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ONSOZ

Kentin sanatsal yaratim alanmi olarak kullanilmas: denildigi zaman, dncelikli olarak mekana
6zgii yapilan sanatsal igler akla gelir. Bu sebeple, bu tiir yapitlarin s6z konusu mekana 6zgii
bir hikaye ya da dogrudan o mekan anlatan, yorumlayan, aktaran bir tavr1 olmas1 gerektigi
diiginiiliir. Cagdas dansin tiyatroyla bulustufu noktada kendine saglam bir yer edinmis Pina
Bausch ise bu tanimi1 bozan ve yeniden yapilandiran bir anlayig geligtirmistir. -

Bir mekan “ger¢ek zaman” iginde deneyimleyerek, temsiliyetin diginda birakan bir yeniden
tiretim olasiligiin tartigildigs bu teze, Pina Bausch’un iiretim anlayigt ve Istanbul ile ilgili
gelistirdigi proje Nefés kaynaklik etmektedir. Bu ¢alisma, kent ve sanat birlikteligine yeni bir
yaklagim sunmasi agisindan 6nem tagimaktadir.

Bu tez calismasimin benim igin heyecanli bir seriivene dontismesini saglayan degerli
damigmanim Yrd. Dog. Inci Eviner’e en igten tesekkiirlerimi sunarim. Ayrica, basta Zeynep
Giinsiir ve Ozlem Giiner olmak {izere, ¢aligmam boyunca benimle degerli fikirlerini paylagmg
ve maddi manevi yardimlarim esirgememis Zehra Erkiin, Levent Soysal, Aysegiil Baykan,
Bedirthan Dehmen, Burak Sevingen, Se¢il Yaylali, Hiiseyin Karabey ve aileme de
minnettarim. Bu c¢aligma yukanda ismi gecen sahislarla ortak oldugum bir deneyimin
{irlintidiir ve performatif bir yapisi vardir.

Haziran 2004 Ayse EMENGEN
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OZET

BIR KENTE SANATSAL BIR YARATIM ALANI OLARAK BAKMA BiCIMI:
PINA BAUSCH’UN “ISTANBUL PROJESI”

Ayse EMENGEN

Bu tez ¢alismasinda, Pina Bausch’un Nefés adli Istanbul projesi dzelinde kentin sanatsal
yaratim alan1 olarak kullamim bigimi sorgulanmistir. Bausch, kenti insanlarin jestlerinden yola
¢ikarak iiretmektedir. Bu unsur, kenti temsili bir haritadan okumak yerine, kenti
deneyimleyerek, insanlarin kendi 6znelligi ile kurmus olduklar1 dinamik yapilari
gbzlemlemeyi 6ngoriir.

Pina Bausch’un galigma ydntemlerinin temelini olugturan dogaglamaya dayal enerji, {iretim
slirecine dansgilarin kisisel deneyimlerini de dahil etmektedir. Sonugta, ortaya ¢ikan yapit, s6z
konusu kentte yagayan insanlarin deneyimlerini sanatgilarin deneyimleri ve kiiltiirel
birikimleri ile birlestirerek sahnede alternatif bir mekan olusturmaktadir. Boyle bir ¢aligma ve
sanatsal yaratim bigimi, yasami sanatla bir araya getirebilir ve yagadigimiz mekanlara bakis
agimuz1 degistirebilir.

Bu ¢aligmanin ilk bsliimiinde, performans kavrami hem sanat alanindaki tanimi, hem de
kentin sahip oldugu bir 6zellik olarak ele alinmig; sanatta performans anlayisi sayesinde
beden ve gercek deneyimin 6nem kazanmasi vurgulandiktan sonra, Pina Bausch’un kendi
sanat anlayis1 igerisinde bu kavramlarla kurdugu iligki incelenmisgtir.

Kent olgusunun agimlandig: ikinci béliimde, kentin performans kavraminin sanat alanina
getirdigi yeni anlayisa gore nasil yeniden tammlandig1 ve sahip oldugu performatif yapinin
sanatsa] {iretim igindeki etkinligi tartisilmis, Pina Bausch’un bu kavramlar ele alig bigimi
irdelenmistir.

Son béliimde ise, “Nefés” projesi 6zelinde kentin Pina Bausch tarafindan uygulanan alternatif
tiretim bi¢imi drneklendirilmeye galisiimig, Bausch’un yeniden iirettigi Istanbul’da ele
alinmasi gereken en 6nemli dinamiklerin toplumsal cinsiyet rolleri oldugu sonucuna
varimugtir.

Anahtar kelimeler: Pina Bausch, kent, beden, toplumsal cinsiyet rolleri, jestler
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ABSTRACT

A WAY OF LOOKING AT A CITY AS A FIELD OF ARTISTIC CREATION:
PINA BAUSCH’S “ISTANBUL PROJECT”

Ayse EMENGEN

In this study, the use of city as a field of artistic creation has been questioned, specifically in
the Istanbul project of Pina Bausch; Nefés. Bausch produces a city through people’s gestures.
This element requires observing a city’s subjective dynamic structures rather than reading the
city from a representational map.

The energy based on improvisation, which is basic to Pina Bausch’s working method, lets
dancers involve their personal experience in the creative process. As a result, the piece
produced offers an alternative space on stage, where the experience of the inhabitants of the
city in question unites with the experience and the cultural background of the artists. Such a
working method and form of artistic creation can bring together art and life and change our
point of view about the spaces we inhabit.

In the first chapter of this study, the concept of “performance” has been taken into
consideration with both its definition in the field of art and as a characteristic of the city.
Having underlined the significance “body” and “real experience” have gained thanks to the
form of performance in art, Pina Bausch’s attitude towards these concepts has been
questioned through a deep analysis of her art.

In the second chapter, where the city as a concept has been analysed, how the city had been
redefined according to the new understanding of performance in art and whether its
performative structure is active in artistic creation has been discussed. Consequently, how
Pina Bausch deals with these concepts has been questioned.

In the final chapter, taking Nefés as the medium, the production method of Pina Bausch has
been exemplified and it has been concluded that as the essential dynamic of Istanbul
reproduced by Bausch, gender has to be taken into consideration.

Keywords: Pina Bausch, city, body, gender, gesture
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1. GIRIS

Sanatta performans anlayisi, sanat ile yasami sorgulamay: amaglayan bir diirtiiyle dogmustur.
Birbirine karsi, birbirini gelistirmeyi hedefleyerek ortaya ¢ikan akimlar, sanatc;ilarl disiplinler
arasi bir pratikte bulusturmus; bunun sonucu olarak sanatgilar, ortadan kaldirmay1 amagladiklari
sanatsal sinirfani  Oncelikle kendi alanlarinda uyguladiklari yeni anlayiglarla kirmay

denemislerdir.

Sanatgilar performans yoluyla sanat ve yasamin Ortiigebilecegi en temel birim olarak, kendi
bedenlerini malzeme olarak kullanmayi onermislerdir. Takip eden siiregte sanat nesnesi ve
sanatgi arasindaki ayirim ortadan kalkmig, bunu izleyici ve sanatgi arasindaki geleneksel
mesafenin sorgulanmasi izlemistir. izleyicinin de sanatsal yaratim siirecine dahil edilme istegi,
ortaya ¢ikacak {iriinden gok, paylasilan deneyimin 6nem kazanmasina sebep olmustur. Sinirlar

ancak ortak bir deneyim siireci ile seffaflasabilir.

Deneyimin &nem kazanmasiyla beraber, zaman ve mekan kavramlari sorgulanmis; sanatgilar
ortak deneyimi paylasabilmek ve yasamla bulusturabilmek igin sahnenin sinirlayiciligindan
kagarak giindelik hayatin mekanlarina yonelmisleridir. Bu noktada, kendi sinirlarindan da

kurtarilan kent olgusundan s6z etmek gerekir.

Kent, klasik anlayisin belli bir zaman ve mekana bagli olarak edilgen kildig1 bir kavram iken,
ozgiirlesme hareketleri sayesinde, iiretken dinamigi ve etrafindaki her tiirlt varlikla bir iligki
kurabilen devingen 6zelligi ile ele alinmaya baglanmigtir. Kent ve onu deneyimleyen insanlar

birbirlerini karsilikli olarak firetirler.

Bu ¢aligmada kent ve beden iliskisi performans &zelinde ele alinmig, insanlarin olugturdugu ve
anlamlandirdigy kentin onlari nasil yeniden iirettigi sorgulanmistir ¢iinkii kentin hikayesinin
gizlendigi metin, beden ve onun hareketlerinin metnidir. Pina Bausch son yirmi yildir sanatsal
iiretimi i¢in ¢ikis noktasi olarak segtigi kentleri, s6z konusu kentlerin barindirdigi insan
dinamikleri yoluyla anlatmayi seg¢mistir. Bausch’un devam eden bir siire¢ olarak ele aldig

yapitlari, kent ile girilen ortak bir deneyim sonucunda gekillenir.



Bausch ve ekibinin tiim duyularini agarak deneyimlgdikleri kentler, galigma siireci iginde
Bausch’un dansgilarina yonelttigi sorulara gegmis ve o andaki deneyimlerinden yola ¢ikarak
verdikleri cevaplar yontemi izlenerek jestler yolu ile liretilir. Performans hareketi iginde, dzellikle
kadin sanatgilarin sanatin giindemine tagidig1 6zel ve mindr anlati modeli Bausch’un jest unsuru

ile kurdugu koreografilerinde bulugur.

Bausch’un dans ve tiyatrosunun kesistigi alanda performans sanatinin en temel ilkeleri
gézlemlenir. Oyuncu tiyatrodaki anlayigin aksine sanatgmnin kendisidir. Lineer bir-anlat1 ya da
herhangi bir konu yoktur. Yaput, birbirinin i¢ine gegen pargalardan olusur. Biiyiik 6lgekli gorsel
bir tiyatro prodiiksiyonu gibi goriinse de, sahnedeki koreografi bir dizi samimi jestlerden olugur.
Izleyicinin deneyime dahil edilmesi anlayisinin bir uzantisi olarak siire olduk¢a uzundur.
Gosterimde géze carpan temel unsurlardan tekrar Ogesi izleyicinin ige déniik bir bakig
gelistirmesini amaglar. Yapit, aylarca prova edilmistir, ancak lizerine temellendigi galigma

y6ntemi dansgilarin dogaglamalaridir.

Tim bu prensiplerle beraber, Pina Bausch ve Wuppertal Dans Tiyatrosu’nun ¢alisma
yontemlerinin 15181inda kentin sanatsal yaratim amaciyla alternatif bir mekan olarak tiretilme
ihtimali tartisiimaktadir. Bausch’un bir kente bakma bi¢iminin sorgulanmas: kentlerin temsili
haritalarinin ve kentin dinamiklerinin bu haritayla ne derece ortiistiigti sorusunu giindeme getirir.
Kentin hem islevsel soyut mekanlar, hem de kendi dinamigini kurabilmis 6znelerin yaratti§
mekanlar toplam: olarak okunmasi, sahnede kamusal alanlarla 6zel alanlarin birbirinin igine

gectigi alternatif bir mekan tiretimini olanakl kilar.

Biitiin bu tartismalar gercevesinde ele alinan Istanbul’un Pina Bausch tarafindan dncelikli olarak
“kadin ve erkek olma durumlari”nin dinamiklerinin gézlemlendigi bir site olarak kurgulandigi
goriilmustlir. Bu noktada, kadin bedenin sanat alaninda sorunsallagtirilmasiyla birlikte giindeme
gelen toplumsal cinsiyet rollerine de deginmek gerekecektir. Bausch’un islerinin 6nemli bir
temasi olarak g&ze ¢arpan toplumsal cinsiyet rolleri, bu kez farkl kiiltiirlerden gelen dansgilarin,
geemis birikimlerini Istanbul deneyiminde bulusturmas ile tiretilen gokkiiltiirlii bir mekanda ele

alinmaktadir.



2. SANAT VE PERFORMANS

2.1 Performans Olgusu

Performans denilince dncelikle akla tiyatro, sinema, miizik ve dans alanlarinda anlam yaratan bir
alan olarak performans siireci gelir. Performans analizinden yola ¢ikildiginda ise s6z konusu
siirecin merkezinde bedenin yer aldigi; bazi ideolojik ve sosyal gii¢ dengelerinin bedeni hem

baskiladigt, hem de onu bir direng¢ mekanizmast haline getirdigi goriiliir.

Performansin nesnesi olan beden, gorsel bir imge olmanin yanu sira aktiftir ve enerji liretir. Yani,
arzu ve Oznelligini ifade eden bir hareket igindedir. Bu hareket becerisi yiiziinden dilbilimsel
sdylemlerin sinirlamalarina meydan okuyabilir ve anlam kapilarini agabilir. Performans, bedenin
hali hazirda tasidigt kiiltiirel kodlar1 yansittigt gibi, kimliklerin farkina varilip ifade edildigi
terimleri de yeniden arastirir ve onaylar. Performans alani, geleneklerle disipline edilmis ve
kontrol altinda tutulan bedenin sinirlarinin asildig1 bir 8zgiirliik alani olarak sekillenmigtir. Bu
alandaki performatif eylemler ise bedenin gesitli kimlikleri ifade edebilmesi igin maskelenmesine

ve manipule edilmesine olanak tanur.

Tiyatro ve teatrallik, performans ¢alismalarinin halen énemli bir b6liimiinii olustursa da modern
performans ¢aligmalari iki yaklasgim {izerine kurulmustur. Bu iki yaklagim 1960 ve 1970’lerde
gosteri sanatlariyla ugrasan kisilerin sosyal bilimler, 6zellikle de antropoloji, sosyoloji ve
psikanaliz ile ilgili kisilerle bulugmasi sayesinde gelismistir. Bu durumu performansin pratikte
tiyatro binasindan digariya ¢ikip farkli sanatsal ifadelerin dogmasina sebep olmasi agiklayabilir.
Bu tiirler artik metnin otoritesinden kurtulmus &zgiir bicimler olarak bas gosterirler. Bunun
karsiliginda, performans sosyal bilimlerde merkezi bir motif haline gelmigtir (Thrift, Dewsbury,
2000).

Thrift ve Dewsbury bu motifin farkli yaklagimlarla ele alinabilecegini savunurlar. Onlara gére, bu
yaklagimlarin paylastiklari, gegmisteki performans anlayisindan uzaklagma istegi ve yeni
potansiyeller yaratma arzusudur. Dahasi, mekan1 daha canl hale getirme, fl6rt eden, kars: ¢ikan,

sallanan, yuvarlanan mekanlar yaratma istegidir.

Foucault’nun bedene iizerine yazilabilir bir mekan olarak yaklagmasi ve feminist kuramcilar bu

yaklagimi gelistirdikten sonra, beden ve 6ziin akiskan ve degisken ozellikleriyle ele alinmasi



sonucunda bir performans bigimi olarak toplumsal cinsiyet olgusu giindeme gelmistir.”
1960’larda Goffmann gibi teorisyenlerin toplumsal davranig bigimlerinin mekanlara gore
degiskenligini ele almasi da bu noktaya gelinmesine dnciiliik etmistir. S6z konusu alanda biiyiik
yanki uyandiran bir teori gelistiren Judith Butler’a gore, kisisel ve politik olanin, ya da 6zel ve
kamusal olanin arasindaki ayirim, ezici statitkoyu desteklemek igin tasarlanmig bir kurgudur; en
kigisel hareketlerimiz, aslinda hegemonik toplumsal gelenekler ve ideolojiler tarafindan
yazilmaktadir (Butler, 1993).

Butler bu kurgulanmis ayrimi toplumsal cinsiyet bazinda ele alarak “performatif toplumsal
cinsiyet” kavramint iretir. “Performatif” Butler’in dilbilimden aldig1 bir kavramdir. Performatif
fiiller bir durum ifade ettikleri anda o durumu gergeklestirme O6zelliine de sahip fiillerdir.
Buradan yapilacak bir ¢ikarimla, performatif edimlerin bir egemenlik iligkisi barindirdig:
sOylenebilir. Bir kadimin “kadin” kilinabilmesi ancak erkek egemen bir toplumda s6z konusu
olabilir. Butler’a gore, toplumsal cinsiyet bir performans bigimidir. Kadin, baska bir 6zne
tarafindan kadin olarak ¢agirildiginda ve bunun kabul ettigi, kadin davranig1 gosterdigi siirece
kadindir (Butler, 1990a). Toplumsal cinsiyet, biyolojik farkin bir kiiltiirel performans sonucu

olarak iiretilmesidir.

Performans: kiiltiirel bir pratik olarak ele alan bagka bir yaklagimin izdiistimii performans sanati
alaninda goriiliir. 1960’lardan itibaren sanatta performans bigimine y6nelen sanatgilar kollektif
hafizay: ortaya g¢ikarmaya galigmig, ortaya ¢ikan yapittan ¢ok yaratim siireci ve izleyici-sanatgi
etkilesimi Onem kazanmgtir. Bu baglamda, performans sanati beden yoluyla toplumsal

dinamiklerin sorgulandig; elestirel bir alan haline gelmistir.

Performans, bedenimizin dil ve jest gibi disavurumcu nitelikleri, nesnelerin dogru mekanlari
kaplamalari ve nesnelerin ifadenin bir pargast haline gelmesi yoluyla, gergek zamanda
deneyimlenen hareketlerle diinya hakkinda bildiklerimizi nasil bilebildigimiz konusunda
ufkumuzu agan bir aragtir (Thrift, Dewsbury, 2000). Ote yandan, giindelik hayat: betimlemenin,
hatta kavramanin dilidir. Performans bu kiiltlirlenme siirecini herhangi bir séylemden daha iyi
ifade eder, ¢linkii bir metine indirgenemez. Performansin bu “6teki”ligi performatif kavramim ele
almak i¢in dogru bir noktadir. Phelan’a gore “performatif”’ temsiliyetin bir anlamda antitezidir.

Performansa siiresi olan bir eylem olarak bakilirsa, performatif s6z konusu eylemin simdiki

* Cixous, Irigaray ve Kristeva gibi feminist kuramcilar kadin bedeninin ekonomileri fizerine yaptiklari galigmalar
sonucunda bedenin kadin deneyiminin bagladig1 ve kurgulandig: ana site oldugu sonucuna varmiglardir.



zamanda gergeklestirilmesinden 6nceki tekraridir. Phelan’in deyisiyle performatiflik olgusu, bu
arada kalmigliktan yola ¢ikarak “simdiki zamanin gerilimi olarak tanimlanabilecek bir mekan”
ifadesiyle de agiklanabilir. Sonug olarak, performans bir temsiliyet ifade ederken, performatif

“temsil edilemeyen”e karsilik gelir (Thrift, Dewsbury, 2000).

Giindelik yagam pratiklerinin bir ¢ofu performatif itki tarafindan giidiilir. Thrift’in
nonrepresentational (temsiliyetin diginda olan) teorisine gore, giindelik yasam pratikleri hem
baglamsal hem de kaginilmaz olarak, dil ve dier nesneler yoluyla uygulamaya sokularak bir etki
yaratir. Bagka bir deyisle, bu teoriye gore gilindelik hayat bilingli olarak yaratilmis kodlar ve
simgeler yerine deneyimler lizerinden etkilerin siirekli yaratimi ve bu yaratimin dilbilimle
etkilesimi ile ilgilenir. Dolayisiyla, nonrepresentational bir goriig giindelik hayati olduk¢a

performatif sayilabilecek bir dizi beceri olarak kabul eden bir anlayisa dayalidir.

Cevre artik pasif degildir. Aksine, zaman iginde tiirlii imkanlar haline gelmigtir. Alg1 da diinyanin
her tepkiye gbre nasil degisen bir mekan haline geldigini gdsteren, degisken bir y6riingeye

benzemistir. Bu durumda g¢evre zihnin bir uzantisi olmugtur (Thrift, Dewsbury, 2000).

Bu anlayisin daha derin bir analizi yapildiginda g¢evrenin davranigtan ayri tutulamayacag:
sonucuna varilir. Mekanin hareketten bagimsiz diisliniilemeyecegini savunan anlayis1 destekleyen
baska bir bakis acis1 Deleuze’iin fikirleriyle agiklanabilir. Deleuze temsiliyetten ¢ok hareket ve
mekani sorunsallastirmistir. Bu baglamda, imgeler statik bir cografi konumdan gok, bir dinamige
aittir (Thrift, Dewsbury, 2000).

Ozetle, tiim bu goriislerin hareket ve kinestetik™ bir anlayisa odaklandig: s6ylenebilir. Bagka bir
deyisle, diinyay1 ve kinestetik mekani akigkan bir mekan olarak algilamak miimkiindiir. Akiskan
bir mekanda herhangi bir temsiliyet kriteri bulunmaz ¢linkii akigkanlik &ziinde simgelestirmeye

karst duran bir olgudur ve bu kavram gosteri sanatlarinin ugrastig1 alanlardan biridir.

