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TIYATRODA NAMEVCUDIYET ESTETIGIi:
HEINER GOEBBELS OYUNLARI
FERDI CETIN

20. yiizyilin basinda Gertrude Stein, Vsevolod Meyerhold ve Adolphe Appia;
1960’1 ve 1970’li yillarda Robert Wilson, Richard Schechner ve Richard
Foreman gibi tiyatro insanlari, tiyatroda metnin héakimiyetini yikmak i¢in
performans odakli tiyatro caligmalar1 yapmiglardir. Fakat Heiner Goebbels’e gore
bu c¢alismalara ragmen tiyatro, “mevcudiyet” bakimindan klasik sanatsal
deneyime dayanmaya devam etmektedir. Heiner Goebbels, tiyatroda hakim
olmaya devam eden bu mevcudiyet fikrine karsi durus olarak diistiniilebilecek
oyunlar sahnelemektedir. Yonetmen, 1993 yilindan bu yana gerceklestirdigi sahne
caligmalarinda oyuncudan baslayarak tiyatronun bir¢ok temel 6gesini sahneden

kaldirmak tizerine ¢aligsmaktadir.

Bu calismanin amaci Heiner Goebbels’in “Namevcudiyet Estetigi” olarak
adlandirdig1 estetik arayisini  oyunlart baglaminda tartigmaktir. Caligma
kapsaminda enstalasyon, sahnelenmis konser, miizik tiyatrosu, opera olarak
smiflandirilan oyunlart ¢éziimlenirken bu estetik anlayisin tarihi yiizy1l basinda
yapilan avangard calismalara kadar geri gotiiriilmektedir. Bu anlamda ¢alismanin
kurmaya calistigi baglam, Namevcudiyet Estetigi’nin avangard ve modernist
estetiklerle olan iliskisidir. Bu ¢alisma, yiizy1l basinda cesitlilik gdstermeye
baglayan sanatsal pratiklerle yiizyil doniimiinde ortaya ¢ikan sanat pratikleri

arasinda bir devamlilik arayisindadir.

Anahtar Kelimeler: Avangard Tiyatro, Namevcudiyet, Tiyatro Estetigi, Peyzaj,

Gertrude Stein, Samuel Beckett, Heiner Miiller, Heiner Goebbels.
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ABSTRACT
AESTHETICS OF ABSENCE IN THEATRE:
HEINER GOEBBELS PLAYS
FERDI CETIN

Theatre artists such as Gertrude Stein, Vsevolod Meyerhold and Adolphe Appia at
the beginning of the 20th Century; Bob Wilson, Richard Schechner and Richard
Foreman in the 1960’s and 1970’s did performance oriented theatre works.
However, according to Heiner Goebbels despite these theatrical works theatre is
based on classical artistic experience in terms of “presence”. Heiner Goebbels has
been doing plays that can be considered to pose a challenge to the concept of
“presence” in theatre. The director has been focusing on the idea of removing the

basic element of theatre from the stage since the 1990’s.

The aim of this study is to discuss the “Aesthetics of Absence” with reference to
Heiner Goebbels’ plays. Within the scope of the study his plays which are
classified as installation, staged concert, music theatre and opera are to be
analyzed and also the history of this aesthetics is taken back to the works of
avangardes. In this respect, the study is based on the relationship between
Aesthetics of Absence, avant-garde and modernist aesthetics. The study is in
search of the continuation between the artistic practices at the beginning of the

century and the artistic practices at the end of the century.

Keywords: Avant-Garde Theatre, Absence, Theatre Aesthetics, Landscape,

Gertrude Stein, Samuel Beckett, Heiner Miiller, Heiner Goebbels
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ONSOZ

Aligilagelmis tiyatronun nevi sahsina miinhasir kurucu makinesi olan oyun
metnine karsi hissettigim huzursuzluk hem teorik hem de pratik zeminde yillar
icinde artarak devam etti. Duyular1 tikayan bu makine bana hep sadece “yargilar”
iiretiyor gibi geliyor. Gegen siire zarfinda huzursuzlugum devam ederken yiiksek
lisans tezim i¢in Gertrude Stein’in metinleriyle karsilastigimda hissettigim
heyecan1 hala animsarim. Gertrude Stein’in “Herkes bu kadar 6ykii bilirken yeni
bir tane daha anlatmanin ne alemi var” soziinii okudugumdan beri karsima aldigim
“makineye” karsi nasil bir tavir iginde olacagimi daha net biliyordum. Sonrasinda
Gertrude Stein oyunlarinin giiniimiizdeki sahnelemelerini arastirirken Heiner
Goebbels ile karsilastigimda heyecanim ikiye katlandi. Heiner Goebbels biitiin
sanatsal ugragisin1 “yargilar” ilireten bu makinenin yapismi sokmek iizerine
kurmaktaydi. Doktora tez arastirmalarim i¢in bir yolculuga baslarken yeterli bir
sebepti bu benim i¢in. Heiner Goebbels ile tanistifimda Lyon’daydik ve
kendisinden Heiner Miiller’in cenazesinde Gertrude Stein’in metinleriyle tanigma
hikayesini dinledim. Bakis acim1 Gertrude Stein ve Heiner Goebbels’in bulustugu
noktadan kurdum diyebilirim. Neydi bu iki ismi bir araya getiren? Heiner
Goebbels ile yillar i¢inde bir¢ok vesileyle bir araya geldik ve oyunlar: iizerine
yaptigim bu calismay1 sekillendirirken destegini hep yanimda hissettim; ama artik

yolculugun bu noktasinda ¢alismamin sonuna geldim sanirim.

Bu calismanin ve diger nicelerinin {lizerinde en biiyiik etkiye sahip iki isme
oncelikle tesekkiirii borg bilirim. Daima yanimda oldugu ve bana hep inandig1 igin
damigsmanim Prof. Dr. H. Ozden Sézalan’a miitesekkirim. Dr. Sema Bulutsuz’a
calisgmamin basindan beri desteklerinden otiirli tesekkiirlerin en biiyligiini
bor¢luyum. Daima beni destekleyen ve kiymetli destegini hep arkamda
hissettigim sevgili Prof. Dr. Dikmen Giiriin’e tesekkiir ederim, kendisine daima
miitesekkirim. Degerli hocalarim Prof. Dr. Kerem Karaboga ve Do¢ Dr. Hasibe

Kalkan’a kiymetli destekleri i¢in tesekkiir ederim. Pek tabii ki bu siirecte



calismamin ilk yillarindan baglayarak destegini ve fikirlerini esirgemeyen,
pratikteki tiim ¢aligmalarimin en 6nemli ismi, kiymetli dostum Yusuf Demirkol’a
tesekkiirii bor¢ bilirim. Akademik ve sanatsal manada fikir teatisini hig
kesmedigim sevgili Ar. Gor. Ozan Omer Akgiil’e tesekkiirlerimi sunarim.
Adlarin1 anmadan ne sdylesem eksik kalacak biliyorum, bu siirecte hep yanimda
olan degerli arkadaslarim Dr. Ogr. Uyesi Melike Saba Akim ve Ali Noyan
Ayturan’a tesekkiirlerimi sunarim. Son olarak, tanrinin yokuslarinda beni hig
yalniz birakmayan, destegini daima en yakimimda hissettigim kiymetli esim

Merve Cavdar’a tesekkiir ederim.

Ferdi Cetin
Sundsvall, 2019
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GIRIS

Simdi, inkar ediyorum tini,
bilimi,

akli,

bilinci,

duyarliligs,

hayati

(Artaud’dan akt. Artun, 2015: s.y.)

19. yiizy1l sonunda 20. yiizyil basinda tiyatro alaninda iyi kurulu oyun metnine ve
alisilagelmis tiyatroya yonelik ortaya ¢ikan meydan okumalarla birlikte tiyatroda
her ne kadar metnin hakimiyeti yikilmis ve oyun metni diger teatral araglar ile
ayni seviyeye indirgenmis ya da tamamen reddedilmis olsa da namevcudiyet ile
tiyatro siklikla birlikte anilan kavramlar degildir. Tiyatro, ontolojisi itibariyle
uzunca bir siire boyunca daima mevcudiyet fikriyle iliskilendirilmistir. Antik
Yunan diinyasindan giiniimiize, tiyatroda kurucu 6ge daima dramatik metin olarak
kabul edilmis ve dramatik metin iizerinden yazar daima sahneyi uzaktan
yonetmistir. Sahne iizerinde “eyleyen” oyuncularin tiim varligmin simirlari bu
metin algis1 iizerinden insa edilmis, sonucunda ortaya c¢ikan temsil diizlemi
ylizyillar igerisinden gegerek giiniimiize kadar alisilagelmis bir drama formu
seklinde varligim1 slirdiirmiistiir. Temsili bir mevcudiyet fikrine dayanan
alisilagelmis tiyatroya karsi ¢ikislar ancak avangard donem ile kendini géstermeye
baglamistir. Avangard donemin baslamasiyla, Gertrude Stein ile birlikte
degerlendirilebilecek bir dizi yazar, tiyatro alaninda konvansiyonel tiyatro karsiti
ornekler {iiretmeye baslamistir. Bu siireci Sarah Bay-Cheng, Mama Dada
Gertrude Stein’s Avand-Garde Theatre (Mama Dada Gertrude Stein’in

Avangard Tiyatrosu) isimli kitabinda su sekilde 6zetler:

Stein’in  oyunlar1 siklikli “sagma” ve “anti-sanat” olarak
adlandirilmasina ragmen, [oyunlar1] donemin diger oyunlarindan
farkli degildir. Guillaume Apollinaire’in Tiresias’in Memeleri
(1917) Tristan Tzara’nin Gaz Kalp (1920) ve Roger Vitrac’in
Askin Gizemleri (1924) [isimli oyunlari] Stein’in oyunlarina



benzer sekilde, iyi kurulu oyun yapisini bariz bir sekilde bozarlar.
(Bay-Cheng, 2003: 19)

Henrik ibsen’in oyunlariyla doruk noktasina ulasan “iyi kurulu yapisi”, Stein,
Apollinaire ve Vitrac gibi oyun yazarlarinin oyunlartyla birlikte, bozguna
ugratilmaya baglar. Avangard donemin One c¢ikan yazarlarimin “deneyleri”
1s181nda, konvansiyonel tiyatronun en asal 6geleri yazarin konumundan baslayarak
birer birer mercek altina alinir. Tanrisal konumda sahneyi uzaktan yoneten yazar
bulundugu piramidin tepesindeki sarsilmaz konumundan edilir. Yazar artik
sahnedeki oyuncularin konusmalarindan ve oyunun hakim diisiincesinden sorumlu
olan yegane kisi degildir. Sahnenin kaderini tayin etme gorevi elinden alinmstir.
Benzer donemlerde tiyatro alaninda ortaya ¢ikan diger hareketlenmelere
baktigimizda ise kosulsuzca karsimiza pek ¢ok Onemli tiyatro uygulamacist ve
yonetmen ¢ikar. Sahne tasarimcisi ve kuramci1 Adolph Appia ve oyuncu Gordon
Craig, tiyatronun tasarimindan baslayarak oyuncunun, dekorun, 15181n ve miizigin
sahnedeki konumunu ve Onem sirasini degistiren uygulamalar yaparlar. Bu
donemde ortaya ¢ikan bir diger isim, yOnetmen Vsvolod Meyerhold’diir.
Meyerhold’iin diisiinceleri ve uygulamalar1 da donemin hakim metin odakl
tiyatro anlayisinin karsisinda yer alir. Adi gegen isimler {izerinden tiyatroda “bir
devrim mesalesi” yakilarak tiyatronun hiyerarsik yapilanmasimin temelleri
sarstlmigtir. Oyun metni, yapist bakimindan 6ykii, karakter ve dramatik aksiyon
gibi aligilagelmis Ogeleri yerinden eder nitelikte uygulamalara sahit olurken
oyunculuk, dekor, 151k ve miizik alanlarinda da “yeni tiyatronun” temelleri
atilmistir. Bahsi gecen isimler metin agisindan “ikon kiric1” tavirlar sergilerken
dekor, oyuncunun arkasinda goriinen tek yiizeyli bir fon olmaktan uzaklasarak
oyuncuyu i¢ine alan bir yapiya doniismiistiir. Isik ve miizik, oyunda atmosfer
kurucu o6zelliklerinden kurtarilarak kurucu prensip olabilme oOnceligine sahip
olmustur. Yine Stein’in ortaya attigi oyunun peyzaj olarak disiiniilebilecegine
dair uygulamalar, bas gdsteren yenilikler arasindaki yerini almistir. Bu ve benzeri
uygulamalar ve arayislar sayesinde tiyatroda yeni bir alan acilmistir. Yiizyilin
ikinci yarisindaki uygulamalar da kacinilmaz olarak bu arayislarin kazanimlari

iizerinde ylikselmektedir.



Tiyatro alaninda deginilen arayislarin paralelinde edebiyat alaninda neler
olduguna bakalim. Yirminci yilizyilin ilk yarisinda bir edebiyat akimi olarak one
¢ikan modernizm, James Joyce, T.S. Eliot, Henry James ve Virginia Woolf gibi
oncii yazarlarla edebiyati yeni bir devrin esigine getirmistir. Anlat1 teknikleri ve
dil kullanim1 baglaminda Oykii, roman ve siir drnekleri lizerinden edebiyata bir
yenilenme vaat eden modernizmin uygulamalari, bir 6nceki ylizyilin realist ve
naturalist edebiyat yapitlariyla baglarini radikal bir bicimde koparmaktadir. Ancak
diyebiliriz ki edebiyat alaninda yasanan bu modernist devrim, tiim uygulamalarina
ve kazanimlarma ragmen tiyatro alaninda etkisini bdylesine gdsterememistir.
Tiyatroda realist ve naturalist stratejiler hakimiyetini yiizyilin ikinci yarisina kadar
korumay1 basarmistir. Yiizyil doniimiinde karsimiza ¢ikan avangard arayislar, 2.
Diinya Savasi sonrasina kadar unutulmus ve ancak Samuel Beckett’la yeniden
giindeme gelmistir. Teorisyen Denis Brown The Modernist Self in Twentieth
Century English Literature (Yirminci Yiizyil Ingiliz Edebiyatinda Modernist

Benlik) isimli ¢aligmasinda bu konuda soyle bir tespitte bulunur:

Ancak 2. Diinya Savasi sonrasinda Modernist akim Absiird
Tiyatro ve Vahset Tiyatrosu’ndan, Brecht, lonesco ve Artaud’dan
etkilenerek Ingiliz dramasina gercek bir katki saglamustir.
(Brown, 1989: 178)

Brecht, Ionesco ve Artaud’dan etkilenerek Ingiliz dramasina modernist bir katk1
saglayan oyun yazari tartismasiz olarak Beckett’in kendisidir. Beckett, tiyatroda
iisluplarindan etkilendigi oyun yazarlarindan ayrilir nitelikte uygulamalarla dilde
bir yenilenme vaat etmis; tiyatroda Oykii, karakter, olay oOrgiisii gibi 6geleri
tartigmaya agmis; uygulamadaysa sahnede oyuncunun merkeziyetciligini sarsacak
acilimlar gdstermistir. Avangard yazarlarin ve donemin tiyatro uygulamacilarinin
kazanimlarn iizerinde yiikselerek oyun metni ve dil anlaminda bir yenilenmeye
isaret eden Beckett, kaginilmaz olarak teatral modernizmin kilit ismi haline

gelmistir.

Stein’dan Beckett’a kadar gecen donemde tiyatronun bir¢ok O6gesi tartigsmaya

acilirken ayni zamanda tiyatroda “mevcudiyet” fikri de iizerinde diisiiniilmeye



baslanan bir kavram halini almistir. Irdelenmeye baslanan mevcudiyet fikri
izerinden tiyatroda bir dizi yeni uygulama karsimiza ¢ikmaya baglamistir. Metnin
hakimiyetinde olusturulan realist alg1 iizerinden garantiye alinan illiizyon fikrinin
yikimiyla birlikte sahnede ¢esitli 6rnekler boy gostermistir. Boylece metne karsi
cikis ile baslayan bu siire¢ “yapay” bir birlik duygusu yaratan tiyatro anlayisinin

sonunun habercisi olmustur.

Tim bu arayslarin  kazanimlarina yakindan baktigimizda tiyatroda
“mevcudiyetin” karsisinda ‘“namevcudiyet” fikrinin ortaya ¢ikmaya basladigini
goriiriiz. “Mevcut olmayan”, “bulunmayan” gibi anlamlara gelen namevcudiyet
fikri, tiyatroda avangard sanatgilarin iyi kurulu metnin yapisin1 bozan
yaklagimlari, Craig’in oyuncunun mevcudiyetine dair gelistirdigi kars1 ¢ikislar ve
sonrasinda Artaud’un temsil fikrini reddi iizerinde yiikselir. Dolayistyla tiyatroda
arastirilmaya baslayan namevcudiyet fikrinin, avangard ve modernist tiyatro
uygulamalarinda karsimiza ¢iktigin1 sdyleyebiliriz. modernizm baglaminda
diisiindiigiimiizde Ispanyol filozof Jose Ortega Y Gasset’'nin sanatin
insansizlagtirllmasi1 ve roman iistiine diisiinceler isimli kitabinda “yeni sanat”

olarak addettigi modernizm tizerine ¢arpici tespitlere rastlariz:

1. sanatin insansizlastirilmasi; 2. canli kaliplardan kaginma; 3.
sanat yapitinin sanat yapitindan baska bir sey olmamasini
saglama; 4. sanat1 ancak bir oyun sayma, Gtesine gegmeme; 5.
temel bir ironi; 6. her tiirli sahtelikten kaginma, bu nedenle
titizce bir uygulama. Son olarak, 7. madde: sanat, geng
sanatcilara gore, hi¢bir agkinligr bulunmayan bir seydir. (Gasset,
2017: 27)

Gasset’nin ortaya ¢ikan bu yeni sanat formu lizerine yaptigi tespitler 1s1ginda
tiyatroyu, avangard kazanimlari da gbéz Oniinde bulundurarak yorumlayacak
olursak tiyatro, avangard sanatgilarin uygulamalar1 ile birlikte Oncelikle
insansizlastirilmistir. Yani oyun yazarmin hakimiyetine son verilmesiyle, oyun
yazarinin hakimiyetine bagl olarak sahnenin de artik insan 6znesi 0l¢iit alinarak
kurulmadigi sdylenebilir. Craig’in oyuncu iizerine sodylediklerini Meyerhold un

oyunculuk anlayisi ile birlestirdigimizde Gasset’nin ikinci saptamasi olan “canli



kaliplardan kagmma” tiyatroda karsiligini bulmus olur. “Sanati oyun olarak
diistinme” ve “her tiirlii sahtecilikten kaginma” gibi siralanan diger noktalar1 géz
onlinde bulundurdugumuzda ise bu hususlarin da tiyatro baglaminda {izerinde
durdugumuz noktalarla benzer olduklarmi sdyleyebiliriz. Sanatin ve tiyatronun
tiim bu uygulamalarin i¢inden gegerek yapisinin, yapilma bi¢iminin ve buna bagl
olarak alimlanma bi¢iminin tekrar tekrar gbézden gegirildigi, konvansiyonel
formlarla girisilen hesaplasma sonucunda da kag¢iilmaz olarak namevcudiyet

fikrinin ortaya ¢iktig1 goriilecektir.

Namevcudiyet her ne kadar bir fikir olarak yeni sanatin dogasinda kendini
gostermis olsa da bu fikrin altinin ¢izildigini sdylemek, estetik bir baglamda
arastirildigini iddia etmek pek rastlanir bir durum degildir. Dolayisiyla, avangard
ve modernist sanatcilarin eserlerinde karsimiza uygulama olarak c¢ikan bu fikir
1990’lara kadar varligini satir aralarinda siirdlirmiistiir. Bir estetik olarak
degerlendirilmesi i¢in avangard ile baglayan donemin, yerini Antonin Artaud gibi
uygulamacilar {izerinden ortaya c¢ikan yeni bir tiyatro anlayisina birakmasi
gerekmistir. Ancak yine de 1960’lar, 1970’ler ve 1980’ler boyunca yapilan
alisilagelmisin digindaki tiyatro uygulamalarina ragmen adi gecen fikir hak ettigi
ilgiyi elde edememistir. Bahsi gegen donemlerde her ne kadar Robert Wilson,
Richard Schechner ve Richard Foreman gibi tiyatro yonetmenleri alisilmisin ¢ok
disinda ornekler sergileseler de namevcudiyet fikri bir estetik olarak karsimiza
cikmaz, dahasi adi1 gecen yaraticilarin oyunlart yine mevcudiyet fikrine dayanur.
Ancak 1990’larda Alman yonetmen ve besteci Heiner Goebbels’in oyunlar
sahnelemeye baslamasiyla birlikte bu calismaya konu olan namevcudiyet bir

estetik arayis1 olarak kargimiza ¢ikar.

Heiner Goebbels, 1990’lardan giiniimiize sahneye koydugu oyunlariyla, bu fikri
estetik bir arayisa doniistiirmeyi basarmistir. Tiyatroda namevcudiyeti bir estetik
olarak diisiinmek ve arastirmak Onem arz eder ciinkii yukarida bahsi gecen
1960’lar, 1970’ler ve 1980’lerde yapilan uygulamalar her ne kadar hakim
ortodoks tiyatro algisinin aksine hareket eden ornekler ortaya ¢ikarmis ve Fransiz

filozof Guy Debord’un 1960’larda ortaya attig1 gosteri toplumu fikri esasinda



alisilagelmis gostergeleri yerinden edecek ornekler sergilemis olsa da kapitalist
toplum yapisinda bu 6rnekler de barindirdigr “kars1 durus” itibariyle gostergeler
evrenine dahil edilmistir. Bu noktada Slovenya dogumlu filozof Slovaj Zizek’in

su saptamasi bizi tartismaya biraz daha yaklastirir:

Iktidardakiler genellikle “elestirel” katilimlari ya da elestirel
diyalogu bile sessizlige tercih ederler, ¢iinkii bizi boylesi bir
diyaloga dahil etmek kayg1 verici pasifligimizi bozar. (Zizek’ten
akt. Andre Eiermann, t.y: 103)

Her tiirden ayriks1 goriis ve uygulama, gostergeler evreninde eritildigine gore,
mevcudiyet fikri etrafinda gelisen estetik uygulamalar karsisinda namevcudiyet,
barindirdig1 “sessizlik” ihtimali bakimindan iizerinde durulmasi gereken onemli
bir kavram haline gelmistir. Iste bu sebepten Goebbels’in sanatin1 ¢agdasi olan
yaraticilarinkinden ayirarak diisinmek elzemdir. Goebbels’in  oyunlarinin

alimlayici lizerindeki etkisi bu kavram baglaminda tartigilmalidir.

Bu calismanin temel amaci, Goebbels’in oyunlarint yukarida isaret edilen
avangard ve modernist estetiklerin bir devami olarak degerlendirmek ve ylizyil
doniimiinde namevcudiyeti “gostergelere” teslim olmus tiim sanat formlari
karsisinda alternatif bir estetik arayis olarak konumlandirmaktir. Bu calisma 20.
ylizy1l basinda ortaya ¢ikan sanatsal pratiklerle yiizy1l sonunda ortaya ¢ikan sanat

pratikleri arasinda bir devamlilik arayisindadir.

(Calisma kapsaminda, namevcudiyet bir estetik arayis ¢ercevesinde mercek altina
alinacak; yiizyill doniimiinde Goebbels’in kendisi tarafindan kuramsallastirilan
stratejilerine odaklanilacaktir. Goebbels’in namevcudiyeti bir estetik olarak
kurmasina giden yolun taglari1 metnin merkeziyet¢iligini yikan avangard
sanatcilarin dosediginin iizerinde durulacak; Gertrude Stein’in tiyatro alanindaki
diistinceleri, Samuel Beckett’in tiyatro metninden asal 6gelerinin eksiltilmesine
dair gerceklestirmis oldugu uygulamalar ve Heiner Miiller’in tiyatrodaki devrimci

fikirleri bu yoldaki kose taslar1 olarak daima tartisma dahilinde tutulacaktir.



Calismanin Birinci boliimii’'nde yukarida bahsi gegen tiim tartigmalar1 Ozetler
nitelikte birtakim tespitlerde bulunulacak ve bununla birlikte tiyatrodaki
mevcudiyet tiirleri iizerinde durulacaktir. Konvansiyonel tiyatronun dogasi geregi
barindirdig1 ve birbiri {izerinde stirekli hakimiyet kurmaya calisan mevcudiyet
bicimleri {izerinden ayni zamanda namevcudiye fikrine dogru bir yol
izlenebilecektir. Mevcudiyet fikri nasil ki aligilagelmis tiyatronun bir 6nkabulii
olarak goriilityorsa namevcudiyet fikrinin de ilk olarak ¢agdas dans alaninda nasil
ortaya ¢iktig1 {izerine bir izlek olusturulacaktir. Birinci Bolim kapsaminda detayli
bir sekilde gosterecegimiz namevcudiyetin, c¢agdas dans alaninda ortaya
cikmasina ragmen tiyatroda ne sekilde karsilik bulabildigi gosterilecektir.
Dolayistyla birinci bdliimiin temel izlegi yapisal olarak oncelikle konvansiyonel
metne ve buna bagli olarak mevcudiyete karsi nasil bir meydan okuma
gerceklestirildigi  lizerinden baslaylp donemin temel uygulamalarina ve
egilimlerine bakmak seklinde seyredecektir. Donem itibariyle avangard
sanatgilarin uygulamalariyla baglayan siire¢ modernizm ile birlikte ele alinacak ve
bu “yeni sanatta” Gasset’nin Oncesinde almtiladigimiz soéziinde oldugu gibi
“insansizlastirma”nin ortaya ¢ikisinin alt1 ¢izilecektir. Buna ek olarak belirtmek
gerekiyor ki namevcudiyet seyirci alimlamasi {izerinden diisliniildiigiinde bir dizi
bosluga isaret etmekte ve bu arayisin Onemli bir parcasini olusturmaktadir.
Calismanin diger boliimlerinde Goebbels’in  oyunlarindan secilen Ornekler

izerinden tarif edilen stratejilerin saptamasi yapilacaktir.

Calismanin Ikinci Béliimii’nde ise tiyatroyu enstalasyon olarak diisiinme yolunda
bir arayis izlegi takip edilecektir. Bu boliimde Beckett’in sdyledikleri esas
alinarak tartisma baglaminda lizerinde durulan oyunlar, Or the Hapless Landing
(Ya da Talihsiz inis) ve Eraritjaritiaka olacaktir. Polonyali ydnetmen Tadeusz
Kantor’un tiyatro alanindaki uygulamalar1 {izerinden sahnenin bir enstalasyon
olarak kurulma fikri ¢ikar karsimiza ve “enstalasyon olarak tiyatro” fikri her
tiirden alisilagelmis kalibin yikildig1 yerde ortaya ¢ikar. Nesneler sahnede diger
teatral 6geler ile birlikte kendi bagimsiz alanin1 kazanir. Bu nedenle nesnelerin

“pasif” konumdan “aktif” konuma getirilmesi ve oyuncunun dnce yer yer, sonra



tamamen sahneden kaldirilmast fikri temelde tiyatroyu enstalasyon olarak

diisiindiigiimiiz ikinci Béliim’iin izlegini olusturacaktir.

Ucgiincii Béliim’iin  namevcudiyet izleginde ise Bestelenmis Tiyatro (Composed
Theatre) oOrnekleri lizerinde durulacaktir. Bestelenmis tiyatro  baglaminda
karsimiza temelde “miizigin teatrallesmesi” ve “tiyatronun miizikallesmesi”
fikirleri ¢ikmaktadir. Bu fikirler lizerinden tiyatroyu bestelenmis bir form olarak
daha genel ve kapsayici manada degerlendirme firsati elde edecegiz. Bahsi gegen
tartigmalarin somutlamas: ve namevcudiyetin kendi stratejileriyle uygulamaya
koyulmasi iizerinde odaklanilacak boliim kapsaminda Goebbels’in sahneledigi
Black on White (Beyaz Uzerine Siyah) ve I went to the house but did not enter

(Eve gittim ama girmedim) oyunlar tizerinde durulacaktir.

Dordiincii Boliim’de ise namevcudiyet, opera baglaminda degerlendirilecektir.
Richard Wagner’in Birlesik Sanat Yapiti diisiincesinden hareket edilip John
Cage’in anti-opera olarak degerlendirilen Europeras 1&2 isimli operasina
odaklanilacak, Wagner’in Birlesik Sanat Yapit1 fikrinin yapist katmanlarina
ayristirilacak ve ortaya ¢ikan hibrit sanat formu iizerinden namevcudiyetin opera
alaninda nasil tartisildig1 agimlanacaktir. Bu boliim kapsaminda iizerinde durulan
bir diger opera ise Hollandali besteci Louis Andriessen’in De Materie (Madde)
isimli eseri olacaktir. Yine benzer sekilde Andriessen’in libretto ve miizik
bakimindan alisilagelmis operalardan ayrilan bu 6rnegi lizerinden nasil bir form

ortaya ¢iktig1 incelenecektir.

Kisaca ozetleyecek olursak, bu ¢alisma nedenselligin reddiyle baslayan avangard
sanatgilarin eserlerini hareket noktasi olarak tayin etmektedir. Nedensellik
ilkesinin ¢oktiigi bu dénemden adim adim ilerleyerek modernist edebiyatin
tartigmalarina  dogru  seyredecegiz. “Sey’lerin  Ozline doniis”  olarak
nitelendirdigimiz bir izlek tlizerinde hareket ederek yazarin ve insan 0znesinin
merkezden kaldirildigl, klasik temsil fikrinin yikildigi, sahneden eksilenler
iizerinden siirsel etkinin arastirildigi alanlarda dolasacagiz ¢alisma boyunca. Bir

noktanin altim1 son kez ¢izmek gerektigi kanaatindeyiz: Bu calisma boyunca



namevcudiyet estetiinin kurucu stratejileri lizerinde durulacaktir. Ortaya atilan
sorular, yaratilan tartismalar ve arastirilan stratejiler Heiner Goebbels’in agtigi

tartigmalar baglaminda 6rneklenecektir.

Yaraticinin 1990’larda sahneledigi ilk oyunlarindan biri olan Ya da Talihsiz
Inig’in provalarindan “kaza eseri” oyuncunun sahneden kaldirilmastyla baslayan
estetik arayisi ardindan gelen tiim oyunlarinda devam etmistir ve kolaylikla
denebilir ki Heiner Goebbels kendi poetikasini olusturmus bir yaraticidir. Devam
eden oyunlar1 boyunca pesini hi¢ birakmadigi arayisi iizerinden namevcudiyeti
hi¢bir zaman kelimenin anlamlarindan biri olan ‘yokluk’ iizerinden degil de daha
cok kelimenin diger anlamlari iizerinden kurdugunu soyleyebiliriz. Namevcudiyet,
yokluk anlamma gelmez; ‘bulunmayis’ veya ‘orada olmayis’ anlamina gelir.
Goebbels’in “seylerinin” yeri tam olarak kestirilemez; ama bu kesinlikle onlarin
var olmadig1 anlamina gelmez. Goebbels’in sahneden eksilttikleri kuskusuz ki
“orada degildir” ama bulunduklar1 yer kesinlikle seyircinin zihnidir. Seyircinin
alimlama diinyasin1 harekete gegiren, seyir esnasinda bir nevi “atalete diismesini”
engelleyen stratejilerdir bunlar. Goebbels oyunlarimi seyircinin  duyusuyla,
bakisiyla ve algilariyla yeniden ve yeniden mevzi almasi gereken noktalarda
kurar. O sebepten namevcudiyet estetigi ayni zamanda biraz da seyirciye
“bildiklerini unutturma” estetigidir. Seyirciye “yeni bir géz” edindirme ¢abasidir.
Peki, bu yaklagim ¢agdasi diger yaraticilarin oyunlarinda karsimiza ¢ikmiyor mu
diye soracak olursak nasil bir yorumda bulunabiliriz? Namevcudiyet bir estetik
aray1s olarak diger yonetmenlerin ¢alismalarinda da tartisilabilecek bir mevzudur.
Ancak bu arayis bir yonetmenin sadece belirli bir oyununda karsimiza cikar.
Stirekli bir arastirma ve uygulama zemininden bahsedemeyiz. Ayrica Heiner
Goebbels’in akademisyen kimligini de dikkate aldigimizda bu arayisin bir yanda
teorize edilen bir silirecten gectigini gorebiliriz. O halde diyebiliriz ki
namevcudiyet diger yonetmenlerin oyunlarinda “pesinde kosulan” bir arayis
degildir. Oysa Goebbels’in neredeyse tiim oyunlarini goérmiis bir arastirmaci
olarak konusacak olursak oyunlarmin hemen hepsinde bu arayisin izlegine
rastlamanin miimkiin oldugunu sdyleyebiliriz. Goebbels’i bu estetik arayisindan

uygulamact ve teorisyen oldugu ig¢in tercih ettigimizi belirterek diger



yonetmenlerden ayirabiliyoruz ve c¢alismanin temelini bdyle bir noktadan
kurdugumuz belirtebiliyoruz. Peki, iizerinde durulan oyunlarin hangi bakis
acistyla secilerek bir araya getirildigi iizerine yorumda bulunacak olursa ne
diyebiliriz? Goebbels’in oyunlarim1 tek bir tiir semsiyesi altinda toplamak
imkansizdir. Oyun olarak bile adlandirmakta giicliik ¢cektigimiz bu oyunlar1 ancak
yukarida belirttigimiz enstalasyon ve bestelenmis tiyatro ve opera olmayan opera
gibi baglamlarda siniflandirabiliyoruz. Elbette bir baska arastirmaci ayni oyunlari
bir baska siniflandirma esasinda bir araya getirebilir ama ii¢ grupta siiflandirilan
oyunlar ~ konumlandirildiklar1  gruplarm  en  iyi  Ornekleri  olarak
degerlendirilebilirler. Dolayisiyla her bir grupta yer alan oyunlar, o gruptaki

kavram etrafinda sekillendirilmislerdir.

Siniflandirmanin neredeyse imkansiz oldugu oyunlarla alisilagelmis tiyatronun
siirlarin1 bozup her defasinda yeniden kuran Heiner Goebbels’in oyunlarimi
izleyen seyirciler icin oyunlar1 anlamlandirmak ne kadar gii¢c ve deneyim ne kadar
kisisel ise bu oyunlar {izerine yazmak bir arastirmaci i¢in de bir o kadar zordur.
Seyircinin zihinsel yolculugunda higbir zaman kendinden emin olamamasi gibi

arastirmacinin da yorum alanlarinda daima iirkek¢e dolagsmasi gerekmektedir.
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BIiRINCIi BOLUM

METNIN MERKEZIYETCILiGINE KARSI CIKIS

1.1. Mevcudiyetin Yapisokiimii

Tiyatro ile ‘varlik’ ve ‘varolus’ gibi anlamlara gelen mevcudiyet kelimesini bir
arada diislinmeye basladigimizda karsimizda Batili anlamda yiizyillara yayilan
temel bir tartisma alani agilir. Tiyatronun en temel 6zelliklerini siralayacak olsak
tartigmasiz “simdi”, “burada” ve “canli” olarak uzayip giden bir listeye ulasiriz.
Fakat tiyatro dedigimiz genel tabire yakindan baktigimizda ise yazili bir metin ve
onun etrafinda sekillenen sahne ile karsilasiriz. Yazili metnin sahnelenmesi
iizerine odaklandigimizda bir dizi teatral ara¢ ¢ikar karsimiza. Bu noktada
sahneleme fikrini bir kenara birakarak yazili metne yakindan bakacak olursak
Batili anlamda biitlin kadim tartigmalarin kaynagma yaklasmis oluruz. Yazili
metni de elbette iyi kurulu oyun olarak nitelendirmemiz gerekiyor. Mevcudiyet
fikri de buna iliskili olarak iyi kurulu oyun olarak nitelendirebilecegimiz mecrada
viicuda gelir. Yani “simdi” ve “burada” olma 0zelligini, iyi kurulu oyunun
illlizyonu sayesinde edinebildigi soylenebilir. Basi, ortasi ve sonu olan iyi kurulu
oyun lizerinden sekillendirilen 6ykii, karakter ve dramatik aksiyon gibi kavramlar
sahne illiizyonunu olusturarak tiyatro sanatina “canli” olma 6zelligini bahseder.
Elbette illiizyon dedigimiz sahne biiyiisii iyi kurulu oyun fikri iizerinde yiikselir ve

sahneleme 6geleriyle somutlastirilir.

Tiyatro bir makine olarak islerlik kazanirken kendini mevcudiyet fikriyle
Ozdeslestirir. Temelde karmasik ve birbirinden ayrilamaz birtakim fikirleri
sorgulamadan bir arada diisiinmemiz sayesinde seyircinin gozlerinin Oniinde
gerceklesiyormus gibi bir organizma ¢ikarir karsimiza. Yazili metnin kelimeleri
oyuncunun sozciiklerine doniislirken eylemler sanki “o anda” ve “orada”
gerceklesiyormuscasina saklar ortiili gergekligi. Sozciikler eyleme, eylemler
Oykiiye doniisiirken iyi kurulu oyun tiim giiciiyle baskilar maddesel olanin

siradanligini. O zaman tiyatro ve mevcudiyet siklikla yan yana getiriliyorsa
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mercegimizi daraltip iyi kurulu oyun ve mevcudiyet fikirleri iizerine durmamiz
gerekiyor. Ciinkii temelde mevcudiyet fikrine karsi ¢ikmak i1yi kurulu oyun fikrine

kars1 ¢ikmak anlamina gelmektedir.

1.1.1. Antonin Artaud

Alisilagelmis Bati tiyatrosu, dogasi geregi — Antonin Artaud’un kelimeleriyle
sOyleyecek olursak — sahnenin “unutturulmasi” {izerine kurulmustur. Ya da daha
baska bir sekilde Derrida’nin sozleriyle ifade edecek olursak sahne “siddetle
silinmistir”. Dolayisiyla alisilagelmis olarak nitelendirebilecegimiz tiyatro

b1

“namevcudiyet”, “olumsuzlama” ve “tiyatronun unutulmas1’ iizerine kuruludur.

Artaud’un Tiyatro ve ikizi isimli kitabinda 6nerdigi vahset tiyatrosu anlayisiyla
klasik Bat1 tiyatrosundaki temsil fikrine kars1 ¢iktigini goriiriiz. Clinkii klasik Bati
tiyatrosu “temsil” fikri etrafinda sekillenir ve bu tiyatroda sinirlar1 Aristoteles’in
Poetika’sinda ¢izilen metin, piramidin en {iist noktasinda yer alir. Oysaki
Artaud’ya gore vahset tiyatrosu temsil degildir. Bu tiyatro hayatin kendisidir. Ve
Derrida’ya gore de zaten “hayatin kendisi temsil edilemezdir.” (Derrida, 2005:
294) O zaman s0yle bir saptama yapmak yerinde olacaktir: Artaud’un karsisinda
oldugu sey, bir tiyatro gosterisinde diinyasinin siirlar1 ¢ok onceden tanrisal bir
figlir olan yazar tarafindan ¢izilen edebi metnin kendisidir. Ayrica temsil fikri de
beraberinde mimesis kavramini getirir. En basit anlamda “taklit” olarak
aciklayabilecegimiz mimesis fikri de yine Aristoteles’in estetik anlayisinin
uzantist niteligindedir. Artaud’un tiyatrosunda metin, buna bagli olarak temsil
fikri ve mimesis, ilk def edilmesi gereken yaklasimlardir. Ciinkii Derrida’ya gore
“Bat1 sanatinin metafizigi Aristotelyen estetik icinde kendine bir zemin bulur.”
(Derrida, 2005: 295) Artaud’ya gore ise tiyatro ilksel olmalidir ve tiyatronun
yarattig1 alan i¢inde “taklit” fikri yok edilmelidir. Bu sebepten vahset tiyatrosunda
tanr1 sahneden kaldirilir ve sahne teolojik bir alan olmaktan uzaklagtirilir.
Derrida’dan 6grendigimiz dogrultuda sdyleyecek olursak “konusma hakim oldugu
siirece, sahne teolojiktir.” (Derrida, 2005: 296) Ciinkii yazar tanrisal bir konumda

sahnenin kaderini uzaktan tayin eder. Yazar sahnede olabilecek seylerin tarifini
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yazili bir halde iletir. Artik sahne iizerinde “gdriiniir” olan herkes, bu denkleme
yonetmeni de dahil edebiliriz, iginde belirgin “bir mesaj kaygis1” olan bu iletiyi
sahne diline aktarmakla yilikiimliidiir. Y6netmen, oyuncu, ses ve 11k tasarimcisi
gibi yaratci illiizyonu icinde bulunan herkes tanrisal konumda sahneyi uzaktan
izleyen yazarin yorumcu koleleridir yalnizca. Yazar tarafindan Oncesinde
sabitlenmis anlamin pesindedirler. Bu manada denebilir ki yonetmen ve oyuncular
yalnizca yorum yapabilirler, yani sadece belirlenmis anlam sinirlart igerisinde
kisitli bir alanda “yaraticiliklarini” icra edebilirler. Benzer bir tespite Marvin
Carlson’un Tiyatro Teorileri isimli c¢alismasinda rastliyoruz. “Edebiyatin
hakimiyeti oyuncunun yaraticiligimi kisitlamis ve ne yazik ki onu yonetmenin
kontrolii altina sokmustur.” (Carlson, 2007: 331) Oyuncular ancak “edebi metnin
ayakli yansimasi” (Fuchs’tan akt. Carlson, 2007: 331) olarak var olabilirler.
Carlson her ne kadar oyuncuyu ydnetmenin kontrolii altina sokulmus olarak
degerlendirse de yonetmen de metnin kontrolii altina sokulmustur. “Yaraticilarin”
kisitli gorev alanlarint Derrida’nin kelimeleriyle ozetleyecek olursak, “Bati
tiyatrosu bir metni resmedebilir, ona eslik edebilir, hizmet edebilir ya da bir metni
siisleyebilir.” (Derrida, 2005: 297) Derrida’nin Bat1 tiyatrosuna iliskin sézlerinden
sonra bir kez daha Artaud’nun Tiyatro ve Ikizi isimli kitabina kulak vermek
yerinde olacaktir. Artaud’nun Fransiz edebiyat elestirmeni Benjamin Cremieux’ye
yazdigr bir mektuptan Ogrendigimiz haliyle, Benjamin tiyatro ile ilgili bir
makalesinde sahnenin 6nceden yazilmis bir metin tarafindan ydnetilmesinin
elzem bir durum oldugundan bahseder ve aksinin basarisiz bir durum oldugunu
ongoriir. Antonin Artaud’nun itiraz1 da tam bu noktada gelir aslinda; alintilayacak

olursak:

Sahneye koyma, en 0zgiir sahneye koyucularin zihninde bile
siradan bir sergileme araci, yapitlar1 ortaya koymanin ikincil
derecede dnemli bir bi¢imi, kendine 6zgii anlam1 olmayan bir
tir géz alict ara oyun olarak yasadik¢a, degeri kullanmak
istedigi yapitlarin arkasina gizlenme basarisiyla Olgiilecektir.
(Artaud, 1993: 93)

Yonetmenden baslayarak sahnenin tiim 6gelerinin, metnin ve yazarin uzaktan

yonetiminde oldugunu dile getiren Artaud, kacinilmaz bir sekilde sahnenin
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kendini, kendine 6zgli dinamikler iizerine kuramadiginin altinin ¢izer ve su

sekilde bir saptamada bulunur:

Sonugcta, bana dyle geliyor ki, baska her seyden daha temel bir
gergek varsa o da sudur: Bagimsiz ve Ozerk bir sanat olan
tiyatro, yeniden dogmak ya da kisaca yasamak i¢in, kendisini,
metinden, ar1 sdzden, yazidan ve oteki tiim yazili ve 6nceden
belirlenmis araglardan ayiran seyleri iyice belirlemelidir.
Metnin, hem de soze gitgide daha ¢ok yer veren, daginik, can
stkict ve sahne estetiginin bagimli kalacagi bir metnin
ustlinliigiine dayali bir tiyatro tasarlamaya devam edilebilir
elbette. Ama kisileri belli sayida sira sira dizilmis sandalyelere
ya da koltuklara oturtup ne denli hayranlik verici olursa olsun
karsilikl1 oykiiler anlattirmaya dayanan bu anlayis, olmasi
gerektigi gibi olmak icin mutlaka devinime gereksinim
duymayan tiyatronun kesin olarak yadsinmasi degildir belki,
daha ¢ok onun yozlastirilmasidir. (Artaud, 1993: 94)

Yaklasik olarak bir ¢eyrek ylizyil onceye donecek olursak benzer bir itiraz ayni
zamanda Gertrude Stein’da da karsimiza ¢ikiyor. Antonin Artaud, bir oyuncu ve
yonetmen olarak klasik Bati tiyatrosuna karsi yiikseltiyor sesini. Stein ise oyun
yazart kimligiyle 20. yiizyiin basindan baglayarak tiyatronun metnini
sorunsallastirtyor. Bu noktada Stein’in tiyatro algisina ve modernist bir yazar

olarak dilde getirdigi yenilenmeye yakindan bakmak yerinde olacaktir.

1.1.2. Gertrude Stein

Kolaylikla denebilir ki Gertrude Stein, tiyatro makinesinin yapisini temel hareket
giiclinli olusturan oyun metnini ele alarak sokmeye baslamistir. Stein, Amerika
Birlesik Devletleri’'nde gecirdigi ¢ocuklugundaki tiyatro deneyimlerinden yola
cikarak tiyatronun dogasi ve deneyimlenmesine dair asil problemin ne oldugu
iizerinde diisiinmeye baglamistir. Kabaca bakildiginda bile Stein’in aligilagelmis
tiyatro karsisinda itirazlari, tiyatro metnine ve tiyatronun tekillestirilmis seyirlik
bicimine kars1 yiikseldigi goriilebilir. Stein, ¢cocukluk dénemindeki tiyatroya dair

iki noktaya dikkat ¢eker:
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Genel olarak konugmak gerekirse bir ¢ocugun tiyatro duygusuna

dair hatirladigr ilk anilar iki noktaya isaret eder. Birincisi bir

anlamda sirk gibi yani genel bir hareket, 151k ve atmosfer var ki

her tiirden tiyatroda var olan seyler, 1sikta bol miktarda parilti

var, atmosferde bol miktarda yiicelik duygusu var ve anlar var,

yalnizca birkag an ama durgun, hareketsiz anlar. (Stein, 1990:

71)
Stein’in ¢ocukluk déneminden hatirladig: tiyatro algisina dair bu “var olma hali”,
fark edilecegi lizere deneyime iliskindir. Isik, atmosfer ve devinime isaret ettigi
tiyatro tarifinde goriilecegi ilizere metin ve soze kesinlikle yer verilmez.
Alisilagelmis tiyatronun iizerine konumlandigi metin ve metnin yarattigi anlam
ertelenmis, gormezden gelinmis ve deneyim On plana cikarilmigtir. Stein
“Oyunlar” isimli makalesinde yine bu konuyu destekler nitelikte bir 6rnek verir ve
dil, metin ve anlam dizgesine dair bakis acisim1 bir adim &teye tasir. “Dedigim
gibi,” der, “San Francisco yabanci aktorleri gorebileceginiz ve duyabileceginiz
harika bir yerdir.” (Stein, 1990: 73) Stein, on alt1 yasindayken San Francisco’ya

iinlii Fransiz tiyatro oyuncusu Sarah Bernhardt gelmis ve iki ay kalmis. Stein’a

kulak verecek olursak:

Tabii ki ¢ok az Fransizca biliyordum ama ger¢ekten hi¢c dnemi
yoktu, o kadar yabanciydi ki her sey, [Bernhardt]’in sesi ¢ok
degisikti ve her sey o kadar Fransizca’ydi ki hi¢ huzursuz
olmadan seyredebildim her seyi. (Stein, 1990: 71)

Stein’in Fransizca bilmemesine ragmen hicbir rahatsizlik duymadan Fransizca bir
oyun izlemesi de bu boliimiin baslangicinda belirttigimiz noktay1 destekler
niteliktedir. Ik béliimde alt1 ¢izilen devinim fikri ve atmosfer algisi, dilin sesine
vurgu yapilmasiyla birlikte aslinda Gertrude Stein’in 20. ylizyilda devrim niteligi
tagtyan tiyatro algisini olusturma yolunda nasil adim adim ilerledigini
gostermektedir. Burada Stein’in bir dykii anlatmadan oyun yazma fikrine giris
yapmadan Once atilan birinci adimi bir alintiyla desteklemek yerinde olacaktir.
Yukarida goriilen sirk fikri karsimiza bir kez de Meyerhold’un tiyatrosunda ¢ikar.
Meyerhold, sirkin aligilagelmis tiyatronun aksine metnin giiciinii arkasina alarak
anlam yaratma yolunda ilerlemesinin miimkiin olmadigma isaret eder.

Meyerhold’den alintilayacak olursak:
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Sirk gosterisi [...] en saf bi¢cimiyle sadece duyusal unsurlar
tastyan, diger biitlin durumlarda da birtakim maddesel veya
diistinsel igeriklerin viicuda getirme bi¢imi olan [...] sanatin bir
alt tiiriyle ilgili bir seydir. Bu ylizden sirk zorunlu bir sekilde
duyusal ozelliklerini giiclendiren bir banyo gibi g¢alisir. [...]
Boylece sirkin “anlam yilikleme” veya anlam iletme konusunda
umutlanmak i¢in herhangi bir yetkisi yoktur. (Meyerhold’dan
Akt.Fischer-Lichte, 2016: 237)

Vsevolod Meyerhold’iin  “Yontem” isimli, Stein’in ise “Oyunlar” isimli
makalesinde farkl: tarihlerde, farkli amaglarla ayni noktaya isaret ettikleri goriiliir.
O zaman denebilir ki aligilagelmis tiyatronun sorunsallagtirmast yolundaki
kilometre taglarini yiizyil basindan baslayarak Stein dosemeye baslamistir. Her iki
alintida da agik ve net sekilde goriilecegi iizere, metin ekseni etrafinda olusturulan
“anlam” illizyonunun yapis1 sokiilmeye baslanmistir. Gertrude Stein ile
basladigin1 sdyleyecek olursak bu yolun devam taglar1 Meyerhold, Artaud gibi
tiyatro insanlar1 tarafindan dosenmistir. Anlamin ve tabiatiyla tiyatroda metnin

merkeziyet¢iligi fikri yiizyil bagindan itibaren yikilmaya baglamistir.

Gertrude Stein hayatinin ¢ok da ileri olmayan bir doneminde — hatta denebilir ki
kariyerinin basinda — Paris’te yasamaya baglar. Stein, kendi deyimiyle soyle
diyor: “[...] tiyatroyu unuttum, neredeyse operayt da. Ama elbette Isadora Duncan
vardi, sonrasinda da Rus balesi ve Ispanya ile Arjantin arasinda boga giiresleri
vardi [...].” (Stein, 1990: 75) Stein Paris’teki yasamiyla birlikte yeniden tiyatroya
ilgi duymaya baslar. Goriilecegi iizere tiyatroya ilgi duymaya sirk atmosferinden
sonra boga giiresleri araciligiyla baslamistir. Boga giireslerinin de burada
karsimiza c¢ikmasi elbette tesadiif degildir ve Stein’in yazmaya baslayacagi
oyunlar konusunda problem edindigi meseleleri incelemek icin yol gdsterici
olacaktir. Bir sirkte oldugu gibi bir boga giiresinde de dikkat ceken sey elbette
atmosferin kendisidir. Boylece Stein tiyatro ve oyun yazarligi meselesine doniis
yaptiginda cocukluguna dair hatirladigi sey oyunlart okumasi degil, oyun
okumanin onda yarattigit duygudur. Bu duygu da oyunlardaki karakterlerin

coklugu ve oyunlar1 okurken kimin konustugunu takip etmedeki giicliiktiir. Sirk,

16



boga giiresi, oyunlardaki karakterleri takip etmedeki giiclik gibi deneyime
dayanan durumlar {izerinden ilk oyunu olan Ne Oldu’yu yazdigini1 goriiriiz

Stein’in. Bu oyunu yazma seriivenini “Oyunlar” makalesinde su sekilde aciklar:

Hos bir aksam yemeginden heniiz donmiistiim ve fark ettim ki
herkesin bilebilecegi gibi her an bir seyler olmaya devam ediyor.
Bir sey daima oluyor, herkes de insanlarin hayatlarinda daima
olmaya devam eden seylerin Oykiisiinii biliyor, bir siirii gazete
var ve bir siirli 6zel hayat var oralarda. Herkes bircok oykii
biliyor, dyleyse bir 6ykii anlatmanin ne alemi var. Bu kadar ¢ok
Ooykii varken ve herkes bu kadar Oykii biliyorken bir oyki
anlatmanin ne alemi var. Ulkede son derece sira dis1 sekilde bir
dizi karmasik drama siirekli devam ediyor. Ve bunlart herkes
biliyor, o zaman bir tane daha anlatmak niye. Daima devam eden
bir dykii var zaten. (Stein, 1990: 75)

Stein bdylece ilk oyununu tamamlamis olur ve herkesin bilmedigi, anlatmadigi
seyleri yazmaya baglar. 1906 yilinda yazdig1 Ne Oldu isimli oyunu yazma amacini
su sekilde dile getirir: “ne oldugunu sdylemeden ifade etmekti, kisacasi olan
seylerin 6ziinii bir oyun yapmakti.” (Stein, 1990: 75) Bununla birlikte sahnede
gorillen seyle duygu durumunun eszamanli gitmedigini ve oyunun duygu
durumuyla seyircinin duygu durumuyla da ayn1 tempoda ilerlemedigini kesfeder.

Stein bu durumu soyle ifade eder:

Oyunlar hakkinda son derece dnemli olan sey sudur, sahnede
tarif edildigi haliyle bir sahne genellikle [...] seyircilerin
arasindaki bir kisinin duygusuyla “syncopated” bir zaman iligkisi
icindedir. [...] Oyuna iliskin duygu durumun seyircilerin
arasindan biri olarak yani diyorum ki oyunla ilgili duygu
durumun oyunun ya Oniinde ya da arkasindadir, izledigin ya da
dinledigin oyunun. Dolayisiyla seyirci olarak duygu durumun
oyunun aksiyonuyla eszamanli ilerlemez. (Stein, 1990: 59)

Seyircinin izlerken olusan duygu durumu ile oynanan oyunun duygu durumunun
tam olarak Ortiigmemesinden yola ¢ikarak sekillendirdigi “rahatsiz” olma haline
getirdigi ¢coziim Onerisiyle ise Stein’dan sonra tiyatronun gidisatinin degistirdigi

rahatlikla sdylenebilir. Stein ¢oziim Onerisi i¢in “peyzaj olarak oyun” fikrinden
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bahseder. 20. yiizyilin ikinci yarisinda tiyatroyu doniistiiren bir giice sahip olan bu

kavramin ne oldugunu Stein’1in kendi s6zlerinden alintilayacak olursak:

Peyzajin kendi diizeni vardir ve zaten bir oyunun da kendi diizeni
olmalidir ve bir seyin diger bir seyle iliski hélinde olmasi
gereklidir ve herkes bir seyler anlatabildigine gore hikaye de
gerekli olan sey olmadigina gore o zaman peyzaj hareket etmez
ama daima iliski halindedir, agaglar tepelerle, tepeler tarlalarla,
agaclar birbirleriyle, her biri gokyiiziiyle ve her bir detay diger
bir detayla, hikdye anlatmak veya dinlemek istedigin siirece
onem tasir ama iligski her durumda oradadir. Ben bu iligkiden bir
oyun yaratmak istedim ve yaptim, bir dizi oyun. (Stein, 1990: 78)

20 yiizyilin ikinci yarisinda bir¢ok oyun yazari, yonetmen ve teorisyen tarafindan
dile getirilen oyun metni merkeziyet¢iliginde sekillenen “hiyerarsiye” Stein kendi
doneminde adint vermeden meydan okuyor gibidir. Peyzaj fikrine donecek
olursak, oOncelikle dikkat ceken “iligki” durumundan bahsetmek gerekiyor.
Stein’in tiyatrosunda bu “iliskide olma” hali son derece 6nemlidir. Ciinkii Stein
bir oyunun peyzaj gibi olmasi gerektigini dile getirir. Boylece yukarida bahsi
gecen oyunun ilerisinde ya da gerisinde olma durumu ortadan kalkmis olur.

Cilinkii Stein’a gore:

[...] peyzaj bir tanisiklik durumu yaratmak zorunda degildir.
Sen onunla bir tanigiklik kurmak zorunda olabilirsin, ama o
seninle degil, o oradadir ve bu yiizden yazilan oyun herhangi
bir andaki aranizdaki iliski sen ona bakmadigin siirece bir
onem arz etmez. (Stein, 1990: 77)

Stein’in peyzaj algisiyla yazdigi en onemli oyun Ug Perdede Dért Aziz’dir.
Oyunun orjinal haline bakildiginda farkli ¢cagrisimlara acik bir noktada durdugu
sOylenebilir. Stein’in bu oyununda azizleri peyzaj olarak kullandig1 goriiliir.
Oyunda zaman kesinlikle “ilerlemeci” bir sekilde estetize edilmemistir. Zaman
neredeyse donmus héldedir ve daha da Onemlisi altintida da belirtildigi gibi
“iligki” fikrine vurgulanir. Seyircinin rahatlikla anlayabilmesi ve oyunu takip
edebilmesi i¢in olusturulmamuistir hicbir sey. Takip edilebilecek belirgin bir dykii
olmadig1 gibi seyircinin oyunu izlemesi bir deneyime doniismektedir. Dolayisiyla

seyirci oyunla bir iligkiye girmek durumunda kalir aksi halde oyun seyirci
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koltuklarinda oturanlar i¢in “bir sey” ifade etmiyor olabilir. Stein getirdigi bu
oyun fikri ile tiyatroyu doniistiirdligli asikardir. Ek olarak, Stein’in genel olarak
tiyatroda ve spesifik olarak oyun metninde neleri sorunsallastirdigina kisaca goz
atacak olursak rahatlikla sunlar1 sdyleyebiliriz: Seyircinin ve oyunun duygu
durumunun farkli tempolarda ve diizlemlerde olmasi ve seyircinin oyunun dniinde
ya da gerisinde olmasi fikri aslinda sahnedeki mevcudiyet durumlarina isaret
etmektedir. Her oyun temelde iki farkli mevcudiyet bi¢imini barindirmaktadir.
Birincisi sahnenin kendi mevcudiyetidir ' ; ikincisi ise oyunun kurgusal
mevcudiyetidir. Bu iki tiir mevcudiyet fikrinin catismasi iizerine kuruludur

alisilagelmis tiyatro. Simdi mevcudiyet fikrine daha detayli bakmak gerekiyor.

1.2. Sahne Mevcudiyeti ve Kurgusal Mevcudiyet

Bu béliimiin teorik zemini olusturan okumalar devam ederken Istanbul Devlet
Tiyatrolar1 yapimi Alyosa isimli oyun enteresan bir tespite vesile olmustu. Ressam
Aliye Berger’in hayatin1 konu alan oyundaki bir sahnede Aliye Berger ile kiz
kardesi Fahrelnissa Zeid yer aliyordu ve Fahrelnissa karakterini Asuman Cakir
oynuyordu. Oyun devam ederken birlikte oyun izledigim arkadagim Asuman
Cakir’a isaret ederek, kendisinin Istanbul Sehir Tiyatrolari’nin 1960’lardaki en
inlii oyuncusu ve ilk kadin rejisorii tinvanina sahip Sirin Devrim’in annesi
oldugunu soyledi. Bir an duraksadim ve arkadasimin Asuman Cakir’i degil
Asuman Cakir’in oynadig1 Fahrelnissa Zeid’i kast ettigini fark ettim. Bir an olsun
oyuncu Asuman Cakir ile Fahrelnissa Zeid arasinda gidip geldim ve o zaman fark
Ayni seyir alanina bakan iki kisi, iki farkli diizlemde seyir hélini devam
ettirebiliyor. Oyuncu ile karakter arasinda birbirinden ayrilamaz bir biitiinliik
oldugundan bahsetmek miimkiin degildir. Bu c¢atlak yer yer kendini
gostermektedir. O zaman baslangi¢ i¢in denebilir ki sahnede iki tiir mevcudiyet
s0z konusudur. Oyuncularin da arasinda bulundugu dekor ve aksesuvar gibi

fiziksel Ogeler sahne mevcudiyetini olustururken, karakter ve diinyas1 olarak

1 Caligmanin ilerleyen bolimlerinde bu mevcudiyet bigimi “birebir mevcudiyet” olarak
kullanilacaktir.
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Ozetleyebilecegimiz noktada karsimiza kurgusal gerceklik ¢ikiyor. Keir Elam bu

durumu su sekilde 6zetliyor:

[Seyirci] gordiigiinii ve duydugunu oldukc¢a farkli bir seye
tercime etmek icin alisilagelmis sahne istiindeki olaylardan
dramatik bilgi elde ediyor: belirli bir zaman diliminde
gerceklesen olaylar, bir dizi icract ve bir dizi sahne esyasinin
karakterize ettigi bir kurgusal dramatik diinya (Elam, Akt. Power,
2008: 17)

Sahne mevcudiyetini kurgusal mevcudiyete doniistiirme siirecinden bahseden
Elam, Cormac Power’in Presence in Play: A Critique of Theories of Presence
in the Theatre (Oyunda Mevcudiyet: Tiyatroda Mevcudiyet Teorilerinin
Elestirisi) isimli ¢aligmasinin temel kaynaklarindan birisidir. Cormac Power,
tiyatroda mevcudiyet fikrini kapsamli bir sekilde ele aldig: kitabinda mevcudiyeti
iic temel baslik altinda inceler. Kurgusal mevcudiyet (The Fictional Mode of
Presence), auratik mevcudiyet (The Auratic Mode of Presence) ve birebir
mevcudiyet (The Literal Mode of Presence) olarak adlandirabilecegimiz bu ii¢
mevcudiyet sekillerinden “kurgusal mevcudiyet” ve “birebir mevcudiyetin”, bu
caligma kapsaminda namevcudiyet fikrine yakindan bakabilmemiz ve mevcudiyet

fikrini tanimlamamiz agisindan bize yardimci olacagi kanisindayiz.

Tiyatronun simdi ve burada olarak oOzetlenebilecek varolusu temelde yaygin
olarak mevcudiyet fikrine isaret etmektedir. Yukarida bahsi gecen terimler
dogrultusunda diisiinmeye baslayacak olursak “simdi” ve “burada”nin tam olarak
hangi mevcudiyet fikrine isaret ettigini diislinmemiz gerekir. Anne Ubersfeld,
Reading Theatre (Tiyatroyu Okumak) isimli kitabinda birebir gerceklik ile
kurgusal gerceklik arasindaki iligkiden su sekilde bahseder:

Teatral iletisimin temel 6zelligi gonderenin (receiver) mesajin
gercek disi (unreal) ya da daha agik olarak ifade etmek gerekirse
dogru olmadigin1 (untrue) diigiinmesidir. [...] Sahnede goriinen
seyler somut gercektir. Somut varoluglar1 asla sorgulanamayan
objeler ve insanlardir. Tartigmasiz bir sekilde var olmalarina
ragmen [...] aym1 zamanda inkar edilirler, bir eksi isaretiyle
imlenirler. Sahnedeki bir sandalye gercek hayattaki bir sandalye
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degildir. Seyirciler gidip oturamazlar ona ya da yerini
degistiremezler, seyirciler igin yasaktir bu, seyirciler igin
yokturlar onlar. Sahnede olan her sey [...] gercek disi olanla
imlenir. (Ubersfeld, 1999: 24)

Sahnede sandalye, masa veya bir oyuncu somut olarak vardir. Sahne diizleminde
goriinen bu ogelerin varligl tartisilamaz fakat alisilagelmis tiyatronun dogasi
geregi Ubersfeld’in de belirttigi gibi bu yiizde yliz somut olarak mevcut olanlar
bir eksi isaretiyle imlenirler yani bir baska deyisle inkar edilirler. Seyir ortaklar
salonda karsilikli olarak yerlerini aldiklar1 anda s6zsiiz bir anlagma baglar. Artik
oyuncular, seyircinin fuaye alaninda gordigi, kulise girip ¢ikan kisiler degildir;
tipk1 sahnede gordiikleri de oyun bittikten sonra taginmak iizere orada gegici siire
konumlandirilan esyalar olmadiklart gibi. Sahnede goriinen canli ve cansiz her sey
ve herkes birer gostergeye doniisiir ve artik kendilerinden bagka bir seye isaret
ederler. Bu oyunu seyirci kurar ve bu “yeni diinyaya” inanmay1 bastan kabullenir.
Sahnede goriilen sandalye artik kulisteki sandalyeden ya da seyircinin oturdugu
koltuktan farklidir, o artik pekala Hamlet’in amcasinin oturdugu taht olabilir.
Artik kimse dyle olmadigini inkar edemez. Bu sdzsiiz anlasma oyunun sonuna
kadar devam eder ve alkis basladiginda biiyii bozulur. Gertrude Stein bu

yanilsamadan Ne Oldu isimli oyununda soyle bahseder:

Bir kapak ve yalnizca bir kapak ve Yilbasi, sessiz bir Yilbasi,
tek bir kapak ve bir odak her merkezde biitiin bir renk ve
cekim gergek cekim ve ne duyulur, duyulabilir boylesi bir
diizeni hazir eden gegcici olan bir sey i¢in. (Stein, 1922: 205)

Gertrude Stein yukarida da bahsedildigi gibi alisilagelmis tiyatronun asal 6gelerini
tartismaya acarak aslinda bizi tiyatroda mevcudiyet, zaman ve temsiliyet
fikirlerini yeniden diisiinmeye davet eder. Ne Oldu isimli oyunu da Stein’in
Oziinde tiyatronun dogasi lizerine diislindiigii bir oyun olarak nitelendirilebilir. O
sebepten gecici (provisionary) der gordiiklerimize, sectigi kelimeler iizerinden
diisiinecek olursak her ne kadar kapak (shutter), ¢ekim (shooting) gibi fotograf ya
da video ¢ekimine ait teknik kelimeler kullanityorsa da sdylediklerini tiyatro

ozelinde diislinebiliriz. Tipk1 Stein’in da dedigi gibi “gegici” olan bir seydir
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tiyatro da. Bir bagka sekilde sOyleyecek olursak tiim bu unutturulan seyler anlik
bir yanilsama ic¢in oradadirlar. O zaman denebilir ki alisilagelmis tiyatroda
yanilsama dedigimiz sey, yalnizca bir ¢er¢evelemeden (framing) ibarettir. Seyrin

tiim ortaklar1 bu oyunu bile isteye oynamaya hazirdir.

Yukarida adi gegen isimlerden yapilan alintilarla agimlamaya calisilan nokta
tiyatronun dogasinda var olan iki yiizliiliiktiir biraz da. Seyircinin gdzleri dniinde
var olanlar1 inkar edip baska bir mevcudiyet diizlemi yaratmasi beklenmektedir.
Yani bir baska deyisle gozleri agik iken riiya gdérmesi saglanir seyircinin.
Yanilsama dedigimiz sey iste bundan ibarettir. Cormac Power’in tartismay1 su

sekilde 6zetledigini goriiyoruz:

[Thornton] Wilder i¢in tiyatroda mevcudiyet sayfa iizerinden
ziyade sahnede bir Oykii anlatmak ¢ok daha fazla anlam ifade
ediyor, mesele Robert Edmond Jones’un kaliplarini kullanacak
olursak “oyunun simdisi” ile “tiyatronun simdisi” arasinda bir
uzlasim yaratmaktir. Konvansiyonel naturalizmde dramatik
zaman ile tiyatro zamaninin ayri oldugu iddia edilir ve
uyumsuzdur: -mis gibi yapma oyununda seyirciyle anlasarak iki
“simdi” de bir araya getirilir. (Power, 2008: 43)

Cormac Power, Amerikali oyun yazar1 Thornton Wilder ve Robert Edmond
Jones’tan da alintilayarak yorumladigi mevcudiyet fikrinin alisilagelmis tiyatroda
bdylesi bir aradalig1 beraberinde getirdigini belirtiyor. Alisilagelmis tiyatrodaki bu
mevcudiyet tlirleri arasinda siirekli bir gelgit mevcut iken yukarida da
belirttigimiz gibi birinden digerine anlik gecisler seyir boyunca s6z konusudur. O
zaman denebilir ki konvansiyonel tiyatroda mevcudiyet fikri yine Power’dan
alintilayacak olursak, “son derece sabitlenmesi gii¢ bir kavram” haline gelir. Bu
noktada tartismayr ayni zamanda Derrida’nin bu konudaki fikirleriyle

desteklemek yerinde olacaktir:

Bir aligveris listesi yaparken, biliyorum ki [...] o liste yanlizca
benim namevcudiyetime isaret ettiginde, benim mevcudiyetimin
Otesinde islevini yerine getirmek icin kendisini benden
ayirdiginda ve benim mevcudiyetimin disinda, baska bir
zamanda kullanilabilir oldugunda bir liste olabilecek, bu
namevcudiyet basitce ‘hafizamin namevcudiyetini’ telafi etmek
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icin olsa bile, kisaca, yazarin dolma kalemini tuttugu ve yazdigi
yazma aninin olmadig: bir ani1 takip eden bir an olsa bile. Fakat
bu nokta kadar hos olursa olsun, her isaretin noktasi, catlagi
gibidir. Alisveris listesinin gdndereni ve alan1 ayni ad1 tasisalar
bile, tek bir benligin kimligiyle donatilmis olsalar bile ayni kisi
degildir. (Derrida, Akt. Royle, 2003: 76-77)

Derrida’nin aligveris listesi iizerinden 6rnekledigi mevcudiyet ve namevcudiyet
durumu aslinda tiyatro iizerinden diisiiniildiigiinde konuya dair fazlasiyla ipuglari
veriyor. Oncelikle alisveris listesini dogas1 geregi yazan kisi ile okuyan Kisinin,
her ne kadar ayni kisi olsa da aslinda ayn1 kisi olmadiklar1 gergegi bizi tiyatrodaki
mevcudiyet fikrine dair de bir yorum yapmaya sevk eder. Aligveris listesini yazan
kisinin Oncelikle hafizasinin namevcudiyeti ve bununla birlikte kalemi, kalemi
tutan eli, hafizas1 ve yazma ani listeyi okudugunda artik mevcut degildir. Listeyi
okuyan kisi de aligveris yaptig1 marketin i¢inde koridorlarda dolagirken listeye her
baktiginda “simdi”’den kopmaktadir. SOyle bir tespit yerinde olacaktir: Marketteki
aligveris an1 “simdi”, siirekli gecmiste kaleme alinmis birtakim listeler tarafindan
stirekli kesintiye ugratilmaktadir. O zaman aligveris yapan kisi asla tamamiyla o
anda ve orada olamaz. Liste onun o andaki mevcudiyetini asan, mevcudiyetinin
Otesinde hareket eden bir isleve sahiptir ve her defasinda aligveris eylemini
gerceklestiren kisinin tamamiyla orada olmadigina dikkat ¢eker. O zaman bu
noktada soyle bir tespite dogru ilerleyebiliriz: Bir oyun metnini yazan yazar evde,
masasinda ya da dzgiirce segebilecegiz bir bagka yerde, elinde kalemi, diledigi bir
saatte oyunu kaleme alabilir. Oyunu tamamladiginda sayfa iizerinde yazilmis
olan1 sahne diline aktarmak iizere bir yonetmene teslim eder. Bir anlamda
yonetmeni oyunu ii¢ boyutlu bir diinyaya doniistiirmesi i¢in gorevlendirir. Tiim
stireci tanrisal bir eda ile uzaktan takip etmek diiser sonrasinda ona. Ortaya
cikacak diinyanin ¢izgilerini 6nceden masasinda belirlemistir ve her sey yazilidir.
Y6netmenin oyuncularla bir araya gelip oyunu sahneye tasima siireci* sonucunda
artik yazar goriinmez olur. Ama sozii ile daima uzaktan da olsa varhigini
pekistirmektedir. Onceden bilinmeyen ama bir tiirlii unutturulmayan bir zamanda

dikte edilmis bir metnin sozciiklerini yine yazarin ongoérdiigii birtakim eylem

2 Oyunun prova edilme siireci de bir mevcudiyet diizlemi yaratir ki bu mevcudiyet diizlemi de
hemen hafizalardan silinir ve unutturulur.
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dizgeleriyle o anda sahnede cereyan ediliyormusgasina canlandirma fikri
tiyatrodaki mevcudiyetin kokiinden sarsildigi bir ana denk diismektedir. Nasil bir
mevcudiyet fikrinden bahsedebiliriz bu noktada? Bu tartismanin izini yukarida da
belirttigimiz gibi Gertrude Stein’dan bu yana siirebiliriz. Alisilagelmis tiyatronun
dogmatik prensiplerini kokiinden sarsan Stein’dan sonra tartigma, gerek sanatcilar
gerek icracilar gerekse filozoflar tarafindan siirekli daha ileriye tasinir ve bugiine
kadar getirilir. Tartigmaya geri donecek olursak nasil ki Derrida’nin aligveris
listesi okuyucusunun hafizasin1 simdiden uzaklastirtyorsa andan, “simdi”’den
kopariyorsa, bir oyun metni de oyuncu kisisinin sahnedeki mevcudiyetinin
silinmesinin, unutturulmasinin isareti haline gelir. Sahnede seyir boyunca devam
eden iki mevcudiyet diizlemi siirekli birbirinin 6niine gegcmeye calisir. Seyreden
ozneler olarak karanlikta oturanlar anbean oyuncu kisisini unutmus gibi yapsalar
da, oyuncularin seyirciler tarafindan tamamiyla goéz ardi edilebilmeleri
olanaksizdir. O halde alisilagelmis tiyatrodaki mevcudiyet fikri boylesi bir kaygan
zeminde hareket eder. Simdiye dek tiyatroda kaniksanmis olan mevcudiyet fikrine
bakildigina ve kullanilacak kavramlar gozler oniine serildigine gore artik tiyatroda

namevcudiyet fikrine gecilebilir.

