oziimleyebilmek ig¢in aktiflesecek, baglantilar kurarak ¢ikarimda

bulunmaya ¢alisacaktir.

Postdramatik tiyatroda parataksis mantig1 genelde eszamanli (simultan) sahne
sunumuyla birlikte ¢alisir. Eszamanli sahne yapisinda hiyerarsisiz gostergeler herhangi
bir islem oOnceligi olmadan (ki dramatik tiyatroda temsil esnasinda gosterge
sunumlarinin oncelik sirasi vardir ve buna istinaden artzamanli bir sunum stratejisi
izlenir) eszamanli olarak sunulurlar. Bu da bir gosterge bombardimanina ve kaotik bir
goriintiilye sebep olur ki izleyici bu kaostan, aktiflesip gostergeleri ¢oziimlemeye
calisarak, kendi baglantilarin1 kurarak siyrilmaya calisir. Bu yapi igindeki gosterge
kullanimi, sayet dramatik tiyatronun geleneksel gosterge kullanimi standart olarak
alinirsa, buna oranla daha az (minimal) ya da daha ¢ok, asir1 (plethora), bir yigmaca
seklinde gosterge kullanimi s6z konusudur. Bir gosterge bombardimanina maruz
birakilan seyircinin durumu, Marshall Mcluhan’in medya/enformasyona dayali
coziimlemeleri ve Baudrillard’in “patlama” olarak yorumladigi modernden postmoderne
yasamdaki degisim ile uyusmaktadir. Tiim bunlarin yaninda ya da ek olarak bedenin,

replik tonlarin1 6n plana ¢ikaracak sekilde sese odaklanma ve diger gostergelerin isitsel
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bir semiyotik olusturacak sekilde miizikallestirilme egilimi vardir. Dogaldir ki tiim bu
isleme silireci ya da mantig1 temelde klasik bir dramaturjiye degil, gorsel olana
ayarlanan bir dramaturjiye (senografi) dayanmaktadir. Postdramatik tiyatrodaki tiim bu
sahneleme stratejileri seyirci agisindan sahip oldugu estetik mesafenin yeniden
ayarlanmasini dogurmustur. Ya seyirci oyuna daha fazla yaklastirilmis (sicaklik) ya da
daha fazla uzaklastirilmistir (sogukluk). Bu da konvansiyonel tiyatronun seyirciye
bahsettigi giivenli izleme mesafesinin yikilmasi anlamina gelmektedir. Postdramatik
tiyatro gostergelerinden belki de en 6nemlisi olan beden, bedensel varligin aurasini 6n
plana ¢ikaracak sekilde, s6z konusu auraya, simdi ve burada olan1 pekistirdigi i¢in olasi

tiim kullanim big¢imleriyle 6n plana ¢ikarilmistir.
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