* Yapilan hareketin genisligini, y6niinil ve etkisini sezebilme duyumu



2.2 Performans Sanati

Body art, performance art ve happenings, geg 20. yiizyil sanat bigimleri olarak ortaya ¢ikar. Bu
sanat bi¢imlerinin bulustugu ortak nokta, sanat¢ilarin yapitlarin hem nesnesi hem de 6znesi
olmasi, bagka bir deyisle bedenlerini sanat yapit1 haline getirmeleridir. Sanatsal bir ifade araci
olarak kabul gormesi ancak 1970’de gergeklesen performans sanatinin sahip oldugu bu anargik
yapi, kavramsal sanatin getirdigi yenilik¢i 6nermelerin uygulamalarla pratige aktariimasina aract
olmustur. Bu siireg, 68 hareketleriyle ivmelenen sanatgilari da kendi kavramlarint sorgulamak
tizere motive etmis, sonug olarak hem sanat nesnesinin degeri ekonomik agidan sorgulanmig, hem
de kavramsal sanatin herhangi bir pazarda yeri olamayacagi vurgulanmigtir. Bu baglamda,
performans da goriilebilir olmasina ragmen elle tutulamayan, herhangi bir iz birakmayan, satin

alinip satilamayan bir sanat bigimi olarak kendini gdstermistir.

Bu noktadan hareketle, performans sanatinin 6nerdigi yeni bigimsel unsurlarin temel olarak
sunlar oldugu soylenebilir : Bir sanat nesnesi olarak sanatg¢inin bedeninin vurgulanmasi, zaman
ve gegici hareketlerin birer dil unsuruna doniistiiriilmesi, izleyicinin sanat yapitina sadece
duygusal ve zihinsel degil, fiziksel olarak da katiliminin miimkiin kilinmasi ve sanatta gok
disiplinliliin uygulanmaya baslanmasi. Bu yeni bigimsel unsurlari uygulayan sanatgilar, kendi
bedenini bir ara¢ olarak kullanmis, yaptiklari isi bir deneyim haline getirip sunmus, dolayisiyla
kendileri ve izleyiciler arasindaki profesyonel mesafeyi ortadan kaldirabilmis, hatta

gergeklestirdikleri sanat1 izleyiciler ile egzamanli olarak deneyimleyebilmiglerdir.



2.2.1 Performans Sanati ve Beden

Performans sanati, kendisini olugturan 6nemli unsurlarindan biri olan giindelik jestlerle, mevcut
sanat kaliplarina ve farkli disiplinlerin sinirlarina meydan okuyabilen bir anlayis gelistirmis,
boylelikle disiplinler arasi bir yaklasimin gelismesine sebep olarak dnemli bir kirilma noktasi
olusturmustur. Sanatgilarin giincel sanati yikmak, sarsmak ve politize etmek i¢in bedenlerini
kullanmaya baglamalarinin tarihi 1950’lerin sonlarina kadar gider. Bu dénemlerde iiretim yapan
sanatgilara bakildidinda, bedenin farkli kullanimlariyla kargilagilir. Jackson Pollock ve Yves
Klein resim yapmay: bedenin bir eylemi haline doniistiirmistiir. Hannah Wilke ve Mariko Mori
kameralara modellik yapmis; Chris Burden, Giinter Brus, Gina Pane gibi isimler ise kendilerini
siddet eylemlerine maruz birakmigtir. Matthew Barney ve Marina Abramovic atletik beceri ve
cesaret Srnekleri sergiledikleri eylemlerde bulunmuslar, Vito Acconci bir galeri zemininin altinda

mastiirbasyon yapmugttr.

Bedenin maddi bir bigimde arastirmakla yetinmeyen bazi sanatgilar ise, hem giindelik yasamda,
hem de performans sirasinda kostiimler giyip, belli bir durus benimsemis; kendilerinden “canli
heykel”ler yaratmuglardir. Sanat¢inin kimligini ve kisisel tarihini odak haline getiren bu tiir igler
otobiyografik bir nitelik kazanmis, sanatgilarin “kollektif bellek”e y6nelmesine sebep olmustur
(Goldberg, 1993). Bu yaklagimla zihnin kontrolii disindaki ortak jestler aragtirilmig, sanat¢inin
Oznelligi disarida brrakilmistir, ¢linkii performans, bellek gibi kiiltiirel bir pratigi
gergeklestirmeye yarayan bir arag olarak diisiiniilebilir (Thrift, Dewsbury, 2000).

Bu yaklasimlarin dans alanindaki izdiigtimleri icin Black Mountain College’daki aragtirmalar
bilyiik onem tagir. Sahne caligmalari adi verilen yaklasim altinda mekan, bigim, renk, 151k,
hareket, miizik ve zaman sorgulanmig, sahne bir hareket alani olarak kullanilmustir. Ote yandan
Merce Cunningham, “hareket i¢in hareket” sloganiyla yola ¢ikarak hareketi soyutlamigtir. John
Cage miizigi nasil gilinltik seslerden ¢ikariyorsa, Merce Cunningham da dansi giindelik dogal
hareketlerden olusturmugtur. Koreografileri, rastlantisal bir gekilde eklemledigi kolajlardan

olusur.

Cunningham ekoliinden gelen Karole Armitage’in islerinde de performans sanatinin getirdigi
disiplinler arasi pratifin izleri agik¢a goriiliir; sanatgi performansin hem miiziginden hem de
dekorundan sorumludur. Molissa Fenley ise dansi minimal tavrindan gekip ritmiyle ugrasmis,

farkli cografyalara ait yerel danslardan aldig1 jestleri kullanmigstir. Bill T. Jones ve Arnie Zane



danstaki partnerlik tabusunu yikmis, koreografilerinde hareket tasarimi ve teatral efektlere 6nem
vermistir (Goldberg, 1993).

Performansin popiilaritesinin gittikge arttigi bu dénemde, dansgilar gibi miizisyenler ve oyun
yazarlari da performans baglaminda g¢aligmiglardir. Robert Wilson ve Richard Foreman gibi
sanat¢ilar, performansin getirdigi yenilikgi fikirleri biiylik 6lgekli avantgard sahne
prodiiksiyonlarinda uygulamiglardir. Disiplinlerin birbirini besledigi bu anlayistan Bonnie
Marranca’min  “Imge Tiyatrosu” diye isimlendirdigi gorsel imgelerin baskin oldugu tiir
dogmustur. Dogrudan bir anlati, konu ya da tiplemelerin olmadig1 bu anlayista vurgulanan, “bir
tablo olarak sahne”dir (Goldberg, 1993).

1980’lerde ise giizel sanatlar alaninda geleneksele bir doniis yasanmasi, ama ayni1 zamanda da
geleneksel tiyatro anlayisindan uzaklagilmasi, performans sanatgilarinin bu iki doniisiimden
faydalanip melez bir bi¢im yaratmasina sebep olmustur. Yeni tiyatro anlayiginda kullanilan
malzeme genisler ve bir fikri verebilmek i¢in dans, ses ya da film kullanilmaya baglanir. Bu
disiplinler aras1 uygulamalar tiyatro ve performans sanati arasindaki ayrimin muglaklasmasina
ve daha 6nce performansin giizel sanatlara ait bir bigim oldufunu savunan elestirmenlerin
tiyatronun performanstan beslendigini ve oyun yazari/oyuncunun komple bir sanat¢i olarak

egitildigini kabul etmesine sebep olmustur (Goldberg, 1993).

Disiplinlerarasi arast etkilesimden etkilenen bagka bir performans bi¢imi olan dans tiyatrosu
alanindaki en 6nemli 6rnek Pina Bausch ve Wuppertal Dans Tiyatrosu’dur. Bausch 1970’lerin
klasik baleden, dogal hareketler ve tekrar unsuruna dek uzanan bir skaladaki dagarcigini alarak,
Robert Wilson dlgeginde goérsel tiyatro denemelerinde bulunmustur. Bu unsurlari Bertold Brecht,
Mary Wigman ve Kurt Joos gibi isimlerin temsil ettii Kuzey Avrupa geleneginin estetik
disavurumculugu ile birlestirerek, ayni anda hem dramatik ve zorlayici bir tiyatro, hem de

dramatik ve sezgisel bir dans barindiran bir performans bi¢imi sunmustur.



2.2.2 Feminist Elestiri ve Performans

Feminist elestiri ilk elden kadinlar tarafindan yazilmamis kadin hikayeleri ile ugrasir. Bagka bir
deyisle, herhangi bir duruma feminist elestiri agisindan bakmak, kadin erkek egemen diizenin
séylemlerinin kurguladigt bir “liriin” olarak ele almak demektir. Feminist elestiri yoluyla s6z
konusu s6ylemleri tersine gevirme ve sokme siireci, toplumsal cinsiyet kavraminin irdelenmesi
ile baslar. Egemen Kkiiltiirlin kadin ya da erkek kimliginin gostergeleri olarak algiladif1 s6zciik,
jest, goriiniig, disiince ya da davraniglara karsilik gelen toplumsal cinsiyetin, sadece biyolojik
farkliliklardan beslenmeyen, toplumsal normlar tarafindan kurgulanmis bir dogaya sahiptir. Bu
ylizden, toplumsal cinsiyet, kendiliginden olmayan, kurgulanmis dogasindan dolay: akigkan bir

kavram olarak kabul edilebilir.

Toplumsal cinsiyetin performatif bir edim oldugunu sSyleyen Judith Butler, bu edimin bagka bir
dizi edime doniistiiriilebilecegini, bunun da teatral baglamlarda gergeklestirilebilecegini vurgular
(Diamond, 1997). Buna paralel olarak, feminist oyun yazarlari, anlam yaratma siireglerinin erkek
egemen dogasimi vurgulayarak toplumsal cinsiyet mekanizmalar: ile sekillendirilmis anlatilan
kirmaya ¢aligirlar. Sistemin merkezine yerlesmis ve sistemin sylemlerini kullanan mimetik
temsiliyet kurallarint bir kenara birakarak, insan deneyimi ile ilgili daha gergek bir yaklagim

gelistirirler.

Giincel sanat alaninda da, kadin sanatgilarin benzer bir tavirla ulu anlatilar yerine alt anlatilari
tercih ettikleri gdzlemlenir. Bu tavrin altinda yatan motif, kadin sanatgilarin erkek egemen
kiiltiiriin onlara yiikledigi imge, simge ve metaforlari sorgulamalaridir. Kadinlar, &nceleri sadece
bir goriintii olarak yer aldiklar1 sanat tarihini bir problem olarak ele alirlar. Bu problemi yaptiklari
performanslarla giindeme tasiyan kadin sanatgilar bedenin duyumsal kapasitesini ortaya

¢ikarmayi ve gizli enerjileri devreye sokmay1 amaglar (Eviner, 2002).
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2.2.3 Feminist Performans ve Beden

60’larin sonu ve 70’lerin basinda “performans”, kavramsal sanatin fir¢ay: reddedisini yansitir ve
bunun sonucu olarak performansgilar kendi bedenlerini sanat malzemesi olarak kullanmaya
baglarlar. Kavramsal sanat zaman, mekan ve malzemenin bir nesne bigiminde temsiliyetinden
¢ok, bu kavramlari bir deneyim alani olarak 6nermistir. Beden de en dolaysiz ifade araci olarak
kabul edilir. Bundan dolayi, performans da bu sanat kavramlarini gergeklestirmek icin en dogru

arag haline gelir.

1960’larda performans sanati kadinlarin bedenlerini Gzgiirlestirebilmek igin yiirtittiikleri
miicadelenin de bir araci olmustur. Bu sanat bigimi kadinlar i¢in sadece bir digavurum araci degil,
ayni zamanda kendi mitolojilerini, tarihlerini aragtirabildikleri bir alan yaratan, doniigtiiriici bir
enerji olarak da ifade bulmustur. Dolayisiyla, erkek egemen diizende toplumsal cinsiyetlerini de
bir performans gibi lizerlerinde tagimak durumunda kalmis kadinlar i¢in bu sanat bigimi onlara
mevcut sdylemi tersyiliz edecek bir imkan tanir. Bu sanat bigimi ¢ergevesinde kadinlar, sadece
tarih boyunca nesnelestirilmis konumlarini sorunsallastirmakla kalmayip, kimliklerini de deklare
etmiglerdir. Hatta bu kimligin ve bedenlerinin sinirlarini genisletip, “6teki” konumundaki

zenciler, etnik azinliklar ve escinseller ile de 6zdeslesmiglerdir.

Erkek bakisinin bir uzantisi olan, bakilan1 “Gteki” kilip nesnelestiren mesafe, feminist sanatgilarin
sanat1 bir deneyim olarak algilayip sunmasiyla yok olur. Kadinlar belki de erkek egemen
sOylemin tarihini yazmadig bir sanat bigimi olan performans dilini kullanarak ilk kez kendilerini
ozgiirce ifade edip, ikili zitliklarin tlimiine meydan okuma firsati bulmuslardir. Bu baglamda

yasam ve sanat birlestirilir, dogrudanlik 6nem kazanarak mesafe ortadan kalkar.

Feminist sanat¢ilarin islerinin temel 6zelliklerini, erkek s6yleminin tam karsisinda duran kiigiik
anlatilar, gegicilik ve kirilgan malzemeler olusturur. En 6nemlisi, bir deneyim olarak algiladiklari
sanati yine bir deneyim olarak sunmak i¢in kendi bedenlerini malzeme olarak kullanirlar.
1961°de happenings ve Fluxus hareketine dahil olan Carolee Schneemann, 1963’te Judson Dance
Group ile yaptif1 bir dogag¢lama performanstan sonra bedeni bir fagosit gibi parcalarin yer

degistirebilecegi bir organizma gibi diisiiniir ( Schneider, 1997).

Schneemann’in  bedenin dokunsal o&zelligi, etten olusan maddeselligi ve sosyo-kiiltiirel
sinirlanmalar baglamindaki nesne konumuna olan ilgisi ise 1962 yilinda yaptig1 Eye/Body adli

isinde giiclti bir ifade bulur. Sanatgi samanik bir ritiiele benzettigi performansinda, ¢iplak
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bedenini boyayarak, yaglayarak ve tebesirleyerek, evinin tavan arasinda panolar, kirik cam,
aynalar, fotograflar, isiklar ve motorize semsiyelerden olusturdugu gerceveye yerlestirir.

Boylelikle, sanatgi kendi isinin nesnesi haline gelir.

Performans mekant olarak beden ve bedenin hafizasini kullanan bir diger sanatgi 1980’lerde
yaptig islerle sivrilen Karen Finley’dir. Igsel faaliyetlerle bedenin faaliyetlerinin drtiismedigini
goren Finley, performanslarinda erkek séylemini kullanarak farkli kisilikleri ve metinleri ayn1
beden formu iginde kullanir. Bedenini bir arag olarak kullanan Finley hi¢ prova yapmaz ve

performanslarina trans halinde ¢ikar.

1990’larda, “Sanat kirli bir istir, bunu birisinin yapmasi lazim” diyen ve yine kendi “etini”
malzeme olarak kullanan feminist sanat¢1 Orlan, bedeninin pargalarini yeniden diizenlemek igin
bir dizi estetik ameliyat gegirip, ironik bir taklit¢ilikle yilksek sanatta resmedilmis kadinlara
benzemeye galisir (Schneider, 1997). Varolan standart estetik bigimlerin digina ¢ikip, alternatif
bir beden yaratmak isteyen Orlan, vurgulamak istedigi seyin ameliyat acilarindan gok, bagka

bigimlerle iletisim kurmanin bir yolu olarak gordiigii bu deneyim oldugunu soyler.



12

3. DANS TIYATROSU
3.1. Alman Dans Tiyatrosunun Gelisimi

Alman Disavurumculugu’ndan etkilenerek gelismis yeni bir bi¢im olarak kabul edilen dans
tiyatrosu dans, konusma, sarki s8yleme edimlerini dekor, kostlim, sahne tasarimi gibi geleneksel
tiyatro &geleriyle bir araya getiren bir performans bigimidir. Dans egitimi almis kisiler tarafindan
icra edilen dans tiyatrosu, genellikle lineer bir anlatt barindirmaz; 6zel durumlar, korkular ve
insanlarin ¢atigmalarini sunar. Bunun sonucu olarak izleyiciler bir diistince akigina kapilirlar ve

oyunun ifade ettigi sey iizerine diislinmeye davet edilirler (Langer, 1984).

Dans Tiyatrosu igin verilecek baska bir tanim da sahne performansina ait dans ve tiyatroya ait
metotlarin yeni bir dans bigimi olusturmak iizere bir araya gelmesidir. Terim olarak ilk kez 1910
ve 1920’lerde Alman disavurumcu hareketini baglatip kendilerini klasik balenin geleneklerinden
uzak tutmaya ¢alisan sanatgilar tarafindan kullanilan dans tiyatrosu, klasik bale anlayigindan

gercege yaptigi dogrudan referanslarla ayrilir.

Disavurumcu dansin en dnemli teorisyeni kabul edilen Rudolph von Laban, olusturmak istedigi
dans kiiltiiriinii bu terimle tanimlar (Servos, 1998a). Miinih’te ac¢tift okulda Ausdrucktanz
(disavurumcu dans)’a teorik bir tanimlama getiren Laban, modern endlistri toplumunun insani
pargaladiina, dansin insani evrenle olan eski uyumuna yeniden kavusturabilecegine ve sonugta
toplumun dogal baglarini onarabilecegine inanir. Laban’a gore bagli bagina disiplinler arast bir
sanat bigimi olan dans tiyatrosunun 6ziinde, kisinin kendi i¢ ritmini yakalayip, bunu sahnede
ifade etmesi vardir. Bu yiizden, sanatin tiim araglarini dans yoluyla birlestirmeyi amaglar
(Fernandez, 2001).

Laban’in &grencilerinden Mary Wigman ise Ausdrucktanz’y, yani Alman digavurumcu dansi
kurmustur. Bu dans hem klasik baleye bir baskaldiri, hem de insanin evrensel miicadeleleri ve

ihtiyaglar: ile iligkili olarak bir kendini ifade etme bigimi arayigidir.

Alman dans tiyatrosu tarihinde 6nemli bir yer teskil eden bagka bir figiir de yine Laban’in
Ogrencilerinden Kurt Jooss’tur. Jooss, dramatik grup aksiyonu ve bigimsel bir yap1 ve iiretimi
icerisinde sosyo-politik temalar1 ele alir. Onun y6netimi altinda ¢alisan dansgilar klasik bale
unsurlar1 ile Laban’in mekansal uyum ve hareket dinamikleri iizerine teorilerini kullanarak

miizik, konusma egitimi ve dans birlegtirirler (Fernandez, 2001).
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Alman dans tiyatrosu tarihi s6z konusu oldugunda Brecht’in sosyo-politik tiyatro teorileri ve
uygulamalarindan da séz etmek gerekir. Brecht’in epik tiyatrosu gestus, yabancilagma efekti,
montaj teknikleri ve beklenmedik komik an kavramlarini igerir. Brecht’in Gestus kavrami hem
bedenin hareketlerinin hem de s6zlerin karmagik ve ¢ogu kez geligkili birlesimini “Srnekleyici ya
da ifade edici olmayan, fakat toplumsal Gnem tastyan jestler” olarak tanimlar. Brecht’in epik
tiyatrosu bu efektler sayesinde izleyicinin giindelik durumlarin farkina varmasint saglamis ve

degisim karsisindaki hareketini ve karar verme yetisini kolaylastirmigtir (Fernandez, 2001).

Alman toplumu, savag sonrast donemde 1920 ve 1930’lardan kalan inlii modern dans mirasi ile
ilgilenmek istememis, klasik baleye yonelmistir. Ancak, Tanztheater’in (Dans Tiyatrosu) Pina
Bausch, Reinhild Hoffmann ve Suzanne Linke gibi koreograflarin isleri ile kazandig1 basar
sayesinde Alman modern dans tarihi yeniden kesfedilmistir ve Ausdrucktanz (Disavurumcu
Dans), Kurt Jooss, Rudolph von Laban ve Mary Wigman iizerine aragtirmalar yapilmaya

baglanmugtir.

Ote yandan, 21. yiizyilin gelisiyle Alman Dans tiyatrosu kendi iginde bir tarihi fenomen haline
gelmigtir. Bu siireg Pina Bausch, Gerhard Bohner, Reinhild Hoffmann, Hans Kresnik, Suzanne
Linke gibi birinci jenerasyon koreograflarin otuz yillik bir iiretim dénemini igerdigi gibi ikinci
ve liglincii jenerasyonu da kapsar. Hem estetik hem de toplumsal tarih agisindan bakildiginda,
Tanztheater savag sonrasi Almanya’nin politik ve Kkiiltiirel durumuyla ilk yiizlesmenin

gergeklestigi 1960’larda baslamig, 1970 ve 1980’lerde konuglanmistir.

Tanztheater, 1968 ayaklanmalari baglaminda savas sonrast Almanya’sinda dram tiyatrosunda
kaydedilen biiyiik estetik degisimlerden beslenmis ve bu donemde kendisini gorsel, fiziksel ve
anargik/kaotik bir tavirla ifade eden 1950’lerin hitabet tiyatrosuna karsi bir durug gelistirilmistir.
Ausdrucktanz (disavurumcu dans) gelenegini arkasina alan dans tiyatrosu koreograflar bigimden
¢ok ifadeye 6nem vermis ve dansi toplumsal sorunlarla ugragmanin bir yolu olarak gormiiglerdir.
Estetik anlayislart hem klasik balenin hem de postmodern dansin bigimciligine karsidir
(Manning, Benson, 2002).