1.3. Heiner Goebbels ve Namevcudiyet Fikri

Heiner Goebbels, tiyatroda 20. yiizyilin baginda baglayan tartismalari arkasina alip
ileri tasiyan tartigmasiz en Onemli isimlerden biridir. Sahneye koydugu ilk
oyunlardan itibaren namevcudiyet fikriyle ugrasmis ve akademisyen kimliginin
getirdigi teori yetkinliginin de yardimiyla namevcudiyet fikrini kavramsal
diizlemde de tartigip estetik bir diizlem yaratmay1 hedeflemistir. Pesinde oldugu
en temel arayislardan biri olan namevcudiyet fikrini en iyi 6rnekledigi ve temelde
her seyin baglangici olan oyun, 1993 yilinda Pragli gorsel sanatgr Magdalena
Jetelova ile sahneledigi Ya da Talihsiz Inis 'tir. Bu oyunla birlikte arayisinin nasil

basladigini su sekilde ifade ediyor Goebbels:
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Daha da ilginci, gorsel bir sanatci [Magdalena Jetelova]
perspektifinden getirdigi i¢giidiisel yaklasimdir, sahne sanatlari
alanindaki en temel prensiplerden birini sorguluyordu. Yirminci
ylizyilin  basindaki avangardlarin tiyatrodaki radikal ve
sonrasinda siklikla gérmezden gelinen, aralarinda Gertrude
Stein’in oyunlarinin, Vsevolod Meyerhold, Adolph Appia ve
daha bir¢ok sanat¢inin yaklagimlariin dahil oldugu deneylerine
ragmen, metnin agirligina ve géz korkutucu hakimiyetine karsi
performatif tiyatroyu 6neren Bob Wilson, Richard Schechner,
Richard Foreman gibi Amerikali sanat¢ilarin 60’larda ve 70’lerde
sasirtict deneylerine ragmen, tiyatro ve operanin genellikle hala
yogunluk ve mevcudiyet diislincesi giidiimiinde bir sanatsal
deneyim fikrine dayanmasina ragmen yapiyordu bunu. Alginin
odag1 (oyuncu, sarkici, dans¢1 ya da enstriimanlart ¢alan kisiler)
ifade eden icracilar lizerindedir: rollerinden, karakterlerinden ve
bedenlerinden emin 6zgiivenli solistler. (Goebbels, 2015: 1)

Heiner Goebbels, alintida goriildiigli iizere Gertrude Stein, Vsevolod Meyerhold
ve Adolphe Appia’nin yaptig1 deneylere deginir. Bu isimlerin 20. yiizy1l bagindan
itibaren metnin merkeziyet¢iligine, tiyatronun dayandigi mevcudiyet ilkesine ve
temsiliyet fikrine kars1 ¢ikislarini, yiizyilin ikinci yarisindaki arayislarla birlestirir
ve tiyatronun tlim arayislara ve karsi ¢ikiglara ragmen hala mevcudiyet fikrine
dayandiginin altin1 ¢izer ve saydigi bu orneklerde mevcudiyet fikrinin ancak
sahne Ogeleri arasinda boliistliriildiiglinii ama yine de bu fikrin devam ettigini
belirtir. Goebbels’in bu sozlerinden hareketle, Robert Wilson, Richard Schechner
ve Richard Foreman gibi yOnetmenlerin tiyatroyu degistiren ve doniistiiren
caligmalarina ragmen kurduklar1 sahnelerin namevcudiyet fikri etrafinda
degerlendiremeyecegini sdyleyebiliriz. Bu noktada Goebbels, tartismasina uygun

zemini ¢agdas dansta bulur. Goebbels’ten alintilayacak olursak:

Performans sanatlar1 iginde sadece ¢cagdas dans 1980’lerden beri
o6zne ve kimlik sorularini giindeme getiriyor ve bu sorular
parcali koreografiye, yerinden edilen, yarim birakilan, deforme
edilen veya gozden kaybolan bedenlere doniistiirmeye calisiyor.
(Goebbels, 2015: 1)

(Cagdas dansin 1980’lerden beri namevcudiyet fikri tizerine egildigini belirtiyor
Goebbels, referans olarak da dansin performatif estetigi iizerine akademik
caligmalarini siirdiiren ve ayni zamanda Giesen Uygulamali Tiyatro Boliimii’nde

birlikte ¢alistigt Gerald Siegmund’u gosteriyor. Siegmund, Abwesenheit: Eine
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performative Asthetik des Tanzes (Namevcudiyet: Dansin Performatif Estetigi)
isimli ¢aligmasinda namevcudiyet fikrini ¢agdas dans ve beden iizerinden
degerlendirmekte. Bu noktada Siegmund’un namevcudiyet fikrinin temelini
nereden kurdugunu ve bu fikri hangi kavramlar araciligiyla agimladigina bakmak
faydali olabilir: Siegmund’un 2017 yilinda yayinladigi Jérome Bel - Dance,
Theatre, and the Subject (Jérome Bel: Dans, Tiyatro ve Ozne) isimli
caligmasinin bir boliimiinde namevcudiyet, elestiri niteliginde bir kategori olarak
ele alinir ve bu fikir fenomenolojik, semiyotik, yapisokiimii, psikanaliz
baglamlarinda degerlendirilir. Burada yazarin yaptigi esasen namevcudiyet fikrini
ad1 gecen kavramlarla carpistirmaktir. Nihayetinde Siegmund, dans ve tiyatro
alanlarinda bir model okuma Ornegi sunar. Dolayisiyla burada Siegmund’un
caligmasmin 1ilgili boliimiinii 6zetlemeye c¢alismak, namevcudiyet fikrine
kavramsal bir bakis atma hedefimize de izdiisiimsel olarak zemin olusturacaktir.
Oncelikle belirtmek gerekir ki Gerald Siegmund namevcudiyet fikrini “isi
harekete gegiren liretken ‘bos’ bir alan” (Siegmund, 2017: 104) olarak ele alir ve
ilk olarak namevcudiyet fikrine fenomenolojik bakimdan yaklasarak
“Fenomenolojik teori esas olarak [...] diinyanin ya da nesnelerinin biling
diizeyinde nasil algilandigina cevap bulmaya calisir” (Siegmund, 2017: 109) der.
Hemen ardindan eger bu nokta temel alinirsa, seylerin biling diizeyine goéreceli bir
bakis sunulabilecegini ve tam da bu noktada fenomenolojik teoriye 6zgli bir
namevcudiyet fikrinin ortaya ¢ikabilecegini belirterek “Alg1 bir nesneyi asla tek
bir seferde bir biitiin olarak olusturamaz” (Siegmund, 2017: 110) seklinde bir
yoruma varir. O halde ilk elden kolaylikla dile getirebilecegimiz bir nokta ¢ikar
karsimiza: “Namevcudiyet algilama siirecinin dogasinda vardir.” (Siegmund,
2017: 110) Karsidan baktigimiz bir nesnenin tim boyutlarimi ilk bakista
géremeyiz ve nesneyi biling diizeyinde tamamiyla algilamamiz igin siirekli
pozisyon degistirmemiz gerekir. Gerald Siegmund bu siireci biraz daha
acimlamak i¢in sOyle diyecektir: “Gormek; golgeler, hatta algilama esnasinda
algilayamadigimiz seylerin namevcudiyetini {retir.” (Siegmund, 2017: 110)
Oyleyse bir objenin bir béliimiiniin gdlgede kalmasi demek Siegmund icin
fenomenolojik agidan sdyle bir noktaya da isaret etmektedir: Algilayan 6zne yer

degistirdiginde, bir baska deyisle, durdugu, baktig1 aciy1 degistirdiginde, baktigi
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objenin golgede kalan, yani namevcut olan kismi mevcut kilinacaktir. Edmund
Husserl’den  6diing  aldigt  bu  “gdlgeleme”  fikri, Siegmund ig¢in
namevcudiyet/mevcudiyet arasinda ve kaybolma/ortaya ¢ikma arasinda bir oyuna
doniismektedir. Bert O. States de “Fenomenolojik algi fikrinin dogasinda
teatrallik vardir” (States’ten akt. Siegmund: 111) demektedir. Burada
namevcudiyet fikrine karst getirilen klasik fenomenolojik bakis agisini
Ozetleyemeye calistiktan sonra, Siegmund’un bu fikirleri Jérdme Bel’den model
olarak sectigi bir oyunu degerlendirmek i¢in kullandigini1 da belirtmeliyiz. Biz de
bu ¢alismanin Ikinci Béliimii'nde Heiner Goebbels’in Stifters Dinge (Stifter’in
Seyleri) isimli oyununu incelerken bu noktay1 yeniden hatirlayacagiz. Siegmund
caligmasinin birinci boliimiinde alg siirecini fenomenolojik acidan incelerken bir
namevcudiyete isaret ediyor ve ikinci boliimiinde modelleme olarak Jérome Bel’in
Shirtology isimli c¢alismasin1 kullaniyor; sonrasinda da sanatgmnin bu isini

dansgilar dahil bir gdstergeler biitiinii olarak okuyor. Séyle diyor Siegmund:

Tigortlerin {izerine basilan sloganlar bir baglam, bir durum ya
da sahnedeki bedeni tamimlayabilecekleri bir hikaye
kesfetmeleri icin okuyucunun hayal giicline hitap etmektedir.
[...] Beden hem okunabilecek gostergelerin tasiyicist hem de
bununla baglantili sekilde [kendini] bir kisi olarak bir kimlik
iistlenebilmesi i¢in yeniden iirettigi kodlara bagimhidir. [...] Bir
gostergeye doniistiiriilerek beden kendi icinde potensiyeliyle
birlikte bir malzeme olarak namevcut hale getirilmektedir.
(Siegmund, 2017: 118)

Sahnede dansgilarin giydikleri tisortler ve tisortlerdeki yazilar araciligiyla bir
gosterge gibi okunabiliyor her sey. Esasinda bu durum bize bir kez daha
alisilagelmis tiyatroda anlamin {ireticisi yazar tarafindan “bilinmez bir zamanda”
yazilan metni, metnin giidiimiinde olusan sahne Ogelerini ve karakterler
formiilasyonunu hatirlatiyor. Burada her ne kadar danstan bahsediyor olsak da
tigortlerin iizerindeki yazilar bir baglam olusturarak dansgiya bir kimlik
kazandiriyorsa sayet, bu sloganlar1 ve yazilar1 pekéla bir metin olarak alabiliriz.
Alisilagelmis tiyatronun karakter yaratma siirecinde sahnede kagmilmaz olarak
karakterin belirmesiyle oyuncu nasil diger birebir mevcut olan Ogelerle

unutturuluyor ise burada da dansgilarin bedenleri gostergeye doniiserek bir anlam
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yolculuguna giriyor ve bu siiregte de Siegmund’un belirttigi gibi bedenler
namevcut hale geliyor. Bu boliimde Siegmund gostergelerin analizini yaparken
elbette kacinilmaz olarak modern dilbiliminin kurucusu Ferdinand de Saussure’e
bagvuruyor. Saussure’iin bir gostergeyi olusturan iki temel bileseni
diyebilecegimiz gosteren ve gosterilen kavramlari iizerinden yorumluyor
sahnedeki gostergeleri ve gosterge fikrinin ¢ifte namevcudiyete isaret ettigini

belirtiyor. Soyle diyor Siegmund:

[...] 1k olarak, asli gérevi geregi gdstergenin basvurdugu asil
‘seyin’ yerine gosterge geciyor. [...] Gosterge de gosterilen
tarafindan namevcut hale getiriliyor [...] (Siegmund, 2017: 119-
120)

Oncelikle etrafimizda fenomenolojik olarak algilayabildigimiz seyler bir
gostergeye doniistiirtiliiyor, dolayisiyla gostergenin belirmesiyle birlikte aslinda
seyler goriinmez hale gelmis oluyor. Gdstergelerin ise gosterilen ve gosteren
olarak ikiye ayrildigimi biliyoruz. Her bir gosteren konusma diline terclime
edildigi anda gosterilenin ardindan kayboluyor. O zaman sdyle sdyleyebiliriz:
Her zaman “seyler” ve “g0sterenler”, gosterilen karsisinda olumsuzlama, yani eksi
isareti ile isaretleniyorlar. Yani baska bir deyisle, unutturulup goriinmez
kilimiyorlar. Jérome Bel’in isinde, {izerine metinlerin yazildig1 tisortlerin
giydirildigi beden bir gostergeye doniisiiyor ve seyirci anlam iiretmeye basladikca
sahnede gordiigii beden de maddesel gercekliginden uzaklagarak bir karaktere
doniiserek aslinda unutturuluyor. Dolayisiyla, bir gosterge oyununa doniistiirdiigi
isinde Jérdme Bel’in, oyuncunun/dans¢inin bedenini sahne diizleminden
kaldirmadan goriinmez kildig1 sOylenebilir. Bu bize bir yandan alisilagelmis
tiyatrodaki oyuncu bedeni/karakter ayrimmi amimsatirken bir yandan da
mevcudiyet/namevcudiyet kavramlarmi diisiindiiriiyor. Gosterilen seyin  ve
gosterenin unutturularak namevcut hale gelmesi fikrinin ardindan Siegmund,
yapisokiimii ve namevcudiyet karsilagmasinda bu kez tartisma zeminini Jacques
Derrida’nin kavramlari {izerinden kuruyor ve gosterilenin de sabit olmadigini ve
stirekli yeni gdsterenler zinciri igerisinde yeni yeni anlamlar edindigini belirtiyor.

Jérdme Bel’in dans eden bedenlerini diisiinecek olursak ise Siegmund’un dans
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eden bedenleri Derrida’nin kavramlariyla nasil birlestirdigini su sekilde
goruyoruz:

[...] dans eden beden neredeyse edebi olarak Derrida’nin iz
fikrinin metaforu haline geliyor, zaman ve mekan icinde sonsuz
olarak kayboluyor ve dolayistyla herhangi bir sabit anlami
olanaksiz kiliyor. (Siegmund, 2017: 129)

Gostergeler ile birlikte dans eden bedenlerin de siirekli anlami erteleyen bir
devinim igerisinde olmasi birden fazla diizeyde namevcudiyet fikrinin altim
¢izmis oluyor. Son olarak Siegmund psikanalitik agidan bakiyor namevcudiyet
fikrine. Karsimiza Freud’un fort/da oyunu ¢ikiyor. “Fort” Almanca ‘gitti’, “da” ise
‘geldi’ anlamidadir. Cocugun bir ipin ucuna bagli makara ile oynadigi oyun
psikanalitik anlamda anneden kopusa isaret etmektedir. Annenin yoklugu ile bas

etmek icin ¢ocugun icat ettigi bu oyuna Siegmund soyle bir agidan bakiyor:

Cocuk ortaya ¢ikan arzusunu ondan kurtulmak i¢in anneye atiyor
ve ayni zamanda da geri aliyor. Jérome Bel’in performansci
olarak kendi Sliimlerini riske atan performanscilar1 gibi ¢ocuk
kendi 6liimiinii riske atryor ¢iinkii yagamasi gerek. Boylece ilging
bir tersinlemeyle oyun oynanirken a¢ig1 kapatilmaya calisilan sey
annenin namevcut olusu degildir. Asil sorun yaratan sey onun
mevcudiyetidir. Cocuk bu namevcudiyetten hem korkar hem
keyif alir, bu agk ve nefretin ¢eligkili alanini, kendi arzusunun
ortaya cikabilecegi ihtiyact ve kaybi olusturmak i¢in yeniden
yeniden {iretir bunu. Objeyi firlatarak ¢ocuk kendi 6zne haline
gelme ¢eliskisini tekrar eder. (Siegmund, 2017: 151)

Siegmund, adi gecen oyun iizerinden Ozetledigi 6zne olma siirecinde bir
namevcudiyetin olmasi1 gerektigine de isaret ediyor. Bu tartismasini Jérdome Bel’in
The show must go on isi lizerinden Ozetliyor ve sanat¢inin yaptigini “sahneyi
doldurup bosaltma” (Siegmund, 2017: 154) olarak anlamlandiriyor. Geldigimiz
noktada sahne doldurulup bosaltiliyor; yani dansgilar seyirciler i¢in bir goriiniip
bir kayboluyor. Bir baska deyisle sanat¢inin yaptig1 mevcudiyet ile namevcudiyet
arasinda bir oyun sergilemeye benziyor. Burada tiyatro, seyirci i¢in ¢ocuk
oyununa benzer bir “fanteziyi” hayata ge¢irmesi i¢in alan agiyor. Sahnede

izlenilen ise; “[...] ayrilmay1 ve boslugu Orten orijinal fanteziyi ikiye kathyor,

29



gerceklik dedigimiz mantikli ve anlasilabilir bir diinya kurmay1 olanakli hale

getiriyor.” (Siegmund, 2017: 154)

Gerald Siegmund, namevcudiyet fikrini dort temel kavram ve yaklagim etrafinda
felsefi, dilbilimsel ve psikanalitik agilardan inceliyor. Bu disiplinlerin getirdigi
tespitler lizerinden Jérdme Bel’in sahne calismalarinda dansci/performanscilar
iizerinden namevcut alanlar tespit ediyor. Bu tespitleri kisaca incelememizin
amacini konuya girerken belirtmis olsak da bir kez daha yinelemekte fayda var.
Heiner Goebbels tiyatro ve opera alanlarinda isler iireten yonetmenler {izerinden
verdigi Orneklerde, tiirlii denemelere ve alisilagelmis tiyatroya karsi cikislara
ragmen sahnenin hala mevcudiyet fikrine yaslandigini belirtmisti. Bu sebepten
kendi namevcudiyet fikrini, dans akademik modellemesini dans {izerinde yapan
Gerald Siegmund’un c¢aligmalarina referans vererek agiklamaya baslamaktaydi.
Siegmund’un tespit ettigi ve yorumladigi bu namevcudiyet hallerinin dans
caligmalarinda kendini gostermesi, bize en temelde tiyatro ve dansin ortak asal
eleman1 olan dansg¢i/performans¢i/oyuncu iizerinden nemevcudiyet fikrine giris
yapmamizi sagliyor. Fakat bu tartigsma, her ne kadar bir giris niteligi tasisa da,
Heiner Goebbels’in namevcudiyet fikrini tamamiyla lizerine
temellendirebilecegimiz bir zemini olusturmuyor. Kiiciik bir parantez iginde
belirtmek gerekir ki, ¢agdas sahne sanatlar1 alaninda dans, performans, oyun,
opera ve konser arasindaki ¢izgiler her ne kadar siliklesse de, Gerald
Siegmund’un ad1 gecen kavramlar etrafinda yaptig1 yorumlar: Heiner Goebbels’in
oyunlarini incelemek i¢in bir modelleme olarak kullanamayiz. Yanlizca adi gegen
fikre detayli sekilde goz atmis oluruz. Ek olarak belirtmekte fayda gordiigiimiiz
bir diger nokta ise sudur: Namevcudiyet fikrinin ortaya cikisina dair yorum
yaparken Gerald Siegmund’un 6ncesinde adi gecen iki ¢alismasina ileride bir kez
daha kisaca deginecegiz. Simdi boylesi bir arayisin neden ortaya ciktigina
bakmadan once biraz daha namevcudiyetin izlegini siirmek yerinde olacaktir.
Oncelikle bu izlegi metinler {izerinden takip etmek gerekli goriiniiyor. O halde bu
boliime baslarken tizerinde durdugumuz Gertrude Stein’a ve tiyatro anlayigina bir
kez daha doniip bu kez de nasil bir tiyatrodan bahsettiginden ziyade metin

diizleminde neleri eksilttigine bakalim.
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1.4. Gertrude Stein, Samuel Beckett ve Heiner Miiller’in

Metinlerinde Namevcudiyet Fikri

Gertrude Stein’in yiizyilin basinda baglayan ve fotograf, sessiz sinema gibi ¢agin
yenilikleriyle paralel olarak ilerleyen arayislari, 6ziinde tiyatroda bir temsil krizine
isaret eder. Stein cagdaslariyla birlikte diisiiniildiigiinde tarihsel avangardlar
arasinda konumlandirilmaya ¢aligilir. Fakat Stein’in arayisi her ne kadar donemin
sanatgilariyla paralellik gosterse de avangardin sinirlarimi asar ve 20. yiizyilin
ikinci  yarisna  damgasmi  vurur.  Alisilagelmis  tiyatro  kapsaminda
degerlendirilemedigi icin ¢ok dogaldir ki Amerikali yazarlar arasinda en az
bilinenlerdendir. Sarah Bay-Cheng, Stein’in da aralarinda bulundugu doniisiim

zamanlarini ve bu siirecteki yollarin taslarin1 doseyen isimleri su sekilde zikreder:

Avangard tiyatro, sinema ve escinsellik 1895 civarlarinda
basladi. Bir yil i¢inde Alfred Jarry muhtemelen ilk avangard
oyun olan Kral Ubi’yii yazdi ve sonrasinda oynadi (1896);
Lumiere kardesler ilk filmleri [...] olan Lumiere Fabrikasin
Terkeden Isciler’i gektiler (1895), Oscar Wilde’in 1895 yilindaki
genis yanki uyandiran mahkemeleri de escinsellik fikrini bir
kimlik olarak toplumsak biling diizeyine tasidi. Bu ii¢ olay
dramatik anlamda kendini iyi kurulu oyun olarak gdsteren on
dokuzuncu yliizyilin akilcilik ve bilime dair inanglariyla dogrudan
catisan gelismekte olan moderniteden kaynakliyordu. Eger on
dokuzuncu ylizy1l realizmi ve naturalizmi Auguste Comte’un
pozitivizmi, Karl Marx’in kapitalist somiirii, Sigmund Freud’un
psikanalizi ve Charles Darwin’in evrim teorisi gibi bilimsel
“kesinliklere” karsilik olarak ortaya ¢iktiysa yirminci ylizyilin
basindaki avangard drama ve film de Werner Heisenberg’in
belirsizlik prensibi, Albert Einstein’in izafiyet [teorisi] ve Georg
Simmel’in kentsel ¢evredeki algi parcalanmalar1 olarak tahmin
edilemezlik ve kaos teorileri lizerine kurulmustur. (Bay-Cheng,
2004: 4)

Sarah Bay-Cheng, doniisiimii Alfred Jerry ile baslatir ve ortaya ¢ikan sanatsal
ifade bi¢imlerinin, kirilmalarin ve arayislarin ¢agin bilimsel arastirmalariyla ve
buluslartyla i¢ ice oldugunu sdyler. Diisiinecek olursak Alfred Jarry’nin komik,
grotesk ve absiird olarak degerlendirilebilecek Kral Ubii’sii bir anti-kahraman
fikri ¢izer bize. Ardindan ¢ok gecmeden Gertrude Stein’in tiyatroda yaptigi ve

kesinlikle azimsanamayacak denemeler dizisi baglar. Stein bu noktada bayragi ele
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aliyor gibidir ve uzunca bir siire bu arayisa ve ¢agin sanatina yon verecek kisidir.
Bay-Cheng’in belirttigi 19. ylizy1l tiyatrosundaki realizm ve natiiralizm fikri,
Stein ile bambagka bir yone sapar. Benzer donemde Avrupa ve Amerika’da
edebiyat alaninda realizmden, natiiralizmden modernist edebiyat anlayisina dogru
bir yolculuk baglamistir. Amerika’da Henry James, yasli Avrupa kitasinda James
Joyce, Virginia Woolf ve Franz Kafka gibi modernist edebiyat duayenleri, anlati,
bicim ve zihnin c¢alisma prensipleri iizerine dilisinmeye baslamislardi bile.
Stephen Kern, naturalist ve modernist edebiyat arasindaki gegisi Nedenselligin

Kiiltiirel Tarihi isimli calismasinda su sekilde aciklar:

[...] — James Joyce, Marcel Proust, Virginia Woolf — olay
orgiisine dayali romanlar1 redderek, bunun yerine karakterlerin
i¢ yasamina odaklanan romanlar [yaratiyordu.] [...] Bu yazarlarin
eserlerinde, karakterlerin toplumsal, biyolojik ve psikolojik
etkenlerin idaresinde oldugu naturalist Emile Zola ve Thomas
Hardy romanlarinin ¢atisini olusturan tiirden dissal baskilar ve
belirli giidiiler eskisi gibi kuvetli bir etkiye sahip degildi. (Kern,
2008: 13)

Edebiyat anlatilarinda nedenselligin ¢6ziilmeye basladigi ve yeni anlati
bigimlerinin icat edildigi bu gecis noktasinda kanimizca Stein’in ¢aligmalart kilit
noktay1 olusturmaktadir. Cilinkii Gertrude Stein’in Amerika’da tip egitimini yarida
biraktigin1 William James’in kliniginde deneyler yapmaya devam ettigini
biliyoruz. Modernist edebiyatin en 6nemli temsilcilerinden biri olan Henry James
ile ayn1 ailenin mensubu olan William James, Gertrude Stein ile birlikte klinikte
beynin ¢aligma prensipleri {lizerine deneyler yaparak otomatik yazinin miimkiin
olup olmadigini ¢esitli denekler {izerinde sinamaktadir. O halde karsimizda bir
tarafta modernist edebiyatin oncii isimleri varken diger tarafta ise Gertrude Stein
var. Oyleyse Gertrude Stein’i salt tarihsel avangardlarin halkasina eklemek
eksiklik olacaktir. Gertrude Stein avangard ve modernist estetiklerin baglanti
ismidir. Ciinkii Gertrude Stein biiyiilk modernist edebiyat¢ilarin roman ve oykii
alaninda yaptig1 devrimi daha da karmasiklastir ve aralarina tiyatro metnini de
katarak ti¢ tiirden de eserler iiretmektedir. Joyce, Woolf ve Kafka gibi modernist
edebiyateilar diinyay1 ve etrafta olanlar1 yeni bir biling diizeyinde gelistirdikleri

yeni anlati formlariyla ele alirken Gertrude Stein, tiyatroda bir devrim pesindeydi.
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Stein, tiyatroda dogasi ve estetigi iizerine diisliniyordu. Peki, Stein’in tiyatro ve
dil baglamindaki estetik arayisi nasil bir yerden gelerek okunabilir diye diistinecek
olursak ne sdyleyebiliriz? Stein tiyatroda yukarida belirttigimiz gibi zaman ve
temsil meselelerini tartismaya agarken getirdigi Oneriler etrafinda devrim
niteliginde birtakim oyun metinleri yaziyordu. Bu oyun metinleri uzaktan
bakildiginda bile alisilagelmis ya da iyi kurulu oyun diyecegimiz formlarda
yazilmis oyunlara benzemiyordu. Dil {izerine diisiiniiyordu Stein ve oyunlarinda
dili temsili bir noktadan hareketle kullanmiyordu. O zaman sdyle bir tespitte
bulunmak asiriya kagmak olmayacaktir: 20. ylizyilin basinda Avrupa’da ve
Amerika’da modernist edebiyat hizla en yetkin iriinlerini verirken tiyatroda
realizm ve natiiralizm akimlart uzunca bir siire daha hakim olmaya devam
edecektir. Gertrude Stein oyunlariyla tiyatroda bir estetik devrim arayisini baslatir
ama bu arayis ne yazik ki Samuel Beckett’a kadar ertelenir. Stein, bu devrimin
baslangicin1 dil ve temsil diizeyinde tartisma alani acarak ve tiyatro metnini
alisilagelmis “ytiklerden” arindirarak yapar. Konvansiyonel tiyatronun asal 6geleri
olan dramatik yapi, karakter, olay orgiisii, merak unsuru ve c¢atisma Stein’in
oyunlarinda rastlayamayacagimiz seylerdir. Kendisi tiim bunlar1 kaldirarak sadece
“olan seylerin 6ziine” odaklanir. O zaman denebilir ki Stein’in tiyatrosu bir “dil
tiyatrosuydur” ve en biiyiik amaci kendi varolusu iizerine dikkat ¢eken oyunlar
iretmektir. Stein’in ardindan 20. yiizy1l boyunca bircok yonetmen deneysel
arayislarini onun oyunlarin1 sahneleyerek siirdiirmiistiir. Bay-Cheng, bu isimleri

sOyle siraliyor:

Amerika’nin ilk avangard tiyatro gruplarindan Living Theatre
1951°de iiretime Stein’in Ladies Voices (Kadinlarin Sesleri)
(1916) ile basladi. Robert Wilson 1993 yilinda onun Doctor
Faustus Lights the Lights (Isiklar1 Doktor Faust Yakar) (1938)
isimli oyununu sahneledi; 1998 yilinda Wooster Group, Stein’in
Doctor Faustus Lights the Lights isimli oyununun uyarlamasi
olan House/Lights (Ev/Isiklar) isimli oyunu oynadi. Richard
Foremen Stein’t kendi isleri iizerindeki en etkili isim olarak
nitelendirdi. [...] (Bay-Cheng, 2004: 2-3)

(Cagdaglar tarihsel avangardlarin deneyleri bir siire sonra sona erip unutulurken

goriildiigii gibi Stein’in oyunlar1 ylizy1l boyunca Amerikali ve Avrupali en 6nemli
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yonetmenler tarafindan sahnelendi ve sahnelenmeye devam ediyor. Bu noktada
sunun da altii ¢izmekte fayda var: Stein’in ag¢tig1 yolda yarattigi yeni tiyatro
estetigi yonetmenler nezdinde bir karsilik bulmustur. Oyun yazarligi anlaminda bu
dil ve estetik arayisi yukarida da belirtildigi gibi Samuel Beckett’a kadar
ertelenmistir. Samuel Beckett tiyatrosunda adimlarimiz1 ilerletmeden 6nce sunu
belirtmek gerekiyor: Giris kisminda sozii edilen Stein’in tiyatroya dair kaygilari
sayesinde onun tiyatro metninde o zamana kadar hi¢ tartisilmamis, olmazsa
olmazlarim kaldirdigint goriiyoruz. Namevcudiyet anlaminda Stein’in arayislari
kuskusuz bu yolda désenmis en 6nemli taslardir. Peki, Samuel Beckett tiyatroda
dil ve temsiliyet diizleminde nasil bir sorunsalla hareket ediyor ve tiyatro metnini
insansizlastirmak i¢in nasil bir arayis sergiliyor? Artik buna bakma zamaninin

geldigi kanisindayiz.

Modernist edebiyatin en etkili isimleri arasinda kuskusuz Samuel Beckett
tartigmasiz bir yere sahiptir. Eserleri modernist edebiyatin mihenk taglar1 haline
gelen Beckett, edebiyat alaninda dilde devrim ve dilin yenilenmesi iizerine hatir
sayilir bir tartisma izlegi lretmistir. Aysegiil Yiksel, Beckett’i su sekilde tarif

ediyor:

Beckett’in Dante’den baslayip Tzara’ya, Joyce’a, Proust’a varan
bir liste dolusu yazardan etkilendigi sdylenis, pek ¢ok arastirmaci
Beckett’i ‘modernistlerin en sonuncusu’, ‘ilk postmodernist’ ya
da ‘postmodern modernist’ olarak nitelendirmistir. (Yiiksel,
2017:19)

Modernizm ve postmodernizm baglaminda sinirlarda dolasan ve esigin bu tarafina
da diger tarafina da tam olarak konumlandirilamayan Beckett, yazin seriiveni
boyunca ¢esitli edebi tiirlerde eserler iiretmis olmasina ragmen oyun yazari olarak
izlegini stirdiigiimiizde karsimiza modernizm baglaminda dil alaninda yarattigi
devrimi tiyatroda alisilagelmis temsil diizlemini kriz aninda gostererek
gidilebilecek en u¢ noktalara gittigini goriiyoruz. Bu siire¢ boyunca Richard

Kearney’in deyimiyle:
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Beckett’i siirekli mesgul eden soru sudur: Joyce’un radikal
modernizminin getirdigi ‘kelime devrimi’ sonrasinda yazmaya
devam etmek nasil miimkiin olabilir? Yiizyilimizin sahit oldugu
geleneksel anlam sistemlerinin ¢okiisiiyle géz oniinde tutulursa
edebi iletisim olasiliginin kosullari nelerdir? Ya da ozellikle,
savas sonrasi donemde modernist yazarlar cagdas insanin
dayanilmaz acisin1 ve yabancilagsmasini kurgusal bir anlatida
nasil ifade etmeye baslayacaklar? ‘Auschwitz’ten sonra, kim siir
yazabilir?’ diye sormustu Alman filozof Theodor Adorno. Bu
soru Beckett’in da aklina takilip kalan daimi diistincelerdendir.
(Kearney, 1988: 61)

Auschwitz gibi bir felaketten sonra Batili sanat¢ilar ve entelektiieller inang
nosyonundan baglayarak anlati modeline kadar o zamana degin tartismaya
acilmamis bircok mesele {iizerine diisiiniiyorlardi. Gertrude Stein ile yazin
alaninda c¢agin yenilikleri ve bilimsel buluslari paralelinde gelisen arayislar,
yasanan diinya savaslariin ardindan Beckett’in yazin seriivenine gelindiginde dil,
anlati ve temsil arayislartyla ortak bir zeminde bulusur. Tarihsel avangardlarin
unutulan, gérmezden gelinen arayislarinin aksine Beckett’in {irettiklerinin 20.
ylizy1l sanatinda ve 6zellikle tiyatrosunda zirve noktasini olusturdugu sdylenebilir.
Bu manada Beckett, yiizyilin iki yaris1 arasindaki tartigmalar baglaminda bir
kirilma noktas1 olarak goriilebilir. Beckett’in bahsi gecen alanda nasil bir arayis

icinde oldugunu Kearney su sekilde ifade ediyor:

Hem elestirmen hem de yazar olarak Beckett, Joyce’un dili dil
olarak [ele alan] modernist zihniyetini tamamiyle onaylar.
Husserl ve diger fenomenolojistler bu ylizyillda “seylerin
kendisine doniis” seklinde bir siar ile felsefi devrim ilan ettilerse,
Beckett ve Joyce “kelimelerin kendisine doniis” seklinde bir siar
ile edebi karsiligini ilan ettiler. (Kearney, 1988: 64)

Onceki béliimlerde bahsi gecen fenomenolojik béliim ile iliskili olarak
diisiiniirsek, buradaki “seylerin kendisine doniis” olarak nitelendirilen sey
fenemenolojik anlamda bir nesneye odaklanmak yerine, kelimelerin kendisine
donmek anlamina geliyor. Dolayisiyla kelimeler ile seyler arasinda bir malzemeye
doniis oldugu soylenebilir. Kelimelerin ve seylerin kendilerine doniis fikri su

sekilde desteklenebilir:
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[...] verili bir gerceklik vardir ve yazarin anlati sdylemi onu
yansitan bir ayna olarak gorevini yerine getirir. Dolayisiyla
metin, okurun “sdylemek istenenin” yorumuna terclime
edebilecegi homojen ve tanimlanabilir bir temsiliyet olarak ele
almir. Aksine Joyce ve Beckett’in modernist anlatilar1 temsiliyet
krizi iizerinde 1srarla durur ve dolayisiyla yazar ile gerceklik
arasinda aracilik eden dilin kendi karmagik siirecini gosterir. [...]
(Kearney, 1988: 65)

Dilin seffaf bir sekilde algilandigt ve iletisim anlaminda “gosterilenin”
otoritesinin sorgulanamaz bir tasiyiciy1 tarafindan “aliciya” iletildigi klasik
alimlama modelinin ¢okiisiiyle birlikte yazar ancak ve ancak dilin kendisi iizerine
diislinmenin miimkiin olduguna inaniyor. Boylece avangardlar ile baslayan
tanrinin sahneden kaldirilmasi fikri ve modernist edebiyat ile devam eden dildeki
yenilenme arayisi, Beckett’in kalemiyle gelisiyor. Beckett’in yazdigi oyunlar
diisiindiiglimiizde Godot’yu Beklerken ve Oyun Sonu gibi oyunlarinda
alisilagelmis tiyatrodaki dramatik olanin yapisim1 ortadan kaldirdigim
sOyleyebiliriz. Ancak Beckett’in arayisi bununla da sinirli kalmaz, tiyatronun
kaniksanmis bilesenlerini sorgulamaya devam eder. “En iyi oyun i¢inde higbir
oyuncu barindirmayan, sadece metin barindiran oyundur. Ben de bdyle bir oyun
yazmaya calisiyorum.” (Beckett’ten akt. Kearney, 1988: 82) Dil ve temsil
diizleminde baglayip alisilagelmis tiyatronun yapitaslarinin yerinden edilmesiyle
devam eden arayis Beckett tiyatrosunda bir namevcudiyet fikrine doniisiiyor.
Kearney, namevcudiyet olarak adlandirabilecegimiz bu algiy1 Beckett oyunlarinda

su sekilde one ¢ikariyor:

Oyun’da ¢ kahraman bir vazonun icin konusan agizlara
indirgenir. Nefes’te (1969) (anti-dramatik, temast olmayan,
konugmasiz nefes almanin otuz bes saniyesi) hi¢bir bicimde bir
kahraman yoktur sadece kendi izine indirgenmis bir ses, belirsiz
bir fisilt1 [vardir] [...] . (Kearney, 1988: 82)

Vazonun i¢inden konusan agizlara indirgenen oyuncu bedenini sesler ve fisiltilar
cikaran kismi bir goriintii olarak sahnede birakan Beckett, aklimiza ister istemez

Husserl’in fenomenolojik baglamini getirir. Bir nesnenin karanlikta kalan kismina
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nasil “gblgede” birakmak diyorsa filozof, Beckett da oyuncu bedenini kismi
olarak golgede birakmaktadir. Bu noktada namevcudiyet fikrinin de aslinda bu
tarz bir uygulamay1 adlandirmada ne kadar yerinde bir kavrayis bi¢imi oldugu
goriiliiyor. Bedenler vazonun iginde ise sahne diizleminde seyircinin gdziiniin
iktidarina teslim etmiyorlar kendilerini, aslinda orada “yok degiller”, sadece
goriinmiiyorlar. O zaman diyebiliriz ki viicutlar kismi olarak orada olmasalar da
baska bir yerde, belki sahnenin disinda, temsilin 6tesindeler ya da belki de daima
gosteren ile gosterilen arasindaki yariga diisiiyorlar. Sesler, fisiltilar ve seyirciye
sunulan kismi goriis acilariyla olgunlastirilan siiregte Beckett’in 1972 baharinda
yazdig1 Ben Degil oyunu ile oyun metni diizleminde karakteri ve oyuncu bedenini
tamamiyla ortadan kaldirdigin1 goriiyoruz. Sahne sadece bir agz1 aydinlatacak
sekilde tarif edilmistir metinde, seyircinin dikkati yalnizca dudaklar, dil ve ortaya
cikan kelimeler ve sesler iizerindedir. Becket’in vardigi bu noktayr Kearney su

sekilde ifade ediyor:

Beckett’in Proust iizerine yazdigi yazida da belirttigi gibi
‘Sanatsal egilim genisleyen degil, daralan [bir sey]dir. Sanat
yalmzligin yiiceltilmesidir. iletisim yoktur ¢iinkii iletisim araglari
yoktur.” (Beckett’ten akt. Kearney: 82)

Kearney’in “daralan” bir sey olarak dile getirdigi egilime, Slovaj Zizek ile birlikte
Ljubljana Psikanaliz Okulu’nun kurucusu olan Mladen Dolar da etkili bir sanat
eserinin tarifini yaparken benzer sekilde isaret eder. Dolar’a gore Beckett’in
yaptig1 sonsuz sekilde “biiziilebilen” (shrinkable) bir diinya yaratmaktir.
Beckett’in kurdugu diinyada her zaman vazgecilebilecek bir sey vardir. Dolar,
tartismasini Ucleme: Molly, Malone Oliiyor, Adlandirilamayan isimli {iclemesi

uzerinden orneklendirir:

Baslangigta bir tiir bir tema ve karakterler vardir. Sonra ikinci
romanda sadece odasinda yanliz basina 6len ve 6liimii beklerken
hikayeler uyduran Malone kalir. Alan daralmistir ve artik bir
seyahat yoktur. Sonra bunlarin bile olmadig: iigiincii roman gelir.
Bir alan dahi yoktur, hatta bir karakterden bild bahsemeyiz,
sadece bir ses vardir. Bagibos dolasan ve devam eden bir ses, bu
sesin sonunda ne sdyledigi 6nemli degildir. (Dolar, 2010, s.y)
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Dolar, edebiyatin heniiz bu noktadan daha uzaga gidemedigini belirtir. Beckett’in
diinyas1 bir yalinliga indirgenmistir. Beckett’in dncesinde adi gegen oyunlarinin
yaninda diger oyunlarinda da benzer uygulamalar s6z konusudur. Bdylece
diyebiliriz ki “Beckett’in yazin siirecini ‘insansizlagtirmak’ i¢in verdigi devrimci
miicadele Oyle gorilintiyor ki miimkiin olabildigi kadar basarili oluyor.” (Kearney,
1988: 82) Insanin merkezdeki yerinin sorgulanmaya agilmasiyla baslayan ve
sahneden kaldirilmasinin hedeflendigi siirecte karsimiza bir ses, nefes, fisilt1 ve
boliik porciik beden parcalarinin belli belirsiz devinimleri kalir. Stein ile baglayan
“huzursuzlugun” seslerini ancak Beckett duymus gibidir ki o sebepten adi gegen
iki yazar1 bu baglamda degerlendirmek miimkiin olur. Ancak sunu da belirtmeden
gecmemek gerektigi kanaatindeyiz: Alfred Jerry ve Gertrude Stein gibi tarihsel
avangardlar ¢izgisinde degerlendirilen isimlerin ¢aligmalar1 son derece 6nemli bir
atesleyici gorevi yiiklenmis olsa da sonrasinda bu calismalar daha once de
belirtildigi gibi goz ard1 edilmistir ve tiyatroda agirlikli olarak naturalist ve realist
fikirler ve uygulamalar agirligin1 korumaya devam etmistir. Dolayisiyla edebiyat
alaninda modernist arayislarla yakalanan degisim, donilisim ve yenilenme,
kisacas1 basarili olan “devrim” tiyatro alaninda Beckett’e kadar ertelenmistir.
Gertrude Stein ve Samuel Beckett bu tartismalarin bel kemigini olustururken biraz
daha ileriye gidecek olursak karsimiza Alman oyun yazar1 Heiner Miiller ¢ikar.
Heiner Miiller, cagdas tiyatro alaninda siklikla referans verilen Hamlet Makinesi
isimli oyunun yazar1 olmasinin yaninda tiyatro alaninda ¢igir agmig bir isimdir.

Jonathan Kalb’in Beckett i¢in sdyledikleriyle devam edecek olursak:

Bir baska deyisle, avangardlarin tasvir etmekten bile
kagmmalarinin ~ yerine o  [Beckett] tasvir etmenin
basarisizliginin  seyrini sunar, aslna bakilirsa temsili
kelimenin tam anlamiyla imkénsizligin1 gostererek kendine
kars1 kullanarak [yapar bunu]. (Kalb, 1989: 160)

Aslinda Kalb’in Beckett i¢cin sdylediklerinin kendisinin ¢agdasi ya da tiyatro
alanindaki denemelerinden o&tiirii ardili sayabilecegimiz Heiner Miiller i¢in de
gegerli  oldugu soylenebilir. Avangard yaraticilarin  eserlerinde temsilin
imkansizlig1 ve alisilagelmis modellerin kiilliyen reddi s6z konusu iken Beckett

ile Miiller i¢in sozii gegen imkansizliklar oyun yazarligi alaninda yeniden deneme
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alan1 olmus ve bir nevi yazin stratejisine donligmiistiir. Dilin seffafligi
sorgulanmaya devam edilirken klasik gdsteren-gosterilen iliskisi modelinin
imkansizlig1 hem bi¢imsel anlamda hem de i¢erik anlaminda ad1 gegen yazarlarin
metinlerinin odag1r olmustur. Beckett’in “yine dene, yine yenil, daha iyi yenil”
sozii aslinda bu cabanin &zeti sayilabilecek niteliktedir. Iletisimin imkansiz
kilindigi, anlamin siirekli ertelendigi ve tiim inan¢ sistemlerinin ¢oktiigii bir
donemde karsimiza ¢ikan bu arayis bir yandan Batili anlamda kemiklesmis
diistinceleri yerinden ederken, 6te yandan genelde edebiyat yazini alaninda, 6zelde
ise tiyatro alaninda yeni bir estetik Onerisidir, hatta kendisini kanitlamis yeni bir

estetik bulusudur.

Yukarida Beckett’i modernizm ve postmodernizm baglaminda esikte bir yazar
olarak nitelendirmistik. Heiner Miiller’i ise Beckett’in hemen ardina
konumlandirmak yerinde gibi goriinse de kendisi teorisyenler tarafindan siklikla
postmodernizm baglaminda degerlendirilmis olup postmodernizmin tiyatro
alanindaki karsilig1 olarak diisiinebilecegimiz postdramatik tanimlamasiin altini
tam olarak doldurmaktadir. Ayrica Beckett’ten Miiller’e gecis yaptigimiz bu
asamada bir noktaya dikkat ¢ekmek gerekmektedir. Bunun igin bir parantez
acmak yerinde olacak. Beckett ile Miiller arasinda tiyatrodaki giincel tartigmalar
baglaminda Bertolt Brecht’in de hatir1 sayilir bir agirligi bulunmaktadir. Ancak
Brecht’i ilerleyen boliimlerde tiyatro alaninda gelistirdigi ayriks1 ve ¢igir acan
stratejileri bakimindan referans olarak kullanabilecegiz. Bu asamada Beckett’in
ardina Miiller’i getirmemizin sebebi iki asamada yiiriitiilen tartismanin kesintiye
ugramamasidir. Bunlardan birincisi bir sanat akimi olarak modernizmin getirdigi
estetik yenilenmeye dikkat ¢cekmek, digeri ise c¢alismanin ana kavrami olan
namevcudiyet fikrinin izini adi gegen 1iki yazarin tiyatro goriislerinde
stirebilmektir. Burada parantezi kapatip tartismaya geri donebiliriz. Heiner
Miiller’in oyunlar1 genellikle teorisyenler tarafindan {i¢ donem iginde
degerlendirilmektedir. Miiller’in Brecht’in kazanimlar1 ve etkileriyle Marksist bir
bakis agistyla yazdigi oyunlart “Uretim oyunlar1” ve “Ogreti Oyunlar1” olarak iki
doénem altinda toplanmaktadir. Ilk iki dénem yazdig1 oyunlar1 her ne kadar tiyatro

tarihinde 6nemli bir yere sahip olsa da asil yazarligindaki son dénem oyunlari
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yuriittiiglimiiz izlek i¢in bize yararli olabilecek niteliktedir. Bu donem oyunlarini

su sekilde tarif eder Siireyya Karacabey:

1960’11 yillarin sonunda Miiller, avangard deneyler olarak
anlandirilan yeni bir yazma pratigine gecti, metinlerinde
basindan beri kullandig1 fragman, montaj, alint1 iyice yogunlasti
ve tarihsel toplumsal elestirileri daha karanlik, keskin bir boyut
kazand1. (Karacabey, 2008: 8)

1960’1 yillarin sonrasinda yazarlik ugraslarin1 “avangard deneyler” olarak
nitelendiriyor Karacabey. Bu noktada sunu belirtmek gerekiyor ki Karacabey’in
Miiller’in yazin seriiveninde saptadigi kirilma noktasi, her ne kadar gegerli
goriinse de belki bu kirilma noktasindaki ugraglar1 farkli bir sekilde tarif etmek
daha yerinde olacaktir: Bu bdliim boyunca izledigimiz ¢izgiye geri dogru goz
atacak olursak avangard sanatgilardan ve kazanimlarindan bu yana Samuel
Beckett, Antonin Artaud ve kacinilmaz olarak Bertolt Brecht’in izleginden
gegerek yazarlik caligmalarini siirdiiren Heiner Miiller ¢ikar karsimiza. O sebepten
bu ¢aligmalara kabaca Beckett etkisiyle yazilan oyunlar diyebiliriz. Bdylece bir
kez daha Beckett’i ve Miiller’i yan yana getirmis oluruz. Nasil ki Becket’in
kariyerinde belli bash bir noktaya geldigimizde bir “azaltmadan” bahsediyorsak
yine Karacabey’in ifadesiyle “bir kisa devre dramaturjisiyle ¢cagrisimlar: alintilari
birbiriyle carpistirirken” (Karacabey, 2008: 9) karsimiza Hamlet Makinesi (1977),
Despoiled Shore Medeamaterial Landscape with Argonauts (1982) ve Resim
Tasviri (1984) isimli oyunlari ¢ikar. Bu ii¢ oyunun ortak noktas1 Antik Yunan’dan
ya da Bat1 tiyatrosundan iyi bildigimiz karakterler ve meseleler ele alinmasidir.

Bunun sebebini su sekilde agikliyor Karacabey:

Avrupa’nin somiirgeci ruhu, uygarhiginin baslangic noktasi
olarak gordiigiic Antik Yunan’da baglamis, Aydinlanma
diisiincesiyle de doruga ulasmistir. (Karacabey, 2008: 9)

Oyun yazarlig1 seriiveni boyunca Avrupa ve Almanya tarihiyle bir hesaplagma
icinde olan Miiller’in ad1 ge¢en metinlerine baktigimizda artik karakter, neden-

sonug iligkisi ve dyki gibi alisilagelmis tiyatronun yapitaslarindan kurtuldugunu
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goriirliz. Bat1 akileilig1 karsisinda edindigi hesaplasan tonu sayesinde metinlerinde
karakter ve ona bagli olarak sdzmerkezciligin (logocentrism) ¢oziildigini
goriirliz. Artik karsimizda alintilardan olusan birbirine yamanmis sekilde duran
“y18int1” metinler vardir. Bu sekilde bir diinya tahayyiilii ortaya ¢ikaran Miiller’in
metinleri i¢cin de Beckett’in metinleri i¢in yapilan siirekli “daralan” benzetmesi
kullanilabilir. Nasil ki Beckett’in metinlerinde her zaman vazgecebilecegi bir
seyleri varsa Miiller’in metinlerinde de ayni durum s6z konusudur. Miiller bir
konusmasi sirasinda bu yorumumuzu destekler nitelikte sdyle demistir: “Tiyatro
bir kez daha disa dogru o adimlarin atilabilecegi [...] sifir noktasini gérmek
zorundadir.” (Miiller’den akt. Kalb, 2001: 75). Zamansalligindan koparilmis bir
bellek ve biitlinliiglinli yitirmis karakterler ile alisilagelmis anlamda bir oyun
metnine benzemeyen, kimin konustugunun belirtilmedigi ve herhangi bir sahne
yonergesi bulunmayan bu metinlerde Miiller, sifir noktasina ulasmis gibidir ve
sanki o noktadan hareket ediyordur. Bu tespiti Kalb’in su sdzleriyle

destekleyebiliriz:

Miiller i¢in Onemli olan hem Brecht’in 1960’lardaki ve
70’lerdeki teatral tekniklerini ve prensiplerini esas olarak yeniden
diisiinmesi hem de yeni algi bicimleri icin alan acacagini
diisiindigi “azaltma ve odaklama” araciligryla yenilenmeye
ihtiyact olan tiyatroya dair 1980’lerde ve 90’larin basinda
gelistirdigi hala radikal olan fikirlerdir. (Kalb, 2001: 75)

Miiller’in yeni alg1 bigimleri vaat eden “azaltma ve odaklanmaya” dair fikirler,
yazarin oyunlarinda kaginilmaz olarak namevcudiyet fikrini cagristiriyor.
Yukarida adi gegen son doneminde aligilagelmis tiyatro ile bir hesaplasma iginde
olan Miiller, Shakespeare’in Hamlet isimli oyunuyla oldugu gibi aligilagelmis
tiyatronun kadim metinleriyle hesaplasirken ve o tiirden tiyatronun tartisiimaz
Ogelerini teker teker ortadan kaldirir. Bir rdportajinda karsimiza c¢ikan su
climleleri de aslinda namevcudiyet fikri konusunda yukarida adi gegen ii¢ temel
oyun yazari baglaminda belli bir noktaya geldigimizi kanitlar niteliktedir. Miiller,

Alexander Kluge ile gergeklestirdigi roportajinda sdyle diyor:
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Uzami kaplayan sey durmadan degisebilir. Bu bir insan olmak
zorunda degildir, bir bilgisayar ya da bitkisel bir canli da
olabilir, her neyse... (Miiller’den akt. van Baarle, 2015: 12)

Metin diizleminde basladig1 arayisini sahneleme diizleminde de siirdiirdiigiinii
goriiyoruz Miiller’in. Bu alintidan anlayacagimiz {izere kendisi bir yandan
tiyatronun dogasiyla ilgili degisim fikirleri gelistirirken diger yandan gelecek ile
ilgili bir projeksiyonda bulunmaktadir. Sonrasinda bu iki noktayr da Heiner
Goebbels’in  Stifter’in  Seyleri isimli oyununu degerlendirirken yeniden
hatirlayacagiz. Ancak bu noktada Gertrude Stein, Samuel Beckett ve Heiner
Miiller ile baslayan alisilagelmis tiyatro algisinin {izerine insa edildigi metnin
merkeziyet¢iliginin yikilmasina, metin diizleminde ve sahne diizlemince eksiltme,
ortadan kaldirma ve namevcut hdle getirme yoniindeki arayislarin kazanimlari
bakimindan ozetlemek yerinde olabilir. Bu gecis siirecini su sekilde

degerlendiriyor Karacabey:

Siirsel dile yapilan asir1 bir vurguda dilin islevsel kullanimi
ufalanarak yok olacaktir. Bir O6ykii anlatmaktan vazgecen
metinler, teatral temsilin Aristoteles’ten Brecht’e kadar "kalbi"
kabul edilen bir unsuru sokiip atmiglardir. Anlatilar sona ermistir
artik; tiyatronun {itopyast bir metnin icerigine bakilarak
anlasilamayacak, yalnizca formundan c¢ikarilacaktir. Temsilin
sonuna gelinmistir, tarihsel avangardlarla baslayan "kriz",
dramatik formu tarihsel olarak agilmis bir "alt"model haline
getirmistir ve bu modelin kirik pargalariyla olusturulmaya
calistlan metinler, nedensel yapinin, kendi disina kapali bir
mutlakligin zaman i¢inde nasil dagildigin1 6rnekleyeceklerdir.
(Karacabey, 2003: 92-93)

Metnin hakimiyetinin sona erdigini, kapali devre anlam iireten bir makine olarak
diisiiniilen yapisinin dagiltigini ve bir¢ok asal 6gesinin mevcudiyetinin yikildigini,
“siirsel dilin” 6n plana ¢ikarildigin1 goriiyoruz burada. Tartismamizin siirsellige
geldigi bu noktada yeniden Heiner Goebbels’e donmek gerekiyor. Heiner
Miiller’in yukarida adi gegen metni Resim Tasviri’ni Robert Wilson ile yaptig1 is
birligi stirecinde yazdigini biliyoruz fakat Heiner Miiller’in Heiner Goebbels ile,

Wilson ile olan mesaisinden fazla bir birlikteligi oldugunu da biliyoruz: Robert
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Wilson, Heiner Goebbels’i Gertrude Stein’in diinyasiyla ve metinleriyle tanistiran
isimdir. Bu noktay1 bu tartismalar arasinda bir geg¢is noktasi olarak goriiyorsak
sOyle bir gegisle ad1 gecen tiim isimleri ve arayisin izlegini Heiner Goebbels’e
aktarabiliriz. Heiner Miiller, 1995°te vefat ettiginde cenazesine Robert Wilson ile
Heiner Goebbels katilir. Robert Wilson, Miiller’in cenazesinde mezar1 basinda
Gertrude Stein’in The Making of Americans (Amerikalilarin Olusumu) isimli
romanindan bir boliim okur ve Goebbels dinledigi “seyin” sesinden ve ritminden
son derece etkilendigini dile getirir. iste Heiner Goebbels’in Gertrude Stein
metinleri ile tanismasi1 bdyle bir vesileyle gerceklesir. Bu sahne her ne kadar bir
“tesadiif” izlenimi yaratsa da bizim i¢in sembolik bir anlam tagimaktadir. Ciinkii
Gertrude Stein, Samuel Beckett ve Heiner Miiller hattindan ¢ikilan yolculugun
sonunda izlek postmodernizm ve postdramatik gibi kavramlarla anilan bir noktaya
gelse de Heiner Goebbels’in sembolik olarak Gertrude Stein ve modernist arayisin
mirasin1 devraldigimi diislinliyoruz. Burada bir parantez agarak modernizm ve
postmodernizm konusuna dair de bir tespitte bulunmak yerinde olacak gibi
goriiniiyor. Patrice Pavis Sahneleme Kiiltiirler Kavsaginda Tiyatro isimli

caligmasinda soyle diyor:

Sozciiklerle oynayalim: Postmodern diyen modern der ve modern
diyen klasik der, dyle ki, postmodern tiyatro zorunlu olarak bir
gecmise gonderme yapar ve ancak sindirerek asabilecegi biitiin
bir tiyatro gelenegine bagimlhidir. Karakteristik 6zelligi, canini
cektigi  yerden  toparladigi = malzemeleri  daha  iyi
biitiinlestirebilmek amaciyla bir akim ya da avant-garde’la
baglarin1 kesin bir bicimde koparmayi reddetmesidir. (Pavis,
1999: 87)

Pavis’in tespitinde iki nokta goze carpiyor. Birinci nokta Pavis “Sozciiklerle
oynalim,” derken postmodernizmin modernizm ve klasik donem ile baglantisina
dikkat ¢ekiyor. Ikincisiyse “caminin ¢ekti§i yerden toparladigi” tespiti
postmodermizmin kolaj, pastis ve metinlerarasilik gibi 6zelliklerine isaret ediyor.
O zaman bu iki noktayr g6z oniinde bulundurdugumuzda su sekilde bir tespit
yapma ihtimali ¢ok da uzakta durmuyor: Postmodernizm modernist ve klasik

donem metinlerinden alintilar yapiyor, ad1 gecen dénemden metinlerin diinyasini
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ve baglamini degistirerek yine postmodernizmin 6zelliklerinden biri olan parodiyi
devreye sokuyor. Zikredilen yontemler her ne kadar postmodernist bir estetige
isaret etse de modernist edebiyat ile karsilastirildiginda yukarida adi gegen
isimlerin dil, anlat1 ve temsil diizleminde uyguladiklar1 estetik devrime kiyasla bu
arayisin yetersiz kaldig1 sdylenebilir. Bu vesileyle takip ettigimiz izlek {lizerinde
postmodernizme alan agmayisimizin da sebebini agiklamis oluyoruz. Ciinkii
Heiner Goebbels’i yeni bir estetik arayis yolunda modernist sanatc¢ilarin halefi
gormek tartismamizin zeminine daha iyi oturuyor. Goebbels’in sahneleme

alaninda olusturdugu izlege geri donecek olursak su noktadan devam edebiliriz.

Dil alaninda bir estetik devrime dogru giden yol metin diizleminde tatminkar bir
yolculuk gerceklestirmis olsa da sahneleme ve icra alaninda boylesi bir
yolculuktan bahsetmek pek miimkiin goriinmiiyor. Keza hatirlatmakta yarar var:
Heiner Goebbels’in de belirttigi gibi, 1960’lardan sonra yapilan tiim sahnelemeler
her ne kadar deneysel 6zellikler tagisa da hala mevcudiyet fikrine dayanmaktadir.
O zaman sunu belirtmekte gecikmemek gerekiyor: Heiner Goebbels bir arayisin
mirasini devraliyor ve bu arayis dil alanindan Goebbels ile birlikte sahnelemeye
ya da daha net sekilde ifade etmek gerekirse imge diizlemine taginiyor. Nasil ki
son gelinen kertede dilde siirselligin alt1 ¢izilip anlam sesin, sessizligin ve ritmin
gerisine ¢ekiliyorsa ve nasil ki dil ile siir yakalaniyorsa, o zaman imgede siiri
aradigin1 sdyleyebiliriz Heiner Goebbels’in. Bunu nasil basardigini ilerleyen
boliimlerde ornekler araciligiyla fazlasiyla somutlayacagiz ama simdi biraz daha
bu namevcudiyet fikri etrafinda kavramsal olarak dolagmakta fayda var. Tiim
kars1 ¢ikiglariyla birlikte metnin merkeziyetgiliginin yikilmasinda bas rol oynayan
isimleri fazlastyla zikrettik ve bu devrim telasinin aslinda akil merkezcilige bir
kars1 ¢ikis oldugunu gordiik. Oyleyse metinlerin icinden Beckett ve Miiller’in
isaret ettigi bu oyuncuyu metin ve sahne diizleminden kaldirma fikrinin altinda

yatan sebeplere biraz daha yakindan bakmanin zamani geldi.
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1.5. Guy Debord ve Jean Baudrillard Ekseninde Gosterge

Mezarhgina Doniisen Viicut

Her seyin bir gostergeye doniistiigli ve gerceklik algisinin bir goriintiiden Gteye
gidemedigi ¢agimizda pekéla diyebiliriz ki bir gosterge imparatorlugunda
yasiyoruz. Sanayi devrimi ile baslayan ve seri iiretimin kiskacinda emegine ve
yasadig1 diinyaya yabancilagan insanin aslinda birtakim “gdsterileni” olmayan
gostergeler ile yasadigi toplumu Guy Debord, Gosteri Toplumu isimli

caligmasinda su sekilde tarif ediyor:

1

Modern iiretim kosullarinin hakim oldugu toplumlarin tim
yasami devasa bir gosteri birikimi olarak goriiniir. Dolaysizca
yasanmis olan her sey yerini bir temsile birakarak uzaklagmistir.

2

Yasamin her bir goriiniimiinde kopmus olan imajlar, bu yasamin
birligini yeniden kurmanin arttk miimkiin olmadigi ortak bir
akista kaynasirlar. Kismi olarak g6z oOnilinde bulundurulan
gerceklik, ayr1 bir sahte-diinya olarak, salt seyrin nesnesi olarak,
kendi genel birliginde sergilenir. Diinyasal imajlardaki
uzmanlasma, aldatict seyin hakikatle yiiz ylize gelmekten
kagindig1 6zerklesmis imaj aleminde kendini tamamlanmis bulur.
Genel anlamda gosteri, yasamin somut tersyliz edilisi olarak,
canli olmayanin 6zerk devinimidir. (Debord, 1996: 13-14)

Modern iiretim kosullar1 tarafindan sekillendirilen bir toplum algisindan bahseden
Debord insanin artik dogrudan el becerileriyle sekillendirdigi seylerden edindigi
bir deneyimden uzaklastigin1 ve artik dogrudan bir deneyim alaninin miimkiin
olmadiginin altin1 ¢izer. Duyu organlar1 aracilifiyla dogrudan deneyimlenebilir
olandan bdylesine uzaklagmis insan, denebilir ki, yanlizca yiizeyde olanla, yani bir
baska deyisler goriiniir olanla idare etmektedir. Aldatici bir yiizeydir bu ve aslinda
etrafimizdaki diinyaya dokunmamizi engeller ve duyusal olan siiregler boylece
iptal edilmis olur. Aslinda bu gelinen noktayi, insanin algilarinin paralize edildigi
ve sadece “isiltili” bir ylizeye bakmak zorunda birakildigi bir donem olarak

nitelendirebiliriz. Gozlerini daima ag¢ik tutmak zorunda olan insan gormeden
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gérmeye zorlanir bir nevi ya da baska deyisle “gérme” illiizyonu igerisine
hapsedilir. “Gergek diinyanin basit imajlara doniistiigii yerde basit imajlar gercek
varliklar [...] haline gelir” (Debord, 1996: 17-18) diyor Debord. Yani insanlar
icinde bulundugu gercekligi dijital bir perdede izliyor gibidir. Ger¢ek anlamda
dokunamadig1 ya da alimlamadig1 bu gergeklik illiizyonu iginde insanlar pasif
olarak yalnizca “seyreden” birer 6zneye donustiiriiliir. Biraz daha ileriye giderek
sOyleyecek olursak buradaki “izleyen 6zne” aktif icract konumundan imge
tilketicisi konumuna indirgendigi i¢in aslinda gdsterinin drettigi imgenin
nesnesine doniismiis durumdadir. Yine bu duruma sdylesi keskin bir bakis atiyor

Debord:

[...] izleyici ne kadar ¢ok seyrederse o kadar az yasar; kendisini
egemen ihtiya¢ imajlarinda bulmay1 ne kadar kabul ederse kendi
varolugsunu ve kendi arzularini o kadar az anlar. (Debord, 1996:
22)

Kendini etrafindaki diinyanin pariltisina kaptirmis insan yanlizca ve yalnizca imaj
tiilketen ama hicbir sekilde anlam iiretemeyen bir pasif alimlayiciya doniistiiriir.
Guy Debord’un bu yorumlari ¢er¢evesinde insanin her tiirden aktif “icrac1” veya
katilimer 6zelliginin elinden alindigi sdylenebilir. Debord’un bu sdylediklerine
“Gosteri, gorme kategorisinin hakimiyetindeki bir etkinlik anlayisi olan Batili
felsefe projesinin tiim zayifliginin mirasgisidir; [...]” (Debord, 1996: 18) so6ziinii
de ekledigimizde karsimiza Batili insanin semptomatik hali c¢ikiyor. Bu
denklemde ve bu dogrultuda biraz daha ileri giderek “aktif katilimc1” ozelligi
elinden alinan insanin de salt bir gostergeye doniistiigii yorumuna ulagabilmemiz
icin kagimilmaz olarak Jean Baudrillard’in Simgesel Degis Tokus ve Oliim isimli
calismasmma deginmemiz gerekiyor. “Viicut saf bir cinsel gostergeye
doniigmiistiir” (Baudrillard, 2001: 176) diyor Baudrillard. Yukarida hatlar1 kabaca
Debord’un soyledikleriyle cizilen diinyada insan da somut olan kismi, yani viicut
itibariyle bir gostergeye doniistiiriilmiistiir. Moda ve reklam ekonomi dongiisiinde

bedenin iizerinde oynanan oyunu su sekilde formiile ediyor Baudrillard:

Goz istiine diisen sa¢ pergemi ya da striptiz dans¢isinin cinsel
organini Orten bez parcasinin yani sira bilezikler, kolyeler,

46



ylziikler, kemerler, miicevherler ve zincirler. Nereye giderseniz
gidin bu senaryoya sadik kalindigini goriirsiiniiz. Viicudun bu
sekilde Ortiilmesi onu bir tiir gostergeye doniistirmekte ve
dolayistyla ona ahlaksizca sayilabilecek bir erotik isliev
yiiklerken, igdis edilmeyi igeren bir de sinirlandirma
getirmektedir [...] (Baudrillard, 2001: 176-177)

Bu gostergeler diizeninde bedenin de tek boyutluluga indirgenebilmesi i¢in
cinsellik tizerinden bir formiil olusturulur. Sik ambalajlar i¢inde sunulan ve higbir
gercek deneyim alanina agilmayan market ekonomisi metalarini bedenin her
yanina ilistirmeye, bedeni bunlarla 6rtmeye g¢alisilan diizende, beden ile ilgili
sunulan her tiirden formiilasyon onu salt cinsel bir obje olarak kurgulayip
kacinilmaz olarak arzu nesnesi olarak konumlandirir. Nihayetinde ise bedenleri
“avlanilmak” tizere “bakisa” sunulan birer gostergeye doniistiiriir. Bakisa sunulan
bu beden algis1 pek tabii ki akillara ideal beden formunu getiriyor. Burada can
alict bir yorum ile Baudrillard ideal viicut olarak karsimiza mankeni ¢ikariyor.
Cilinkii “Viicudun fallik bir araca doniistiiriilmesinin tipik 6rnegi mankendir.
Manne-ken demek “kiiciik adam” —¢ocuk ya da penis- demektir.” (Baudrillard,
2001: 194) Kadinin bedeni bu gostergelerle donatilmis imparatorlukta arzu
nesnesi olarak mevcudiyetini  siirdiirebilmek i¢in  “fallusa  doniismeye
zorlanmaktadir.” (Baudrillard, 2001: 195) Bir fetis objesi olarak arzunun onulmaz
siirecine tek boyutlu bir ortiilii gosterge olarak sokulan beden 6nce agiz, dudak
gibi parcalara ayrilir sonra da her bir parcasi ayr ayri fetislestirilerek bedeninden
ve dolayisiyla baglamindan kopartilir. Tipki bir reklam sloganinin i¢
giciklayiciligr gibi tiiketimin servisine sunulur. Bedenin cinsellik araciligiyla bu
sekilde boyutsuzlastirilmasi ve yiizeysellestirilmesi gosterge evreninin ayrilmaz
bir parcast haline geldiginin de kanitidir. O zaman bu fallik araca doniismiis beden
“modeller aracilifiyla diizenlenen ve tamami gostergelerden olusan bir sisteme

doniismektedir.” (Baudrillard, 2001: 200)

Buraya kadar geldigimiz noktay1 6zetleyecek olursak, i¢cinde devindigimiz diinya
bir gostergeler evrenine doniligsmiistiir. Bu gostergeler herhangi bir gerceklige
isaret etmedigi gibi tamamen bir yanilsamadan ibarettir. Diinyanin gecirdigi bu

mutasyonda islevleri bakimindan tercih edilen “seyler” yerine tiikketim
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ekonomisinin boyundurugu altinda can ¢ekisen “mallar” ve bu iirlinleri tiikketmek
kosuluyla birlikte bedenini de bu iirlinlerden biri haline getiren insanlar vardir.
Burada kadin bedeni iizerine yapilan vurgu her ne kadar tek tarafli gibi goriinse de
bugiin etrafimiza baktigimizda erkek bedeninin de benzer siireclerden gecirilerek
ideal beden olma yolunda birer “plastik nesneye” doniistiiglinii gézlemleyebiliriz.
Spor salonlarindan ¢ikmayan erkeklerin, kisisel bakim adi altinda viicudu
mutasyona ugratan tiim c¢abalar1 da yine bedeni fallik bir gosterge olarak
kurgulayip degis tokus ekonomisine bir “iirin” olarak sokma c¢abasi olarak
degerlendirilebilir. Peki viicudu biitiin bu piiriizsiizlestirme siirecleriyle bir metaya
doniistiiren diizende, beden {izerine bu baglamlar haricinde diisiinmek miimkiin
miidiir? Elbette bu soruyu sorarken aklimizda kaginilmaz olarak tiyatro ve oyuncu
bedeni var. Gostergeler toplumunda cinsel bir gostergeye doniismiis viicudu
sahnede bu saptamalar1 goz ardi ederek izleyebilir miyiz? Sunu da bir kez daha
hatirlatmakta fayda var: Tiyatro ve genel olarak sahne sanatlar1 alaninda oyuncu
bedeni mevcudiyetine yapilan vurgu da tartismada satir aralarinda bizimle olmaya
devam ediyor. O zaman simdi yukarida namevcudiyet fikri iizerine diislinlirken
Gerald Siegmund’un dans alaninda Jérdme Bel’in dans performanslarinda tespit
ettigi namevcudiyet bigimlerini animsamakta fayda var. Teorisyen,
namevcudiyetin izini dans¢inin performanslarinda psikoanaliz, gdstergebilim,
fenomenoloji ve yapisokiim gibi agilardan siiriiyor. Mercek altina alinan tiim
performanslar1 géz oniinde bulundurdugumuzda bu performanslarinda higbirinde
oyuncu/dans¢i/performas¢t  bedenini  sahneden  tamamiyla  kaldirdigim
gozlemleyemiyoruz. Jérome Bel’in calismalari 6zelinde Gerald Siegmund’un
mercegi bize sanatcinin islerinde mevcudiyet fikrinin sadece belli alanlarda
tartismaya acildigini gosteriyor. Oysaki metin diizleminde oyuncunun sahneden
tamamen kaldirilmasinin arzulandigini ¢esitli yazarlar tizerinden incelemistik. Bu
arzu sahneleme siirecinde Heiner Goebbels ile tam anlamiyla bir karsilik buluyor.
Bedenin etten ve kemikten bir mezara donilismesi fikri, oyuncu bedeni i¢in de
gecerliligini  koruyan bir saptamadir. O zaman Goebbels modern ¢agda
“frankensteinvari” bir yamali bedene doniisen oyuncu bedenini sahneden
kaldirmakla ilgili arayisiyla bu gostergeler imparatorluguna bir baskaldirt sergiler

gibidir. Ancak bedenin gostergeler ¢cikmazinda hapsedildigi gercegi bircok cagdas
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sanat¢1 tarafindan saptanmis olsa da bedeni sahneden kaldirmak ¢agdas sahnede
siklikla karsilastigimiz bir sey degildir. Ornegine benzer bir saptamaya diinyaca

iinlii yonetmen Theodoros Terzopoulos’ta da rastliyoruz.

Oyuncu sanatt araciligiyla giinlimiiz  insaniyla  isbirligi
kurmalidir; ¢linkii korku, yabancilasma ve teknolojinin koti
sekillerdeki kullanimi insani bedensizlestire bedensizlestire en
sonunda bir {iirline, insanlik digi bir varliga doniistlirmiistiir.
Kiictile kiiclile dnce bedenini, sonra ruhunu ve nihayetinde de
enerjisini kaybeden modern insan pasiflesmis, manipiilasyona
acik bir hale gelmistir. Modern yasam big¢iminin, ortaya siirekli
siradan insan minyatlirleri koya koya kiicllttigii bedeni
mevsimsel bir sekilde yeniden iiretmekten baska bir getirisi
yoktur; o da bir getiri olarak kabul edilebilirse tabii. Fakat beden
fikri, bizim tahmin ettigimizden cok daha ylice bir kavramdir.
Oncelikli amacimiz, agik kanallara sahip agik bir evren haline
gelene dek bedeni islemektir. (Terzopoulos, 2016: 70)

Terzopoulos’un saptamasindan gordiigiimiiz lizere kendisi neredeyse Guy Debord
ve Jean Baudrillard’in saptamalarinin aynisini yapmaktadir. Ancak Terzopoulus
bu gostergeler ormanindan c¢ikis yolunu yine de oyuncu bedeninde aramayi
secmektedir. Oysaki namevcudiyet fikri baglaminda diislindiigiimiizde oyuncu
bedeni sahneden kaldirilarak farkli bir arayis gerceklestirmek s6z konusudur.
Terzopolous’un saptamasi, gostergeye doniistiiriilerek boyutunu yitirmis bir
kiitleyi hayata dondiirme ¢abasindan 6tesi degildir. Goriildiigli gibi ¢agdas tiyatro
anlaminda bedenin “yilice” bir kavram olarak diisiiniilmeye devam ettigi bir
gercektir. Boylece bu saptamayla birlikte tartismamizi bir adim daha 6teye agmak
gerekmektedir. Metin diinyasindan ¢ikarilan oyuncu fikri sahne diizleminden de
cikariliyorsa bu tiyatro anlaminda {izerine biraz daha diisiiniilmeyi hak ediyor
demektedir. Bu noktaya kadar anlagilacagi iizere mevcudiyet ve namevcudiyet
kavramlarindan birer fikir olarak bahsediliyor. Her ne kadar belli araliklarla
Heiner Goebbels’e deginilse de heniiz ¢aligmalar1 bir estetik baglama oturtulmadi.
Namevcudiyet fikrini bir estetik baglamda degerlendirmeden Once tartigmaya
biraz daha devam etmek gerekiyor. Guy Debord un gdosteri toplumu fikrine geri
donecek olursak modern toplum hayatinda gercekligin bir gostergeye
doniistiiglini ve gostergenin “gdsterilen” ile herhangi bir bagi kalmadigimni

gorliyoruz. Bu saptamayi tiyatro baglaminda diislindiigiimiizde su sekilde bir
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yoruma dogru ilerleyebiliriz: Yukarida karsi cikislariyla ve hesaplagmalariyla
gozler Oniine serilen metnin merkeziyet¢iliginde kurulan alisilagelmis tiyatro
formunda da benzer bir durumda s6z edilebilir. Naturalist ve realist tiyatro da
benzer gostergeler yaratma konusunda bir yol aliyor, dolayisiyla bu gostergeler
seyircinin izleme haliyle birlestiginde ortaya ¢ikan deneyim de bir {iriin gibi
diisiiniilebilir. Bir baska deyisle tiiketim ekonomi dongiisiinde seyircinin edinimi
de bir metaya doniisiiyor. Bunun yaninda aslinda oyuncu bedeni de sahnedeki
gostergeler evreninde goziin ihlalciliginde bir meta gibi kurgulanarak tiiketim
nesnesine doniigiiyor. Bu durum aslinda Terzopoulos’un “yiice” beden algisini
olumsuzlar niteliktedir. ~Seyircinin deneyiminin ve oyuncu bedeninin
metalasmasinin yaninda seyircinin de aslinda kitlesel (mass) bir sekilde
kurgulandig1r soOylenebilir. Dolayisiyla gostergelerin diinyasina es giidiimle
olusturulan alisilagelmis tiyatroda karsimiza kapali devre bir evren tahayytiliinde
“gosterilen” ile hicbir aligverisi kalmamis gostergeler, goziin egemenliginde
metalagmis oyuncu bedeni ve kitlesellik algisiyla orgiitlenmis seyirciler ¢ikar.
Kisacas1 bdylesi bir diinyada oyunun kendisi de bir metaya doniigiiyor. Gerarld
Siegmund Oncesinde adi gegen eserinde, namevcudiyeti bu tiirden bir tiyatro

algisina kars1 bir strateji olarak oneriyor. Siegmund’a kulak verecek olursak:

[...] bu namevcudiyet bedenin ve hareketlerinin yani
performans¢inin mevcudiyetinin bir {liriine doniistiigii gosteri
toplumunun reddidir.” (Siegmund’dan akt. Kristof van Baarle,
2015: 11)

Boylece namevcudiyet fikrine ¢esitli acilardan yaklasarak geldigimiz noktada
namevcudiyet fikrini gosteri toplumuna bir “karsi cikis stratejisi” olarak
nitelendiriyoruz. Artik namevcudiyet Heiner Goebbels’in oyunlarinda ve sanatsal
arayisinda bir estetik baglama oturtulabilir, bir baska deyisle artik namevcudiyet
fikrine namevcudiyet estetigi demenin zamani1 geldi. Namevcudiyeti bir estetik
algis1 olarak sahne diizleminde tiim oyunlarinda arastiran Heiner Goebbels’in
oyunlar1 aligilagelmis tiyatro karsisinda sahnede  siirsellik arayist olarak
nitelendirilebilir. Yukarida Gertrude Stein, Samuel Beckett ve Heiner Miiller

baglaminda namevcudiyeti metin diizleminde arastirirken dilde bir estetik arayisi
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oldugundan bahsetmistik, iste tam da bu noktada diyebiliriz ki Heiner Goebbels
bu dildeki arayist modernist edebiyattan sembolik olarak devralarak sahne
gostergelerini eksilterek ve imge iizerinde diisiinerek bir siirsellik yakalamay1

hedeflenmektedir. Bu siirsel etki {izerine diisiinme zamaninin geldigini goriiyoruz.

1.6. Sézden Imgeye Gegis ya da Imgeye Geri Doniis

Beseri bilimler ve medya calismalariyla bilinen Prof. Camille Paglia Cinsel
Kimlikler: Nefertiti’den Emily Dickinson’a Sanat ve Cokiis isimli kitabinda
Batili diisilin diinyasinin analizini Misir’dan baslattig1 izlek ile kapsamli bir sekilde
yapar. Batili insanin arkaik atalari olan Antik Yunan’dan baglayip mitolojiyi ve
tanrilarin  diinyasim1 Misir  mitolojisiyle c¢arpistirarak Batili insanin  bugiin
“evrensel” olarak kabul ettigimiz bir¢ok 6zelliginin altin1 yapisokiimcii bir yerden
kaziyarak ilerler. Paglia, dikkat ¢eken analizlerini “Batili gorerek bilir” (Paglia,
2004: 17) seklinde bir tespit ile baslatir. Batili sanat formlar: iizerine diisiiniirken
odagimi Batili insanin daima doga ile savas halinde olmasinin {izerinde tutar ve bu
savagta Batili insanin elindeki en giiglii aygitin yazi oldugunu belirtir. Gorsel ile

yazi arasindaki iligkiyi su sekilde kurar Paglia:

Gorsel olan modern bilim tarafindan kiiciimsenir. Sanat tarihi,
edebiyat elestirisinin kavramsal karmasikliginin yanlizca kiiglik
bir kismina hékim olabilmistir. Sanat ve edebiyat ise
aralarindaki mesafeyi korumay: siirdiiriiyor. Kendine asik
elestiri, dilin Bat1 kiiltiirii i¢cin 6nemini fazla abartmis, imgelerin
heyecan verici igaret dilini gérememistir. (Paglia, 2004: 47)

Dilin ve bununla ilintili olarak yazili olanin gorsel olan karsisindaki dnceligi ve
hakimiyeti, Bat1 sanatinda tragedya formunun agizdan agiza dolasan ve ¢agdan
caga aktarilan mitler ve sOylenceler karsisindaki zaferiyle kurulmaya baglamistir.
Modern donemde ise yine Freud’un, mitlerin gorsel soleniyle aciklanabilecegi
bilingaltin1 dilin isleyisine paralel bir benzesim i¢inde sunmasi, yazinin zaferini
pekistirmekten bagkaca bir sey degildir; yine Paglia’dan 6grendigimiz kadariyla

Gutenberg’ten beri verilen bir savagtir bu. Oysaki Batili bilingaltinda bu mitsel
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sOlen ikona kiiltiiriiyle daima varligimi siirdiirmeye devam edip ancak ve ancak
Ronesans ile birlikte goziin hakimiyeti altina alinarak perspektif ilkesinin
gbzetimi altinda bir nevi “islah” edilmis ve kontrol altina alinmistir. S6ze ve goze
tapinma olarak nitelendirebilecegimiz temsil krizlerinin ve arayislarin da varmaya

calistig1 noktay1 Paglia’nin sozleriyle su sekilde 6zetleyebiliriz:

Insan bilimleri dar goriisliiliiklerini bir kenara birakip, yiiksek
sanat1 popiiler olanla, soylu olan1 adi olanla birlestiren ve tiim
tiirleri asan, imgelem eksenli diislinmeye baglamalidir. Kitle
iletisim aracglarinin zaferi ne ¢okiise ne de felakete yol agmistir;
bu yalnizca s6zden bir imgeye gecistir - bagka bir deyisle. Bati
kiiltiiriiniin  Gutenberg’ten ve Protestanliktan oOnceki pagan
resimselligine bir geri doniistiir. (Paglia, 2004: 48)

Camille Paglia aslinda Guy Debord’un gosteri toplumu baglaminda yaptigi, her
gercegin ortadan kaldirilarak bir gostergeye donligmesi yorumuna tarafsiz bir
yerden bakiyor gibidir. Bu siireci, soziin kontroliinden ve hakimiyetinden imgeye
gecis olarak nitelendirdigi soylenebilir. Tarafsiz durdugu noktada getirdigi
“imgelem eksenli diistinme” fikri esasinda siirselligi yorumlamamiz anlaminda
bize yardimci olacak nitelikte gibi goriiniiyor. Bu manada erken bir yorum
olmayacaksa Heiner Goebbels’in yaratim siirecinde imgesel diisiindiigiinii
sOyleyebiliriz. Ayrica Oncesinde yer verilen eksiltme fikri de namevcudiyet
estetigi yaratma yolunda imgesel diisiinme fikrine deginiyor gibidir. Metnin etki
giiclinii azaltmak ve sahneyi yazarin tanrisal hakimiyetinden kurtarmak ile
baglayan avangard arayis, modernist edebiyatin en énemli tagiyicisi olan Beckett
ile birlikte tiyatroda dil yenilenmesiyle de birlestiginde Heiner Goebbels’in
konumlandig1 zemine ¢ok net bir sekilde gorebiliriz. Nedenselligin ¢oktiigii ve
metin bazinda siirekli bir “daralmaya” dogru giden bu anlayis, Goebbels’e
geldiginde siirsel etki arayistyla birlesir ve imgenin tiyatrodaki estetik karsiligi
cikar karsimiza. Bu siirsel etki “daralma”, “eksiltme” ve “namevcudiyet” olarak
adim adim ilerleyen bir yolculukta kuruluyorsa, estetik baglamda siirsellikten
bahsedebilmemiz i¢in siirsellikten ne anladigimizi da ifade etmemiz gerekiyor.
Bununla birlikte siirin nasil bir isleme mekanizmasi oldugu ve bu mekanizmanin

alisilagelmis tiyatro karsisinda nasil kuruldugu iizerinde de diisiinmemiz elzem
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goruntyor.

Siirin mantig1 iizerine diisiinmeye baslarken ilk elden belirtmemiz gerekir ki siir,
alisilagelmis tiyatronun ortodoks nedensellik ilkesiyle ilerlemeyen, i¢inde kendine
0zgli bir mantig1 olan ve “imge” ve “ritim” ile kurulan bir yazin tiiridiir. Tiyatro
Ozelinde dislindiigiimiiz zaman ise “[...] imgenin, duyumsamanin ve akil
ylirlitmenin siirsel mantikla ilerledigi cesitli siralamalardan [...] (Holderlin, 2012:
73) bahsediyoruz. Romantik donem sairlerinde Friedrich Holderlin bu siralamalari
birbirine baglayan “yasay1” su sekilde acikliyor:

[...] Nasil ki felsefe, ruhun yalnizca bir yetisini yansitirken yavas

yavag bir biitiinliik kuruyor ve bu tek kismin parcalarindan

biitiine giden baglama mantik admi veriyorsa, siir de ayni

yontemle insanin g¢esitli yetilerini ele alir. Bu yetilerin

betimlenisinde bir biitiinliikk kurulur ve farkli yetilerin birbirinden

bagimsiz parcalarmin birlestirilmesine ritim ya da daha yiiksek
anlamiyla hesaplanabilir yasa ad1 verilir. (H6lderlin, 2012: 73)

Felsefenin biitiinliik kurma yasasiyla siirin biitiinliikk kurma yontemini “ritim”
yasasiyla agikliyor Holderlin. O zaman siir “birbirinden bagimsiz parcalar1”
birlestirirken ritmi kullaniyor, yani neden sonug iligkisinden ziyade ritme
dayaniyor. Siirin yapisinda bir nedensellik ilkesinden bahsetmek giictiir. Kendi
icinde cagrisgimsal olarak ilerleyen siirde herhangi bir tiirden mantik dizgesine
rastlamanin miimkiinati yoktur. Yine benzer bir dogrultuda ilerleyerek Alain
Badiou’niin “Siir Ne Diislinitir?” isimli yazisinda siirin dogasina dair yoruma
rastliyoruz. S$oyle diyor Badiou:

[...] siir basit mesaj, pasif dinleyici, netlik taleplerine giicliikle

miisamaha gosterir. [...] aslinda siir iletisim diizenine ait degildir.

Siirin iletisim kuracak bir seyi yoktur. O sadece otoritesini
kendinden alan bir deyis, bir beyandir. (Badiou, 2014: 23)

Badiou da siirin “otoritesini kendinden alan” yapisina dikkat ¢cekerek aslinda siirin
kendi i¢inde kurdugu ¢aligma mekanizmasina igaret etmektedir. Siirin anladigimiz
anlamda bir iletisim modeline dayanmamas: fikri de aslinda kendinden menkul

yapistyla siiri yazinsal tiirler icinde 6zerklestirmektedir. Kapali devre yapisiyla
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kendi etki alani i¢inde devinen siir iletisim diinyasina girmez. Ayrica bu 6zerk
calisgma mekanizmast ic¢inde siirin “nesnesi yoktur.” (Badiou, 2014: 28) Bu
manada siir, herhangi bir somut nesneye referans vermek yerine, diisiincenin
kendisine odaklanir. Badiou bu durumu agiklarken siir i¢in iki tiirden birbirine zit
stirecten bahseder; bunlardan biri “eksiltme” diger ise “yayilma”dir. Siir nesnenin
eksikliginde fikre, diisiin siirecine odaklanir. Badiou’nun siirin hareket
alanlarindan bahsederken eksiltme fikrine ulasmasi zihnimizde “eksiltme” ve
“siirsellik” fikirlerini yan yana getirmemize vesile oluyor. Dolayisiyla Badiou’nun
eksilterek siirsel etkiyi ortaya g¢ikarirken ayni zamanda diisiinsel siirece varmis
olmasi, bizi varmak istedigimiz baglant1 noktasina tagiyacaktir. Baglanti noktasina
gecmeden Once Badiou’nun siir i¢in soyledigi su tespiti alimtilamak gerekiyor.
Soyle diyor Badiou: “[...] bir siir pekala bilmeden diisiinme bi¢imi olabilir ya da
hatta tam anlamiyla hesaplanamayan diisiince.” (Badiou, 2014: 33)
Ongoriilemeyen bir diisiince bi¢imi olarak siir Badiu icin aslinda “sdylenmesi
miimkiin olmayan seyleri” (Badiou, 2014: 25) dile getirmek i¢in sessizlikler
yaratmaktir. Bu da bize aslinda siirin sembolik zaman1 askiya alma kudretinin
oldugunu gostermektedir. Cilinkii siir “aksama noktasidir.” (Badiou, 2014: 25) Siir
okuyucu ya da dinleyici i¢in bir aksama noktast ya da bir kirilma an1 ise siirsel
yasalarla diizenlenen ve imgeyle diislinen bir oyun da seyircinin akil merkezli
seyir halini bozar, askiya alir. Siiri “aksama noktas1” olarak ele alip siirsellik géz
ontinde bulundurularak tasarlanan bir oyunu da benzer sekilde diisiiniirsek seyirci
iizerine diigiinme zamanimmizin geldigini sdyleyebiliriz. Jacques Ranciere
Ozgiirlesen Seyirci isimli kitabmin ayni adi tasiyan makalesinde seyircinin
doniistimii lizerine diisiinmektedir. Konvansiyonel bir oyun yukarida belirttigimiz
gibi bir {riine doniigiiyorsa seyirci de bu iiriinii tiiketen kitleler olarak
konumlandirilmaktadir. Guy Debord’un gosteri toplumu iizerine sodyledikleri
dogrultusunda gosterinin 6ziiniin ne oldugunu diisliniirken sdyle bir tespite varir

Ranciere:
Gosteri, goriisiin hiikimranhigidir ve goriis de digsalliktir, yani
benliginden yoksun kalmaktir. Seyreden insanin hastaligi su kisa

Ozetlenebilir: “Seyre daldik¢a, daha az var olur.” (Ranciere,
2010: 13)
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Ranciere’in Guy Debord’dan alintilayarak belirttigi lizere, gosteriyi seyre dalmak
aslinda ylizeyde asil1 kalmaya benzer. Oyunu izlerken verilenin hizlica tiiketilmesi
ve herhangi tiirden bir degisim ya da doniisiim s6z konusu dahi olmaz. Bdylesine
bir tiikketim denklemine dayanan seyir oyun iligkisinin zincirlerini Ranciere yine

siirsellige ima ederek kirmaktan bahseder. Su sekilde bir yorum yapiyor Ranciere:

Ogrencinin 6grenmesi gereken sey, hocasinin ona Ogrettigidir.
Seyircinin gdrmesi gereken de yonetmenin ona gosterdigi seydir.
Hissetmesi gereken sey, yOnetmenin ilettigi enerjidir.
Aptallastiran mantigin merkezinde duran bu neden ve sonug
0zdesliginin karsisina 6zgiirlesme, neden ile sonucun ¢oziiliisi,
birbirinden ayrilmasini koyar. (Ranciere, 2010: 19)

Ranciere konvansiyenel tiyatronun ¢alisma mekanizmasindan bahseder gibidir ve
“aptallagtiran mantiktan” ve neden sonug iliskisinden kurtulmaktan bahseder
ozgiirlesme yolunda. Clinkii Rancier’e gore 0zgiirlesme yazarin, yonetmenin ve
dramaturgun onceden belirledigi anlamin “tahakkiim” oldugunu fark etmekle
baglar. Alimlama siirecinde seyircinin etkin zihinsel katilimiyla devam eder
ozgiirlesme. Boylece seyirci bir kitlesellik fikrinden kurtulmus olur, oyun da
tilketilebilecek bir nesne gibi goriilmekten uzaklasir. Ranciere bu kez de
Ozgiirlesen seyirciyi tarif ederken soyle diyor:

Dilin etkisi 6nceden kestirilemez. Bu dil, “hikayeyi” sahiplenmek

ve onu kendi hikdyesi yapmak {tizere, kendi terclimesini

gelistiren, etkin yorumcu rolinii oynayan seyirciler ister.

Ozgiirlesmis bir topluluk, bir hikayeciler ve terciimanlar
toplulugudur. (Ranciere, 2010: 26)

Ranciere’in dilin etkisini ongoriilemez olarak tarifi Badiou’niin siiri i¢in sOyledigi
“hesaplanamayan diisiince” soziinili yankiliyor gibidir. O zaman Ranciere’in etkisi
onceden kestirilemeyen dil fikri Badiou’niin tanimina gore siirin dili olabilir

ancak.

Ranciere’in ayn1 zamanda biraz da bu noktaya kadar izledigimiz tiim yolculugu
tek bir merkezde topladigi sOylenebilir. Gertrude Stein’in ve tarihsel

avangardlarin ¢aligmalariyla baslayan neden ve sonug iligkisindeki ¢oziilme,
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yerini giderek “eksiltme pratigine” birakirken, Badiou’niin siirsellik {izerine
sOyledikleri de ortaya konulunca tartismalar Ranciere’in seyircinin 6zgiirlesmesi
iizerinde diiglimleniyor ve Heiner Goebbels oyunlarinda bahsi gegen tiim bu
tartismalar1 ve stratejileri pratige dokmiis oldugunu gostermemiz i¢in bize uygun

teorik zemini hazirliyor.

1.7. Heiner Goebbels’in Siirsel Etki Yolunda Namevcudiyeti
Estetik Olarak Kurma Stratejileri

Onceki boliimde Heiner Goebbels’in gelistirdigi namevcudiyet fikrine giris
yaparken sanat¢inin ¢agdas tiyatro alaninda 1960’lardan beri yapilan deneysel
islerin hald mevcudiyet fikrine dayandigi yoniindeki tespitiyle baslamigtik.
Tarihsel avangardlarin sahnenin merkezini bosaltan ve sahneyi metnin
agirhigindan kurtaran yenilik¢i ¢alismalarina ve Gertrude Stein’in getirdigi peyzaj
fikrine ragmen metin diizleminde baslayan yenilenme devam eden siiregte her ne
kadar ileriye gotiiriilmiis olsa da oyuncunun ve sahne iizerindeki icracilarin
mevcudiyetinden vazgecilemiyordu. Oysa Heiner Goebbels’in  yukarida
alintilanan ¢alisma 6rneginden gordiiglimiiz tizere sanatci ilk islerinden baslayarak
sahneyi oyuncunun merkeziyetciliginden de kurtarmay1 hedefliyor. Metin bazinda
takip edilen izlek boyunca yaraticilar oyuncunun sahneden kaldirilmasi yoniinde
bir arayisla hareket ederken uygulama alaninda bu pek rastlanilan bir sey degildir.
O sebepten sahne diizleminde namevcudiyet fikrinin aragtirma izlegini, ¢cagdas
dans iizerine arastirmalarina devam eden Gerald Siegmund iizerinden
orneklemistik. Fakat teorisyenin Jérdme Bel’in dans performanslarindan
ornekledigi namevcudiyet fikri de yine tam olarak oyuncunun sahneden
kaldirilmasi yoniinde bir arayisa isaret etmiyor. Ayrica dansin dogasi geregi genel
olarak anladigimiz anlamda bir metinle kurulmuyor olusu, yine bahsi gecgen izlegi
bizim i¢in yalnizca bir ugrak noktasi olarak tayin ediyor. Dikkat g¢ekilmesi
gereken bir diger nokta su: Oyuncunun sahneden kaldirilma fikri sadece ve sadece

Heiner Goebbels’te karsilastigimiz bir sey degildir. Ornegin Italyan tiyatro
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duayeni Romeo Castellucci’nin de belli bash islerinde bu fikre rastlariz. Isim
vererek Ozellestirecek olursak, elbette ilk akla gelen 6rnek Castelluci’nin The Rite
of Spring (Bahar Ayini) isimli oyunudur. Sanat¢inin Heiner Goebbels’in
Almanya’nin en onemli bolgesel festivallerinden biri olan ve Ruhr Bolgesi’nin
cesitli sehirlerinde oyunlar sahneleyen RuhrTriennale’nin genel sanat yonetmeni
oldugu donemde aldig1 davet iizerine festival kapsaminda sahnelemis oldugu
Bahar Ayini’ninde sahnede herhangi tiirden bir oyuncu yoktu. Onun yerine
sahnenin tavanina yerlestirilmis makineler araciligiyla ortaya sagilan kemik
tozlarimin dansina eslik eden Stravinski’nin miizigi vardi. Ancak her ne kadar
Romeo Castellucci’nin yaptig1 oyun, oyuncu mevcudiyeti barindirmiyor olsa da
yaraticinin arayisini - genellestirerek ortaklagsan birtakim estetik prensipler
cikarmak oldukca giictiir. Dolayisiyla Romeo Castellucci’nin bu isi arayisin
pargast olarak miinferit bir prodiiksiyon olarak degerlendirilebilir ancak. Heiner
Goebbels ise dncesinde de belirtildigi gibi, neredeyse ilk oyunlarindan baslayarak
cesitli diizlemlerde bu arayisin takipgisi olmustur. O sebepten tekil 6rneklerden bir
estetik baglama varmak ne kadar giigse bu estetik baglami Goebbels oyunlarindan
bulmak bir o kadar kolaydir. Peki bu namevcudiyeti bir fikir olmaktan ¢ikarip
hangi stratejileri kullanarak bir estetik arayisa doniistliriiyor Heiner Goebbels?
Goebbels namevcudiyeti bir estetik ve tiyatro anlayisi olarak benimsedigi
siiregteki uygulamalarini, yaratim siirecinin “bliylisiinii bozan” (demystify)
niteliklikte bir liste ile karsimiza ¢ikarir. Listenin en basinda tartismasiz olarak
elbette oyuncunun/performans¢inin sahneden kaldirilmasi fikri var. Bu kaldirma
islemi oyuncuyu “merkezden kaldirma” (Goebbels, 2015: 4) seklinde olabilecegi
gibi, oyuncuyu sahneden tamamen kaldirmak seklinde de olabilir. Bir digeri ise
hem konvansiyonel tiyatroda hem de ¢agdas tiyatroda uzun bir zamandir olan ve
héala devam eden mevcudiyet fikrini tek bir merkeze toplamak yerine “siirece dahil
olan diger 6gelerle paylastirmaktir.” (Goebbels, 2015: 4) Tanrisal bir figiir olarak
diislinlilen yazar tarafindan Onceden tayin edilen bir amaca uygun olarak
hiyerarsik bir yapilanma dogrultusunda kurulan Ogeler arasinda dagitilan
mevcudiyet fikri de o manada kendini tersinleyen bir estetik arayisin sonucu gibi
durmaktadir. Yani mevcudiyet fikrini tersine ¢evirmeyi hedefleyen arayisin

sonucudur. Mevcudiyetin sahne {iistii 6geleri arasinda dagitildigi fikri de sonug
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olarak yine Goebbels’in arayisina denk diisen “coksesliligi” (Goebbels, 2015: 4)
ortaya cikartyor. Mevcudiyet kazanan 1sik, mekan, metin ve ses gibi 6geler
aslinda kendi baglarina bir anlam ifade edecek boyuta gelirler. Bir nevi her bir 6ge
“bagimsiz bir ses” (Goebbels, 2015: 4) kazanir. Ayrica Heiner Goebbels’in

sahnedeki eksiltme stratejileri su sekillerde de algilanabilir:

- izleyicinin dikkatinin, seyirciye sirtin1 donerek bireysel Onemlerini
gizleyen performansg¢ilarin olustugu “kolektif bir ana karaktere”
boliinmesi olarak

- aktorlerinin seslerini bedenlerinden ayirma ya da miizisyenlerin seslerini
enstriimanlarindan ayirma olarak

- gorme ile duyma arasindaki uyugsmazlik (de-synchronization), goriilebilir
sahneyle duyulabilir sahne arasinda bir ayrim ya da bir boliinme olarak

- ara alanlar, kesif alanlari1 ve duygu, hayal giicii ve diislincenin
gerceklesebilecegi alanlar yaratma olarak

- dramatik ifade bi¢giminin ortadan kaldirilmasi olarak [...]

- bos bir merkez olarak: kelimenin tam anlamiyla bos bir sahne merkezi
olarak, yani gorsel olarak merkezilestirilmis bir odagin namevcudiyeti,
ayrica oyunun mesaj1 ya da “konusu” dedigimiz seyin namevcudiyeti [...]

- Bir 6ykiiniin namevcudiyeti olarak [...]

- Ve son olarak beklentilerden ka¢inmak olarak da algilanabilir bu
namevcudiyet, sahnede gordigiimiiz, duydugumuz, genellikle sahnede
yapilan seylerden kacinmak. [...] (Goebbels, 2015: 4-5)

Heiner Goebbels’in kendi oyunlar1 iizerine bir teorisyen titizligiyle yaptigi
inceleme sonucunda olusturdugu bu liste siradaki boliimlerde tizerinde durulacak
oyunlar i¢in yol gdsterici olacak. Goebbels’in listesine bir bakis atacak olursak bu
boliim boyunca izlenen isimlerin ve arayislarinin buradaki stratejilerin

olusmasinda nasil yol gdsterici, ilham verici oldugunu gorebiliriz.

Goebbels, konvansiyonel metni, yapisini en kiiciik parcalara kadar ayirarak yok
ediyor ve oyunlarinin higbirinde tiyatro metni olarak yazilmis bir metin
kullanmiyor. Onun yerine yukarida adi gecen modernist edebiyatin oncii
isimlerinin roman, Oykii, deneme ve inceleme tiirlerinde yazdigi metinleri
kullaniyor. O sebepten yukaridaki biitiin noktalarin kesfi ve uygulamasi “tiyatro
metninin” tasfiyesiyle basliyor. Bir mimari yap1 gibi insa ettigi metinlerini tiyatro
dis1 kaynaklardan secen Goebbels, sahneyi kurarken ayn1 zamanda miizikten de

biiylik olgiide yararlaniyor. Ancak s6z konusu tespitler bu noktada sadece belli
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basli genellemeler seklinde kaliyor ¢linkii yonetmen bir ¢ati altinda incelenmesi
miimkiin olmayan degisik tiirlerde oyunlar yapiyor. O sebeptendir ki
boliimlemeler yapilirken oyunlarin malzemesi ve gostermis oldugu egilimler

onemli rol oynamustir.

Goebbels’in namevcudiyeti bir estetik olarak kurmasi yolunda edindigi stratejilere
degindigimize gore artik bu estetik arayisin imge ile diisiinmek oldugunu bir kez
daha hatirlatarak imge ve siirsel etki ilizerinden tartismalarimizi su sekilde bir
yorum noktasina getirebiliriz: Heiner Goebbels giris boliimiinde de deginildigi
tizere Almanya’nin Dogu Almanya ve Bati Almanya olarak boliindiigii doneme
sahitlik etmis bir yaraticidir. Almanya’nin ¢agdas donemdeki en etkili oyun
yazarlarindan olan Heiner Miiller ile de iligkisini g6z dniinde bulundururak adi
gecen estetik arayisi Stein, Beckett ve Miiller lizerinden gegirip Guy Debord, Jean
Baudrillard ve Jaques Ranciere ile bulusturdugumuzda Goebbels’in oyunlariyla
sanat alaninda “politik bir durus” hatta bir “kars1 durus” sergiledigi sdylenebilir.
Heiner Miiller’in cenazesini sembolik olarak modernist mirasin Goebbels’e
aktarildig1 bir an olarak tayin ettigimizi hatirlayacak olursak, modernist projelerin
coktligii 20. yiizyilin ikinci yarisinda ylizyilin sonuna geldigimizde estetik bir
iitopya arayistyla karsimiza ¢iktig1 sdylenebilir Heiner Goebbels’in. Bunu sanatsal
bir iitopya olarak diisiiniiyorsak eger, bu litopya seyirci i¢in baska tiirden bir
algilama bicimine, baska bir dile ve alternatif bir diinya tahayyiilliine davettir ayni
zamanda. Bu diinya anlayisinda Heiner Goebbels, dilin kifayetsizligini gdsteren
ve yeni bir dil arayisinda olan biiyilk modernist yazarlarin metinlerini yanina
alarak bir diizlemde bu tartismay1 devralip devam ettiriyor, diger diizlemde ise
“bugiin bu gostergeler diinyasinda bu sekilde tiyatro yapilmazi” gosteriyor bize.
Iste o sebepten Goebbels’in miizigi de kullanarak daima pesinde oldugu bu ritim,
dildeki ve imgedeki siirsellik fikri, bizi yeni bir dil arayisi konusunda imgesel bir
diinyaya cagiriyor. Bu noktada kaginilmaz olarak Kristeva’nin “sembolik
diizenin” karsisinda daima potansiyel bir tehdit gibi duran “semiyotik” fikrini
animsiyoruz. Mariliyn Edelstein Kristeva’nin “semiyotik™ fikrini su sekilde analiz

ediyor:
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Kristeva’nin analizinde, semiotik kadinla ilgili olandan ziyade
anneyle ilgili olanla iliskilendirir, ama anneyle ilgili olan
semiyotik hem erkekler hem de kadinlar i¢in ulasilabilirdir ve
daima sembolik olana eslik ve tehtit eder. Kesinlikle, Kristeva
semiyotigin annenin alanit oldugu kadar avangardin da alam
oldugunu savunur, dolayisiyla sadece islevsel olarak ya da
metaforik olarak anneyle ilgili olabilir. Sanat ya da en azindan
devrimci sanat, ‘“semboligin semiyotiklestirilmesidir” [...]
Kristeva i¢in Joyce, Burroughs ya da Sollers gibi erkek bir
avangard sanat¢t bir anne kadar semiyotik olabilir (ya da
muhtemelen daha fazla). (Edelstein, 1992: 44)

Kristeva, semiyotigi anneye ait olanla iliskilendiriyor ve anneyle iliskilendirilen
bu alan1 avangard sanat¢ilar, 6zellikle de erkek avangard sanatcilar {izerinden
ornekliyor. Peki, nedir anneyle iligkili olan; dogasi itibariyle neden semboligin
karsisinda konumlandiriliyor? Kristeva’nin “sembolik™ dedigi kavrami Lacan’dan
Odiing alarak dil ile toplum arasinda kurdugu temsili diizeni ifade etmek igin
kullandigin1 biliyoruz. Oyleyse dil yani babanin dili sembolik ve temsili bir
diizlemdeyse tiim yapilanma dil {izerinde sembolik bir yapilanma olarak isliyorsa,
semiyotik de bu sembolik diizenin kurucusu ve tastyicist dilin bir dncesine isaret
ediyor. Yani bir bebegin — yine Lacan’dan 0diing alarak sdyleyecek olursak
babanin diline gegmesinden Once anne ile kurdugu bedensel temaslar, sesler ve
ritim semiyotik alandadir. Yine Edelstein’a kulak verecek olursak su sekilde bir

tarife rastliyoruz:

Kristeva [...] semiyotigin dil 6ncesi alanin1 anneyle ilgili olanla
[...] metaforik olarak chora dedigi seyle iligkilendiriyor. [...]
Chora gizil gii¢, hareketli, uzamdan bagimsiz bir uzamin enerjisi
gibi goriiniiyor, [...] metaforik olarak rahim benzeri [bir yer.]
(Edelstein, 1992: 44)

Edelstein’in Kristeva’'nin semiyotik ve chora yorumlar {izerinden geldigimiz
noktada aslinda belirsizliklerle dolu, temsil diizlemine gegmemis, herhangi tiirden
bir “sansiire” ugramamis bir alandan bahsediyoruz. Bu alanin dil 6ncesi bir
iletisim dizgesiyle isaretlenmesi de aslinda ritim fikrini geri ¢agirarak bu alanin
siirsel dil ve imgesel olanin alanin1 tanimlamak i¢in kullanilabilecegini gosteriyor.

Yine Kristeva’nin semiyotigin tasvirini yaparken modernist edebiyatin en biiylik
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isimlerinden James Joyce’u 6rnek vermesi, tartigmanin basindan bu yana takip
ettigimiz izlegi bir noktada topluyor. Edebiyat alaninda Joyce, tiyatro alaninda ise
Gertrude Stein ile baslayan bu dil fikri ya da Kristeva'nin tabiriyle “siirsel dilde
devrim”, ylizy1l doniimiinden baslayarak modernistler ve avangard sanatcilar
hattinda bir kez daha karsimiza ¢ikiyor ve kaginilmaz olarak tartismamizi Heiner
Goebbels’e getiriyor. Dildeki bu arayisin Kristeva’nin dil oncesi ya da chora
dedigi muglaklikla dolu alandan hareket ettigini diisiinecek olursak Goebbels’in
de siirselligini, deneyselligini ve imgeselligini bu alandan hareket etmesine borglu
oldugunu sdyleyebiliriz. Bu alan dil ile birlikte semboligin alanina giren 6znenin
ancak “sanat” araciligtyla ya da “devrimci” sanat anlayisiyla koruyabilecegi ya da
ziyaret edebilecegi alandir. Rancierci bir yerden tarif edecek olursak sembolik
olanin bozguna ugratildig1 ya da askiya alindig1 bu alanda temsilden, neden sonug
iligkisinden ve aklin giidiimiinde bir “seyirden” kesinlikle bahsedemeyiz.
Devrimeci sanat dedigimiz bu sanat anlayist da yine Mladen Dolar’a soruldugunda
sanatin tarifini yaparken kullandigi tasvire benziyor. “Sanat yapmak bir yarik
acmaktir” (Dolar, 2010, s.y.) Kuskusuz bu yarik en temelinde sembolik diizene
acilmis bir yariktir ve tiim baskict anlayiglar askiya alinmistir. Avangardlar ile
baglayarak tiyatro anlayisinda ve temsil diizleminde en biiylik yarig1 Stein’in
actigint sdyliiyorsak bu yarik Goebbels’in devraldigi bir “kesintiye ugratma”
fikridir. O sebepten tartigmanin sonuna geldigimizde choranin bize emanet ettigi
muglaklik ve temsil edilemezlik fikri, semiyotik dilin ritimselligi, Paglia’nin
imgesel diistinme fikri, Goebbels’in oyunlarint yorumlarken bizim kavramsal
olarak diislinsel yolculugumuzun zeminini c¢oktan olusturmus oluyor. Ayni
zamanda bir meta-teori bolimii olarak gorebilecegimiz bu boliimiin sonuna
geldigimizde sunu sdyleyebiliriz: Merkez fikrinin yapisinin sokiildiigli ve anlamin
sesin, ritmin ve siirselligin gerisine ¢ekildigi bu diinya tahayyiiliinde sizi bundan

sonraki boliimler i¢in imgeyle diisiinmeye davet ediyoruz.
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IKiNCi BOLUM

NAMEVCUDIYET ESTETIiGi BAGLAMINDA HEINER
GOEBBELS’IN SAHNESINI COZUMLEMEK

2.1. Enstalasyon Olarak Tiyatro

Heiner Goebbels’in biyografisine baktigimizda Frankfurt’ta aldigi miizik ve sosyoloji
egitiminin ardindan kariyerine 1970’lerde solcu radikal bir orkestrada rastlantisal
miizik bestecisi olarak basladigini goriiriiz. 1970’lerin sonlarinda ise Alfred Harth ile
birlikte bir miizik grubu kurar ve ardindan 1980’lerin basinda avant-rock miizik grubu
Cassiber’a dahil olur. 1992 yilina kadar miizik ¢aligmalarina bu grup catis1 altinda
devam eden Heiner Goebbels ayni zamanda tiyatro, film ve bale i¢in mizikler
besteler. 1980’lerin ortalarinda ise Goebbels’in kendi radyo oyunlarini ve sahnelenmis
konserlerini yonetmeye ve oyunlari i¢in miizik bestelemeye basladigini goriiriiz. Bu
caligmalar1 arasinda Man in the Elavator (Asansordeki Adam) (1987), The Liberation
of Prometheus (Prometheus’un Ozgiirlesmesi) (1991) ve Tears of the Fatherland
(Babavatanin Gozyaslar1) (1986) gibi oyunlar vardir.’ 1993 yilina geldigimizde ise
Goebbels’in Ya da Talihsiz Inis isimli oyunu ¢ikar karsimiza. Oncesinde de ad1 gecen
bu oyun, yaraticinin kariyerinin ilk oyunlarindan biri olma 6zelligini tasimaktadir. Bu
ozelliginin yaninda bu oyunu, namevcudiyeti “fikir’den estetik diizleme tasidig1 bir
caligma olarak da gérmemiz miimkiindiir. Bu sebepten bu boliimiin ilk kisminda Ya da
Talihsiz Inis iizerinde durulacak ve bir 6nceki boliimde zikredilen estetik stratejiler adi
gecen oyun iizerinden ag¢imlanacak. Giris bolimiinde de belirtildigi gibi Heiner
Goebbels’in oyunlarini tek bir estetik arayis icinde degerlendirmek miimkiin olsa da
tek bir tiir lizerinden incelemek oldukca giictiir. Bu sebepten bu bolimde Ya da
Talihsiz Inis isimli oyun ile baslayan izlegimizi metnin merkezini dagitmak ve
oyuncuyu sahneden kaldirmak gibi arayislar baglaminda “enstalasyon olarak tiyatro”
fikri lizerinden kuracagiz. Bu izlek bolimiin devaminda incelenecek oyunlarda da

devam edecek. Hatirlayacak olursak ilk boliimde metin diizleminde oyuncunun

? Bkz: https://egs.edu/faculty/heiner-goebbels
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eksiltilmesi konusunda arayislar1 olan yazarlar olarak Gertrude Stein, Samuel Beckett
ve Heiner Miiller’in isimleri {izerinde durmustuk. Bu ve benzeri arayislari sahneleme
iizerinden diistinecek olursak karsimiza Heiner Goebbels’in  Onciilii  olarak
gorebilecegimiz diinyaca iinlii Polonyali yonetmen Tadeusz Kantor ¢ikiyor. Kantor’un
caligmalar1 ayn1 zamanda metin merkezli tiyatro algisinin kirildigi, naturalist ve realist
tiyatro akimlarina kars1 ¢ikislarin yiikseldigi tarihsel avangardlar ile Heiner Goebbels
arasinda bir koprii niteligindedir. Tarihsel avangardlardan Gertrude Stein’in tiyatro
alaninda actig1 yolu Samuel Beckett nasil ki dil ve temsil iizerine arayislariyla
karsiladiysa, Kantor da bu tartigmalarin iizerine inga ettifi oyunlariyla tiyatroyu
sahneleme anlaminda ayriksi bir yolculuga sevk etmistir. Bu vesileyle belirtmekte
yarar var ki Kantor tiyatroyu sahneleme baglaminda gorsel olanla iliskilendirmistir.
Bu sebepten Kantor ismini kisith bir g¢ergevede kullandigimizin altin1 ¢izmek
gerekiyor. Yukarida da belirtildigi gibi, Kantor bize yalnizca izlegimizi tiyatroyu
gorsel olan lizerine inga ettiginden dolayr bir adim oteye tasimamizda yardimci
olacaktir. Simdi sahnelemeyi “gorsel” olan bir temel {izerine kurmasini biraz daha
acmamiz gerekiyor. Polonyali yonetmenin oyunlar tilke sinirlarini astigi gibi oyunlari
da konvansiyonel tiyatronun sinirlarini zorlamistir. Noel Witts, Kantor’un tiyatrosunu

su sekilde tarif eder:

Kantor yirminci ylizyildaki metinsel, isitsel gorsel bir dizi
kaynaktan tiyatro yapma geleneginde anahtar bir figiir halini
almistir. [...] Brecht, Grotowski, Meyerhold, Mnouchkine,
Robert Wilson, Robert Lepage, the Wooster Group, Pina Bausch,
DVS8 Physical Theatre, Forced Entertainment gibi yirminci ve
yirmi birinci yiizyilin 6nemli tiyatro icracilarinin oyunlarina
baktigimizda s6zel metnin biitiinsel deneyimin sadece bir 6gesi
olarak kullanan hatir1 sayilir bir tarihsel Avrupa tiyatro izlegi
goriirtiz. Kantor tiyatroda gorsel olanin onceligi konusunda
gostermis oldugu 1srarla bu gruplarin arasinda yerini kolayca alir.
(Witts, 2010: 28-29)

“Sozel metnin” seyir deneyiminin sadece bir ©6gesi oldugu fikri, Kantor
tiyatrosunu adi gecen tiim ydnetmenleri etkileyen bir konuma getirir. Tiyatro
teorisyeni Patrice Pavis, Kantor’un metin ile kurdugu iliskiyi su sekilde bir

benzetme ile agiklar:
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Sahne metnin sdzcelenme ve edimsellesme alani degildir; artik
onun metaforu degil, saltik baskaligidir. Bunu, her seyin,
sahnelemenin metne biitiiniiyle yabanci olmast amaciyla
yapildigi Heiner Miiller ya da Robert Wilson’da, ya da
oyuncunun metinle, ylin yumagiyla oynayan kedi gibi oynadig,
ondan uzaklasip ya da yakinlasip, s6zciiklerin sesbilgisiyle top
cevirdigi, gostereni ¢inlattii, bir “metin degirmeni” oldugu
Tadeusz Kantor’un gosterimlerinde goriiriiriiz.  (Pavis, 2000:
255)

Sahnenin sozel metni giiten, pargalarina ayiran ve gogunlukla sese indirgeyen bir
makine olarak kurgulanmasi, gorsellik fikrini 6n plana c¢ikarir. Bu fikir
alisilagelmis tiyatronun kiilliyen reddi anlamina gelir, buradan hareketle de
Kantor tiyatrosu baska bir diizleme tasinir. Yaratim siirecinde tiyatro ya da
tiyatroya ait kaynaklarla iligkilendirilemeyen Kantor’u, Witts su sekilde bir

konumlandirma yolundadir:

[...] Kantor’un yazilar1 ayrica gorsel sanatlar kdkeninden ve
ornegin Paris’te karsilastig1 Jackson Pollock’un isleriyle kurdugu
baglardan da kaynaklanir. Bu ayni zamanda Kantor’un
alisilagelmis tiyatro alanindan kendini neden bir yabanci gibi
hissettigini de acikliyor: [...] sosyal hayata ve politikaya
dogrudan miidahale araci olarak tarihsel olarak performansi
secen gorsel sanatgilar ile bir akrabalik iliskisi i¢indedir. (Witts,
2010: 29)

Kantor’un gorsel olani aragtirmasiyla baglayan manifestosu Amerikali ressam
Jackson Pollock ve performans sanati ile birlestiginde konumlandirma
tamamlanmis olur ve bir adim Oteye gidebiliriz. Kantor’un s6zel metnin etki
alanin1 daraltan ve diger Ogelerle birlikte esit konuma getiren tiyatro algisinda
sahne dekoruna kars1 da itirazi s6z konusudur. Su sekilde dile getirir

rahatsizligint:

Sahneye mobilyalar yerlestiren bir dekorator, ise yaramaz binalar
insa eden bir mimar, yonetmenin onayimin pesinde kosan bir
sahne tasarimcist olmaktan sikildim. Tiim bu gorevleri yerine
getirebildigim tiyatrodan sikildim. (Kantor’dan akt. Michal
Kobialka, 2009: 54)
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Metnin diinyasin1 resmetmekten bagka bir fonksiyonu olmayan sahne dekoru
anlayis1 Kantor’u dekor konusunda da diistinmeye sevk eder. Kantor tiyatrosunda
cansiz objeler “canlanir” ve aktif anlam {ireten bir konuma getirilir. Kantor i¢in
“‘siradan bir objeyi’ ‘gergek bir obje’ yapan sey fonksiyonunun olmamasidir.
[...]” (Margollies, 2016: 140) Objelerin kullanim alanlar1 diginda bir sebepten
sahnede konumlandirilmasi onlar1 ayn1 zamanda 6zne konumuna getirir. Objelerin
0zne konumuna getirildigi bu tiyatro formunun, Krzysztofory Galerisi isimli bir
galerinin oyun alanina doniistiiriilerek seyirciyle bulugmasi tartisgmamizi yavas
yavag Kantor’un tiyatrosunu enstalasyon baglaminda degerlendirme yolumuzun
taglarin1 dosiiyor. Sahneye doniistiiriilmiis bir galeride seyirci izleyici ayriminin da
yeniden gozden gecirildigi oyunlarda objeler 6zne konumuna getirilirken bu
objeleri tasiyan ya da onlarla iliski i¢inde olan oyuncular da yer yer
nesnelestirilmektedirler; yani oyuncu ile obje arasinda bir ayrim
gozetilmemektedir. “Oyuncu olarak obje” ve “obje olarak oyuncu” fikrinin hakim
oldugu bu noktada Kantor’un oyun algisi, sahne tasarimi ve tiyatro alanindaki
Ingiliz éncii isim Edward Gordon Craig’i animsatir niteliktedir. Kantor, “Theatre
of Death” (Oliim Tiyatrosu) isimli manifestosunda Craig’den ve meshur makalesi
“The Actor and the Uber-Marionette” (Oyuncu ve Ust Kukla)’den bahseder

gibidir. Craig referans alinan makalesinde sOyle der:

[...] viicudunuzu bir makineye, al¢iya benzer 6li bir maddeye
cevirebilseniz o al¢1 da seyircinin karsisinda bulundugu zamanin
her aninda size itaat edebilse; siz de Shakespeare’in siirini bir
tarafa birakabilseniz, kendi icinizdeki seyden bir sanat viicuda
getirebilirsiniz. (Craig, 1940: 73-74)

Viicudu bir makineye doniistiirmekten bahseden Craig’in aslinda oyuncu bedeni
iizerindeki kontroliin saglanmasina isaret ettigini sdyleyebiliriz. Bu fikirleri
genisge bir kitle tarafindan oyuncunun sahneden kaldirilmasi yoniinde
algilanmistir. Ancak Craig burada oyuncu bedenini sahneden kaldirmaktan ziyade
oyuncu bedenini bir makine mikemmelligine ulagtirmaktan bahsetmektedir.
Boylece “kontrolsiizce disa vuran duygu selinin” de onii kesilmis olacaktir.
Kantor da benzer sekilde bu durumu oyuncuyu sahneden kaldirmak olarak

yorumlamaz. Kantor’'un karsi ¢ikist da benzer sekilde oyuncunun psikolojik
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temelli bir giidiimle yonlendirilmesine ve realist tiyatro algisina yoneliktir. Buraya
kadar isaret ettigimiz noktalar1 toparlayacak olursak Kantor tiyatrosunda metnin
sese doniistiigii, dekorlarin pasif bir sahne siisii olma konumundan kurtarildigi ve
oyuncunun psikolojik bir derinlik yanilsamasiyla yonetilmedigi bir diinya ¢ikar
karsimiza. Bu noktalar1 Kantor’un bir oyunu iizerinden somutlayacak olsak
karsimiza kuskusuz The Dead Class (Olii Siif) oyunu cikar. Sanatginin 1975
yilinda sahneledigi bu oyunu, Witts su sekilde aktarir:

Bu is —bir oyun degil [...]- bir dizi “alternatif” Polonyali yazarin
metinlerine ve imgelerine, diger malzemelerin ve Kantor’un
kendi imgeleminin de eklendigi bir kolajdir. Genel gerceve tahta
siralartyla ve zaman zaman kukla seklindeki eski kisiliklerinin
sirtlarina bagl olarak eslik ettigi yasl insanlardan olusan bir sinif
imgesini sunan on iki performans¢isiyla on dokuzuncu yiizyila
ait bir siiftir: tarihlerini yanlarinda tasiyan yasl okul ¢ocuklari.
‘Ogretmenleri’ Kantor gibi goriiniiyor. [...] (Witts, 2010: 58)

Witts’in tasvirinde en dikkat cekici nokta Oli Swuf1 bir oyun olarak
nitelendirmekten kaginmasidir. Ciinkii alintidan da anlasilacagi iizere bu bir sahne
kolajidir. Yukarida tespit edip acimladigimiz karsi ¢ikislarin uygulamasimi bu
oyunda gorebiliriz. Degisik yazarlardan alinan metinler temelde ses ve ritim
yaratan bir stratejiyle bir araya getirilmistir. Simif dekoru temsili bir dekor
olmaktan ¢ok ote bir islevsellige ve gorsellige sahiptir. Aynt zamanda sinif olarak
kurgulanan seyir mekaninda siralarin ve 6gretmen kiirsiisiiniin 6tesinde bazi

b

“tekinsiz” makineler de vardir. Ogretmen kiirsiisiinde ise oyunun ydnetmeni
Tadeusz Kantor bir orkestra sefi edasiyla oyun boyunca durur ve yer yer oyuna
miidahale eder. Kantor bu oyunu yukarida da s6zii edilen Krzysztofory
Galerisi’nde sergiler. Galerinin bodrum katinda bulunan bir alanda sahnelenen
oyundaki karakterler Witts’in deyimiyle “Samuel Beckett’in ge¢mis durumlara
hapsolmus ve kacamayan karakterlerinin gdriintiileriyle benzerlik tasiyor gibi
goriiniiyor.” (Witts, 2010: 61) Imgeler ve durumlar araciligtyla ortaya ¢ikan bu
“tekinsiz” ve bir o kadar da “muglakliklarla” dolu smif ortami galerinin igine

yerlestirilerek ayni zamanda enstalasyon gibi diisiiniilmiistiir. Clinkii yukarida

islevselliginden kurtarilarak aktif konuma getirilen objeler Kantor’un poetikasinda
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su sekilde bir tanim bulmaktadir:

Burada listelenen ve tarif edilen eserler aksesuvar degildir.
Bu fikri Cricot 2 Tiyatrosu fikrinden ¢ikardim

[...]

Bu eserler belirli bir performansin anlik ve gecici ihtiyaglarini
kargilamak

lizere yaratilmamaislardir.

[...]

Belli bir konuyu ele alan ve miizelerde karsilasilabilecek bir dizi
eserin

parcasidirlar.

Yeteri miktarda i¢sel tansiyonlari

Ve kendi basina bir sanat eseri olabilecek 6zerklik duygulari
vardir [...] (Kantor, t.y.)

“Islevselliklerinden” kurtarilan ve 6zerk bir alanda anlam iiretebilecek yetkinlige
ulasan objeler kendi baslarina bir sanat eseri olabilirler. Kantor’un objeleri biitiine
hizmet eden bir hiyerarsi i¢inde konumlandirmayip her objenin kendi anlam
diinyasinm1 yaratmasina olanak saglamasi su durumu da beraberinde getirir:
Oyunlar sona ermesine ragmen ‘“dekorlar1” bir sanat eseri olarak varligini

siirdiirmeye devam eder.

Sekil 1: Olii Sinif. Krakow and Migros Museum fiir Gegenwartskunst, Ziirih.

Tartismanin basinda da belirttigimiz gibi Kantor ve tiyatro algis1 avangardlar,
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modernist edebiyatin 6nemli temsilcileri ve Heiner Goebbels arasinda kuvvetli bir
baglant1 noktas1 niteligindedir. Yukaridaki fotograftan da anlasilacag: tizere bir
tiyatronun dekoru kendi basina bir sanat eseri olarak algilanabilir ve alimlanma
stirecinde anlam tiretmeye devam eder. Bir oyunun ya da dekorlarinin galeride ya
da miizede sahnelenebilecegi ve bilesenlerinin bir sanat eseri ya da spesifik
anlamda bir enstalasyon olarak goriilecegini belirttikten sonra Kantor’un

tartigmasini geride birakarak enstalasyon fikrine dogru hareket edebiliriz.

Kavramsal sanat¢1 Ilya Kabakov, enstalasyon sanatinin teatralligi {izerine birtakim
tespitlerde bulunmustur. Derval Tubridy de “Theater and Installation: Perspectives
on Beckett” (Tiyatro ve Enstalasyon: Beckett {izerine Goriisler) isimli

makalesinde Kabakov’dan alintilayarak sdyle bir yorumda bulunur:

Kabakov’un enstalasyon sanati, edebiyat ve tiyatro arasinda
paralellikler kuran biitiinsel enstalasyona dair fikirleri performans
ve enstalasyon sanati arasinda ara baglantilar kesfedebilecegimiz
bir baglam saglamaktadir. (Tubridy, 2018: 1)

Tubridy, Kabakov’un enstalasyon konusundaki fikirleriyle tiyatro arasinda
kurdugu baglant1 lizerinden Pan Pan Theatre’in sahneledigi Beckett’in radyo
oyunu All That Fall (Disen Her Sey) lzerinde durur. Tubridy, Beckett
oyunlarmin seyirciyi merkeze koyan 0zelligi ile enstalasyon sanatinin seyirciyi
kusatan 6zelligini yan yana getirerek ikisinin de seyircinin mevcudiyetini 6n plana
cikarmasina dikkat ¢eker. Tubridy’nin Beckett’in Gavin Quinn tarafindan yapilan
sahnelemesini de incelemesi bu odak {izerinde yogunlasir. The Guardian’dan Lyn

Gardner sahnelemeyi su sekilde tarif eder:

Beckett oyunun ‘“karanliktan ¢ikmasint” istiyordu ve Gavin
Quinn’in Pan Pan Theatre icin [yOnettigi] sasirtict enstalasyon
tarzi prodiiksiyonu bunu basartyor. Oliimiin yakmligin1 animsatir
gibi seyirciler doseklerinde kafatasi islemesi olan sallanan
sandalyelerde oturtuluyorlar. Yanan ampuller iizerimizde
amansiz acimasiz yildizlar gibi asili duruyor. Canli oyuncu yok,
sadece sesler (ses ve 1s1k efektleri) [...] (Gardner, 2013: s,y,)

Quinn’in Beckett’in oyununu sahnelemesi i¢in sdyle bir yorum yapilabilir:
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“Radyo i¢in yazilan” bir oyun, sahneye tasiirken temsili olmaktan 6te tamamiyla
seyircinin odakta oldugu bir estetik algiyla yapilmistir. Seyirciler aligilagelmis
tiyatroda oldugu gibi oyuna karsidan bakmazlar, ¢ilinkii oyuncusuz oyunda
“sahneye” konumlandirilmiglardir. Yani sahnenin merkezine yerlestirilmislerdir
ve seyirciden kendilerini oyuna teslim etmeleri beklenir. Boylece seyirci ses,
goriintii ve 151k gibi 6gelerin tiim anlam yaratma giicliyle kusatilmaya hazir hale
gelir. O halde, denebilir ki, seyirci oyun izlemek yerine miizede bir enstalasyonu

ic boyutlu olarak deneyimler gibidir.

Sekil 2: Pan Pan Theatre, A/l That Fall. Fotograf: Ros Kavanagh

|

Sahnelemeden de goriilebilecegi ilizere seyirciler Beckett’in metnini gergeve bir
sahne yorumuyla izlemek siiretiyle iki boyutlu bir diizlemde temsili olarak
alimlamaz; sesler seyircilerin dort bir yaninda devinir. Oyun ve seyir alan1 ortadan
kalkar. Ayrica bu sahnelemeye bagska bir acidan baktigimizda, Beckett’in “sadece

metin barindiran oyun” fikrinin gerceklestirildigi sOylenebilir.
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Kantor’un sahnelemelerine ve 6rnek verilen bu oyunun da aralarinda bulundugu
giintimiiz ¢agdas sahneleme pratiklerine baktigimizda tiyatroyu enstalasyon sanati
ile birlikte diisiinmeye basladigimiz tespitine ulasabiliriz. Bu baglanti noktasinda

Luk Van den Dries’1n tespitimizi destekler nitelikteki yorumuna yer verebiliriz:

[...] tiyatroyu gorsel sanatlar, fotograf, miizik, cesitli yeni medya
uygulamalar1 ve buna benzer diger disiplinlerle iligskilendirme
ihtiyact vardir. Bu trans-teatrallik olarak tarif edilebilir. Burada
tam anlamiyla teatral olanin “ortadan kaybolmas1” gbze carpar:
teatral imge bir heykelde, bir enstalasyonda, gorsel bir ¢evrede
cozilir. Diger disiplinler tiyatro ile birlesir ve son derece
disiplinleraras1 bir baglamda yeni olasiliklar ve ¢oziimler ortaya
cikar. Her iki durumda da tiyatronun dilsel olan bel kemigi ifade
bicimlerinin birlesik hissine (synaesthesia) teslim olur. S6z ilkesi
imge, ses, koku ve dokunusun masaji tarafindan ortadan
kaldirilir. (Van den Dries, 2007: 56)

Tiyatroyu gorsel sanatlar ile iliskilendirdigimizde tiyatronun disiplinlerarasi bir
yolculukta oldugunu goériiriiz. Diger sanat tiirlerinden anlati araglari itibariyle
faydalanan tiyatronun, bir tarafta sahne kurma stratejilerini genisletirken Ote
tarafta sahnenin alisilagelmis tiyatronun Ogeleriyle teker teker hesaplagsmaya

devam ettigini sdyleyebiliriz.

2.2. U¢ Boyutlu Yabancilasma Siiri: Ya da Talihsiz Inis

Heiner Goebbels’in Ya da Talihsiz Inis isimli oyunu 1993 yilinda Paris’te
Natnerre Amandiers Tiyatrosu’nda seyirciyle bulustu. Goebbels, namevcudiyet
estetigini aciklarken bu oyuna fazlasiyla referans verir, hatta tartismay1 bu oyunla
baslatir. Bu sebepten Ya da Talihsiz Inis konuya giris yapmak igin bir anahtar
niteligindedir. Birinci boliimde konuya giris mahiyetinde oyuncunun sahneden
kaldirilmas1 fikrinin bu oyundaki bir tesadiiften ortaya ¢iktigini belirtmistik. Simdi
burada oyunun baglangi¢ siirecine biraz daha yakindan bakalim. Heiner Goebbels
oyununda bir sahne tasarimcisi ile ¢aligmak yerine ¢agdas sanat alanindan gelen
Magdalena Jetelova ile ¢aligmayi tercih ediyor. O halde, Goebbels’in Kantorvari
bir algiyla sahnedeki dekoru oncelikle tek basina da anlam {iretebilecek bir

enstalasyon gibi diisiindiigii sOylenebilir. Heiner Goebbels, Magdelena Jetelova ile
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olan igbirligini su sekilde tarif eder:

Bence inanilmaz bir estetik duyarliliga sahip. Enstalasyonunu ilk
kez Viena’da gordiim. Tavana kadar kirmizi kumdan bir
piramitti. Bir binanin igine yerlestirilmisti [...]. Magdalena
Jetelova’yr aradim ve performanslarimdan birinde birlikte
caligmay1 teklif ettim. Kabul etti ve o zamanlar bu onun
tiyatroyla ilgili ilk deneyimiydi. Islerinin giiciinden ve
uzlasmazligindan etkileniyorum. Bagimsiz bir sekilde hareket
edebiliyorlar, herhangi bir nedene ya da herhangi bir seye teslim
olmuyorlar. Isbirligi yaptigim sanatg¢ilardan, 151k
tasarimcilarindan ve miizisyenlerden bekledigim tam olarak
boyle bir sey. Diinyalarinin giicli olmasma ve benim
ulasamadigim yerlere yeni boyutlar agabilmelerine ihtiyacim var.
(Goebbels, 2013: s.y.)

Heiner Goebbels’in altin1 ¢izdigi nokta seyir deneyimini olusturan tiim 6gelerin
tek bir merkeze hizmet etmesinden ziyade, her birinin basli basina birer sanat eseri
olmasidir. Magdalena Jetelova ile bir isbirligine gitmesinin arkasinda da bdylesi
bir amag¢ vardir. Goebbels, her bir sanatgmin “yorumcu koleler” olmasindansa
kendilerine ayrilan alanlar i¢inde 6zgiirce tiretmelerini ister. Peki, Jetelova kendi
Ozgiir alan1 i¢inde oyun i¢in nasil bir sahne tasarimi yapmistir? Jetelova’nin
sahnenin merkezine dokuz metrelik demirden bir piramit konumlandirdigin
goriirliz ve sahnenin sol tarafinda da on bes metre genisliginde bes metre
yiiksekliginde kirmiz1 tiiylerle kapli bir duvar insa etmistir. ipek tiiylerden olusan
bu duvarin ardinda fanlar ¢alisir ve duvar hareketli bir hal alir. Jetelova’nin bu
sahne fikrine Onciiliik eden g¢alismasi kuskusuz ki Goebbels’in de Viyana’da
gezdigi sergideki eserleridir. Gorsel sanat¢inin 1992-1994 yillar1 arasinda degisik
lokasyonlarda sergilenen Domestication of a Pyramid (Bir Piramidin
Evcillestirilmesi) isimli eserine dair yorumlarmi Carolin Maras su sekilde ifade

eder:

Cek sanat¢1 Magdalena Jetelova “Bir Piramidin Evcillestirilmesi”
[isimli] enstalasyonunu tarihimizin O6nemli bolimlerini alip
miizelere yerlestiren Batili anlayisa gonderme olarak goérsel bir
metafor olarak yaratti. Bu is i¢in sanatg1 bir piramidin biiyiik
parcalarim1 formlar, sekiller ve kiiltiirler arasindaki karsit uyum
duygusunu akla getirecek sekilde galeri binalarina yerlestirdi.
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Piramit sanki dogrudan Misir’dan kaldirilmis ve tesadiifen bir
miizeye diismiis gibidir. (Maras: t.y.)

Oncesinde Goebbels’in de etkilendigini sdyledigi “sanatginin uzlasmaz tavrina”
Carolin Maras da dikkat ¢eker, ¢iinkii Dogu-Bat1 gibi temel iki karsitlik tizerinden
diisiinerek sanat¢cinin ortaya koydugu imge, dogasi itibariyle kiiltlirlerarasiliga
isaret eder. Dolayisiyla ortaya ¢ikan imge lizerinden yaratilan karsitliklar i¢ ice
gecer ve aralarmdaki smirlar yok olur. Imgenin “smirlar1 yok eden” giicii
sahnedeki izdiigiimiinli gosterdiginde ise ortaya tiyatronun sinirlarini zorlayan ve
siliklestiren bir oyun ¢ikar. Misir’daki yerinden edilen mezar/piramit “talihsiz bir

inis” sonucu kendini Avrupa’nin merkezinde bir miizede bulur.

Sekil 3: Magdalena Jetelova, Bir Piramidin Evcillestirilmesi. Fotograf: Magdalena Jetelova

Volkanik kiillerle kapli piramit fotografta goriildiigii izere miizeyle “etkileyici bir
uyumsuzluk” olusturmaktadir. Imge, miizedeki “fikrin kiillerle viicut bulmus”

halinden Heiner Goebbels’in tiyatro sahnesine demirden bir piramit olarak
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tasinmustir. Ancak Ya da Talihsiz Inis’te piramit, tiim normlar1 ve simirlar sarsar

nitelikteki cagrisim alanlarina referans olugturabilecek sekilde ters yiiz edilmistir.

Sekil 4: Ya da Talihsiz Inis. Fotograf: Dominik Mentsoz

Misir’dan Viyana’da bir miizeye, miizeden ise Paris’te bir tiyatro sahnesine
getirilen piramit imgesi cografyalar arasi bir yolculuk seyrederken seyirci de artik
miizede karsisina ¢ikabilecek bir sanat eserini alimlar hale gelir. Karsisindaki salt
dekor degildir ve artik piramit anlam yaratma evreninde seyirciyi imge ormaninda
kargilar. Demir piramidin, oyunun bitmesinin lizerinden yirmi bes sene ge¢mis
olsa da bugiin hala bir miizede karsimiza ¢ikma ihtimali vardir. Seyircinin baktigi
sahneyi gosterge ve imge diizleminde miizeden alarak sahneye kadar takip ettik.
Peki sahnede neler oluyor? Oyun baslarken oyuncu Andre Wilms elinde tuttugu
yanan bir ampulle sahne yiizeyini arastirmaktadir. Oyuncu; piramidin yaninda,
yerde yaklaganin yansimasini1 gorebilecegi ayna etkisi gosteren parlak bir zemin
iizerindedir. Bu manada oyunun Faustvari bir arayisla basladigi sdylenebilir.
Piramit dahil tim sahne karanliktadir. Sahneyi aydinlatan tek 151k kaynagi
oyuncunun elindeki ampuldiir. Oyuncu sahnede 1ssiz bir ormanda yolunu ariyor

gibidir. Oyun acildik¢a karanlik, bir imge ormanina doniisiir ve oyuncu ile birlikte
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seyirci de aktif olarak bu ormanda yolunu bulmaya calisir. Enstalasyon olarak
diistintilen sahne dekorunun ardindan oyunda neler olduguna bakacak olursak

sOyle bir resim ¢ikar karsimiza.

Oyunda kullanilan miizikler i¢in Heiner Goebbels, Afrika’dan ve Avrupa’dan
cesitli tarzlarda miizik yapan miizisyenleri bir araya getirir. Sira Djebate sarki
sOylerken Baubakar Djebate ise Afrika’ya 6zgii geleneksel bir miizik aleti olan
kora calar. Bu iki miizisyenin miizigine gitar ve saksafon ile Alexandre Meyer,
trombon ile Yves Robert ve “sampling” ve klavye ile ise Xavier Garcia ve Heiner
Goebbels’in kendisi eslik eder. Tekinsiz bir karanlikta dolagan oyuncu, kora
miiziginin duyulmasiyla birlikte irkilerek miizigin kaynagma dogru ilerler ve
sahne aydinlandiginda sahneye ters olarak konumlandirilmig piramit goriiniir.
Sahnenin tepesinden sarkitilan nesne, imge olarak ilk karsilagsmada piramidi akla
getirse de i¢inden dokiilmeye baslayan kumlarla birlikte kum saatini de animsatir.
Piramidi tasiyan konstriiksiyonun iizerinde korayr c¢alan miizisyenin golgesi
sahnenin solundaki kirmizi tiiylerle kapli hareketli duvara diiser. Afrikali
sanatcinin golgesi ile karsilasan oyuncu elektronik miizigin eslik ettigi atmosferde
tedirginlik icinde birtakim devinimler sergiler. Duvara diisen golge ayaklari
iizerinde dogruldugunda oyuncu piramidin i¢ine kagarak gozden kaybolur.
Oyuncu Andre Wilms’in gdzden kaybolmasiyla Sira Djebate’nin biiyiili bir
atmosfer yaratan sarkist duyulur. Sahnenin arka kisminda konumlandirilan
Djebate’ye kora eslik eder. Oyuncunun gézden kaybolmasiyla oyun donmus gibi
bir hal alir ve sahnenin merkezi Afrikali miizisyenler tarafindan doldurulur.
Oyuncunun yeniden sahnede belirmesi ancak sarki sona erdiginde miimkiin olur.
Ancak oyuncunun sahnede goriiniir olan kismi sadece kafas1 ve bir koludur. Bu da
imge olarak seyircide Samuel Beckett oyunlarinda kiipiin ya da tenekelerin igine
hapsolmus karakterleri animsatir. Bu noktadan hareketle oyun, gitar ve
saksafonun ortaya cikisiyla birlikte bir konser atmosferine biirlinlir. Artik
dikkatimiz oyuncu olarak algiladigimiz miizisyenlerdir. Kirmizi duvarin dniinde
miiziklerini icra ederler. Bir kez daha Sira Djebate’nin sesini duydugumuzda
oyuncu elinde kibritleri yakarak kuma saplar. Hemen ardindan gelen sahnede ise

oyuncu Andre Wilms’i ve Baubakar Djebate’yi ellerinde mizraklarla ormanda
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ava c¢iktiklarimi imleyen bir eylem dizgesi i¢inde goriiriiz. Bu noktada piramit de
ters yiiz konumu getirilerek genis kismi sahnenin Oniine gelir ve sahne iginde

kiiciik bir sahne olusmus olur.

Sekil 5: Talihsiz Inis. Fotografc bilinmiyor.

. https://www kfda.be/en/program/ou-bien-le-debarquement-desastreux

Oyuncu bu kez elindeki ampulle piramidin icini kesfe c¢ikar. Bu boliim sona
ererken Andre Wilms, “piramit sahneden” gergek sahneye adimini atar ve piramit
oyuncunun {izerine kapanir. Piramit oyuncuyu yutmus olur. Diger boliimde sadece
kafasin1 ve bir kolunu gorebiliyorken burada ise sadece ayaklarimi gérmeye
baslariz. Viicudunun hareket eden kismi goriiniir haldeyken konusan kismi higbir
sekilde goriinmez. Piramidin i¢inden ¢iktiginda ise viicudunun st kismi

aydinlatilir ve bu kez de hareket eden kismi goriinmez, konusan kismi goriiniir
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hale gelir. Piramit kapandiginda bir kara tahtaya doniismiistiir. Tepetaklak
konumdan baglayan piramidin hareket ettikce tiim boyutlari1 gérmiis oluruz.
Oyuncu kara tahta olarak kullanmaya basladig1 piramidin 6n yiizeyine tebesir ile

yazilar yazarken sahnenin karardigini goriiriiz. Oyun sona ermistir.