Dans tiyatrosu ve dram tiyatrosunun birbirini bilyiik oranda etkiledigi de vurgulanmasi gereken
bir gergekliktir. Dans tiyatrosu imgelerin yeni bir estetifinden, agik yapidan ve dogrusal bir
hikaye anlatisindan o6zgilirlesme uygulamalarindan faydalanmig, ¢agdas tiyatroda sunulan
sinemasal prensiplerden ve giindelik hayat gergekliginin farkindaligini kullanmistir. Ote yandan

dram tiyatrosu dans tiyatrosunu sahnede fiziksel/duygusal bir kendini ifade edis bigimi ve
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deneyime izin veren, baskilamayan ve hiyerarsik olmayan bir dil olarak kabul etmistir. Estetik
etkilerin yani sira, dram tiyatrosu dans ve hareket dili igin “dogal, otantik, anlam-ncesi ve soz-
Oncesi” gibi bir tanimlama yaparak, bir bakima anlasilmasini da gii¢lestirmistir (Fernandez,
2001).

Hem ¢agdas tiyatro, hem de dans tiyatrosu Elias’in uygarlik teorisinde bedenin konumu ile ilgili
dne siirdiigii argiiman’ ile iliskilendirilse de, dans tiyatrosu koreograflari ne bedenin gergekligini,
ne de dogal bir hareket dili aradiklarini iddia etmislerdir. Hatta, dans tiyatrosunun temellendigi
anlayis, hareket ve dansi hem dogal bir enerji, hem de dilbilimsel bir iletisim olarak kabul ettigi

icin, bedenle ilgili herhangi bir bigimde ideallestirilmesine kars: durur.

3.1.1 Dans Tiyatrosunda Pina Bausch’un Yeri

Pina Bausch ¢agdas dansin sinirlarinin asilmasina, hatta tamamen pargalanmasina ve dolayisiyla
bu tiiriin yeniden tanimlanmasina sebep olan 6nemli sanatgilardan biridir. Bausch tiyatrosu,
ciftler aras1 sevgi, sefkat, giiven, ve bundan 6nce higbir dilin beceremedigi insanlar arasi her tiirlii
iletisimi kurabilen sanatsal bir dil arayis1 igindeki, dzgiirlesen bedenin ve ruhun tiyatrosu,
insancilligin (dans-) tiyatrosuyla es anlamli olarak algilanmaktadir. Siklikla sorulageldigi igin bu
algilanma siirecini sekteye ugratan “Bausch’un gosterileri bir biitlin olarak dans mi1 yoksa tiyatro
olarak mi siniflandirilmali?” sorusu ise yanlig bir sorudur. Bausch’un sahne {izerinde
gergeklestirdigi sey, tamamen ritim ile i¢ ice gegmis ve dansvari bir sekilde kurulmus oldugu

i¢in, son analizde danstir (Schmidt, 2002).

Pina Bausch da ¢agdaglar gibi zengin prodiiksiyon tarziyla, Stanislavski ve Brecht’in tekniklerini
birlestirir ve sonu¢ Artaud’nun vahget tiyatrosu fikrine yaklagir (Manning, 2002). Oyunculari
geemis deneyimleri tizerine yogunlasip, rollerini bilingli ve teatral bir bigimde sunarak seyircinin
ozdeslesmesini engelleyen yabancilagma tekniklerini kullanirlar. Ortaya ¢ikan sonug seyirciyle
hem arasina bir mesafe koyan, hem de onu igine g¢eken bir performanstir. Bu gelgitli durum

seyircinin gergek bir duygusal deneyim yasamasina sebep olur ve bir tiir “vahget tiyatrosu” olarak

* Elias, “Uygarlik Siireci” adli kitabinda uygarlig1 bedenin, duygularin, ruhun ve insan dogasinin ifadesinin
kendiliginden olma durumunun baskilandi: bir siireg olarak tanimlar (Elias, 2000).
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da nitelenen (Manning, 2002) Bausch’a ait s6z konusu tarz, kendine 6zgii bir katarsis de yaratr.

Manning’e gore boyle bir gdsteri deneyimi seyirciyi arindirir, ancak ¢6ziim hissi vermez.

Bausch’un dans tiyatrosunun estetigini tanimlamak ise olduk¢a zordur. Dansgilar1 geleneksel
anlamda bir dans gosterisi sunmadig, yani stirekli dans etmedigi i¢in bu bigim sadece dans olarak
adlandirilamaz. Bausch’un tiyatrosunda diyalog da temel bir unsur olarak yer almadig igin,
ortaya ¢ikan tarz tiyatro adi altinda da kategorize edilemez. Onun tiyatrosunu besleyenler,

tekrarlanan jestler, sesler, kokular ve gelisigiizel konusmalardir (Cody, 2002).

Brecht’te oldugu gibi Bausch’un tiyatrosu da gestus*a ¢ok sey bor¢ludur. Bununla birlikte burada
s6z konusu edilen gestus artik bedenin eylemleri ile ilgilidir. Bu teatral uygulama, dans tarihinde
bir déniim noktasi kabul edilebilir, ¢iinkii beden artik bir amag igin ara¢ olmaktan ¢ikip, bizzat
kendisi performansin konusu haline gelmisticr (Resim 3.1). Beden artik kendi hikayesini
anlatmaktadir (Servos, 2002).

Bausch’un yapatlart lineer bigimde kurulan Oykiiler olmadig: igin, baglamlar ilk olarak bizzat
performans siirecinde goriinlir hale gelir. Bu anlamda gosteriler “tamamlanmamistir” ve
bagimsiz bir sanat yapit1 degildirler, ¢iinkii tam anlamda agimlanmak igin aktif bir izleyiciye
ihtiyag duyarlar. Anahtar, ilgi alanlar1 ve giindelik deneyimleri sorgulanan seyircidedir (Servos,
2002). Bu baglamda, seyirciden beklenen sey sahnede olup bitenle s6z konusu alan ve

deneyimlerini karsilastirmalari ya da iligkilendirmeleridir.

Bu siirece olanak saglayabilmek i¢in Pina Bausch izleyiciyle arasindaki mesafeyi kaldirirarak,
“arzu” gercedini rahatsiz edici bir bigimde sergiler. Bu noktada, giindelik hayatta ozenle
birbirinden ayrilmig olan kamusal ve 6zel alanlarin birbirleriyle karsilagmalarindan da séz
edilebilir. Oyuncular bir anlamda, izleyiciyi bu ayrimlarin kalkmasi ve ters yiiz edilmesi siirecine

davet ederler.

Ancak, ters yiiz edilen sadece digaridaki diinya degil, tiyatronun teme! unsurlaridir da. Sahnedeki
hareket, dans¢i/oyuncularin sahnenin oniine dogru kaymasi ve hatta salona dogru uzamasi ile

sahne-izleyici arasindaki geleneksel sinirlar da agilmis olur.

Pina Bausch’un “Ne oldugunu bilmeme ragmen, kelimelerle anlatamayacagim seyi bulmaya

caligtyorum, bunun ne oldugunu bulma arayisindayim” (Cody, 2002) séziinden yola ¢ikilarak,

* Rol kigisini toplum baglaminda ele alan yaklagim igin Brecht, “gestus” yani “toplumsal tavir” kavramini kullanir.
“Gestus dendiZinde anlagiimasi gereken, bir insan ya da birgok insant bagka insanlara baglayan tavir, mimik ve
aligilagelmis agtklamalarin karmagasidir.” (Brecht, Gesammelte Werke 15, 5.409’dan alintifayan A. Candan, 2003)
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Bausch’un sanat anlayisinin gergekle bulustugu alanin, yapitlarin tamamlanmamig dogas1 oldugu,
hatta gergek deneyimin kendisi haline doniistiigii s6ylenebilir. Bausch’un tiyatrosunda kamusal
ve 8zel alanlarin birbirine yaklasmasinda oldugu gibi, sahne arkasindaki iretim slireci ile yapitin
sahne iizerindeki tamamlanmamis hali arasindaki sinirlar da benzer bir bigimde yok edilir. Bir
yapitin yaratim siireci artik stiidyonun kapali kapilarn arkasindan ¢ikmus, izleyicinin de bir
bigimde ortak oldugu bir deneyime doniismiistiir. Gergege gonderilen referans da bu tutum iginde

anlam kazanir.

3.2 Pina Bausch’un Performans Sanati ve Diger Disiplinlerle Etkilesimi

Bausch’un New York’taki yillar1 boyunca, bir gok Amerikali dansgi ve koreograf modern dans
tekniklerine olumlu tepkiler g&stermis, gorsel sanatgilar ve miizisyenlerle igbirligine girdikleri
¢alismalar yapmiglardir. Bu baglamda gelistirilen tavir, insan haklari, ¢evre, feminizmle ilgili
sosyo-politik kaygilar iceren ve hatta sanatin -dogasin1 sorgulayan bir tavirdir. Sanatgilarin
sanat - giindelik hayat, oyuncu - izleyici arasindaki ayirimi yok etmeyi amaglayarak
gerceklestirdikleri bu galismalar, hem giindelik beden hareketleri ve kiyafetleri igerir, hem de
resmi ve yapay olan teatral temsiliyet bigimini elestirirler. 1960’larda yapilan bu interaktif
calismalarda kolaj teknikleri, hipnotik bir etki yaratmak i¢in ses ve hareket modelleri
kullanilmistir. Koreograflar ise siradan insanlarin temel insan iligki bigimlerini incelemek i¢in
yaya hareketleri iizerine odaklanmislardir. Ozetle, Jooss’un ve 1960’larda Amerikalilarin
yaptiklart ¢aligmalar insan iligkilerini, giindelik hareket dagarcigini ve farkli sanat bigimleri

arasindaki isbirligini vurgulamigtir (Fernandez, 2001).

Biitiin bu gelismeler g¢ergevesinde Bausch, hem Amerika hem de Avrupa’daki deneyimlerinde
farkli disiplinlerin igbirliginden etkilenmistir. Thomas McEvilley “1980- A Piece By Pina
Bausch” elestirisinde, Bausch’un Dada performans dagarcigini yeniden canlandirdigint séyler
(Fernandez, 2001). Yirminci ylizyilin erken dénemlerinde ortaya ¢ikmis olan Dada ve Bauhaus
gibi avantgard akimlarin en biiylik 6zelliklerinden biri, farkli sanat disiplinlerinin etkilesimiydi.

Bu akimlar dans tiyatrosuna benzer bir bigimde geligmis, hatta zaman zaman onunla bir etkilegim
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icine de girmistir. Ornegin, ayn1 zamanda bir mimar ve tasarimci olan Laban’in notasyon

sembolleri, Rus yapisalci resmi andirir (Fernandez, 2001).

Bausch’un yapitlarinda ise, farkli sanat bigimlerinin etkilesimi elestirel bir baglamda gergeklesir.
1960’larda yapilan iglerde oldugu gibi Bausch’un isleri de, siireci {iriiniin 6niinde tutarak, belli bir
diizen altina alinmis bir kargasa sunar. Bu isler hem dansgilarda hem de izleyicide beklenmedik
durumlar ¢agristirir. Bausch’un teknik bigimlerle duygusal igerik arasinda kurdugu iligki ve
eglence ile elestirel sanati bir araya getirmesi Jooss’un felsefesine yaklagir; Jooss, sanatsal
bigimin yeniden kesfedildigi bir ¢agda yasandigini, bu degisimin dansa olan yansimalarinin
geligigiizel ve keyfi hareketlerin yarattifi bir kaosun iginden ancak ©nemli olanlarinin

gelistirilecegi anlamina geldigini belirtmistir (Fernandez, 2001).

Bausch diger sanatlarla etkilesim igine girerek, biiyiik lgekli bir opera ya da bale-tiyatro benzeri
prodiiksiyonlar da gergeklestirir. Yapitlarinin giiglii gorsel ve isitsel etkisi izleyicide sinemasal bir
izlenim birakir. Bu etki dansgilarinin kostiimleri ile de pekistirilir. Bausch’un dansgilari
1960’lardaki disiplinler aras: islerde tercih edilen sade glindelik kiyafetler ya da soyut dans
gosterilerinde giyilen {iniseks mayolar yerine, sik kiyafetler giyip, makyaj yaparlar (Resim 3.2).
Boylelikle, hem toplumsal rollerini, hem de toplumsal cinsiyet rollerini vurgulayarak izleyiciyi
biiyiik bir gosteri izleme beklentisi i¢ine sokarlar. Ancak, dansgilar birgok sahnede sadece yiiriir,
sohbet eder, kiigiik hareketler yapar ya da izleyiciyle bir etkilesime girerek bu beklentiyi tatmin

etmez ve “dans” hareketi gérme arzusu yaratirlar (Fernandez, 2001).

1960’larda beden politikalari, sahne digindaki baglamlarda da difer sanat dallan ile etkilesim
i¢ine giren provokatif bir meseleydi. Bausch’un tavr1 daha ¢ok Giizellik Cagi’na kars1 bir nostalji
duygusu uyandirarak, bedene empoze edilen giizellik kavramlarin: tiye alir. Bausch’un islerinde,
1930’lardan, 1950’lerden Hollywood tiplemeleri elestirel bir bigimde sergilenir ve tuhaf oldugu
kadar zorlayic1 jestler ve baglamlarla sunulur. Ornegin, fiziksel garpigmalara ve histerik ¢igliklar
biitiin sahneyi doldurabilir, bir dansg¢i kendi bacagini bilyiik ekmek dilimleri arasina sokarak canli
bir sandvi¢ yapabilir ya da bir grup, absiird bir goriintii yaratana kadar abartili bir twist dansi

yapar (Fernandez, 2001).

Sahnede su, camur, karanfil ya da tuz gibi organik maddelerin kullanimi 1960’larin disiplinler
arasi sanat anlayisini hatirlatsa da Bausch’un isleri daha biiyiik 6lgekli bir prodiiksiyon olarak
gergeklesir (Resim 3.3, 3.4). Bu nesneler dansgilan dogayla biitiinlestirmekten gok, onlar igin bir

engel olusturur; dansgilar kopmus tuBlalar, iskemleler, masalar gibi nesnelerin etrafinda
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dikkatlice hareket ederler. Bausch, bu unsurlar1 sahneye biitlinleme amaciyla degil, dansin
sinirlarim genisletecek bagimsiz varliklar olarak getirir. Ornegin, Bausch bir gsterisi igin 32

palmiye agacini sahneye getirmis, onlarin devrilmelerini bir ormansizlagma dansi gibi sunmustur.

Bausch’un islerinin 1960°lardaki iglerden ayristig1 bir bagka nokta da, onun islerinin performans
ve yagam arasindaki engelleri ortadan kaldirmay: amaglamamasidir. Canli 6geler ile giindelik
hareketleri bir araya getirmesindeki amag, onlarin da bir sahne performansinda oldugu kadar
yapay ve temsili oldugunu gostermektir. Bunun ig¢in de hem hareketlerin hem de sozlerin

tekrarina bas vurur.

Sonug olarak, performans alanindaki akademik ¢aligmalarda Pina Bausch ekolii hem koreografik
yaraticiliga hem de dans alanina bir meydan okuma olarak algilanir ve bu baglamda galigmalari
sadece 20. yiizyil dansinin Kurt Joos, Mary Wigman ve Paul Taylor gibi isimlerinkilerle degil,
performans sanati, gorsel sanatlar, sinema ve tiyatro alaninda ¢aligmalar yapmig
sanatgilarinkilerle de gakigir. Bausch’un biiyiik dlgekli isler, hipnotik sekanslar ve anitsal sahne
diizenlemelerine diigkiinliigti onu kaginilmaz olarak Robert Wilson ile de ortak paydada

bulusturur.

Bausch’un bedeni kullanim bigimi ise performans sanatgisi Marina Abramovic’in iglerini
hatirlatir. Abramovic, 1975 yilinda gergeklestirdigi Sanat Giizel Olmali, Sanat¢r Giizel Olmalt
adli isinde agresif bir bigimde sagini tarar. Bu igi yaparken siirekli “Sanat giizel olmali, sanatgi
giizel olmalr” ciimlesini tekrarlar. Sesinde hem act hem de kararlihk vardir’™. Sanatginin kendi
bedeniyle kurdugu bu sert diyalog Bausch’un Nefés’inde de karsimiza ¢ikar. Kadin dansgilar,
bedenlerinin yumusak bir uzantisi olan saglarini sert bir hareketle baska bir imgeye déniistiiriirler.
Bu jest, feminist performans sanatgilarinin da hareket etme bigiminde oldugu gibi, kadinin tarih
boyunca bir arzu nesnesi olarak somutlanmig konumuyla yine bedeni yoluyla baglattig1 bir

hesaplagma gibi algilanabilir.

Bausch’un islerini diger disiplinler agisindan degerlendiren bagka bir yaklasim da tiyatro
elestirmeni Maria Shevtsova’ya aittir. Bausch’un “ready-made”leri olarak adlandirdigi
analizinde, Shevtsova, giindelik hayattaki isaretlerin — Warhol’un islerindeki tiiketim ikonlar1
gibi — sahne sanatlarinda da sahiplenildigi, yeniden bigimlendirildigini ve bir ise dahil
edildiginden bahseder (Shevtsova, 2003). Bu baglamda Warhol’un Marcel Duchamp’dan aldig:

objet trouvé (bulunmusg obje) kavramina gbnderme yaparak, Bausch’un dansinin hatlarin
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olusturan yliriime, yikama, bebek tagima, sarilma, 6piisme ya da sigara igme gibi giindelik hayatta

¢ok da gbze carpmayan hareketleri mouvement trouvé (bulunmus hareket) olarak adlandirir.

3.3 Pina Bausch’un Koreografi Anlayis:

Pina Bausch insanlarin nasil hareket ettigi ile degil, onlar1 neyin hareket ettirdigi ile ilgilenir.
Dogaclamaya dayali enerji Bausch’un galigmalarinin 6nemli bir 6zelligidir. Bausch’u geleneksel
koreografi anlayisindan ayiran temel ozellik, islerinin galisma siirecini bir deneyim olarak
algilamasidir. Bu noktada, Bausch’un beslendigi alan dansgilarinin deneyimlerini kendi
imgelemiyle yeniden {irettigi gergek insan deneyimidir. Pina Bausch, giindelik toplumsal beden

deneyimlerini nesnellestirilmis imge ve hareket siralarina déniistiiriir ve yabancilagtirir (Servos,
2002).

Bausch’un koreografi anlayist dansgilarin yasam deneyimlerini teknik ya da giindelik hareketlerle
birlikte kullanarak, balenin bigim ve igerigini hem birlestirip hem de degistirir. Dansgilarin kigisel
deneyimlerini kullanmas1 Mary Wigman’in tarzina yakindir ama Bausch klasik balenin teknigini
elestirel bir bicimde de olsa kullanmay1 tercih eder. Bausch’un dansgilart da Jooss’unkiler gibi
bale egitimi alm1g fakat daha yagh kisilerdir; yani hem dans hem yagamda daha deneyimlidirler.

[11

Laban, dans1 “...uzamda ¢izgi kompozisyonlar1 yaratan, belli bir baslangici olan, yapisal bir
gelisme gosteren, bir doruk noktasina, ¢6ziime ve sona ulasan insan hareketi” olarak tarumlar.
Bausch ise, bir tamamlama ve birlestirme duygusu uyandiran bu tanimin 6ngordiigii yaklagimdan,
sahnelerde serbest ¢agrisim kullandig1 ve onlar kolaj teknigiyle yapilandirdig i¢in ayrilir. Kiigitk
hareket serileri ya da sahneler, belli bir gelisme izlemeyip bir sonuca ulagmadan pargalara ayrilir,

tekrarlanir, siralanir ya da ayni anda icra edilir.

Bausch’un islerinde dansgilar zaman zaman sahnede herhangi bir hareket yapmak konusuna
¢ekimser davranirlar. Bu “hareket”, dansgilarin izleyicilere temsil edecekleri higbir sey yokmus
goriintiisti verir. Bausch’un yapmak istedigi sey dansin dogasindaki “tamamlanmamiglik” ve

“boliinmeyi” dansgilarin sahnedeki hareketsizlikleri ve konumlanmalar ile vermektir. Art arda

: http://www.newmoves.co.uk/archives/newterritories2003/marinaabramovic.htm
Bartenieff’ten aktaran Fernandez, 2001



20

tekrarlanan, fakat kendi iginde kopuk, bir anlam bafintis1 tasimayan sekanslar, dansin

temsiliyetten uzak dogasina igaret eder (Fernandez, 2001).

Bu tamamlanmamiglik ya da parcalanma, Bausch’un bedeni sozel olarak da ele aldig1 Arien adli
gosteride dikkat gekici bir bigimde sahnelenir. Arien’de danscilar bedenlerinin pargalarini
tanimlarlar. Kendi bedenleriyle ilgili stirekli tekrara dayali s6zler sarf ettikten sonra, izleyiciyle
iletisim kurarak bedenlerinin kaybolmus pargalarini goriip gérmediklerini sorarlar (Fernandez,
2001). Bu sahne, sanat yapitinin — dansta dahi olsa — izleyicinin tepkisi ve bakisiyla
tamamlanacagina isaret ettigi gibi, pargalanmig bedeni de vurgular. Eger Foucault’nun bahsettigi
“glic mekanizmalar” bedeni, {izerinde bir hakimiyet kurabilmek igin pargalara ayirip yeniden
olusturuyorsa, Bausch’un dans tiyatrosu giici beden ile yeniden iligkilendirebilmek i¢in bu

siirecleri yeniden kurar.

Bausch’un dans tiyatrosu soz konusu oldugunda zaman, mekan, akigkanlik ve arzu gibi mimetik
strateji unsurlarindan ayrica bahsetmek gerekir. Bausch zaman ve mekan kavramini
akiskanlagtirip, birbirine harmanlayarak mimesis kavramini bozar. Ancak, boyle bir doniigiim
siireci ile gergek bir “sembolik” yaratmak miimkiindiir. Irigaray’in Lacan’dan 6diing aldig1 bu
terimle kast edilen, sadece dilbilimsel olmayan, ayn1 zamanda gorsel, bedensel, dans ile temsil
edilebilen bir “sembolik™tir. Sistem bozulabilir bir sistemdir ve Bausch da bu mevcut sistemi

reddetmeden, bozarak yeniden kurgular (Kozel, 1997).

Bausch korku, umutsuzluk, arzu ve sémiirli portrelerini zaman ve mekana siirekli meydan okunan
bir baglama yerlestirir. Koreografilerinde, teatral mekani devingen hareket ve duygu
katmanlarina doniistiirebilmek i¢in montaj, capraz gegis, kararma, 6n plan ve arka plan
kontrastlari gibi sinematografik tekniklere bagvurur. Béylelikle, kisisel mekan, teatral mekan ve
dogal mekan arasindaki ayirimlar seffaflagtirir. Dansgilar 6zel alan ve kamusal alan arasindaki
gizli aymmi gdrmezden gelerek izleyicileri g¢ok yakin duygusal bir aligverise ya da ig
monologlarina dahil ederler. Bdylece, teatral mekanin illiizyonunu ortadan kaldirarak izleyiciye

bir performans izlediklerini siirekli hatirlatirlar.

Bausch zaman kavramiyla da benzer bir bigimde oynar. Lineer bir anlat1 bigimiyle ilgilenmez.
Yapitlarinda hareket, konugma, hatta miizik bile gelisigiizel araliklarla yinelenir. Bausch’un
islerinde sik¢a kullandigi tekrar unsuru hem izleyicileri, hem de dansgilar bir “gercek zaman”

deneyimine dahil eder.
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Bausch giindelik hayattan basit bir hareketi alip, sakli bir duyguyu diga vurabilmek i¢in, hareketi
tekrarlatir ve onu doniigtiiriip bozmasina izin verir. Bdylece, siradan bir hareket ve dans hareketi
arasindaki sinirlar1 yok eder (Resim 3.5). Sanat ve yasam arasinda ileri diizeyde bir sirkiilasyon
vardir, ¢iinkii yasam ona sanat i¢in bir hammadde sunar, fakat onun isleri de izleyiciye anlam ve

davranig yapilarini geri bildirir.

Sonug olarak, Bausch’un tiyatrosunda kullanilan tiim unsurlar birbirini besler ya da tamamlar;
birbiriyle beraber isler. Oyunlarindaki duygusal enerji de lineer degildir. Dansg¢ilaninin verdikleri
duygu askla nefret, tutku ve reddedis, mizah ve umutsuzluk arasinda gider gelir. Bu nedenle

onun islerine “déniisiim sahnesi” ad1 verilmistir (Kozel, 1997).

3.3.1 Pina Bausch’ta Miizik ve Soz Kullanimi

Bausch’un koreografilerinde kullandigi miizik, sahne {izerindeki diger 6gelerle uyum iginde
oldugu gibi kendi i¢inde de uyumlu kolajlardan olusur. Bu miizik pargalart kimi zaman
birbirlerinden ¢ok farkli olsalar da hi¢bir zaman basit bir siralama anlayisi ile izleyicinin karstsina
¢ikmaz. Bausch’un koreografilerinde kullandigi miizik, pargalardan olugmakla birlikte dogal

yapist korunmustur. Pina Bausch yapitlarinda miizik kolajlan kullanirken, miizigin gergek

......

Pina Bausch i¢in bir miizikal dramaturgi s6z konusudur. Boylelikle, jest ve miizik arasindaki
geleneksel iligki, zihinsel olarak da algilanabilir. Sahne tizerindeki milzigin jestlerle daha anlamli
kilinmas1 ise, bu jestlerin gilindelik jestler olmayip, imgesel jestler olmasindan
kaynaklanmaktadir. Izleyicinin de jest ve miizigi bu sekilde algilamasi miimkiindiir, ¢iinkii bu
algilama bigimi, klasik dansin jestlere yiikledigi anlami ve imgeleri ortadan kaldirir. Béylelikle,

farklilik ortaya ¢ikar ve bugiine kadar dansin iginde yer aldig1 kaliplar yikilir (Y1lmaz, 2002).

Bausch, ilk ¢aligmalarinda canli orkestra esligi kullanmugtir. Sonralari, kendi dans ve tiyatro
karigimini gelistirdikge, canli orkestra esliini geride birakmis ve onun yerine kaydedilmis
miiziklerin kolajini, dansgilarin kendi seslerini, hareket eden viicutlarin gikardig sesleri ve

sessizligi kullanmaya baslamistir (Manning, 2002).

Bausch’un yapitlarimin dogal yaratim siirecinde oldugu gibi, dansgilar ve miizik de koreografi

iginde biitiinlesir. Bausch’un tercihleri dogrultusunda miizik se¢imini yapmakla sorumlu kisinin
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yani sira, dansgilar da yaratici siireg boyunca Bausch’a, rastgele ilgilerini ¢eken miizik parcalarini
getirebilirler. Eger soz konusu pargalar tema sorularina verilen cevaplarla bir uyum igindeyse,

oyuna organik bir bigimde dahil olabilirler (Mulrooney, 1996).

Wuppertal Dans Tiyatrosu’nun farkl: kentlerde gerg:ekle$tirdikleri projelerle birlikte miizik segimi
de daha genis bir cografyayi temel almaya baslamigtir. Dans¢i/oyuncularin yaptiklar1 geziler ve

soz konusu farkli cografyalarda edindikleri deneyimler, miizik se¢imini de etkilemektedir.

Bausch’un gésteri metinleri gogu zaman sozlii satagmalar, kabullenisler ya da giinah ¢ikarmalarla
doludur. Bu baglamda, Bausch’un koreografilerinde séz kullaniminin $nemli bir rolii oldugunu
belirtmek gerekir. Bausch’un bu anlayisla, koreografilerini teatral bir iletisime doniistiirdtigii
diisiiniiliir. Ancak, ¢agdas tiyatro ile zaman zaman soziin tamamen yok oldugu dans sahneleri
arasinda devinen Bausch, sonradan okunabilecek metinler dagitmak istemez (Hoghe, 2002).
Gosterilerinde kelimeler parga parga ve muglak seylerdir. Cok nadir olarak, iletisim ya da
karsihikli iletisim icin kullanilirlar. Sadece istisnai durumlarda diger insanlara ulasirlar. Ozetle,
Bausch’un koreografilerinde kullanilan sozleri, belli anlarda gergeklesen olaylari herkes
tarafindan anlagilir kilmaya yarayan kendiliginden digavurumlar, ruh halleri ve ifadeler olarak
tammlarﬁak miimkiindiir (Cody, 2002). Ne var ki, Bausch’un koreografik bir unsur olarak
kullandig1 konusma ediminin bir agiklama ya da iletisim amaciyla kullanilmadig: diisiiniilse de,
gosterimlerin yer aldig1 tilkelerin dilini koreografinin i¢ine dahil etmesi, izleyiciyle bir iletigim

kurma tavri gibi diisiiniilebilir.
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3.3.2 Pina Bausch’ta Yaratici Siireg

“Yaptigim islerde siirekli bir farklilik olur. Benim galigma bigimim bu farklili1 yaratir. Sanki ortaya her
seferinde bagka bir ig gikiyor gibi olur, ama bunlar aym zamanda da aym igtir; biriciktir. Neyin ne zaman ve
nerde degistigini s8ylemek ¢ok zordur ¢iinkii her sey son derece organiktir. Bu degisimlerin meydana
gelmesi igin yepyeni bir fikrin ortaya gtkmasi gerekmez. Her sey aniden degisebilir. Yeni bir yapit
yaratti$im zaman, bu birdenbire olur, nasil oldugu 6nemli degildir. Benim igin 6nemli olan hayattir, yani
kargilagtifim her sey. Yeni yerler gezmek, deneyim kazanmak, tiyatro oyunlarini izlemekten hoglanirim ama
bunlarin gok yardimi oldugu s8ylenemez, giinkii bunlar zaten yapilmig seylerdir ya da ¢oktan meydana
gelmiglerdir ve ben kendi iglerimi yapmaliyim.” (C. Duran ile réportajdan alintilayan Fernandez, 2001)

Blaubart (Mavi Sakal, 1978) gosterisinden itibaren Bausch’un igleri dansgilarin katilimiyla
yaratilmaya baglamigtir (Fernandez, 2001). Bausch dansgilarint yaratim siirecine dahil edebilmek
icin onlara bir tema, soru ya da kelime verir. Bu galigmanin amaci, dansgilarin kisisel ve

toplumsal beden dilini terciime edebilmektir.

Pina Bausch, kendisine sorular ve cevaplardan nasil bir kompozisyon olusturduguna dair bir soru

yoneltildiginde, su agiklamay: getirir:

“ Bu, son haliyle bir kompozisyondur. Malzemelerle yapilan bir sey. ilk Basta hicbir sey yoktur. Sadece
cevaplar vardir: ciimleler, gdsterilen kiigiik sahnecikler. Her gey 8nce ayri ayri. Bir zaman sonra, arada iligki
kurmanin dogru oldugunu diisiindiigiim bir an gelir. Bunu bununla, sunu bagkasiyla, bir seyi digeriyle. Eger
bir gey daha bulursam ve uyarsa, yeni ve biraz daha bilyiik bir pargacik olusur. Sonra yine bagka bir yéne
giderim. Cok kiiciik baglar ve yavasga bilyiir.” (Schmidt, 2002, s.303)

Dansgilar provalar sirasinda Bausch’un verdigi bir kavram iizerine dogaglama yapip digerleri
tarafindan anlasiimaya caligirlar. Boylelikle koreografinin olusum siireci dansgilarin kendi

deneyimlerini (anlam) ve ifade araglarini (bi¢im) arastirmalari ile baglamisg olur.

Provalar sirasinda Bausch’un segtigi sorularin birgogu dansgilarin kendi Kkiiltiirlerine, kendi
iilkelerine dair sorulardir (Fernandez, 2001). Bu tip sorular dansgilarin kigisel anilarimi kendi
toplumsal ve Kkiiltiirel ortamlarina yerlestirir. Diger sorular ise dans¢ilarin duygu durumlarina
yonelik direk sorulardir, fakat bu sorular herhangi bir duygunun tanimlanmasim hedeflemez.
Ornegin, Bausch danscilarina nasil ve hangi zamanlarda agladiklarizi sordugu zaman amaci
dansgilara aglama nedenlerini sormak degildir, ya da onlardan aglamalarin1 istemez. Hareketin

nastl gergeklestigini, agladiklarinda nasil davrandiklarint 6renmek ister ve bdylelikle gegmis
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deneyimleri sembolik bir bigime doniistiiriir. Bunun sonucu olarak dans, spontane ya da direk bir

ifadeden ¢ok sembolik yeniden iiretimden kaynaklanmis olur (Fernandez, 2001).

Bausch dogaglamalar sirasinda, agagi yukar: her dort giinde bir dansgilarina birkag kiigiik hareket
verip- incelemelerini, sonra da bu hareketleri kendi dogaglamalarindan segilen bazi hareketlerle
birlestirmelerini ister. Boylece gosterimin Bausch ve dansgilarinin ortak iiretimi ile olustugu
sOylenebilir. Bausch dansgilarin kisisel tarihlerinin doniistimiine rehberlik eder ve bu sanatsal

deney, gosterim sahnede icra edilirken bile devam edebilir.

Ashinda, provalarin baslangig safhasinda performans gegmis deneyimin, simdiki deneyimin
yokluguna doniiserek ortaya cikarir. Siirecin ileriki asamalarinda ise, sembolik dilden farkli

deneyimler ve anlamlar belirir (Fernandez, 2001).

Bu anlam degisikligi baglaminda sahne performanslarinin dogasinda bulunan degisimden de sz
etmek gerekir. Peggy Phelan, performansin ancak simdiki zamanda varoldugunu ve higbir sekilde
kaydedilemeyecegini vurgular. Aksi takdirde, ortaya gikan sey performansin bir temsiliyeti haline
gelecek; performans anlamini yitirecektir (Phelan, 1993). Her gece tekrar edilen bir gésterim, her
temsilde zaten bir degisime ugramaktadir, ¢linkii bagka bir zaman dilimi iginde
gerceklestirilmektedir. Yani, Peggy Phelan’in belirttigi paradoksal duruma gore, sahnelenen ayni
gosterim oldugu halde, her yeni temsil bir farklilik tagir. Bausch, dansin dogasinda yer alan bu

tekrar 6gesini siirekli degisen bir kompozisyon yaratmak igin kullanir.

Grubun repertuar: siirekli bir d6niigiim ve tekrar siireci ig¢indedir. Yapitlarin ilk yaratildiklari
dénemden on yil sonra bile sahnelenmeye devam etmesi, oyunlarin tarihlerinin bilyiik bir
déniisime ugramasina sebep olur. Dansgilarin kisisel tarihlerine dayanan sahnelerin bagka
dansgilar tarafindan canlandiriimasi bu déniigimiin énemli katalizdrlerinden biridir. Bu durum,
aslinda temsiliyetin yapisinda bulunan bir gergekliktir; kisinin hikayesi estetik bir bigime
d6nistliriiliir ve bagka bir oyuncu ya da dansgi tarafindan canlandirilir. Dolayisiyla, Bausch’un
yapitlar1 sadece bir kisinin hikayesini anlatmaz. Ayni zamanda, kisisel ve toplumsal hikayeleri

canlandirmayi 6grenme siirecinin hikayesini de anlatir.

Wuppertal Dans Tiyatrosu’nun yapitlarindaki sahneler, fiziksel, toplumsal, kiiltiirel ve duygusal
repertuarin tekrari ve ddniisiimii sayesinde gelisir. Bu yapisal unsur hem oyuncular, hem de
izleyiciyi etkileyecek bir bigimde sahneye taginir. Her sahnede bir anlati kurgulanmugtir, fakat

sahnelerin tekrarlar1 sonucu bu zincir kirilir. Bu pargalanma izleyicinin bekledigi lineer bir anlati
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modelini de kirmig olur. Bu noktada, izleyici de anlatim siireglerinin algilanmast ve

anlamlandirilmasi gergevesindeki roliinii sorgulamaya baglar.

Norbert Servos ve Gert Weigelt’in yorumladig1 gibi, bir sanat yapit1 ancak izleyicinin alimladigi
siireg icinde bir biitiinliik ve tutarlilik kazanir. Izleyici artik ne 8nemsiz zevklerin tiiketicisidir, ne
de gergegin bir tek yorumuna tantk olmaktadir. Bunlarin aksine, gergegin tensel ve mutasyona

ugrayan deneyimine dahil olmaktadir (Fernandez, 2001). Pina Bausch bu durumu s6yle betimler:

“Higbir zaman gergekte oldugu gibi degildir. Kendisini bir ¢ok kez degistirir ve sonunda hepimize ait bir
sey haline gelir. Eger bir sey herhangi bir kisi i¢in dogruysa ve duygulart hakkinda bir sey sdyliiyorsa, bence
sonunda hepimiz bu duyguyu taniriz, artik 6zel bir tarih degildir bu. Hepimizin sahip oldugu bir sey
hakkinda konuguruz. Bu duygular hepimiz biliriz ve bunlara sahibizdir.” (Fernandez, 2001)

Bausch’un sozleri bir anlamda, dansgilarin gegmis deneyimlerinin ¢aligsma siireci i¢inde ve hatta
yapitin ortaya ¢iktiktan sonra igine girilen siireg boyunca anonimlegstigine bir atifta
bulunmaktadir. Bausch, herkeste bulunan benzer deneyimleri ortaya gikarmanin pesindedir.
Oncelikle dansgilarini, son kertede de izleyiciyi kollektif hafizaya davet etmesi soz konusu

calisma metodunu belirleyen 6nemli bir motiftir.

Bausch’un dansgilarini da yaratim siirecine dahil etmesinin baska bir iglevi de geleneksel
koreografi anlayisini kirmasi ve hiyerarsiyi ortadan kaldirmis olmasidir. Dansgilarin yaratim
stirecine ortak oldugu bir yapitta, bu unsur performansin devingen yapisina bagka bir katman da
eklemis olur. Maria Shevtsova’ya gore, oyuncular bir gdsterinin yaratim siirecine kendilerini de

dahil ettiklerinde, prodiiksiyonun yardimc1 yonetmeni pozisyonuna girerler.

“Gosteri repertuarda oldugu siirece onlarin kalir, ¢linkii igine siirekli taze girdilerde bulunurlar. Boylelikle
oyunun yasayan Ozelligi belirginlesir ve proditksiyonun detaylan da organik bir bigimde degisebilir.”
(Shevtsova, 2003, s.7)
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3.3.3 Pina Bausch’ta Toplumsal Cinsiyet Rolleri

Bausch , bazi diger ¢agdasi koreograflarin da yapti1 gibi toplumsal cinsiyet rolleri ve cinsellik
gibi kavramlarla ugrasarak, bu kavramlarin kurgulanmis dogalarini agia vurur ve bir direng alani
olusturur (Briginshaw, 1996). Pina Bausch’un koreografilerinde ortaya ¢ikan en glicli, izleyiciyi
en ¢ok altiist eden 6ge hi¢ kuskusuz kadin ve erkek arasindaki karsilasmadir. Bu nedenle bu tema

son derece 6nemli bir politik, ya da sosyopoﬁtik diislince olarak da goriilebilir (Y1lmaz, 2002).

Pina Bausch 1970’lerin ortalarindan bu yana, 6zellikle cinsler arasindaki ¢atigmay: konu edinir
(Manning, 1986) ve 80’lerden bu yana galigmalari, kaginilmaz bir performans olarak toplumsal
cinsiyeti sorgular. Bausch koreografilerinde, dansgilarin toplumsal mesafeyi vurgulayan duruglart

¢ogunlukla, cinsiyetlendirilmis bedenlerin iktidar iligkilerini ortaya koymak igin kullanir.

Pina Bausch ilk olarak 1974 yilinda yaptig1 bir koreografiyle sahneyi iki cinsin savas alani haline
déniistirmiistiir. Balolarda rastlanan karakterler deforme edilir ve onlarin yerini grotesk
karakterler alir. Bausch, biiyilik bir beceriyle o giine kadar korunmus bir diinya olarak kabul
edilen, her giin 6zellikle de televizyon aracilif ile yeniden iiretilen cinsel ve sosyal “ortaklik”
kliselerini yikar. Bu tarihten itibaren de bu tema sanatginin koreografilerinde siirekli olarak yer

alir.

Ancak, Bausch’un yapitiarinda toplumsal cinsiyet rollerinin ve iligkilerinin imgeleri ¢6ziimsiiz
birakilir. Bausch kadin ve erkekleri giic oyunlarina ve fiziksel ve duygusal siddetin saplantili
kaliplarina hapsedilmis olarak g@sterir. Bausch'un ¢aligmalarinda sefkat ve giildiirii anlar1 sadece

arada sirada kadin erkek iligkilerinin ¢irkinligini hafifletir.

Onun gosterilerindeki erkeklik ve kadinlik imgeleri higbir zaman idealize edilemez, ¢iinki
Bausch bagimsiz olmayan ama yine de korumact kadinlar, giiglii olmayan ama duyarli erkekler
sunar. Bunun yerine gergeklik ile fantezi arasindaki simir kusaginda, toplumsal cinsiyet
imgelerinin gergevelerini gizer. Sahnedeki kadinlar ve erkekler, bilingdis1 arzularin yansimalarini,
gercek hayatin analojileri olarak déviilmiig kadinlari, uyusuk fahiseleri ve cinsel karmaga‘ig:indeki
erkekleri ¢agristirirlar. Bdylece, Bausch’un tiyatrosu hem psikolojik yansitma hem de gergegin
yansitiimast iglevini goriir (Manning, 2002).