Ya da Talihsiz Inig’in sahne tasarimina ve sahne {izerinde neler olduguna baktik.
“Enstalasyon olarak piramit” ve “imge ormaninda yapilan bir yolculuk™ olarak
olusturdugumuz izlegimizi bu noktada alimlama boyutuna dogru ilerletebiliriz.
Alimlama {izerine yapilacak yorumlar araciligiyla ayn1 zamanda oyunun metin ve
oyuncu diizleminde namevcudiyet estetigine nasil hizmet ettiini de agimlamaya
calisacagiz. Bu asamaya kadar diisiilen notlar dogrultusunda su sekilde bir
noktaya dikkat ¢ekerek baslayabiliriz. Heiner Goebbels’in yaratici ekiple ¢alisma

bicimini teorisyen Kersten Gladien su sekilde tarif eder:

Isbirligi icinde olan her bir kisi, finalde ortaya cikan ise kapsayici
ve genisletilmis dogaglama siireci araciligiyla hiyerarsik olmayan
bir sekilde kendi essiz yetegi ve deneyimi dogrultusunda katki
saglar. Serbest tarzdaki provalarda tim katilimcilarin fikirleri,
pratik oOnerileri denenir, dahil edilir, uyarlanir, atilir, genisletilir
ve biriktirilir. (Gladien, 2005: s.y.)

Isbirligi yaptig1 sanatcilara “uygulayicr” olmaktan ziyade “yaratic” olabilecekleri
alanlar acan Heiner Goebbels’in sahne gostergelerinden baslayarak c¢ogul
anlamlar tiretmeye acik islere imza attig1 sdylenebilir. Sahne dekoru igin gorsel
sanatgt ile calistifina degindik, oyunu tarif ederken ise miizisyenlerin
konserdeymiscesine rahat ve yaratici bir alanda hareket ettiklerine isaret ettik. O
zaman su soruyu sorabiliriz: Heiner Goebbels dekor ve miizik alaninda kendi
ilham kaynaklarinin pesinde kosan “yaratic1” icracilarla igbirliginde olduguna
gore oyunda metin olarak kimlerin kalemine alan agar ve bu metinleri nasil bir
strateji ile yan yana getirir? Bu vesileyle iizerinde duracagimiz noktanin
kacinilmaz olarak ilk bdliimde altini ¢izdigimiz noktalarla diyalog halinde
olacagimi eklemek gerekir. Heiner Goebbels, Ya da Talihsiz Inis’te kullandig
metni, Joseph Conrad’in Kongo Giinliikleri’nden, Heiner Miiller’in Herakles 2
or the Hydra (Herakles 2 ya da Hydra) metninden ve sair Francis Ponge’un

metinlerinden yaptig1 alintilarla olusturmustur. Burada dikkat ceken nokta
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Goebbels’in oyunlarinda oyun metni olarak yazilmis metinleri kullanmamasidir.

Goebbels alisilagelmis tiyatro metinleri i¢in su sekilde bir yorumda bulunur:

Dramatik olmayan, bariz bir sekilde sahne icin yazilmamis
metinlerle calistyorum. Bir taraftan dramatik edebiyati (tiyatro
metinlerini) okuyamiyorum, Ote taraftan tiyatroyu sahnede
duyulabilen bir yazili metin olarak hayal edemiyorum, tamamiyla
karakter sOyleminin inandiriciligina teslim olmusg [sekilde].
(Goebbels, 1997: s.y.)

Heiner Goebbels’in “oyun metinlerini okuyamamas1” ve “sahnede duyulabilen bir
yazili metni hayal edememesi”, ilk bdliimde iizerinde durdugumuz oyun
metinlerinin tanrisal bir yazar figiirii tarafindan kutsal bir kitap gibi olusturulmus
olmas fikriyle iliskilendirilebilir. Bu tarzda yazilmis bir oyunu sahneye koyma
fikri yaratict olmaktan ziyade “uygulayici” ya da “yorumcu” olmak seklinde
yorumlanabilir. Boylesi bir metin ile ¢alisan yonetmenden beklenen, oyunu dogru
yorumlayip yani yazarin “mesajin’” dogru kavrayip oyuncuya, sahne ve 1sik
tasarimcilarina dogru sekilde yorumlamalart igin yol gostermesidir. Goebbels
isbirligi icinde oldugu sanat¢ilara kendi “eser’lerini yaratmalari i¢in alan
acabiliyorsa bu alisilagelmis oyun metinlerine karsi sergiledigi durusla miimkiin
olabilmektedir. Aligilagelmis oyun metnine dair benzer bir itiraz Gertrude

Stein’da karsimiza ¢ikar:

Biri bir oyun okudugunda biri sik sik bir oyun okur neyse biri
Shakespeare’in oyununu okudugunda en azindan ben g¢ok
okudum, hi¢ olmazsa birinci sahne boyunca kisinin parmagin
karakter listesinde tutmasi gerekir, ayni sey izlerken de
gereklidir. [...] kisi oyuncularla oyuncu olarak tanigiklik kurar.
[...] Ve bunun biyik o6l¢ide yine tiyatro heyecaninin
gerginligiyle ilgisi vardir. (Stein, 1990: 69)

Stein, okuyucunun oyun okurken bir parmagini karakter listesinde tutmasi
gerektigine igaret ederken aslinda konvansiyonel anlamda bir dykiiden ve o
oykiiniin  karakterlerinin oyun icindeki takip edilebilir degisiminden
bahsetmektedir. Hemen ardindan “oyunlari okumak bir seydir ve oyunlari ve
operalar izlemek baska bir seydir” (Stein, 1990: 70) s6zii Goebbels ile bulustugu

noktadir. Bir karakterin “kim oldugunu anlamaya c¢alisma” ya da “siirekli yeni
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karakterlerle tanisma” fikirleri ve oyun okuma ile izlemenin bagka baska eylemler
oldugu diisiincesi Stein’in da alisilagelmis tiyatro metinlerinin yonetmenin, diger
yaraticilarin  ve seyircilerin hayal giiclinii bloke ettigini diigiindigii seklinde
yorumlanabilir. Bu ve benzeri itirazlar Stein’in peyzaj fikrini bulmasina giden
yolda yaptig1 itirazlardir. Bu itirazlardan yola ¢ikarak Stein’in oyunu peyzaj
olarak kurguladigini goriiriiz. Birinci boliimde “sirk” iizerinden verdigimiz
ornekte de goriilecegi lizere Stein, herkesin bildigi dykiileri yeniden anlatmak ve
karakterlerle tanisiklik kurma zorunlulugu hissetmek yerine hiyerarsik bir
yapilanmaya izin vermeyen bir sahneden bahseder. Stein bu fikri metin
diizleminde uygulamaya sokar. Heiner Goebbels ve benzer hassasiyetleri
benimseyen yonetmenler ise peyzaj fikrini sahneyi kurma stratejisi olarak
kullanirlar.” Fakat Goebbels’in peyzaj fikri dogrultusunda sahneyi olusturan diger
yonetmenlerden ayrildig1 nokta sudur: Goebbels metni kurma stratejisi olarak da
peyzaj fikrini benimser. Bdylece Gertrude Stein ve Heiner Goebbels peyzaj fikri
etrafinda metin ve sahneleme anlaminda bir kez daha bulusurlar. Ik boliimde
Stein’in peyzaji ne sekilde tanimladigini gormiistiik. Goebbels’in bu fikir
dogrultusunda metni nasil olugturdugunu 6rneklemeden 6nce Stein’in peyzaj fikri
dogrultusunda yazdigr oyunlarin yine bir “biitiinliik” i¢inde oldugunu, yani
“ayriks1” olarak nitelendirilseler bile yine de oyun olduklarmi belirtmekte fayda
var ¢linkii Goebbels’in “herhangi tiirden” bir metni —ama asla bir oyun metni
degil- nasil bir stratejiyle bir araya getirdigini orneklerken yaraticinin ismini

Stein’dan ve diger yonetmenlerden ayiran noktaya deginmemiz gerekecek.

Goebbels, dncesinde de belirtildigi gibi Ya da Talihsiz Inis oyununda ii¢ degisik
yazarin metninden alintilar yapar. O zaman sunu soyleyebiliriz: Goebbels
metinlerini opera olarak bestelenmemis olsalar bile —son boliimde o sekilde de
sahneledigini gorecegiz— libretto olarak tamimlar. Boylece Gertrude Stein’in
peyzaj fikri Goebbels’te librettoya donlismiis oluyor. Goebbels, bu bolimdeki
oyunlarda metni libretto olarak hazirlar ve sahnede miizikle ve diger 6gelerle

bulusturur. Ancak diger béliimlerde gérecegimiz oyunlarinda, &rnegin Ikinci

4 Bunun bagka bir aragtirmanin konusu oldugunu belirtmekle, birlikte peyzaj fikrinin 20. yiizyil
tiyatrosunu doniistiiren en temel fikir oldugunun da altin1 ¢izmeden gegmemek gerekiyor.
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béliim’deki oyunlarda libretto olarak hazirladigi metni besteler. Ugiincii béliimde
ise librettosunu kendi olusturmamis olsa da metinler opera i¢in hazirlanmis
librettolardir zaten. O zaman bu vesileyle deginmekte fayda var ki 6zellikle bu
boliimde incelenen oyunlarda Goebbels’in bir mimar titizligiyle c¢alistig
librettosunda ve buna bagl olarak sahnede metin ve miizik ayr1 alanlarda durur.
Yani metin ve miizik yan yana konumlandirilir. Birbirlerini keser, bdler hatta
birbirlerine karsi c¢ikarlar ama kesinlikle i¢ ice ge¢mezler. Ancak Ikinci
Boliim’deki oyunlarda metin ve miizik i¢ ice geger ve metnin bestelendigini

goriirliz. Son boliimde ise artik bir opera librettosundan bahsedecegiz.

Gertrude Stein ile Heiner Goebbels’i yaratici olarak, peyzaj ile libretto fikirlerini
de kavram olarak yan yana getirdigimize gore simdi tartigmanin basina donerek
Goebbels’in librettosunu nasil tanimladigina ve sahne metnini nasil kurduguna

bakalim. Oncelikle Goebbels libretto konusunda su sekilde bir tespitte bulunur:

Genellikle besteci i¢in metin; bir metinle ¢alisarak kendi aracini
sorgulayacak bir meydan okumadan ziyade dnceden belirlenmis
kompozisyonel diisiince i¢in yalnizca bir Onvesiledir. Bir¢ok
durumda sarki sdylemenin gerekli olup olmadigina dair bir soru
glindeme gelmez ama opera ile tiyatro arasinda sahne islerini ¢ok
az kesfedilen bestelenmis bir dil formu ile diislinebiliriz. Birgok
bestecinin sozel metne dair gercek bir ilgisi yoktur ve [sarki
olarak] sOylenen metin de siklikla sadece bir atmosfer yaratmak
icin bozulur. (Goebbels, 1997: s.y.)

Libretto formunu operadan 6diing alip opera formunu da “sahne isi” olarak ele
alarak Goebbels aslinda operanin da ortodox yapisini tartigsmaya agar ve libretto
fikrini operanin hegamonik tekelinden kurtararak kendi sahne fikrinde
kullanilabilir héle getirir. Librettonun yapisini da sokiiyor bir manada ve “metnin
materyal 6zelliginden” (Goebbels, 1997: s.y.) faydalanir. Dolayisiyla Goebbels’in
metnin “edebiyat” olan yaniyla da ilgilendigini ve metnin sayfa iizerinde ne
sekilde gorlindiigiin de kendisi i¢in onemli oldugunu sdyleyebiliriz. “Bir metni
sadece igerigini anlammi ve yorumu ortaya c¢ikarmak i¢in okumuyorum”
(Goebbels, 1997: s.y.) der, Goebbels. Bu sozii de bizim su sekilde bir yorum
yapmamiza olanak saglar: Goebbels alisilagelmis tiyatroda oldugu gibi kapali bir
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anlam tiretmeyi hedefleyen oyun metinleri ve klasik operada bir “ara¢” olarak
goriilen libretto arasindan cesitli itirazlariyla birlikte siyrilarak metnin sesine,
yapisal 6zelliklerine ve mimarisine odaklanarak metne “formal” bir bakis agist
getirir. Oyle ki bu durumda metin de diger sahne dgelerinin arasinda kendi basina
durabilen bir 6zellige kavusur. Ayrica metin alisilagelmis tiyatroda oldugu gibi
diger sahne 6geleriyle yeniden yeniden pekistirilerek tekrarlanmaz. Dolayisiyla da
bagimsiz bir 6ge olarak diger sahne dgelerinin yanina konumlanir. Bu noktada Ya
da Talihsiz Inig oyununun metnin bir &rnek vererek “formal” bakis agisinin ne

demek oldugunu somutlayabiliriz:

ne kadar uzun siire dayanabilir

baskiya

ve

artan panik icinde

anlad1 ki:

orman

canavardi, ¢oktandir

gectigini diistindigi

orman

canavardi... (Miiller’den akt. Goebbels, 1997: s.y.)

Metnin sayfa iizerindeki goriinilisiine bir bakis atildiginda fark edilecegi gibi
metnin kelimeleri ve heceleri mercek altindaymiscasina kiiciik atomik birimler
olarak ele alinmis ve yorumdan ziyade ritmik bir etki hedeflenmistir. Heiner
Miiller’in metninden yapilan bu alintty1 Andre Wilms piramidin i¢inden uzattig1
kafasiyla bas asagi sekilde sdyler ve metnin bu kismi Afrikali miizisyenlerin
miizigi ile bir diyalog icine girer. Sahneleme diizlemindeki bu yorum da metnin
sesinin 6n plana c¢ikarildigini ve ritmin 6n planda oldugunu gosterir. Sozler
karsidaki bir oyuncuyla “iletisim” kurmak gibi bir amag tasimadigi gibi miizik ile
iletisime girer. Metni bu sekilde ele alma konusunda Goebbels’in yorumu bize su

sekilde yol gosterir:

Metni peyzaj olarak ele almak onu bir turist gibi yiizeysel bir
tavirda gecmek degil, resmin i¢inde kalarak, hareket halindeki bir
arabanin i¢inden yakalamak, [metnin icinde] bir kesif
gezisindeymis gibi seyahat etmek anlamina gelir. Ya da Walter
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Benjamin’in soézleriyle metne ‘okuyucunun avci oldugu bir
orman’ olarak bakmak. (Goebbels, 1997: s.y.)

Metni bu sekilde diisiindiigimiizde bir kez daha Gertrude Stein’in Ne Oldu isimli
oyununa dair soyledikleri yankilanir. Stein, yazdigi ilk oyunun alisagelmis
tiyatroda oldugu gibi olan seyleri tasvir etmek yerine, “olan seylerin 6ziine” dair

oldugunu dile getirir:

Soyledigim gibi bir motor hareket eder ve araba gider ama benim
isim bir sanat¢1 olarak benim esas igsim arabanin nereye gittigi ile
ilgili degil hareket etmesinin 6zii olan i¢indeki hareket ile [ilgili.]
(Stein’dan akt. Cairns Watson, 2005: 67)

Stein’in kurdugu “araba” ve “yolculuk™ analojileri bize alisilagelmis oyun metni
ve “ayriks1’” oyun metni karsilastirmasini iyi sekilde tasvir eder. Alisilagelmis
tiyatroda arabanin i¢inde yolculuk s6z konusu iken Stein’in yapti§i arabanin
motoruna odaklanmaktir. Arabanin i¢inde yapilan yolculuk o manada Goebbels’in
bahsettigi “turistik gezi” fikri ile karsilasirken arabanin motoruna odaklanmak ise
metni ritmik bir noktadan kurmak anlamina gelir. Yukarida Heiner Miiller’in
metninden verilen alintidan da anlasilacag tizere, Goebbels de Steinvari bir durus
acisindan metni benzer bir sekilde formiile eder. Bu noktaya kadar takip ettigimiz
izlek tlizerinde geldigimiz noktada Goebbels’in nasil bir itirazla yola ¢iktigini ve
ne sekilde bir metin fikri gelistirdigini inceledigimize gore, Goebbels’in ilk
boliimde namevcudiyeti bir estetik olarak kurma yolunda bahsettigi stratejiler
baglaminda diisiinecek olursak namevcudiyet metin diizleminde ne sekilde ¢ikar
karsimiza? Aslinda sorunun cevabini da izlek boyunca vermis olduk fakat bir kez
daha acgik bir sekilde ifade edecek olursak, Goebbels’in metni kurarken
namevcudiyeti  alisilagelmis  tiyatronun  6geleri  iizerinden  kurdugunu
sOyleyebiliriz. Yani bir baska deyisle, sahne diizleminden “eksiltilen”
alisilagelmis tiyatronun olmazsa olmaz 6geleridir. Bu 6gelere biraz daha yakindan
bakmak yerinde olacaktir. Gustav Freytag, Drama Teknigi: Dramatik Yap1 ve
Sanat’in Aciklamasi isimli caligmasinda alisilagelmis tiyatronun yapisini bir
piramit analojisi tizerinden agimlar. Bu piramide gore anlati dogrusal bir ¢izgi

iizerinde degisen ve doniisen birtakim olaylar dizgesi igerisinde verilir. Bir giris
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ile baglayan olaylar yiikselen bir aksiyon dizgesi araciligiyla doruk noktasina varir
ve oradan geri doniis ile ¢dziime girerek sonuca baglanir. Iyi kurulu oyun yapisi
olarak da diisiinebilecegimiz bu form alisilagelmis tiyatronun cesitlilik gosteren

yap1 Onerilerine ragmen temelde ayni formiile dayandigini gosterir.
Sekil 6: Freytag Piramidi.

Freytag Piramidi Doruk

i1
&
&
S

Kiskirtic olay < Gozilim

Serim Sonug

https://www.gokhanyorgancigil.com/?p=1503

Freytag’in piramidinden gordiigiimiiz bu dramatik yapinin Goebbels’in metin
olusturma fikriyle higbir ortak paydast olmamasi, yukarida belirtilen
namevcudiyet stratejisini somutlar niteliktedir. Metin diizleminde giris-gelisme-
sonug dizgesinden bahsedemedigimiz gibi, alisilagelmis tiyatronun karakter, dykii
gibi diger o6gelerinden de bahsetmek sz konusu degildir.” Birinci bolimde
oyuncunun metin diizleminden eksiltilmesi iizerine sdylediklerimizi hatirlayacak
olursak Goebbels bu tarzda bir metin kurma stratejisiyle oyuncusuz bir metin
ortaya ¢ikarmig olur. Bir libretto olarak diislindiigii oyuncusuz metin aracilifiyla
Goebbels boylece “dramatik ifade bi¢imini ortadan” (Goebbels, 2016: 4) kaldirr.
Oncelikle metin adi gegen dramatik kaygilardan armdiriliyor ve yapisal
ozelliklerini dikkate alarak sdyleyecek olursak, bir mimari yap: gibi diisiintilmiis
librettoda ti¢ degisik tiirden metin yan yana gelir. Bu yan yana geliste metinlerin
kesinlikle birbirine ya da bir iist olarak konumlandirilan bir diger 6geye hizmet
etmek gibi bir 6zelligi yoktur. Bu noktada sunu da son olarak belirterek metin

tartigmasini bir adim Gteye gotiirmek yerinde olacaktir. Goebbels odaklandigi

5 Freytag’in piramidi ancak ve ancak Ya da Talihsiz Inis’te sahnede gergek bir piramit olarak
kargimiza ¢ikar. Bu da yanlizca ironik bir yorum ya da “alayc1” bir bakis olarak diisiiniilebilir.
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metinlerden yaptig1 seckide “tek bir noktaya isaret eden” bir anlam yaratma
arayisinda degildir. Metin seckilerini birer agac gibi diisiinersek metinler tek tek
konumlandirilsalar da yan yana gelerek bir orman olusturduklarin1 sdyleyebiliriz.
Goebbels’in bu ormanda goz Oniinde bulundurdugu neredeyse tek nokta
metinlerin “politik” olarak birbiriyle celismemesidir. Yukarida da belirttigimiz
gibi “bu ormanda seyirci aveidir.” Imge ormaninda metinler ile imgeler arasindaki
baglant1 noktalarin1 kurma gorevi seyirciye birakilir. Yaratici, seyircinin “6geleri
oznel sekilde birlestirebilecegi” (Goebbels, 1996: s.y.) bir alanda zihinsel olarak
dolagsmasina olanak saglar. Geldigimiz noktaya kadar metin diizleminde
namevcudiyet arayisinin nerelerden kuruldugunu ve ne sekilde formiile edildigini
inceledigimize gore, bu oyuncusuz metinler sahne enstalasyonuyla birlestiginde

nasil bir oyuncu fikrinden bahsedebilecegimiz konusuna gegebiliriz.

Yukarida Goebbels ile isbirligine degindigimiz gorsel sanat¢ci Magdalena
Jetelova’nin katildigr bir provada oyuncunun piramidin i¢inde kaybolmasina
iliskin yaptig1 “Sen ortadan kaybolunca harika oluyor” (Goebbels, 2015: 1)
seklindeki yorum tartigmanin baslangi¢ noktasi olabilecek niteliktedir.
Goebbels’in deyimiyle “tesadiifi” olarak baslayan sey oyunlarin tiimiine yayilan
bir arayisa doniismiistiir. Bu vesileyle Ya da Talihsiz Inis isimli oyunda baslayan
oyuncunun sahne merkezinden uzaklastirilma seriiveni, bu boliimiin son oyununa
geldigimizde oyuncunun sahneden tamamen kaldirilmasiyla sonug¢lanacaktir. Bu
sebepten adi gecen oyun ilklerden olma 6zelligiyle, oyuncunun sahne iizerindeki
mevcudiyetine karsi acilan bir meydan okuma 6zelligi tasimaktadir. Sahne {izerine
konumlandirilan Magdalena Jetelova’nin tasarimini yaptigi piramit, oyuncu i¢in
yer yer bir Ortii gorevi goriirken oyunun sonlaria dogru onu tamamen yuttugunu
goriirliz. Bu noktada oyuncunun sahneden bedensel olarak kaldirilmasina varan
tarihsel siirecin taslarinin nasil dosendigine bakmak yerinde olacaktir. Teorisyen
Claire Warden, Modernist and Avant-Garde Performance — An Introduction
(Modernist ve Avangard Performans - Bir Giris) isimli ¢aligmasinda Tristan
Tzara, Filippo Tommaso Marinetti, e.e. Cummings ve Samuel Beckett’in modern

psikoloji biliminin 15181inda avangard ve modernist arayislar1 baglaminda bedeni
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parcal1 bir algiya doniistiirdiiklerinden bahseder. Claire’in satirlarindan okuyacak

olursak:

Tzara, Marinetti, cummings ve Beckett biitiiniine odaklanmak
yerine parcalarina odaklanarak tuhaf, ger¢ek dis1 ve taninmayan
bir héle getirdikleri insan bedenini dagittilar. Pargalar1 taniyoruz
elbette ama eli ya da agz1 biitiinsel olarak bedenden ayirmak bu
parcalar1 baska bir diinyaya aitmis gibi gosterir. (Warden, 2015:
93)

Avangard donemde biitlinligiinii ve ustiinliigiinii yitiren metin fikriyle birlikte
beden de pargalarina ayrilip bu diinyadan degilmis gibi bir goriinlim kazanir.
Beden algisinin tarihsel degisimi ve doniisiimii tlizerinde izledigimizi devam
ettirdigimizde bu kez Meyerhold’un biyomekanik oyunculuk anlayisi ile birlikte
beden bir makineye doniistiiriilmiistiir.’ Nasil ki modern psikolojinin gelismesiyle
biitiinliiklii zihin ve beden algisinin bir iliizyondan ibaret oldugu anlasildiysa,
modern tretim teknolojileri ve Fordizm baglaminda “kiskaca alinan” beden de
biitiinliigiini yitirerek Meyerhold’un oyunculuk anlayisinda gordiigiimiiz sekliyle
“ironik” olarak mekanik hareketler ¢ikaran bir mekanizmaya donlismiistiir.
Warden’in, Meyerhold’iin “Disiplinli hareketler sistemi modern bedene tepki
gostermenin yolunu temsil eder.” (Warden, 2015: 99) seklindeki yorumu da
Meyerhold’iin ¢agin gelismelerine paralel olarak bedeni bu sekilde bir dizgeye
oturttugunu gosterir. Parcali bir sekilde algilanan ya da bir makine sistematigi
icinde diisiiniilen beden, modern dans ve performans 6rneklerine gelindiginde de
“1930’larin baglamin1 yansitir niteliktedir” (Warden, 2015: 100) Goriildigi
héliyle oyuncu bedeni iizerine arayiglar 1930’larin arastirmalarini Stesine gegtigi
sOylenemez. Boéliinen, pargalanan ya da bir makine gibi tahayyiil edilen beden
sahneden tamamiyla kaldirilmaz. Avangard, modernist arayislar ve ¢agdas dans
caligmalar1 yalnizca bedenin hakimiyetini sorgulamakla kalir ama birinci boliimde
Goebbels’ten aktardigimiz sekliyle tiim bu denemelere ragmen oyunlar hala
oyuncunun mevcudiyeti fikrine dayanmaktadir. O sebepten Goebbels’in Ya da

Talihsiz Inis isimli oyunu tiim bu beden tartismalarini da arkasima alarak arayisi

% Oncesinde bahsettigimiz Gordon Craig’in Aktor ve Ust-Kukla tartismasini da hatirlamakta fayda
var.
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bir adim 6teye gotiiriir. Oyuncu bedenini ad1 gecen arayislara referans niteliginde
parcalarina ayrilir, yer yer golgede birakilir ve piramidin i¢ine hapseder. Boylece
oyuncu sahnenin merkezinden kaldirilmis ve oyunun merkezi de bosaltilmis olur.
Heiner Goebbels, oyuncuyu merkezden kaldirma ve sahnenin merkezini bosaltma

seklinde 6zetlenebilecek bu uygulamasini sdyle bir amag icin yaptigini belirtir:

Sahne eylemini miizik ile kesintiye ugratiyorum, sahneyi bos
birakiyorum. Tim bunlari tiyatronun sinirinin nerede oldugunu
test etmek icin yapiyorum. (Goebbels”, 2013:s.y.)

Oyuncunun piramidin i¢ine ¢ekildigi ya da bircok eyleminin miizik tarafindan
kesintiye ugratildig1 yerde ydnetmen tiyatronun sinirlarini da zorlarken, bir kez
daha yineleyecek, olursak seyirciyi aktif alimlama siirecine sevk eder.
Toparlarsak, sahneyi bir enstalasyon olarak kuran ve miizisyenler i¢in oyuncu gibi
bir icra alani yaratan ve oyuncuyu merkezden kaldiran Goebbels her bir sanatci
icin kendi sanatlarini icra edebilecegi bir alan agmis olur. Peki metni, miizigi ve
piramit imgesini yan yana diisiinecek olursak bu boslukla dolu oyununun
alimlanma siirecinde nasil bir anlam ortaya cikar? Londra’da Cagdas Sanat
Enstitiisii'nde Alman miizik tiyatrosu iizerine bir forumda Alman ydnetmen
Christoph Marthaler bu tarz bir oyunu alimlama siirecinde “liberal” bir
deneyimden bahseder. Yani anlamin ucunun agik oldugunu ve herkesin istedigi
sekilde alimlayabilecegi seklinde bir yorumda bulunur. Bu yorum karginda Heiner
Goebbels ise bu deneyimin “liberal” bir deneyim olmaktan ziyade “demokratik”
bir deneyim oldugunu dile getirir. Dolayisiyla buradaki alimlama diizlemi
liberalizmin keyfiyetiyle ya da farkl: tiirden bir deneyim bigimiyle etiketlenemez.
Oyunda hedeflenen “demokratik” deneyim Goebbel i¢in “belirli” bir alimlama
stirecidir. Goebbels bu yorum karsisinda sdyle bir agiklama yapar: “Eger metni ya
da konusan sesi farkli diizlemlerde deneyimleyebiliyorsan metnin gergegine daha
fazla yakinlasirsin. [...] Bu her sey kabul tarz1 bir sey degildir.” (Goebbels, 1996:
s.y.) Dolayisiyla oyunun alimlama siireci ilizerine diisiiniirken bu “serbestlik”
fikrinin bizi her tlirden yorumun gecerli olacagi seklinde bir yoruma
ulagtirmamasi gerekir. Clinkii oyun i¢in se¢ilen metinlere baktigimizda Conrad’in

metni ve Afrikali miizisyenler bizi kacinilmaz olarak “6teki” ile karsilasma
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seklinde bir yoruma dogru gotiirecektir. Bu yorumlama siirecinde pek tabii ki
yaraticinin da belirttigi gibi farkli alimlama boyutlar1 s6z konusu olsa da
diistincemiz ister istemez sOmiirgecilik sonrasi bir tartismaya sabitlenecektir.
Gorildiigii tizere sahnede kesin olarak ne diisiinecegimizi recete seklinde bize
sunan bir metin ile onu boyutlandiran ve siirekli tekrar eden 6geler olmasa da
anlam belli kavramlar etrafinda dolasacaktir. Fakat sahne {izerindeki tiim 6geler
arasindaki baglantilar son derece “6znel” olacagi i¢in seyirci Ranciereci manada
ozgiirlestirilmis olur ve kacgimilmaz olarak deneyimi biriciklesir. Anlamin
siirlarmin 6zgiirlestigi ve asil gdrevin seyircide oldugu Ya da Talihsiz Inis
oyunun bu sebepten elestirmen Gerd Gliewe’nin deyimiyle “li¢ boyutlu bir

yabancilasma siiridir.” (Gliewe, 1994: s.y.)

2.3. Siirsel Mekan ve Zaman: Eraritjaritjaka

Eraritjaritiaka, 1993 yilinda Ya da Talihsiz Inis isimli oyun ile baslayan
ticlemenin son oyunudur.’ Bu bélimiinde ilk olarak ¢alismanmn amacina,
kapsamina ve namevcudiyet estetigi baglaminda olusturulan izlegine bir model
olarak hizmet ettigi i¢in Ya da Talihsiz Inis isimli {iclemenin ilk halkasi {izerinde
duruldu. Yukarida detayli sekilde goriilecegi lizere tartigma tarihsel evrimden
getirilerek sahnenin temel 6gelerinin eksiltilmesi iizerine kurularak agimlandi. Bu
boliimiin ikinci oyunu olarak belirledigimiz Eraritjaritjaka, birinci oyunda
baglattigimiz sahne iizerindeki 6gelerinin eksiltilmesi izleginde oyuncu ve metin
baglaminda iki temel tartisma alan1 sunmaktadir bize. Ya da Talihsiz Inis’te sahne
iizerinde merkezden kaldirilan, gélgelenen ve yer yer piramidin i¢inde yok edilen
oyuncunun FEraritjaritiaka’da sapkasini ve paltosunu da alarak sahneyi terk
ettigini goriirliz. Yine Ya da Talihsiz Inis’te Stein’in peyzaj fikrinden yola
cikilarak miizik ve metnin yan yana durdugu metnin, Eraritjaritjiaka’da libretto
olarak oyun metni dramaturjisini korudugunu goriiriiz. Bu oyun 0&zelinde

oyuncuyu sahnenin digina tagima tartismasi {izerinde durulurken libretto olarak

7 Adi gegen liglemenin ikinci oyunu Max Black’tir. Heiner Goebbels tarafindan 1998 yilinda
yaratilan Max Black bir tekrar ve benzer modelleme Onerisi sundugu i¢in onu tiglemenin ikinci
halkas1 olarak anmay1 yeterli buluyoruz. Cinki Eraritjaritiaka sahne Ogelerinin eksiltilmesi
baglaminda izlegimize daha garpici 6rnekler sunmaktadir.
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oyun metni fikrinin ne anlama geldigi ve ne sekilde yorumlanabilecegi konusunda

da yorumlar yapilacak.

Eraritjaritiaka isimli oyun 2004 yilinda Theatre Vidy Lausanne’da Heiner
Goebbels tarafindan yapilmistir. Ad1 gecen diger iki oyunda da yer alan oyuncu
Andre Wilms ile Fransizca yapilan oyunun® telaffuzunda bile zorlamlan isminden
baglayacak olursak, Eraritjaritjaka kelimesi Aborijinlere ait Aranda dilinden
alinmis ve ‘kaybolan bir sey i¢in duyulan derin 6zlem’ seklinde cevrilebilir.
Oyunun alt baghg: ise “climleler miizesi” (musée des phrases)’dir. Goebbels
oyunun librettosunda Nobel Edebiyat Odiillii yazar Elias Canetti’nin ¢esitli
metinlerinden derledigi aforizmalar1 kullanmigtir. Adindaki bilinmezligin yarattig1
merak duygusuyla karsiladigimiz oyunda neler olduguna kisaca bakilabilir. Heiner
Goebbels Eraritjaritjiaka isimli oyununun insa siirecini ve iliski kurdugu temel
kavramlar1 agimladigi “You Notice Some Things Only Because They Are’re Not
Connected to Anything” (Bazi Seyleri Sadece Bagka Bir Seyle Baglantili
Olmadiklar: I¢in Fark Edersiniz) makalesinde, Elias Canetti’nin Insanin Tasrasi
isimli kitabindan alintilar yaptigini1 sdyleyerek oyunun temel dramaturjik yapisini
bu fikir tizerine kurdugunu belirtir. Goebbels bu benimsedigi bu yap1 6nerisini su

sekilde tanimlar:

Bu prodiiksiyonda birgok sey baglantisizliktan gelisir. Ornegin
ayr1 ayrt gosterilen teatral araglarin bagimsiz varolusu: miizik,
yayl calgilar dortliisii, 151k, film, uzamin genislemesi gibi: ilk
once siyah zemin sonrasinda beyaz dikdortgen, kiigiik bir ev,
biliyiikk bir ev igerisi ve disarist. Ancak sonrasinda bagimsiz
olarak gosterilen bu parametreler birbirlerine karigacaklardir.
(Goebbels, 2015: 17-18)

Baslangigta birbiriyle hicbir baglantis1 olmayan ve teker teker gosterilen teatral
ogeler ¢ercevelendirildikleri sahne iizerinde otonom alanlarinda bagimsizliklarini

ilan etmis gibidir. Sahneyi ilk olarak siyah bir alan olarak tanimlar Goebbels yani

¥ Oyunun Fransizca yapilmasi fikri yine alisilagelmis tiyatrodan kalma bir anlamlandirma gelenegi
gibi duruyor. Bir metnin 1518inda konvansiyonel araglarla yapilmig bir oyun olmayan
Eraritjaritiaka i¢in Fransizca yapilmis oyun demek yerine, oyunda Fransizca ciimleler
kullanilmistir demek daha yerinde olacaktir.
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denebilir ki sahneyi renksiz olarak “sifir noktasindan™ kurmaya baslar. Oyun
baglarken bos sahnenin ortasinda duran dort adet sandalyeye Mondrian Quarttet
gelip oturur ve miizik duyulur. Yaklasik sekiz dakikalik bir konser dinletisinin
ardindan seyircinin sahnede yaratilan konser havasma artik yeterince ikna
oldugunu diisiindiigiimiiz anda kuartet ekibi sahne merkezindeki konumlarini terk
edip sahnenin arka kismima yan yana otururlar ve miizik o sekilde devam eder.
Sahne ile miizik ayr1 ayr1 6geler olarak konumlandirildiktan sonra sahnenin
zemini siyahtan dikdortgen bir beyaz zemine doniisiir ve kuartet ekibinin arasinda
bir robot géze carpar.'® Oyuncudan énce beliren robotun ardindan oyuncu Andre
Wilms sahnede goriindiigiinde seyirciye sirtt doniiktiir ve Canetti’nin sozlerini
duymaya baglariz. Boylece sahne, miizik ve oyuncunun ardindan metin de
sahneyle ve seyirciyle tanismis olur. Bu teatral 6gelerin ardindan 151k da bagimsiz
bir arag olarak dahil olur oyuna ve oyuncuya alan agan, onu yonlendiren bir 6geye
doniiglir. Isigin da oyuna dahil edilmesiyle birlikte sahne yer yer karanlikta
birakilarak oyuncu ve Mondrian Quarttet ekibi sahnede birer golgeye doniisiir.
Tiim 6gelerin dahil edilmesinin ardindan sahneden bir anlik ayrilan oyuncu elinde
bir ev maketiyle geri gelir. Boylece oyuncunun elindeki maket de oyun dekoru
olarak sahnede yerini almig olur. Andre Wilms ev maketini getirip sahnenin
merkezine konumlandirir ve evin ¢atisina basini yaslayarak sahnede yere uzanir.
Isiklarin tamamen alinmasiyla maket evin 1siklar1 yanar ve etrafindan beliren sehir
1is1iklar goriintiisiiyle kalabalik bir sehirde tek basina kalmis bir ev goriintiisii ¢ikar
ortaya. Isiklarin yeniden yanmasiyla birlikte oyunun ilk boliimii tamamlanmis
gibidir. Bu noktaya kadar oyuncu sahne, miizik, dekor ve robot ile
iligkilendirilmistir. Andre Wilms’in bir sonraki hareketi ise robot ile eylem
yoluyla bir diyalog kurmaktir. Sahnenin merkezine gelen robot, oyuncu ile karsi

karsiya gelir ve oyuncu robotu yakindan inceleyerek basladigi iletisim bigimini bir

? Birinci Boliim’de Heiner Miiller’den aktardigimz “Tiyatro bir kez daha disa dogru o adimlarin
atilabilecegi [...] sifir noktasini gérmek zorundadir” sdziinde bahsi gegen “disa dogru adimi”
Heiner Goebbels bu oyunu ile attig1 diisiiniilebilir. Yenilenmesi gereken tiyatro “sifir noktasindan”
yeniden kurulmaya baglanmig gibidir. Kagimilmaz olarak Goebbels’in de daima arayiginda oldugu
seyircinin “algisinda yenilenme” de saglanmis olacaktir.

10 Oyunun ilk ¢eyreginde sahnede heniiz bir oyuncu belirmemisken gbze ¢arpan robot fikri
oyuncunun konumu ve Goebbels tiyatrosundaki gelecegi agisindan ¢esitli 6zsezilere yol agar.
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sure daha siirdiirir.

Sekil 7: Eraritjaritjaka. Fotograf: Krzysztof Bielinski.

Oyunun geldigimiz noktasina kadarki kismimin tarifinde de goriilecegi lizere
konvansiyonel anlamda bir oyun fikri olmadig1 gibi sahne diizleminde karsimiza
yalnizca bazi gostergeler ve birtakim eylem dizgeleri ¢ikar fakat ne yazik ki ne
gosterge ne de eylem diizleminde bir Oykili olusturacak kadar olay &ykiisiine
hizmet edecek tlirden bir somutlamaya gidilmedigini goriiriiz. Dolayisiyla da
sahnede birbirine baglantisizliklariyla kurulan 6geler nezdinde namevcudiyet fikri
kendini hissettirmeye baglar. Oyunun devaminda da bu fikir oyuncunun oyun
sonuna kadar bir daha “sahneye geri donmeyecegi” bir yolculuga ¢ikarilmasiyla
pekistirilmis olur. Oyuncunun robot ile olan sahnesi sona erdiginde beyaz
dikdortgen zemine paralellik olusturacak sekilde sahnenin arka ylizeyinde siyah
perdelerinde ortadan kaldirildigim1  goriiriiz. Perdelerin  kalkmasiyla birlikte
sahnedeki maket evin On yiiziiniin tipatip aynist olan devasa boyutlarda
diistintilmiis evin dis ylizeyi sahnenin arka yiizeyinde belirir. Boylece artik sahne

ima edilen bir evin bahgesi gibi imlenirken seyirciler evi disaridan izleyen bir
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konuma yerlestirilir. Arka yilizeyde beliren evin goriintiisiiniin ardindan oyuncu
sapkasint ve pardosiisiinii alip sahneyi terk eder. Ardindan onu takip eden
kameranin esliginde oyuncunun sahneden c¢iktigin1 fuayeden gegerek tiyatro
binasini terk ettigini ve bir taksiye binerek sehirde bir yolculuga basladigini
goriirliz. Oyuncunun sahneyi terk etmesiyle sahnede yalniz kalan kuartet
topluluguna robotlar eslik eder. Oyuncunun sahneden kaldirilmasiyla robotlarin
sayis1 ikiye ¢ikar, sahnenin sag ve sol taraflarinda konumlanirlar. Sahneyi
robotlarin kontroliine birakmig gibidir Goebbels. Kamera esliginde sehirde
yolculuga Dbaglayan oyuncunun eylemleri sahnenin arka yiizeyinde

konumlandirilan evin dis yiizeyinden izlenir.

Oyunun baglangicindan itibaren hi¢bir zaman merkezde konumlandirilmayan
oyuncunun sahneden kaldirilmasiyla birlikte sahnede kalan sadece sesidir.
Mikrofon araciligiyla sahnedeymiscesine aktarilan ses, Canetti’nin metinlerden
boliimler aktarmaya devam eder. Oyuncunun sahneden olduk¢a uzaklagmistir
artik. Sahnede kalanlar ise evin dis yiizeyine yansitilan video goriintiileri —ki bu
goriintiilere bu noktada video enstalasyon demek yerine olacaktir— Mondrian
Quarttet’in verdigi konser ve robotlardir. Yine oyunun baglangicindan itibaren
herhangi tiirden bir konvansiyon i¢inde somutlanmayan sahne, tamamiyla soyut
bir diizlemde askiya alinmig gibidir. Bu durum icin sdyle bir yorum yapar
Goebbels: “Belki de sahnelemenin bakis agisini kisitlayan herhangi tlirden bir
resmetmeye doniismekten kaginmak igin soyut olmasi gereklidir.” (Goebbels,
2015: 19) Bu soyutlama noktasinda devam eden akis i¢inde video goriintii
aracilifiyla oyuncunun bir istasyona geldiginde indigini, glinlik gazetesini alarak
kisa bir yiiriiyilisten sonra bir apartmana girdigini ve 2. katta bulunan dairesine
ciktigini goriiriiz. Boylece video goriintii araciligtyla aktarilan varis noktasinin da
bir ev olmasi itibariyle Eraritjaritiaka’da ev imgesi bir kez daha yinelenerek {i¢
boyuta ulasir: maket olarak ev, dig ylizeyinin bir projeksiyon perdesi gibi
kullanildig1 disindan “dikizledigimiz” ev ve oyuncu Andre Wilms’in vardigi
gercek ev. Video goriintii olarak izledigimiz yolculugun sonunda geldigi eve
kadar Andre Wilms’i; sahneyi kuran, bozan yeni anlamlar {iretmesi icin siirekli

doniistiiren bir sahne “is¢isi” olarak yani basit¢ce “oyuncu” olarak alimlariz. Fakat
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vardig1 evin ig¢ine girdiginde koltugunun altindaki gazetesi, kapida buldugu
mektuplar ve kitaplarla dolu ¢alisma odasiyla birlikte oyuncu Andre Wilms, Elias
Canetti’nin Korlesme isimli romanindaki Sinolog Peter Kien karakterini
cagristirmaya baslar. Oyuncu Andre Wilms evin i¢inde girmesiyle birlikte mektup
okumak, yemek yapmak gibi birtakim giindelik ve nispeten “sikic1” eylem
gerceklestirir. Oyuncu yemek hazirlamak i¢in sogan dograrken ve yumurta
cirparken sahnedeki seyircinin gozleri 6nilinde konserlerine devam eden kuartetin
miizigine paralel bir ritim olusturur. Boylece seyirci olarak dogrudan baktigimiz
sahnede olanlar ile video goriintiiler araciligiyla gordiiglimiiz sahnenin sinirlarimi
asan uzamda devam eden eylemler paralellesmeye baslar. Andre Wilms
hazirladig1 yemegini yerken kameranin uzaktan bir satrang tahtasinin {lizerinden
aldig1 aciyla birlikte goziimiize satrang tahtasinin iizerinde konumlandirilmis ev
maketi ¢arpar. Yemegin ardindan c¢alisma masasma dogru ilerler. O anda kap1
calar ve kiitliphanesini gérmek isteyen bir cocugun geldigini sesinden anlariz. Bu
boliimde ¢ocukla girdigi diyalog Elias Canetti’nin Kérlesme isimli romaninin
acilis sahnesidir. Konusmalari devam ederken ¢ocugun kitaplara ilgi duydugunu
ogrenen Andre Wilms, ¢cocuga kiitiiphanesinden aldig: bir kitaptan Cince bir sayfa

gosterir.

Sekil 8: Eraritjaritjaka. Fotograf: Krzysztof Bielinski.
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Artik oyuncu Andre Wilms, Korlesme romanindaki Peter Kien’e daha da c¢ok
benzemektedir. Caligmasi gerektigini sdyleyerek ¢ocugu evine gonderdikten sonra
masasina ge¢ip bir nota defterinden okudugu notalarla birtakim miriltilar
cikararak prova yapmaya baslar. Wilms, provasini aniden kesip nota defterini
biiylik bir giiriiltiiyle kapatmasiyla sahnede devam eden konser de bir anda kesilir.
Bu noktada sahne ve videodaki ev uzami arasindaki eylemlerdeki paralellik asilir
ve iki uzam birbirinin i¢ine ge¢meye baslar. Provanin ardindan oyuncu ii¢ kath
evin i¢inde dolasir ve ¢amasir odasina gittiginde birtakim sesler duymaya baglar.
Evin i¢inde nereden geldigini bilmedigi bir kadin sesinin kaynagini aramaya
baslayan oyuncu yeniden asagi, salona indiginde sahnedeki konser ekibinin de
goriintiideki evin icgine geldigini goriiriiz. Boylece sahne tamamen bosaltilmisg
olur. Bu noktada oyuncunun ve kuartetin de gittigi evin i¢ goriintiisli yavas yavas
evin sahneden dikizlenen dis yilizeyine yansitilmaya baslar. Evin i¢inde icra
etmeye devam ettikleri miizik kesintiye ugrar ve ekip bir an ayaga kalkar. Ayaga
kalktiklarinda sahnedeki evin dis yiizeyindeki camlardan kuartet ekibinin {iyeleri
gorilinlir. Boylece video goriintii ve evin dig ylizeyinin pencerelerden sizan
goriintilisiiyle aslinda oyuncunun ve kuartet ekibinin sahneden hi¢ de ayrilmadigini
goriiriiz. Boylece sahne diizleminde yaratilan tiim imgeler ve goriintiiler birbirinin
icine gegerek oyuncunun tam da nerede oldugunu kestiremedigimiz bir anda oyun

sona €rer.

Goebbels, oyuncuyu, onceden kaydedilmis goriintiilerle ve oyun sirasinda canli
cekim goriintiiler arasinda yapilan gegislerle sahneden bir sihirbaz maharetiyle
kaldirir. Yaratict yaratmaya calistigi bu kafa karistirict sihirbazlik yontemi
sayesinde oyuncuyu sahneden ayrilmadan tekinsiz bir yolculuga sevk eder.
Oyuncunun sahnenin dogrudan “izlenebilir” diizleminden eksiltilerek ¢iktig1 bu
tekinsiz yolculugu siirsel bir zaman ve mekan tasarimina tastyan yoruma ulagmak
icin oyundaki metin kullanimi ve oyuncu fikri etrafinda iki noktada yorum
yapmak gerekmektedir. Metin kullanimma dair yapilacak agilim, oyunun
dramaturjik ac¢idan teorik bir zemine oturtulmasini hedeflerken oyuncu fikri
iizerine yapilacak yorumlar ise namevcudiyet fikri ile birlestirilerek nasil bir

alimlama siirecinin kapisini agtigin1 ve nasil bir estetik etki biraktigini
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gosterecektir. Yukarida Canetti’den alintiladigt ve Eraritjaritiaka’y1 agiklarken
kullandig1 “baglantisizlik” fikrine geri donecek olursak, oyunda neler oldugunu
tarif ederken degindigimiz teatral 6gelerin bagimsiz alanlarda konumlandirilmasi
ve sahnelemenin soyut olmasi gerektigi fikirlerini hatirlamamiz gerekiyor. Teatral
Ogelerin ayrigtirllmasi fikriyle baglarsak, Goebbels bu fikri Bertolt Brecht’ten
odiing aldigini belirtiyor:
Deneyimlerimiz  kendilerini  genellikle ¢abucak yargiya
donistiirir. Bu yargilart  zihnimizde tutuyoruz ve onlarin
deneyim oldugunu diislinliyoruz. Dogal olarak bu yargilar
deneyimler kadar giivenilir degillerdir. Deyimleri taze tutmak

ozel teknikler gerektirir ki o onlardan yeni yargilara
ulasabilesiniz. (Brecht’ten akt. Goebbels, 2015: 18-19)

Oyunun basindan itibaren ayr1 ayri konumlandirilan ve doniistiiriilen mekan,
miizik, oyuncu ve dekor gibi 6gelerin seyircinin oyunla ilgili dogrudan bir yargiya
ulagmasimi engellemek i¢in bu sekilde kullanildigi sdylenebilir. Sahnelemedeki
soyutluk fikriyle de birlesince bu yontemin seyircinin bakis agisini
tekillestirmekten kagmmmak icin uygulandigi goriiliiyor. Sahne diizlemindeki
ogeler lizerine egildigimizde metnin de diger 6geler gibi otonom bir alanda
salindigin1 gorilyoruz ama metnin olusturulma stratejine daha yakindan bakmak
gerekiyor. Goebbels yine bir libretto olarak climlelerden olusturdugu bu metni
nasil bir araya getiriyor? Nasil bir “climleler miizesine” doniigiiyor metin ve

sahne?

2.3.1 Elias Canetti Metinlerinden Librettoya: Kok Ciimleler

Goebbels, oyunun librettosunu olustururken yukarida da belirtildigi gibi ii¢
degisik yazar yerine bir tek Elias Canetti’nin metinlerinden alinti yapmustir.
Yazarin Insamin Tasrasi, Saatin Gizli Yiiregi, Sinek Azabi, Hampstead’den
Notlar, Korlesme ve Kitle ve Iktidar isimli kitaplarindan alintilar1 bir araya
getirir. Cesitli kitaplarindan alintilarla olusan librettonun konsansiyonel bir oyun

metni ile hi¢bir ortak paydasi olmadigini bir kez daha belirtmekte fayda var. Peki
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oykii, olay Orgiisii gibi bir metnin bir amaca hizmet etmesini saglayan 6geler
olmadigina gore, librettoda bu metin pargalar1 yan yana nasil durur? Elestirmen
Cornelia Jentzch, Canetti’nin metinlerinin parcali yapisina dikkat cekerek
Goebbels’in olusturdugu libretto i¢in “gdriinmez bir merkezden dagilan mikado
copleri” (Jentzch, 2004: s.y.) yorumunu yapar. Mikado ¢Oplerinin “tesadiif eseri”
etrafa sacilmig gibi gorlinmelerinin aksine bir merkezden ayrilmis olmalari
gercegine dikkat ¢eken Jentzch, aslinda Goebbels’in olusturdugu librettonun
dramaturjisine dair 6nemli bir noktaya deginir. “Bir merkezden dagilmis olma”
fikri akla kacinilmaz olarak Gilles Deleuze ve Felix Guattari’nin “rhizome” fikrini
getirir. Fransiz filozoflar Deleuze ve Guattari, William Burroughs’un tek bir kok
olusturmak yerine bircok kdkler olusturan “cut-up” teknigi ve James Joyce’un
cogul koklere sahip kelimeleri {izerinden “rhizome” kavramini atarlar ortaya.
Konvansiyonel bati diislince sistematiginin hiyerarsik bir yapilanma iginde
oldugunu aga¢ sembolii'' iizerinden yorumlar adi gegen filozoflar. Burroughs’un
ve Joyce’un ¢ogul koklii metinleri klasik agag¢ analojisi iizerinden degil, rhizome
fikri tizerinden daha rahat yorumlanir bu vesileyle. Deleuze ve Guattari’ye gore
ad1 gecen yazarlarin bu tarzi dilin, climlenin, metnin ve genel anlamda bilginin
biitiinliigiinii yikan bir yap1 Onerisi getirmektedir. O zaman filozoflarin Joyce ve
Burrough i¢in sdyledikleri Elias Canetti ve Heiner Goebbels i¢in de uyarlanabilir
gibi goriinmektedir. Elias Canetti’nin metinleri bdyle bir uygulamaya olanak
saglarken Goebbels’in bu metinlerden yaptig1 alintilarla olusturdugu libretto da
rahatlikla cogul koklere sahip bir rhizomik metin olarak goriilebilir. Peki
biitiinltiglin yikilmasi ve ¢ogul kokler barindirmasinin yaninda Felix ve Guattari

nasil tanimliyor rhizome fikrini? Kendi kelimeleriyle aktaracak olursak:

Rhizomun temel 6zelliklerini 6zetleyelim: Agac ya da koklerinin
aksine, rhizome herhangi bir noktay:1 diger herhangi bir noktaya
baglar ve ozellikleri zorunlu olarak ayni doganin ozellikleriyle
iligkili olmak durumunda degildir [...] Rhizome Bir’e ya da
¢ogula indirgenemez. ki olan Bir degildir ve hatta dogrudan iig,

""" Bati diisiincesinin kok, govde ve yapraklar seklinde bir agag hiyerarsisi i¢inde yapilandigini

belirtiyor adi gegen filozoflar. Aslinda bu ve benzeri bir yapilanma bi¢imine kaginilmaz olarak
konvalsiyonel Bati tiyatrosunda hem metin hem sahneleme diizleminde de karsilasiyoruz.
Dolayisiyla Batili konvansiyonal tiyatroyu bir aga¢ analojisi iginde ele alirsak {izerinde
durdugumuz rhizome fikri de bu tarzin karsisina hem metin hem sahnelemen baglaminda
oturulabilir.
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dort, bes vb. [degildir.] O Bir’den tlireyen bir ¢oklu (multiple)
degildir ya da Birin eklendigi (n+l). Birimlerden degil,
boyutlardan ya da dahasi hareket halindeki dogrultulardan olusur.
(Deleuze-Guattari, 1987: 21)

Agacin  koklerin gdvdeye, govdenin ise dallara ve yapraklara uzanan
yapilanmasinin aksine rhizome sadece koklerden olusur ve herhangi bir nokta
farkl bir noktaya eklemlenebilir. Goriilecegi iizere hiyerarsiden ¢ok, bir yan yana
olma halinden bahsebiliriz burada. Ayrica rhizmonun “bast ya da sonu yoktur, o
daima ortadadir, seylerin ortasinda.” (Deleuze-Guattari, 1987: 25) Dolayisiyla
Goebbels’in librettosu i¢in yapilan mikado ¢Opleri benzetmesinden hareketle
geldigimiz noktada Elias Canetti’nin aforizmalarimin her biri, libretto i¢cinde birer
thizomik yap1 olarak konumlandirilmistir diyebiliriz.  Ayrica Deleuze ve
Guattari’inin “Aga¢ ‘olmak’ fikrini empoze eder ama rhizomun temeli baglactir,

299

‘ve...ve...ve’” (Deleuze-Guattari, 1987: 25) sozii de Canetti’nin ciimlelerinin yan
yana getirilig prensibiyle ilgili fikir vermektedir. Bu “ve” baglaci araciliiyla yan
yana gelis hali, Goebbels’in olusturdugu librettoda “ikinci ciimleyle birinci ciimle
lizere yorum yapmay1” (Goebbels, 2015: 19) da engelleyerek anlaminda
sabitlenmesini ve tek bir merkeze hizmet etmesini olanaksiz hale getirmektedir.
Bu yukarida Brecht’ten 06diing aldigr “Ogelerin ayrigtirilmast” fikriyle de
birlestiginde “duygularin tikanmasinin” (Goebbels, 2015: 19) engelledigi bir
sahneleme fikrini beraberinde getirir. Libretto iizerine yapilan bu yorumlar ve
acimlamalar 1s181inda oyunun “ciimleler miizesi” seklindeki alt basligina bir daha
bakacak olursak libretto araciligiyla oyunda yer alan climlelerin “kendi uzamlarini
talep eden heykel gibi insa edildigini” (Goebbels, 2015: 21) sodyleyebiliriz. Bir
baska deyisle bir ciimleler enstalasyonudur bu. Seyircinin bir Onceki oyunda
imgeler ormaninda ¢iktig1 yolculuk, bu oyunda bir miizede yapilabilecek bir
yolculuk olarak miimkiin héle gelir. Seyirciler zihinlerinde climleler arasinda
serbestce  dolagmakta Ozgiirdiirler. Cilimleler onlara diledikleri sekilde
deneyimleyebilecekleri ve yeniden yargiya varabilecekleri bosluklarla dolu bir
alan vadeder. Metin lizerine olusturdugumuz izlekte geldigimiz noktada dogrusal
bir perspektifle olusturulmus bir yapidan ziyade, muglaklikla dolu bir bos alana

vardigimiza gore, oyuncu lizerine yorumlarimiza gegmeden Once bir kez daha
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namevcudiyet fikrine isaret etmekte fayda var. Bu vesileyle konvansiyonel
tiyatrodaki agac¢ algisina benzemeyen bir rhizomik yapi i¢inde kurulan metin
diizleminde Goebbels aslinda yukarida birka¢ noktada degindigimiz aligilagelmis
tiyatronun temel 6gelerini metin diizleminden nasil eksilttigini gostermis olduk.
Cilimleleri birbirine baglayacak bir govde —alisilagelmis tiyatrodaki Oykii ya da
olay orgiisii— olmadigina gore ciimleler boslukta yiizmeye birakilmig gibidir. Bu
cimle kalabaliginin i¢inde oyuncu yukarida da isaret edildigi iizere tekinsiz bir
yolculuga ¢ikar. Sahneyi kuartetin konserine ve robotlarin mevcudiyetine
birakarak cikar bu yolculuga. Andre Wilms sahneyi terk ederken sesini birakir
sahnede. Iste sesin oyuncu bedeninden ayrildig: bu noktadan hareketle tekinsizlik
fikrini de yanimiza alarak oyuncunun sahneden kaldirilisini bu sekilde
yorumlamaya baglayabiliriz. Mladen Dolar’in Sahibinin Sesi isimli kitabinda ses
iizerine sOyledikleri artik yorum konusunda bize 1s1k tutmak {izere cok uzagimizda
sayllmazlar. Andre Wilms’in ¢ikti§1 yolculugu “ev” imgeleri iizerinden
yorumlamak mimkiin gibi goriinmektedir. Ciinkii oyuncunun sahneden
kaldirildig1 bu yolculugu, iki ev arasinda yapilan yolculuk olarak ele alabiliriz.
Oyuncunun sahnede belirmesinin ardindan yaninda getirdigi ev maketi oyuncu
yolculuga hazirlanirken bir evin dis cephesi olarak karsi ¢ikan ve projeksiyon
perdesine doniisen biiyiik eve birakir yerini. Bdylece sahnede karsimiza biiyiik ve
kiigtik ev olarak iki imge ¢ikar. Oranlarla bdylesine oynadigi bir diizlemde Andre
Wilms, Alice’in “harikalar diyarinda” c¢iktig1 yolculuga benzer biiyiili bir
yolculuga cikar. Oncesinde de belirtildigi gibi bu yolculugun sonunda Andre
Wilms yine bir eve varir. Boylece sahne sanatlarinda ortaya ¢ikan multimedya
yaklagimlar1 ve projeksiyon sistemleri sayesinde sahnedeki degisik boyutlardaki
evler ve yolculugun sonunda varilan ev birlestirilmis olur.'” Sahnedeki giivenli
alandan disar1 ¢ikan oyuncu sahne diizleminden fiziki olarak kaldirildigina gore
bedensel olarak namevcut konuma getirilir. Sahneden tamamen kaldirildigini
gorse de oyuncuyu izlemeye devam eder seyirci yine de. Steve Dixon oyuncunun

bu mevcudiyet/namevcudiyet halini su sekilde yorumlar:

2 Oyunun gésterildigi sahneyi de tiim bu imgeleri karsilayan ve seyirciyle bulusturan bir ev olarak
goriilebilir.
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Biz seyirci olarak hald onunla bir yerlerde gibiyiz, tipki
tiyatrodayken oldugu gibi. [...] Sahnedekeyken onun dikizcisi
oldugumuz gibi simdi de onu takip eden goézetmeyi siirdiiren
kamera ya da kameraman oluyoruz. Eger bu bir kayit olsaydi
onunla kurulan dogrudan iligki miimkiin olmazdi, anahtar su ki
her ne kadar baska yerde olsa da oyuncu héla canli ve biz bunu
biliyoruz. (Dixon, 2010: 16-17)

Sahneden bedensel olarak kaldirilan oyuncunun “bagka bir yerde”
konumlandirilmasi fikri namevcudiyet agisindan diisiiniildiigiinde olduk¢a verimli
bir agimlama alan1 saglamaktadir tartismamamiza. Cilinkii bu noktada kavram
itibariyle diisiintildiiglinde oyuncu “yoktur” denemez, ancak “namevcut’tur
denebilir. O zaman Ya da Talihsiz Inig’te oyuncunun merkezden kaldirilmasi,
golgelenmesi, Ortiilmesiyle baglayan izlek Eraritjaritiaka’ya  geldiginde
oyuncunun mevcudiyet alaninin degistirildigi noktasina tasinir. Bdylelikle
Goebbels’in namevcudiyet estetigi oyunculuk noktasinda ikinci noktaya da
taginmis olur. Mevcudiyet alant degisen oyuncu “baska bir diinyada” —kag¢inilmaz
olarak gercekten zamanda gercek diinyada— varligima devam eder ama sesi igin
ayni seyi sOyleyebilir miyiz? Andre Wilms’in “yaka mikrofonu sesini sahnede esit
derecede bir netlikte biiylitmeye devam eder.” (Dixon, 2010: 17) Oyuncu
sapkasin1 ve pardosiisiinii alip tiyatroyu terk ederken video projeksiyon
aracilifiyla goriintiisiinii sahnede birakirken, yaka mikrofonu araciligiyla da sesini
birakir. Sesi sahnede “biiylimeye” devam eden oyuncu orada sahnede yokken bile
aslinda oradadir. Oyuncunun mevcudiyet alani degistirilirken sesi bedeninden
ayrilir ve sahne artik seyirci i¢in tekinsiz bir yerdir. Elestirmen Sabine Haupt, bu

yarilma konusunu su sekilde yorumlar:

Perili bir eve gireriz; aslinda Canetti’'nin Korlesme isimli
romanindaki kitap asi81 sinolojist Kien tizerine kurulan
karakterin evi olan melankolinin i¢ine ¢ekildigi paralel bir
evrendir bu. (Haupt: 2004: s.y.)

Gorilintiisiinii sahnedeki evin dig yiizeyinden izledigimiz Andre Wilms’in sahnede
yankilanan sesiyle birlikte seyirci de “perili bir eve” girer. Oyuncu artik sahnede

degildir, sahneye paralel olarak kurgulanmis bir evrendedir. Sahnedeki evin dis
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ylizeyindeki pencerelerin agilmasiyla iki evren arasindaki yarilma daha da
belirginlesir ve “[...] sahne yarilir, kadinlarin, ¢ocuklarin sesi eve musallat
olmaya baglar, kelimelerin ve imgelerin ¢agrisimlariyla kusatilmig halde filmin
ortasindayizdir, [...]” (Haupt, 2004: s.y.) Oyuncunun sesinin video kamera
goriintiisii ve yaka mikrofonu araciligiyla bedeninden ayrilmasi ve sahnenin de
film aracilifiyla yarilmasiyla paralel evren denen alana sizan bakis aslinda ayni
zamanda sahne diizleminde yaratilan temsil diizleminin de Otesine gegiyor
denebilir. Ses iizerine biraz daha derinlemesine diisiinmenin zamani1 geldi gibi
goriiniiyor. Oncesinde de adimi zikrettigimiz teorisyen ve filozof Mladen Dolar’mn
Sahibinin Sesi isimli kitabi, ses {izerinde yapilmis en kapsamli caligmalar
arasinda gosterilir. Dolar kitabinda “Sesin ‘Fizigi’” isimli bolimde sesin
akuzmatiginden bahseder. Akuzmatik sesi “kaynagi goriilemeyen [...] kokeni
saptanamayan, yeri belirlenemeyen” (Dolar, 2013: 64) ses olarak tanimlar Dolar.
Eraritjaritiaka’da oyuncunun silueti her ne kadar kamera araciligiyla seyircinin
bakisina sunulmaya devam etse de yerinin bir tiirlii tam olarak kestirilememesi
oyuncunun sesini akuzmatik olarak nitelendirmemize olanak saglamaktadir.
Dolayistyla bedeninden ayrilan sesi akuzmatik bir 6zellik kazanirken “mevcudiyet
kirilmig, akuzmatik ses hem daha gercek, hem de geri dondiiriilemez sekilde
boliinmiis olan bir mevcudiyeti ¢agristirmistir.” (Dolar, 2013: 68) Boylece sahne
kameradan yansiyan goriintiiller araciligryla temsil boyutunda yarilirken ses
iizerinde de bu yarik bedeni asar ve mevcudiyet “geri doniigsiiz” bir sekilde askiya
alinir. Yine Mladen Dolar’in akuzmatik ses igin sdyledigi “ses ve bakis diizeyini
birlestirir” (Dolar, 2013: 80) seklindeki agilimi akuzmatik sesi ifsa eden bir
“dogrudanlik” olarak degerlendirmemizi miimkiin hale getirir. Clinkii ses:

[...] derinligi Sl¢iilemeyen, goriinmez bir i¢ bolgeden gelir ve o

ici ortaya cikarir, agiga vurur, ifsa eder, fas eder, ortaya doker.

Boyle yaparak, bir yandan miistehcen (gizli, mahrem bir seyi

aciga vuran; fazla, yapisal olarak fazla ifsa eden) diger yandan

tekinsiz yonii olan bir etki yaratir. Freud, Schelling’in izinden

giderek tekinsizi soyle tarif eder: “gizli ve sakli kalmis olmasi

gerekirken, aciga ¢ikmig” olan bir sey (PFL 14:345). (Dolar,
2013: 83)
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Andre Wilms’in bedeninden ayrilan sesi aracilifiyla ses sahnede asili kalarak
Derrida’dan 6diing alarak kullanabilecegimiz “yiizen gosterge”ye doniismiistiir.
Ses bu vesileyle kendi basma bir nesne olma 6zelligi kazanir ve bu nesne ses
aracilifiyla, video goriintii araciligtyla parcalarma odaklandigimiz mahrem alan

diyebilecegimiz ev aciga c¢ikarir. Bir bagka deyisle evin iskeleti fag eder.

Sekil 9: Eraritjaritiaka. Fotograf: Krzysztof Bielinski.

Mahrem olanin bakisa sunuldugu, i¢ ile dis arasinda hi¢bir ayrimin kalmadigi ve
mekanlarin birbirinin i¢ine gectigi, birbirini uzam olarak geniglettigi bu tekinsiz
ortamda mevcudiyet ve temsil bir¢cok alanda yarilmig, askiya alimmis ve
namevcudiyet prensipleri itibariyle bir estetik olarak ortaya ¢ikmistir. Bag
gosteren namevcudiyet fikriyle sahne, evler arasinda gidip gelen bir “arada olma
hali” sunarken herhangi tlirden bir sabitlemeyi 6teler ve yer yer imkansiz hale
getirir. Bu vesileyle de tiyatro, konser, film ve enstalasyon arasindaki sinirlar
yavas yavas ¢Ozllmeye baglar. Smirlarin siliklestigi noktada Goebbels’in Elias
Canetti’nin ¢ogunlukla otobiyografik kitaplarindan alintiladigi ctimleleri bir
“miize” olarak kurdugunu da hatirlayacak olursak, seyirci “siirsel zaman
mekan”’da (Charlotte, 2011: s.y.) serbest¢ce dolasmaya davet edildigi yorumuna

ulasabiliriz.
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Ciimleler miizesinde Elias Canetti’nin Saatin Gizli Yiiregi isimli kitabindan
alintilanan “Orada iilkelerin baskentleri yoktur. Insanlar hep smirlarda
yerlesmislerdir. Ulkenin kendisi bos kalir. Baskent biitiin siirlardir” (Canetti’den
akt. Goebbels, 2000: s.y.) climlesi de bir kez daha namevcudiyet fikrini
boyutlandirmamiza yardimei oluyor. Bir iilke fikri lizerinden merkez ve siur
kavramlarina bakis atan Canetti bizim de oyun diizleminde benzer bir bakis
atmamizi miimkiin hale getiriyor. Erariritjaritjiaka’da merkez daima bostur ve
teatral 0geler diger biitiin anlat1 araclartyla birlikte bir merkezden yonetilmedigi
gibi herhangi tiirden bir otoriteye de hizmet etmeleri s6z konusu degildir. Tiim
ogeler smirlarda toplanmis durumdadir. Dolayisiyla seyircinin de bu oyunu
alimlayabilmek i¢in smirlarda dolagsmasi gerekmektedir. Canetti’nin adi gegen
kitabinda nasil ki alternatif bir diinya tahayyiilii sunuluyorsa, alintilan bu ciimle ve
“orada” ile baglayan bu boliimdeki diger climleler araciligiyla Goebbels de
seyircinin gdziinii bagka bir yere gevirmesini bekler gibidir. Tiyatronun “burada
ve simdi” olarak tarihe mal olan 6zellikleri baglaminda diisiindiigiimiizde sahne
bosaltilip bakislar baska yone cevriliyorsa ve sahne “burada” degil de “orada”,
“baska bir yerde” kuruluyorsa Goebbels’in namevcudiyet estetigi olarak
degerlendirdigimiz estetigi de alternatif bir diinya ve estetik tahayyiiliine
dontisliyor. Eraritjaritiaka’da evin dig yiizeyindeki pencereler “hayali diinyalara

acilir” (Charlotte: 2011: s.y.) ve oyun:

[...] otekinin mekan: olmasindan dolay1, yani tekilligin
paylasildigi ve saygi gosterildigi bir yer olmasindan, ayrica
doniisiimiin mekan1 olmasindan ve diinyaya mimetik bir sekilde
referans vermemesinden dolay: {itopyanin siginagi haline gelir.
(Charlotte: 2011:s.y.)

2.4. Siirin Zamani ve Mekani: Stifter’in Seyleri

Stifters Dinge (Stifter’in Seyleri) 2007 yilinda Isvigre’de performatif enstalasyon
olarak “oyun” seklinde seyirciyle bulusmustur. Biletli bir oyun olarak baslayan
Stifter’in Seyleri’nin yolculugu 2012’ye gelindiginde bir kirilma yasar. Heiner
Goebbels, Stifter in Seyleri’ni 2012 yilinda Londra’daki Ampika P3 Galerisi’nde

“rehbersiz bir tur” alt baslig ile seyircinin etrafinda 6zgiirce dolasarak, diledigi
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noktada ac1 degistirerek farkli farkli noktalardan alimlayabildigi bir enstalasyon
olarak kurgular. Ardindan oyun, enstalasyon olarak 2013 yilinda Goebbels’in
sanat yonetmenligi sirasinda RuhrTriennale’de Kraftzentral’da ziyaretgilerle
bulusur. Stifter’in Seyleri ayn1 zamanda RuhrTriennale’in programinda biletli bir

oyun olarak da seyirci karsisina ¢ikar.

Sekil 10: Stifter’in Seyleri. Fotograf: Ewa Herzog.

Oyun ve enstalasyon olarak iki farkli sekilde seyirci/ziyaretciyle bulusan Stifter 'in
Seyleri “piyanisti olmayan bes piyano i¢in bir beste, oyuncusu olmayan bir oyun,
performanscist olmayan bir performans, denebilir ki insansiz bir gosteridir.”
(heinergoebbel.com) Piyanolarin, taglarin, suyun, tuzun, agacin ve metalin bir
aktor olarak salindigi oyunun, dncesinde ¢esitli vesilelerle anilan “siirsel mantik”
dogrultusundan olusturuldugu soylenebilir. Heiner Goebbels, Stifter in Seyleri’nin

¢ikis noktasini su sekilde ifade eder:

Bu deneylerin ¢ikis noktasi baglangicta seyirciye bir seyi
gostermeyip de yok saydigin zaman seyircinin dikkatinin
yikseldiginin birka¢ kez deneyimlenmesinden sonra sahne
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iizerinde  performans¢inin  namevcudiyetini denemekti.
(Goebbels, 2015: 28)

Bu boliim kapsaminda da iizerinde durulan Ya da Talihsiz Inis ve Eraritjaritiaka
gibi oyunlarda yaraticinin kendisinin de belirttigi gibi seyirciden sahnenin belli
bash 6geleri sakinilir. Ya da Talihsiz Inis’te oyuncunun merkezden kaldirilarak
piramidin i¢inde kaybolmasi ya da golgelenmesi, Eraritjaritiaka’ya gelindiginde
oyuncunun sahnenin sinirlarinda baslayan mevcudiyeti sahneyi terk etmesiyle
sahne disinda, “baska bir yerde” kurulmasi seklindeki denemeler/deneyimler'
Stifter’in Seyleri’nde ise oyuncunun sahneden tamamen kaldirilmasi seklinde daha
“ciiretkar” denemeye olanak saglar. Adi gecen diger iki oyundan edinilen
cikarimlar dogrultusundan izlek daha da “asir1” bir uca ¢ekilmis olur. Esasinda
Stifter’in Seyleri’ni “oyuncunun sahneden kaldirildigi oyun” olarak nitelendirmek
bir noktada eksik kalan bir yorumdur. Ciinkii adi gegen oyunlarda modernist
edebiyatin biiylik isimlerinin metinlerinden segilen pargalart “sdylemek” {izere bir
oyuncu fikri s6z konusudur ve sahne pratiginde yapilan sey, oyuncunun
mevcudiyetini diger 6gelerle paylastirmaktir. Fakat Stifter in Seyleri igin sahne
iizerinde oyuncu olarak tezahiir bulan herhangi tiirden bir “icract” fikrinden
bahsedemiyoruz. O sebepten oyun tasarlanirken oyuncuyu sahneden kaldirmaktan
ziyade, oyuncu fikri tartisma konusu bile edilmemis gibi goriintiyor. Peki sahne
diizleminde “icrac1” fikrini “temsil etmek” kime diiser? $oyle bir yorum yapmak
yerinde olabilir: Stifter’in Seyleri’nin yaratim siirecinde sahnede bir oyuncudan
bahsetmiyor isek bu alanin mevcudiyeti ve temsili seyircinin algisina birakilan
nesneler lizerindedir. Bir bagka deyisle oyuncu tarafindan yiiklenilen bu gorev
nesnelere paylastirilmistir. Nesneler “icra” fikrinin temsilcileridir. O zaman
Tadeusz Kantor ile baslayan izlegin sonuna dogru yaklasiyor gibiyiz. Kantor
sahnesi nasil bir enstalasyon gibi kurulduysa ve bu enstalasyonda ‘“objeler”
otonom alanlarinda salinabiliyorsa Stiffer’in Seyleri’nde alan tamamen bu

“seylerin” kontrollii salinimima birakilmistir. Gelinen noktada Stiffer’in

" Heiner Goebbels’in oyunlarimin tiimiinde bu ve benzeri uygulamalar goriindiigii i¢in Landscape
with Distant Relatives (Uzak Akrabalarla Peyzaj) ve Eislermaterial gibi diger oyunlar1 da referans
verilebilir. Yine benzer sekilde uygulamalara rastladigimiz Black on White (Beyaz Uzerine Siyah)
isimli oyunu ise miizik tiyatrosu baglaminda bir sonraki boliimiin ilk 6rnegini olusturmaktadir.
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Seyleri’nin oyun ve serbest dolasimi miimkiin kilan enstalasyon olarak baglayan
yolculuguna dikkat ¢ekerek olusturulan izlegi, oyunda nelerin olduguna bakarak

derinlestirmek gerek.

Oyun, adim1 19. yiizy1l romantik déonem romancilarindan Adelbert Stifter’den
almistir. Oyunda bircok degisik kaynaktan farkli araglarla aktarilan metinler
kullanilmasmma ragmen oyun temelde Adelbert Stifter’'in My Great
Grandfather’s Portfolio (Biiyiik Biiylikbabamin Portfolyosu) isimli kitabindan

alintilanan uzunca bir boliime dayanmaktadir. Stifter:

[...] resim yapan bir sanatginin detay goziiyle yazar ve eger
Oykiilerinin konular1 Dogal Tarih’in 6zenli (ve ilk bakista sikici)
tasviri sayesinde zamana isaret etmek i¢in goriiniir oluyorsa bu
onun Seylere olan saygisinin kanitidir: Bu béliimler okuyucuyu
yavaglamasi ve her bir detayin farkina varmasi i¢in zorlar — sanki
metne yaklagmay1 arzu eden kisi bu yolda ormandan ge¢gmek
zorundadir. (heinergoebbels.com)

Oncesinde Goebbels de seyircinin “dikkatinin artirilmasi”ndan bahsederken ayni
noktaya isaret etmisti. Goebbels, “dikkati artirmayi1” yontem olarak sahneden
eksiltilenlerle saglarken, Adalbert Stifter ise doga olaylarinin tasvirini en ince
detayina kadar bir ressam titizliginde yaparak sagladigi sdylenebilir. O sebepten
Goebbels, oyunda Stifter’in metnini diger metinler ile birlikte sadece bir durak
gibi kullanirken, aslinda oyunun ¢atisini da Stifter’in yukarida tasvir ettigi ¢aligma
yontemine paralel bir sekilde olusturmustur. Oyunun adindaki Stifter isminin bu
sebepten dolay1 yazardan geldigi soylenebilir. O halde “seyler” ne olabilir?
Adalbert Stifter:

[...] kendisi i¢in bilinmez olan her seyi, doganin giiglerini,
ekolojik felaketleri, yabanci nesneleri ve kiiltiirleri, yabanci
insanlari, “sey” olarak tanimlardi. (Goebbels, 2015: 30)

Oyleyse diyebiliriz ki sahnede gordiigiimiiz tanidik ya da yabanci her tiirden nesne
Stifter’in seyleridir. Fakat oyun her ne kadar yazarin yazin bi¢imiyle ve

stratejisiyle paralellik icerisinde kurulmus gibi olsa da Stiffer’in Seyleri’nde
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“onun Oykiilerini ya da tasvir ettigi objeleri sahnelemeye ¢aligmadan [sadece]
yazim siirecinden esinlenilmistir” (heinergoebbel.com). Oyleyse oyunun ismine
ve kurulus stratejisine baktigimiza gére oyunda neler oluyor kismina gegebiliriz.
Stifter’in seylerinin serbest¢e salindigi oyunu temelde ii¢ boliime ayirabiliriz.
Birinci boliimde seyirciyi birbiri ardina siralanmis {i¢ adet bos su havuzu karsilar.
Havuzlarin hemen yanlarina konumlandirilmis su tanklar1 géze ¢arpar. Havuzlarin
hemen ardindan ise bes adet piyano kaplama malzemeleri sokiilerek ¢aligma
mekanizmalart  goriiniir  kilmmig  halde '*  aga¢  dallarmm  arasina
konumlandirilmigtir. Oyun baglarken sahne gorevlisi olarak gorebilecegimiz iki

kisi havuzlara tuz yayar ve havuzlar suyla doldurulur.

Sekil 11: Stifter in Seyleri. Fotograf: Klaus Griinberg.

Mekanizma harekete ge¢mistir artik. Havuzlarin iizerine birbiri ardina sarkitilan
seffaf perdeler belirli araliklarla alcalip yiikselirler. Goebbels’in deyimiyle “bale”
(Goebbels, 2015: 28) yapiyor gibidirler. Perdelerin balesi devam ederken 1905

14 Eraritjaritjaka’da evin iskeletinin perdeye yansitilmasini hatirlatir niteliktedir bu uygulama.
Piyanolarin dig aksamlarinin sékiilmesi de yine igerisinin disariya fag etmesi olarak
yorumlanabilir. Piyonolarin ¢ikardig: sesin kaynagina maruz birakiliyor gibi diisiiniilebilir.
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yilinda Avusturyali etnograf Rudolf Poch tarafindan Papua Yeni Gine’de
kaydedilen sihirli s6zleri '° (incantations) duyariz. '® Bu seslerle paralel olarak 3-4
metre uzunlugunda bir borudan ¢ikan sesler sahnede miizikal bir ugultu olusturur.
Havuzlarm tizerindeki perdelerden iicii kalkar ve en arkadaki perde kalir sadece.
Piyanolarin hemen 6niine konumlandirilan bu perdenin iizerine Jacob Isaackszoon

van Ruisdal’in Bataklik tablosu yansitilir.

Sekil 12: Jacob Isaackszoon van Ruisdal, Bataklik.

Oyunun ikinci boliimii boyunca tablo yavas yavas renk degistirir. Tablonun ¢ok
dikkatli bir gozle izlenmesi gereken degisimi boyunca Adalbert Stifter’in yukarida
ad1 gecen kitabindan secilen boliimiin kaydi duyulur. “Daha 6nce bu seyi hig

b

boyle goérmemistim...” ile baglayan alinti sona erdiginde tablonun renkleri
tamamen degismis olur ve tablodaki figiirlerin “rontgen” goriintiilerine bakiyor
gibi hissederiz ¢linkii figiirler taninamayacak hale gelmistir artik. Oyununun

iclincii boliimiinde tablonun iizerine yansitildigi perdenin kalkmasiyla birlikte

' Kayitlarin  kaynagmi Stifter’in Seyleri igin hazirlanan tamitim dosyasindaki Kaynaklar
boliimiinden 6greniyoruz.
' Bu sihirli sozler giineybat: riizgarlari i¢in sdylenmistir ve denizciler igin ¢ok dnemlidir.
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tablo piyanolarin {izerine yansir. Seyircinin dikkatinin piyanolara c¢evrildigi
noktada piyanolarin da ¢almaya basladigint duyariz. Piyanolar kendi kendilerine
calmaktadirlar. Tuslarin hareket ettigini goriiriiz, tellerin “mekanik eller”
tarafindan harekete gecirildigini duyariz ve sahneye “akuzmatik™ sesler hakim
olur. Yagmur yagmaya baslamasiyla birlikte J.S. Bach’in miizigi duyulur. Sahne
bir stireligine yagmur altinda hafif bir miizik egliginde durmus gibidir. Bu seslerin
izerine antropolog Claude Levi Strauss’un Jaques Chancel ile yaptig1 roportajdan
bir alinti duyulur. Yagmur sesi, suyun {izerine diisen damlalarin ¢ikardigi
titresimler ve derinden Amerikali sair William S. Burroughs’un “Son sézlerimi

b

dinleyin...” ile baslayan alintiyr kendi sesinden dinleriz. Metin Burroughs’un
bugulu sesinden ii¢ kez tekrar eder ve {igiincii tekrarda miizik, sesi kesintiye
ugratir ve Malcolm X’in roportajin1 dinlemeye baslariz. Malcolm X’in sesinden
“Gii¢ Avrupa’da toplanmiyor artik...” ile baslayan climleleri dinlerken piyanolar
da kendi kendine ¢almaya baslar bir kez daha. Sahne bir an durur ve sahnenin
soluna yerlestirilen tas ve metal levhalardan ¢ikan “siirtiinme” sesleri sahneyi
kaplar. Piyanolarmn iizerine italyan ressam Paolo Ucello’nun Gece Av: isimli
tablosu yansitilir. Bu tabloyu sahnede otomatik bir mekanizma tarafindan
dolastirilan beyaz levha araciligiyla parca parca alimlayabiliriz ancak. Pixel pixel

verilen gorilintli par¢aciklarini seyirci zihninde bir yapbozun pargalarini toplar gibi

tamamlar.

Sekil 13: Paolo Ucello, Gece Avi.
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Seyirci de bu sahneye kadar coktan imge avcismma doniigmiis durumdadir.
Tablonun ardindan tiim sahneyi kaplayacak sekilde yansitilan yazilar1 da yine ayni
yontemle takip ederiz. Ardindan Kolombiyali yerlilerin ses kayitlar1 duyulur ve
piyanolarin hareketlendigini goriiriiz. Piyanolarin iizerinde durdugu zeminin
havuzlarin iizerinde kaymasiyla piyanolar sadece kendi kendilerini ¢almakla
kalmayip hareket de eder hale gelerek seyircilerin Oniine kadar gelir ve geri
giderken suyun i¢ine biraktiklar1 kuru buzlar sayesinde havuzlarin kaynamaya
basladigin1 goriiriiz. Havuzlardaki sular kaynarken Ekaterini Mangoulia tarafindan
sOylenen ve 1930 yilinda Samuel Baud-Bovy tarafindan kaydedilen geleneksel bir
Yunan sarkist duyulur ve havuzdaki son kabarciklar patlayana kadar sarkiy:
dinleriz ve havuzlarin iizerine yazilan yaziyla birlikte oyun sona erer. Sahnede
olanlara yakindan baktigimizda karsimiza goérmek ve duymak ile

iligskilendirilebilecek belirgin bir strateji ¢ikar. Stifter ’in Seyleri’nde:

Duymak ve gormek araliksiz olarak birbirinden ayrilmaktadir.
Sesler bedensiz hale gelir, arsivden gelirler; diger biitiin sesleri
ise sahnede canli olarak bes mekanik piyano, taglar, metaller,
borular ve tiipler ¢ikarir. Gérmek ve duymak'’ seyircinin bedeni
ve zihniyle kisisel olarak'® iliskili hale gelen iki farkli deneyim
katmanidir burada. Bu ¢ok ilging bir gdzlem olanag1 yaratiyor:
Hemen hemen hi¢ kimse ayn1 anda izleyip dinleyemez. (Heiner
Goebbels, 2015: 29)

Oyunun ilk anlarindan itibaren seyircinin arsivlerden gelen duydugu sesler, sahne
diizleminde gordiikleriyle birbirini destekler nitelikte olmadig1 gibi iki deneyim
alanimnin birbirinden siirekli olarak ayrildigin1 goriiriz. Seyircinin sahnede
goriinebilir olan diizlemden “avladiklart” ile duyulabilir malzemeden
yakaladiklar1 —bir 6nceki boliimde bahsedilen rhizomik koklere benzer sekilde—
arasindaki baglanti noktalar1 ancak seyircinin zihninde miimkiin olabilir.
Geldigimiz noktaya kadar ki kismi kisaca 6zetleyecek olursak: Stifter'in Seyleri
Adalbert Stifter’in yazim silirecinden alinan ilhamla seyircinin algilamasini
yavaglatacak sekilde ayrintilara odaklanarak kurulmustur. Goebbels’in edebi bir

metnin bilylitegle yavas yavas okunmasi gibi alimlanacak sekilde kurdugu sahne,

' Gertrude Stein’n ilk boliimde anilan fikirlerini hatirlamak yerinde olacaktir.
' Ranciere’in Ozgiirlesen Seyirci’deki tiyatrodaki seyirci mevhumuna dair soylediklerini akla
getiriyor.
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kendisinin de dile getirdigi gibi gérme ve duyma alanlarinin da birbirinden
ayrilmasiyla seyirci i¢in kelimenin tam anlamiyla sinirlar1 6nceden tam olarak
belirlenemeyen bir deneyim alanina doniismiistiir. Edebi metinle kurulan
paralellikler dogrultusunda dramaturjik olarak parcalara odaklanan Stiffer’in
Seyleri’nin yavaglatilan alimlama silirecinde “nesneler” ile “seyirciyi” bas basa
biraktigi soylenebilir. O zaman sahneden tamamen kaldirilan oyuncu iizerine
diistinmenin zamani geldi diyebiliriz. Bu insansiz “bahgede” gezinen seyirci nasil
bir diinyaya bakiyor? Oncesinde de soz edildigi iizere Gertrude Stein’in peyzaj
olarak tiyatro algisi, Samuel Beckett’in metinlerinden “oyuncu” fikrini eksiltmeye
yonelik aragtirmalart ve metin diizleminden eksiltilecek siirekli yeni bir seyler
aramas1 ve Heiner Miiller’in sahnenin gelecegine dair bulundugu kehanet tek bir
noktada toplanir. Adi gegen yazarlarin “oyuncusuz” bir tiyatro algisi yaratma
yolunda metin diizlemindeki arayislari, yine 6ncesinde belirtilen Tadeusz Kantor
ve Edward Gordon Craig’in sahneleme anlaminda pratige doniik uygulamalariyla
birlestiginde akillara namevcudiyeti getirmesinin yani sira, “insan merkezci
olmayan” (non-antropocentic) bir anlayisa isaret eder. Bu sebepten bu noktadan
hareketle namevcudiyet estetigini degerlendiritken Stifter’in Seyleri’ne bir de
“insan  merkezci olmayan” sahne fikrinden bakmak tartigmamizi
zenginlestirecektir. Farkli bir a¢idan bakacak olursak namevcudiyet baglaminda
birinci boliimden itibaren sdylediklerimiz, “insan merkezci olmayan” tiyatro fikri
icin de gecerli sayilabilir. Cilinkii Goebbels’in namevcudiyet estetiinin bir
stratejisi de sahneyi insan 6znesinden ve oyuncu fikrinden arindirmak oldugunu
unutmamak  gerekir.  Dolayisiyla  namevcudiyet estetigi  baglaminda
sOylediklerimize ek olarak, Stifter’in Seyleri oyunu vesilesiyle meseleyi bir kez de
oyuncu ve nesneler iizerinden yorumlarken “insan merkezci olmayan” bir tiyatro
algisindan séz edecegiz. Teorisyen Maria Clara Ferrer, namevcudiyet
estetiginden s6z etmese de “insan merkezci olmayan tiyatro” algisindan
bahsederken Heiner Goebbels’e paralel bi¢imde, sahnenin oyuncunun
mevcudiyetine vurgu yapan bir algiyla olusturuldugunu soyler. Yazar

alisilagelmis tiyatroda oyuncu iizerindeki bu vurguyu su sekilde temellendirir:
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Aristotelyen dramatik sistem aktdr/oyuncuya temsilde merkezi
bir pozisyon atfetmektedir ¢iinkii metnin tastyicist olarak
[oyuncu] ayn1 zamanda igin anlaminin da tastyicidir, onun temel
aktaranidir. Bu sekilde Aristotelyen logosentrik bakis agisindan
oyuncunun konusan bedeni, aralarinda konusmalar devam ettikge
bakis1 bir karakterden diger karaktere giden seyircinin odagi olur.
(Ferrer, 2017: 630)

Ferrer, oyuncunun bu sekilde kurulan merkeziyetci algisini da yikarken yine adini
sikca andigimiz isimlere referans verir. Isaret edilen isimlerin metin diizleminde
takip edilen kars1 ¢ikislart metnin merkezinin dagitilmasina yonelik iken aslinda
oyun metniyle birlikte oyuncu ve karakter fikrinin de dagitildigi sdylenebilir.
Elinor Fuchs’un Karakterin Oliimii isimli ¢alismasinda bahsettigi de tam olarak
budur. Fuchs, metin ve sahnelemeler {iizerinden tespit ettigi ortaklasan
ozelliklerden yola ¢ikarak olusturdugu bu fikir dogrultusunda ‘karakterin
oliimiinii” ilan etmistir. Oyleyse bu noktada tiim tartigmalarin ve arayislarin tek
bir noktada toplandigin1 goriilityor. Heiner Goebbels, adi gecen tiim isimlerin
geleneginin icinden gecerek ulastig arastirma sahasinda namevcudiyeti bir estetik
olarak kurarken Elinor Fuchs bu tartigmaya karakterin 6liimii tizerinden baglanir,
Maria Clara Ferrer ise “insan merkezci olmayan” tiyatro algist dedigi
tartismasiyla ayni konuya bagka bir bakis acisindan zemin hazirlar. Cesitli
zeminlerden gelerek yapilan benzer tespitler dogrultusunda, Stifter’in Seyleri,
Goebbels icin namevcudiyet estetigini en iyi sekilde hayata gecirdigi bir proje

iken Maria Clara Ferrer icin ise “insan merkezci olmayan” bir tiyatro 6rnegidir.

Oyuncunun sahneden kaldirildigi oyunda, dncesinde de belirtildigi iizere objeler
on plana ¢ikar. Objelerin 6n plana ¢ikmasi ve odakta olmasi fikri ise aslinda
objeler konvansiyonel olarak dekorun bir pargasi olarak goriildiigli i¢in sahne
tasarimiin anlam iiretme siirecinde aktif rol istlendigi algisina ulasmamizi
miimkiin hale getirir. Sahne tasariminin hareketlendigi, “icract” olma o6zelligi
kazandig1 ve her bir objenin oyunun “oyuncusu’ haline geldigi bu tiyatro yapma
biciminin altinda yatan algiy1 elestirmen Maaike Bleeker, Judith Butler’in cinsel
kimliklerin performativitesi iizerine sdyledikleriyle aciklar. Judith Butler’in

performativite iizerine sdyledikleri Maaike Bleeker i¢in dncesinde yanlizca sahne
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tasariminin pasif birer pargasi olarak goriilen objelerin hareketlenmesini olanakli
héle getirir. Bleeker’in “[Objeler] agirlikli olarak kendi gorsel mantiklarina gore
ortaya cikiyorlar” (Bleeker, 2017: 125) sozii “goOrsel” mantiga isaret eder.
Konvansiyonel manada yiiklenilen bir anlamin tasiyicist olarak goriilen objeler bu
yiiklerinden kurtarilarak ozgiirlestirildigi ortamda kendi gorsel mantiklar
dogrultusundan sahnede goriiniir olurlar. Bu su demek olabilir ancak: Bir metin ya
da merkezden yonetilen sahnede objeler; oyuncu, yonetmen ve diger sahne 6geleri
gibi yorumcu “koledir” fakat bu durumda artik kendi otonom alanlarina sahip héle
gelirler.  Onceden belirlenen bir anlamdan ziyade kendi anlamlarini
iiretebilecekleri bir alanda salinirlar. Goebbels’in oyunlarinin kurulma prensibi
olarak Oncesinde bahsedilen “siirsel mantik” bu noktada “gdrsel mantik” ile
bulusur. Onceden belirlenen bir neden sonug iliskisinden bahsetmedigimiz
Goebbels oyunlarinin dayandigi temel mantik ¢izgisinin siirsel ve gorsel olan
iizerine inga edilmesiyle “insan merkezci olmayan” tiyatro fikrinin poetikasi1 da
tamamlanmis olur. Siirsel olan, yasasini, metnin ritim duygusuyla sekillenmesi
iizerinden kurarken metne vurgu yapar; gorsel olan ise yasasini objeler lizerinden
kurarak sahne tasarimina dikkat ¢eker. Ritim ve ses ilizerine diistinmek ve gorsel
olan iizerine diisiinmek Bleeker icin “madde iizerinden diisiinmek™ (Bleeker,
2017: 126) tir. Judith Butler’in performativiteye dair sdyledikleri {lizerine insa
ettigi tartigmasinda Bleeker’in dikkat ¢ektigi madde iizerinden diisiinme fikri, bir
manada insan Oznesi lizerinden diislinmenin yerini aliyor ve koreograf; dansci
William Forsythe’nin koreografik nesneler fikrini animsatiyor. Forsythe “bedensiz
koreografik bir nesne” (Forsythe, 2011: 90) miimkiin miidiir sorusuyla basladig1
arastirmasinda hareketin somutlayicisi olarak bedenden ziyade bir nesne iizerine
odaklanir. Forsythe’nin sorusunun cevabini, Profesér Johannes Birringer,
“Koreografik Nesneler: Stifter’in Seyleri” isimli makalesinde, Stifter’in Seyleri
iizerinden Ornekleyerek “evet” olarak verir. Birringer, su sekilde bir tespitte

bulunur:

Stifter’in Seyleri canlandirilmis nesnelerinin esnekligi yayilan
gergek hareketlerin siirekli yenilenen dansina [...] katilmasi
bakimindan yavas interaktif bir enstalasyondur. (Birringer, t.y.)
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Stifter’in Seyleri’ndeki seylerin canlanmasi ve koreografik bir hareket diizeni
icinde dansa dahil olmasi Birringer icin, o nesneleri koreografik olarak
degerlendirme anlamina geliyor. Kendi kendine hareket eden mekanizmada
oyuncunun bedenin sahneden kaldirilmasiyla bosalan uzami “canlandirilmis”
nesneler dolduruyor. Dolayisiyla “gercek” beden algis1 geri planda kalirken 6n
plana ¢ikan nesnelerin koreografik bedeni oluyor. On plana ¢ikan koreografik
nesneler yukarida da belirtildigi gibi bir metne ya da temsile hizmet etmedigi i¢in
aslinda sahnede kendilerini “unutturmak”'® zorunda kalmazlar. James Joyce’un
modernist estetik baglaminda ele alindiginda karsimiza ¢ikan “dili dil olarak ele
alan” tavri ile edebi metin 6zelinde kelimelerin kendisine doniis s6z konusu ise
Heiner Goebbels’in Stifter’in Seyleri’nde de “seylerin” kendisine doniis s6z
konusudur. Bu doniis ayn1 zamanda nesnelerin kendileri disinda bir anlam
iiretmek icin insan Oznesi tarafindan diizenlenen itaat sisteminden kurtarilmasi

anlamina gelir. Bu fikri Heiner Goebbels su sekilde ifade eder:

Tiyatronun gergek hakkinda s6z sdylemek icin bir ara¢ olarak ya
da temsil olarak kullanilmasindansa, “kendi i¢inde bir sey”
olmas: benim tam olarak yapmaya calistifim sey. Bdylesi bir
tiyatroda seyirci, sahnedeki karakterler tarafindan temsil edilen
psikolojik  temelli iligkilerin oldugu olaylarin oyununa
bakmaktansa, bir deneyim oyununa dahil oluyor. Bu bir algi
oyunudur, kiginin duyularinin oyunudur [...] (Goebbels, 2015: 2)

Ferrer’in deyimiyle “Ronesans’tan miras kalan insan merkezci” (Ferrer, 2017:
629) diistlince tiyatroda da ¢okiintiiye ugrayip yerini “insan merkezci olmayan” bir
anlayisa birakirken Goebbels’in oyunlarinda bu ¢okiis “kendi i¢inde bir sey”
olarak karsimiza ¢ikan oyunlarda karsiligini bulur. Nesne ile dogrudan bir
deneyim alanina ¢ekilen seyirci sahnede oyun izlemek yerine, “bir algi oyununa”
sahitlik eder. Nasil ki Erarirjaritjarika Elias Canetti’nin metinlerinde alintilanan
kadim ctimlelerle bir “climle miizesine” doniisiiyorsa Stifter in Seyleri de Adalbert
Stifter’den 6diing alinan “seyler” sayesinde bir “algi miizesine” doniisiir. “Somut

maddesellikleri i¢inde algilanan” (Manuel, 2017: 43) seylerin seyircinin iizerinde

" Birinci Boliim’de agimlanan kurgusal mevcudiyet ve sahne mevcudiyeti ayrimini hatirlamak
yerinde olacaktir.
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biraktig1 etkiler ve seyircinin edindigi izlemin dogrultusunda olusan deneyim,
Stifter’in Seyleri’nde etrafta serbest¢e dolasimi miimkiin kilmayan versiyonunda
bile seyircilerin zihin olarak 6zgiirce yolculuk yapabilecegi, ag1 degistirebilecegi
bir oyuna doniigiir. Dolayisiyla Stifter’in Seyleri “gercek” hakkinda temsili bir
yorum yapmak yerine dogrudan seyircinin “kigisel alimlama siirecine” dahil olur.
Canetti’nin birbirini agiklamayan ya da birbiri hakkinda yorum yapmayan
climleleri gibi Goebbels’in seyleri de yalnizca yan yana durur ve birbirini
aciklamak, birbirine dair yorum getirmek gibi bir amag¢ edinmezler. Piyanolar, su,
sis, tas, metal, borular ve perdeler bir algi dansinda koreografilerini
gerceklestirirken Adalbert Stifter, Malcolm X, William Burroughs gibi yazarlarin
metinlerinden yapilan alintilar ve cesitli kaynaklardan toplanan ‘“otantik” ses
kayitlar1 da yine bu “gorsel mantiga” gore yan yana getirilen nesnelerle herhangi
tiirden bir iligki i¢ine girmezler. Nesnelerin birbiri hakkinda yorum yapmak ya da
yargi bildirmek gibi bir yorumu miimkiin kilmadig: gibi nihayette ses kayitlar1 ve
nesneler onceden belirlenmis bir noktaya isaret etmezler. Evcillestirilmemis bir
“bahge” ya da “ev” gibi diisiinebilecegimiz oyunun mekaninda higbir tiirlii temsil
nefes alamaz ve temsili olarak kullanilan nesne “dansa” katilamaz. Kendi kendini
calan bu enstriimantal evrende oyuncu kaynagi belirsizlestirilmis ve insan 6znesi
“arsivden” gelen “nostaljik” bir ses olma o6zelligine indirgenmistir.
Eraritjaritiaka’da kaynagini belirlenemeyen sesler icin yaptigimiz akuzmatik ses
yorumu Stifter’in Seyleri’nde de gecerlidir. Mladen Dolar akuzmetik ses i¢in su

sekilde bir yorumda bulunur:

Goriintliyli sesten ya da sesi goriintiden mahrum birakirsaniz,
geriye kalan kisim hayaletimsi bir boyut kazanacak, eksik yani
gliciinii var olana devretmisgesine, diissel ya da gercgekiistlii bir
hal alacaktir. (Dolar, 2012: 70)

Gorlinmez eller tarafindan kurulmus bir saat gibi igleyen sahnede adeta bir makine
devreye sokulmustur ve o diizenek aksamadan isler. Kolonlardan gelen sesler
aracilifiyla dinledigimiz goriintlisiiz  sesler, ortami, Dolar’in dedigi gibi

gercekiistii bir hale dontistiirmektedir. Yine Dolar’dan aktaracak olursak:
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Cisimsiz gibi gdriinen sesin beraberinde getirdigi beden, kiilfetli
ve utandiricidir; tim o canli mevcudiyeti i¢inde ayni zamanda
(Hitchcock’un The Trouble with Harry/Harry’nin Derdi [1955]
filmindeki gibi) bir tiirli kurtulamadigimiz ceset gibidir. Beden
olmadan ses de olmaz, ama bu iliski tuzaklarla doludur [...]
(Dolar, 2012: 63)

“Ideal” bedeninden radyo, gramofon, kasetcalar, telefon gibi aygitlarla koparilmis
sesler, bir arsivden 6diing alinmiggasina sahnede Hamlet’in babasinin hayaleti gibi
stiziiliirken seyircinin sahnede “icra” giicli olan herhangi tiirden beden gdrmemesi
bu ses-beden kavugmasini siirekli olarak ertelemektedir. Tuzaklarla dolu bu
iliskide hayaletler arasinda dolasan seyircinin bakis1 sahnede sadece “canlanmis”
nesnelerin iizerine diiser. Sesin bedenle bulugmasina bir tiirlii izin verilmedigi ve
bakisin dinlenebilecegi bir beden formunun olmayist sahneyi bir “temsil
mezarligina” donistiirlir. Tekinsiz bir ortamda bakisini kondurabilecegi bir durak
noktas1 arayan seyirci daima basarisizlifa ugrar ve sahnede ezeliyetten beri
kurulan temsil diizlemi bir daha geri dondiiriilemeyecek Olclide askiya alinmis
olur. Nesnelerin ayaklandigi, bakislarin duraksiz kaldigi, bedenlerin seslerden
ayrildig1 bu “yarikta” seyirci esliksiz seyir aninin deneyimini yasar. Bu yolculukta
yalnizdir ve kesinlikle gdziinii ya da kulagimi dinlendirebilecegi giivenli, sabit bir
nokta yoktur. Bakis1 ve duyusu birbirinden ayrilarak askiya alinmis bir sekilde
altlist olmus nesneler evreninde siiriiklenir durur. Birinci Boliim’de bahsi gegen
fenomenolojik alimlama bi¢imine benzer bir siiregten gegen seyirci, yukarida da
deginildigi gibi “esliksiz” bir sekilde nesnelerle yeniden yeniden ve her defasinda
farkli acilardan karsilagir. Dramatik bir metinden bahsedemedigimiz gibi dramatik
olarak diislinebilecegimiz herhangi tiirden bir aksiyondan ya da olay orgiisiinden
de destek alamaz seyirci bu yolculukta. Goebbels, Peter Laudenbach ile yaptig1 bir
sOyleside kendine gelen “Stifter’in Seyleri’'nde ne oluyor? Bir sey oluyor mu?”

seklindeki soruya sdyle bir cevap verir:

Bu bizi nereye gotiiriir? Her haliikarda tiyatroya degil. Tiyatro
bizi daima sagirtmali, merakimizi uyanik tutmali, daha Once
gormedigimiz bir sey gostermeli bize, bizim i¢in bilinmeyen bir
sey, bir bulmaca belki biraz biiyii [...] (Goebbels, t.y.)
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Aslinda seyircinin yolculugunun eylemler {izerinden konvansiyonel tiyatroda
oldugu gibi bir noktadan digerine degil de, kendi duyusal siirecinde oldugunu
gosteriyor. Atmosfer ve duygu ilizerinde “mantik” ile alimlanamayacak bir
“bulmacay1” ¢ozmeye davet edilen seyirci oyundaki bosluklardan hareket ederek
kendi Oykiisiiniin yazar1 olmaya aday olur. Kurgusal bir zaman ve mekéanda
hareket etmeyen seyircinin Oykiisii, onu ancak hayal ettigi siirece bir yerden bir
yere goétiirebilme kudretine sahip héle gelir. Gordon Craig’in Tiyatro Sanati

Hakkinda isimli kitabindan belirttigi:

Eger tabiatta yeni bir madde, insanin kendi fikrine sekil vermek
iizere daha hi¢ kullanmamis oldugu yepyeni bir madde
bulabilirseniz, o zaman yeni bir sanat yaratmaya dogru giden
yolun Tzerinde oldugunuzu sdyleyebilirsiniz. Ciinkii onu
yaratabilmek i¢in lazim olan vasitayr bulmussunuzdur. (Craig,
1940: 76)

Goebbels, Stifter’in Seyleri’nde seyircinin “kendi fikrine sekil verebilecegi” bu
malzemeyi kesfetmis gibidir. O sebepten oyunda higbir sey olmuyormus gibi
goriinse de aslinda seyirciye yeni bir seyir hali ve deneyim sunulur. Bu alan da
belirsizliklerle ve tekinsizlikle karakterize edilebilecek bir alan oldugundan
seyircinin daima aktif katilimini arz eder. Teorisyen Yaron Abulafia’nin The Art
of Light on Stage (Sahnedeki Isik Sanati) isimli kitabinda belirttigi gibi Stifter’in
Seyleri’nde “imajlar, sesler ve miizik verili bir anlam olmaksizin alimlayicinin
hayal giiciin i¢in besinlerdir” (Abulafia, 2016: 190) Oyleyse seyirci, siirsel bir
zaman ve mekan algisiyla hayata gecirilen Stiffer in Seyleri ni ancak hayal gliciine

sunulanlar1 anlamlandirabildigi 6l¢iide tamamlayabilecektir.
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UCUNCU BOLUM
BESTELENMIS TIYATRO BAGLAMINDA NAMEVCUDIYET
ESTETIGINI DUSUNMEK

3.1. Bestelenmis Tiyatronun Kavramsal Zeminini Kurmak

Bir onceki boliimde ‘“sahnenin enstalasyon olarak kurulmasi” ve “oyuncunun
sahneden kaldirilmas1” baglaminda Gordon Craig ile Tadeusz Kantor’un
diistinceleri iizerinde durulmustu. Gordon Craig’in oyuncu konusunda gelistirdigi
devrimci fikirleri Tadeusz Kantor’un nesnelerin Ozgiirlesmesi fikriyle
birlestiginde enstalasyon olarak sahne fikrinin zemini olusturulmustu. Benzer bir
stratejiyle bu bolim kapsaminda da Bestelenmis Tiyatro (Composed Theatre)
fikrine zemin olusturmak adina dncelikle Isvegli tasarimer ve uygulamaci Adolph
Appia’nin (1862-1928) miizik ile ilgili fikirlerine bakmak ve tartigmayi bu
noktadan baglatmak yerinde olacaktir. Appia 6ncesinde Alain Badiou’niin “Siirin
nesnesi yoktur” soziinli animsatir nitelikte miizigin olaylarin 6ziinli yansitti§ina
dair Alman filozof Arthur Schopenhauer’nin tespitini Odiing alarak baslatir
tartismasini. Appia, Music and the Art of Theatre (Miizik ve Tiyatro Sanati)

isimli calismasinda Schopenhauer’dan su sekilde bahseder:

Schopenhauer miizigin olaylar1 degil, olaylarin i¢sel 6ziinii ifade
ettigini yazar; bu sebepten [miizik] 0ykiiye, cografyaya, sosyal
kosullara ve geleneklere, herhangi tiirden gergek bir nesneye
iligkin higbir seyi ifade etmez. (Appia’dan akt. Roesner, 2014:
25)

Schopenhaur’in miizigin “gercek bir nesneye iligkin hi¢bir seyi ifade etmemesi”
fikri aynm1 zamanda Gertrude Stein’in “olan seylerin 6ziinii” anlatmak i¢in dili
ritmik yapida kullandig1 ve dolayisiyla her tiirlii tasvirden kaginarak bir Oyki
anlatmak yerine olaylarin 6ziine inmesi fikrini de yankilar niteliktedir. Appia’nin
Schopenhauer’in fikirleri dogrultusunda hareket ederek miizige yiikledigi bu

ozellik, Stein’in dil {lizerinden yaptig1 deneylerle ayni noktaya isaret ediyorsa
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metnin hakimiyetinin yikildig1 yiizyi1l basinda bu ve benzeri paralelliklerin
goriilmesi tesadiifi degildir. Miizik arastirmacis1t Wayne D. Bowman da yine

Schopenhauer’in climlelerini mealen su sekilde aktarir:

Nitekim miizik iletisim kurulamaz olan ile iletisim kurma,
gorlinlir olanin ve temsilin rasyonel oOrtiisiiniin Otesine niifuz
etme, aklin kavrayabileceginden de derinde olan hakikate iliskin
bilgi verme kudretine sahiptir. (Roesner, 2014: 26)

Tesadiifi olarak goriilemeyecek bu paralelliklerin stratejileri Bowman’in
yorumuyla birlestiginde tasvirden kaginma, nesnesi olmayan olaylarin 6ziini
yansitma ve iletisim kurulamaz olan ile iletisim kurma olarak siralanan
arayislarin, temsilin perdesini kaldirmaya yonelik uygulamalar oldugunu
goriiyoruz. Bir bagka deyisle Appia’nin, miizigi metin merkezli tiyatronun
karsisina konumlandirarak temsil fikri iizerinden konvansiyonel tiyatro ile
hesaplastigint sdyleyebiliriz. Bu noktaya kadar yapilan yorumlar géz oniinde
bulunduruldugunda konvansiyonel tiyatro yapma bi¢imi ile bir kez de Appia’'nin
penceresinden hesaplagsmaya sahit oluruz. O zaman erken bir yorum/sonug olarak
Appiact bir yerden gelerek su tespitte bulunabilirizz Heiner Goebbels’in
namevcudiyet estetigini kurma yolunda nasil ki bir 6nceki bolimde oyuncuyu
once merkezden sonra sahneden kaldirma ve metnin merkezini bosaltarak metni
bir libretto olarak olusturma seklinde stratejileri var ise namevcudiyeti kurma
stratejisi olarak bu noktada artik miizigin kullanimi bir strateji olarak oniimiizde
durmaktadir. Appia’nin temsilin ve rasyonel olanin karsisina konumlandirdigi
miizik yine Heiner Goebbels’in adi gecen stratejileri baglaminda siirsel etki
yaratma yolunda benimsedigi eksiltme fikrini destekler niteliktedir. Appia’nin
miizige yiiklendigi bu tiirden bir 6zellik, miizigi tiyatroda baskin bir ifade araci
olarak konumlandirmas: gibi bir sonucu beraberinde getirmektedir.”’ Baskin bir
ifade araci olarak konumlandirilan miizik oyunda tiim 6gelerin uyum iginde yan
yana yer almalarim1 da miimkiin hale getirir. Arastirmaci David Roesner,

Appia’nin miizigi merkeze alma fikrinin getirdigi sonucu su sekilde agimlar:

%% Heiner Goebbels her ne kadar 6zellikle bu béliimde incelenecek oyunlarinda miizigi kurucu bir
strateji olarak benimsiyor olsa da Appiavari bir yerden miizigi baskin bir ifade araci olarak almaz.
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Gordiigiimiiz gibi Appia tiyatroda hiyerarsiyi konu etmesiyle
zamanimin Oniindedir; basta avangard sanat¢ilarin sorguladigi
veya reddettigi s6zmerkezcilik olmak iizere belli bash 6gelerin
onemi ve hakimiyeti Antonin Artaud’dan, Heiner Goebels’in
yazilarina kadar stirekli tekrar eden geleneksel bir tema haline
gelmistir. (Roesner, 2014: 27)

Appia’nin, miizigi, 6geler arasinda uyumu ve birligi saglayan bir ara¢ olarak
gormesi Roesner’in de belirttigi gibi tiyatroda hiyerarsi fikrini tartismaya actigini
gosteriyor. Avangardlar tarafindan da sikca karsi ¢ikilan metin merkezci tiyatro
algisinin karsisina bir uzlagim araci olarak getirilen miizik, artik sahnedeki 6ykiiyii
siislemek ve oyun i¢in atmosfer yaratmaktan Steye gidemeyen amacini da geride
birakmig olur. Boylece Appia’nin devrimci fikirleri sayesinde miizik, metni

alasagi ederek tiyatronun ifade araclari arasinda en iistte yerini alir.

Appia’nin teorisyen goéziinden metin merkezli sahneye karsi ¢ikis ve hiyerarsi
fikrini tartismaya a¢gmasi bakimindan miizigin Onemini ve stratejik olarak
konumuna baktigimiza gore artik uygulamaci Appia’da miizik ve miizikalitenin
tiyatro dilini nasil doniistiirdiigiinii gorebiliriz. David Roesner Musicality in
Theatre (Tiyatroda Miizikalite) isimli kitabinda Appia’nin miizik iizerine
sOylediklerini kuramsal agidan inceledikten sonra miizigin uygulamada diger
sahne Ogelerine ne sekilde aktarilabilecegi {izerinde dururken yaraticinin
uygulamalarinin amacinin da “sahneye ait ifade bi¢imlerinin miizikallestirilmesi”
(Roesner, 2014: 30) olduguna isaret ederek tartismaya baslar. Bununla birlikte
Appia’nin “miizigin sadece hareketlere ve aktoriin eylemlerine degil, diger tiim
cansiz dekorlara da terciime edilebilecegini” (Roesner, 2014: 30) iddia ettigini
belirtiyor Roesner. Adolph Appia, 1919 yilinda Edward Gordon Craig’e yazdig1
bir mektubunda bu niyetini su sekilde ifade ediyor:

[...] yeni bir kitap yaziyorum bu kis, iki yiiz sayfa uzunlugunda
ve adi Canli Sanat. Bir anlamda tuhaf bir ¢alisma olacak ve
okuyucuya birgok yeni sey dgretecek. Bes boliim var [kitapta]: 1)
Ogeler, 2) Canli Mekan, 3) Canli Zaman, 4) Canli Renk, 5)
Isbirligi [...] (Appia, 1982: 60)
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Appia’nin “okuyucunun o6grenecegi yeni seyler” dedigi, tartismasiz, siraladigi
teatral ifade araclarmin miizigin yonetiminde canlandirilmas: ve hiyerarsik bir
yapilanmaya girmeden kitabindaki son bdliimiin bashiginin da isaret ettigi gibi
“isbirligi” icerisinde olmasidir. Sozii edilen isbirliginin saglayicis1 miizigi
“donligtlirticti” (shifter) (Roesner, 2014: 31) olarak benimseyen ve uygulamaya
sokan Appia, miizigin oyuncu iizerindeki etkisini, ¢agdasi Gordon Craig’in
oyuncunun kontrolsiiz duygulanimimin kontrol edilmesine iligskin sdylediklerine
neredeyse bir ¢6ziim olarak goriir. Roesner’in tabiriyle miizik “performanslarini
daha az degisken ve rastlantisal hale getirerek canli olani (oyunculari)
nesnelestirir, somutlastirir ve kontrol eder” (Roesner, 2014: 31). Oyuncuya miizik
araciligryla bir makine kusursuzlugu kazandirmayi hedefleyen Appia oyuncudan
baslayarak, miizigin ve sahnenin diger tiim Ogelerinin ‘ifadeselligini’
(expressivity) (Roesner, 2014: 31) artirir. Miizigin kontroliinde ortaya ¢ikan bu
ifade big¢imlerinin bir aradilig1 i¢in yine Appia “skor” terimini Onerir. Appia’ya
gore skor “ilham, diizenleyici, yol gosterici ve denge olmak zorundadir”
(Appia’dan akt. Roesner, 2014: 34) Miizige ait kavramlar iizerinden diisiinerek
sahneyi kurma bigimlerini miizikal terimlerin 1s18inda olusturmamiza olanak
saglayan Appia bugiin “sahneyi orkestra, oyuncuyu enstriiman ve yonetmeni de
kondiiktor olarak™ (Roesner, 2014: 34) diisiinmemizi miimkiin hale getirmektedir.
Oyleyse denebilir ki Appia’nin erken dénemde tiyatro i¢in getirdigi devrimci
nitelikteki bu diislinceleri sayesinde tiyatro yapma bicimi de artik aligilagelmis
olanin diginda estetik ornekleri verebilir hale gelmistir. Boylece avangardlarin

basardiklariyla bir arada diisiindiigiimiizde:

[...] altmiglardan beri miizik, tiyatro ve dans gibi daha klasik
konseptler —ve kurumlar— arasinda konumlandirilabilecek ve
bestelemeye dair stratejilerden ve tekniklerden yararlanilarak bir
araya getirilen ve bu sekilde karakterize edilen ve genel manada
bestelemeye dair diislincenin uygulandig1 bir sanatsal etkinlik
alani ortaya ¢ikmistir. (Rebstock, 2013: 19)

1960’lardan itibaren ortaya ¢ikan sanatsal etkinlikleri getirdigi bigimler agisindan
tarif etmek icin Bestelenmis Tiyatro terimi bulunmustur. Processes of Devising

Composed Theatre (Bestelenmis Tiyatroyu Kurma Siirecleri) bashigi altinda
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yapilan konferanslarda ve Matthias Rebstock ile David Roesner’in konferans
bildirilerini topladigi Composed Theatre Aestetics, Practices, Precess
(Bestelenmis Tiyatro Estetikler, Uygulamalar, Siirecler) isimli kitapta tiim
cesitlemeleriyle ve farklilik gosteren drnekleriyle ele alinarak tarihsel bir baglama
oturtulan Bestelenmis Tiyatro, bir terim olarak literatiirde yerini almustir.
Konferanslardan edinilen saptamalar dogrultusunda Ogrendigimize gore
“Bestelenmis” sozcligli Almanya’da genellikle miizigin bestelenmesi anlaminda
gelirken Ingiltere’de kelimenin Latince kokeni itibariyle daha genel manada ele
alinmaktadir. “Bestelenmis” (Composed) kelimesi koken itibariyle ‘bir araya
getirmek’ anlamina gelen Latince “conponere” kelimesinden gelmektedir. Yine
adi gecen kaynaktan edinilen bilgi dogrultusunda kelimenin koken anlami
dolayisiyla yarattig1 ¢agrisim itibariyle tiyatroda zaten daima bir seyler bir araya
getirildiginden dolayr terimin yalnizca miizik ile iliskili olarak ele alindig
goriilmektedir. >’ O zaman c¢alismamiz kapsamunda izlegi siiriilen Adolphe
Appia’nin sahnenin miizige ait terimlerle tarif edilebilecegine dair mirasinin
ardindan ortaya ¢ikan sahne islerini Bestelenmis Tiyatro®” olarak degerlendirmek
sahne pratiklerini daha genel manada ele alma imkanin1 da beraberinde getirir.
Matthias Rebstock da Bestelenmis Tiyatro’nun temel yaklagimini agimlarken

benzer bir noktaya igaret eder:

Besteleme stratejileri ve teknikleri [...] artik sadece miizikal
malzemeye degil, miizik harici hareket, konusma, eylem, 151k ya
da tiyatro alaninda elinizde olan her tiirden malzemeye de
uygulaniyor. (Rebstock,2013: 20)

Miizigin kurucu prensip olarak sahnenin ‘“doniistiiriictisii" oldugu yolculukta
sahne 6gelerinin “besteleme” temelinde bir araya geldigi sdylenebilir. O zaman bu
tiirden bir tiyatroyu artik tiyatroya ait stratejiler ve yontemlerden ziyade, miizige

ait kavramlarla anlamlandirabiliriz. Miizigin prensipte kurucu olarak ele

*! Bestelenmis Tiyatro’ya dair etimolojik yorumlar ve tespitler Composed Theatre Aesthetics,
Practices, Processes isimli kitabin “Composed Theatre: Mapping the Field” béliimiinde
derlenmistir.

> Ad1 gegen terimi kelime kokeni olarak ortak bir paydasi olmayan bir dile evirirdigimizden
dolay1 miizik ile baglantisini korumak amactyla “Bestelenmis” olarak ¢evirmek yerinde olacaktir.
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alinmasinin yani sira “Bestelenmis Tiyatro’nun bir diger kurucu ozelligi ise
hiyerarsinin olmamasi”dir (Rebstock, 2013: 20). Hiyerarsinin olmadig1 ve
sahnenin bir 6gesinin diger herhangi bir 6gesini “tasvir” etmedigi, desteklemedigi
ya da onun otoritesi altinda kalmadigi bir sahne diizeninde karsimiza c¢ikan
Bestelenmis Tiyatro’ya giden yolda Adolph Appia ile birlikte bir ismi daha anmak
gerekmektedir. Birinci Boliim’de sirk iizerine sdyledikleriyle metin merkezli
tiyatroya ve bu tiirden bir tiyatrodaki temsil fikrine kars1 c¢ikislariyla
alintiladigimiz Meyerhold de miizige ait terimleri kullanarak “yeni bir tiyatro

algis1”’ndan bahseder:

Bu performansi orkestral bestelemenin tiim kurallarina goére bir
araya getirmek zorunda oldugumuzu gordiik. Bireysel olarak ele
alman her bir oyuncu heniiz sarki s6ylemiyor; enstriimanlarin ya
da rollerin gruplarina katilmalar1 gerekiyor; bu gruplarin yine son
derece karmagsik bir orkestrasyon icginde birbirlerinin igine
gecmeleri gerek; bu karmagik yapida ana motiflerin ¢izgilerinin
ortadan kaldirilmasi gerek ve aktorler, 1sik, hareket ve hatta
nesneler —bir orkestradakine benzer sekilde— her sey birlikte
yonetilmeli. (Meyerhold’dan akt. Rebstock, 2013: 25)

Appia ve Meyerhold iizerinden Bestelenmis Tiyatro ekseninde yiiriittiglimiiz
izlekte “biitiinliikk¢i” bir tiyatro algis1 karsimiza ¢ikarken, metnin konumuna ve
sahne Ogelerinin hiyerarsisine dair avangardlarin da soyledikleriyle birlikte
karsimiza “bestelemeye dair ve yaklasimlar ve diisiince bicimleri” (Rebstock,
2013: 28) c¢ikar. Bu tiyatro algisinda sahnenin miizige ait terimler 1s1ginda
kurulma  siirecini Mathias  Rebstock  “tiyatronun  miizikallestirilmesi”
(musicalisation of theatre) olarak ele alir. Appia ve Meyerhold’un tiyatronun
miizikal terimler 15181inda yapilanmasina dair sdyledikleri ve avangardlarin metnin
hakimiyetine dair karsi ¢ikislarinin kazanimi olarak sese doniisen metin algisi
is18inda  ¢ercevelendirilen “miizikallesen tiyatro”’nun yaninda Bestelenmis
Tiyatro’yu kuran bir diger ortak strateji ise “miizigin teatrallesmesi”dir
(theatricalisation of music). Tiyatronun miizikallesmesine giden yolun taslarini
nasil Appia ve Meyerhold gibi isimler ddsiiyorsa miizigin teatralesmesine giden
yolun taglarin1 da Arnold Schonberg ve John Cage gibi isimlerin ddsedigi

sOylenebilir. Nasil ki Appia “izlenebilir” olmasiyla 6ne ¢ikan bir sanat formu olan
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tiyatroyu “dinlenebilir” olan miizigin 1s18inda olusturuyorsa Avusturya-
Macaristanli opera bestecisi Arnold Schonberg de “dinlenebilir” olmasiyla 6ne
cikan bir sanat formu olan miizigi “izlenebilir” olan iizerinden diisiiniir. Rebstock,

Schonberg’in bestelerini ve miizik anlayigini su sekilde yorumlar:

Schonberg acik bir sekilde suna ikna olmustur: Bir parcanin
seyirci iizerinde yaratacagl etki sadece miizigin kalitesine degil,
par¢anin performansindaki tiim ogelerin etkiye esit derecede
katk1 saglamasina baglidir; bu sebepten o, besteci olarak ayrica
bu gorsel 6geleri de organize eder ve notada onlar1 da belirler.
(Rebstock, 2013: 31)

Arnold Schonberg’in ayn1 zamanda ressam olmasi kendisine miizik ile birlikte
151k, oyuncu gibi sahne oOgeleriyle ilgili fikirler de gelistirmesine olanak
saglamigtir. Yani bir baska deyisle Schonberg’in operayr sadece libretto ve
bestelenecek bir nota sistemi olarak gormedigi soylenebilir.”’ Schénberg’in The
Hand of Fate (Kaderin Eli) isimli operasi da bu tartismay1 6érneklendirmemiz i¢in
bize gerekli zemini saglar niteliktedir. Oncelikle sunu belirtmek gerekiyor ki
Schonberg 1924 yilinda promiyer yapan Kaderin Eli’ni opera olarak degil,
miizikli drama (drama with music) olarak tanimlamistir. Bestecinin amacinin
“sahne araglariyla miizik yapmak™ (Schonberg’den akt. Simms, 2000: 104) oldugu
diistintiliirse sahnedeki miizigin sahne araclariyla dogrudan bir iliskiye girerek
teatrallestigi soylenebilir. Schonberg 1910 yilinda Alma Mahler’e yazdigi

mektupta da bu tartigmay1 destekler nitelikte satirlara yer vermektedir:

Ben anlasilmak istemiyorum. Ben kendimi ifade etmek istiyorum
ama umuyorum ki yanlis anlasilacagim. Aklimda gegenleri
gorebilseler bu benim i¢in korkung bir sey olurdu... Biiyiilii bir
tiyatro ic¢in yazmak istiyorum. Hangi siralamada duyulursa
duyulsun eger tonlar duygular1 ortaya cikarabiliyorsa o zaman
renkler, jestler, hareketler de bunu yapabilmeli. [...]
(Schonberg’den akt. Simms, 2000: 104)

Burada tiyatronun miizikallesmesi baglaminda 6rnekledigimiz Adolph Appia’nin

* Bkz. Moses und Aron (Musa ile Harun - 1932) isimli operasimn Italyan ydnetmen Romeo
Castellucci tarafindan yapilan sahnelemesi miizigin teatrallesmesine giizel bir 6rnektir.
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arayisinin tam tersine bir arayis oldugu sdylenebilir. Appia miizik {izerinden sahne
ogelerinin “ifadeselligini” artirmaya isaret ederken Schonberg ise miizigin
ifadeselliginin yanima 151k, oyuncu, dekor gibi sahne oOgelerinin ifadeselligini
getirmekten bahsetmektedir. O sebepten klasik operada oldugu gibi —ki kendisi
Kaderin Eli’ni miizikli drama olarak tanimlamaktadir— sahnede miizik ve miizigin
dogru icrast ile librettonun merkezde oldugu bir anlati formundan bahsedemeyiz.
Schonberg i¢in sahnenin ifadeselligi sahnenin rengine bagli oldugu kadar
oyuncunun jestlerine ve eylemlerine de baglhdir. Oncesinde Rebstock’un da
belirttigi gibi Schonberg “gorsel dgeleri de organize eder ve notada onlar1 da”
belirler: Bunun da sahneyi tiyatroya yaklagtirma ve miizigi teatrallestirme yolunda
onemli bir adim oldugu sdylenebilir. “Beste yaparken sahneye dair tiim etkiler
biiylik bir kesinlik i¢inde” (Schonberg’den akt. Simms, 2000: 110) aklinda olan
besteci sahneye dair bu noktalar1 da yine biiyiik bir titizlikle notalarin arasina

konvansiyonel tiyatroda oldugu gibi sahne direktifi olarak yerlestirir.

Sekil 14: Kaderin Eli operasinin nota defterinden bir bolim.

'he Woman enters, following the light crescendo,
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The Woman leaps from the cave to the platcau to
recover her clothing.

Kaynak: Arnold Schonberg’in Atonal Miizigi, s: 106.

“Istk kresendosunu takiben kadin girer” seklindeki sahne direktiflerinde
goriildiigil lizere Schonberg 151k kresendolarini ve karakterlerin eylemlerini net bir
sekilde belirtmistir. Bu Ornekle birlikte miizigin teatrallesmesi izlegimizde
tiyatroya ait olan ifadeselligin operanin ic¢ine niifuz ederek operanin sinirlarini

siliklestirdigini goriiriiz. Schonberg’in zihninde opera bestesinin yaninda iig
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boyutlu bir sahne tasarimi da boy gostermektedir. Schonberg’in “renklerin ve
formlarin oyunu” (Schonberg’den akt. Simms, 2000: 112) olarak goriilebilecek
operast miizigi, 151k ve form ile bulusturdugundan ve librettosunun “sembolik bir
dilde bir riiyay1” (Rebstock, 2013: 30) tasvir ettiginden Schonberg’in cagdasi
avangardlar ile yan yana konumlandirilmasini miimkiin kilmaktadir. Genel
manada operanin, 6zelde ise miizigin teatrallesmesini operayr “miizikli drama”
olarak adlandirarak ve bu yolda stratejiler gelistirerek basaran Schonberg’in bir
diger cagdasi olarak goriilebilecek isim de Berholt Brecht’tir. Brecht’in burjuva
sanat formu olarak gordiigli operayr tartigmaya agmast ve oyunlarinda
konvansiyonel tiyatronun illiizyon algisin1 “yabancilastirma efekti” olarak
Ozetlenebilecek bir dizi stratejiyle kirmasi da yine “miizikal tiyatro” formunu
karsimiza cikarir. Ozellikle isbirligi icinde oldugu miizisyen Kurt Weill ile yaptig:
U¢ Kurusluk Opera’yr diisiindiigiimiizde miizigin konvansiyonel tiyatronun
illiizyon algisin1 kiran bir yerden kullanima sokuldugunu goriiriiz. Brecht’in
oncesinde teatral manada “6gelerin ayristirilmast” olarak ele alinan stratejisi de
yine miizigin oyuna temel bir 6ge olarak katilmasini 6ngdriiyordu. Dolayisiyla
Kurt Weill ile isbirliginden dogan “epik miizik tiyatrosu” formu da miizigin

teatrallesmesi yolunda 6nemli bir adim olmakla birlikte elde edilen kazanimlarin:

[...] altmislarin ve yetmislerin Yeni Miizik Tiyatrosu iizerinde
biiyiik etkisi olmustur: kii¢iik formlar, psikolojik olmayan
karakterler, (operatik) olmayan sarkilar, diyalogun olmamasi,
Ogelerin ayristirilmasi, popiiler ya da bayag: kiiltlirle kurulan
empati (kabare, miizikol, varyete vb.) ve en sonuncusu fakat bir o
kadar da 6nemlisi, miizik yapmanin gorsel ve bedensel taraflarina
yapilan vurgu. (Rebstock, 2013: 32)

Boylece 20. yiizyilin ilk yarisinda konvansiyonel tiyatronun formunda yapilan
yeniliklerle birlikte miizigin teatrallesmesi ve miizikli drama, miizikal oyun ve
miizik tiyatrosu gibi tiyatronun ve miizigin i¢ ice gectigi uygulamalarin boy
gostermesiyle yiizyilin ikinci yarisinda ortaya ¢ikan yeni miizik tiyatrosunun da
zemini kurulmustur. Yeni Miizik Tiyatrosu ve odak kavram Bestelenmis Tiyatro
baglaminda Heiner Goebbels’in oyunlarini incelemeye gegmeden 6nce son olarak

Amerikali deneysel besteci John Cage’in miizigin teatrallesmesi yolundaki
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adimlarina da bakmak yerinde olacaktir. John Cage 1957 yilinda Chicago’da
deneysel miizik iizerine yaptig1 konusmada yeni miizikten bahsederken notalara
dokiilerek bestelenen miizigin yaninda sessizlikler olarak yer alan giiriiltiilerden
bahseder. Modern heykel ve mimariden de verdigi Ornekler {izerinden dogal
cevreye dikkat cekerek “siirekli goriilecek bir seyler ve duyulacak bir seyler”
(Cage, 2011: 8) oldugunun altin1 ¢izip tamamiyla sessizligin miimkiin olmadigini
belirtir. Harward Universitesi’nde c¢evresel faktdrlerden kurtarilmis bir odada
gerceklestirdigi deneyde ekolardan yalitilmis odada higbir sesin ya da giiriiltiiniin
olmadig1 durumda bile kendi sinir ve dolasim sisteminin sesini duymasi1 miimkiin
olmayan sessizlik durumunu kanitlar niteliktedir. Bu sebepten John Cage
besteleme eylemini “sesi ve sessizligi de birbirinin igine gegirmek olarak”
tanimlar. (Cage, 2011: 62) Besteleme siirecine sesi oldugu kadar sessizligi de
dahil ederek aslinda Cage’in “bestecinin tercihlerine ve tasarilarina baypas cektigi
ve bir amaca yonelik yapilardan kagindigr” (Rebstock, 2013: 34) soylenebilir.
Sesin yaninda sessizligi ve giiriiltiiyli de dinleme siirecine dahil ederek aslinda
Cage dinleyici/seyirci tarafinda bir niyet gozetmektedir. Alisilagelmis miizik
iiretme siireglerini askiya alarak seyircinin aktif katilimer olarak yer alacagi bir

siire¢ Ongdrmiistiir. Yaratim stirecinden soyle bahseder Cage:

Benim miizik kulagim yok ve miizigi yazmadan 6nce de kafamda
duymuyorum. Hicbir zaman da duymadim. Melodileri
hatirlayamam. Birkag tanesi beynime islemistir, My Country, ‘Tis
of Thee gibi, ama o sarkilarda bile siradaki notanin ne
oldugundan emin olmadigim anlar gelir. Benim, saydiklarimdan
daha radikal diyebilecegim, bagka tiirlii yeteneklerim var. Ancak
¢ogu miizisyenin sahip oldugu seyler bende yok. (Buket, t.y.)

Gertrude Stein’in konvansiyonel tiyatroda oykiiyli ve karakterin konusmalarimi
takip etmenin giicliiglinden duydugu rahatsizliga benzer sekilde John Cage de
konvansiyonel miizigin nota dizgesine kars1 rahatsizligini dile getirir. Buna bagh
olarak Cage yukarida szl edilen “bir amaca yoOnelik” olma meselesine itiraz
niteliginde goriilebilecek sekilde miizikte “rastlantisalligi” o©One c¢ikarir.
Sessizlikleri de seslerle birlikte besteleyen Cage, ayn1 zamanda miizik enstriimani
icat etme konusunda da hatir1 sayilir bir etkinlik gostermistir. Ayni zamanda dansa

olan ilgisiyle de Cage iinlii icad1 “hazirlanmis piyano”yu olusturur. Bir gosteri i¢in
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miizik besteleyecegi sirada sadece tek bir piyano ile ¢alismak durumunda kalan
Cage, piyano lizerinde yaptig1 degisikliklerle neredeyse bir performans makinesi

cikarir ortaya:

Piyano tellerinin arasina ¢esitli nesneler yerlestirerek piyanonun
ses rengini, tinisini degistirip kendine 6zel bir enstriiman yaratir.
Piyanoyu hazirlamak igin zamanla bir de “talimat listesi”
hazirlar; vidalarin, kabuklu yemislerin, civatalarin, plastik ve
kaucuk pargalarmin nasil yerlestirilecegini gosterir. Tellerin
arasina malzemeleri yerlestirerek ‘“hazirladig1” piyano kirk bes
notanin sesleriyle oynar ve piyanodan davul, gong, ¢ingirak gibi
genis perdesiz sesler ¢ikar. Boylece Cage tek kisilik vurmali
orkestrasini yaratmig olur. (Buket, t.y.)

Insa ettigi bu piyano uzunca bir siire Cage miiziginin merkezi halini alir. Sessizligi
ve glrtiltiileri bestelerine dahil etmek ve yeni enstriimanlar icat etme ekseninde
calisgan John Cage’in en ¢ok konusulan ve tartisilan bestesi 4’33’lin tiim bu
tartigmalara gilizel bir 6rnek olusturdugu sodylenebilir. Miizigin namevcudiyeti
iizerine kurdugu bu eserinde Cage seyirciyi sessizligi dinlenmeye davet etmistir.
Seyirciler belirtilen siire zarfinda piyanist David Tudor’un virtiiozitesini degil,
kendisini izlemistir. Performans piyanonun kapagimin acilmasiyla baslar,
kapanmasiyla sona erer. Bu iki net olarak belirlenmis eylemin arasinda “[Tudor]
kollarini ti¢ kez oynatir, kelimenin tam anlamiyla da miizikal skor olarak da tiim
besteyi li¢ boliime ayirir” (Alain, Harvie, 2014: 99). Beste i¢in ayrilan siireyi
“rastlant1 eseri” ortaya ¢ikan Okslirlik, hapsirik ve nefes aligverisler gibi dogal
sesler/giirtiltiiler ve sessizlik doldurur. Kelimenin tam anlamiyla higbir seyin
olmadig1 eser boyunca seyirci ancak birbirini dinleyecek, c¢evresinde olusan
seslere kulak verecek ve piyanonun basinda oturan piyanistin sinirli miktarda olan
fiziksel aksiyonunu izleyecektir. Belirsizlik ilkesiyle seyircinin duyma ve
gormeyle ilgili algilar1 iizerinde yapilan bu deney sonrasinda “ilk olarak
happening sonrasinda performans sanati olarak bilinen 1960’larda yaygin hale
gelen provokatif tiirden eylemler icin ilham kaynagi” (Alain, Harvie, 2014: 99)

olmustur.
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Sessizlikleri bestelemesiyle, piyanolar1 perkiisyon aleti gibi ¢alarak yeni miizik
aleti icat etmesiyle miizikte yarattigi “rastlantisal” yaklagimlar ve bunlarin
performans sanatina onciiliik etmesi, Cage’in miizigini, miizikten ziyade teatral
olanmn yanma konumlandirmamizi miimkiin kilmaktadir. Oncesinde “organik bir
biitlin gibi diisliniilen” (Rebstock, 2013: 39) miizik yapma siirecini Cage
parcalarina ayirip avangard bir yaklagimla sese, giiriiltiiye ve rastlantisal ritimlere

doniistiirerek teatral olana yakinlagtirmistir.

Tiyatronun miizikallesmesi ile baslayan izlegimizi miizigin teatrallesmesi ile
tamamladigimiza gore artik Heiner Goebbels’in sahnelenmis konser ya da miizik
tiyatrosu olarak anilan oyunlarma/islerine yukarida da belirtildigi gibi daha genis
bir anlamlandirma g¢ergevesinden yaklasarak oyunlari adi gecen formlarin
sinirlarint siliklestiren ve bigimlerarasi bir yaklagim sunan Bestelenmis Tiyatro
ekseninde inceleyebiliriz. Giris boyunca ¢esitli noktalarda ima edilen
namevcudiyet fikri de yine Bestelenmis Tiyatro iizerinden bu kez kurucu prensip

olarak miizik ile ilgili yorum yapmamiza firsat verecektir.

3.2. Beyaz Uzerine Siyah

Heiner Goebbels Schwarz auf Weiss (Beyaz Uzerine Siyah) i¢in ¢alismalara 1996
yilinda Frankfurt’taki Theatre am Turm’de baslar. Ensemble Modern isimli miizik
grubunun tiiyeleriyle bir oyun yapmasi i¢in davet edilmesinin {izerine basladig1 bu

projeyi Heiner Goebbels su sekilde tarif eder:

Ana karakterler, starlar, solistler yerine bir dizi donaniml
miizisyenden [ve] gercek bir kolektiften yola ¢ikan bir is yapma
fikriydi ilgimizi ¢eken sey ¢linkii Ensemble Modern miizisyeleri
ne calacaklarma, [orkestray1] kimin yonetecegine kendilerinin
karar verdigi bir orkestra. Sanat yoOnetmenleri yok. Sanatsal
secimlerini kendileri yapryorlar. O sebepten bu planlarin boyle
bir orkestraya rastlamasi oldukca iyi bir tesadiiftii. (Goebbels:
2001, s.y.)
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Beyaz Uzerine Siyah’ta konvansiyonel tiyatronun aksine karakterlerden
bahsedemeyiz ¢linkii “[...] grubun kendisi ana karakterdir” (“Material, 2000).
Heiner Goebbels diger boliimde iizerinde durdugumuz oyunlarinda oldugu gibi
teatral deneyimi dramatik bir metin iizerinde kurmadig1 gibi Beyaz Uzerine
Siyah’ta bir oyuncu ile de c¢aligmiyor. Bu ménada yine oyuncunun tamamen
sahneden kaldirildigim sdyleyebiliriz. Ya da Talihsiz Inis’te ve Eraritjaritjaka’da
mevcudiyeti diger 6geler arasinda boliinmiis ve sadece “metni sdyleyen” olarak
karsimiza cikan oyuncu fikri, Beyaz Uzerine Siyah’ta Ensemble Modern’in
miizisyenlerine  aktarildigin1  sOyleyebiliriz.  Goebbels’in  miizisyenlerin
“enstriimanlarin1 ¢almanin yaninda baska ne yapabileceklerini [...]” (Goebbels,
2001, s.y.) arastirarak basladig1 aragtirma noktasinda miizisyenler oyun boyunca
bir dizi dramatik ya da dramatik olmayan (giindelik, sikici) eylem gergeklestirir
hale geliyorlar. Orkestra iiyeleri konvansiyonel baglamda bakildiginda yari
karanlikta  oturduklari sandalyelerinden  kaldirilip sahne  lizerine
konumlandirildiklarinda mevcudiyetlerinden 6tiirii oyuncu olarak goriilebilirler
ama caldiklar1 miizik enstriimanlarindaki virtiiozitelerinden dolay1 ekip iiyelerinin
miizisyen kimliklerinin siirekli olarak alt1 ¢izilir. Oncesinde de deginildigi gibi
oyuncu olarak diisliniilen Ensembe Modern iiyeleri oyunun bagindan sonuna kadar
miizige iligkin olmayan bir dizi eylem gerceklestirirler sahnede. Birbiri ardina
konumlandirilmig siralarin animsattiklariyla penceresiz bir hiicre goriiniimii alan
sahne miizisyenlerin yaraticiliklarint ve hiinerlerini sergiledikleri “sanatsal
yaratim alani”na doniisiir. Yazi1 odast/hiicresi olarak da diisiinebilecegimiz ¢ikisi
olmayan bu alanda gerceklestirilen eylemler, Goebbels’in oyunlarinin genellikle
simiflandirildigi miizik tiyatrosunun sinirlarini olabildigince zorlar. Bu simirlari
siliklestirme siireci miizisyenlerle yapilan ve miizigin odakta oldugu bir oyunda
teatral olanin yazma edimiyle i¢ ige gegmesi sayesinde miimkiin hale gelir. Bu
sebepten Beyaz Uzerine Siyah miizik tiyatrosunun sinirlarini asar ve daha dnce de
belirttigimiz gibi edebi olanla teatral olan1 ve miizige iliskin olanla giindelik olan1
harmanlayarak seyirciye smir dtesinden dokunmay: bagarir. Ima edilenlerden
anlasilacag1 iizere Beyaz Uzerine Siyah sadece miizik tiyatrosu olarak
degerlendirilemez. Elbette miizigin ve miizisyenin teatrallesmesi {izerinde

durabiliriz ama soOyleyeceklerimiz kesinlikle bununla sinirli kalamaz. Yine
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deginildigi iizere oyunda miizigin yaninda yazma edimiyle de ugrasildigi goriiliir.
Simdi tim bu ipuglarim1 biraz daha agmadan Once oyundan neler olduguna

bakmak gerektigi kanisindayiz.

Oyun baslarken sahnenin 6n kisminda karsimiza bir klavsen c¢ikar. Klavsenin
kapag1 kapalidir ve ekip tiyelerinden birinin klavsenin {izerinde beyaz kagida
Amerikali 0ykiicli Edgar Allan Poe’nun Goélge — Bir Mesel isimli Oykiisiiniin giris
boliimiinii yazdigint goriirliz. Yazma eylemini gordiigiimiiz gibi sesini de duyariz.
Miizisyen bu eylemi siirdiiriirken ekibin diger iiyeleri hazirlik yapmaya baslar.
Calacaklar1 enstriimanlarini hazirlayan ekip iiyeleri bir yandan yerlerini alirken bir
yandan da bir arpin bardak ya da farkli tiirden giindelik objeler yardimiyla
calindigim isitiriz. Bu sekilde baglayan oyunda kalemin kagit iizerinde ¢ikardigi
ses, miizik ile birbirine karigir. Hazirligin tamamlanmasiyla miizisyenlerin biiytik
bir kism1 sahnede birbiri ardinda konumlandirilan siralarda seyirciye sirtlart doniik
olarak yerlerini alirlar. Orkestray1 yoneten sefin ise yiizii seyirciye doniiktiir.
Detaylara dikkat ettigimizde oyunun seyirciye gore tersten bir konumlandirmayla
basladigin1 goriiriiz. Yani konvansiyonel olarak seyirci sefin sirtin1 gdrmeye
alismistir. Yine konvansiyonel anlamda miizisyenler ise yar1 karanlik alanlarinda
seyirciye ylizii donilik olarak konumlandirilirlar. Miizisyenlerin enstriimanlarini
calmaya basladiklarinda esnada sahnede paralel olarak bir dizi farkl tiirden eylem
gerceklestirildigini goriiriiz. Uzerinde yaz1 yazilan klavsenin kapagi bu kez dev bir
dama tahtasina doniisiir ve iizerine dagitilan siyah beyaz dama taslarinin ve
zarlarin sesleri miizige eslik etmeye baglar. Dama taslarinin sesiyle birlikte
miizisyenlerin sahnenin gerisine konumlandirilan metal levhaya tenis toplari
firlattigin1 goriirtiz. Miizikle birlikte ekip tiyeleri sahnede bir yandan tenis
oynamaya baslar. Tenis toplar1 metal levhaya firlatildig1 gibi sahnenin gerisinde
konumlandirilan davullara da firlatilir. Enstriimanlar ile icra edilen miizige dama
taglarinin ve metale ve davula firlatilan toplarin sesi/giirtiltiisii/miizigi eslik eder.
Ardindan yazma eylemi karsimiza yeniden ¢ikar ve ekip iiyelerinden biri yeniden
beyaz kagit {lizerine bir seyler yazmaya baglar. O esnada ekip iyesi
miizisyenlerden biri Poe’nun adi gecen Oykiisiinii kitaptan okumaya baslar.