Bausch mimesisi bilingli bir sekilde, mimigin grotesk bir bi¢imi olarak kullanir ve ima edilenin
otoritesinin altini oyar (Cody, 2002). Ayni zamanda, Judith Butler’in yaptig1 gibi, toplumsal

cinsiyetinin gerektirdiklerini dogru bir sekilde “yapamayanlarin” cezalandirildiklarim gésterir.
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Bausch’un yapitlarindan birindeki makyaj ve giydirme sahnesi, belli stereotiplere zorlanan,
egemen erkek imgelemine uygun hale getirilen ve kimlikleri erkekler tarafindan iizerlerine
giydirilen, sonugta da sadece kugatiimis nesneler haline gelen kadinlarin durumlarina agik bir
géndermedir (Hoghe, 2002). Bu drnekte de gériildiigii gibi, Bausch’un oyunlar1 degismez bir

bigimde Butler’in sorunsallastirdig1 su kavrami konu edinir:

“Toplumsal cinsiyet bir olgu degildir, toplumsal cinsiyet fikrini yaratan, farkli toplumsal cinsiyet

edimleridir. Bu edimler olmadan, toplumsal cinsiyet higbir sekilde var olamaz...” (Butler, 1990a:227)

3.3.4 Pina Bausch’ta Beden

Pina Bausch, bir konuyu alip lizerine bir koreografi iiretmek yerine, sectigi temanin iginden farkl
ogeleri kendi cagrigim zenginligi i¢in ¢ikig noktasi olarak alir. Diger koreograflar miizigi ve
hikayeyi harekete ¢evirmeye g¢aligirken, dans tiyatrosu dogrudan dogruya bedensel enerjiyle
ilgilenir. Dans tiyatrosu yapitlariin konulari, genellikle danslastiriimis bir metin olmaktan ¢ok,
beden hikayeleri olarak sekillenir. Wuppertal Dans Tiyatrosu, bir dans yaratim anlayigi olan
soyutlamay1 “somutlagtirarak”, bir anlamda, dansin kendisi hakkinda bilinglenmesini ve kendi
araglarina dogru 6zgiirlesmesini saglamistir (Servos, 2002). Bu noktada, dans bir olanak haline
gelir; kisinin kendisinden uzaklasarak dans etme eyleminin yerine, dans yoluyla kendisine

yakinlagma olanag.

Pina Bausch’un ¢alismalarinda, “hareket”in modern dansin kati kurallar ile diizenlendigi gibi,
ayni zamanda yapisinin tamamen bozuldugu, deformasyona ugratildifi da soylenebilir. Bu
deformasyon, dansg¢ilarin kendi kendilerini karikatiirize ettikleri duygusunu vererek bir komedi
unsuru olusturur. Higbir amaci olmadan kivrilan bedenler, sallanan kol ve bacaklar, eklemsizmis
gibi hareket eden dansgilar ve deformasyona ugramis insan viicutlart toplumun kendi kendini

yiktiginin mizahi bir anlatimina da isaret edebilir (Y1lmaz, 2002).

Bausch, dansgilarinin fiziksel sinirlarini bedenlerin kiiltiirel ve tarihi anlamda kurgulanmalaryla
hesaplasan bir dans estetiginde 6ncii olmugtur. Bausch’a gére, beden bir “sahne”dir ve konusu
olmayan kusatiimigliklar ifade eder (Cody, 2002). Belirli nitelikleri ve kisisel bir tarihi olan bu

somut insan bedeni, Bausch’un dans tiyatrosundaki sinir ¢izgisidir. Bu beden aym zamanda
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cinsiyet, itk ve sinifin toplumsallifini ifade eden ve bu temsillerin ig¢inde ifade edilen bir

bedendir. Bedenin her jesti, bir kiiltiiriin temsili sistemi iginde yer alir (Birringer, 2002).

Dansgilarint kisiler olarak sectifini sdyleyen Bausch, dans toplulufunda, oncelikle bedenin
kiiltiirel tarihinin ifade edilmesiyle ilgilenir. Oyuncular dansgilardan gok viicut yapilari, aksanlari
ve kisilikleriyle cesitlenen insanlar1 andirirlar. Ornegin, Bausch Kontakthof adli yapitin1 2001

yilindan itibaren 65 yasin lizerindeki insanlarla gergeklestirmektedir (Resim 3.6, 3.7).

3.3.5 Jest Unsuru

“Benim koreografilerimde renkler ve imgeler ig igedir. Bu beraberlikten gii¢ dogar. insan bedeni ise
kirilgandir. Insan yap: olarak kirtlgan ve hassastir. Eger birbirimize farkli mesafelerden ve farkli agilardan
bakarsak gergegi yakalayabiliriz. Beni duygulandiran bir gergektir bu. Ben dansla séze dokmekte
zorlandifim seyleri s6ylemeye ¢alistyorum. Kolunuzun bir hareketi bile yagamla ilgili o kadar derin
anlamlar tagiyabilir, o kadar gok sey anlatabilir ki... Kiigiik hareketler, detaylar enerji yiikltidiir. Yagamda
gerekli olan bu enerjidir, bu enerjinin diga tagmasi, akmasidir.” (Bausch’tan aktaran Giiriin, 2003)

Oncelikli olarak bedenin hikayesi ile ilgilenen Pina Bausch, bu enerjiyi ortaya gikartabilmek igin
bedenin jestlerinden beslenir. Bausch’un soyutlamaya karst duran ve giindelik durumlari temel
alan tavri, gosterilerinde dans ve metni, bedenin jestlerinde bulusturur. Bunun sonucunda,
Bausch’un koreografi anlayiginda izleyicilerine dansa ait kodlar yerine, jestlere ait kodlarla

ulasmaya galistig1 s6ylenebilir.

Jestler, sahnede ve giindelik hayatta bedenin hareketleri olarak tanimlanabilir. Ayni1 zamanda,
giinliik isler ve iglevlerle iliskili olan giindelik bir dilin pargalaridir. Ancak, jestler sahnede stilize
edilerek estetik bir islev kazanirlar. Hatta, dans tarihi boyunca, modern dans ya da bale gibi 6zel
dagarciga sahip disiplinler tarafindan teknik olarak bi¢imlendirilmiglerdir. Bausch ise, iglerinde

hem giindelik hem de teknik jestleri kullanir (Fernandez, 2001).

S6z konusu iki jest tlirlinti bir arada kullanmak, dans tiyatrosunun temel bir &zelligidir. Patrice
Pavis, dans tiyatrosunun oyuncu/dansgisinin, dans edilen jest (giindelik anlamda) ve mimetik jest
(teknik anlamda) arasinda gidip geldigini soyler. Pavis’e gore, siirekli strateji degistiren

oyuncu/dansgi, kimi kez kendisini kas deviniminin akigina birakir, kimi kez temsil ettigi diinyay:
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yansilar ve kodlar. Boylelikle, izleyiciyi uzaktaki kurmaca ile yaganan performans arasinda
dolagtirir, hareketin i¢ine sokar ve onun gergege iliskin, kendi bilgisini de aktive ederek gsteriye
dahil eder (Pavis, 2000).

Bausch’un jestleri kullanmay: tercih etmesindeki sebep olarak, insanlarin giindelik hayat iginde
belli bir rutine bagli olarak neden yaptigini1 bilmeden -ya da nedenini goktan unutmus oldugu-
aligkanliklar ele alma istegi gosterilebilir (Houston, 2000). Bausch’un tiyatrosunda bu durum,
sosyal rollerini yerine getirmeye galigan, fakat bunda bagarili olamayan Kkisilerin hareketleriyle
orneklenir. Ozne ve rolii arasindaki bu gatiyma, izlenen performansin giindelik hayattaki
teatrallige bir gonderme olarak da algilanabilir. Sahnede, giindelik yasamla bdyle bir iligki kurma
yontemi postmodern performans kavramiyla bir benzesim kurar; postmodern performans,
tiyatroyu diinyanin bir aynasi olarak gérmek yerine, diinyayi teatral bir bigimde kurulmus kabul
eder ve inceler (Wright, 1996). Pina Bausch’un zneleri de, giindelik hayatta kargilagilan
“sokaktaki insandir;

“Birisinin yliriiylis tarz1 ya da insanlarin boynunun durusu, size onlarin yagam tarzlar1 ya da baglarina
gelenler hakkinda bir seyler anlatir.” (Bausch’tan alintilayan Hoghe, 2002)

Bausch’un dans tiyatrosunda, ger¢eklikten alinan malzemeyle herkesin gozii 6niinde beraberce
ugrasilir ve bunun farkli durumlardaki degisimi gozlemlenebilir. Bu anlamda, tiyatro
“doniistimlerin mekan1” haline gelir ve izleyici, bu deneyimin yasandig1 “biitiin” i¢ginde yer alir
(Servos, 2002).
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3.3.6 Tekrar Unsuru

Bir onceki béliimde de tartigildig1 tizere Pina Bausch, insanlarin giindelik hayat iginde, belli bir
rutine bagh olarak nedenlerini bilmeden sahip olduklari aligkanliklar1 sorgular. Bausch, bu
" meselesini giindeme getirme bi¢imi olarak, yapitlarinda en gok dikkat geken tekrar unsurunu

kullanir.

Performansin temel &gelerinden biri olan “tekrar”, bilingdisinin kusatildig1 yinelenmelerin bir
temsiliyetidir. Bu yinelenme, Freudyen teoriye gbre arzularin belirmesi ve baskilanmasinin bir
ifadesidir (Houston, 2000). Bu baglamda, “tekrar” yoluyla dikte edilmis davraniglar ve
bilingdisinda tutulan mesajlar incelenebilir. Boyle bir deneyime katilan izleyici de obsesif
kompulsif bir hale girer. Tekrarlanan jestler izleyiciyi kolektif hafizaya davet eder. BSylelikle,
izleyici bedenin tarih boyunca maruz kalmis oldugu kurgulanma bigimlerini sorgulayabilir
(Cody, 2002).

Tekrar unsuru, ayni zamanda, nesnelerin ve hareketlerin dncelikle ¢agrisim yaptigi anlamlari
bozarak, onlara bagka bir anlam ya da yorumlanamaz bir 6zellik yiikler. Bu noktada, “tekrar”

koreografik anlamda yeni bir hareket dagarcigi olusturma islevi de kazanabilir.

Tekrar unsuru, sistematik dans tekniklerinde dans egitimi ve yaratict siirecin onemli bir
pargasidir. Baz1 koreograflar, “tekrar”i kompozisyon igin bir ara¢ olarak da kullanir. Boylelikle,
hareketler ve hareket dizgileri birlesir ve tekrar, dansgilarin bedeninde bir hareket dagarcigi

olusturur.

Tekrar unsuru, Bausch ve ¢agdasi koreograflar i¢in de ¢ok 6nemli bir disavurum aracidir. Dansin
ve tiyatronun dogasini ve iglerindeki gizli psikolojik anlamlari aragtiran Bausch, hareketlerin ve
sozlerin tekrar1 yoluyla Alman dans tiyatrosu gelenegini dogruladii gibi, aym zamanda da
degistirir (Fernandez, 2001). Bausch’un koreografisinde jestler ve kelimeler birbirlerini agik bir
bigimde tamamlamaz, beden akil ile bir biitiinlik olusturmaz, ya da erkek ve kadin bireyler
birbirlerini yalmzliktan kurtaracak bir birliktelik kurmaz. Tekrar unsuru dansgilarin “spontane
varliklar” olarak algilanan popiiler imajini kirarak, yinelenen hareketler ve sézler zinciri iginde,

onlarin tatminsizliklerini ve arzularini ag18a ¢ikarir.
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Bausch’ta tekrar unsuru, dansgilarin bedenlerine empoze edilen dagarcigi onaylamak ya da
reddetmek i¢in kullanilmaz; aksine, dans teknigi ya da sosyallesmeyle 68renilmis bu dagarcigin
bedenden sokiilmesi i¢in kullanilir. Béylelikle, tekrar unsuru dansgilarin estetik ve sosyal arka

planlarin1 yeniden kurduklart ve dénistiirdiikleri bir arag haline gelir.

3.3.7 Pina Bausch ve Deneyim

Pina Bausch’da deneyim kavrami bir ¢ok agidan ele alinabilir; giindelik deneyimlerden alman
jestler ve sorularla baglatilan yaratim siireci, dansgtlarin gegmis deneyimlerinin dogaglamalar
yoluyla bagka baglamlarda ortaya ¢ikariimasi ve bir anlamda yeniden tiretilmesi ve sonug olarak

sahnede yaratilan ve izleyiciyle iliskiye girilen simdiki zamanda olugan deneyim alani olarak.

Deneyim kavrami, izleyici ile kurulan iligki ekseninde ele alindigi zaman, Norbert Servos’un
“Deneyim Tiyatrosu” kavramindan sz etmek yerinde olur. Norbert Servos, Pina Bausch’un
yapitlarini “Deneyim Tiyatrosu” olarak adlandirir. Servos’un deneyim tiyatrosu kavramina gore,
tiyatro duyularin iletisime gegtii ve ortaya ¢ikan yapitin ‘deneyimlenebilir’ oldugu bir
diizlemdir. Boyle bir diizlemde pasif bir alimlama s6z konusu degildir, ¢linkii duyular birbirinin
icine gecer. Dolayisiyla, duyular uyusturulmaktan g¢ok, keskin bir hale getirilir. Sonug olarak,
izleyici duyusal bir heyecan yasadig1 gercek bir deneyime dahil edilmig olur. Son kertede, izleyici
bu deneyimi dyle bir bigimde anlamlandirir ki, duyular 6ne gikar ve zihinsel alimlama geri planda
kalir (Servos, 1998b).

Bausch’un tiyatrosunun repertuari, dansgilarin gegmis deneyimlerinin koreografin sozel
uyaricilarina karsilik gelecek bigimde yeniden olusturulmasi, bir anlamda, yeniden yazilmasi
sayesinde geligir. Bausch’un yapitlarinin yaratict siireci, ge¢mis deneyimlerin dile terciime
edilmesi ile bagslar. Ornegin, Bandoneon adli gosterinin provalannin yedinci giiniinde
dansgilarina nasil agladiklarini soran Bausch’a, dans¢1 Jan Minarik bir gece 6nce agladigini ve bu
deneyimi tekrar yasamak istemedigini sdyleyince Bausch,“Sizden gidip aglamanizi istemedim.
Agladiginiz zaman neler oldugunu diiginmenizi istiyorum. Insanlarin nasil agladiklarini sordum”
diye cevap verir (Fernandez, 2001). Bausch, bagka bir ¢aligmada dansgilarindan giilme
bigimlerini betimlemelerini istediginde, son derece ciddi olmalarini s6yler; §grenmek istedigi, o

anda nasil giilecekleri degil, gegmiste nasil giildiikleridir.
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Bausch’un yapitlarinin temel unsurlarindan olan tekrar 6gesi, dansin anlasilmazhigini ve
“spontane bir ifade”den ibaret tamimini yiktig: gibi, gercek deneyimi de kiskirtir. 71980 adli
gosteride, Anne Marie Benati “Yorgunum” diye bagirarak odanin etrafinda elli kez kosar ve
sonunda gergekten yorulur, Baglangigta ¢ok hafif ve enerji dolu olan hareketi gittikge agirlagir,
nefes aflsl degisir ve Benati konusamaz hale gelir. Basta hissetmedigi, yapay bir durum olan
“Yorgunum” ifadesi, mekanik tekrardan sonra gergek bir deneyime doniisiir. Sonunda, gergekten
yorgun oldugu i¢in hem ¢ok zor dans edebilmekte, hem de zor konugabilmektedir. Bu geligme,

sanat ve deneyimin birbirine meydan okumasinin bir gostergesidir.

Bausch’un yapitlarinda sik sik tekrarlanan capraz gegisler de gergek yasam deneyimine
gondermeler yapan bir hareket dizgesidir. Insanlar sahneyi, bir sokakta karsidan karsiya
gegiyormus gibi gegerler (Resim 3.8). Bu gegislerde gozlemlenebilen durum, insan
davraniglarindan, giivensizliklerden, kompleksler ve ritiiellerden olusan bir gegit tdrenidir.
Goriiniiste kigisel ya da genel olan hareketler bir dykiiniin i¢ine doldurulmaz. Bu hareketlerin
kendileri dykiiyii kurar; yasanmis olsun, ya da olmasin, hayatin kii¢lik pargalarina denk diigerler
(Hoghe, 2002).

Bausch’un sanat ve yasam deneyimini birbirine gakistirdif1t bagka bir unsur da gosterilerinin
uzunlugudur. Ozellikle ilk dénemlerinde, genellikle ti¢ dort saati bulan gosterileri herhangi bir
“temsili zaman” modeline uymamak igin izlenen bir stratejidir. Dolayisiyla, olaylar gercek
zamanda meydana gelir ve sikistirilmaz. Izleyicinin de sahnedeki malzemeyi 6ziimseyecek, igine
girecek, ve hatta ondan sikilacak vakti olur. Gosterilerin uzunlugu ve tekrarlanan sahneler

izleyicilerin de sinirlarini zorlar.

Brezilyali koreograf Ciane Fernandez, izleyicilerden biri olarak yasadig:1 deneyimi su sekilde

aktarir;

“ {zleyicilerden biri olarak, onun birgok yapitinda yoruldugumu hatirliyorum. Uzun gdsterilerin ilk saatinde,
genellikle sahnede olup bitenin entelektilel olarak farkinda oluyorum. Vakit ilerledikge, yorulmaya
bagliyorum ve viicudum koltukta iyice rahatliyor. Daha az yargilayici ve hem duygusal hem de fiziksel
boyutlarda sagirtict deneyimlere daha agik hale geliyorum. Tekrarlanan sahnelerin siirekli degigimi, simdi
daha kolay etkilenir hale gelmis algilamamda eski ve yeni imgeler/kavramlar arasinda bir oyunun
baslamasina neden oluyor” (Fernandez, 2001, s.41)
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4. SANATSAL YARATIM ALANI OLARAK “KENT”

4.1 Kenti Anlamlandirma

“Kentler bircok seyin bir araya gelmesidir: Aniarin, arzularin, bir dilin isaretlerinin. Kentler takas
yerleridir, tipkt biitiin ekonomi tarihi kitaplarinda anlatildift gibi, ama bu degis-tokuslar yalmzca ticari
takaslar degil; kelime, arzu ve ani degis-tokuslaridir...” (Calvino, 2003)

“Kent”in kendisini insanlarin biitlin algilarina agtif1 igin, empatik bir mevcudiyeti oldugu
diigiiniilir. Bu baglamda kent, insanlar1 da anlamlandiracak bir yer teskil edebilir. Felsefeciler
icin biling nasil kim olunduguna dair 6nemli bir boyut ise, ya da dil ve iletisim topluluk
duygusunu artiran kaynaklar ise, “yer” de kimlik duygusunu tanimlama deneyiminde oldukga
merkezi bir role sahiptir. Buna paralel olarak, insan ve yer arasinda, ikisinin de dogasiyla
iligkilendirilecek belli baglantilar oldugu sdylenebilir. Yer duygusunun ancak bu baglantilar
sayesinde anlamli hale geldigi diisiiniiliir; bireysel kimlik duygusu, belli bir topluluga ait olma
duygusu, bir gegmis ve gelecek duygusu (yani ge¢miste birakilan bir yer ve gelecekte
kargilagilacak bir yer) ve evde olma duygusu gibi (Orum ve Chen, 2003). Ne var ki, “yer”in
insanlar {izerindeki ve kim olduklarim belirleyen etkisi gibi, insanlar da yer {izerinde benzer bir
etkiye sahiptirler ve kendileri igin bir yer yaratirlar. Aslinda, tiim Bati felsefesi tarihinde “zaman”
nasil kendine ait devinimi olan bir kavram olarak gdriildiiyse, “mekan™ da edilgen bir kavram
olarak kabul edilmistir. Bu noktada, zaman kavraminin bir 6zne konumuna getirilmesi ile mekan

da nesnelegmis olur.

Tarih boyunca mekan isgal edildikge anlasilmaya calisilmig; ya maddiyatlagtiriimis ya da
mistifiye edilmistir. Mekanlar arasindaki fark, ancak cografyalarin iizerine Kkiiltiirel farklar
bindikge  olusmustur.  Somiirgeciligin  mekanlar  {izerindeki  ekonomik  boyutunu

rasyonellestirebilmek igin cografyalarin ideolojik ve kiiltiirel bir boyut kazanmasi gerekmis,
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bunun sonucunda da kavramsallagtiriimiglardir. Bu kavramsallagtirilma siireci iginde kent,
icerisinde birbirinden farkli mekan yaratma edimlerine taniklik etmigtir. Sanatsal alanda
kentlerden yola ¢ikarak yapilacak bir iiretimin sorgulanabilmesi igin, sirastyla kentin algilanma,
okunabilme;- deneyimlenebilme ve bunlarin sonucunda yeniden (iiretiime kavramlarinin

tartigiimasi gerekmektedir.

4.2 Kent Olgusu

Kent bir ¢ok farkli bigimde iiretilebilir. Kentler, iktidarin kimde oldugunu ve nasil kullanildigim
anlatan iletigsim sistemleridir. Iktidar miicadeleleri ise, temelde, bir kentin anlami, temsil ettigi,

temsil edebilecegi ya da temsil etmesi gereken seyin etrafinda déner.