Miizik, yazma sesi ve Poe’nun metni i¢ ice gecer. Keman ¢alan ekip liyesi ayni
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zamanda kemanin sesine ¢igligiyla eslik eder. Birtakim nesnelerin zemine
firlatildigini duyariz. Poe’nun metni degisik ekip tiyeleri tarafindan okunur ama
miizisyenin anadiline gére metnin dilinin de degistigini fark ederiz. Beyaz sayfa
izerine yazilan ve kitaptan okunulan metin, bir de Heiner Miiller’in kayittan gelen
sesiyle duyulur. Bu boliim boyunca yazi sesi, kitaptan okunan metnin sesi,
kayittan duyulan Miiller’in sesi ve miizik birbirinin Oniine ge¢gmeden kendi
alanlarin1 ve sinirlarini koruyarak devam eder. Zeminde stiriiklenen bir ampuliin
sesi de bu miizik ve ses/giiriiltii enstalasyonuna karigirken ampuliin yaydig: 151k
sayesinde siralarin golgesi sahneyi ikiye ayiracak sekilde konumlandirilmig
devasa kagit seritlerinin —ekranlarin— tizerine diiser. John Cage’in “hazirlanmis
piyanosunu” andirir nitelikte arpin bardak ve metalden yapilmis nesneler
yardimiyla ¢alindigin1 duyariz. Miizisyenler hep bir agizdan Poe’nun dykiisiinden
alintilanan “Ustiimiize 6lii bir agirlik ¢dkmiistii” ciimlesini tekrarlamaya baslar.
Bir nakarat gibi devam eden bdliimle eszamanli olarak ayni dykiiniin kitaptan da
okundugunu duyariz. Metin bu kez Fransizca olarak duyulur. Kitaptan devam
eden boliimiin sona ermesinin ardindan sahneyi iki bolen kagitlar biiylik bir
higirtiyla yere inerken kagitlarin ardinda konumlanan goélge halindeki miizisyenler
ortaya ¢ikar. Golgenin i¢inden ¢ikan miizisyenler artik seyircilere dogrudan
bakarlar. Bu kez de sefin sirt1 seyirciye doniiktlir. Yazma ediminin bir pargasi
olarak diisiinebilecegimiz, burusturulup atilan kagitlarin sesiyle birlikte sahneye
bir ugultu hakim olmaya baglar. Ugultulara teslim olmus sahnede eylem durma
noktasina gelmisken miizisyenlerin bir “ceset” gibi tasidiklar1 miizik aleti getirilir
ve On siralardan birinin lizerine birakilir. Bir mumya gibi sarili halde sahneye
getirilen “sey” acildiginda getirilenin, ¢alinmast i¢in belli hazirliklardan
gecirilmesi gereken Japonlarin iinlii enstriimani koto oldugu ortaya ¢ikar. Kotoyu
calan miizisyenin ¢almaya baglamadan 6nce gerekli diizenlemeleri yapmasi yine
John Cage’in enstriiman insa etme fikrini akla getirir niteliktedir. Enstriimanin
tizerindeki tellerin calinabilmesi icin altlarina gerekli aparatlarin yerlestirildigi
esnada Poe’nun metni bir kez daha Fransizca duyulur. Miizisyenler sahnenin

gerisinde yan yana konumlanarak enstriimanlarini calmaya baglarlar.
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Sekil 15: Beyaz Uzerine Siyah. Fotograf: Christian Schafferer.

Siralardan bazilar kaldirilarak sahnede yer acilir ve agilan bosluklara merdivenler
yardimiyla konvansiyonel tiyatrodaki prosenyum kemerine benzer bir kemer insa
edilir. Miizisyenler yeniden sirtlar1 seyirciye doniik halde siralarin {izerinde
ylirliyerek enstriimanlarin1 ¢almaya basladiklari anda sahneyi tam ortadan bolen
prosenyum kemeri ikiye ayrilir ve biiylik bir giiriiltii ¢ikararak kemerin 6n kismi
sahneye devrilir. Diigen parcanin sahnede yarattigi riizgarla birlikte nota
kagitlarinin once havaya yiikselen sonra da yavas¢a zemine yayilan dansini
izleriz. Merdivenlerden olusturulan kiiciik kemer ve ikiye ayrilinca ortaya ¢ikan
renk sayesinde daha belirgin bir hal alan biiylik kemer, i¢ ice ge¢mis bir sahne
goriintiisii yaratir. Ardindan sahneye elinde bir ¢caydanlikla gelen miizisyen kii¢lik
bir gaz ocaginin ilizerinde ¢ay demlemeye baslar. Suyun kaynamasini beklerken
kagit cay paketlerini bosaltarak kagitlarin1 yakar; yanan kagitlarin havaya dogru
ylikseldigini goriiriiz. Kaynamaya baglayan caydanliktan buhar ¢ikmaya bagladigi
noktada miizisyen de iiflemeli enstriimanini ¢alar. Bu sirada miizisyenlerden biri
T. S. Eliot’'un Corak Ulke isimli siirinde John Webster’dan alintiladig1 “Gegen
sene bahgeye ektigin ceset, bagladi m1 filizlenmeye? Cicek acar mi1 bu yil?”

cumlesini tekrarlanir.
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Sekil 16: Beyaz Uzerine Siyah. Fotograf: Yoshikazu Inoue/Kyoto Experiment.

© Yoshikazu Inoue / Kyoto Experiment

Yeniden yazma goriintiilerinin ve sesinin ortaya ¢ikmasiyla bir kez daha sesler
birbirinin i¢ine gecer ve sahnenin tavanindan sarkitilan bir sarka¢ yardimiyla koto
kendi kendine c¢alinmaya baglar. Bir kez daha Heiner Miiller’in sesi duyulur,

keman sesleri esliginde oyun sona erer.

Oyun boyunca fark edilecegi lizere “beyaz lizerine siyah” imgesinin alt1 kagit
iizerindeki yazilar, nota sayfalarindaki notalar, kagit ekranlardaki golgeler ve
degisen 151k acilariyla yaratilan miizisyenlerin ve miizik aletlerinin siluetleri
aracilifiyla bircok degisik boyutta cizilmistir. Dolayisiyla kagmilmaz olarak
Beyaz Uzerine Siyah’a yazma edimi, yazarlik ve yazili eser diizleminde bir bakis

atmamiz gerekmektedir.

3.2.1. Oykiiden Librettoya: Edgar Allan Poe’nun Gélge isimli
OyKkiisii

Heiner Goebbels’in oOnceki boliimlerde sahneyi kurma stratejilerine ve

namevcudiyet fikri ile kurdugu iliski diizlemine baktigimizda oyunlarindaki metin
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kullanimlarint libretto fikri etrafindan sekillendirdigini gérmiistiik. Bunun yaninda
oyunlart i¢in libretto olustururken segtigi metinlere bir mimar titizligiyle
yaklastiginin ve metnin mimarisine odaklandiginin altin1 ¢izmistik. Yine bir
onceki boliimde iizerinde durulan Ya da Talihsiz Inis ve Stifter’in Seyleri isimli
oyunlarinda Goebbels’in modernist edebiyatin 6nemli isimlerinin metinlerinden
seckiler yaptiginin iizerinde durmustuk. Adi gecen iki oyundan farkli olarak
diistinebilecegimiz boliim kapsaminda incelenen Eraritjaritjaka isimli diger
oyununda ise Elias Canetti’nin yar1 otobiyografik metinlerinden sectigi
aforizmalardan bir libretto olusturmustu. Benzer sekilde Beyaz Uzerine Siyah’ta
yaratict Edgar Allan Poe’nun Gdélge isimli Oykiistinii kullaniyor. Her ne kadar
sadece bu Oykiiyli kullanmamis olsa da modernist sair T.S. Eliot'un Corak
Ulke’sinden alintiladign ciimleleri sadece bir nakarat olarak kullandigini
diisiiniirsek, temelde adi gecen yazarin bahsedilen Gykiisiine odaklanabiliriz.
Heiner Goebbels, temelde Poe’nun Golge isimli dykiisiiniin tamamini kullanmig
olsa da Beyaz Uzerine Siyah’m Poe’nun Oykiisiiniin sahnelemesi oldugundan
bahsedemeyiz. Fakat yaraticinin konvansiyonel teatral araclarla ad1 gegen dykiiyii
sahneledigi sdyleyemesek de Beyaz Uzerine Siyah’in edebi bir form olan dykiiden
yola ¢ikarak yazma edimi iizerinde durdugunu sdyleyebiliriz. ** O sebepten
Poe’nun metninden baglayarak tiim sahneyi yazar/yazi/eser fikirleri ile
anlamlandirabiliriz. Peki Oykiiyli konvansiyonel olarak merkezi konumda ele
alarak sahnelemedigine gore bu edebi form iizerinden nasil bir diinyaya agilir

Beyaz Uzerine Siyah?

Poe’nun 1850°de yazdigr Oykii, “Bunu okuyan sizler hald yasayanlarin
arasindasiniz, ama yazan ben uzun siire 6nce golgeler diyarma gittim” (Poe’dan
akt. Goebbels, 2000: s.y.) ciimlesiyle baslar. Oykii okuyucusuna isaret ederek
baglar ve yazan kisinin golgeler arasinda oldugunun altin1 ¢izer. Metnin
“okumanin” dogasima iliskin olan okuyucu ve yazar imasi, oyunun genelinde
okuma ve yazma eylemiyle ilgili uygulamalarla birlestiginde konvansiyonel oyun

metni ve yazari fikrini aklimiza getirir. Konvansiyonel anlamda “iyi kurulmus

** Heiner Goebbels Max Black’te ise diisiince iizerine kurmustu oyunu. Max Black igin rahatlikla
diisiincenin nasil hayata geldiginin somutlanmis halidir diyebiliriz.
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oyun” yapisina sahip bir metin yukarida bir¢ok kez referans verildigi sekliyle
tanrisal bir yazar tarafindan yaziliyor ve sahnede li¢ boyutlu bir dile terciime
edilmek ilizere yonetmene teslim edilir. Yani yazar “gélgeler” ya da karanliktaki
“seyirciler” arasindaki yerini alir. Metnin yazildig1 ve prova edildigi dénemin
“unutturuldugu” bir siirecin ardindan seyircilerin oyunu sahnede o anda cereyan
eden eylemler dizisi seklinde alimlamas1 beklenir. Konvansiyonel tiyatronun bu
sekilde isledigini animsadigimiza gore yolumuzun bir kez daha Gertrude Stein ile
kesismesi kagmilmaz goriiniiyor. Oncesinde Stein’in konvansiyonel tiyatro ile
ilgili rahatsizliklarina ve bu rahatsizligina getirdigi ¢6ziime deginmistik. Gertrude
Stein “seyircinin zamani” ile “oyunun zamani” olarak ayirdigr konvansiyonel
tiyatrodaki zaman algisina “syncopated” (uyusmayan) zaman algis1 diyordu ve
¢oziim olarak yukarida belirli noktalarda dikkat ¢ektigimiz kendinden menkul var
olabilme yetisine sahip olan “peyzaj olarak oyun” fikrini getiriyordu.
Konvansiyonel tiyatroya karst duyulan bu avangard rahatsizlik iizerinden Stein
peyzaj ile birlikte bir kavramdan daha bahsediyordu ki o da elbette ki “siirekli
simdiki zaman”dir. (Continous Present) Oyunun yazildigi, prova edildigi ve
oynandigi/izlendigi zamani bir araya toplayarak gerceklestirdigi simdiki zaman
algisiyla Stein, oyununun koklerini konvansiyonel tiyatroda oldugu gibi
karakterler ve Oykiiler ilizerinden ge¢mise degil, tam da sahnenin simdisine
konumladigint soyleyebiliriz. Bir baska deyisle Stein oyunu simdiki zamana
hapsediyor. Stein aslinda stirekli simdide olan oyun fikrine peyzaj olarak oyun
diyordu. O sebepten Four Saints in Three Acts (Ug Perdede Dort Aziz) isimli
oyununda konvansiyonel tiyatroda oldugu gibi ne dort perde ¢ikar karsimiza ne de
dort aziz. Onun yerine sahneyi bir gecit torenine benzer sekilde onlarca azizin
mevcudiyetine teslim eder, onlarca perde ve bu gegit sahne boyunca siirer.
Gertrude Stein’in oyunu “simdiye” kisitlama fikri oyun yazarini da masasinda
otururken ve ilham beklerken karsilamamizi miimkiin kilar. Getrude Stein, Uc
Perdede Dért Aziz oyununu bu tartismayi yetkinlikle ornekleyecek sekilde
baslatir:

Bilmek onu bilmek boylesine sevmek.
Hazirlanin azizler azizler i¢in hazirlanin

[.]
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Anlatida hazirlanin azizler i¢in.

Hazirlanin azizler igin.

iki aziz.

Dort aziz.

Iki aziz dort aziz icin hazirliyor onu iki aziz azizler icin hazirlanir
azizler i¢in hazirlan.

Azizler i¢gin hazirligin anlatist antlatida hazirlanin azizler igin.
Azizler i¢in iki azizin hazirligini anlatmak i¢in kalin

En azindan.

Sonugta.

[.]

Bir aziz iki aziz olacaktir {i¢ oldugunda ve sen bes yap ve iki
yeterlidir.

En fazla.

Aziz aziz ve bir aziz.

Unutulmus, bir aziz.

Bugiin ne oldu, bir anlati. (Stein, 1987: 11)

Gertrude Stein, U¢ Perdede Dért Aziz oyunu igin yazdigi bu giriste bir yandan
oyunu baslatmak i¢in dogru zamani ve ilhami beklerken bir yandan da gerekli
hazirliklar1 da yapar gibidir. Azizleri sahneye c¢ikmasi i¢in son hazirliklarini
yapmak lizere davet eden Stein’in neredeyse yazi masasinda oturdugu imgesi
gozlerimizin Oniine gelir ve “oyunun yazimi gdzlerimizin dniinde devam ediyor
gibidir.” (Bowers, 1991: 56) Dolayisiyla okuyucu/izleyici bu an1 alimlarken yazar
konvansiyonel tiyatroda oldugu gibi golgeler arasinda degildir. Yazar, yazma
anini oyunun ic¢inde karsimiza yeniden yeniden ¢ikardigi gibi her temsilde
seyirciler arasinda degil, sahnededir adeta. Stein yarattigi bu tartigma alan
iizerinden tiyatronun “gecmis” ile baglarin1 koparirken oyunu yeniden yeniden
yaratim ve alimlama siirecine sevk eden bir siirecin de Oniinii agmig olur. Heiner
Goebbels de neredeyse her konusmasinda titizlikle Gertrude Stein’a referans
verdigi i¢in Stein’in Goebbels tiyatrosunun kurucu isimleri arasinda oldugunu
sOylemekten kaginmamiz gerekir. Stein’in klasik temsil diizlemi yikilmis oyun
metinleri araciligiyla baslattig1 tarisma Goebbels’in Beyaz Uzerine Siyah isimli
oyununda karsilik bulur gibidir. Poe’nun Stein’in kaygilariyla olusturdugu
metinlerle pek ortak paydasi yoktur kuskusuz ama Goebbels 0ykiiniin alintilanan
kismindaki okur/yazar imasi iizerinden sahnede yazilan, okunan, prova edilen,
ezberlenen bir libretto ¢ikarir ortaya; libretto ve sahneleme herhangi tiirden bir

illlizyona dayanmayip sahnenin “simdi”sine kok salar, her sey gercekten “orada”
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ve “o anda” cereyan eder. Dolayistyla Goebbels bu vesileyle 6nce sahnenin
kaderini belirleyen yazarin konumunu degistirir, sonra metni tamamlanmis bir
eser olmaktan c¢ikarip yeniden bir yazim siirecine tabi tutar ve uygulamada
oyuncuyu merkezden ve sahneden kaldirir. Ortaya ¢ikan da kuskusuz miizigin
dinamiginde bir sahne provasidir ya da bir baska deyisle bir oyunun hazirlik
asamasinda yaratim siirecinin seyirciye agilmasidir. Bu provanin kesinlikle dncesi
ve sonrast yoktur. Bu daima “simdi” miimkiin olabilecek bir yaratim ve aktif
alimlama siirecidir. Ayrica Poe’nun &ykiisiinii miizisyenlerin Ingilizce, Fransizca
ve Almanca olarak kendi ana dillerinde okumalar1 da Stein’in oyunlarinda yaptig1
gibi bizi “dil ile bakmaktan ziyade dile odaklanmaya zorlar.” (Bowers, 1991: 16)
Degisik dillerin bir arada konumlandirilmasi da yine performansi metnin
“anlamsal” agirhigindan ve gec¢mis ile ilgili baglantilarindan kurtarip “simdi’ye
sabitlenmesini miimkiin héle getirir. Dile hakim olmadigimiz noktalarda sesine
odaklaniriz, ritminin biiylisiine teslim oluruz ve Stein’in Fransizca bilmeden
Fransizca oyunlardan keyif almasina iligkin ¢ocukluk anisinda oldugu gibi “[...]
performans:t deneyimlemek oyunu anlamaya g¢alismaktan kesinlikle daha cok
keyif verir.” (Bowers, 2002: 124) Bununla birlikte Heiner Goebbels’in, sahnenin
“simdiye” konumlandirilmasinin yani sira daima yazi, yazar ve eser kavramlari
izerine diisiinerek sahnede siirekli bir ¢erceve kurma (framing) yolunda oldugu da
sOylenebilir. Sahne i¢cinde merdivenlerle kurulan prosenyum kemeri ikiye ayrilan
biiyiik prosenyum kemeri ile bir araya geldiginde Goebbels’in realist, naturalist
tiyatroyu salt bir ¢erceveleme iglemi olarak gordiigiinii sdyleyebiliriz. Dolayisiyla

2 13

konvansiyonel tiyatroda siirekli “gizlenen”, “mistisize edilen” ve

3

‘unutturulan”
yaratim siireglerini de deyim yerindeyse tirnak i¢ine alir. “Simdide” hareket
etmeyi basaran oyun; yazma, yazi, eser, dil ve temsiliyet fikrine iliskin
sOylediklerimizi Ozetler nitelikte tirnak icinde bir “icra anma” sahitlik etmemizi
miimkiin kilar. Gegmisle ilgili agilan ve gelisen bir Oykiiyili takip etmek yerine
stirekli simdiye odaklanmas1 saglanarak aktif bir alimlama siirecine dahil olmasi
beklenen seyirci i¢in oyunu izlemek yaraticilarin 6zel kiliman yaratim

alanlarinda® dolasmak gibidir biraz da. Peki salt bir yarat1 siirecine ve bu yaratim

* Tadeusz Kantor’un yaratici siirecini acik ettigi Today is my bithday (Bugiin Benim Dogum
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siirecinin “simdisine” odaklanan Beyaz Uzerine Siyah Bestelenmis Tiyatro fikri

esasinda nasil degerlendirilebilir?

3.2.2. Bestelenmis Tiyatro Ornegi olarak Beyaz Uzerine Siyah

Stein oyun metnini bir dykii anlatmadan, kelimelerin sesine odaklanarak ritmik bir
dil kullanimiyla “simdi”ye konumlandirmay: basarirken, Goebbels “bir oykii
anlatarak™ bunu sahnelemede nasil basariyor diye bakacak olursak karsimiza tam
da giris bolimiinde bahsi gecen Bestelenmis Tiyatro’nun stratejileri ¢ikar. Bu
manada Beyaz Uzerine Siyah, kelimenin tam anlamiyla calisma siirecinden
baslayarak kurulus dinamigiyle s6zii gegen tartisma i¢in bir 6rnek niteligindedir.
Oncesinde de belirtildigi iizere Heiner Goebbels, Ensemble Modern ile bir oyun
yapmast i¢in gelen davet {izerine baslar bu projeyi gelistirmeye ve ekibin dogasi
itibariyle de barindirdig1 hiyerarsik olmayan diizeni Goebbels’e sifir noktasindan
baglayarak Ozgiirce buluslar yapabilecegi bir alan saglar. Genel olarak
Goebbels’in sahne islerine baktigimizda da onceden belirlenmis bir miizik bestesi
ya da metin ile siireci kurmaya baslamadigini ve uzunca bir siire tiim ekibin
yaratici olarak yer alabilecegi bir deneme zemininde hareket ettigini goriiyoruz.
Goebbels, yaratici ekipten gelen “malzeme” {izerinden sec¢imler yaparak adim
adim kurdugu yapida tiim araglarla ilk giinden itibaren calismaya baslar. Yani
onceden belirlenmis bir malzeme olmasa da 151k, miizik, ses, dekor, kostiim, gibi
alanlardaki tiim tasarimcilar provalarin ilk gilinlerinden baslayarak malzeme
iiretmek {izerine odaklanirlar. Bu durumu destekler nitelikte su sekilde bir

aciklama yapar Goebbels:

Konvansiyonel iiretim metotlar1 a¢isindan kurumsal tiyatro ya da
miizik tiyatro prodiiksiyonlarinda siiregte sonradan gelen her sey
yalnizca destekleyicidir; prova siirecinde ¢oktan kurulmus olan
herhangi bir seyi degistirme giicii yoktur. (Goebbels, 2013: 116)

Giliniim) isimli oyununu getiriyor akillara kaginilmaz olarak.
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Herkesin ayni anda diislinmeye ve iiretmeye basladigi siirecte dogal olarak
herhangi tiirden bir hiyerarsiden bahsedemeyiz. Tasarimcilarin sese, kostiime,
1518a ve dekora dair gelistirdikleri tiim malzemeler birbirine paralel olarak sekil
alirken yonetmen olarak Goebbels’e bu malzemelerden secimler yapmak kalir.
Tasarima ait tiim alanlarla birlikte miizik de yonetmen tarafindan tasarim siiregleri
devam ederken ortaya cikir. O sebepten miizik de bir dncelige sahip olamaz. Bu
noktaya kadar tarif edilmeye calisilan bu caligma bicimini Goebbels, “besteci
olarak yonetmek” (Goebbels, 2013: 119) olarak degerlendirir ve bu ¢alisma bi¢imi
gorsel malzemenin, mekanin ve sese ait dgelerin bestelenmesini miimkiin kilar.
Ortaya cikan tiim bu malzemelerle ve miizisyenlerin hareketleriyle etkilesime
giren Goebbels miizigi de bu dogrultuda yazmaya baslar. Basta itaat edilmesi
gereken bir nota sistemi olmadig1 i¢in besteleme siireci tiim malzemeleri, sesleri
ve gorselleri kapsayan bir ortak yaratim ve icra alani iizerine konumlanir. Her
tirden yazili, isitsel, gorsel ve eyleme iliskin malzeme bir notasyon sistemine
dogru ilerler ve Goebbels eldeki mevcut malzemeden gelen tiim verileri bir klavye
aracilifiyla yonetir. Yani tiim 6geleri harekete gegiren mekanizmalar Goebbels’in
klavyesine tanimlanir ve yaratici araglarin hangi hizda hareket edecegini, hangi
tonda 151k gecisi yapacagini klavye iizerinden yénlendirebilir. Oncesinde iizerinde
durulan bir dizi oyunu da bu sekilde sahneleyen Goebbels i¢in oyun, provalar ve
atolyeler sirasinda bestelenmeye baslar. Dolayisiyla boylesi bir caligma siireci
sonunda karsimiza —Goebbels’in deyimiyle— “yOnetmen olarak besteleme” ve
“besteci olarak yonetmen” (Goebbels, 2013: 113) fikirlerini ¢ikarir. Boliimiin
basinda tlizerinde durulan miizigin teatrallesmesi ve tiyatronun miizikallesmesi
fikirleri baglaminda Goebbels’in uygulamalarini her iki fikrin de viicut bulmus
hali olarak degerlendirebiliriz. Yonetmen olarak bestelemesi, Cagevari bir bakis
acisindan sesi, sessizligi ve her tiirden malzemeyi kesfe dogru bir yolculuga
cikmasint miimkiin kilarken, besteci olarak ydnetmesi de tiim bu kesiflerin
sasirtict sonuglarini bir araya getirmesini olanakli kilar. Ydnetmen olarak
besteleyecek malzemeler ararken ne kadar serbest ve ucu agik bir yaratim
zemininde hareket ediyorsa besteci olarak yonetirken ortaya ¢ikan bulgulardan
sectiklerini bir o kadar biiytik bir titizlikle bir araya getirir. O sebepten ancak bu

stirecin sonunda karsimiza “belirli bir notasyon sistemi” (precise score)
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(Goebbels, 2013: 113) ¢ikar. Beyaz Uzerine Siyah’ta da bu siire¢ benzer sekilde
ilerler. “[...] Cazdan geleneksel atonal miizige ve heavy metal rock miizigine [...]”
(Goebbels, 2001: s.y.) uzanan miizik tiirleri arasinda yolculuk, ekip ile yapilan
atolyeler ve dogaclamalar sonucunda ortaya c¢ikan malzemeyle birlestiginde
“belirli bir notasyon sistemi” ¢ikar ortaya. Bu noktaya kadar bahsi gecen tiim
yaraticilarin 151k, kostiim, ses ve goriintiiye iliskin malzemeler tirettigi goriiliiyor,
peki oncesinde iizerinde durulan 6ykii nasil dahil oluyor bu notasyon sistemine?
Heiner Goebbels’in iizerinde biiylik etkisi olan bir diger isim de daha once adi
zikredildigi iizere Heiner Miiller’dir. Goebbels Beyaz Uzerine Siyah’in
caligmalarina basladiginda yaninda getirdigi birka¢ sorudan baska bir sey
olmadigint ve yaratim siirecine sifir noktasindan basladigini biliyoruz. Ekip
iiyeleriyle atolyeler ve provalar devam ederken elde edilenler dogrultusunda bir
inga siirecine gidilirken Heiner Miiller vefat eder ve Goebbels, Heiner Miiller’in
“Poe okudugu ses kayitlarin1” (Goebbels, 2001: s.y.) duyar ve kaydi oyuna dahil
eder. Yani diger tim 6geler ile birlikte Poe’nun metni de ses olarak dahil olur
oyuna. T. S Eliot’'un Corak Ulke isimli siirinden yapilan alint1 da yine benzer
sekilde Heiner Miiller’in “favori siiri” (Goebbels, 2001: s.y.) oldugu i¢in oyunda
yerini alir. Oncesinde iizerinde duruldugu iizere, metinlerin siirece dahil olmastyla
birlikte tim oyun, yazma, yazi, eser fikirleri etrafinda sekillenerek “yaratma
edimi” olarak Ozetlenebilecek bir siirece dogru yol alir. Ortaya ¢ikan tiim bu
¢agrisim alanlari iizerinden de Beyaz Uzerine Siyah’in Heiner Miiller’e ithaf
edilmis bir “agit” (requiem) olma ozelligi kazandigi sdylenebilir. Dolayisiyla
genel cerceveden baktigimizda ortaya ¢ikan oyun birgok diizlemde farkli farkli
alimlanabilecek ¢agrisim alanlar1 barindirir. Seyirci bir tarafta konser dinlerken
diger tarafta yazmaya dair imgeler iizerinden yaraticilik fikri iizerine diistlinir.
Konvansiyonel tiyatronun aksine bir sonraki adimin hi¢gbir zaman net bir sekilde
kestirilemedigi bu siirecte seyirci sesler ve imgeler arasinda 6zgilirce dolasir ve
bakisin1 kondurdugu mekan bir “canli tablo” (tableau vivant) (Goebbels, 2001:
s.y.) olusturur. Son derece serbest hareket edilebilecek bir noktadan ¢ikilan yolun
sonunda her seyin bir tablodaki gibi en ince ayrintisina kadar sabitlendigi bir is
cikar karsimiza. Beyaz Uzerine Siyah’in Bestelenmis Tiyatro olarak

olusturuldugunu goriiyoruz. Peki, oyunu namevcudiyet ile iligkisini nasil
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degerlendirebiliriz? Heiner Goebbels, oncesinde belli noktalarda ima ettigimiz

namevcudiyet fikrini Beyaz Uzerine Siyah ile su sekilde iliskilendirir:

Namevcudiyet dedigim sey bu isle bashiyor. Miizisyenler sarki
sOyliiyor, okuyor, hareket ediyor, giiliiyor, oyunlar oynayip
enstriiman calisiyorlar ve onlarin miitevazi, gosterissiz ve teatral
olmayan bir sekilde oynadiklarini goriiyorsunuz. Bu zaten
mevcudiyet, yogunluk, ifade etme ve seyirciye hitap etme gibi
genellikle tiyatronun dnkabulleri oldugu diisiiniilen seylerin tam
tersi. (Goebbels, 2017: s.y.)

Birinci Boliim’de iizerinde durulan Ya da Talihsiz Inis isimli oyunun hazirliklar:
sirasinda bir “kaza” ile baslayan namevcudiyet arayist dyle gorlinliyor ki Beyaz
Uzerine Siyah’a gelindiginde ¢oktan kendi kurucu dinamiklerini ve stratejilerini
gelistirmis bir estetik anlayis1 halini almistir. Bu dogrultuda devam edecek olursak
da bir dnceki boliimde oyuncunun sahneden kaldirilmasi iizerinde olan izlegimiz
burada “oyuncu olarak miizisyen” ve “kolektif bir ana karakter” (Goebbels, 2016:
4) fikirleri lizerinden seyirci i¢in “ara alanlar, kesif alanlar1 ve duygu, hayal giicii
ve diisiincenin gergeklesebilecegi alanlar” yaratma fikriyle birleserek “bos bir
sahne merkezine” (Goebbels, 2016: 4) ulasan bir izlek olarak kendini kurar.
Sahnenin merkezi bosaltilirken miizisyen/oyuncular merkezi bos sahnenin
siirlarinda meditatif bir yolculuga ¢ikiyorlar. Bu yolculukta metaforik olarak da
algilanabilecek “yazarin 6liimii” sahneyi temsilin 6tesinde serbestce dolasan bir
imge zincirine doniistliriir. Sahneyi bir kez daha yazili olan metnin
hakimiyetinden kurtaran Goebbels, Bertholt Brecht ile Antonin Artaud arasinda
basladig1 yolculugundan styrilarak bir sonraki boliimde iizerinde duracagimiz De

Materie isimli operanin bestecisi Louis Andriessen’in yaninda konumlanir.

3.3. Eve Gittim Ama Girmedim

Heiner Goebbels’in Eve Gittim Ama Girmedim isimli sahne isi, Ingiliz miizik
toplulugu Hilliard Ensemble ile olan isbirliginden ortaya ¢ikmistir. Yaraticisinin

da isaret ettigi dogrultuda genellikle sahnelenmis konser olarak siniflandirilan
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oyunda Goebbels, ekip liyelerinden kontra tenor David James, tenor Rogers
Covey — Crump, tenor Steven Harrold ve bariton Gordon Jones ile galigmistir.
Theatre Vidy-Lausanne ¢atis1 altinda ortayan ¢ikan oyunda Goebbels bir dnceki
boliimde iizerinde durulan Beyaz Uzerine Siyah’ta oldugu gibi miizik grubuyla
oncesinde belirli bir beste ya da metin olmadan c¢aligmalara bashyor. Beyaz
Uzerine Siyah’ta nasil ki miizisyenlerin enstriimanlarin1 ¢almak disinda neler
yapabildigine odaklanan Goebbels, Eve Gittim Ama Girmedim’de de kuartet

ekibin sesleri ilizerine ¢alisarak bagslar.

Hilliard Ensemble’in Goebbels ile yaptigi bu isbirligi oncesinde higbir teatral
sahne performansinda yer almadigmi g6z Oniinde bulundurursak, {tizerinde
durdugumuz oyun miizigin teatrallesmesi ve tiyatronun miizikallesmesi
baglaminda bize son derece dnemli bir 6rnek ¢aligma alani sunuyor. Bu isbirligini

kuartet su sekilde tarif eder:

Biz sahnelemeye dair canli ve enerji dolu halimizle bilinmiyoruz.
Esasinda, hatta sahnede bir grup cenaze levazimatcisina
benzetiliyoruz. Genellikle yarim daire seklinde diizenlenmis dort
adet nota sehpamiz var ve performans boyunca miizik disinda
pek bir sey degismiyor. (Goebbels: 2008: s.y.)

Hilliard Ensemble’in sahne iizerindeki mevcudiyetlerini bu sekilde tarif etmeleri
oldukca ilging bir noktada duruyor. Ekip fliyeleri Onceki performanslarinda
yalnizca konser vermek icin sahneye cikiyorlar ve kendilerinin de tarif ettigi iizere
bu durum {iyelerin sahnede sadece miizigi icra etmesi anlamima gelir. Yani bir
baska deyisle bu sahne performansinda herhangi tiirden bir teatrallikten
bahsetmek miimkiin degildir. Ekip liyeleri teatrallige iliskin sayilabilecek “canli
ve enetji dolu hale” (pizzazz) Eve Gittim Ama Girmedim isimli oyunda biirliniirler.
Dolayisiyla miizik performansinda sadece “miizigi icra etmek” ile teatral bir
performans olan sahnelenmis konserde ya da teatral konserde ‘“performans
sergilemek™ arasinda grup tiyelerinin de altin1 ¢izdigi belirgin ve ironik farkin,

bizim bu boéliimde yorum zeminimizin en kuvvetli taglarin1 désedigi sdylenebilir.
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Hilliard Ensemble’1n teatrralik kazanan sahne mevcudiyetlerinden namevcudiyete
varacagimiz izlek lizerinde Eve Gittim Ama Girmedim’e yakindan bakmaya
baslayacak olursak oyunun T. S Elliot’un J. Alfred Prufrock’un Ask Sarkisi
(1911), Maurice Blanchot’un Giiniin Deliligi (1948), Franz Kafka’nin Daglara
Dogru Gezinti (1904-1912) ve Samuel Beckett’in Worstward Ho (1984)
metinlerinden olusturulan librettoyla {i¢ tablo seklinde tasarlandigini goriiyoruz.
Oncesinde incelenen oyunlarda kullanilan librettolardan farkli olarak, modernist
edebiyatin en dnemli yazarlar1 arasinda goriilen ad1 gegen yazarlarin metinlerinin

tamamui bestelenerek kullanilmistir.

Eve Gittim Ama Girmedim’in birinci tablosunda seyirciyi konvansiyonel tiyatroda
gormeye alistigimiz tiirden tiim detaylar1 diislinlilmiis realist bir oturma odasi
kargilar. Kelimenin anlami itibariyle de bir tablo gibi kurulmus sahne, siyah
perdenin kaldirilmasi ile baslar. Odanin ortasinda bir masa ve masanin {izerine
konumlandirilmis beyaz porselen bir cay takimi ve beyaz bir vazoda siyah
cicekler vardir. Masanin hemen gerisinde salonun aydinlatilmasina yarayan bir
pencere vardir. Pencerenin her iki yaninda birer adet tablo asilmistir. Masa ve ¢ay
takimi sadeliginde désenmis odada bir de masanin ardinda sag tarafta bir prova
mankeni goze carpar. Quartet iiyeleri sahneye beraberlerinde biiylik¢e bir kutu
getirirler ve masanin iizerindeki porselen cay takimini ve vazoyu biiylik bir
titizlikle paketleyip kutuya yerlestirirler. Ardindan masay1 kaldirip sahnenin digina
cikarirlar ve altindaki haliyr1 elektrik siipilirgesiyle siipiiriirler. Sahnede
duydugumuz sesler sahne disinda goérmedigimiz bir noktadan gelen ama sesi
itibariyle “nostaljik” bir saatten gelen tik tak sesleri ve elektrik siipiirgesinin
sesidir. Hali da rulo yapilarak sahneden c¢ikarilir ve son olarak da penceredeki
perdeler toplanir, pencerenin iki yaninda duran tablolar paketlenir kutuya
yerlestirilir ve sahnede kalan son nesne olan prova mankeni de sahne disina
taginir. Sahne tiim c¢iplakligiyla bombos kalmistir. Bombos sahnede kuartet
iiyeleri T. S. Eliot’in siirinin ilk ciimlesi “Gidelim dyleyse, sen ve ben [...]” ile
baglayarak seslerini siirdeki “ben” Oznesine paralel olarak tek bir sese
indirgeyerek bestelenmis olarak bu climleyi sdylemeye baslarlar. Hemen ardindan

sahneye yeni bir kutu yetirilir ve sahne yeniden kurulmaya baglar.
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Sekil 17: Eve Gittim Ama Girmedim. Fotograf: Wonge Bergmann
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Sahne sokiildiigii sirayla yeniden kurulur fakat beyaz olan porselen takimi ve vazo
bu kez siyahtir. Sahne tamamlaninca kuartet {iyeleri yeniden “Nasil
baslamaliyim?” ciimlesiyle baslayarak siiri bestelenmis olarak sdylemeye devam
ederler. Sahnenin kurulumu tamamlandiktan sonra ekip iiyeleri sahnede hemen
hemen hi¢ hareket etmeden sabit sekilde sOylerler bestelerini. Sahne hareketsiz
“oyunculariyla” birlikte sadece agizlarin hareket ettigi canli bir tablo halini
almistir. Siir sona erdiginde sahneyi baslatan perde iner ve bir sonraki sahneye
hazirlik siirecini seyirciye agik edecek sekilde yeniden kalkar. Seyirci tablonun
nasil sokiildiigiinii ve kuruldugunu izlemesinin yani sira sahne degisimini de tiim
“dogalligiyla” izler. Yeni sahne hazir olduktan sonra perde bir kez daha iner ve
perde yeniden kalktiginda artik karsimizda iki katli bir evin dis cephesi vardir.
Tiim detaylariyla realist bir sekilde kurulan ilk tablodaki salona benzer sekilde
ikinci tabloda da evin distan goriiniisii “mimetik” bir sekilde kurulmustur ve
pencerelerden igeriye niifuz eden seyircinin bakiglartyla birlikte seyirci

“dikizleyen” konumuna yerlestirilmistir.
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Sekil 18: Eve Gittim Ama Girmedim. Fotograf: Wonge Bergmann

© Wonge Bergmann

Pencerelerden goriilebildigi kadariyla ensemble iiyeleri iki katli evin her bir
odasina dagilmistir ve giindelik birtakim eylemler sergilemektedirler. ilk tabloda
tamami1 bestelenen T. S. Eliot siirinin aksine bu tabloda kullanilan Maurice
Blanchot siirinin baz1 boliimleri bestelenmis olup bazi boliimleri dogrudan metnin
ritmini ortaya c¢ikarir nitelikte dogrudan sdylenir. Maurice Blanchot’nun bir
monolog gibi akan diiz yazi siiri, evin odalarinda ekip tiiyelerinin agzinda
pargalanir ve birbirinin igine gegen bir halde “diyalog” gibi sdylenir. Ust katta
daktilo masasinda yazi yazan, hemen yanindaki odada diirbiinle disarisini
seyreden, altta ise “sohbet eden” ekip iiyelerinin giindelik gibi goriinen eylemleri
ve sozleri ucak, araba, kamyon gibi her tiirden arag¢ sesleriyle ve kopek, karga ve
kus gibi hayvan sesleriyle i¢ i¢e gecer. Duyulan seslerin kaynagini higbir sekilde
goremesek de disaridan baktigimiz bir evin sehrin disinda 1ssiz bir yerde oldugu
izlenimine kapilinz. Her bir odada ayr1 ayri cereyan eden eylemler belli
noktalarda birbiriyle kesisiyor olsa da birbirleri arasinda higbir neden sonug
iliskisi yoktur. Dolayisiyla eylemler ve ciimleler her ne kadar konvansiyonel
tiyatronun isgleyis bicimini animsatsa da sahnede yapay olarak kurulan ve

yanilsama yaratarak bir “dogallik” imasinda bulunmazlar. Eylemler ve ardi
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ardinda gelen ciimleler ilerlemeci (progressive) bir sekilde sergilenmezler.
Maurice Blanchot’nun metniyle sona eren sahne, hemen kendi iginde bir alt
sahneye daha acilir ve ekip iiyeleri evin i¢inden ¢ikarak binanin kapisinda
toplanirlar. Bir bisiklet etrafinda toplanan ekip iiyeleri bu kez Franz Kafka’nin
kisa Oykiistinii bestelenmis olarak sdylerler. Ardindan ekip tiiyelerinden biri
bisiklete binip uzaklasirken diger {i¢ {liye yiirliyerek sahneyi terk eder. Yine iki
katli evin sokiildiigiinii ve sahneden kaldirildigini izledigimiz bir aranin ardindan
oyunun li¢lincii tablosunda karsimiza bu kez bir otel odas1 ¢ikar. Seyirciyi bir otel
odasinda karsilayan ekip iiyeleri kapit Oniinde pencere Oniinde ya da yatakta
uzanarak Samuel Beckett’in diizyazi siirini bestelenmis olarak sdylerler. Ardindan
bir kutusundan ¢ikarilan bir tepeg6z yardimiyla bir ailenin tatil fotograflarini otel
odasinin duvarina yansitarak bir yandan fotograftaki imgeleri seyre dalip bir
yandan da siirin bestesini sOylemeye devam ederler. Fotograflar degisir, metin
bestelenmis halde devam eder ve sahne karanli§a diistiigli nokta perde iner ve

oyun sona €rer.

Oyunu tarif ederken ima etmeye ¢alistigimiz lizere Eve Gittim Ama Girmedim’de
Heiner Goebbels’in konvansiyonel tiyatronunkini animsatir sekilde bir sahne
tasarimu tercih ettigini goriiyoruz. Ug tabloda kurulan bu sahne tasarim {izerinden
oyun seyirciye realist, natiiralist stratejilerle yapilmis bir oyunun nasil kuruldugu
iizerine dilislinmesi i¢in alan agar ve bu durum bir boyutta oyunu kendi iizerine
diisiinen bir tartisma zeminine ¢eker. Her boliim kendi i¢inde birer “tablo” olarak
adlandirilmistir ve her bir tablo en ince ayrintisina kadar mimetik olarak
kurulmustur, ancak tablolar arasindaki gecisler de seyirciye oyunun bir pargasi
olarak izletilir, yani bir manada seyirciye realist, natiiralist tiyatronun saklanan ve
gizlenen dikisleri gosterilir. Seyirci sahnede konvansiyonel tiyatroda oldugu gibi
“ne olduguna” odaklanmak veya bir Oykii takip etmek yerine sahnenin nasil
kurulduguna bakar. Tiim detaylariyla sokiiliip yeniden kurulan birinci tabloda
seyirci neredeyse dekor degisimi izler. Yine bir sonraki sahneye gecerken tabloyu

kuran dekorlarin tamamen ortadan kaldirilmasina “seyirci” kalir.
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Uzerinde durulan bu sahnenin “iskeletinin” seyircinin seyrine sunulmasi hali
Gertrude Stein’1n ilk yazdig1 ve yukarida bir iki noktada referans verilen metni Ne
Oldvw’yu akla getirir. Gertrude Stein, Goebbels’in sahne diizleminde yaptigina

benzer tiirden bir sanat tartigmasini metin diizleminde yapmaist:

Bir kapak ve yalnizca bir kapak ve Yilbasi, sessiz bir Yilbasi, tek
bir kapak ve bir odak her merkezde biitiin bir renk ve ¢ekim
gercek cekim ve ne duyulur, duyulabilir boylesi bir diizeni hazir
eden gegici olan bir sey icin. (Stein, 1922: 205)

Kapak (shutter), merkez ve renk kelimelerinin imasindan, fotograftan bahsedildigi
kaginilmaz olarak aklimiza geliyor. Stein’in “ne duyulur, duyulabilir boylesi bir
diizeni hazir eden gegici olan bir sey icin” ciimlesiyle isaret ettigi nokta da yine
biiyiik ihtimalle fotografi c¢ekmeye hazirlanan kisinin makinenin odagina
bakilmasini salik veren sesidir. Fotograf, fotografi ¢ceken el ve fotograf ¢ekilmek
icin alinan poz lizerine diisiinmemizi saglayan Gertrude Stein’in aslinda bu
tartismayl bir tiyatro metni i¢inde yaptigini disiiniirsek alimlayicinin
konvansiyonel tiyatronun dogasi {izerine diisiinmeye baslamasi da kaginilmazdir.
Alintinin dikkat cektigi sey sahnenin “gecici” olan bir sey i¢in kurulmus olmasi.
Goebbels de bize dyle geliyor ki tam da boyle bir kurma/bozma oyunu i¢inden
gelerek konvansiyonel tiyatronun illiizyon algisi lizerine diisiinmeye davet eder
algilayiciy1. Kisaca ozetleyecek olursak, Goebbels’in sahneyi dekor diizeyinde
konvansiyonel tiyatronun kurulus stratejilerine goz kirpan bir yerden kurdugu
sOylenebilir. Her bir sahnede yeniden yeniden kurulan ve bozulan bu mekan
tasarimi icinde teatrallifi yakalayan ekip liyeleri metni ve bestelenen metin
tizerinden miiziklerini icra eder hale gelir. Son tabloda ise bu tartisma “izleme”
fikriyle birlesir. Seyirci nasil ki birinci ve ikinci tabloda neler oldugunu pasif bir
sekilde izlediyse iciincii tabloda ekip iyelerinin tepegdzden yansiyan
fotograflarini izlemeye oturmasiyla birlikte seyirci bir boyutta sahneyi izler, diger
bir boyutta ise ekip iiyeleriyle birlikte duvara yansitilan tatil fotograflarina bakar.
Izleme eyleminin boyutlandirildig1 bu tabloda, seyirci dogallastirilan izleme hali

iizerine diislinmek icin de bir alimlama alaniyla bulusmus olur. Benzer bir
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tartismaya bir kez daha Gertrude Stein’in yukarida referans verilen metninde

rastlariz:

Bir pismanlik tek bir pismanlik bir kap1 araligir eder. Bir kapi
aralig1 nedir, bir kap1 aralig1 bir fotograftir.

Bir fotograf nedir bir fotograf bir goriinlistiir bir goriiniis her
zaman bir seyin goriiniisiidiir. Cok biiyiik ihtimalle rengi veren
bir fotograf var eger Oyleyse o renk varsa degismeyen artik
eskiden oldugu gibi fotografin cok daha ise yaradigi zamanlarda.
(Stein, 1922: 209)

Gertrude Stein’in “olan seylerin 6ziine” odaklandigr oyununda iki alintinin da
gosterdigi gibi “bir oyunun yaratim kosullarindan ve durumlarindan koparilmis
kurgusal konusmalar oldugu temel dramatik konvansiyonu” (Palatini Bowers,
1993: 139) temelde sarsintiya ugratilir ve mimetik temsil fikrinin yapaylig: siirekli
olarak acik edilir. Dolayisiyla fotograf ¢cekmek icin yapilan hazirlik tizerinden
seyircinin oyun i¢in yapilan hazirligi diisiinmesi ve fotografin ne oldugu iizerine
yapilan fikir ylriitmelerle yine seyircinin konvansiyonel tiyatro {izerine
diistinmeye sevk edilmesi dramatik konvansiyonu kiran uygulamalar olarak ¢ikar
karsimiza. Stein’in metninde karsimiza ¢ikan klasik temsil fikriyle ilgili
hesaplasma, Goebbels’in oyununda da yukarida isaret ettigi sekliyle bir
kurma/bozma eylemiyle ve izleme fikriyle karsilik bulur ve Eve Gittim Ama
Girmedim isminin de isaret ettifi sekliyle bir kopusa, bir dahil olamama
durumuna isaret eder. Sahne tasarimi iizerinden yaratilan konvansiyonel
tiyatrodaki temsile iliskin tartismaya degindigimize gore artik sira metinden

librettoya nasil bir yol alindig1 iizerinde diisiinmeye geldi.

3.3.1. Siirden Librettoya Librettodan imgeye

Oncesinde oyuna yakindan bakmaya basladigimizda librettoda kullanilan
metinlerin modernist edebiyatin biiyiik isimlerinin metinleri oldugunun altini
cizmistik. Bu noktada metinlere biraz daha yakindan bakmaya baslayacak olursak
Heiner Goebbels’in Beyaz Uzerine Siyah’ta temelde Edgar Allan Poe’nun Gélge
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isimli Oykiistinii kullanmasinin aksine Eve Gittim Ama Girmedim’de Kafka’nin
minik Oykiislinii bir kenara birakacak olursa temelde ii¢ adet siir kullandigini
goriiyoruz. Oncelikle metinlerin tematik olarak ortaklasan yanlarma bakacak

olursak:

Hayattaki amacini gerceklestirememenin ya da hatta [hayatta] bir
amag¢ belirleyememenin acini ¢eken orta yash, gri, kimligi
belirsiz insanlarin hissettigi Ozellikle 20. yiizyi1l hastaliginin
degisik yonlerini ele aliyorlar. U¢ metnin tarihinin de insanin
diinya iizerindeki giliveninin hoyratca dagitildigi diinya
savaglarmma yakin olmast belki de tesadiifi degildir. (Fairman,
2010:s.y.)

Eliot, Kafka ve Blanchot’nun metinlerinin temel meselesinin, diinya savaslari
paralelinde ortaya ¢ikan yikimlarin neden oldugu, insanin diinya iizerindeki
varolusundaki “amagsizlik” oldugunu sdyleyebiliriz. Her ne kadar daha ileri bir
tarihte yazilmis olsa da Beckett’in siiri de bu ortaklik paydasinda
degerlendirilebilir. 20. yilizyilin ilk yarisinda yasanan diinya savaslarinin neden
oldugu buhran, modernlesme fikriyle bulustugunda karsimiza sehir hayatiyla
uzlasamayan ve varolus sikintilar1 yasayan bireyler ¢ikarmistir. Birinci Bolim’de
modernist edebiyatin temsil yazarlarina ve arayiglarina yazin stratejisi lizerinden
yaklasmistik. Bu noktada adi gegen yazarlar listesine yenilerini eklerken Eve
Gittim Ama Girmedim’de kullanilan metinlere tematik baglamda bakmak bize
Goebbels’in librettosunu kurarken kullandigi metinlerin meselelerini sahneye

nasil “resmetmeden” tagidigini gostermemize de yararl olacaktir.

Eve Gittim Ama Girmedim’in birinci tablosunda yukarida da belirtildigi gibi
Eliot’un dramatik monolog formunda yazdig: siiri J. Alfred Prufrock’un Ask
Sarkis1 bestelenerek kullanilmistir. Eliot’un {iniversite yillarinda yazmaya
basladig1 siirin, modernist edebiyatin yazin stratejilerini olusturan donemin

dinamiklerini barindirdig1 sdylenebilir. Siirin yazin stratejisini kurarken Eliot:

[...] hem Bergson’un kisisel zamanin akisina [olan] [...] ilgisinin
hem de James’in herhangi bir zamanda zihnin eszamanlh
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olasiliklarin tiyatrosu oldugu biling akisinin farkindaydi. (Brown,
1989: 31)

Modernist edebiyatin arkasindaki diigiinsel figiirler olarak karsimiza ¢ikan Henri
Bergson’un ve William James’in fikirleri ve uygulamalar1 dyle goriiniyor ki
Eliot’un Alfred Prufrock’unun zihninde yankilanir hale gelir. Oyle ki siir Alfred
Prufrock’un zihninde cereyan eden bir “tiyatroya” ev sahipligi yapmaktadir.*®
Zihin yapisiyla ve diinyay1 algilama bigimiyle “modern insanin” viicut bulmus
hali olan Prufrock’un en temel 6zelligi sabit bir kimlik etrafinda sekillenmis bir

zihin yapisina sahip olmamasidir. O sebepten Eliot’un sectigi karakter:

[...] sosyal imgelerin, ciimlelerin, sorularin ve imalarin karsi
karsiya geldigi ve herhangi bir mantiksal tutarlilik olmaksizin
yeni bigimlerde bulustugu bir “katalizor hiicresine” benzer.
(Brown, 1989: 30)

Prufrock fizerinden giindelik hayatin tiim imgelerinin ve tartismalarinin
carpigsmasina sahit oluyoruz ve karakter bu tartismalarin temsili figlirii haline
geliyor. Sabit “bir merkezi olmayan ve akigkan” (Brown, 1989: 32) halde bir
kimlige sahip Prufrock yiizlerce “kararsizligin” sembolii héline geliyor.
Kararsizliklari, eyleme gegemeyisi, sabit bir kimlikten yoksun olusu ve parcali bir
O0zneye sahip oldugunu sdyleyebilecegimiz Alfred Prufrock bir kez daha

yineleyecek olursak “modern insanin” temsilcisi olarak ¢ikiyor karsimiza.

Alfred Prufrock iizerinden yorumladigimiz modern insanin bir 6zne olarak
biitiinliigli yakalayamayan ve parcali olarak ¢ikan ve sabit bir anlama oturmayan
sesi Heiner Goebbels’in kullandig1 diger siirlerde de devam ediyor. Ikinci tabloda
kullanilan Blanchot’un Giiniin Deliligi siiri de benzer sekilde modern insanin
evrendeki anlam arayisinin beyhudeligi ve herhangi tiirden bir sabit anlama dahil
olamay1s1 iizerine bir monolog niteligi tasimaktadir. Isimsiz bir anlatic1 olarak

karsimiza ¢ikan ses “uzlasmaz” ve “otoriteye boyun egmez” bir tondadir. Siir

26 Heiner Goebbels’in Heiner Miiller'in Hamlet Makinesi isimli oyununa referans olarak
~ “

soyledigi “Drama sahnede gergeklesmiyor” sozii kaginilmaz olarak akla geliyor. (Goebbels,
2015, s:5)
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O0lim ve yasam arasinda sikisip kalmis bir sesin kendini konumlandirmaya

caligmastyla agilir:

Her seyi biliyor degilim. Az sey bildigim de sdylenemez. Pek
¢ok zevk tamdim. Ote yandan kendi hakkimda sunu sdylemek de
yeterli olmaz: Yasiyorum ve bu bana biiylik bir haz veriyor.
Hayir, bu yeterli olmaz. Peki ya 6liim? Oliince —biliyorum, her an
olebilirim— siiphesiz korkun¢ bir haz duyacagim. O yavan ve
kimsenin hakkinda bir uzlagamaya varamadig1 6lme 6nsezisinden
bahsetmiyorum. Act ¢ekmek duyarliligi uyusturur. Ama emin
oldugum tek biiyiik gercek su ki yasamaktan muazzam bir zevk
altyorum ve oliince de muazzam bir doyuma ulasacagim.
(Blanchot, 1996: 84 )

Eliot’un karakteri Alfred Prufrock’a benzer bir uzlasmazlik i¢inde debelenen
isimsiz anlatici hi¢bir yere dahil olamadig1 gibi kendini de hi¢ kimseye yakin

hissedemez. Kendisini doktor gdzetiminde bulan anlaticidan doktorlar:

Bir hikaye ¢ikarmaya calisirlar. Ama anlatici bir nevi sessizlik ya
da onun gibi bir seyi tercih eden Katip Bartleby’dir. [...] Sonunda
hikayesini anlattiginda ortaya bir anlati ¢ikmaz. Doktorlar bir
nevi hayal kirikligina ugramislardir. (Bruns, 1997: 148)

Doktorlar hayal kirikligina ugrarlar. Ciinkii anlatict kendisinden anlatmasini
istedikleri hikadyeyi anlatip bitiriyor ama doktorlar yine de hikdyenin devamini

duymak istiyorlar:

Hikayemin tiimiinii anlatiyordum, sanki onlar da ilgiyle
dinliyorlardi, en azindan baslangigta Oyleydi. Fakat sonu
hepimizde bir saskinliga yol acgiyordu. “Bu baslangic kismi
tamam. Asil sonra olan bitene gelin,” diyorlardi. Nasil olur ki!
Hikaye bitmisti zaten. (Blanchot, 1996: 94)

Anlatic1 ancak siirin sonunda itiraf ediyor anlatacak bir hikdyenin olmadigini.
Franz Kafka’nin i¢inde bulundugu duruma anlam veremeyen karakterlerine
benzeyen anlatict sonunda anlatilabilir olanin miimkiin olmadigim itiraf ederek
tiimden bir sessizlige teslim oluyor. Oyleyse burada Kafka’nmn adimi anmak
tesadiifi degildir ¢ilinkii ikinci tabloda Goebbels bir kiigiikk ara boliim olarak

Kafka’nin Daglara Dogru Gezinti isimli kisa oykiisiinii kullaniyor. Bu dykiide
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aslinda Eliot ve Blanchot’un siirlerinin igaret ettigi topluma, kurumlara ve kisinin
kendisine “yabanci” olma hali dogrudan dile getiriliyor, ¢iinkii Kafka’nin
oykiistindeki anlatict kendini “bir siirli yabanciyla” karst karsiya kalmaktan
kurtaramiyor. Oncesinde de belirtildigi gibi tarihsel olarak birbirlerine yakin
donemlerde yazilan dykiiler, genelleyecek olursak “modern 6zne nin imkansizligi
ve imkansiz biitiinliik fikri {izerine diisiiniiyorlar. U¢ metinde de karsimiza “ses”
olarak ¢ikan anlaticilar, etraflarindaki diinya ile “tutarli” bir diyalog
gelistiremedikleri gibi, iginde bulunduklari “esrarengiz” duruma da bir tiirli

anlam veremiyorlar.

Oncesinde de belirtildigi gibi Samuel Becket’in siiri her ne kadar diger ii¢
metinden farkli zamanlarda yazilmis olsa da yukarida sdylediklerimiz bu siirdeki
anlatic1 i¢in de tamamiyla gegerlidir. Beckett’in bu siirinde karsimiza neredeyse
en ¢ok bilinen ciimlesi, “Yine dene. Yine yenil. Daha iyi yenil” ile karsimiza
cikar. Diinya savaslar1 yasayan Batili insanin anlam arayisinin slogani haline
gelen climlenin de gosterdigi gibi Beckett’in siiri de isimsiz bir anlatici lizerinden
bir dahil olamayisin, biitiinliigii yakalamayisin ve iletisim kuramayisin
sayiklamali itirafi haline gelir. Bildigimiz anlamda tam bir ciimle ile karsilasmay1z
siirde. Yarim kalmis, kesintiye ugramis ya da baglamindan kopmus birtakim
kelimeler baglamini sabitleyemedigimiz birtakim cilimlelerde goriiniirler hale

gelirler.

Kisaca deginmeye calistigimizda siirlerin temelde modern diinya ‘“hastaligina”
yakalanmis seslerin sayiklamalari oldugunu sdyleyebiliriz. Bu siirleri Heiner
Goebbels, seyirciyle ¢ok agina oldugumuz bir mekan fikri lizerinden bulusturur.
Oncesinde de ev fikri iizerine sdylediklerimizi hatirlayacak olursak tanidik
mekanlar tekinsiz bir atmosferde seyirciyi karsilar. O sebepten bildigimiz ama tam
da tanisiklik kuramadigimiz bu “ev”ler lizerinden Goebbels yine Eliot’'un Corak
Ulke isimli siirinde okuyucuya seslendigi gibi “Sen, iki yiizlii okuyucu, benzerim,

kardesim benim” (Eliot, 1915: s.y) dizeleriyle seslenir seyirciye.
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Tematik olarak siirlere bir bakis attigimiza gore ortaklasan sesi yanimiza alarak
devam edebiliriz. Peki, Heiner Goebbels modernist edebiyatin en Onemli
sairlerinin siirlerini tercih etmesi iizerine ne sdyleyebiliriz? Oncelikle sunu
belirtmemiz gerekiyor: Oncesinde modernist edebiyat iizerinden yorumladiginmiz
dilde yaratilan estetik arayis rahatlikla modernist siir lizerinden O6rneklenebiliyor.
Ayrica, “karakterin ¢okiisii” tiyatroda ilan edilmeden once siirde karsimiza
cikiyor. Bu sebepten {lizerinde durdugumuz siirlerde ve modernist siirlerin
genelinde karakter yiizyil basindan baslayarak iflasini ilan ediyor ve yerini
“parcalt bir sese” birakiyor. Siirdeki bu ses artik konvansiyonel anlamda
bahsettigimiz sekliyle bir karaktere ait olmaktan uzaklasiyor. O zaman sdyle bir
yorum yapmak yerinde olacaktir: Beckett’in tiyatronun “insansizlagtirilmasi” igin
vermis oldugu miicadele modernist siirde ¢oktan basarilmisti. Ek olarak, Heiner
Goebbels’in hi¢bir oyununda herhangi tiirden bir tiyatro metniyle ¢alismadigini da
bildigimize gore, ad1 gecen sairlerin siirleri tiim tartigmalariyla birlikte sahneye
tasinmak {lizere Goebbels icin en ideal edebi yazin {riinleridir. Bu tartigmalara
ilaveten Blanchot’un “Siir higbir zaman mevcut degildir. O daima beriki taraftadir
ya da onun da oOtesinde” (Blanchot’dan akt. Bruns, 1997: 153) ciimlesini de
eklersek siirin form olarak dogasinin “burada olmayan” bir diinyaya isaret etmek
oldugunu sdyleyebiliriz. Namevcudiyetin tanimina yaklagtigimizi gorebiliyoruz.
Heiner Goebbels, modernist edebiyatin “simgesel” siirlerinden yaptig1 bir secki
iizerinden sahneyi yukarida da degindigimiz gibi temsilin otesinde kurmayi
basariyor. Goebbels siirlerdeki pargali anlaticilarin sesleri {izerinden yorumladig:
sahnede siirler igaret ettigi diinya lizerinden bir atmosfer kuruyor. Terk edilmis bir
salon, sehir merkezinden uzakta bir ev ve bir otel odas1 olarak kurdugu mekanlar
iizerinden sehir hayatinin insant “hapseden” bogucu atmosferini resmetmeden
aktarmay1 bagaran Goebbels salon, evin dis ylizeyi ve otel odasi gibi mekéan
imgeleri iizerinden tam da sehirli insanin hissettigi ama anlamlandiramadigi
esrarengiz ortami yaratryor. Atmosfer ve imge yaratmak i¢in kullandigr siirler
aracilifiyla seyirciye “burada olmayan” bir diinya tahayyiil etmesi i¢in alan
acarken karakterlerin sesleri de tabiri yerindeyse “6te diinyadan” gelen
sayiklamalara doniisiiyor. Aligsilagelmis sahnenin 6tesinde kurulan mekanlar ve

sesler lizerinden “altiist” edilmis bir diinya ile karsilasiyoruz. Peki, teknik olarak
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nasil bir stratejiyle gerceklestiriyor bu diinya tahayytillerini Heiner Goebbels? Bu
noktada siirin imgeye ve atmosfere varan yolculugunu, siirlerin bestelenmesi
iizerinden namevcudiyet estetiginin kurulmasina dogru yoneltmemiz gerekiyor hig

kuskusuz.

3.3.2. Siirden Sahneye: Namevcudiyeti Kurmak

Modernist siire yakindan baktigimizda karsimiza “parcali bir ses” ve “sabit
olmayan bir kimlik” o6rnekleri ¢iktigini belirterek baslayabiliriz tartismamiza.
Oncesinde iizerinde durdugumuz siirlerde karsimiza ¢ikan sesler, gevresiyle ve
icinde bulunduklar1 durumlar ile yasadiklar1 catisma ve uzlagsmazliklar halindeler.
Bu sebepten Blanchot’nun isimsiz anlaticisinin da dedigi gibi artik karsimiza bir
oyki c¢ikmiyor. Alisilagelmis anlamda bir 6ykii barindirmayan bu siirlerin
sahneye aktarilmasi iizerine diisiinmeye basladigimizda ise bir catisma ya da
oykiiden bahsedemedigimize gore ilk elden sunu soyleyebiliyoruz: Heiner
Goebbels ii¢ adet siir ve bir adet kisa Oykii iizerinden sahnede seyirciye
bosluklarla dolu bir diinya sunuyor. Metinler iizerinden bir ¢atisma ya da oykii
kurulamadig1 gibi sahne diizleminde de alisilagelmis tiirden bir dramatik aksiyona
da rastlayamiyoruz. O zaman Oncelikle gordiigiimiiz seyin ne oldugunu tahlil
etmeye calisirsak sunu sdyleyebilirizz Sahne tlizerinde teatrallik aligilagelmis
kaynaklardan yararlanarak kurulmadigini goére burada siirlerin ve oykiiniin
bestelenmesi &nemli bir kaynak olusturmaktadir. Oncesinde israrla {izerinde
durdugumuz parcali ses sabit bir bedene de “hapsedilemiyor”. Yani parcalanmig
kimlikler {izerinde karsimiza ¢ikan sabit olmayan ses, sahne diizleminde Hilliard
Ensemble’in dort iiyesinde de ayni anda viicut buluyor. Yani siirlerdeki merkezini
yitirmis sesler sahnede dort ayr1 bedene yayiliyor ve ekip liyelerinin ses tonlarimin
farkliliklariyla renklenerek totalde tek bir sese doniisiiyor. Goebbels siirlerin
dogasinda olan “ben”, “benlik” ve “kimlik” problemlerine dort miizisyen
iizerinden yorum getiriyor. Sesler dnce dort miizisyenin yorumuna dagitiliyor,
dort ayr1 girtlaktan yorumlaniyor ama nihayetinde tek bir miizikal sese doniistiyor.

Yani siirlerin getirdigi merkezi olmayan ses ve kimlik meselesi once dagitiliyor
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ama dort ayr1 bedende sabitlenmek yerine higbir ses 6n plana ¢ikmayacak sekilde
yine tek bir seste bulusuyor. Siirlerin dizeleriyle miizisyenler dncesinde bahsi
gecen topac oyununa benzer bir oyuna girisiyorlar. Miizisyenlerin daha 6nce
tiyatro yapmadiklarina deginmistik ve konser performanslarinda ¢ok da ironik bir
sekilde “cenaze levazimatcis1” gibi goriindiiklerini kendi sozlerinden aktarmigtik.
Oyleyse miizisyenlerin bu performassizliklari {izerinden yukarida da bahsettigimiz
noktalar1 g6z dniinde bulundurarak elestirmen Richard Morrison’un su yorumuna

ulasabiliriz:

Ama burada tam da o ruhsuzluklar1 bir kazanca déniistiyor. Onlar
varoluscu tuzaklara yakalanmis bir dizi degisik sekilde tepki
veren “hi¢ kimseler”dir. (Morrison, 2010: s.y.)

Hilliard Ensembe {iiyelerinin degisik ses renklerine ragmen icrada tek bir sese
doniigsmeleri, sahne iizerinde sinirli hareket etmeleri, kiyafetlerinde gri ve koyu
tonlarin hakim olmas1 ve ylizlerindeki “ifadesizlik” dolayistyla denebilir ki sahne
iizerinde bir kez daha aligsilagelmis anlamda bir oyuncuya rastlamadigimiz gibi
alisilagelmis anlamda operada ya da miizik tiyatrosunda karsimiza cikabilecek
tiirden bir miizik icracisina da rastlayamayiz. Heiner Goebbels Beyaz Uzerine
Siyah’ta enstriiman calan miizisyenlere Edgar Allan Poe’nun Oykiisiinii okutarak
ya da soyleyerek kirdigi oyuncu/miizisyen algisin1 Eve Gittim Ama Girmedim’de
klasik denebilecek miizisyenlerin miizigi icralarinda her tiirden “ifadesellikten”

kacginarak yine normatif olan algiy1 kirdig1 sdylenebilir.

Ya da Talihsiz Inis, Eraritjaritiaka ve Stifter’in Seyleri gibi miizik tiyatrosu

islerine baktigimizda Goebbels ses ile olan iligkisini su sekilde ifade ediyor:

[...] sesleri degistiriyorum, edit ediyorum, topluyorum, loop
ediyorum, aktariyorum ve bozuyorum; [sesleri] bedenlerinden,
kaynaklarindan ayirip yeniden bir araya getiriyorum; Ben
plriizlii, egitilmemis, hatali, yumusak, tecriibeli ve fisildanan
seslerle; sigara igenlerin ve igmeyenlerin gen¢ ve yasl sesleriyle;
cighk atamayan, bagiramayan, nadiren sarki soyleyebilen,
cogunlukla konusabilen seslerle c¢aligtim; ama hi¢ temiz seslerle
caligmadim [...] (Goebbels, 2015: 33)
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Goebbels tabiri yerindeyse “nevi sahsina miinhasir” seslerle ¢alisiyor biitiin sahne
islerinde. Ciinkii bu tiirden seslerin iizerinde dijital ortamda ne kadar oynama
yapilirsa yapilsin “kimlik”lerini yitirmiyorlar. Yani oyuncu sahneden kalksa da ya
da seyirciye sirtin1 donilip karanliga cekilse de sahnede duyulabilir olan ses
iizerinde seyirci sesin barindirdigi yasanmiglik hissine tutunarak seyrine devam
edebilir. Bu sebepten “kusurlu” olarak gorebilecegimiz sesler sahnede
bedenlerinden ayrilmis olsalar da yasamaya, mevcudiyet alanlarin1 kaplamaya
devam ederler. Yani seslerin barindirdigr “ifadesellik” alimlayicinin kulagina bir
asinalik {izerinden niifuz eder ve sahne diizleminde yaratilan tiim “tuhaflik’lara
ragmen tutunabilecegi bir akustik ortam olusturur. Fakat Eve Gittim Ama
Girmedim’de ne Andre Wilms’in tecriibeli sesi vardir ne de Heiner Miiller’in
sigaradan catallasmis yasli sesi. Heiner Goebbels’in de belirttigi gibi “temiz
sesler” vardir. Bestlenmis siirleri soyleyen ekip {liyelerinin sesleri egitilmis
seslerdir. Fakat Goebbels egitilmis seslerde yakalanan miikemmellik derecesinde
“kisiligin yok oldugunu” (Goebbels, 2015: 34) diisiindiigiinden dolay1 seslerin bu
durumu “iistesinden gelinmesi gereken” bir sorundur. Oyleyse, Heiner Goebbels
sahne tlizerinde oyuncunun bedeninden kolaylikla vazgegebilirken oyuncunun ya
da gercek hayattan alinmis kisilerin seslerinden o kadar kolaylikla vazgegemiyor.
Bunun sebebi de elbette daha once de belirttigimiz mevcudiyet alaninin ses
iizerinden sekillendirilmesidir. Goebbels diger islerinde oyuncuya sahnede siirekli
“meydan okuyarak” bir sekilde oyuncunun bedenini golgelemeyi basarmistt ya da
oyuncu bedenini sahneden tamamen kaldirmisti. Peki bu oyunda nasil basariyor
bu durumu? Beyaz Uzerinde Siyah’ta enstriiman ¢alan miizisyenler “enstriiman
calmak disinda yapabildiklerini” sergilemislerdir. Eve Gittim Ama Girmedim’de
ise denebilir ki ilk defa “egitilmis sesler” ile ¢alisiyordu Goebbels. Bu sebepten
Hilliard Ensemble {iyelerinin birbirinden farkli tonlara sahip sesleri yaraticinin
iistesinden gelmesi gereken bir durum teskil ediyordu. Ciinkii klasik egitimli
seslerin konvansiyonel tiyatro ve operada merkezde olan bedensel ve sessel
hakimiyetleri Goebbels’in sorunsallastirdigi bir uygulama idi. Bu sebepten
Goebbels sahne islerinde daima alternatif namevcudiyet alanlar1 arayisinda oldugu

icin ekip iiyeleriyle “oyuncu” olarak calistigin1 goriiyoruz. Yani ekip iiyelerinin
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“uzman” olmadiklar1 alan olarak hareket etme konusunda “simwrlilikliary”
(Goebbels, 2015: 36) lizerinde ¢alistigin1 sdyleyebiliriz. Buna ek olarak Hilliard
Ensemble iiyelerinin Goebbels’in deyimiyle “miitevazi” oluslar1 bedensel olarak
geri plana cekilmelerine ve ses tonlar1 lizerinden yaratilan farkliliklar dolayisiyla
on plana ¢ikmak yerine tek bir ses olugturmalarina olanak sagliyor. Dolayisiyla
ekip tlyeleri ayirt edici 6zelliklerinden feragat ederek “hi¢ kimse” olarak sahnede
salimir hale geliyorlar. O halde metin diizleminde dogrusal olarak ilerlemeyen
anlatiyla baglayan izlek, ekip tiyelerinin “kimlik”lerinden vazge¢meleri ile
sahnede namevcudiyetin bir kez daha stratejik olarak uygulanmasiyla
tamamlantyor. Ekip lyelerinin 0znelligi geri plana diiserken siirin kelimeleri
“oyundaki karakterler” (Goebbels, 2015: 36) olarak karsimiza cikiyor. Boylece
modernist edebiyatin kelimelerin kendisine donen estetik stratejisi Goebbels

sahnesinde yankilanmis oluyor.

Dizelerin ve kelimelerin miizigin ritmiyle 6zgiirce salindig1 sahneyi kurmak i¢in
Goebbels’in, iizerinde durdugumuz bir 6nceki oyunda oldugu gibi provalara
baslamadan elinde hazir bir beste ya da plan olmadigini séyleyebiliriz. Dolayisiyla
bir beste ya da sahnelenecek bir oyun metni olmadan basladigi caligmalar
sirasinda Goebbels sahneyi miizigin ve kelimelerin ritmi iizerinden kuruyor. Her
bir kelime ve dize bir dykiiye ulasmadig1 gibi sahnede takip edebilecegimiz bir
eylem organizasyonundan da bahsedemiyoruz. Birinci tabloda bir odanin sokiiliip
yeniden yapilmasi olarak karsimiza ¢ikan sahne eylem grafigi ikinci boliimde eve
ait birtakim giindelik isler olarak 6zetlenebiliyor. Sonuncu sahnede ise hemen
hemen higbir aksiyon karsimiza ¢ikmadig: gibi basit anlamda perdeye ve duvara
yansitilan fotograflara bakan “oyuncular” ¢ikiyor karsimiza. Bu sebepten sahne
tamamiyla akustik olanin “hayali diinyas1” lizerine otururken sahnede goriilebilir
olanin teatral agidan bir zemini olmadigim1 goriiyoruz. Bdylece performans
boyunca ¢ok kiigiik harekete sahit oldugumuz i¢in “performansin biiyiik bir kismi
sessizdir”. (Fairman, 2010: s.y.) Sahnelenmis konser olarak tarif edilmesine
ragmen miizik ¢ogunlukla sadece ritim olarak karsimiza ¢ikiyor ve aralarda
birakilan uzun bosluklarla birlikte seyircinin serbest¢e dolasabilecegi bir yolculuk

planlaniyor. Tam da bu sebeple Goebbels’in bir Onceki boliimde iizerinde
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durdugumuz siirsel etkiyi yakalama yolundaki uygulamalar1 bu oyunda yeniden

karsimiza ¢ikarken bir kez daha yarim birakilmis bir siirle karsi karsiya geliyoruz.

Miizigin teatrallesmesi ve tiyatronun miizikallesmesi olarak kurdugumuz izlekte
geldigimiz noktada miizigin hiyerarsik bir yapilanma Onerisi getirmek yerine nasil
“teatral iletisim araglarmmin birbirlerine baglantilarinmin yeniden tartismaya
acilmasini” (Roesner, 2008: 51) mimkiin kilabildigini gordiik. Goebbels’in
iizerinde durulan bu iki oyunu iizerinden besteci Maurice Kagel’in siklikla
alintilanan “Ses malzemelerini kullanabilirsiniz. Oyuncularla, fincanlarla,
masalarla, otobiislerle, obualarla beste yapabilirsiniz [...]” (Maurice Kagel’den
akt. Rebstock, 2013: 37) soziliniin nasil hayata gecirilebilecegi iizerinde durmus
olduk. Goebbels sahnesinde miizisyen sadece bir miizisyen olarak, metin sadece
bir metin olarak ve diger kurucu 6geler de alisilagelmis kullanim alanlar1 sinirlart
icinde kalamaz. Her tiirden malzeme sifir noktasindan baglanarak bir bestelenme
stirecinden gegirilir ve birbirinin mevcudiyet alanlar1 i¢inde sinirlarini yitirip
otonom Ozelliklerini kaybederken yeniden yeniden kimlikler kazanirlar. Bu

noktada miizikallesme:

[...] yalnmizda yapisal bir diizen getirme araci olarak kullanilmaz
ayrica “yoruma kars1” bir ara¢ olarak da kullanilir. Bir dizi teatral
iletisim aracini 0zgiirlestirir [...]. Metnin Otesine gecen tiyatronun
sesleri arasindaki diyaloglara ve ¢oksesli konusmaya imkan verir,
bunu [metni] gérmezden gelerek ya da ikinci plana atarak degil
baglantilarin ve karsilagsmalarin oyunbaz cesitliligine birakarak
gergeklestirir. (Roesner, 2008: 51)

Iste tam da miimkiin kilinin bu “oyunbaz” ortamda tiim teatral iletisim araclarini
yeniden yeniden tartismaya agan ve aralarindaki miimkiin diyalog bi¢imlerini her
defasinda “yeni bir gozle” tanimlayan Goebbels’in sahne isleri, bu sebepten hem

oyun, hem siirdir, hem resim, hem de konserdir.
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DORDUNCU BOLUM

BIRLESIK SANAT YAPITININ YAPISOKUMU

4.1. Namevcudiyeti Opera Baglaminda Disiinmek

Ikinci ve Ucgiincii béliim’lerde namevcudiyeti sirasiyla dnce enstalasyon olarak
tiyatro, sonrasinda da Bestelenmis Tiyatro baglaminda tartismustik. iki béliimiin
stratejik olarak kazanimlarini da géz oniinde bulundurarak Dordiincii Bolim’de

namevcudiyet estetigini opera baglaminda diisiinebiliriz.

Cenazeler sembolik 6nem tasir. Bir form kullanim siiresini tamamladiginda o
formun etrafinda gelisen tartigmalar hayati onem kazanmaya baslar. Bu sebepten
operanin Sliimiiyle baslamak yerinde olacak bu tartismaya. Mladen Dolar ve
Slovaj Zizek tarafindan tek kitapta iki ayr1 boliim halinde kaleme alinan Opera’s
Second Death (Operanm Ikinci Oliimii) i¢in yazarlarin birlikte yazdiklar1 giris
boliimiinde operanin tarihsellik ig¢indeki alimlanma big¢imine su sekilde isaret

ediyorlar:

[...] baslangictan itibaren opera 6liiydii, miizik sanatlarinin 6li
dogmus c¢ocugu. Bugiin opera konusunda standart sikayetler,
modas1 gegmis olmasi, gergekten canli olmamasi ve dahasi [...]
tamamen otonom bir sanat olmamasma — daima parazit bir
sekilde diger sanatlara bagimli olmasina iliskindir. (Zizek, Dolar,
2002: viii)

Zizek ve Dolar kitap icin yazdiklar1 6ns6zde operayr dogmadan 6lmiis bir sanat
formu olarak ilan ediyorlar. Yani opera sanat formu olarak hicbir zaman “zamanin
ruhuyla” bir paralellik gdstermemistir. Bunun sebebini de yine operanin “miizigin
dogasinda var olan krizlere ve saf olmayan bir sanat olmasima bulunan geriye
doniik ¢oziim” (Zizek, Dolar, 2002: viii-ix) olmasina bagliyorlar. Bu durumda
opera, miizik etrafinda gelisen krizlere ve sikayetlere ¢6ziim olarak ayr1 bir yere
konumlandirilmaya calisilirken iki noktadan kaginmasi gerekiyordu. Yani opera

kesinlikle “kostiimlii konser” ve “miizigin esliginde tiyatro oyunu” (Zizek, Dolar,
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2002: 10) olarak goriilmemeliydi, yalnizca “miizigin kendi giiciinii sahneye
tasimak zorundaydi1” (Zizek, Dolar, 2002:10). Boylesi bir girisin ardindan, arkaik
bir form olarak “icat edilen” operayr gommeden Once, nasil ortaya ciktigina
bakmak yerinde olacaktir. Operanin bir sanat formu olarak dogusu 17. yiizyil
doniimiinde Floransali bir grup miizisyen, sair, filozof ve akademik iiyenin bir
araya gelerek olusturduklar1 toplulugun ortaya ¢ikisina denk geliyor. Toplulugun
amaci antik tragedyay1 orijinal formunda yeniden yaratmak olarak 6zetlenebilir.
Grubun oOnkabulii Antik Yunan dramasmin dogusundan bitisine kadar
“sOylendigi” (sing) idi. Bu noktadan yola ¢ikarak olusturulan klasik dramatik
yaptya dayanan antik motiflerle bezenmis bir form “icat edilmistir”. Bdylece
ortaya “tek sesli” bir miizik fikri ortaya ¢ikiyor ve opera bir form olarak ortaya
cikisinin {izerinden on yil gecmeden ilk biiylik ustast Claudio Montoverdi’ye
kavusuyor. Dolayisiyla biiyiik yaratici besteciler ortaya ¢ikarmaya baslayan opera
dogas: itibariyle antik ruhu yakalamay1 hedeflerken ortaya ¢ikis itibariyle siirekli
yenilik isteyen bir form halini aliyor. Ayrica operanin ortaya ¢ikist donem
itibariyle ¢cok 6nemli donliim noktalarma da denk geliyordu. Bir yanda modern
bilim ortaya ¢ikarken diger yanda da burjuva toplum yapisini sekilleniyordu ve
modern Oznellik fikri doguyordu. Avrupa’da toplumsal, bilimsel ve siyasal
anlamda yasanan bu kabuk degistirme siirecine denk gelen opera tiim bu

degisimlerin tasiyict “fantezisi” halini almisti.

Jacopo Peri’nin 1600 Yili'na ait Euridice isimli ilk opera 6rneginden Claudio
Monteverdi’nin Orfeo isimli operasina kadar Orfeo, mit olarak on y1l gibi kisa bir
siire icinde li¢ dort kez operalara konu olmustur. Sonrasinda da Monteverdi’nin
ardillar1 tarafindan siklikla degisik acgilardan ele alinmistir. Cilinkii {izerinde
durulan Orfeo ikonografisinde miizik, dykiiniin harekete geciren 6gesiydi. Yani
bir baska sekilde sdyleyecek olursak miizik Oykiilye eslik etmekten ziyade
dramatik eylemin harekete geg¢irici giiciiydii. Hatirlatacak olursak Orfeo miizigiyle
vahsi hayvanlar1 ya da dogay: etkileyebildigi gibi tanrilar {izerinde de etkin bir
giice sahip olabiliyordu. Dolayistyla Orfeo’nun siirekli ele alinan bir konu olarak
yaklagik iki yiizy1l boyunca, ta ki Mozart operalarina gelene kadar ele alinmaya

devam ettigi sdylenebilir. Boylece Orfeo miti ilizerinden miizigin yiice (sublime)
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kudreti operada etkin rol oynamaya uzun yillar boyunca devam etmis oluyordu.
Hatta biraz ileriye giderek sOyleyecek olursak operanin dogusuna sahit olan Orfeo
20. ylizyilin ortalarina geldigimizde yarim yiizyildir degisik vesilelerle 6liimii ilan

edilen operanin dliimiine de sahitlik etmis oluyordu.

Mutlu sonla biten ilk ornekler ile felaketle sona eren ardillar1 arasinda bir form
olarak kendini var eden opera, dramatik aksiyonun, Oykiiniin resitatif
boliimlerinde oynandigi, olanlara iliskin duygularin durak noktalar: olarak goriilen
arya bolimlerinde aktarildigr bir yapi Onerisi gelistirdi. Operanin sanat formu
olarak zirve noktasma 18. yiizyillda Mozart ile kavustugu sdylenebilir.>’ 19.
ylizyilda ise operanin bir diger biiyiik ismi Wagner karsimiza ¢ikiyor. Operanin
olusumuna ve bir form olarak kendini kurmasma kisa bakis atmamizin sebebi
bliylik sigramalar yaparak opera bestecisi, miizik teorisyeni ve tiyatro direktorii

Richard Wagner’e varmak isteyisimizdir.

Opera tarihinde Wagner’e geldigimizde bati sanatinin ve diisiin hayatinin en
kadim tartigmalarindan olan metafizik tartismasiyla karsilasiyoruz ve Wagner’in
operast ve teorileri bizim i¢in batili metafizik tartismalarinin net bir sekilde
goriilebilecegi bir zemin olusturuyor. Bu tartismayr Wagner etrafindan

sekillendirebilmemiz i¢in su noktadan baslayabiliriz:

Wagner’in Beyrut’ta orkestray1r saklamasi miizik {iretiminin
maddi tarafim1 yok eder: Miizik artik fiziksel bir g¢abanin
etkisinden ziyade Oteki diinyaya ait bir yerden yayilir. Dikkati
orkestra ¢ukurundaki miizisyenlerden alip kurgusal bir mekanda
yasayan sahnedeki opera sanat¢ilarina vererek [...] aslinda
diyebiliriz ki Wagner’in miizigin kendi transandantal islevini
yerine getirebilmesi igin goriinlirdeki sahne eyleminin fiziksel
maddeselligine ihtiyaci vardir. (Till, 2014: 44)

Wagner’in, operalarinda miizigin icra edildigi mekani gériinmez hale getirerek bir
diizlemde transandantal deneyimi miimkiin kilmay:r hedeflerken bir diger

diizlemde ise miizigi “Oteki diinyaya” ait bir konuma getirerek evrensellestirdigi

27 Operanin ortaya ¢ikisina ve yiikselisine dair tarihi bilgiler ve yorumlar Opera’mn Ikinci
Oliimii’niin yazazarlarindan Mladen Dolar’in yazdig1 bolimden derlenmistir.
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sOylenebilir. Gortinmez olanin 6znedeki ¢esitli duygular1 harekete gecirdigi
diisiiniiliirse Wagner operasi lizerinden opera formunun metafizik tartigmalariyla
iligkisine giris yapmis oluruz. Wagner’in “[...] miizigin devlet politikalar1 ya da
dini dogmalar tarafindan bize anlasilmaz kilinan otantik duygular [...] (Till, 2014:
48) aktardigina iliskin goriisii, miizigi tartismasiz dogrudan iligki kurulamayan ya
da gozle goriiliir olmayan ile iligkili hale getirir. Burada “6teki diinyadan gelen”
miizigin insanin dogasinda olan fakat bir sekilde unutturulan duygularla iletisime
gecebilme yetisine sahip olmasina iliskin olan Romantik bakis acisi, operayi
miizik iizerinden tartismasiz sekilde goriinenin otesiyle iliskili bir sanat formu
haline getirir ve kagmilmaz olarak bu Romantik opera “tartismasiz lirik ses
iizerinden Oz-mevcudiyete (self-presence) ve biitiinliige dayanan 06znelligin
metafizik kurgularini” (Till, 2014: 48) sunar. Bat1 metafizigi ilizerinden hareket
ederek opera, 6znellige ve oze iliskin kurgular iireterek “yanilsamalarla dolu” bir
biitiinliik fikrine isaret eder. Wagner’in miizige iligkin teori ve icra alanlarinda
gostermis oldugu uygulamalar pratikte batili metafizige, miizik lizerinden kendini
kurmaya devam etmesi i¢in bir alan agarken teoride ise bir baska biitiinliik
iddiasin1 ortaya ¢ikarir. Bu iddianin elbette Birlesik Sanat Yapiti
(Gesamtkunstwerk) oldugu sdylenebilir. Wagner operanin ortaya cikisiyla
paralellikler gosterecek sekilde Birlesik Sanat Yapitt fikrini Antik Yunan
Tragedyas: tizerinden kurar. Wagner’in Birlesik Sanat Yapiti’na gore bir eser
“sanat dallarin1 bir araya getirip [her birini] bir ara¢ olarak kullanmak zorundadir
[...]” (Wagner’den akt. Fischer-Lichte, 2014: 142) Wagner’in bu goriisiine gore
farkli disiplinlerden sanatlar, bir araya gelirken belli bir strateji dogrultusunda
ayirt edici Ozelliklerinden siyrilarak tek bir biitlin olusturma yolunda olmak
zorundadir. Yani bir bagka deyisle, sanatlarin “bir araya gelmesi hepsinin
birlesimine (fusion), birlikte erimesine baglidir.” (Fischer-Lichte, 2014: 142)
Boylece kendi otonom alanlari elinden alinan sanat tiirlerinin “birlik” olugturma
yolunda “nevi sahsina miinhasir” ozelliklerinden vazgegmeleri s6z konusu idi.
Ortaya atildigi donemde degisik tepkilerle karsilanan Birlesik Sanat Yapiti
anlayis1 bir Onceki boliimde tiyatronun miizikallesmesi baglaminda {izerinde
durdugumuz Adolph Appia i¢in de miizigi ayricalikli bir konuma yerlestirmesi

icin son derece etkileyici bir fikirdi. Bu sebepten Appia’nin, Birlesik Sanat Yapiti
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temelinde gelistirilen “birlesim™ fikri iizerinden miizige Oncelik veren bir sema
gelistirdigi goriiliiyor. Bu semadan anlasiliyor ki birlesim fikri Appia i¢in sunu
ima ediyor: “[her tiirden] sentez kismen gerceklesmek zorundadir ve diger tiim
ogeler bir ylice form altinda siralanmalidirlar: miizik.” (Brown, 2016: 177)
Tiyatronun miizikallesmesi baglaminda {izerinde duruldugu sekliyle Appia,
sahnede oyuncudan baglayarak her bir sahne 6gesini miizigin kurucu stratejileri
baglaminda sekillendirmeye isaret ediyordu. Oyuncu, 151k, dekor gibi her tiirden
0genin bir notasyon ¢ergevesinde ifade sekli bulmasi gerektigini belirten Appia,
miizigi bu yapilanmanin en tepesine koyuyordu. Pek tabii ki bu noktada bir
hiyerarsiden bahsetmeye basliyoruz. Appia’nin bir sema olarak ikiye ayirdigi
sahne insasinda Wagner’den yola ¢ikarak miizigi bir “fetislestirme” seklinde one
cikardig1 soOylenebilir. Appia, Wagner’in operalarmi libretto ve nota olarak
ayirmasi lizerine, Alman bestecinin Birlesik Sanat Yapiti terimini kullanmadan
goriiglerini somut olarak S6zciik-Ton Dramast (Word-Tone Drama) terimi altinda
toplar ve sahnenin kurulusuna dair goriislerini “hiyerarsik prensip” (hierarchical
principle) adin1 verdigi bir semaya doker. Sonu¢ olarak asagida yer verilen iki

katmanli sema ortaya ¢ikmis olur.

Sekil 19: Word-Tone Drama.

Mizikten kaynaklanir
{en genis manada)

Yazarin somutlastirdigi

Dramanin drama kavrami

‘ Librettoda ve
zamansal \

= e > rtisyonda
ogeler Sozcik Ton ( pa' ‘Iy
\ Dramadan ‘ Sergeenen
\
4
N kaynaklana.j/
ve onu
olusturan
ve a_saéldaksler uzerinden temsil edilir:
Oyuncu ]
Dramanin Dekor (_ Sahnede
uzamsal 1tk " sergilenen
ogeleri H
Resim

ve bdylece Sozcik-Ton Dramasini
(The Word-Tone Drama) yaratir

Hilda Meldrum Brown’un The Quest for the Gesamtkunstwerk and Richard Wagner (Birlesik
Sanat Yapit1 Arayisi ve Richard Wagner) isimli kitabindan Tiirkgelestirilerek alintilanmstir.
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Wagner, Birlesik Sanat Yapiti olusturma yolunda teorisyen Aysin Candan’in
deyimiyle “insanin yagamin ve doganin bir imgesini” (Candan, 2013: 7) yaratma
amacindayken Appia’nin goriisleri her ne kadar ayn1 zeminden hareket ediyor gibi
goriinse de yukaridaki semada goriildiigii gibi hiyerarsik bir ayrima isaret ediyor.
Sahnenin oyuncu, dekor, 151k gibi ifade araclari ikinci katmanda yer alirken
piramidin en tepesinde konumlanan miizik, beste ve libretto lizerinden somut bir
ifade bigimine doniisiiyor. Appia’ya gore ikinci katmandaki 6gelerin hepsi birinci

katmandaki bu ifade bi¢imine terciime edilerek sahnedeki yerini almalidir.

Bu noktaya kadar geldigimiz kismi kisaca ozetleyecek olursak Wagner, opera
iizerinden birlesik bir sanat yapit1 tarifi ortaya c¢ikarirken bu sanat yapiti tarifi
Appia’'nin elinde kaginilmaz olarak “totaliteryen” olarak diislinlilmesi ve
yorumlanmast miimkiin bir yoruma ulagir. Fakat nihayetinde Wagner ve
Appia’nin bulustugu ortak nokta, sanat tiirlerinin bir araya getirilmesine dair olan
inanglaridir. O zaman sdyle diyebilirizz Wagner orkestra ¢ukuruna yerlestirdigi
orkestranin “Gteki diinyadan” gelen miizigi iizerinden 19. yiizyilin karsitliklara
dayanan anlayist dogrultusunda yasamin ve doganin biitlinliiklii imgesini kurmaya
calisir. Bu da dolayistyla biitiinliiklii bir “6z” yanilsamasina gotiiriir bizi. Benzer
sekilde Birlesik Sanat Yapitt da Wagner’in elinden Appia’ya gecerken zaten
dogasinda olan biitiinliik fikrinin alt1 daha da ¢izilir ve ortaya sanatlarin bireysel
sinirlarini tanimayan bir biitiinliik iddias1 ¢ikar. Oznede ve formda yaratilan bu
Ozclii ve biitiinliik¢li yaklagimlarin yukarida da ima edildigi gibi birtakim
yanilsamalardan ibaret oldugu fikri modernitenin ortaya c¢ikisiyla birlikte ilan
edilmistir ve buna bagli olarak opera form olarak iflasini ilan etmeye baslamistir.
Zaten tesadiifi olmasi imkéansiz olan bir diger ger¢ek de opera formunun
Oliimiiniin modern psikoloji ve bilimin ortaya ¢ikmasiyla benzer zamanlara denk
gelmesidir. O zaman su sekilde bir yoruma yer verebiliriz: “[...] modernite
esasinda teklik, smirhlik, igsellik, biitiilik ve o6zerklige dayanan oznellikleri
desteklemez” (Till, 2014: 143). Iste tam da bu sebepten yukaridaki agimlanmaya
caligtlan “biitlinlik™ arayiglari, modernite ve modernitenin yarattig1 kosullar
ekseninde gelisen modernist stratejilerin ortaya ¢ikisiyla imkéansiz hale

gelmektedir. Fakat Wagner’in mirasi olarak gorebilecegimiz su kazanim noktasina
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dikkat cekmeden gegcmemek gerekiyor: Wagner’in getirdigi Birlesik Sanat Eseri
algis1 lizerinden bir tarafta sahne sanatlar1 alaninda sanat formlar birlesirken ote
tarafta ise “besteci, yonetmen ve sairin islevleri birlesir” (Puchner, 2002: 31) Buna
paralel sekilde Wagner sahne iizerindeki 6geler baglaminda ise Birlesik Sanat

Yapiti’nda:

“bedensel insan1” (bodily-man) (hareketler ve dans), “duygusal
insan1 (emotional-man) (miizik) ve “rasyonel insani” (rational-
man) (dil) birlestirmistir.” (Fischer-Lichte, 2014: 143)

Sanatlarin ve yaraticilarin fonksiyonlarinin birlestigi ve bir biitiine hizmet ettigi
seklinde Ozetlenebilecek Wagner’in mirasindan hareket ederek Birlesik Sanat
Yapit1 ekseninde baslayan izlegimizi Heiner Goebbels’in oyunlarina getirmeden
once bir estetik algidan daha bahsetmemiz gerekmektedir. Heiner Goebbels’in
oyunlarin1 degerlendirirken estetik eksenin bir ucuna Birlesik Sanat Yapiti’ni
koyacagimizi farz edersek eksenin diger ucuna ise John Cage’in Aleatorik Estetik
adr verilen estetik algisin1 koymamiz yerinde olacaktir. Operanin sanat formu
olarak yukarida modernite ve modenist baglamlara iliskin sebepler dolayisiyla
imkansiz hale gelmesiyle birlikte kars1 opera (anti-opera) formunun ortaya ¢iktigi
sOylenebilir. Klasik opera sonrasindan ortaya ¢ikan bu yeni opera anlayigina John

Cage’i konumlandirarak baglangi¢ yapabiliriz.

Bu noktada Adolp Appia’nin Birlesik Sanat Yapiti’na dair goriislerini gbz ardi
ederek ilerleyecek olursak, Wagner’in sanat formlarini bir araya getirirken her bir
sanat formunun bir biitline hizmet etmesinin disinda bir Onceligi olmadigin
sOyleyebiliriz. Bu bakis a¢isinin da sanat formlar1 arasinda herhangi tiirden bir
hiyerarsi gézetmediginin alt1 rahatlikla ¢izilebilir. John Cage’in Aleatorik Estetik
anlayis1 da tam da bu noktadan hareket etmeye basliyor. Sanatlar arasindaki
hiyerarsileri ortadan kaldiran (de-hierarchization) Aleatorik Estetik arayisini

Fischer Lichte su sekilde tarif ediyor:

Cage’in hiyerarsiyi ortadan kaldirmasi rastlantisallik ilkesine
dayanir. Cage’in performanslari sanatlarin birlesmesi onlar1
doniistiiriip doniistiirmedigini ve nasil doniistiirdiigiini arastirir.
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Ayrica [performanslar] boylesi doniisiim Orneklerini seyircinin
estetik deneyimi icin arastirir. (Fischer-Lichte, 2014: 144)

Cage’in bu arayisina en uygun Ornek, Wagner’in Birlesik Sanat Yapit1 fikrini
ortaya atmasinin lizerinden yaklasik yiiz y1l gegmesinin ardindan Black Mountain
College’da gerceklestirdigi Untitled Event (Isimsiz Etkinlik) adli performansidir.
Cage bu performansinda 4’33 isimli piyano performansinda da birlikte calistigi
piyanist David Tudor, besteci Jay Watts, ressam Robert Rauschenberg, dansgi
Merce Cunningham ve sair Charles Olsen ve Mary Caroline ile igbirligi yapmustir.
Her bir yaraticinin performansit zaman zaman birbirlerininkiyle kesisse de
cogunlukla kendi yaraticilik alanlarinda 6zgiirce hareket eden yaraticilara Cage’in
sadece zamanlamay1 diizenleyen bir “notasyon” dagittigi biliniyor. Cage su

sekilde tarif ediyor bu siireci:

Icinde calisacaklar: zaman dilimlerini verdim. Ornegin sairler siir
okumak i¢in merdivenleri belirli bir zaman diliminde
tirmanabiliyorlardi — her zaman ya da herhangi bir zamanda
degil, sadece belirli bir zaman dilimlerinde. Bu birka¢ sair i¢in
tek bir merdiven kullanmak icin yapilmisti. Ben bir diger
merdivendeydim. Ben raslantinin igleyisi tarafindan belirlenen
sessizliklerle bir konferans veriyordum. Isin tamamindaki zaman
dilimleri rastlanti isletisine gore belirlenmisti. (Cage’den akt.
Fetterman, 2010: 103)

Cage’in tarifiyle performansin tiim bilesenleri tamamen “rastlansti prensibine”
gore sekillenmisti. Her bir sanatginin ne kadarlik bir zaman dilimi i¢inde icra
hélinde olacag1 her ne kadar dnceden Cage tarafindan belirlenmis olsa da zaman
dilimlerinin de yine rastlantisalik fikri esasinda belirlenmis olmasi, performansi
tamamiyle bir deney olarak nitelendirmemizi miimkiin hale getiriyor. Dort adet
iicgenin birlesiminden olusan bir kare seklinde tasarlanan performans alaninda
seyirciler ve vyaraticilar bir arada konumlanmuslardir. Uggenler arasinda
olusturulan patikalarda ya da tiggenlerin i¢inde ve disinda degisik noktalarda Cage
konferansini verirken, diger taraflarda degisik noktalarda resim yapiliyor, piyano
calintyor ve siirler okunuyordu. Bu performansi Ficher Lichte, Wagner’in bakis

acistyla su sekilde karsilastirir:
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Bir manada, Isimsiz Etkinlik Wagner’in heykeller arasinda
Bethoven’in bir senfonisi ¢alinirken Goethe’nin bir romansinin
yiiksek sesle okundugu en kotlii “resim galerisi” kabusuydu.
(Ficher-Lichte, 2014: 144)

Wagner bir yazisinda Birlesik Sanat Yapit'nin tanimmi yaparken resim
galerisindeki alintilanan Ornegi verir. Wagner’e gore sanatlarin bir arada
konumlandirilmasi, bu sekilde olmamasi gerekiyordu. Fischer Lichte de bu
sebepten resim galerisindeki etkinligi bir kabus olarak nitelendirip resim
galerisindeki hayali etkinlik ile Cage’in Isimsiz Etkinligi arasinda bir benzesim
kurar. Wagner verdigi ornegin hemen ardindan, “Bu etkinlik Birlesim Sanat
Yapit1 olarak nitelendirilemez,” (Ficher-Lichte, 2014: 142) der. Bu demek oluyor
ki Wagner i¢in bir sanat eserinin “birlesik” olabilmesi i¢in sanat tiirlerinin yan
yana durmasi yeterli degildir. Bu sebepten galeride miizik ¢alinirken bir kitaptan
boliimler okunmasi, ortaya cikan isi Birlesik Sanat Yapiti yapmaz. O zaman
Cage’in Isimsiz Etkinligi ve Aleatorik Estetigi Wagnerci manada bir sanat yapiti
anlayisinin tam karst ucuna konumlandirilabilir. Bu iki ugtaki estetikler ayni ¢izgi
iizerinde hareket ediyor gibi goriinseler de temelde taban taba zit olduklari
sOylenebilir. Wagner’in arayis1 total bir sanat yaratma fikrine isaret ederken
“ahenkli” bir birliktelikten s6z ediyordu. Cage’in arayisinin ise birbirine niifuz
etmekten cekinen sanat formlar1 yaratmak oldugu soylenebilir. Bu manada
“ahenk” fikrinin karsisina “zithik” fikrini konumlandirabiliriz. Bu durumun da
Cage sahnesinde “melez” bir varolusa isaret ettigi diislintilebilir. Melez “[...] dogal
olarak birbirlerine ait olmayan” (Ficher-Lichte, 2014: 157) tiirlerin bir araya
getirilmesi anlamina geliyorsa iki ya da daha fazla farkl tiirden formun yan yana
getirilmesi s6z konusu olur. Burada Wagner’ci manada “organik™ bir biitlinliik
arayisindan s6z etmek yerine ancak tiirleri karigtirmaktan s6z edebiliriz. Melez
ozelligi tasidigin1 soyleyebilecegimiz Isimsiz Etkinlik de yine bu o6zelligiyle
diyebiliriz ki  hiyerarsileri yok eden birtakim stratejiler {izerinde
konumlanmaktadir. Oyleyse “melez” fikrini Wagner’in birlik, biitiinliik, ahenk,
uyum arayiglarimin tam karsisina konumlandirdigimiza goére John Cage’in
Europeras 1&2 isimli operast da melezlik fikrinin iyi bir 6rnegi olarak Wagnerci

manada ve genel manada klasik operanin karsisindakini yerini alabilir.

165



Melezlik fikriyle birlikte artik Heiner Goebbels’in Europeras 1&2 isimli opera
sahnelemesini namevcudiyet estetigi baglaminda incelemek {izere kisaca

ozetlenmeye calisilan kavramlar1 da yanimiza alarak bir baslangi¢ yapabiliriz.

4.2. “Bagimsiz” Ama “Bir Arada”: Europeras 1&2

“Seyirciye bir mesaj iletmek istiyorsam, fax ¢ekerim.”

Robert Wilson

“Tiyatroyu gérmen i¢in dnceden hazirlikli gelmene gerek yok,
acik ol yeter.”

Heiner Goebbels

“Kafes degil miizik yapryorum.”

John Cage

Cage, Frankfurt Operasi’ndan bir opera yazmasi i¢in davet almasi lizerine yaziyor
Europeras 1&2 isimli operasini ve opera 1987 yilinda Frankfurt Opera’sinda
promiyerini yapiyor. Sonrasinda Europeras 3&4 (1990) ve Europeras 5 (1991)
olarak devamini da getirdigi opera serisinin ortak adi olan Europeras, tiiretilmis
yeni bir sézciik gibi goriiniiyor. Ingilizce iizerinden baktigimizda kelime oyununu
daha net ¢dziimleyebiliyoruz. Kelimenin Ingilizce ‘your’ ve ‘operas’ kelimelerinin
birlesimden ortaya ¢iktig1 diislintilebilir. Yani kelime oyununu agiklayacak
olursak °‘sizin operalariniz’ gibi bir anlama geliyor. Goriilecegi lizere adindan
baslayarak Europeras isimli opera serisi opera formunu batili bir form olarak
tirnak i¢ine aliyor. Bu girisi destekler nitelikte Cage’in, serideki amacini su
sekilde ifade ettigini goriiyoruz: “200 y1l Avrupalilar bize opera yolladilar. Simdi
onlar1 geri gonderiyorum.” (Cage’den akt. Beyst, 2005: s.y.)

Cage, Europeras 1&2 ile giristigi opera yazma siirecindeki amacini “geri
dondiiriilemez bir opera olumsuzlamasi [...]” (Cage’den akt. Beyst, 20015: s.y.)
ortaya koymak olarak adlandirtyor. Peki, Cage, oncesinde degildigi lizere klasik

operanin Oliimiiniin ilanindan sonra ortaya ¢ikan yeni opera ya da anti-opera
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olarak gorebilecegimiz bu opera formunu nasil bir stratejiyle kuruyor? Cage
siklikla degindigi ¢caligma bigimine iliskin sOyledigi “sifir noktasi”ndan baslayarak
inga ediyor bu siireci de. Yani 6ncesinde degindigimiz 4°33 " isimli ¢aligmasinda
gordiigiimiiz iizere David Tutor piyanonun basinda hi¢bir tusuna dokunmadan
beklemesi ve ortamda olusan dogal sesleri bestelemesi olarak diisiiniilebilecegi
gibi bu isinde de Onceden belirlenen bir beste olmadigini goriiyoruz. Cage,
Europeras serisinde daha da ileri gotiiriiyor bu stratejisini ki bu serisinde herhangi
bir beste de yapmadigin1 goriiyoruz. Yalnizca dnceden bestelenmis operalardan
arya ve orkestra boliimlerini alintilaylp yan yana getiriyor. Cage’in “hazir
malzeme” olarak kullandig1 klasik opera boliimlerini yan yana getirme stratejisi
Dadaizm akiminin onciilerinden Tristan Tzara’nin dergilerden ve gazetelerden
kestigi kelimelerle yazdigi siirleri animsatmakla kalmiyor, ayni zamanda 20.
ylizyilin basinda ortaya ¢ikan Fiitlirizm akimmin kurucularindan Filippo
Tommaso Marinetti’nin goriiglerini de hatirlatiyor. Marinetti 1913 Kasim’inda
The Daily Mail Gazetesi’'nde yayimladigi The Variety Theatre (Varyete

Tiyatrosu) baslikli manifestosunda sdyle diyor:

Biitiin sahnede biitiin klasik sanatlari, 6rnegin biitiin Yunan,
Fransiz ve Italyan tragedyalarini hepsini yogunlastirilmis ve
kanstirilmis sekilde tek bir gecede oynarak sistematik olarak
kotiiye kullanin. Beethoven, Wagner, Bach, Bellini ve Chopin’in
eserlerine aralarina Napoliye ait sarkilar katarak hayat verin. Son
notadan baglayarak bir Beethoven senfonisini tersten icra edin—
Biitlin Shakespeare eserlerini tek bir perdeye sikistirin.
(Marinetti’den akt. H. Schroder, 2017: 218)

Cage, Maritte’nin yiizy1l basinda yayimladigi bu manifestonun uygulamaya
koymaya davet ettigi stratejiyi akla getirir nitelikte kuruyor Europeras serisini.
Opera geleneksel repertuvarlarindan secilen klasikleri “sikistirilmig”  ve

“karistirilmig” olarak bir gecede sahneye tasiyor.

Cage’in Europeras igin gelistirdigi stratejileri, aym1 zamanda Isimsiz Etkinlik
isimli performansinda da birlikte calistigi ressam Robert Rauschenberg’in

resimlerini de animsatiyor. Black Mountain College iiyesi olan Rauschenberg de
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dergilerden, gazetelerden kestigi ve degisik mecralardan edindigi malzemeleri
ayni ylizey lizerinde bulusturuyordu. Bu benzer ¢aligma prensiplerini biraz agcacak
olursak Rauschenberg’in 1969 yilinda yaptigt Stoned Moon Drawings’den

(Taglanmis Ay Cizimleri) bir 6rnek vermek yerinde olacaktir.

Sekil 20: Taslanmis Ay Cizimleri. Robert Rauschenberg.
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Robert Rauschenberg Taslanmis Ay Cizimleri serisinde Apollo 11’in Ay’a
yolculugundan esinleniyor. Sanat¢i bu calismasinda Sidney Felsen ve Malcolm
Lubliner’in fotograflariyla birlikte NASA’nin resmi kaynaklarindan alinan
fotografla birlikte NASA’nin uzay programlarini yiriittiigii Florida Eyaleti’ne
bagli Cape Canaveral iizerine yorumlarinin da yer aldigi metinleri bir araya
getirdigini gorliyoruz. Resmin saginda roketin havalanirken ¢ikardigi dumanlarla
birlikte Ay’daki ilk ayak izlerini goriiyoruz.”® Elestirmen James Prittchett, Cage’in
caligma bicimini benzettigi Robert Rauschenberg’in yaratim siirecini su sekilde

tarif ediyor:

Rauschenberg gazeterden ve dergilerden alinan biyiitiilmiis
imajlart seri basimda kullanilan tiirden serigrafi kagitlarina

28 Taglanmis Ay Cizimleri’ne ait katalog bilgilerine rauschenbergfoundation.org’den ulagilmistir.
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aktardi. Bu seri basim siirecinin resimsel bir versiyonunu
kullanarak  [Rauschenberg] kanvas iizerinde biiyiitiilmiis
[imajlar1] degisik diizenlemeler ve kombinasyonlarla ¢ogaltarak
calistr. Imajlar herhangi bir sekilde iist iiste gelebiliyordu [...];
parcali ya da kismen siliklesmis olabiliyorlardi. (Prittchett, 1994:

s.y.)

Rauschenberg’in resimlerine baktigimizda Prittchett’in tarif ettigi gibi imajlar yer
yer birbirinin iizerine ¢ikip belli noktalarda birbirlerini “gériinmez” kilarken
ressamin yorumlarla araya girdigi metinler de imajlarla birlikte kanvasta yerini
alir. Birbirine “meydan okuyan” ve fakat herhangi tlirden bir hiyerarsi
olusturmayan imajlar klasik perspektif esasinda bir bakist da miimkiin kilmadig:
icin goziin odaklanmak istedigi herhangi bir noktada ¢agrisimlar tizerinden anlam
iretmektedir. Europeras 1&2 adli eserinde de John Cage benzer bir yaklagimla
orijinal kaynaklarindan koparilan “Gluck’ten Puccini’ye 64 operadan arya ve
orkestral boliimleri” (Ronner Larsson, 2013: 85) bir araya getirir. 18. ve 19.
yiizyildan degisik operalardan alintilanan, birbirlerinden soyutlanmis aryalar ve
orkestral boliimler 18 solisti ve 29 enstriiman c¢alan miizisyeni tarafindan
yorumlaniyor. Gorildiigii lizere Cage degisik donem operalarindan alintilar
yaparak kurdugu Europeras 1&2 igin caligmalara “sifir noktasindan” basliyor.
Herhangi bir beste veya malzeme olmadan yola ¢ikarak Dadaistvari bir yerden
hareket ederek bir kolaj c¢ikariyor ortaya. O zaman Cage’in tarihsel olarak
oncesine, ilk olarak Dada akimini konumlandirmis oluyoruz. Fakat bu
konumlandirmay1 genisletmemiz gerekiyor. Cage, bu calisma bicimine ulastigi
noktaya gelirken Birinci Boélim’de degindigimiz Meyerhold ve Stein gibi

isimlerin arayiglarina da ugruyor gibi gériinmektedir.

Stefan Beyst’den edindiklerimiz dogrultusunda Cage’in Europeras 1&2 igin ilk
once sahnede giirescileri, akrobatlar1 ve zeplinleri diisiindtigiinii goériiyoruz. Ancak
sonrasinda Cage sahne ekibini enstriiman calan miizisyenler ve solistler olarak
sinirlandiriyor. Cage’in giirescileri ve akrobatlar diistinmesi aklimiza kaginilmaz
olarak Birinci Boliim’de iizerinde durdugumuz, 6ncesinde anilan yaraticilarin sirk

fikrini getiriyor. Cage’in kendisi de referans veriyor sirk fikrine:
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Sevilla’da bir sokak kosesinde bir dizi eszamanli gorsel ya da
isitler olaym gergeklestigini fark ettim. [...] Bu benim ig¢in
tiyatronun ve sirkin baslangiciydi. (Cage’den akt. Beyst, 2005:
s.y.)

Tesadiifi olamayacak kadar manidar sekilde Stein da peyzaj olarak oyun fikrini
tarif ederken yine Ispanya’nin Avila kentinde gecirdigi zamanlara isaret ediyordu.
Ispanya’nin degisik sehirlerinde yasanan benzer deneyimler sonucu yaraticilar,
tiyatro ya da operaya dair neredeyse aym fikirleri gelistiriyorlar. Cage’in
Sevilla’da deneyimledigini sdyledigi eszamanli olan olaylar kendisinde sirk fikrini
olustururken, Stein’in  kiiciikken gittigi sirklerde yasadigi deneyimler
dogrultusunda olusturdugu peyzaj fikri arasinda hatir1 sayilir benzerlikler vardir.
Yaraticilarin ikisi de neredeyse ayni tiirden bir deneyimden bahsetmektedirler. Bu
noktada dikkat ¢eken bir diger fikir ise yukarida belirttigimiz gibi Meyerhold’un
goriigleridir. Yaraticinin kendisi de Birinci Boliim’de isaret edildigi iizere teatral
deneyimden bahsederken sirk benzetmesi yapiyordu. O zaman geldigimiz noktada
Cage’i avangard donem ve erken modernist donemin hemen sonrasina
konumlandirabiliriz. Bu noktaya kadar yaptigimiz yorumlar ve kurdugumuz
paralellikler baglaminda diyebiliriz ki Cage, Bat1 kiiltiir hayatinin basat sanat
formunu “6liimiinden sonra” mezarindan devralarak pargalarindan yeni bir
“organizma” ortaya c¢ikarmistir. Ama erken varilan bir tespit olarak ima edecek
olursak bu var olan parcalardan yaratilan organizmada parcalarin birbirine
kaynagmasina gerek goriilmemistir. Ancak iri, belirgin ve baglanti noktalarini agik
eden dikisler atilmigtir. Peki, Cage bu yeni opera goriisiine ulagirken teknik olarak

hangi stratejileri kullanmigtir?

Cage, her biri bir biitiinden koparilip soyutlanan aryalar1 ve orkestral boliimleri
yan yana getirirken Oncesinde de bahsettigimiz {izere “rastlanti prensibini”
kullaniyor. Dogal olarak aryalar ve orkestral boliimler Cage’in Sevilla’daki isitsel
ve gorsel deneyiminde oldugu gibi yer yer eszamanli olarak ya da Rauschenberg
resimlerindeki imajlarda oldugu gibi yer yer {iist iiste binerek birbirlerini
anlasilmaz kilsalar da yine de ortaya bir kakafoninin ¢ikmadigini sdyleyebiliriz.

Rastlant1 prensibine dayanan bu yan yana getirme stratejisini Cage bir bilgisayar
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programi yardimiyla basariyor.”” I Ching isimli programi kullanarak rastlanti fikri
iizerinden bir beste yapmay1 miimkiin hale getiriyor. Fakat rastlanti prensibi
esasinda calisan bu bilgisayar programin ismini Antik Cin’de bilgelik kitabi
olarak bilinen I Ching’den aliyor olmasi meseleyi derinlestirmekle kalmayip Batili
insanin diisiince yapisint ve dolayisiyla Antik Yunan’dan bugiline dramanin
yapisin1 kuran nedensellik ilkesine de bir karsi ¢ikisi giindeme getiriyor. Ayni
zamanda Europeras 1&2’nin birinci boliimiinde solist olarak da karsimiza ¢ikan
Susanne Ronner Larsson’dan dgrendigimize gore adi gecen bu kadim bilgelik
kitabindaki hexagramin sayilarina ulagmak i¢in yazi tura atmak gerekiyordu. Bu
da rastlant1 meselesine “manevi” bir deger yiikliiyordu. Maddesel bir rastlantidan
manevi olana dogru bir yolculuga isaret eden bu iliski Cage’in pesinde oldugu bir
arayisti. Dogulu Antik bir bilgelik kitabindan ¢ikan bu “rastlant1” ve “nedensellik”
karsitliginin, tartismanin en can alici noktasini olusturdugu soylenebilir. Carl
Gustav Jung The I Ching isimli kitaba yazdigi 6nsozde bu karsithigi su sekilde
dile getiriyor:

Eszamanlilik olarak isimlendirdigim fikir nedensellige tamamen
zit bir bakig acis1 getiriyor. Ciinkii [nedensellik] mutlak olan
degil, sadece istatiksel bir dogrudur; bir olaymn bir diger olaya
nasil evrilecegi {iizerine bir tiir ¢alisma hipotezidir, oysaki
eszamanlilik zaman ve mekandaki olaylarin rastlantisini ele alir
ve bu da sanstan ¢ok daha fazlasi demektir, yani objektif
olaylarin birbirlerine kendi aralarinda ve alimlayicinin ya da
alimlayicilarin  6znel (zihinsel) durumlart ile nevi sahsina
miinhasir baghligidir. (Carl Gustav Jung’tan akt. Ronner
Larsson, 2013: 87)

Jung’un adi gecen kadim eser i¢in yazdig1 6nsdzde ifade ettikleri dogrultusunda
yorum yapacak olursak, diyebiliriz ki Cage, Bati zihnini sekillendiren
“nedensellik” ilkesine karsi ¢ikis sergilerken Dogu kurucu diisiincelerine
bagvuruyor. Dolayisiyla Cage’in sanatsal etkinlikleri, Avangard kazanimlarla

birlestiginde tez boyunca yapilan yorumlarimizla bir kesigsme noktasina variyoruz.

29 Bu noktada bir Onceki bolimde miizigin teatrellesmesi ve tiyatronun miizikallesmesi
baglaminda iizerinde durdugumuz haliyle Goebbels’in isitsel ve gorsel malzemeleri bir klavyeden
yonettigi besteci olarak yonetmek fikrini animsamak yerinde olacaktir. Kacinilmaz olarak Cage
sahnesinde de miizigin teatrallestigini goriiyoruz.
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Cage, I Ching isimli bilgisayar programi sayesinde bir araya getirdigi aryalar1 ve
orkestral boliimleri, oncesinde de deginildigi iizere herhangi bir hiyerarsik
yapilanma Onerisi getirmeden solistlerin ve enstriiman c¢alan miizisyenlerin
icrasina teslim ediyor. Ayrica bir bilgisayar programi yardimiyla “bir araya”
getirdigi parcalar1 yoneten bir orkestra sefinden de bahsedemiyoruz. Orkestra sefi
yerine orkestray1 sahneye yerlestirilen dijital saatler yonetiyor. Boylece sahnede
bir kontrol 6znesinden bahsetmemiz de s6z konusu olamiyor. Europeras 1&2 igin
besteleme siirecine girmeyen Cage’in “hazir miizik” olarak klasik opera
arsivlerinden derledigi bestelere benzer sekilde sahne dekor ve kostlimlerini de
yine bir arsiv ¢alismasi sonucu elde ettigini goriiyoruz. Rastlanti prensibi esasinda
yan yana gelen tiim bu sahne Ogelerinin Wagnerci manada bir biitiin
olusturmaktan ¢ok uzak durdugu sdylenebilir. Bu noktada Wagner’in “birlesme”
(fusion) fikrinde sanatlarin birbirinin i¢inde erimesi s6z konusu iken Cage’de bu
fikrin “dagilmaya” (diffusion) donistiiglini goriiyoruz. Dolayisiyla sahne
iizerindeki tiim Ogeler “bagimsiz” ama “bir arada” (Beyst, 2005: s.y.) bir
mevcudiyet bigimi gelistiriyorlar. Europeras [1&2’ye dair bu noktaya kadar

yapilan saptamalar1 siralayacak olursak:

1- Aryalar ve orkestral boliimler bir sefin kontroliinden ¢ikmiyor. Oyleyse bir
orkestra sefinden bahsedemiyoruz.

2- Buna ek olarak arya boliimleri ve orkestra boliimler birbirlerini desteklemedigi
gibi klasik operada karsimiza ¢ikan haliyle bir lineer dykiiden bahsedemiyoruz.

3- Alisilageldik manada bir 6ykiiden bahsedemedigimiz noktada aryalar1 sdyleyen
solistlerin bir karakter oynadiklarindan bahsetmemiz miimkiin degildir.

4- Oykii ve karakter olarak kurgusal bir mevcudiyet alanindan s6z edemiyorsak
miizisyenler ve solistler sahnenin simdiki zamaninda hareket ettiklerini sdylemek

miumkindir.

Siralanan saptamalar dogrultusunda sdyleyecek olursa Cage, Wagnerci manada
Birlesik Sanat Eseri olusturma arayisinda olan klasik operanin tam tersi olarak
diistintilebilecek bir opera anlayisi ortaya ¢ikarmis oluyor. Europeras 1&2’°de

“[...] miizik, metin ve dekor [birbirinden] bagimsiz olarak evrilmektedir.” (Beyst,
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2005: s.y.) Kendi bagimsiz alanlari i¢in salinma 6zgiirliikleri olan sahne 6geleri
klasik tiyatroda oldugu gibi bir metne itaat etmek zorunda kalmiyor ya da
Wagnerci bakis agisindan oldugu gibi “birlik” fikrine boyun egmeleri s6z konusu
olmuyor. Cage operasinda sahne iizerindeki canli ve cansiz tiim 6geler yalnizca
rastlant1 prensibine uymak durumundalar. Kagimilmaz olarak da rastlanti prensibi
esasinda Birlesik Sanat Yapit'min yapisinin - dagildigina ve merkezin
bosaltildigina sahit oluyoruz. Yapisi sokiilmiis bu opera fikrinde Stein’in peyzaj
fikriyle kurdugumuz paralellikleri de diigsiinecek olursak Cage’in ses iizerinde bir
“akustik mekan” (soundscape) kurdugunu soylebiliriz.  Bu akustik mekéan
algisinda Cage’in tiyatroyu sirk gibi diisiinmeye basladigini ifade etmesini de
hatirlayacak olursak oyuncunun sesi, bedeni ve gorilinligii arasinda bir birlikte
arayisinda olmadigini belirterek Cage’in gercek zaman ve mekanda bir gosteriyi
hayata ge¢irdigi yorumuna ulasabiliriz. Eric Salzman ve Thomas Desi, Cage’in

klasik opera karsisindaki bu durusunu su sekilde ifade ediyorlar:

[Klasik operada] “Duydugumu goriiriim ve gordiigiimii duyarim”
formiilasyonunda ifade edilen gorsel ile isitsel olan arasinda basit
bir iligki vardir. Bu “ikileme” modernist cevrelerde c¢okca
elestirilmistir. Cage, herkesin kabul edecegi gibi ¢ok farkli bir
bakis acisindan heterojen 6gelerin bir ilke imza attig1 ‘faydali
diyalog’tan bahsediyordu. (Salzman ve Desi, 2008: 176)

Cage, sahne Ogeleri arasinda gelistirdigi “faydali diyalog” sayesinde sifir
noktasindan baglayarak insa ettii FEuroperas [1&2°de, Heiner Goebbels’in
namevcudiyet estetigi arayisinda gelistirdigi stratejilere ¢ok benzer stratejiler
uygulamigtir. Dolayisiyla Heiner Goebbels’in  Cage’in  anti-opera olarak
diistinebilecek operasin1 sahnelemesi bir noktada stratejilerini sahne {izerinde
rahatlikla gerceklestirmesinin Oniinii acarken diger bir noktada ise tarihsel olarak
Cage’in lizerinde durulan operasi Heiner Goebbels estetiginin onciilleri arasinda

tartigmasiz yerini alir.
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4.2.1. Heiner Goebbels’in Europeras 1&2 Sahnelemesi

Heiner Goebbels, Almanya’da Ruhr Bolgesinde ger¢eklesen RuhrTriennale’in ii¢
yil siireli genel sanat yonetmenligi gorevini lstlendiginde festivalin ilk yili i¢in
John Cage’in Europeras 1&2 isimli operasini sahnelemistir. Europeras 1&2,
promiyerini Bochum sehrinde bulunan ve festivalin ana mekanlar1 arasinda adi
gecen eski bir enerji santrali olan Jahrhunderthalle’de gergeklestirmistir.
RuhrTriennale kullandigi mekanlarla dikkat ¢eken bir festivaldir c¢ilinkii bu
mekanlar ylizy1l basinda sanayi mekanlar1 olarak kullanilirken 2000’li yillara
gelindiginde kiiltiir ve sanat etkinliklerinin  gerceklestirildigi  sahnelere
dontstiiriilmiislerdir. Festivalin ana mekanlar1 arasinda 6ne ¢ikan Jahrhunderthalle
de oncesinde belirtildigi gibi ilk olarak enerji santrali olarak kullanilmis gelik bir

yapidir.

Europeras 1&2’nin Heiner Goebbels tarafindan yapilan sahnelemesi tizerinde
durmadan once sahnelendigi mekani, eski santral yeni sanat merkezi olarak ele
almak gerekiyor clinkii anti-opera olarak degerlendirilen oyunun bdylesi terk
edilmis bir mekdna yeniden insan Oznesini yerlestirme fikri etrafinda
konumlandirilmasinin, Bati sanatt ve operanin mevcut niifuz alani {izerinden

diisiiniildiiglinde anlaml1 bir noktaya isaret ettigi asikar.

Sekil 21: Jahrhunderthalle, Bochum. Fotograf: Ruhrtriennale
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Avrupa genelinde diislindiiglimiiz zaman Sanayi Devrimi ile baglayan siiregte
endiistriyellesmeye verilen 6nemin 19. yiizyll sonuna gelindiginde Onemini
yitirdigi sdylenebilir. Oncesinde merkezi bir konumda yer alan santraller ve
fabrikalar zaman icinde kullanim degerlerini kaybederek Onemsizlesmis ve
sonugta terk edilmistir. Almanya’da Ruhr Bolgesi’nde de boyle mekanlara siklikla
rastlamak miimkiindiir. Festival mekanlarinin hemen hepsi bu sekilde c¢iirlimeye
terk edilmis, doganin yikiciligina ve doniistiiriiciiliigline birakilmis mekanlardir.
Dolayistyla RuhrTriennale’in bir misyonu da bu mekanlara yeniden bir fonksiyon
kazandirarak onlar1 insanlarin kullanimina agmaktir. Donemin terk edilmis
mekanlar1 lizerinde gelistirilen bu inisiyatif ile birlikte bolge canlanmis ve
Avrupa’da kiiltiir ve sanat alaninda bir ¢ekim merkezi haline gelmistir. Yeniden
mesken edinilen bu mekanlarla operanin bir tiirlii 6lmek bilmeyen “zombivari”
inat¢ilig1 bir arada diisiiniildiigiinde 6nemli bir nokta bas gosteriyor. Mladen
Dolar’in éncesinde referans verdigimiz Operamn ikinci Oliimii adli eserinden
Ogrendigimize gore operanin mahkeme salonlarindan devlet opera sahnelerine
olan yolculugu boyunca ulus-devlet fikrinin kurulmasina katkis1 tartigilmazdir.
Devlet operasi olarak konumlanan klasik opera binalar1 {ilkelerin biiytlik
kentlerinde meydanlara inga edilerek bu islevi halad yerine getirmeye devam
etmektedir. Dolar, operanin “inat¢iligini” da bu islevine baglamaktadir. Bugiin
hala Avrupa’nin biiyiik kentlerindeki devlet opera sahnelerinde klasik opera
yorumlart sahnelenmeye devam etmektedir. Bu sahnelerde yeniden yeniden
yorumlanan klasik operalar ¢agin araclarinin (medium) degismesiyle birlikte
stirekli bir form degisikligine ugramaktadir ama operalarin klasik olma 6zelligini
hicbir sekilde yitirmedigi sdylenebilir. Tam da bu sebepten Cage, Europeras
1&2°da operanin klasik yapisini dagitip katmanlarini acarken Goebbels’in bu
operay1 devlet opera binalarmin disinda bir “sahne olmayan sahnede™’ seyirciyle
bulusturmasi yorum noktalarimizin birlestigi yerdir. Simdi operay1 parcalarina
ayiran besteci —John Cage— ve sahne olmayan bir yerde oyun sergileyen icract —
Heiner Goebbels— baglaminda kurdugumuz izlegimizi bir adim &teye tasimak

gerekiyor. Goebbels donemin terk edilmis sanayi artig1 bu mekani nasil bir opera

* Heiner Goebbels, RuhrTriennale’de gerceklestirdigi ii¢ adet opera sahnelemesi ve yine ayni
festival kapsaminda Romeo Castellucci’nin opera sahnelemeleri bu baglamda diisiiniilebilir.
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sahnesine doniistiiriiyor ve bdylesi bir mekanda bir oyun sahnelemek onun i¢in ne
anlama gelir? Goebbels, “The Spectator As The Object of Art” (Sanat Nesnesi
Olarak Seyirci) isimli yazisinda bugiiniin seyircisi lizerine yorumda bulunurken
teatrallik tanimimizin degistigine deginir. “Teatrallik artitk bir seyin biiylik
jestlerle ve abarti oyunculuklarla sunuldugu yerde ortaya ¢ikmaz,” (Goebbels,
2015: 43) seklinde ifade ettigi kars1 ¢ikisini temellendirirken seyircinin bdylesi bir
ifade bicimi karsisinda kendini dislanmis hissettiginin altin1 ¢izer. Ciinkii
yaraticlya goOre seyircinin ilgisi ve buna bagli olarak deneyimi yalnizca
“karakterlerde ve onlarin ifadelerinde” (Goebbels, 2015: 43) temellendirilemez.
Aligilagelmis manada tiyatroda ya da operada deneyimin oyuncu, solist ve
kondiiktor tarafindan sekillendirildigini ileri siiren Goebbels bu tiirden bir sahne
isinde seyircinin kendi deneyimini de tanimlamasina izin verilmemesine isaret
eder. Buna ek olarak Heiner Goebbels bu savin1 destekler nitelikte tiyatro, opera
ve konser mekanlarinin 20. yiizyilin sonuna gelindiginde hala klasik deneyim
bicimi etrafinda insa edildigi belirtir. Bu tespiti yaraticinin kendi climleleri

climleleriyle ifade edecek olursak:

Buglin tasarlanan ve insa edilen birg¢ok tiyatro, konser mekan1 ve
sahne [...] 20. yilizyiin sonunda performans sanatlarindaki
paradigma degisimini tamamiyle gormezden gelir. Belli bir
biiyiikliglin iizerinde (yaklasik olarak 600-1000 koltuklu) bir
salonda performansun mevcudiyeti kaginilmaz olarak totaliteryen
bir karakter kazanacaktir; olsa olsa seyircinin beklentilerini
yansilayan, sadece arzularmi gosteren tek gidisli bir yola
doniismek zorunda kaliyor. (Goebbels, 2015: 44)

Goebbels’in giiniimiizde insa edilen sahnelerde 1srarci bir sekilde seyircinin
deneyimini ¢ogaltmak yerine tekillestiren yapmin devam ettigini sdyleyerek
aslinda kendisi yukarida bahsedilen tiirden bir “sahne olmayan sahnede” oyun
yapma gerekcelerini de aciklar gibidir. Ciinkii klasik deneyim bi¢imini One
cikaran bu tiirden mekanlarda ancak konvansiyonel méanada diisiiniilmiis oyunlar
gosterilebilir. O zaman s0yle diyebiliriz: Goebbels, RuhrTriennale’de sahneledigi
her bir oyunda Oncelikle festivalin en zorlayict mekanlarini doniistiirerek seyirci

icin aligkin olmadig1 bir deneyim alani yaratir. Devlet opera binalarmin aksine
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herhangi tlirden bir hiyerarsi barindirmayan bu sahnelerde seyirciye tek bir
deneyim sekli empoze edilmemekle birlikte seyircinin izledikleri karsisinda
deneyimini yeniden yeniden tanimlamasi ve i¢inde bulundugu mekanda yeniden
konum almasi gerekir. Peki, boylesi bir mekan kullanimindan yola c¢iktigini
belirttigimize gore Goebbels, “yeni deneyim alanlarimi” sifir noktasindan
baslayarak bu mekanlarda nasil inga eder? Bu noktada oyunda neler olduguna
bakmak elzem hale gelmis gibi goriiniiyor. Goebbels, Europeras 1&2°de sahne
tasarimi i¢in Klaus Griinberg ile kostiim tasarimi i¢inse Florance von Gerkan ile
caligmis. Yaratici sahne islerinde genellikle bu iki isimle ¢alistigin1 sdyleyebiliriz.
Griinberg ile Gerkan, sahne ve kostliim tasariminda aryalarin alintilandig: klasik
operalarin orijinal sahnelemelerinden yararlanirlar. Yani bir baska deyisle ikili
Cage’in arya se¢iminde uyguladigi teknigi tasarim alaninda uygularlar.
Dolayistyla sahnede kostiim ve dekor anlaminda bir “patchwork™ estetigi ortaya
cikardiklart sdylenebilir. Europeras 1, doksan dakika siiriiyor ve sahnede doksan
dakika boyunca otuz iki adet siyahlar i¢cinde sahne asistan1 Griinberg ve Gerkan’in
tasarimindan dogan imgeleri kurmakla gorevli. Oyun bir hazirlik ile agilar. Sahne
asistanlar1 baglamak {izere olan performansin hazirliklarin1 yapar gibi goriiniirler
Arya sOylemeye hazirlanan bir solist sahnenin 6niinde dururken arkada dekorun
hazirlanma siirecini izleriz. Yapimina devam eden parlak sar1 glines maketi
kurulurken solist dekorun hazirlanmasini bekleyemeden aceleyle aryasini
sOylemeye baslar. Sahne asistanlar1 dekor ile birlikte solisti de “kurarlar”. Soliste
klasik operada karsimiza ¢ikabilecek tiirden bir durus kazandirmak i¢in robot gibi
hareketsiz duran solistin ellerini, kollarin1 ve durusunu diizeltirler. Ge¢ kalmis bir
temsilin baglatilmasi i¢in herkesin elinden geldigince hizla hareket etmeye ve
eksikleri gidermeye calistig1 izlenimine kapiliriz ve aslinda higbir sey de hazir
olmadan baslar aryalar sdylenmeye cilinkii sahnenin iki yanma arka arkaya
konulan dijital saatler oyunun basladigini haber verir. Europeras [&2’nun
sahnelendigi Jahrhunderthalle’in = 90 metrelik derinliginde birgok imge
konvansiyonel anlamda birbirine nedensellik ilkesi itibariyle baglantili olmadan
uzamda salinirlar. Yukarida da belirtildigi gibi oyun hummali bir hazirlikla baslar

fakat hazirliklar oyun sonuna kadar hi¢ sona ermez.
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Sekil 22: Europeras 1&2. Fotograf: Wonge Bergmann

Glines maketi kuruldugu hizla sokiiliip kutusuna konularak sahne disina ¢ikarilir
ve yerini hemen bir bagka imge alir. Asistanlar bu kez sahneye birbirinden farkli
boyutlarda kayalar getirirler. Klasik bir saray mimarisini andiran panolar sahneyi
doniistiirtirken birbirinden baglantisiz solistler sdyleyecekleri aryalarin provalarini
yapiyor gibidirler. Panolarla kurulan saray fonu, ayni hizla sahneden c¢ikarilir.
Imgeler kurulup bozulurken tiim siiregleri seyirci en ince ayrintisna kadar
gorebilir ¢linkii sahnede higbir kagis noktast yoktur. Aryalari icra eden solistler
sahnede ve sahnenin yaninda serbest¢e siralarini beklerken, orkestral boliimleri
icra eden miizisyenler ise sahnenin iki yaninda ¢elik konstriiksiyonlarin iginde
siralarmi  beklemektedirler. Dolayisiyla sahnede olanlar ve olacak olanlar
birbirinin i¢ine ge¢mis niteliktedir. Yani, bir arya devam ederken sahnede salinan
dekor parcalar1 bir sonrakine yer vermek icin disariya alinir ve gegis anlarinda
sahnede bir “kaos” s6z konusudur. Saray fonu bozulduktan sonra bu kez sahnede
bir orman fonu olusturulur. Bu fonu olusturan perdeler sahneden alindiktan sonra
sahnenin en gerisinde klasik mimari eseri bir tapinak maketi goriiniir. Sahnenin
cesitli noktalarinda yer yer eszamanli olarak aryalar sdylenmeye devam ederken
sahnenin Oniine yine klasik operalarda karsimiza ¢ikabilecek cinsten bir perde
indirildigini goriiriiz. Perde once yana dogru cekilir, sonra da asagidan yukari

dogru. Perdenin kendinden menkul dansi sona erdiginde sahnenin Oniine arya
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sOylemek {iizere bir solistin geldigini goriiriiz fakat solist hicbir sey sdylemeden
gider. Sahnenin Oniine indirilen seffaf perdedeki klasik mimari ¢izgilerini asan
seyircinin bakisi perdenin arkasinda devam eden sahne devinimlerini izler. Takip
eden sahnelerde birbiri ardina sahnenin ortasinda devasa bir avizenin
kuruldugunu, sonrasinda sahneyi devasa kayalarin istila ettigini ve klasik opera
kiyafetlerinin igine giyilen cinsten camasirlarla sahnede bir solistin kuliste
kostiimiiniin giydirilmesini bekler gibi durdugunu goriiriiz. Solist ileri geri gidip
gelmektedir. Fakat kostiimiiniin giydirilmesi i¢in aryasin1 sdylemeye baglamasi
gerekecektir. Ancak aryasiyla eszamanli olarak kostiimiinii giyebilir. Solistin
sOyledigi aryay:1 takiben sahneden kanatli ve kartal bash figiirlerin gectigini

goruriz.

Sekil 23: Europeras 1&2. Fotograf: Wonge Bergmann

Sahneden kayalar ¢ikarilirken sislerin i¢inden bir arabanin gectigini ve arabay1
takiben 1s1k oyunlariyla iki boyutlu insan figiirlerinin 6nce golgeden dolayi
gergekmiscesine sahnenin ortasinda durdugunu goriiriiz, fakat sonrasinda 1s1831in
degismesiyle figiirlerin maket oldugunu anlariz ve kesfimizin ardindan biiyiiniin
bozulmasiyla maketler sahneden ¢ikarilir. Kayalarin ve arabanin da sahneden
cikmasiyla birlikte iki boyutlu kayalik ve gemi maketleri sahnenin sagindan

soluna dogru siiriiklenir. Sahne degisimiyle birlikte yeni bir arya baglarken
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sahneye klasik operalarda karsimiza ¢ikan cehennem agzi figiirlerinden iiretilmis
bir fon iner. Agiz kismindaki oyuktan insanlar yukaridan asagi dogru inmeye
caligirlar. Sahne bosaltildiktan sonra sahneyi ikiye bdlen bir merdiven getirilir ve
yukaridan onu tamamlayan bir perde iner. Appia’nin “ritmik mekan” fikrine bir
referans olarak diisiiniilebilecek nitelikte olan merdiven ve onu tamamlayan perde,
Online cekilen orman fonuyla gizlenir. Sahneye sokulan alti adet kaide ve
iizerlerine konumlandirilan sahne asistanlartyla insan miizesine doniisen sahne
151k degisimleriyle yerini geride bir aga¢ gdlgesine birakir. Golgede kalan agacin
bir dalindan idam ipinin sallandig1 goriiliir. Ardindan sahneyi projeksiyon
perdesine yansitilan imgeler istila eder. Kurulan dekor parcalarinin ve fon
perdelerinin indirilmesi i¢in sahneye getirilen forkliftin ¢alismaya baslamasiyla
sahnede bir kaos ortami olusur. Makinenin sesleri orkestranin miizigine karisir ve
sahnenin giiriiltiilerinin hakimiyetine teslim oldugu noktada arka planda piramit
goriintiileri ortaya ¢ikar. Indirilen perdeyle birlikte ortam bir anda klasik bir opera

sahnesine dontistir.

Sekil 24: Europeras 1&2. Fotograf: Wonge Bergmann

Operanin seyirci koltuklarinin iizerinde aryalarint sdylemeye devam eden

solistlerle birlikte klasik opera sahnesi oturma diizeni ve sahne birbirinin igine
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gecer. Perde yavas yavas toplanirken bulutlar ve gokyiizii ¢ikar karsimiza.
Bulutlarin  {izerine  yansitilan goriintiilerden  dolayr  bulutlar  hareket
ediyormuscasina bir illlizyon yaratilir. Sahne yeniden bosaltildiginda bu kez
agacglardan ve kopriiden olusan bir maket tasarimi sahnede yerini alir. Bu olur
olmaz da set disartya dogru ¢ekilir. Europeras’in birinci boliimiiniin sonunda
sahne gerisinde mitolojik bir canavar1 andiran devasa bir balik ve iizerinde bir
kadin belirir. Boliim kadinin baligin {izerinde sahnenin sagindan soluna dogru
siiriiklenmesiyle sona erer. Tapmagm yandigi, sihirli ormanlarin, Italyan
saraylarinin sahnede insa edildigi/bozuldugu ve devasa kayalarin sahneye
yuvarlandig: ilk boliimiin aksine kirk dakika siiren ikinci boliimde neredeyse hig
hareket yoktur. Arka planda karakalem ile ¢izilmis bir sokak goriintiisii vardir. Bu
gorilintii sahne boyunca hemen hemen hi¢ degismez. Goriintiideki tek degisiklik
sokakta sagdan sola agir ¢cekim hareket eden siyah bir kopegin gecisidir. Cok az
degisen bu dijital arka plan 6nlinde tamamen siyahlar i¢cinde olan solistler ¢cok az
hareket ederek aryalarini icra ederler. Bu boliimde sahneden dekor ve kostiim
anlaminda higbir degisiklik olmaz ve birer siyah nokta gibi goriinen solistler

neredeyse iki boyutlu bir yiizeyde hapsedilmis gibidirler.

Sekil 25: Europeras 1&2. Fotograf: Wonge Bergmann

FY VR
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Sahneleme boyunca izledigimiz eylemler ve yaratilan imajlar her ne kadar lineer
bir dykiiye isaret etmese de birbiri ardina degisen/doniisen ve kurulup/bozulan
imgeleri ve eylemleri tarif etmek aslinda yukarida degindigimiz deneyim
meselesinin altin1 ¢izmeye calismak olarak goriilebilir. Seyirciler aligilagelmis
manada solistlerin ve orkestranin tekelinde olusturulan bir deneyim alaninda
hareket etmezler. Oncesinde de belirtildigi {izere, seyirci her bir imge ya da eylem
tasarimiyla birlikte deneyimini yeniden yeniden tanimlamak durumunda kalir.
Seyircinin dinledigi aryalar ve orkestral boliimler ile sahnede gordiigii dekorlar ve
fon perdeleri araciligiyla kurulan mekanlar arasinda alisilagelmis bir iliskiden
bahsetmek s6z konusu degildir. Hatta aryalarin hangi operadan alindiginin da pek
bir 6nemi kalmamis gibi goriinmektedir. Her ne kadar dekorlarin ve fonlarin
iisluplarindaki farkliliklardan bir donem imasi sezilse de bunun bir biitiin
olusturma yolunda bir 6nemi yoktur. Dolayisiyla Goebbels, bir kez daha
seyircinin algilarinin agik olmasin1 gerektiren bir miize tasarlamis gibidir.
Erararijaritjaka’da Canetti’nin eserlerinden alintiladiklariyla olusturdugu “ctimle
miizesini”, burada bir kez daha klasik operalardan Cage vasitasiyla yaptigi
alintilarla “opera miizesi” olarak uygulamaya dokmiistiir. Onlarca farkli iislupta
klasik operadan alintilanan bu bdliimlerle operanin bedeni sokiilmiis gibidir.
Denebilir ki sokiilen bedenden ortaya dokiilen organlar yeni yapiya dogru hareket
etmektedir. Bu noktada Derrida’nin “The Theatre of Cruelty and the Closure of
Represantation” (Vahget Tiyatrosu ve Temsilin Kapanisi) isimli makalesinde
Artaud’nun Vahset Tiyatrosu iizerine sOylediklerini animsamak yerinde olacaktir.
Derrida, “Yeniden dogmak siiphesiz ki [...] bir tiir organlarin yeniden egitimiyle
gerceklesebilir,” (Derrida, 2001: 293) derken bu yeniden “egitimin dogumdan
once ya da oliimden sonra yasama ulasimi” (Derrida, 2001: 293) miimkiin
kildigindan bahsediyordu. Boliimiin basinda degindigimiz meseleyi hatirlayacak
olursak, Mladon Dolar ve Slovaj Zizek modernitenin ortaya ¢ikisi ile birlikte
operanin Oliimiinii ilan etmislerdi. Ayrica bu ilan edilen 6liime kadar gelen yorum
sathasinda ise operanin zaten 6lii dogmus bir form olarak icat edilmis bir yapi
oldugunun altin1 ¢izmislerdir. O zaman geldigimiz bu noktada anlamli bir
kesismenin esigindeyiz gibi goriinliyor. Opera asla zamaniyla tamamen uyum

icinde olamadigina gore Sliimii kendisine hayati bir énem kazandirmistir ¢linkii
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Cage, klasik operanin bedenini pargalayarak organlarimi disart ¢ikarmistir ve
organlar yeniden egitime tabi tutuluyor gibidir. Bu ne demek oluyor diye
diistinecek olursak da pek tabii ki temsil fikrine ulastigimizi sdyleyebiliriz. Cage
operanin organlarini alarak bir biitline dahil etmek yerine tamamen rastlanti
prensibi dogrultusunda yan yana getirirken aslinda Derrida’nin Artaud sanatinda
buldugu temsilin reddi zemininde hareket ediyordu. Yani Cage, Artaucu bir
mevziden hareket ederek operanin sadece “romantik olumsuzlamasini” (Derrida,
2001: 293) yapmiyordu, kendisi bilakis kurmacanin smirlarinda zeminini kuran
temsile ve kurgusal mevcudiyete karst savas aciyordu. Bu da demek oluyor ki
Cage’in ortaya sactig1 opera organlari Goebbels’in oniinde bir kaos zemininde
hareket etmeye basliyor. Geldigimiz noktada namevcudiyet fikrinin zemini
hazirlanmig gibi goriiniiyor. Nasil ki Artaud’nun “Vahset Tiyatrosu kesinlikle bir
temsil degildir,” (Derrida, 2001: 294) diyebiliyorsak, pekala diyebiliriz ki Cage’in
operas1 ve Goebbels’in bu operadan ortaya ¢ikardigi sahneleme bir temsil degildir.
Temsilin &tesinde gercek zeminde ve zamanda hareket eden bir makinedir. “Icat
edilen” bu yeni makine de orijinal makinenin —klasik opera— pargalarindan
iretilmistir fakat ayni zeminde hareket etmez. Makinenin parcalar1 sokiilerek
birbirinden soyutlanmis ve bdylece kurgusal zeminlerinden edilmislerdir. Buna
bagli olarak konumlandirildiklar1 zeminde ise kurgusal bir mevcudiyet alani
yaratabilecekleri bir durum s6z konusu degildir. Temsilin Stesinde hareket eden
Europeras 1&2; sahne provasina benzer bir diinya yaratmasi ve seyircinin yaratim
siirecinde sahnedekilerle aymi zeminde hareket etmesi bakimindan Beyaz Uzerine
Siyah isimli oyun ile, sahnede kurulan her bir imgenin takip eden dakikalarda
sokiilmesi ve izledigimiz insa etme/bozma stratejisi bakimindan ise Eve Gittim

Ama Girmedim isimli oyunla benzerlikler gostermektedir.