Kent ve temsiliyet kavramlari ele alindiginda kentlerin olusum tarihine g6z atmakta fayda vardir.
Kent, soyut devletin iginde var olan ekonomik yapiya entegre olmus bir fonksiyonel yapi, bir
“yer” olarak ortaya gikmustir. Ulusal sistemin igine entegre olduktan sonra 6zglir bir yap:
olmaktan ¢ikan kent kirsalda yapilan tiretimin takip edildigi yerdir. Kent, bilgi uzmanlarinin
hareket alani, yani bilginin nesnesi haline geldikce edilgenlesmistir. Mekan1 kavramsallastiran,
soyut hale getiren bu sistem, kendi islevsel haritasina uymayan bir yer gérdiigii zaman, yani
kendi icinde nesnel bir sistemle kargilastift zaman, onu soyut “mekan” yerine “yer” olarak
adlandirmustir. Ornegin, koy, kendine ait bir tiretimi, insan iliskileri, eglencesi olan bir yerdir. Bu,

Bati felsefesindeki ikilige bir tiir cevap niteligindedir.

Modernitenin rasyonalitesi i¢inde ise, soyut olan “mekan” ile lokal diizeyde “yer” yan yana yer
alir. Dolayisiyla, modernite hem soyut bir mekan iiretme, hem de kendi yerelligine sahip bir yer
iiretme edimlerini gerceklestirebilen bir anlayis yaratir. Bu baglamda, kentin s6z konusu yer

tiretme edimleri baglamindaki d6niigiimiinden bahsetmek gerekir.

Cogulculuk ve demokrasinin bir ifadesi olan kent, organik bir yap1 olmaktan ¢ikip, toplumsal bir
yapinin pargasi haline gelir. Islevlere boliinen mekana kiiltiirel bir deger atfedilir. Geleneksel

toplumdan, modern topluma gegiste insan da bu kentsel doku i¢inde tanimlanmigtir. Feodal

* “yer” kendine ait bir dinamigi olan bir kavram olarak algilamrken, “mekan” daha soyut, analitik bir kavramdr.
Kavramsal ve kuramsal agidan biiyiik farklar tagtyan bu iki kavram, farklilagtirmaya ve nesnelegtirmeye génderme
yapar. (Baykan, 2004)
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sistemde yer olarak adlandirilan yapilarda herkesin yeri bellidir ve statiisti tanimlanmigtir.
Halbuki, kent olgusu dogduktan sonra, modernitenin getirdigi birey anlayiginda insan artik sosyal

pozisyonuyla tanimlanir; kokstizlesmistir.”

Tarihsel gelisim siireci iginde kent, boyle bir dinamik yap: kazanir. Kent artik yabancilarin bir
araya geldigi ama sadece bakip gegilen bir yerdir. Bu da, kentin kamusal alanlarinda bir kontrol
mekanizmasi bulundurmasini gerektirmistir. Bu kontrol mekanizmalarinin bir iz diigiimii olarak,
soyut mekan iiretimleri ele alinabilir. Aligveris merkezleri, s6z konusu soyut mekan ve kendi
nesnel sistemine sahip yer karsithig1 i¢in 6nemli bir 6rnek teskil eder. Bu karsithigin diger ucunda
ise, Emindnii gibi kendi dinamigine sahip bir yer 6rnek olarak verilebilir. Emin&nii’de halk kendi
kendisinin 6znesidir ve herkesin kendine ait bir yagam pratigi vardir (Baykan, 2004). Bu iki
Ornek modernitenin hem soyut mekanlari, hem de dinamigi halkin kendisine ait yerleri bir arada

barindirdigina igaret eden gistergelerdir.

Giiniimiizde kiiresellegen her kentin birbirine benzedigini sdylemek yerinde olur. Buna sebep
olarak da modernitenin ekonomi, akilcilik gibi kriterlerinin temel alinmasi gosterilebilir. Bu
durum da evrensel bir modernitenin kentlerin lizerindeki izdiigtimiinii gosterir. Bagka bir deyisle,
kent kiiresel sisteme ne kadar entegre olmus ise o kadar modernlesmis sayilmaktadir. Ancak,
iclerinde yasayanlar arasinda bir farklilik gézlemlenebilir ki, bu da yukarida sézii edilen “yer”

tiretme edimi sayesinde olmaktadir.

Oznelerin giincel yasam pratikleri, kendilerine - ancak islevsel mekanlarin gériiniir kilindigi-
temsili kent haritalarinda yer bulamasa da varlifini siirdiirir. Baska bir deyisle, temsil
edilemeyen (edilmek istenmeyen), bir temsiliyet i¢inde olmasa da, “yer” iiretme denilen pratikle

var olmaktadir.

Lefebvre, bir temsili sistem iginde yer almak istemeyen bireylerin kendi temsili mekanlarim”™

yaratabileceginden séz eder. Fakat bu deneyim oldukga gii¢ bir deneyimdir, ¢iinkii kendi pratigi

* Feodal sistemde bireyin bir cemaate mensup olma durumu sz konusudur, modern toplumda ise bir kimlik
kazanilir. (Baykan, 2004)

** Lefebvre’ye gére “mekanin temsilleri”, “mekanin pratikleri” ve “temsili mekanlarin” olugturdugu ¢l ayrim,
giiniim{iz toplum-mekan iligkisini meydana getiren t¢ alana kargilik gelir. Buna gére, mekanin temsilleri, dil aracilifn
ile belli bir mekan anlayisim hayata gegirmeyi ve onu topluma empoze etmeyi ifade eder. Bu kategori, toplumsal
mekanin diizenlenmesinden kendisini sorumlu tutan bir seckinler topluluunun olugturdugu merkezin- varhiligina
isaret etmektedir. Bu merkez, yerlesik diizenin ve iiretim iligkilerinin olabilecek en verimli ve giivenli sekilde devam
ettirebilmesini 8ng6riir. Bunun sartlarii olusturabilecek olan toplumsal mekan diizenlemesini tanimlayanlar, aym
zamanda ondan fayda saBlayacak bir segkinler ittifakini olugturanlardir. Toplumsal mekanin ikinci katmani olan
Mekan pratikleri, kisilerin mekan tahayytiliine karsilik gelmektedir. Bu pratikler, toplumun bir 8nceki kategoride
merkezi bir yapilanma tarafindan tasarlanan ve sunulan toplumsal mekan diizeninin diline uyum saglama ve onu
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ve Oznelliginden hareket ederek bir mekan yaratmaya ¢alisanlar her zaman diger makro diizenle

rekabet etmek zorundadirlar.

Bu durum sonug olarak, Richard Sennet’in de belirttigi gibi insanlarin &zel alanlarina daha ok
ilgi gostermesine sebep olur. Giiniimiizde ortak alan ya da paylasilan degerlerden s6z etmek
gliclesmektedir. Anthony Giddens, benzer bir ifadede tutkunun 6zellestirilmesi, farklarin daha da
ug noktalara gekilmesi, aligveris merkezleri ve 6zel parklardaki eglence anlatilarinin deneyime
haciz koymasindan bahseder (Short, 2002). Boylelikle, gokkiiltiirlii, gogulcu toplumlarda artik
ortak inang ve deger yargilari diye bir sey yoktur; postmodern diinyada bir ¢ok dil vardir ve
mimari bigimler ile sosyo-politik mesajlar arasinda birebir bir iliski kalmamistir. Bu
okunamamazlik durumu insanlar i¢in inga edilmis gevre ile olan iletisimsizlik sayesinde gii¢

kazanir.

Bu noktada, kendine ait bir 6znelligi olan sanatin soyut bir mekan yaratmasi bir ¢6ziim olarak
goriilebilir. Sanat bu temsili haritalarin digina tasarak, deneyimi yagamla bulugtugu yerde yeniden
insanlar arasi bir iletisim bigimi olarak sunmak durumundadir. Boylelikle kent yeniden,

insanlarin kendi dinamiklerinin tartigildig: bir alan haline gelebilir.

kullanma siirecini igerir. Lefebvre’nin Toplumsal mekan taniminin son ve en 6nemli unsuru olan temsili mekanlar
ise glinlilk yasamin (izerinde tahakkiim kurulu diizenini olugturur. Temsili mekanlar yaganmak iizere kitlelerin
tilketimine hazirdir ve tiim sosyal iligkiler bu verili diizen lizerinde inga edilecektir. Ancak, Lefebvre’nin burada
altini ¢izdigi, mekanlarin toplumsal pratikleri sekillendirmesi kadar tersinin de gegerli olmasidir. Mekanin
temsillerinde ifadesini bulan diizen anlayis1 ve Mekan Pratiklerinin buna kars: gelistirdigi dili, son tahlilde toplum
tarafindan temsili mekanlarda hayata gegirilecektir. Uglit ayrimun altini gizdiBi nokta, toplum-mekan iligkisinde sz
konusu olan toplumun verili ve degistirilemez olan mekansal diizene eklemlenmesi degil, onu bir gesit uzlasma
slirecine tabi tutmasi, yorumlamasi ve hatta imkanlar 8lgiisiinde doniistiirmesidir. (Lefebvre (1991) ve Soja’dan
(1989) alintilayan Sevingen, 2001)
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4.3 Kent ve Beden

Kent deneyimin anlagilabilmesi i¢in, beden ile yer arasindaki iligkiye bakmakta fayda vardir.
Beden ve. yer arasindaki iligkinin tarihine bakildiginda, 19. ve 20. yiizy1l felsefecilerinin yerin
dogasin1 ancak bedenin dogasini irdelemeye basladiktan sonra agiklayabildikleri goriiliir (Orum
ve Chen, 2003).

Heidegger, “beden”in mekan igindeki uzantist ve hareketini tanimladiktan sonra, bedenin bu iki
Ozellige sahip durumundan yola g¢ikarak uzam iginde bir yer kaplamak durumunda oldugu
sonucuna varir. Eger beden bir mekan ve zaman iginde temsil edilebiliyorsa, bir hareketi olmak
durumundadir. Beden ancak bu hareket ve uzam iginde kapladigi yer sayesinde bir “durus”a
sahip olabilir. (Orum ve Chen, 2003)

Beden-yer iliskisini “kent” 6zeline tagtyan argiimanlara deginmek gerekirse, Elizabeth Grosz’un
“beden”i kent ile karsilikli bir iiretim siirecinde tanimlayan fikirlerinden bahsedilebilir. Grozs’a
gére beden, belirsiz, sekilsiz, koordine edilmemis bir dizi potansiyeldir. Bedenin organik,
biyolojik ve dogal olarak “tamamlanabilmesi” igin sosyal bir tetiklenmeye, diizene ve uzun siireli
bir “y6netim”e ihtiyact vardir. Bu noktada, Grozs beden- kent iligkisini birbirini kargilikli olarak

tiretecek iktidar dinamikleri agisindan ele alir. Grosz, bu etkilesimi su sekilde agiklar:

“Beden ve gevresi, birbirini gergekiistii bigimler, kendi gergekliklerini birbirinin imaji igine gegirmis
simillasyon sgekilleri olarak firetirler: kent tekrar ve tekrar bedenin simiilakrumu haline gelir, beden ise
kolaylikla ayirt edilebilecek bir bilyiik sehir bedeni haline gelerek ‘kentlesir’.” (Grosz, 1992, 5.242)

Kent ayni zamanda bedenin kiiltirel doygunluga ulastif1 bir site, onun imgeler, temsiliyet
sistemleri, kitle iletisim araglar1 ve sanatlar tarafindan ele gegirildigi ve doniistiiriildiigii, yeniden
incelendigi, yaristirldig: ve yeniden yazildigt yerdir. Bunun kargiliginda, kiiltiirel bir iriin olarak
beden, degisen (demografik, ekonomik ve psikolojik) ihtiyaglarina gore kentin ve varoslarin
sinirlarint kirsal kesimlere kadar uzatarak, kent manzarasini doniigtiirlir ve yeniden yazar.
Buradaki mesele, farkli kentlerin ve sosyokiiltiirel cevrelerin orada yagayan insanlarin bedenlerini
nasil iirettigi ve bu bedenlerin birbirinden nasil kolaylikla ayirt edilebilecek fizyolojilere, yasam

bi¢imlerine ve somut hareketlere sahip olduklaridir.
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Bu baglamda, Fransiz antropolog Pierre Bourdieu’nun Hexis kavramina deginmek gerekir.
Bourdieu’nun, bedenin ve kapladig: fiziksel mekanin toplumsal 6nemini vurguladig: bu terim,
toplumsal g¢evrenin bedene yazdiklariyla kurdugu iliski anlamina gelir. Bourdieu’ya gére

toplumsal farklar bedenin en b,flinqsizce yaptig1 jestlerde saklidir (Mc Dowell, 1998).

Bu ¢alismanin temelini olugturan kent ve onun yeniden iiretilme araci olan dans iligkisinin
sorgulanmasi baglaminda, Hexis kavrami1 yol gsterici olabilir. Kenti bedenin jestlerinde aramak,
kent-beden iligkisine dair yapilan en temel tanimdan yola ¢ikarak gelistirilecek bir yaklagim
olabilir. S6z konusu tanima gére, “kent”in bedenin bir yansimasi, projeksiyonu veya bir iiriinii
oldugu varsayilir. Fakat zaman iginde, bu iligkinin tersine g¢evrilmis bir bigimi goriiliir: kentler

yabancilastiran, bedenlere dogal ya da saglikli bir gevre sunmayan yerler haline gelmislerdir.

Kent, Foucault’nun “beden”i ele aldig1 zaman tartistif1 iktidar iligkileri agisindan okundugunda,
bedeni, yukarida tartigildig: iizere, dogal ortamindan koparan unsur olarak tanimlanabilir.
Foucault’ya gore, baskici rejim, endiistri toplumu ve sanayilesme bedenin kendiliginden olan
dogal hareketlerini bedene unutturmustur. Bedenimiz tarihsel bir {iriin olarak bu sessiz arkeolojiyi
icinde barindirir. Bu gelismeye, ¢alismanin diger eksenini olusturan dans agisindan bakilirsa, bir
ikilem dogdugu savunulabilir; Dansin en 6nemli araglart olan omurga, eller, kollar ve ayaklar bu
kadar yanlig kullanilmis ve bastirilmigsa, bugiin hala merkezi rollerini yerine getirebilecek
durumdalar midir? Foucault geleneksel dans dilinin bugiin islevsiz oldugunu, ¢iinkii bedenin
bastiriimis oldugunu séyler (Lechner, t.y). Fakat klasik bir tarz benimsemeyen Pina Bausch, dans
anlayigini bedenin 6ziinden gelen enerji tizerine kurar; beden evrenin merkezidir ve kozmosla bu
sayede bir iligki kurar. Bagka bir deyisle, parga biitiinle iliski halindedir (Lechner, t.y). Eger
Foucault’nun bahsettigi “giic mekanizmalari” bedeni, lizerinde bir hakimiyet kurabilmek igin
parcalara ayirip yeniden olusturuyorsa, Bausch’un dans tiyatrosu giicii beden ile yeniden
iliskilendirebilmek icin bu siiregleri yeniden kurar. Omegin, Arien adli gdsteride dansgilar
bedenlerinin pargalarini tanimlarlar. Kendi bedenleriyle ilgili siirekli tekrara dayali sdzler sarf
ettikten sonra, izleyiciyle iletigim kurarak bedenlerinin kaybolmus pargalarini goriip
gormediklerini sorarlar (Fernandez, 2001). Bu sahne, sanat yapitinin, dansta dahi olsa, izleyicinin

tepkisi ve bakisiyla tamamlanacagina igaret ettigi gibi, par¢alanmig bedeni de vurgular.
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4.4 Kenti Algilama

Bir kentin barindirdig1 dinamiklerin, fiziksel boyutu kadar hatta ondan daha biiylik bir nem
tasidigini belirtmek gerekir. Kentin dogasinin bir pargast olan devingen yapi, kenti, iginde
yasayan inséﬁlarm Ozel alanlari, birbirleriyle olan iligkileri ve hatta kenti algilama bigimlerinin
bir biitlinii haline getirir. Kentin bazi béliimlerinde hissedilen gii¢lii dinamikler, s6z konusu
bolgelerin okunabilirligini, hatta gériinebilirligini arttirir ve kendisini duyulara ¢arpici ve siddetli
bir bigimde sunar. Bu duyusal iletisimin gelisebilmesi igin, gdzlemcinin de bu devingen yapinin

icinde yer almasi, gevresel algisinin sinirlarini genisletmesi ve derinlestirmesi gerekir.

“Bir kentteki hareketli elemanlar, 8zellikle de insanlar ve onlarmn faaliyetleri, sabit fiziksel béliimler kadar
Snemlidir. Biz bu gosterinin izleyicileri olarak kalmayiz, kendimiz de onun bir pargasiyizdir, Steki
katilimcilarla birlikte sahnede yer aliriz. Cogu kez kenti algilamamuz siireklilik g8stermez; kismi bslitk
poreiik olur daha ¢ok, dikkatimizi geken bagka seylerle boliiniir. Hemen hemen biitin duyularimiz
devrededir, kentin imgesi de biitiin bunlartn bir birlegimidir.” (Lynch,1996)

Lynch, ideal gézlemciyi diinyay: algilamada bizzat aktif rol oynayan ve diinyanin imgesini
gelistirmede yaratici katkist olan kisi olarak tanimlar. Bu kisi, imgeyi degistirebilme ve degisen

gereksinimlere uydurma giiciine sahip olabilmelidir.

Hong Kong lizerine yaptig1 ¢aligmalarla taninan Ackbar Abbas, kenti ¢oziimleme y&ntemi olarak
kurmacaya yakin bigimler 6nerir; ¢ok ciddi bir toplumsal ¢ziimleme bile yapiliyor olsa igin igine
spekiilatif bir tarzin katilmasi gerekir. Abbas, kiiltiirel bir ¢dziimleme yaparken ayrintilardan yola
¢ikildigini, eldeki malzemenin illa birinci sinif bir malzeme degil, ikinci sinif, hatta kitsch tarzi
seyler de olabilecegini sGyler (Abbas, 1998). Burada Benjamin’in “yanligla ¢arpilmig nesne”’sine
atifta bulunulur. Eger Nietscheci bir vurgu yapmak gerekirse, hakikatle ise baslanamaz ¢iinkii
hakikatin kendisi zaten yorumdur ve ideolojiktir. Ote yandan, Abbas kentlerin yaratt1g1 duygusal
etki, yaratt1if1 arzular da politik meseleler olarak ele alir. Ona gore, sozgelimi duygusal yakinlik
ta son derece politiktir. Bu noktada, 6znelerin kentlere bakis, bakma bigimleri tizerinde durmak

gerekmektedir.
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Asuman Suner (1999), “Hong Kong’tan Istanbul’a Kent Fragmanlar1” adli makalesinde bir kenti

tammanin tuzaklarla dolu bir siireg oldugundan bahseder:

“Insan gogu zaman en keskin yargilara kenti en az tanidig ddnemde variyor. Bu dénemde, kentin hikayesini
anlatmak, kente dair her seyi birkag stzciife sigdirmak miimkiin gibi goriinliyor. Kentte kalig siiresi
uzadikea, izlenimler karmagiklastyor, kenti agiklayan biitiinsel bir anlatt olusturmanin imkansizlif: ortaya
¢ikiyor. Giderek, kentin hikayesi insanin kendi hikayesine, yagadig1 diger kentlerin hikayelerine kanstyor,
Kent, igine girildikge ¢ogalan, pargalanan, farklifagan bir imgeler/hikayeler toplamina déniigliyor. Kent
fragmanlarini farkli bigimlerde dizerek, farkh anlatilar olugturmak, farkls sonuglara varmak miimkiin. Fakat
insan bunu ancak ortaya gtkan anlatinin eksik, yanli ve kurgusal oldugunu bagtan kabullenerek yapabilir.”

Suner, bir kentteki farkli ya da tuhaf detaylarin, o kentin biligsel haritasina sahip olmayan birisi
i¢in yadirgatict oldugunu, digaridan bakan bir goziin bu tuhafligi kendi mekan haritalarinin

merceginden gbrecegini ve anlamlandiracagini belirtir.

Kente tiimiiyle turistik agidan bakan bir g6z i¢in ise, bu tiir tuhafliklar kenti “ilging” kilan bir
unsur gibi algilanabilir. Bauman, s6z konusu olan “turist” kavramini profesyonel bir “heyecan
toplayicis1” (sensation gatherer) olarak tanimlar. Postmodern tiiketim toplumuna 6zgii bu
varolugsal durum, hep yeni yerlerin, yeni imgelerin, yeni tatlarin, yeni duygulanimlarin pesinde
olmaktir. Kiiresel kapitalizmin kiiltiirel vehgesi olan postmodern tiiketim toplumu daima hareket
ve arayls halinde (ﬁziksel' ve sanal anlamda) olma durumunu kutsar. Turist, ulus-agiri
kapitalizmin yarattig1 kiiresel kentler ag1 icerisinde siirekli hareket halindedir, daima “daha iyi”,
“daha ilging” ve “daha yeni”nin pesinde kosar. Ancak bu gergek anlamda bir maceraya atilma
durumu degildir. Postmodern tiiketim toplumunda turizm gilivenceli ve korunakli bir eylem
tiirtidiir. Turist kiiresel kapitalizme eklemlenmis merkezlerin olusturdugu ag iginde, her nereye
giderse gitsin, kendini hep aym bildik gevrenin iginde bulur (benzer oteller, havaalanlari,
magazalar, markalar, vb.), her yerde kendini “ev”inde hisseder. Kentin yerel kimligi (tarihi,
cografi ve kiiltiirel 6zellikleri) bu bildik ¢evreye kendine 6zgii bir ¢esni katar, bir kentten dierine

kiiresel kent altyapisi kalsa da, dekor degisir (Suner, 1998).

“Kent Olgusu” boliimiinde de bahsedildigi tizere, glinlimiizde kiiresellesen her kent birbirine
benzer. Kenti bir kiiresel sisteme entegre olma durumuyla degerlendiren moderniesme kriterleri,
kentlerin temsili haritalardan okunmasina sebep olabilir. Bu noktada, kenti gozlemleyen sanatgt,
ancak bir kenti digerlerinden ayiran insan farkliliklari ve bu insanlarin kendilerine ait “yer”

tiretimlerini algilayabildigi siirece nesnel bir anlamlandirma siirecine girebilir.
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Karmagik bir toplumun simgesi olan “kent”i gozlemleyen bir sanatgiya, tiretimi igin gereken
¢atisma ¢oktan sunulmus durumdadir. G6zlemciye birtakim farkliliklar ve bagintilar sunan gevre,

sanatgi tarafindan kendi istekleri dogrultusunda yeniden anlamlandirtlir (Lynch, 1996).

Bu baglamda, sanat¢inin bir kenti okuma/yazma ediminin bigimini belirlemede, bakma bigiminin
bir tiir nirengi noktast oldugunu sdylemek gerekir. Edimin amaci metotlar1 belirleyecek, kendi

bakma bigimini olusturacaktir.

4.5 Kentin “Okunmasy/Yazilmast” Edimi

Kentlerden bir anlam ¢ikarilabilmesi i¢in oncelikle okunabilir olmalar1 gerekmektedir. Bu
okunabilirlik, paylasilan bir takim kiiltiirel degerlere ve inanglara, ortak bir “dil”’e ve mimari bir
sentaksa baglidir (Short, 1996).

Bir gostergeler dizgesi olarak tanimlanabilecek kent, sozlii olmayan bir iletisim bigimidir. Kent
hem toplum tarafindan iletilen bir mesaj, hem de bir mesaj deposudur. Roland Barthes, kentsel
yapty1 olugturan 6geleri “gdstergeler” olarak tanimlar. Ona gore, bir kentteki gosterenler sabittir,
ancak gosterilenler degiskendir. Omnegin, bir donem kentte belirli bir islev yiiklenen 6ge ya da
Ogeler kiimesi kendini siirdiirebilir, ancak yiiklendigi islev degisebilir (Barthes, 1998). Buna
paralel olarak, bir mesajin lretimi ve tiiketimi arasinda birebir bir esleme yoktur. Kenti okumanin
alternatif, farkli ve birbiriyle yarisan bigimleri vardir. Ornegin, Baudelaire’in flanéurii” kapali
metinlerin bile yeniden okunabildiéini/ yazilabildigini anlatir. Roland Barthes, gezinen 6znenin
algiladiklarinin “...baglantisiz, heterojen bir tozler ve perspektifler gesitlemesinden kaynaklanan
bir ¢ogulluk, heterojenlik...” oldugunu vurgular (Game, 1998). Yani, kentler hareketlerin

farklilig1 ve kodlarin bilesimlerinin tikelligi agisindan ¢oguldurlar.

Hem Barthes, hem de Cixous’ya gore, yukarida tartigilan metinsel okuma-yazma hareketi,
bedenin hareketidir. Diiz ve dar gizgisellige kars1 gergeklestirilen bu hareketin, bir biitiine ya da
sona ulagmak gibi bir kaygisi yoktur. Bu duruma, bedenin hareketinde kaybolmak da denebilir.
Ann Game, bedenin hareketinde kaybolma durumunu, “...iginde olunabilecek bir yerin ama

hi¢bir yerde olmayan bir yerin iiretilmesi...” olarak tanimlar (Game, 1998). De Certeau, yiiriiyen
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bedenlerin higbir zaman okuyamadiklar1 bir metni yazdiklarindan sz eder. Bu kisiler
gériinmeyen mekanlari deneyimler (De Certeau, 1984). Bu noktada, kenti deneyimleme* edimine

agiklik getirmek gerekmektedir.

4.6 Kenti Deneyimleme

Kenti bir imgeler biitiinii olarak algilamanin yan: sira, bir diisiince olarak da kategorize etmek
miimkiindiir. James Donald’a gore soz konusu kategori, tarihi ve cografi kurumlarin birbiriyle
etkilesimi, Uretim ve yeniden iiretim baglamindaki “toplumsal iliskiler”, “hiikiimetin
uygulamalar1” ve “iletisim araglart ve bigimleri” tarafindan tiretilmis bir mekana isaret eder. Eger
bu gesitlilige “kent” adi veriliyorsa, o zaman bu kavrama bir tutarlilik ya da bir biitiinliik de
atfedilmis olur. Bu tutarlilik ise kenti bir temsiliyet olarak ele almakla agiklanabilir. Kent hem
somut bir olgu, hem de bir zihinsel durum olarak tanimlaniyorsa, deneyimleme edimi de

temsiliyet kavrami kadar nem kazanir.

Deneyimlenen kent sadece somut bir olgu degildir. Zizek’in tanimladig1 gibi, kent sembolik
mekanizmalar tarafindan olusturulmus ve yapilandirilmig bir mekandir. Ancak kentten bir
temsiliyet olarak s6z etmek yeterli olmadiginda, kenti hayal edilen bir ¢evre gibi algilamak da s6z
konusu olabilir. Bu gevre sadece mimarlarin, sehir planlamacilarinin, sosyologlarin, yazarlarin ya

da politikacilarin séylemlerini kapsamaz, ayni zamanda zihinde olusturulan hayali yoruma da
isaret eder (Donald, 1999).

Victor Burgin, kenti “...hem gercekten deneyimledigimiz fiziksel ¢evre, hem de roman, film,
fotograf ya da televizyonda gordiiglimiiz kent...” olarak tanimlar (Donald, 1999). Kentsel doku,
temsiliyet ve hayal giiclinlin arasindaki bu trafik epistemolojik ve ontolojik ayirimlar bir

anlamda yikarak hayal ettigimiz kenti iiretir.

De Certeau ise kentin gercegi olarak adlandirdigi kavrami “temsili kentsel mekan” olarak agiklar

(Donald, 1999). Insanlarin yasadig1 kent, mekanin antropolojik, siirsel ve hayali deneyimlerinin

* Baudelaire’in s6ziinit ettigi flanéur, igsiz giigsiiz gezen, olaylan uzaktan g8zlemleyen aydin bir kisidir. Kentte
yasar, yalnizdir ve politik bir kimligi yoktur. Diistinir, yiirliyerek gezer, gozlemlerde bulunur.

Deneyim, genellikle igsel ve digsal olarak iki kiimede toplanarak ele alinir. Igsel deneyim sz konusu kimsenin
kendi zihinsel olaylariyla ilgilidir; digsal deneyim ise o kimsenin bilincinden ayn diigiiniiliir. Ancak, estetik
deneyimler gibi kimi deneyimler ayn anda iki kiimenin de igine diigebilir. (S.E. Ulag, 2002)
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tiretildigi bir labirenttir’ Bu noktada, kenti deneyimieme ediminin dogasina agiklik getirmek

gerekir.

De Certeau, “Kentte Yiriimek” adli makalesinde, yiiriiyen bedenlerin higbir zaman
okuyamadiklar: bir kent metni yazdiklarindan s6z eder. Bu kisiler goriinmeyen mekanlari
deneyimler. Bagkalar1 tarafindan okunamayan bu yazilar, stirekli bir degisim halinde olan

mekanlarin pargalarindan g¢ikar. Burada ancak gegici bir temsiliyet s6z konusudur.

“Konugmak bir dil i¢in ne ifade ediyorsa, yiiriimek de kent sistemi igin aym seyi ifade eder. En basitinden
Uglii bir enunciative” (anlam yaratan) iglevi vardir. Oncelikle, konusan kisilerin dili sahiplenmeleri gibi,
yiiriiyenlerin de topografik sistemi kendilerine mal ettikleri bir siiregtir. Konusma nasil dilin akustik bir
ifadesi ise, yiiriime de bir yerin mekana iliskin bir ifadesidir ve farkli pozisyonlar, yani hareket bigimindeki
pragmatik akitler arasindaki iligkilere isaret eder. Dolayisiyla, yiirlimek bir anlam yaratma mekan olarak
tanimlanabilir.” (De Certeau, 1984, 5.98)

De Certeau, bir kentin iginde karsilagilan hareketlerin, ya da Rilke’nin hareket eden insanlari

betimledigi gibi “jest agaglarinin” bir imge gibi kaydedilemeyecegini soyler.

Kent, dinamik ve devingen yapisindan dolayi higbir zaman sabit bir metine indirgenemez. Kentte
hareket etmek yersiz olmak gibidir. Hep bagka bir yer aranir ve bulunulan nokta degisir. Bu
kesintisiz hareket, kentin baz1 yerlerinin daha ¢ok vurgulanmasina, bazi yerlerin ise yok olmasina
kadar gidebilir. Kent tiim bu yitip gitme ve yeniden olusum hareketlerinin biitiiniidiir. Birbiriyle

cakigan, hatta birbirinin i¢inden gecen bu deneyimler kentin Sriintiisiinii olustururlar.

* Calvino, labirentin iglevini gyle agiklar; “Dogru yolu bulmak igin kaybolmak gerekir... Labirent, igine giren
kaybolsun ve dolagsin diye yapilir. Ama labirent, o ayni kisiye, yeni bir plan ¢izmesi ve labirentin giiciinii yok etmesi
igin bir bagkaldiry1 da diistindiiriir. Bunu bagardi takdirde insan labirenti yikacaktir; onu boydan boya gegen biri
igin labirent yoktur.” (Calvino, 2003)

** Enunciation ile kastedilen jest, mimik ve beden diliyle de kurulan iletigim ve anlam yaratma siiregleridir. Metinde
enunciative’e karsilik olarak anlam yaratan kullamlmistir.



4.7 Kenti Sanatsal Yaratim ig¢in Deneyimleme

Klasik anlayisa gore kent, zaman ve mekanla Slhlrll bir nesnedir. Bu anlayis kenti i¢ ve dis,
geemis ve simdiki zaman, bigim ve islev, liriin ve siireg gibi ikili zitliklar icerisinde tanimlar ve
kenti degerlendirecek zemini olusturan alanlarin sinirlarini bizatihi tanimlanmig kabul eder.
Ancak, nesne-6zne, bireysel olan-toplumsal olan, beden-zihin gibi temel ikili zitliklar

sorgulamaz.

Bu anlayisa alternatif bir yaklagim, kenti, kendisine yetebilen bir olgu yerine, birbiriyle oldugu
kadar bagka zaman ve mekanlarla da iligki kuran farkli enerjiler, akiglar, déngiiler ve kesisen
topluluklarin agik bir bigimi olarak ele alir. Bu baglamda, kent belli bir mekana baglh bir sey

olmak yerine, lireten ve ayn1 zamanda da liretilebilen dinamiklerin toplamidir.

Modernite deneyiminde, temsiliyet ve ©znesi ile nesnesi belirlenmis bakma eylemi dnem
kazanmistir. Bu yaklasim beraberinde imgelerin belli bir gergeveyle sinirlanmasini da getirir. Ne
var ki, 19. ylizyildan baglayarak 20.yiizyilin erken ddnemlerine uzanan teknolojik ve felsefi
gelismeler, ikili zitliklar i¢erisinde tanimlanmig &zne-nesne anlayigini yikmis, modern 6zneye
yeni bir tanim getirmistir. Bu kirilmaya paralel olarak sanat alaninda da gozlenen yenilikgi
hareketler ortak bir paydada bulusur; 6zne kontrolii kaybetmistir ve kontroliiniin digindaki

Yy

giiclere maruz kalmak durumundadir.

Bu kontrol kaybinin yasandigs ortam modern kentin ta kendisidir. Bu kontrol kaybinin dogurdugu
bicimsel ve yapisal degisiklikler kent igerisinde orneklenir. Kent degisen gilindelik hayat
pratiklerinin ve bigimlerinin gozlemlenebilecegi bir sitedir. Dolayisiyla, kent ancak hareketi
icinde kavranabilir. Uzaktan bakilabilen bagimsiz bir varlik teskil etmekten ¢ok, g¢evresini

etkiledigi gibi, cevresindeki dinamiklerden etkilenebilen bir biitlin olarak ele alinabilir.

S6z konusu kars: anlayisin gelismesi ve yerlesmesiyle beraber, uzaktan bakan 6zne konumundaki
insan, s6zgelimi Baudelaire’in flanéur’iinde oldugu gibi, arttk moderniteyi fragmanlardan
okumayi, sékmeyi birakir. Ciinkii, onun iginde bulundugu eylem sanat yapitinin yerini almigtir.
Dadacilarin 1920°lerde baslattifi anlamsiz, keyfi kent turlar1 bu doniisiime glizel bir drnek

olusturur. Dadacilar diizenli bir hayat bigimine karsi rastgeleliin 6nemini vurgularlar.
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Siirrealistlerin  “sanatin hayat: istila ederek altini {istline getirmesi” sOylemini gelistiren
sitliasyonistler ise kent hayatina etkin bir katilim ile onu doniistiirmeyi dnerirler (Artun, 2003).

Giindelik yagamin gercekligini savunan sitliasyonistlere gore, siir kentler bigiminde bulunabilirdi.
Bu argiiman sanati yagsamla birlestirme iddiasina isaret eder. Fluxus ve kavramsal sanatin
uygulayicilart da gergeklikle temsilin ortiigtiiriilmesi fikrinden yola ¢ikarak performanslar
diizenlerler. Tiim bu hareketler, sanat ile yasami birbirinden koparan moderniteye bir elestiri
niteligindedir, sanat ile yasamin birbirinin i¢ine gegmesini Onerirler ve bir anlamda sanat
nesnesinin de sonuna isaret ederler. Marcel Duchamp, 1917°de New York’taki Woolworth

binasinin bir hazir nesne oldugunu ilan eder. Kent, sanat nesnesi haline gelir (Artun, 2003).

4.7.1 Bausch’un Kente Bir Sanatsal Uretim Alan1 Olarak Bakma Bigimi

Performans sanatinin, sanatginin ¢agdas sanat yapitiyla iliski kurma bigimine getirdigi yeni
anlayiga gére, sanat¢inin iretti3i sey ile bir deneyim igine girdigi kabul edilir. Bu siiregte,

sanatginin yaratma kapasitesinin yaninda, birikimi ve 6zgiin deneyimi 6nem tagimaktadir.

Bu baglamda Pina Bausch’un iiretiminin de séz konusu yeni anlayis tarafindan etkilendigi ve
gerek kendisinin, gerek dansgi/oyuncularinin deneyimlerinin islerin 6ziinii olusturdugunu

belirtmek gerekir.

Bausch, ozellikle 1980’1i yillarin ikinci yarisindan sonra basladigi kentler projesinde, kendine
iiretim alani olarak segtigi kentlerle benzer bir iliski i¢ine girer. Bir siire, ekibiyle beraber

kendilerini segtikleri kentin akigina birakir.

Géz ile alg1 arasindaki direkt iletisim kirildigi ve s6z konusu yer, tiim duyularin aktif oldugu bir
bigcimde deneyimlendigi zaman, empatik bir stireg igine girilir. Bu siireg gozleyen kisinin (burada
kastedilen sanatg1) 6zne konumunun ortadan kalkmasi ve Oryantalist bir bakisin engellenmesi

anlamina gelir. Bu siireci Bergson’un “gergek zaman” kavramiyla agiklamak yerinde olacaktir.

Bergson, herhangi bir nesneye bakilirken, eger gozlemci nesnesiyle ayni akisin igine giremiyorsa
ayricalikli ve aracisiz anlamin yakalanamayacagini sSyler. Onemli olan bakisin maddesine garpip
geri donerek karsilik bulmasidir, Bakis geri yansidiginda gergek zamanin iginde hareket baslar.

Gergek zaman bakis ile bakilanin ¢akistigi zaman pargasidir. Bergson bdyle bir zamanin igerisine
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girebilmek igin sabirla beklemeyi Onerir. Siire beklemekle esanlamli gibidir. Siirenin ortaya
¢ikabilmesi i¢in nesnenin de bakani gérebilmesi ve bakanla es zamanl bir iletisime girebilmesi
gereklidir. Boyle bir eszamanliligin iginde nesne ve 6zne ikiligi eriyerek ortadan kalkar. Bakis
i¢in oteki olan bakilan, bakaniyla esitlenmistir artik. Bergson’a gore boyle zamanlarda, bakanin
gegmisinden gelen bilgiyle nesnenin kendi yansimasi tanigiklik igine girer ve bu karsiliklilik
icinde bakan ve bakilan arasindaki siradiizen kaybolur. Siirenin i¢inde gévdeye islenmis olan ile

nesne ¢akigir ve benzersiz bir iletigim i¢ine girer (Taburoglu, 1998).

Bausch’un kentle igine girdigi soz konusu deneyim ve iligkinin, onun bakisimi nasil nesnel bir
hale getirdigini tartigmak igin Simmel’in “yabanci” kavramina da atifta bulunmak gerekir.
Simmel’in sosyolojik bir tip olarak tamimladifi “yabanci”, uzakta veya yakinda olmanin
otesindedir, bu nedenle iginde bulundugu topluluk igin var olmaz. Simmel’in “yabanci”st hizla

artan kentli niifusun iginde nesnelligin sembolil olmustur (Isik, 1998).

4.7.2 Bausch’un Sanatsal Yaratim Alan1 Olarak Kullandigi Kentleri Yeniden Uretimi

Pina Bausch, Wuppertal Dans Tiyatrosu ile 1980’li yillardan itibaren, 6nceleri Almanya iizerine
yaptigt koreografilerini bagka mekanlarda sanatsal yaratim arayislarina yoneltmistir. Nelken
(Karanfiller) (1982), Viktor (1986), Palermo, Palermo (1989), Tanzabend LI (Madrid) (Dans
Gecesi I, Madrid) (1991) farkli kentler iizerine iiretilen Bausch islerine 6rnek teskil eder. ilk
bakista mekan odakli gosteriler olarak algilanabilecek bu ¢aligmalarda Bausch’un yaptigi, bir
mekani birebir anlatmak ya da yorumlamaktan ¢ok, o mekandan ilham almaya yoneliktir.
Bausch, bu tavirla beraber, “sémiirgeci bakis™1 kirarak, igine izleyicinin bizzat kendisini de dahil

ettigi yeni bir performans bigimi olusturur.

Tarihlerinin bi¢imlendirdigi kentlerde Bausch, geleneksel anlati bigimini birakarak, iginde
bulunulan anin temsiliyetiyle ilgilenir. Bausch modem bir deneyim olarak algilanabilecek
“Alman olma deneyimi”ni, iizerine yapit liretecegi kentlere de yansitir ve farkli cografyalarda

edindigi deneyimleri de “modern bir deneyim” olarak algilar (Mulrooney, 1996).

* Pina Bausch Gosterileri Kronolojisi, 2002, Mimesis 9:153-154
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Bausch onderligindeki Wuppertal Dans Tiyatrosu igin, bir iy mekana 6zgii (site-specific)
olmaktan ¢ok, manzaraya 0zgii (sight-specific) bir 6zellik kazanir. Bu d6niigiimiin 6ziinde yer
alan fikir, an1 “burada, higbir yerde ve bagka bir yerde” gibi algilama bigimidir (Mulrooney,
1996). Bausch anlayigindaki bu farklilik, seyirci-performans iligkisini de yeniden kuran bir etkiye
sahiptir. Bu baglamda, seyirci kargisinda belli bir mekana uyumlanmis bir yapit bulamaz, aksine

kendi hayal giiciinii kullanip kendi mekanini yaratmak durumundadir.

Korkular ve arzular, Wuppertal Dans Tiyatrosu’nun ana temalarindandir. Farkli kentler
kullanilarak yaratilan yapitlarda da tema statik kent degil, o kentte yagayan insanlarin korkulari
ve arzulari, “onlar1 neyin hareket ettirdigi”dir. Bausch, korkular1 ve bastirilmig arzular yiiziinden
ofke duyan insanlarin davranislarinin kékenini uygarlik ve onun baskilayici etkilerinde arar. Ote
yandan, koreografilerinin yaratim siirecinde uygarligin dayatt1g1 mekansal sinirlar1 da gérmezden
gelir. Kentin koydugu smirlar yikildiginda, odak kentin makrokozmosundan kentlinin
mikrokozmosuna déner. Bu baglamda kentli sadece kentte yasayan ya da kente ait bir kisi olarak
algilanmaz. Wuppertal Dans Tiyatrosu’nun kriterlerine gore onemli olan herharigi bir yerden

bagimsiz olan insanliktir.