Europeras 1&2°nin degisik operalardan parcalari bir araya getiren stratejisinin,
klasik temsili imkansiz kilan bir noktadan hareket ettigini belirttik. Bu noktada
zaten basli basina Goebbels’in namevcudiyet estetigi kendini gosterecek uygun
zemini bulmus oluyor. Goebbels’in namevcudiyet estetigini kurarken siraladigi
stratejilere baktigimizda Cage’in operasinin bu stratejilerle yakindan ilgili

oldugunu bir kez daha hatirlatarak ikilinin bulustugu zemine biraz daha yakindan
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bakabiliriz. Goebbels, namevcudiyeti estetik olarak belli stratejiler baglaminda
diistiniirken ilk olarak oyuncunun merkezden ya da sahneden tamamen
kaldirilmas1 {izerinde duruyor. Europeras 1&2 sahnelemesinde Goebbels,
alisilagelmis operalarda karsimiza c¢ikan “merkezdeki oyuncu” algisini kiriyor.
Europeras 1&2°nin  kendisinde bulunmayan karakter fikrini Goebbels daha da
ileriye gotiirerek oyuncu bedenini ugsuz bucaksiz sahne uzami igerisinde
siliklestiriyor. Dolayistyla bir karakterden bahsedemedigimiz gibi oyuncu
bedeninin 6n plana ¢ikmasindan da bahsedemiyoruz. Eraritjaritiaka’da Andre
Wilms’in bir karakter yaratmadan Beckettvari ciimleleri sdyleyen bir agiz olarak
kullanilmasima benzer sekilde denebilir ki, Goebbels burada arya sdyleyen
solistleri sarki sdyleyen birer agiz olarak yorumluyor. Ger¢ek zamanda ve ger¢ek
mekanda aryalar1 icra eden agizlar. Kaginilmaz olarak da bir agiz olarak
diisiiniilen solistlerden duygu, jest, mimik tiirlinden karaktere bagli 6zellikler

sergilemesini bekleyemiyoruz.

Goebbels’in iizerinde durdugu bir diger nokta ise sahne Ogelerinin ¢oksesli
olmasina iliskindir. Boliimiin bagindan itibaren Wagnervari bir biitiinliik arayigina
kars1 getirilen bir kars1 durus olarak degerlendirdigimiz Europeras 1&2, yapisi
itibariyle 6gelerin karismasina izin vermedigi sdylenebilir. Birbirinden ayr1 duran
bu ogeleri Goebbels sahnelemede her birine kendi alanini agarak yorumluyor.
Sahne tasarimini iistlenen Griinberg’in dekora iliskin tasarruflar1 Gerkan’in
kostiim tasarimiyla birbirini desteklemedigi gibi hepsi bir araya geldiginde
Goebbels’in tasariminda ayr1 ayri dururlar. Bu sebepten dekorlar, fonlar ve
maketler birbiri ardina sahneye girip ¢ikarken buradan solistlere herhangi bir
kurgusal mevcudiyet alan1 dogmaz. Benzer sekilde kostiimlerin bazen sahnede
giydirilmesinden sebep, kostiimler solistlerin bir karakter kurmasina miimkiin
kilar nitelikte degildir. Kostlimler sadece oyuncunun iizerinde kendi c¢izgilerini
sergilemek iizere konumlandirilirlar. Pekala sdylenebilir ki kostlimler i¢in solistler
cansiz mankenden Otesi degildir. Dekorlar solistler i¢in birer karton parg¢asindan
bagka bir sey degildir. Hepsi bir araya geldiklerinde birbirinin iginde erimeden

ayr1 ayr1 var olabilmenin manifestosunu yazar nitelik sergilerler.
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Bu ayrismay1 seyirci deneyimi iizerinden diistindiigiimiizde ise seyircinin ilgisinin
tek bir odakta toplanmasinin miimkiin olmadigini sdyleyebiliriz. Ayn1 anda sahne
uzaminda degisik konumlarda birden ¢ok noktada icra edilen aryalardan hangisine
bakacagi ya da hangisini dinleyecegi seyircinin tercihine kalmig durumdadir.
Gertrude Stein’in peyzajina benzer nitelik gosterdigini sdyledigimiz Cage’in
isitsel uzami (soundscape) seyircinin dinlemesi i¢in degisik dinleme duraklar
kurgular niteliktedir. Hangi noktada duraklayacagina, kulagini hangi tona
kabartacagina ancak seyirci karar verebilir. Bu bile basli basina merkezin
dagitildigin1 kanitlar durumdadir. Gorsel olarak degisik istasyonlara dagitilan algi
isitsel olarak da farkli duraklari ziyaret etmek zorunda kalir. Buna bagl olarak da
soyle diyebiliriz: Once goriilebilir sahne ile duyulabilir olan sahne birbirinden
ayriliyor, sonrasinda ise her biri kendi i¢inde alt birimlere boliiniiyor. Dolayisiyla
konvansiyonel olarak bir kagidin iki yiizii gibi disiiniilen, goriilen ve duyulan
katmanlar ikiye ayrildiktan sonra deneyim bicimleri salondaki seyirci sayisiyla

esit hale geliyor.

Gorsel ve isitsel diizlemlerin birbirinden ayrilmast iizerinden kurulan bu
merkezsiz yapida Goebbels bir biitline ulasmay1 bekleyen parcalar1 geri doniissiiz
bir yolculuga sevk ederek seyirciyi de bu yolculukta riiya gibi
deneyimleyebilecegi bir alana davet ediyor. Kisaca 6zetleyecek olursak diyebiliriz
ki Cage, Europeras 1&2’yi tasarlarken “opera binasini bir sirke ¢evirdi.” (Beyst,
2005) Goebbels ise klasik opera binalarini ¢agristirdigi tiim hiyerarsik yapilanma
ile birlikte terk ederek miizisyenlerin, solistlerin, dekor ve kostiimlerin ayni
zeminde bulustugu bir alan kesfetti. Goebbels’in form ve igerik bakiminda iitopik
olarak goriilebilecek bu sanatsal anlayistyla opera tarihinde bir doniim noktasina

imzasin1 koymay1 basardig1 net olarak sdylenebilir.
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4.3. Formun Utopyasi: De Materie

Antonin Artaud’dan sonra tiyatronun alisilagelmis sinirlar i¢inde kurulmasinin
miimkiin olmadigina ¢esitli noktalarda deginmistik. Tiyatro alaninda kurucu
6genin metin olmadig1 6rneklerin avangard tiyatro arayislarindan baslayarak artig
gdstermesi ve tiyatronun oyuncu, 1s1k, dekor ve miizik gibi 6gelerinin de metin ile
esit mesafede yaratim siirecinde s6z almasiyla birlikte opera alaninda da benzer
yorumlar ortaya ¢ikmaya baslamistir. Tiyatro 6rneklerinde goriilen lineer dykiiniin
kirilmas1 operada benzer izdlisiimler yarattigi gibi bir Onceki bdliimde de
bahsedildigi gibi opera Wagnerci manada klasik yiiklerinden arinarak hibrit bir
yolculuga cikmistir. Anti-opera olarak goriilebilecek ve estetik anlamda bir
kirilmaya isaret eden bu uygulama ornekleri icinde bir gecis noktasi olarak
Robert Wilson’in adim1 anmak yerinde olacaktir. Yonetmen, oyuncu ve oyun
yazart Wilson 1970’lerden baglayarak alisilagelmis tiyatronun “yapisini sokerek”
cesitli elestirmenler tarafindan “Goriiler Tiyatrosu” (Theatre of Vision) ya da
“Imgeler Tiyatrosu” (Theatre of Images) olarak tanimlanan oyunlara imza
atmigtir. 1971 yilinda sahneledigi Deafman Glance (Sagir Adam Bakist) isimli
“sessiz operayla” adindan s6z ettirmeyi basaran Wilson, 1971 yilinda Philip Glass
ile Einstein on the Beach (Einstein Sahilde) isimli opera i¢in igbirligi yapmustir.
Profesdr Yayoi Uno Everett, Wilson ile Glass arasindaki igbirliginden dogan bu

opera etrafinda sekillenen kirilmayi su sekilde tarif eder:

[...] savas sonrasi yillarda opera gelenegini doniistiiren bir is. Glass ve
Wilson bu anlatisal olmayan (non-narrative) tarzdaki operay1 Einstein’in
popiiler bilingteki yeri T{izerine siirreal bir metitasyon olarak
diisinmisglerdir. Wilson i¢cin bu i3 ilk oyunlarmin karmasik
sahnelemesinden 151k, hareket, tasarim ve siirenin birbirine tam olarak
entegrasyonuna dayanan olgunluk tarzinin soyut geometrisine dogru bir
gecisi temsil ediyordu. Opera Wilson i¢in en basit manada opus ya da is
anlamina geliyordu ve on dokuzuncu yiizyil Avrupa miizikal ve dramatik
gelenegine dayanmak zorunda degildi. (Uno Everett, 2006: 114-115)

Uno Everett’in Wilson tiyatrosu lizerine sodylediklerinden de goriildiigii {izere
Wilson tiyatroyu ve operayir doniistiiriirken tiyatro oyunu ile opera arasindaki

smirlar1 da asindirarak operanin kokeni {izerinden Wilson i¢in sahne sanatlarinin
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Latince opus, yani ‘i’ anlamina geldigine dikkat ¢ekmektedir. Wilson’in tiyatro
ve operayt tim klasik yiiklerden arindirma olarak goriilebilecek stratejileri
dogrultusunda sahneledigi eserlerindeki bu bakis acist iizerinden diyebiliriz ki
nasil ki John Cage’in operalar1 anti-opera olarak goriilebiliyorsa Wilson’un
operalar1 da opera olmayan opera (non-opera) olarak goriilebilir. Oyleyse
geldigimiz noktada bir kez de Cage’in islerinde goézlemlenen paralellikler
iizerinden Cage ile Robert Wilson bulusmasina sahit oluyoruz. “Anti-opera”,
“opera olmayan opera” ve bir dizi estetik Oneri 6zelinde diisiinerek vardigimiz
noktada 1950’lerden sonra sahne sanatlarindan ortodoks ménada bir tiir
ayrimindan sz etmenin son derece gii¢c hdle geldigini sdyleyebiliriz. Artik klasik
anlamda bir ayrim olmadigina gore tiim bu sahne iizerinde gdsterilen sanat
formlarma is demek yerinde olacaktir. Kurulan paralellikler vesilesiyle sahne
sanatlar1 alaninda Robert Wilson tarih sahnesinde ortaya ¢iktigina gore Hollandali

Besteci Louis Andriessen’den s6z etmeye baslayabiliriz.

Yayoi Uno Everett’ten 6grendigimize gore Louis Andriessen, 1985°te Netherlands
Operas’nin  direktérii Jan van Vlijmen’e, kelimenin tam anlamiyla madde
anlammna gelen operasit De Materie’yi tiyatro olarak sahnelemek istedigini
belirttiginde Vlijmen, isbirligi gergeklestirmesi i¢in Andriessen’e Wilson’u
tavsiye ediyor. Vlijmen’in klasik opera anlayigini kiran “opera olmayan operasin1”
sahnelemek lizere Wilson’u isaret etmesi tlizerine 1989’da ortaya ¢ikan isi Uno

Everett su sekilde detaylandiriyor:

Sahne tasariminin bir dizi 06zelligi tiyatro produksiyonunun
dogrusal ve dramatik olmayan formuna katkida bulunur. ilk
olarak, arka plan, aksesuvarlar ve oyuncular Gorlaeus,
Hadewijch, Madam Mondrian ve Marie Curie’yi temsil eder ama
[karakterler] cansiz mankenvari bir poz takimirlar ve kisisel
duygularla iletisime gececek karakterlere evrilmezler. ikinci
olarak, dans, oyunculuk, sahne tasarimi ve 1g1ik bagimsiz teatral
kodlar ya da birlesik bir anlati olusturmayan semiotik sistemler
haline gelirler. (Uno Everett, 2006: 116)

Louis Andriessen’in klasik manada bir libretto ve miizik anlayisina dayanmayan
operas1 Wilson tasarimiyla bulustugunda karakter ve dramatik bir dykii olusturma

kaygisindan uzak bir sahne isine imza atilir.
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Sekil 26: De Materie. 1989. Fotograf: Jaap Pieper

Dort boliimden olusan operanin Wilson sahnelemesinde siklikla iligkilendirildigi
imgelerin yaninda Gertrude Stein’in peyzaj olarak oyun fikrinin de etkilerinin
biliylik oldugunu sdylemek miimkiindiir. Dort ayri boliimde karsimiza c¢ikan
Gorlaeus, Hadewijch, Madam Mondrian ve Marie Curie’nin kendi etraflarinda
sekillenen boliimler haricinde de sahnede birtakim tasarimlarin i¢inde goriiniirler.
Izleme halinin tek bir odak etrafinda sekillenmesi yerine birden fazla odak
noktasinda ayni anda devam etmesi, Wilson’un De Materie’ye getirdigi yorumu

Stein’1n anlayis1 etrafinda anlamlandirmamizi miimkiin kilar.

Bu noktaya kadar ortaya ¢ikisina ve Wilson tarafindan yapilan sahnelemesine
deginerek giris yaptigimiz Louis Andriessen’in ikonoklast operasi De Materie’ye
biraz daha yakindan bakmanin, adi gecen operanin Heiner Goebbels tarafindan
yapilan sahnelemesini yorumlamamizda bize yol gosterecegi kanaatindeyiz. O
zaman bu noktadan hareketle bir daha operanin dort boliimden olustugunun ve her
bir boliimiin tarihi bir kisilik etrafinda sekillendiginin altin1 ¢izmek yerinde
olacaktir. Birinci boliimde ve diger ii¢ boliimde alintilanan metinler John Cage’in

Europeras serisinde kullandigina benzer bir teknikle bir araya getirilmistir. Yani
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Andriessen libretto i¢in kendi bir metin yazmamistir. Degisik donemlerden ve
kaynaklardan derledigi metinlerden bir kolaj yapmistir. Bu manada bir araya
getirilen tiim metinler tarihi, felsefi, politik, giinliik gibi farkli kaynaklardan alinan
belgelerden olusmaktadir. Operanin sinopsisinde de dikkat ¢ekildigi iizere bir dizi
farkl1 kaynaktan secilen metinler {izerinden her bir bdliimde ruhun madde ile

iligkilendirilebilme sekillerine degisik perspektiflerden yaklagilir.

De Materie’nin birinci boliimiinde Andriessen, Hollanda tarihinden ii¢ farkl
metni bir araya getirmistir. Sekiz adet koro iiyesi tarafindan sdylenen birinci metin
1588 tarihli Ispanya Krali’na bagliligin son buldugunu bildiren bagimsizlik
bildirgesinden alinmistir. Bu bdliimde kullanilan ikinci metin ise 1690°da Nicoles
Witsen tarafindan yazilmistir ve gemi ingaatiyla ilgilidir. Ugiincii metin ayni
zamanda Gorlaeus olarak da bilinen ilk atom bilim insan1 David van Goorlee’ nin
maddeyi olusturan en kiiclik pargagiklar {izerine diisiincelerini acikladig:
metninden alintilanmistir. Bu boliimiin ana karakteri Hollandali bilim insani
David van Goorle’dir. lkinci boliimde kullanilan metin 13. yiizyll kadin
sairlerinden Hadewych tarafindan yazilan Book of Visions 'ndan (Goriiler Kitabi)
uyarlanmistir. Ugiincii béliim ise Mondrian ve De Stijl isimli sanat hareketiyle
iligkilidir. Kullanilan metinler matematik¢i ve teosof M. H. J. Schoenmaekers’in
“milkemmel  diiz  ¢izgi”  hakkindaki  metinlerinden  alintilanmustir.
Schoenmaekers’in metnine ayni zamanda Mondrian’la ilgili bir an1 eslik eder. Son
boliim ise Hollandali sair Willem Kloos’un dizeleriyle baglar. Ardindan Madam
Curie’nin Nobel Odiilii konusmasindan yapilan alinti ve esi Pierre’in 1906’daki
Olimiinden sonra tuttugu giinliiklerden yapilan alinti birbirinin i¢ine gegerek

bolimiin sonuna kadar devam eder.

Bilimsel, teknik, edebi, politik ve kisisel bir¢ok tiirde yazilmis metinlerin “kes-
yapistir” teknigiyle bir araya getirildigi metinlerin uzandig1 yiizyillar ve
cografyalar goz oniinde bulunduruldugunda ortaya ¢ikan librettonun ruh ile madde
arasindaki iliski etrafinda ikili bir karsiklik yaratmadan 6znel birtakim ¢ikarimlari
da harekete geciren bir kolektif metin oldugu diisiiniilebilir. Bestesinde de bir o

kadar degisik tiirden miizigi bir araya getirdigi sdylenebilir. Birinci boliimde koro
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ve tenor Garlaues’un boliimlerine 144 orkestral vurus eslik ederken ikinci
boliimde soprano Hadewych’e eslik eden orkestranin miizigi ¢oskun ve liriktir.
Ucgiincii boliim 20. yiizyildan degisik miizik tiirlerini bir araya getirirken béliimde
agirli olarak caz miizigi 6n plana c¢ikmaktadir. Son boélimde ise iki grup
enstriimanin eszamanli olarak ¢alinmasiyla karmasik bir miizikalite dokusu

yaratilir.

4.3.1. Heiner Goebbels’in De Materie Sahnelemesi Uzerinden

Namevcudiyeti Diisiinmek

Libretto ve beste bakimindan c¢oksesli bir yap1 Onerisi getiren De Materie’yi
Heiner Goebbels, genel sanat yonetmenliginin son yilinda festivalin en biiylik

mekani olan Duisburg’taki Kraftzentrale’de sahneye koymustur.

Sekil 27: Kraftzentrale, Duisburgh. Fotograf: Ruhrtrieannale

Festival kapsaminda sahneledigi Europeras [1&2°nin konumlandirildigt

Jahrhundertalle’ye benzer sekilde Kraftzenrale de eski bir enerji santralidir ve De
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Materie, mekanin 120 metre derinligine yayilir. Goebbels icin klasik bir opera
sahnesine benzemeyen boylesi bir mekan1 doniistiirmek basli basina bir meydan
okuma niteligindedir. Bu sebepten mekanin mimari O6zellikleri bakimindan
diisiindiiglimiizde Andriessen’in operasi ile ortak bir zeminde bulusuyor gibi
okunabilir. Yani operanin ele aldigi tema itibariyle madde ve ruh iizerine
diistinmesi bakimindan konumlandirildigi bos alanin da seyirciye alimlama
boyutunda bir alan actig1 soylenebilir. Heiner Goebbels, Uluslararast Kyoto
Performans Sanatlar1 Festivali kapsaminda yaptig1 bir konusmada De Materie’yi

su sekilde tarif ediyor:

Bazen bu operayr operada Kopernik doniisiimii olarak
nitelendiriyorum, ¢iinkii [De Materie] bildigim tiim operalarin
tam karsiti: {lginin tam odaaginda insanlardan ziyade madde ve
ruh arasindaki iligkinin yansimasi var. (Goebbels, 2017: s.y.)

Alisilgelmis bir opera olarak nitelendirilmeyen De Materie’nin Goebbels’in de
altin1 ¢izdigi gibi insan 6znesini merkez konumdan uzaklastiran bir stratejisi var.
Sahneyi “insansizlagtiran” bu 06zelligi sahnenin ugsuz bucaksiz alaniyla
yorumlandiginda zaten yapisal 6zellikleri arasinda olan insan 6znesini siliklestiren
cizgisi Kraftzentrale’deki yorum ile birlesiginde daha da belirgin hale
gelmektedir. Oyunun basindan itibaren koro ve solistler sahnenin sinirlarinda
konumlandirilirken hem oyuncu olarak 6ne ¢ikabilecegi herhangi tiirden kisisel
ifade yontemleri ellerinden aliniyor hem de neredeyse goriinmez hale gelerek yer
yer birer noktaya doniigiiyorlar. Bir de cesitli yontemlerle “insansizlastirilan”
sahneye oyunun son bdliimiinde yiiz adet koyun eklendigi noktada insan
Oznesinden bahsedemez hale geliyoruz. Bdylece Goebbels’in insan 0znesini
parcgalara bolerek ve merkezden uzaklastirarak basladigi arayisi, sahneyi “basibos”
dolasan koyun siiriisiine teslim etmesiyle tamamlanmis gibi gériiniiyor. Ima edilen
bu doniisiim ve merkezin bosaltilmasi fikri lizerinde daha somut ilerleyebilmek

icin oyunda neler olduguna bakmak yerinde olacak gibi goriiniiyor.

Oyun baglarken sahne aydinlandiginda sahnede alti adet beyaz ¢adirin

konumlandirildigin1  goriiriz. Sahnenin st solundaki balkonda sekiz kisiden
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olusan bir koro konumlandirilmistir. Sahnenin tam oniine yerlestirilen orkestranin
ceki¢ sesini andiran vuruslarinin ardindan koro bagimsizlik bildirgesinden
alintilanan bolimi sdylemeye baslar. Bu esnada ¢adirlarin arkasinda karanliktan
ay gibi dogarak bir zeplinin havalandigint goriiriiz. Zeplin cadirlarin {izerinde

dolagmaya baslar.
Sekil 28: De Materie. Fotograf: Wonge Bergmann

Die Erfahrung beweist, dass die
Materie kein Teil des Wesens ist.

Cadirlarin lizerinde dolasan zeplinlerin sayisi ikiye ¢iktiginda cadirlarin iginde
golgelerin hareket etmeye basladigini goriiriiz. Sahnenin soluna yerlestirilen
koronun karsisina yine balkonda birinci boliimiin ana karakteri olan Garleaus
cikar ve atom fizigi lizerine diisiincelerin yer aldigi metinden seg¢ilen bolimii
sOylemeye baslar. Karsisindaki koro ise bu kez gemi ingasi hakkinda gerekli
siiregleri ve malzemeleri detayli bir sekilde tarif eden metinden segilen bolimii
sOyler. Bu boliimde libretto 6nce ¢adirlarin, sonrasinda zeplinin {izerine yansitilir.
Cadirlardan ¢ikan fosforlu kiyafetler icindeki insanlarin sahneyi terk etmesiyle

birlikte ¢adirlar geriye dogru stiriiklenerek sahneden ¢ikarilir. Bu esnada sahnenin
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onilinii kaplayacak sekilde yukaridan birakilan ag ile birlikte bir sonraki sahnenin
hazirliginin basladigini anlariz. Sahne yeniden aydinlandiginda sahnede birbiri
ardina siralanmig banklarin durmakta oldugunu goriiriiz. Karanligin i¢inden ¢ikan,
siyah Ortiilerle viicut formlar1 degistirilmis bir grup figiir sahneye girer. Yavas
hareketlerle ilerleyen grubun hareket eden siyah tanimlanamayan bir kiitleden
farki yoktur. Figiirler ilerledik¢e dagilarak sahnenin Oniine kadar gelirler ve
aralarindan bu boliimiin ana karakteri olan Hadewych’in belirdigini fark ederiz.
Hadewych de tamamen siyah ortiiler i¢inde oldugu icin insan Oznesi olarak
tanimlanamaz haldedir. Kendisini bir karakter olarak ancak “Hadewych’i Yedinci
Goriisti” isimli bolimi sdylemeye basgladiginda iizerine diisen spot 151k sayesinde
tanimlayabiliriz. Ancak yine de her es aldiginda yiiziinde ve viicudunun o6n
kisminda konumlandirilan spot 151k alinir ve o da diger figiirler gibi sahnede siyah
bir noktaya doniigiir. Librettonun ikinci boliimii ise bu kez sahnenin 6n kismina

gerilen aga yansitilir ve yazilar havada asili gibi goriiniirler.

Sekil 29: De Materie. Fotograf: Wonge Bergmann
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Hadewych’in soyledigi bolim devam ettikge ardindan konumlanan figiirler
banklarin {lizerinde degisik formlar alir ve iizerlerinde zeplin dolagsmaya devam
eder. Bu boliimiin sonuna gelindiginde bir sonraki boliimde dansini izleyecegimiz
sarkaglar sahnenin gerisinde belirmeye baglar. Boliimiin sona ermesiyle birlikte
kararan sahne yeniden aydinlandiginda sahnenin ortasinda ii¢ adet sarkacin
dansini izlemeye baslariz. Bu sahnede libretto duvarlardan yazi seridi olarak akar
ve koro M.H.J. Schoenmakers’in metninden alinan boliimii sdyler. Sarkaclarin
ucunda ressam Mondrian’in renklerini tagiyyan mavi, kirmizi ve beyaz noktalar
vardir. Sarkaglarin dans1 devam ederken sahnenin arka duvarina gerilen perdelerin
arasindan iki figlir goriiniir ve birer siyah nokta olarak basladiklar1 mesafeden
dans ederek sahnenin Oniine kadar gelirler. Sahnenin ortasina kadar boogie-
woogie dansi yaparak geldiklerinde sahnenin 6nilinde konumlandirilan orkestra da
hareket ederek sahnenin ortasina dogru gelir. Orkestra iiyelerinden biri Madam

Mondrian’in agzindan Piet Mondrian ile ilgili aniy1 anlatir.

Sekil 30: De Materie. Fotograf: Wonge Bergmann

m |
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Bu boéliimiin ardindan perdelerin 6niinde konumlandirilan bir dizi figiiriin yine
Mondrian’in renklerini tagiyan kartonlarla yaptiklari dansi izleriz. Dans eden
sarkaclar, perdenin 6niinde kartonlarla dans eden figiirler ve yiirliyen orkestranin
hareketiyle birlikte sona eren bu bdliimden sonra sahne bir sessizlige terk edilir.
Karanligin i¢inden birbiri ardina koyunlarin sahnenin merkezine dogru geldigini
goriirliz. Yaklasik yirmi dakika siiren bu ara boliim boyunca sahnede sadece
koyunlar vardir ve tek baslarina dolasmaktadirlar. Uzerinde dolasan zeplinlerin
yonetiminde basi bos dolagan koyunlar siirenin dolmasiyla birlikte sirayla sahneyi

terk ederler.

Sekil 31: De Materie Fotograf: Wonge Bergmann

Koyun siiriislinlin sahneyi terk etmesiyle birlikte sahnede masa, sandalye ve
tahtalardan olusan bir toplant1 salonu kurulur. Son derece realist ve naturalist bir
algtyla kurulan sahnede bu boliimiin ana karakteri olan Madam Curie yalniz
basina oturur ve Pierre Curie’nin Oliimiinden sonra tuttugu giinliiklerden bir

boliim sdylemeye baglar. Konusmasinin bir noktasinda sahneye bir grup erkegin
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girmesiyele birlikte Madam Curie bu kez Nobel konusmasindan bir bdliim
sOylemeye baglar. Sahne sona ererken ask, boliim ve ayrilik etrafindan sekillenen

giinliiklerle bilimsel bulusunu tarif ettigi konugma i¢ ice gecer.

Sahnenin ayrintili tasvirinden anlagilacagi iizere dort boliimde de birer ana
karakter yer aliyor olsa da bu karakterler oncesinde de isaret edildigi iizere
alisilagelmis tiyatroda oldugu sekliyle bir karakter boyutlanigina ulasmaz.
Aligilagelmis manada bir karakterlerden bahsedemedigimiz gibi oyundaki koro
iiyeleri, solistler, danscilar ve orkestra iiyeleri uzam igerisinde olabildigince
siliklesirler. Bu noktada oncelikle dikkatimizi oyuncu bedeninin uzamda
“goriinmez” kilmmasi ¢ekiyor. Bu noktadan hareketle ilerleyecek olursak
diyebiliriz ki Goebbels’in bir kez daha merkezinde insan Oznesini
konumlandirmag: bir sahne isiyle kars1 karsiyayiz. Birinci boliimden baslayarak
koro tiyelerinin ve solistin karsilikli olarak sahnenin iki kenarinda iist bir noktaya
yerlestirildiklerini goriiriiz. Orkestra ise sahnenin oniine yerlestirilmistir. Operada
oyuncuya iligkin tim sahne 6geleri sahnenin kenarlarmma konumlandirilmistir.
Sahnenin solunda, saginda ve oOniinde konumlandirilan oyuncu ve miizisyen
bedenleri sahne merkezini bos birakir. Seyircinin gorlis odaginda sahnede sadece
alt1 adet beyaz cadir ve cadirlarin igcinde gdlge olarak dolasan figiirler vardir. Bu

konumlandirma diger sahnelerde de bu sekilde devam eder.

Birinci bolimdeki bos g¢adirlarin bir tiirden konar-géger mesken fikrine isaret
etmeleri bakimindan seyircinin 6nilinde ¢agrisim zemini genis bir uzam acilir.
Yani bir bagka deyisle soyleyecek olursak, sahnenin merkezini tutmasi gereken
dansc1 ve solistler sahnenin sinirlarindadir, merkezde ise golgeler vardir. Ek
olarak cadirlarin  yapisi da oyunun sahnelendigi mekanmm mimarisini
andirmaktadir. Bina i¢inde bina inga eden Goebbels seyirciye dogrudan bir yorum
ulagtirmazken bircok seyi ayni1 anda diisiinmelerini saglayan bir anlam yaratmis
olur. Boylece sahnenin merkezini, oyunun i¢inde oynanan sahne tutuyor denebilir.
Boylece orkestrayi, koroyu, danscilart ve solistleri bir biitiin olusturmadan birer
yapboz pargast gibi birbirinden ayiran Goebbels, ayni zamanda librettoyu da

cadirlarin ve zeplinlerin iizerine yansitarak ayri bir yere konumlandirir. Boylece
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operanin bilesik bir yap1 olusturmasi ongoriilen tiim parcalari ayr1 ayr yerlere
konumlandirilir. Birinci bolimde seyircinin bakist ve zihni 6geler arasinda

dolasarak bir anlam arayisina ¢ikar.

Goebbels’in  bu bolimde temelde tiyatronun “maddesine” odaklandigi
sOylenebilir. Koro tiyeleri, orkestra iiyeleri solistler, danscilar, libretto ve mekanin
her biri, bir bagka noktada mevzilendirilir. Bu boliimde sahnenin rengi baskin
olarak mavi tonlarindadir. Béylesi soguk tonlarin hakim oldugu uzamda seyircinin
bakist maddeye asili kalir. Ek olarak bu bolimde secilen metinlerin de
bagimsizlik bildirgesinden, gemi ingaatini tarif eden metinlerden ve atomun yapisi
iizerine olan metinden alintilandigini diisiinecek olursak ruhtan 6nce maddeye
odaklandigimiz sdylenebilir. Iispanya Krali’na karsi bagimsizlik ilan ederek devlet
kurma, gemi insa etme ve maddeyi parcalamaya iliskin bu metinler {lizerinden
biitiin insa etme ve en kiigiikk pargaya bolme fikri birbirinin igine gecerek
seyircinin kendi alimlama boyutlarinda maddenin dogasi iizerine diisiinmesi i¢in
alan acilmis olur. Insa etmeye iliskin metinlerin ve parcalarina ayirmaya iliskin
olan metnin isaret ettigi noktadan hareketle sahneye baktigimizda da oncesinde
tarif edildigi iizere birbirinden ayrilmis teatral 6gelere variriz. Diyebiliriz ki bu
bolimde Goebbels bir oyunu olusturan 6geleri ne kadar kiigiik parcalarina

ayirabilecegine iliskin bir deney yapiyor gibidir.

Libretto itibariyle maddeye iligkin olan birinci boliim sahneleme {izerinden
tiyatronun 6gelerinin de maddeselligini ele alir. Tim Ogeler malzeme olarak
kullanilir. Sembolik olarak diisiinecek olursak tiim malzemelerin iizerinde dolagan
zeplin her birinde eksik olan ruha isaret eder gibidir. Yaraticilar agisindan
diisiindiigiimiizde ilham olarak diisiiniilebilecek bu ‘“havada yiizen sembol”,

seyircinin de bakisini pesinde kosturdugu manadir; biitiinliik, birlik arayisidir.

Ikinci béliimde arayis biraz daha belirsiz ve kaygan bir zemine dogru gekilir. Bu
boliimde seyircinin Hadewych’in zihninin derinlerinde dolasabilecegi bir deneyim
alani yaratilir. Boliimiin renginin de agirlikli sar1 1giktan olugmasi ilk sahnenin

soluk mavi tonlarinin aksine bir durum yaratmasinin yani sira odagin maddeden
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zihne, ruha cevrildigi yorumunu yapmamizi miimkiin kilar. Once siyah bir kiitle
héalinde hareket eden sahnedeki figiirlerin her birinin banklara dagilmasiyla
Hadewych sahnenin 6niinde siyah bir nokta halinde tek basina kalir. Hadewych’in
arkasinda hapsedildikleri siyah cuval benzeri ¢ikist olmayan ortiilerin i¢indeki
figlirler degisik sekiller alarak Hadewych’in bilingaltindaki kontrol edemedigi
diirtiileri animsatirlar. Hadewych’in bu bolimde sdyledigi metin goriilerinden

birinden alintilanmistir ve “0” olarak tabir edilen Isa’yla ruhani ve erotik

birlesimini anlatmaktadir. Librettodan alintilayacak olursak:

Sonra bana yaklasti, beni kollarma aldi ve gogsiine bastirdi.
Biitiin uzuvlarim onunkileri hissetti. [...] Tamamen doymus ve
tatmin olmus hissettim. Buna bir siire dayanacak giiciim vardi
ama sonra bu yakisikli adami yanimda hissedemeyince ya da onu
icimde algilayamayinca goézden kaybettim ve soldugunu eriyip
gittigini gérdiim. Tam da o anda hi¢bir farkimiz olmaksizin bir
oldugumuzu hissettim. (Andriessen, 2014: 56)

Hadewych’in ruhani olarak iginde hissettigi Isa ile bir olmasini, ruhani ve
bedensel olarak bir doyuma ulagsmasini1 aktardmasi iizerinden goriilecegi tizere bu
bélim “maddenin dtesine”, “gdriinmeyene” isaret etmektedir. Oncesinde de
belirtildigi lizere bu bolim bilingaltina iligskindir. Her ne kadar yine teatral tiim
ogeler birbirinden ayr1 ayr1 noktalarda konumlandirilmis olsa da bu bdliimiin
duygusu itibariyle miizigin de lirik 6zelligi lizerinden siirsel bir manzara ortaya
cikardigi soylenebilir. Libretto’da alintilanan bodliimler, sahnede gordiigiimiiz
kimliksiz figiliratif kiitleler ve sislerin arasinda dolasan zeplini goz Oniinde
bulundurdugumuzda bu béliimde seyirci, bakigini konumlandirabilecegi bir mevzi
arayisindan ziyade ¢agrisimlar ya da duygulanim iizerinden atmosfere teslim olur.
Operanin tamamii  diisiindiiglimiizde ikinci boliim izlenerek degil ancak
manzaraya teslim olunarak ve bakisin odagindan kurtularak algilanabilecek bir

bolumdiir.

Ucgiincii boliimde karsimiza ¢ikan sarkaglarin dansi yine bakisin insan Oznesi
iizerinde konumlandirilmasima olanak vermeyen bir stratejiyle kurulmustur.
Tepede dans eden degisik renklerdeki sarkaglar, perdenin arasindan ¢ikis sahnenin

ortasina kadar dans ederek gelen danscilar ve sahnenin ortasina kadar yiirliyen
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orkestra, bu bdliimde sahnenin yukarisindan agagisina, gerisinden Oniine ve
onlinden gerisine dogru izledigimiz eylem dizgeleridir. Yukaridan asagi olan
sarka¢ hareketleri oldugu i¢in bir oyuncudan bahsetmemiz miimkiin degildir.
Sahnenin gerisinden gelmeye baslayan iki dans¢inin da, sahne derinliginden
yararlanilarak bedensel orantilariyla oynanmasi yine mekén iginde “gériinmez”
kilinmalarma iliskin yorumlar yapmamizi kolaylagtirir. Bu boliimde orkestranin
Stifter’in Seyleri oyununda ylriiyen piyanolar gibi hareket etmesi, iizerinde
durulmasi gereken noktadir. Wagner’in miizigin “6te diinyadan geliyormuggasina”
bir etkisi olmasi icin orkestrayr cukura yerlestirmesi fikrinin tam ziddi olarak
diisiiniilebilecek bir uygulama sonucu orkestra sahnenin 6nce oniine, sonrasinda
ise ortasina konumlandirilir. Orkestra goriinmez ¢ukurdan c¢ikartilarak
“diinyevilestirilir”. Ayn1 zamanda miizisyenlerin ve orkestra sefinin bu noktada
goriinlir kilinmasi da yine birinci boliimde {izerinde durulan teatral 6gelerin
maddesellikleri {izerine yapilan yorumlar1 destekler niteliktedir. Orkestranin
miizigini dinlerken miizigin kaynagma bakis atmamiz s6z konusudur.
Miizisyenleri ve enstriimanlar1 goriiriiz. Bu vesileyle orkestranin ve orkestra

sefinin fonksiyonu iizerine diisiinebiliriz.

Elias Canetti Kitle ve Iktidar isimli kitabinda iktidarin &zellikleri {izerinde
dururken orkestra sefi iizerine de birtakim yorumlarda bulunur. Canetti’ye gore
orkestra sefi iktidarin sembolii olarak diisiiniilebilecek niteliklerin hepsini bir

arada tasir. Cannetti’nin konuyla ilgili yorumlarina yer verecek olursak:

Orkestra yoneticisi ayakta durur. insanm ilk ayaga dikilmesinin
tagidig1r anlama iliskin eski anilar hala iktidarin her temsilinde
onemli bir rol oynar. Bu durumda, ayakta duran tek birey odur.
Oniinde orkestra oturur, arkasinda da izleyiciler. Orkestra
yoneticisi bir kiirsiiniin {izerinde durur ve hem 6nden hem de
arkadan goriilebilir. Hareketleri 6nde orkestranin {izerinde,
arkada da izleyiciler iizerinde etkili olur. Fiili talimatlarim
verirken yalnizca ellerini ya da elleriyle birlikte bir degnek
kullanir. Su ya da bu enstriimani canlandirmak i¢in ya da
istediginde susturmak icin oldukca kiigiik hareketlere ihtiyaci
vardir. (Canetti, 2017: 428)
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Orkestra sefi, Canetti yorumunda mutlak bir iktidar sembolii olarak c¢ikar
karstmiza. O her seyi duyan ve gorendir: “Kulaklari yasanmn kutsalligina
saygisizlik yapilip yapilmadigmi arastirir.” (Canetti, 2017: 430) Canetti’nin
orkestra sefine yiikledigi bu sembolik anlamlar1 De Materie’nin tiglincti boliimii
iizerinden disiindiiglimiizde Goebbels’in orkestray1r sahnenin iizerinde hareket
ettirmesi, orkestra sefinin ve miizigin operada diger tiim teatral 6gelerin lizerinde
tutulmas1 fikrini sarsar nitelikte sorgulamalarin kapisimi aralar. De Materie’de
orkestra sefi ayaktadir ama orkestra gukurundan ¢ikarilip sahneye yerlestirilmistir.
Fakat sonrasinda orkestranin iizerinde durdugu zeminin hareket etmeye
baslamasiyla orkestra sefinin iktidar1 kaygan bir zemine oturtulur. Yani orkestra
sefi hem iktidarin1 pekistiren nitelikteki uygulamayla “gériinmez” oldugu yerden
sahneye ¢ikarilir hem de sahnenin ortasina kadar “siiriiklenir”. Ek olarak
Goebbels’in yorumuyla Madam Mondrian orkestradaki miizisyenlerden biri
tarafindan yorumlanir. Sessiz kalip sefin “buyrugunu” yerine getirmekle sorumlu
olan miizisyenler konusmaya baslamistir. Hatta denebilir ki operada solistler
metni miizigin i¢inde ¢ozlinmiis olarak icra ederken o, bu durumun tam aksine
metni konugarak aktarir. Bu durum da baghi basina orkestra sefinin mutlak
kudretini sarsan uygulamalar olarak goriilebilir. Orkestra sefinin elindeki ¢ubukla
yOnettigi miizisyenlerin konugmaya baglamasiyla birtakim “gériinmez eller”
tarafindan hareket ettirilen sarkaglar da yine “kendiliginden” dans etmeye baslar.
O zaman opera sefinin ellerinin 6tesinde birtakim baska ellerin de gérev basinda
oldugu fikri uyanir zihnimizde. Orkestra miizisyenlerinin konusmasi, sarkaglarin
kendiliginden dans etmesine bir de kontrollerini kaybedercesine dans eden iki
dans¢1 eklenince bu yorumun daha da pekistigi asikardir. Sahnede kontrollii
saglayan eller ¢ogalmistir. Dolayisiyla De Materie’nin iigiincii sahnesi, sahnede
kontroliin degisik eller arasinda dagitildiginin altinin ¢izildigi bir bolimdiir.
Hemen ardindan gelen bdliim ise durumu seyirci agisindan daha da algilanmasi
gii¢ bir hale getirir. Ugiincii sahnenin sona ermesiyle birlikte orkestra yerine déner
ve yirmi dakika boyunca neredeyse hicbir miizik icra etmezler. Kontrol sahneye
dolugan koyunlara birakilmigtir. Sahneye doldurulan koyunlar iizerine

Goebbels’in yorumu devam ettigimiz izlegi gii¢lendirir niteliktedir:
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Prodiiksiyonumda {izerlerinde dolasan bir zeplin esliginde 100
koyunun devasa bir uzam icinde koreografisini yapmayi
denedim. Bu ydnetmen olarak beni en ¢ok etkileyen deneyimdi
ve seyirci i¢in de ¢ok etkileyici bir deneyimdi. Sahnede insan
olmadigindan bu agiklanamayan bir sey gordiigiiniiz anlamina
geliyor. Bizim i¢in de nasil oldugunu agiklamak zor. Sadece bir
yemek kutusunu sallayarak koyunlari sahneden ¢ikarmasini
biliyoruz. (Goebbels, 2017: s.y.)

Insansiz bir sahnede dolasan koyunlar bir kez daha kontroliin insan elinden
uzaklagtiginin altin1 ¢izer. Kendi baglarina sahnenin merkezini dolduran
koyunlarin kontrol edilemezligi en az sarkaglarin dansi kadar ongdriilemez bir
zeminde hareket etmektedir. Kendi kendine yiiriiyen orkestra, miizisyenlerin
konusmaya baslamasi, sarkaglarin dansi ve koyunlarin kontrolsiizce dolagmalari
sahnede her tiirden kontroliin, iktidarin ve hiyerarsinin alt iist edildiginin kanitidir.
Ayrica tiim bu kendiliginden hareket eden yapilarin istemsizce sahne merkezine
dogru hareket etmeleri bizi kacimilmaz olarak namevcudiyet fikrine
ulagtirmaktadir. Clinkii Goebbels’in koyunlarin sahnedeki mevcudiyetlerine iliski
sOyledigi “Bu “Namevcudiyet Estetiginin” giizel bir 6rnegidir. Ve sembolik de
degildir,” (Goebbels, 2017: s.y.) sozii sadece o sahneye 6zgii bir yorum olarak
sinirh kalmaz, tizerinde durulan diger durumlar i¢in de gegerliligini korur.
Geldigimiz noktada isaret edilenler {izerinden namevcudiyetin hangi noktalarda

ortaya ciktigini 6zetleyecek olursak:

1. Solistler, koro iiyeleri ve dans¢ilar merkezde konumlandirilmaktan ziyade,
sahnenin sinirlarinda konumlandirilirlar. Boylelikle merkezden kaldirilan oyuncu
fikri  birgok noktada oyuncularin uzamda siliklestirilerek  noktaya

dontistiirtilmesiyle pekistirilir.

2. Librettonun, totalde bir &ykili anlatmak yerine bircok metinden alintilarla
kurulmus olmas: itibariyle merkezsiz bir yapisi olmasi s6z konusudur. Dolayisiyla
alintilardan olusan metin dykii ve karakteri miimkiin kilmadig: gibi seyircinin akli
ile takip edebilecegi nitelikte degildir. Daha ¢ok cagrisimlar iizerinden

alimlanabilecek bir metindir.
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3. Orkestranin sahne 6nilinde konumlandirilmasi, sahne ortasina dogru yiiriimesi
ve miizisyenlerin konusmasi orkestranin da merkeziyetgiligini sarsarak otoritesini
yitirmesine yol agar. Operada miizik de bestelenerek sdylenen ya da konusularak

sOylenen metin ile ayni1 diizeydedir. Yani metin miizigin i¢inde ¢6ziilmez.

4. Sahnede orkestra, sarka¢ ve zeplin gibi “gériinmez eller” tarafindan hareket
ettirilen mekanizmalar ve “bilingsizce” hareket eden koyunlar, sahne disinda
tartismasiz tek bir “anlam tireticisi” (bu durumda tartigmasiz yonetmen Goebbels
olarak dusgiiniilebilir) olmadigina isaret eder. Mekanizmalar degisik eller

tarafindan hareket ettirilir.

Siraladigimiz tiim tespitler etrafinda cesitli noktalarda namevcudiyet estetiginin is
basinda oldugunu sdyleyebiliriz. Koyunlarin oldugu sahne {izerinden
yorumlarimiza devam edecek olursak, birinci sahnede seyircinin gozlerinin niine
serilen “maddeler” —libretto, solistler, koro iiyeleri, orkestra, cadirlar— seyirci igin
bir bakis noktasi olusturmaktan uzaktirlar. Bakisini kondurabilecekleri ve
etrafinda anlami sekillendirebilecekleri nesneler olarak goriilmesi miimkiin
olmayan maddelerdir onlar ve birer nesne olarak anlam {iretme zemininde
seyircinin bakigina agmazlar kendilerini. Onlar sadece “mevcutturlar” fakat
aralarinda dogrudan anlam fireten bir iliski s6z konusu olmadigi i¢in bakis,
oncesinde de belirttigimiz gibi havada kalir ve sahnede herhangi tiirden bir temsil
diizlemi ortaya ¢ikmaz. Bu strateji koyunlarin sahneye ¢ikmastyla birlikte daha da
ileriye gotiiriiliir. Cilinkii seyirci koyunlara bakar, onlar1 izler ama koyunlar da
seyirciye bakar. Arastirmact Ed McKeon’un da dedigi gibi “Onlar bizim kafasi
karigik diislincelerimize, catik kaslarimiza ilgisizdir [...].” (McKeon, t.y.)
Seyircinin ~ bakiglari  koyunlarin  {izerlerine  diistiiglinde  bir  durak
bulamadiklarindan geri doner ya da bosluga diiser. Denebilir ki temsilin
yiizeyinde kendine konumlanabilecek bir zemin bulabilen bakis o zemini
edinemediginde ya askida kalir ya da temsil ile gercek arasindaki boslukta
kaybolur. O zaman bakigsiz gérmenin sahnesidir De Materie’nin bu gegis sahnesi.

Bakigsiz gormek de ancak zihnin devreden ¢iktiginin habercisidir. Devreye giren
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ise gormenin getirdikleri iizerinden seyircinin yasadigi bireysel deneyimlerdir.
Goebbels’in biitiin islerinde boylesi bir deneyim alanin1 hedefledigi ileri

stiriilebilir. Bu deneyim alanini olusturma zeminini Goebbels su sekilde agikliyor:

Ben daha ¢ok bir mimar gibi ¢alistyorum. Elimde hangi
malzemelerin oldugunu, neden belirli tiirde bir ev insa etmem
gerektigini, bu evde kimlerin yasamak isteyecegini, ihtiyaglarinin
ne oldugunu, onlar i¢in alanlar yaratip yaratamayacagimi bilmek
isterim. Evin yaninda, arkasinda, Oniinde neyin durdugunu
bilmek zorundayim. (Goebbels, 1995: s.y.)

Bir mimarin insanlarin barinmasi i¢in ev insa etmesi gibi Goebbels de higbir
sekilde dikte etmeden seyircinin bakisi i¢cin meskenler insa ediyor. Seyirci,
bakisinin “evcillestirilmedigi” bu bos alanlar iginde diledigi gibi dolagsma

Ozgiirligiine sahiptir.

Seyircinin dolagabilecegi bos odalar/alanlar ingsa eden Goebbels, oyun boyunca
kurdugu sahnelerde “evcillememis” bakisa seyehat edebilecegi yollar agarken, son
sahneye geldigimizde Madam Currie gibi tarihe mal olmus bir kisilik lizerinden
seyircinin bakigin1 oyun boyunca aligkin olmadigi bir diizleme davet eder.
Koyunlar disar1 alinirken sahnede son derece temsili bir toplanti odasi inga
edildigini goriiriiz. Madame Curie tek basina oturdugu toplanti odasinda esi Pierre
Curie’nin oliimiinden duydugu aciy1 dile getirmektedir. Metinden alintilayarak

somutlayacak olursak:

Madame Curie: Pierre, Pierre’im. Orada uzanmis yatiyorsun,
kafas1 bandajli uyuyan bir adam gibi. Bir zamanlar a¢ gozli
dedigim dudaklarin simdi soluk ve renksiz. Kisa sakalin griye
dontiyor. (Andriessen, 2014: 57)

Salona giren bir grup erkek oyuncu ile birlikte Madam Curie bu kez Nobel

konusmasindan bir boliim sdyleye baslar:

Marie Curie: Radyumun onemi genel olarak teorilerin bakis
acist icin Dbelirleyicidir. Maddenin bulunusunun ve izole
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edilisinin tarihi formiile ettigim hipotez i¢in bir kanit
niteligindedir. (Andriessen, 2014: 58)

Bu béliimle birlikte 6ncesinde de bahsedildigi iizere bilimsel metin ile duygusal
metin i¢ i¢e gecer. Bir grup adamin bulundugu odada konusmasini yapan Madam
Curie’yi oynayan oyuncu birebir Madam Curie’ye benzer bir sekilde
yorumlanmustir. Seyircinin izledigi sahne de tarihsel gercekligi olan bir sahnedir.
Biitiin boliimler boyunca alisilagelmis tiyatronun aksine ornekler sergileyen oyun
bu noktada bir anda realist, natiiralist tiyatroya doniigiir. Sahne en ince ayrintisina
kadar diistiniilmiistiir ve sahne kurulus itibariyle gercek tarihsel fotografi yansilar
niteliktedir. Boylece birinci boliimden itibaren madde tizerinde duraklayabilecegi
bir mevzi olmaksizin dolasan seyircinin bakisi bu sahne ile birlikte temsilin

yiizeyine konumlandirilmistir.

Sekil 32: De Materie. Fotograf: Stephanie Berger

© Stephanie Berger, Courtesy of Park Avenue Armory
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Sekil 33: Madam Curie. Fotograf: Courie/Huton Archive

Mimetik bir yaklagimla kurulan bu sahneden onceki sahnede koyunlarin bakisi
iizerinden “bakis1 lizerimize geri dondiirerek” (McKeon, t.y.) Goebbels aslinda
oyunun bagindan itibaren {izerinde durulan bakma/bakis eylemini oyunun
merkezine konumlandirmaktadir. Denebilir ki Goebbels, De Materie’de “bakma
eylemini sahneler.” (McKeon, t.y.) Librettonun isaret ettigi meseleler tizerinden
oyunun birinci boliimiinde teatral tiim 6gelerin “maddesi” seyircinin bakigina
sunulurken koyunlarin sahneyi doldurmalariyla seyircinin bakigint dolastirdigi
zemin ortadan kalkar ve havada asili kalan bakig geri donerek seyirciyi bulur.
Hemen ardindan gelen Madam Curie sahnesinde de seyirci bakma/bakilma ile
bakis arasindaki oyundan kendini siywrarak “giivenli” bir zemin buldugu
“illiizyonuna” kapilmisken oyun sona erer. Iste bu sebepten oyunun son
sahnesindeki bu “temsili diizenleme” son derece ironik bir bitise isaret eder.
Ironiktir ciinkii seyirci sabit bir anlam diizlemine vardigina ikna olmaya basladig1
noktada sahne kuruldugu hizla bozulur. Seyirci i¢in biitlinliiklii anlam sistemi bir

kez daha ertelenmis olur.
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Oyunun basindan itibaren Gertrude Stein’in peyzaj algis1 ilizerinden kurulan
sahnede bir¢ok degisik lokasyonda olusturulan terminallerde seyircinin bakisi tek
bir noktada toplanmasi imkansiz hale getirilirken oyunun sonunda yaratilan
“sozde” odak fikriyle seyircinin tek bir noktaya bakmasi miimkiin hale gelir.
Ancak oyun bu merkez olusturma fikrine getirdigi ironik bakis a¢isinin yani sira
realist, naturalist tiyatronun dogasint da olumsuzlamadan fotografin1 ¢ekmektedir.
Bu sebepten tarihi bir sahneden alintilanan sahne “nostaljik” bir temsil fikri olarak
da gortilebilir. Yani fotograf ve sinema gibi “gercegi” yakalama bakimindan yeni
tekniklerin ortaya c¢ikmasi ve ara¢ gereclerin gelisimi baglaminda tiyatronun
bicimi avangardlardan baslayarak siirekli olarak doniistiiriiliirken, bdylesi bir
fotografi “yeniden canlandirmak” ancak nostaljik bir sanatsal uygulama olarak
goriilebilir. Nostaljiktir ¢iinkii tarihi gercekligi olan sahne, fotograf makinesi
aracilifiyla oliimsiizlestirilmistir. Fotograflama teknolojisiyle yakalan gercek,
Goebbels sahnesinde gercegin temsilinin temsiline doniisiir. Bu yoniiyle de
“kaybolmus” bir ge¢cmisi geri getirme yolunda beyhude bir ¢abadir. Son kez
Gertrude Stein’in Ne Oldu isimli oyununu hatirlayalim. Oyunda Stein, fotograf
makinesinin ger¢egi yakalama kudreti lizerinden fotografin ve buna bagl olarak
tiyatronun dogasini1 sorgulamaya acarken asil lizerinde durdugu mesele ya da
tartismaya ag¢tigi konu temsil fikrinin kendisiydi. Gertrude Stein’in degisik
donemlerinde degisik yapt Onerileri ve yazin stratejileri gelistirerek daima
iizerinde durdugu bu mesele nasil ki Stein oyunlarinin ne hakkinda oldugu
konusunda bize ciddi bir fikir veriyor ise Goebbels de De Materie sahnelemesinde
yeniden sundugu bu fotograf aracilifiyla seyiriciye “ne oldu” diye soruyor gibidir.
Oysaki tiim sahneleri goz Oniinde bulundurdugumuzda olan seylerin oziine
odaklandigimizi ¢ok gegmeden anliyoruz. Pek tabii ki de De Materie, sinopsisinde
Ozetlendigi sekliyle madde ile ruh arasindaki iliskiye odaklanir. Goebbels’in
sahnelemesi de bu iliskiyi sahneye tasir ama sahnelemenin ayni zamanda

gerceklik ile temsil arasindaki iliskiye odaklandigini sdylemek yanlis olmaz.

Goebbels, gazete sayfalarindan kesilmis gibi duran bir fotografin yeniden temsili
sahnelemesini yapar. Fotografi ¢eken kisi “orada” ve “o anda” devam etmekte

olan eylemin bir pargasini yakalayip fotografini ¢ekmistir. Bu fotografin sahnede
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konumlandirilmasi s6z konusu oldugunda ise bu mimetik sahneyi 6nceleyen ya da
sonralayan herhangi tiirden bir dramatik eylem ya da 6ykii s6z konusu olmadigi
icin oyunun sonunda seyircinin bakisi oyun boyunca havada asili kaldig1 gibi
temsil diizleminde de asili kalir. Bu sahne oyun igerisinde totalde alisilagelmis
manada bir baglama oturmaz. Seyirci i¢in bu sahne tiim mimetik yorumuna
ragmen bir yapboz gibi tasarlanan oyunda sadece yapbozun soyut bir pargasidir.
Seyirci yapbozun o pargasini yerine akil yoluyla koyamaz. Zaten parganin belirli
bir yeri de yoktur. Her bir par¢anin oldugu gibi bu parganin da yerini ancak seyirci
bulabilir. Ciinkii sahnede goriilen temsil iizerinden bir yer bulmasi giictiir ancak
Madam Curie’nin birbirinin i¢ine gecen metin pargalarint dinlediginde bir yol kat
etebilir seyirci. Seyircinin izledikleri dinledikleriyle siirekli bir pekistirme iligkisi
icerisinde olmadig1 i¢in izlemek, ancak birbirinden ayrilan tiim teatral 6gelerin
arasindaki iliskiye odaklanmak ile miimkiin olabilir. Dinledigimiz Olclide ise

kurulan ritim ve miizikalite iizerinden ¢agrisimsal bir anlam sistemi ¢ikarabiliriz.
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SONUC

20. ylizy1l, tiyatroda mevcudiyet fikrine meydan okunmasina sahit olmustur. 19.
ylizyll doniimiinden baslayarak karsimiza c¢ikan tiim degisim/doniisiim ve
yenilenme hareketleri oyun metninden baglayarak tiyatronun tiim asal gelerini
once sorgulamaya baglamis, ¢ok ge¢cmeden de kurumsallasan hiyerarsik yapisini
yerle yeksan etmistir. Bu meydan okuma ile baslayan siirecte oyun metni
anladigimiz anlamda konvansiyonel Oykiiden, karakterden ve olay Oykiisiinden
kurtarilmistir. Bu noktada ise oyun metninin sahneye etkisi de ayni oranda
azalmistir. Hatta denebilir ki oyun metni konvansiyonel 6gelerden arindirildik¢a
sahne de adim adim metnin agirhigindan armmaya baslamistir. Once metin
ozelinde baglayan bu devrimci hareketler sahneleme boyutuna tagindigi noktada
da bir dizi uygulamaci, sahneyi kurmak i¢in oyun metninden yola ¢ikmayan
ornekler sergilemeye baslamislardir. Bu 6rnekler oyun metnini ya tamamiyla ret
etmistir ya da oyun metnini sahneyi kuran Ogelerden sadece biri olarak
benimsemislerdir. Oyun metninin sahne merkezini olusturma iddias1 ve misyonu
elinden alinmasiyla birlikte tiyatroda tanrisal yazar fikri de ortadan kalkmustir.

Boylesi denemeleri gergeklestiren en dnemli isim Gertrude Stein’dir.

Bu c¢alisgmanin baslangi¢ noktas1 Gertrude Stein ve kendisinin tiyatro alanindaki
teorik ve pratik uygulamalariydi. Stein’in “/...J ovkii olmayan herhangi bir sey
oyun olabilir [...] “ (Stein, 1990: 75) soziiyle Ozetlenebilecek teatral seriiveni
iizerine diisiinmeye basladigimda ve yasadigimiz yiizyilda yapilan sahnelemeleri,
lizerine aragtirma yaptigimda karsima cikan ilk ve en gbéze g¢arpan ydnetmen
Heiner Goebbels idi. Bu calisma boyunca Gertrude Stein ile Heiner Goebbels
arasinda Heiner Miiller {izerinden kurulan temel bir iligki vardir. Bu iligki
zihnimde Heiner Miiller’in cenazesinden baslayarak bu c¢alisma boyunca
aragtirdigim ve kurmaya ¢alistigim paralelliklerin baslangicini olusturdu. Heiner
Goebbels, Gertrude Stein ile Heiner Miiller’in cenazesinde tanigmisti. Sonrasinda
bu arastirmanin daha ¢ok basindayken gerceklestirdigimiz bir goriisme sirasinda

kendisine “Oyunlariniz tizerindeki en énemli isim kimdir” diye sordugumda ¢ok
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geemeden Gertrude Stein ismini aldim. Bu nokta aragtirmamin temel noktasini
olusturuyordu. Bu iki ismi birbirine baglayan iliskinin ne oldugu tizerine bir dizi
aragtirma yaptim ve bunlarin sonucunda kesfettigim paralellikler iizerinden ¢ok
gegmeden Heiner Goebbels’i yiizyil basindaki avangard ve modernist arayislarla
bir araya getirdim. Iste tez boyunca kurdugum tiim paralellikler ve yaptigim tiim
tespitler iki isim arasindaki ilham dolu bir araya gelis lizerinden Goebbels’i yiizy1l
basindaki hareket ile devamlilik i¢cinde degerlendirme yolundaki adimlardi. Ciinkii
calisma boyunca kurdugum paralelliklerin ve yaptigim tespitlerin de gosterdigi
gibi, avangard sanat eserleri siklikla géz ardi edilmeye mahkim olmuslardir ve
yine bu dénemde karsimiza ¢ikan modernizm ise tiyatroda bu etkinligini yeterince
gostermemisti. Bu nedenle bu tartigmanin Samuel Beckett’a kadar ertelendigini
iddia etme yoluna gittim. Ciinkii tiyatroda dil ve estetik anlaminda devrim
Beckett’e kadar gecikmisti. Tarihin kirilma aninda tarih sahnesine ¢ikan Beckett
tiyatro alaninda bir dizi tartigmay1 da beraberinde getirmisti. Tiyatro yapma
bicimleri hizla degisiyordu ve tiyatro oyun metninden olabildigince
uzaklasiyordu. O sebepten avangard sanat¢ilarla baslattigim tartismay1 Beckett ile
devam ettirip Goebbels’e getirmeyi tercih ettim. Bu siirecte bir dizi tiyatro ve
sanat yapma bi¢imini ve temelde -izm’ler baglaminda postmodernizmi tartisma
disinda biraktim. Ciinkli postmodernizmin tiyatroyu tartigmak i¢in sinirlayici bir
zemin sunduguna inantyordum. Bu sebepten postmodernizmi estetik bir uygulama
alan1 olarak tartismamin merkezine konumlandirmadim. Ciinkii Goebbels’i,
Beckett’in oyun yazarligi1 ve dil anlaminda yaptig1 devrimi sahneleme anlaminda
yapan isim olarak degerlendirme iddiam, postmodernizmi izlek olarak tercih
etmemeyi salik veriyordu. Iste bu sebepten Goebbels tiyatrosuna -izm’ler
baglaminda yaklasmamay1 tercih ederek 20. ylizyil sanat ve diisiin pratikleri
arasinda zamansiz bir sekilde gidip gelerek Goebbels’in yiizy1l doniimiinde ortaya

cikan essiz estetik deneyimini anlamlandirmaya ¢alistim.

Goebbels’in oyunlar1 yakindan gdstermeye ¢alistigim haliyle bir kaliba sigmaya
pek miisait goriinmeyen oyunlardir. Enstalasyon, sahnelenmis konser, miizik
tiyatrosu ve opera sahne pratiklerini siniflandirma cabalarindan bazilar1 olarak

cikar karsimiza. Bir dizi terim ve tiyatro yapma bi¢imi arasinda yolumu
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bulabilmek ve bugiiniin aragtirma sahasina yeni birtakim kavramlar tanigtirmak
adma oyunlarin1 {i¢ bdliim altinda toplamay1 tercih ettim: enstalasyon olarak
tiyatro, Bestelenmis Tiyatro ve opera. Enstalasyon olarak tiyatro seklinde
diisiindiigiimiizde, Goebbels oyunlar1 insan1 merkezden alabildigince uzaklastiran
ve hatta sahneden tamamen kaldiran bir yaklasim sergiler. Nesneler 6zerkliklerini
ilan etmiscesine seyirci ile fenomenolojik bir iligkiye girerek anlam yaratma
evreninde 6zne konumunu elde eder. Insanin sesi bu 6zne konumuna yiikselen
nesnelerin arasinda yer yer arkaik bir tin1 olarak kaliyor. Tespit ettigim bu
ozelligi, enstalasyon olarak tiyatro boliimiinde iizerinde durdugum oyunlari
emsalsiz kiliyor. Insan merkezci bir yaklasimdan ¢ok uzak bir zeminde hareket
eden “seyler” neredeyse ¢ok basinda oldugumuz 21. yiizyil sanatinin ileride nasil
olacaginin habercisi niteligindedir. Insan, gectigimiz yiizyilda yeryiiziindeki
merkezi konumundan edilerek adim adim merkezden uzaklastirilmist; Oyle
geliyor ki Goebbels, Stifter’in Seyleri’nde bir kez oyuncuyu tamamen sahneden
kaldirdiysa artik daha fazlasini hayal edebilecegimiz bir estetikle kars1 karsiyayiz.
Merkezden sonra “burada” degil, “orada” konumlandirilan insan 6znesi namevcut
konuma geldigine gore ilerleyen yillarda sanat pratiklerinde daha fazlasini
gorecegimizden emin olabiliriz. Bu sebepten enstalasyon olarak tiyatro tartigmasi
sanatin Oniimiizde agilan yolu gostermesi bakimindan O6nemli bir zemin isgal

ediyor. Bu artik hep daha fazlasini hayal edebilecegiz anlamina geliyor.

Bestelenmis Tiyatro ise “miizigin teatrallesmesi” ve “tiyatronun miizikallesmesi”
baglaminda bir dizi tiyatro tiirii arasinda siiriiklenmek yerine en giincel se¢im
olarak benimsedigim bir terim oldu. Yine 20. yiizyilin basindan itibaren tiyatro ve
miizik hi¢ olmadig1 kadar i¢ ice gectiginden dolay1 miizik tiyatroyu doniistiiriirken
tiyatro da miizigi doniistiriiyordu. Bu etkilesimler ortaminda Goebbels’i
“yonetmen olarak besteci” ve “besteci olarak yonetmen” seklinde sinirlar
siliklestiren konumda degerlendirdim. Tiyatro miizik ile girdigi iliskide doniisiime
ugrarken hatirt sayilir bir yenilenme umudu da tagiyordu. Bu kesisme ortaminda
nasil bir yenilenme tespit ettigimi ifade edecek olursam, oncelikle tiyatro miizik
ile girdigi aligveriste aklm siizgecinden kurtuldu diyebilirim. Uzerinde durulan

oyunlarda “bestelenir” gibi yan yana gelen tiim 6geler aklin siniflandirmasina ve
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anlamlandirmasina meydan okur nitelikte pratikler sergiler. Bu sergilemeden
cikan seyir durumunda ise seyircinin “akil goziine” bir perde indirilir gibidir. Yani
seyircilerin “tikanan” duyular1 agilirken akli, deyim yerindeyse devre disi
birakilir. Bunun yaninda Bestelenmis Tiyatro olarak olusturulmus oyunlar
hatirladigimizda ise miizisyenlerin oyuncu olarak sahne {izerinde enstriiman
calmak ya da sarki sdylemek disinda neler yapabildigi tizerinde duruldugunu
goriirliz. O zaman sinirlarin da i¢ ige gectigini tespit etmis oluruz. Oyun ama
konser, miizik tiyatrosu ama sahnelenmis konser, oyuncu ama miizisyen,
yonetmen ama besteci gibi drneklerle sinirlarin nasil siliklestigi daha net

e gelir. O halde smirlar ortadan kalkarken 6zgiirlesen seyirci olur.

Opera iizerinde durdugum boliimde ise benzer sekilde klasik operadan
ayrildigimiz noktada karsimiza “anti-opera” ya da “opera olumsuzlamasi” gibi
fikirler ¢ikar. John Cage ve Louis Andriessen gibi besteciler sayesinde opera
klasik baglami disinda Ornekler sergilerken Birlesik Sanat Eseri’nin karsisinda
“hibrit” bir sanat estetiginin belirdigini tespit ettim. Bu hibrit form Heiner
Goebbels’in eline gectiginde “opera olmayan operalar” “sahne olmayan
sahnelerde” yorumlanmaya baglar. Bu pratik yine iizerinde diisiindiiglim bir nokta
idi. “Sahne olmayan sahne”de yorumlanan bu operalar neredeyse ugsuz bucaksiz
uzamlarda estetik olarak Ozerkliklerini ilan ederler. Devlet opera binalarmin
disinda alternatif mekéanlarda yapilan bu 6rnekler operanin olmazsa olmazlarimi
yerinden ederken uzamda, sahne sanatlarinin kadim aktorlerini de siliklestirip yok
ederler. Uzerinde durdugum son opera 6rnegi De Materie, oyuncu, opera solisti ya
da dans¢1 arasinda ayrim gozetmeksizin hepsini Ogiiten teatral bir makineye

dontistir adeta.

De Materie’nin izleme firsati buldugum provalarindan birinde sahneye
konumlandirilan yiliz kadar koyunun “anlamsizca” dolasmalarini izliyordum.
Heiner Goebbels’in  yanmna yaklagip sordum: “Nasil bir stratejiden
bahsedebiliriz?” Bana bakip, “Ne kadar dokunakli degil mi?” cevabini verdi. iste
o anda tarihi bir ana sahitlik ettigimi ¢ok gecmeden anladim. Yiizyillar boyunca

seyircinin bakigini kondurdugu sahne simdi bakislarini seyirciye iade ediyordu.
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Bosa diisen bakis temsile tutunamadigi i¢in de havada asili kaliyordu. Higbir akil
siizgeciyle alimlayamazdik bu ani. Iste o sebepten opera bize “dokunuyor”,
anlamlandiramadigimiz bir etki birakiyor tizerimizde. Bir kez daha akil bir siizgeg

olarak askiya alinmis oluyor.

“Insanin merkezden uzaklastigi” bir teatral estetik olarak degerlendirmeye
calistigim bu tiyatro bi¢imini her ne kadar Heiner Goebbels oyunlari iizerinden
orneklemis olsam da dilerim ki oyunlara getirilen yaklasimlar Goebbels’in ¢cagdasi
yonetmenlerin oyunlar1 i¢in de bir okuma modeli olarak benimsenebilir.
Namevcudiyet her ne kadar Goebbels’in yaratict kimliginin yaninda egitmen ve
kurameci1 kimligiyle gelistirdigi ve katki sagladig: bir estetik yaklasim olsa da diger
yonetmenlerin tiyatro anlayislariyla paralellik gosterebilir. Inaniyorum ki
namevcudiyet yalnizca Goebbels’in oyunlarinda tespit edilen bir estetik yaklagim
olarak kalmayip diger yonetmenlerin estetiklerini de anlamlandirma konusunda
aydinlatici olacaktir. Calisma boyunca iizerinde durdugum isimler ve Tiirkiye
literatiiriine tanigtirdigim “‘enstalasyon olarak tiyatro” ve “Bestelenmis Tiyatro”
gibi teatral kavramlar bakimindan tezin bu alanda yapilacak arastirmalara onciiliik

edecegini umut ediyorum.
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OZGECMIS

Ferdi Cetin, 1988 yilinda Edirne’de dogdu. Istanbul Universitesi Amerikan
Kiiltiirii ve Edebiyat1 Boliimii’'nden mezun oldu. Ayn1 boliimde Gertrude Stein’in
oyunlari lizerine yaptig1 akademik calismasiyla yliksek lisans egitimini tamamladi.
Tiyatro Elestirmenligi ve Dramaturji Boliimii’nde “Tiyatroda Namevcudiyet:
Heiner Goebbels Oyunlar1” isimli tez ¢alismasini hazirladi. 2011 yilinda Mind
Urgan Odiili’niin sahibi olan Ferdi Cetin’in dykiileri Kitap-lik ve Sozciikler gibi
dergilerde yaymlandi. 2012 yilinda Yusuf Demirkol ile birlikte ba- tiyatro’yu
kurdu. 2016 yilinda yazdig1 Hafizasini Kaybeden Miizeden Bir Traktore
Mektuplar isimli oyun iki sezon boyunca sahnelendi ve ekibin deneysel tarzinin
en iyi 0rneklerinden biri halini aldi. Evimizi Boyle Yaktim isimli dykii kitab1 Yap1
Kredi Yaymlarn tarafindan yaymlandi. Ferdi Cetin ayni zamanda
GalataPerform’da dramaturg olarak calistyor ve oyun ceviri yapmaya devam

ediyor.
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