Mekana 6zgii islerde ele alinan kent, statik, tanimlanabilir, anlatilabilir bir 6zellige sahip olabilir.
Ama, Bausch’un tiyatrosunun manzaraya 6zgii algisi dinamik ve tanimlanamaz bir durumdadir.
Bu, ampirik bir kent ile 6znel bir bigimde algilanan kent imgesi arasindaki farki ortaya koyar. S6z

konusu farkin Bausch’un tiim koreografilerinde gdzlemlenmesi miimkiindiir.
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5. PINA BAUSCH’UN URETIM ANLAYISININ BiR ACIMLAMASI OLARAK NEFES
5.1 Bausch’un Yeniden Urettigi istanbul’a Bakma Bigimi

Pina Bausch Nefés’te, Istanbul’u gokkiiltiirlii ve cinsiyet rolleri belirgin bir site olarak kurmustur.
Toplumsal cinsiyet rollerinin sorunsallagtirmasi Pina Bausch’un en temel tavirlarindan biridir.
Herhangi bir cografi konumun ¢okkiiltiirlii tiretimi ise Bausch’un tiyatrosu igin kagimilmazdir,

¢iinkii Wuppertal Dans Tiyatrosu’nun halihazirda ¢ok uluslu bir yapisi vardir.

Bausch’un ¢alisma siireci ve politikasi, kendi dans ve sahneleme anlayigtyla yeniden kurmaya
karar verdigi kentlerin iiretim siirecini sekillendiren temel unsurlardir. Ekibiyle beraber gercek
zamanda dahil oldugu kent deneyimi, onun bakigini herhangi bir imgeler ya da simgeler
toplulugundan uzak tutacaktir. Koreografik miidahaleden dnce dansgilarin yaratim siirecine belli
bir hiyerarsi gdzetilmeden dahil edilmesi, kentin de ortak bir deneyimin iiriinii olabilme imkanini

yaratir.

Caligma siirecinin 6ziinii olusturan kenti deneyimleme edimi, kenti temsili bir harita iginde
okumak yerine, kentin kendi Oznellifine sahip dinamiklerini algilamay1 saglar. Boylelikle,
Bausch’un sahnede kamusal ve &zel alanlari birbirine yaklastirma tavri, Istanbul 6zelinde de
ifadesini bulmus olur. Kadin sanatgilarin maruz kaldigt ulu anlatilarin kirilmasi ve minor anlatilar
kullanilmasi, Bausch’un dilinde jestler araciligiyla gerceklestirilir. Kentin asil dinamikleri

bedenin hareketlerinde gizlidir.

Nefés, Istanbul’un ve Pina Bausch’un 6znelligiyle yaratilmis bir mekan olmasimin yami sira,
evrensel metropol sorunsallarinin da ifadesini buldugu bir kurgudur. Istanbul’da turistik bakisin
Oncelikli olarak algilayacagi hareketli mekanlart ¢agrigtiran sahnelerde, sz konusu mekanlarin
gliclii dinamikleri birbirine karigan yiiksek voliimlii miizigin yanisira, sinevizyonun da etkin

kullanimiyla gii¢lii bir anlatim dili yakalar.

Nefés’te Bausch’un ana sorunsallarindan biri olan kentin kurguladigi ve baskiladigi insan
bedenleri ve hareketleri ile karsilagilir. Trafigin ve korkutucu etkisinin sinevizyon araciligiyla
yansitildigi sahnede Nazareth Panadero, sinevizyonun 6niinde dehsetle bagirarak sahneyi boydan
boya kosarak geger (Resim 5.1). Filmde goriilen Italyan plakali araglarin yarattign soru, biiyiik
olasilikla, Nazareth Panadero’nun bagka bir sahnede sarf ettigi “Aym bizdeki gibi” sozleriyle
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cevaplanabilir. S6z konusu sahneler arasinda bdyle bir iliski kurulursa, metropollere 6zgii

evrensel bir sorun olarak trafigin ezici giicliniin sorgulandig: diistiniilebilir.

Ozetle, Istanbul Nefés projesinde Bausch’un sanatsal bir iiretim alan1 olarak kullandigi mekandir.
Bu mekam gozlemleme asamasinda —daha dogrusu, onceki béliimlerde tartigildign tizere
deneyimleme asamasinda- Bausch, kenti modernitenin bir {riinii olarak temsili bir harita
iizerinden okumak yerine, kentin pargali dinamik alanlarimi gozlemler. Bagka bir deyisle,
Bausch’un Istanbul haritasinda merkezi sisteme entegre olmus, onunla esgiidiimlii yasayan ve
sisteme hizmet eden, kurulu diizen iginde yer alan insan topluluklari yerine - ya da onlarla
beraber- fakir/arzu fakiri, yasamin kiyisinda kalmis, yalmizligini igine hapsetmis, baskalari

tarafindan goriinmeyen kisiler de yer bulur.

Bausch, Istanbul’u moderniteden uzak bir mekan olarak yeniden kurarken, iki tarafli bir
mekansal iligki iginde bulunur. Yaratim siireci boyunca diskursif” bir mekan deneyimlerken, bu
siirecin sonunda yaratti1 sey de mekana iliskin™ bir tiretimdir. Bu ikili iliskiye performans
boyutunu da eklemek miimkiindiir. Bausch, mekanin igindeki giindelik performans: alip, sahnede

yeni bir performans yaratir. Bir anlamda, alternatif bir mekan olarak Istanbul’u yeniden iiretir.

Bausch’un bir Batili birey olarak Istanbul’a bakma bigimi sorgulandiginda, ¢alismanin &nceki
bsliimiinde Bausch’un kentlere bakma bigimi ile ilgili olarak ileri siirlilen argiimanin Nefés
dzelinde de gegerli oldugunu belirtmek gerekir. Bausch, Nefés’te oryantalist imgelerin parodisini
yapar. Hamam sahnelerinde kopiiklerle oynar, bu imgeleri hafiflestirip, ugucu bir hale getirir
(Resim 5.2).

5.2 Pina Bausch’un Koreografi Anlayisinin Bir A¢gimlamasi Olarak Nefés

Nefés, olusturuldugu kolaj teknigi baglaminda Wuppertal Dans Tiyatrosu repertuarindaki diger
yapitlarla bir benzesim gosterir. Ancak, sahne tasarimi agisindan bakildiginda minimal bir anlayis
ile tiretildigi goriiliir. Nefés’in koreografisinde yer alan yogun dans sololart ve bu sololarin sik sik

tekrarlanmasi yapitla ilgili 5nemli bir 6zelliktir (Resim 5.3).

* diskursif: gidimli; bir tasarimdan Stekine gegerek, bir dnermeden dtekine mantiksal bir yolla ilerleyerek,
Rarg:alardan biitiinl{ii olan bir diisiince kuran

Burada kastedilen, De Certeau’nun “mekana iligkin” olarak tanimladig1 olgudur. De Certeau’ya gre mekan
deneyimlenen bir yerdir. (De Certeau, 1984)
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Gosterim boyunca solo dansgilarin hareket serileri iginde kargilastifimiz bazi hareketlerin,
gbsterimin sonunda tiim ekip tarafindan beraberce tekrarlandigi goriiliir. Bu baglamda, séz
konusu hareketler bir leitmotif gibi algilanabilir. Ayrica, tiim ekip tarafindan final sahnesinde
yapilan bu hareketlerin, giindelik hayatin pratiklerindeh yola ¢ikarak kadinlar ve erkeklere belli
bir durus kazandirdig: tartigilabilir (Resim 5.4). Baska bir deyisle, erkeklerin bagdag kurarak
oturmasi ve kadinlarin yer silme eylemini ¢agristiran hareketleri Tirkiye kiiltiiriine ait temel

unsurlarin sahnede yeniden tiretimini vurgular (Resim 5.5).

Kamusal ve 6zel alanlarin kendilerine ait sinirlarinin vurgulandiy bir mekan olarak kurulmug
Nefés sahnesinde, 6zel alanlarin sinirlarinin oldukga belirgin bir Eigimde ¢izildigi goriiliir.
Zenginlik ¢agrisimlart olan bir diigiin partisi, ancak izleyicinin Oniine gekilen bir tiil perdenin
arkasindan izlenebilir (Resim 5.6). Bu noktada Bausch’un izleyiciyi bulundugu konumun farkina
vardiran tavrindan sdz etmek gerekir. Iki katmanli bir okuma yapilabilecek bu sahnede Bausch,

6zel bir alanin sinirlarini gizerken, izleyicinin bakisina da bir miidahalede bulunmaktadir.

Calismanin igerisinde, daha ©nce Bausch’un koreografi anlayiginin bir bileseni olarak da
bahsedildigi tizere, miizikal dramaturginin 6nemli bir yeri vardir. Nefés 6zelinde kargilasilan
miizikal kolaj, Istanbul’un zaman zaman miizikal anlamda bir kakofoniye de déniigen
coksesligini sahneye tagir. Bir Istanbullunun kisisel deneyimlerini bu analize kattig: diisiiniiliirse,
Bausch’un kolajinin, Istanbul’un bir anlamda kiiltiirel ve sosyal merkezi konumundaki Istiklal
Caddesi’nin miizikal ¢esitliligini ya da gii¢lii dinamikleriyle her tiirlii duyusal algiya agik

Emindnii bdlgesini hatirlattigi sdylenebilir.

Gosterimde, akrobatik hareketler de goze garpar. Bir erkek dansgi, sahneye bir masa ve iskemle
getirir. Bu iki objeyi kullanarak, izleyiciye akrobatik becerilerini sunar, daha sonra da selam
verir. Dansgilardan beklenen becerilere bir génderme olarak da algilanabilecek bu sahneyi
takiben, erkek dansgilar kocaman bir dolabt sirtlanarak ve zorlanarak sahneye getirirler. Siirekli
hareket halindeki dolabin iizerine ¢ikartilan Azusa Seyama’y: dpebilmek igin, bir erkek dansgi
farkli yonlere kosarak sigramaktadir. Akrobatik beceri bu kez kadinlara ulasabilmek igin
gereklidir.

Kolajin iginde, masa kullaniminin tekrarlandigi bagka bir hareket dizgesinde, erkek dansgi
tarafindan dondiiriilen masa akrobatik becerinin nesnesi olur, daha sonra ise masa ile aym
bi¢imde dondiiriilen kadinin objelestirilmesine bir génderme yapar (Resim 5.7). Omuzlar

lizerinde taginan kadin imgesi, Bausch’un yapitlarinda sik rastlanan bir temadir (Resim 5.8).
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Nefés’te Bausch’un koreografi anlayisinin bagka bir temel &gesi olan s6z kullanimi1 da 6nemli bir
role sahiptir. Gosterimin yapildig1 iilkenin dilinde konusma kurali bu kez de bozulmaz ve
dansgilar Tiirkge konusur. Konugmalar genellikle izleyiciye bir saptama sunmak amactyla yaptlir.
Saptama ile kast edilen, dansgilarin stanbul deneyimlerinin yeniden iiretilmesi sonucunda bu kez

bir ifade bigimi olarak dili kullanmalaridir.

Nefés, hamam sahnesinde Fernando Suels’in izleyiciye donerek konugmasi ile baslar. Suels
51ra31yla, “Bu hamamdaki ben. Bu hamamdaki benim. O hamamdaki beni oynuyor. O simdi
hamamdaki benim” der. Bu konugma, Bausch’un hem Brechtyen yabancilagma efektini
kullanigi, hem de onu kendi yorumuyla doniistiirmesine bir ornektir.” Konusan kigi hem temsil

edilenin ashidir, hem de oyuncudur.

Bausch’un islerinde s6zler bir iletisim araci olmaktan gok, bazi durumlari herkes tarafindan
anlagilir kilmaya yarayan kendiliginden disavurumlar olarak ifade bulur. Nefés’te de bu anlayis
dogrulayan birgok Ornekle karsilagilir. Christiana Morganti, bir sahnede nedensiz giillimseyen
insan tiplerinin parodisini yapar. Kendisine dogru gelip ona sigara tutan erkek dansgiyr da

giilimsemeye davet eder ve bu edimin hi¢ de gériindiigii kadar kolay olmadigin1 sSyler.

Kendiliginden digavurumlara verilecek bagka bir 6rnek de Nazareth Panadero’nun anneannesiyle
ilgili aktardigi hikayedir. Panadero, izleyicilere “Iyi huylarim anneanneme ¢ekmis, gerisinin
anneannemle hicbir alakast yok” der sonra da bedenini gostererek “Boyle bir seyi neden
saklamak gerek; ne glizel ne erotik degil mi? Ne yazik!” der. Bu noktada, Bausch’un galigma
stireci i¢inde doBaglamalarla ilgili tartisilan argiimanlara bir génderme yapilirsa, Panadero’nun
gecmis bir deneyimini Istanbul’daki deneyimleri ile birlestirip simdiki zamanda bir yendien

iiretim sonucu olarak evrensel bir kadin durumuna igaret ettigi sdylenebilir.

Bagka bir s6z kullanimi iki dans¢i arasinda gergeklesir. Christiana Morganti, kendisini gblge gibi
takip eden erkek dansgidan kurtulmaya ugrasir. Baginin {izerinde kendi eliyle bir melek halesi
tasiyan erkek dans¢i, Morganti’ye yapisik bir bigimde hareket etmeye caligir. Morganti de
tuvalete gitmek igin ondan izin ister. Bu sahne, bir sonraki bélimde tartigilacak toplumsal
cinsiyet rolleri meselesi igin giizel bir 6rnek teskil etmekle beraber, bu baglamda séz kullanimini

giiclii bir digavurum araci olarak vurgular.

* Elizabeth Wright, “Postmodern Brecht” adli kitabinda Bausch’un Brecht’in galismalarim kamulagtirdigini tartigir,
Bausch, Brecht ile insanlan gergekte olduklar gibi gdsterme anlayisinda bulugsa da onun oyuncular kendi
bedenlerini 6n plana ¢ikarir. (Wright, 1998)
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Bausch yapitlarinda bireylerin toplumsal kabul, sefkat ve onay arayigini agiga vurur. Derinden
hissedilen fakat itiraf edilmeyen insani gergekler su yiiziine gikar. Nazareth Panadero ve Daphnis
Kokkinos’un i¢ki i¢me sahnelerinin sonunda Panadero’nun Kokkinos’tan kagmak istemesi ve

siirekli “Ben senin igin fazla sismanim” diye bagirmasi bu temanin bir varyasyonudur.

Nazareth Panadero, bagka bir sahnede izleyiciye iki kiiltiiriin benzerliklerini vurguladig1 bir
konugma yapar. Belli giindelik yasam pratiklerinden verdigi orneklerden sonra siirekli
tekrarladigi climle “Ayni bizdeki gibi”dir. Bu konusma Bausch’un herkeste olan durumlar
arama politikasinin bir bigimi olarak da anlagilabilir. Bu noktada, dilin iglevi jestlerle yoluyla

bulunmaya ¢aligilan ortak insan deneyiminin ifadesini gii¢lendiren bir nitelik kazanr.

5.3 Nefés’in Calisma Siireci

Mart 2003’teki Almanya promiyerinden sonra, Mayis ayinda Istanbul’da gergeklesen

gosterimden Once diizenlenen basin toplantisinda Bausch, galigma siirecini s6yle yorumlar:

“Yapit gerceklesirken diinya gok karmagik bir ddnem yastyordu ve duygularimizi diga vurmak gok

zordu. Bu siiregten dolayi, insani igine geken bu kentin ancak minik bir béliimiine dokunabildik.”

Ayni toplantida Bausch, prova siirecinde ekibine sorular sorup, cevaplar bekledigini ve dnemli

olanin karsisindaki oyuncunun diisiindiigii seyi ifade edebilmesi oldugunu belirtir:

“Gordiklerimiz bambagka seyleri ¢agristirtyor. Bu baslangig siirecinde gdrmek istedigimi

yakalayinca koreografiye ekliyorum. Daha sonraki agamada duyguya uyan bir miizik segiliyor.”

Dogaglamalar siirecinde, dansgilarin bedenleriyle kurdugu ciimleler hem Pina Bausch’un
sorularina bir cevap niteligi tasir, hem de dansgilarin Istanbul’la ilgili kisisel deneyimlerini

gegmis deneyimleri ile birlestirdikleri ve kiiltiirel kimliklerini ifade ettikleri bir metin olusturur.
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Dolayisiyla, bu siireg iginde yeniden yaratilan bir mekan olan Istanbul’un birkag ayn filtreden

gecen bir imgelem ve ¢agrisimin, en 6nemlisi bir deneyimin tirlinii haline geldigi sGylenebilir.

Ekip Istanbul rutinine girdikleri siire boyunca bir yandan da stiidyodaki ¢aligmalarini devam
ettirir. Kenti deneyimleme ve stiidyodaki ¢aligmanin es zamanli olarak ylirlimesi, Bausch’un
yasami sanatla bulusturan anlayisinin bir ispatidir. Uretim siirecini gergek zaman deneyimiyle
bulusturan bu tavir, Bausch’u geleneksel koreografi anlayigindan uzaklagtiran &nemli bir

unsurdur.

Bausch, Nefés’in Istanbul’daki prova siirecinde dansgilarindan dogaglamalar yapmalarini ister.
Her danscinin kendisine ait bir dosyasi bulunur. Ayrica, hareket dizisi Bausch’a sunulurken bir
yandan da kameraya kaydedilir (Karabey, 2003). Bunun sebebi, Bausch’un bir siire sonra
dansgilardan belli bir hareket dizisini yinelemelerini istediginde dizinin tekrarlanmasini

kolaylagtirmaktir. Bir dogaglama galismasi bazen biitiin bir giin siirebilmektedir.

Nefés’in Istanbul’daki galisma siirecinin ilk iki giiniiniin dokiimantasyonu izlendiginde, yapitin
tamamlandiktan sonraki koreografisinde karsilagilan bircok hareket dizgesinin, dansgilarn

dogaglamalar sirasindaki fikirlerinden yola gikilarak olugturuldugu gézlemlenir (Karabey, 2003).

Ornegin, Rainer Behr’in sahneye tavandan akitilan suyun altinda dansetmesi fikrinin olusumunu
dogaclamalar siirecinde Behr’in minik bir borudan akan su metaforundan tiretildigi goriiliir. Aynt
bigimde, Fernando Suels de Nefés igindeki tek sarki sdyleme motifini gergeklestiren dansgi
olarak, ¢alismanin ikinci giiniinde Bausch’a oyunda sdyledigi sarkiy1 bir dogaglama bigimi olarak

sunar. -

Nefés’in koreografisi ve onun olusum siireci iginde gergeklestirilen dogaglama g¢aligmalar
arasindaki benzerliklerden bahsedildiginde, yukarida verilen ornekleri daha da gesitlendirmek
miimkiindiir. Nazareth Panadero, sahnede plastik bir 6ge olarak kullandig1 ¢igegi, dogaclamalar
sirasinda bagka bir bigimde de olsa, bir fikir olarak kullanir. Son olarak, provalarin belgeselinde,
kadin erkek durumunu yansitan hareket dizgelerinin yer aldigt sahnelerin ¢ikis noktalarini da
gozlemlemek miimkiindiir. Kadin ve erkek dansgilarin, bedenleri ile zamani ve cinsler arasindaki
iligki kurma bigimlerini drnekledikleri ¢aligmalarinin yansimalari Nefés’te agikga goriildiigi gibi,

bazi hareket 6nermelerinin koreografiye aynen dahil edildigi de gzlemlenir.
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5.4 Nefés’te Sahne Dinamikleri

Pina Bausch’un sahneleme anlayiginin ¢ok temel bir 6zelligi, sahnede kullanilan her tiirlii
unsurun en az oyuncu kadar 6nem tasimasidir. Koreografi, sahne, dekor, mekan, zaman, miizik,
konusma, kostiim ve tiplemeler birbirini biitlinleyen unsurlardir. Nefés’te de dekorun tiim

pargalarinin oyuncularla etkilesim iginde oldugunu ve devingen bir sahne yarattig goriiliir.

Nefés’in sahne tasariminda, Pina Bausch anlayisinin 6nemli unsurlarindan olan organik
malzemeler kullanilmigtir. Istanbul projesinde en ¢ok gbze carpan sahne tasarim elemant,
sahneye tabandan sizarak biriken sudur. Gésterim boyunca su da bir work in progress” pargast
olarak yavas yavas birikir ve Istanbul’u bir su gehri olarak vurgular (Resim 5. 9). Daha sonra, su
hayatin iginde nasil kullaniltyorsa, koreografi siiresince de dansgi/oyuncularla iligki igine girerek

onlar tarafindan da ayni muameleyi goriir (Resim 5.10).

Yapitin sahne tasarimcisi Peter Pabst, son derece sade goriinen sahne tasarimini “...simdiye
kadar tasarladigim en komplike sahne tasarimlarindan biri” olarak tanimlar ve suyun Bausch ve
dansgilar igin vazgegilmez bir unsur oldugunu belirtic™"; Bausch i¢in sahnede kullanilan organik

maddelerin devingenligini ve bedenlerle i¢ine girdikleri etkilesim biiylik Snem tagir.

Pina Bausch yapitlarinda dans dilinin hafizasindaki hareketleri ve giindelik hayatin nesnelerini bir
arada kullanir. Bausch’un ¢alismalar1 degisen dig gériiniislerin icinde yeniden ortaya ¢ikan gesitli
motiflerin toplami gibidir. Giindelik hayata ait gocuk oyunlari ve térenler, yiyecek ve yemek
yeme imgeleri vardir (Resim 5.11). Nefés’te de benzer bir tavir séz konusudur. Yapitta, ozellikle
dansgilarin solo danslarinda, dansgilarin ¢alisma siirecindeki dogaglamalarinin yansimalariyla

beraber giindelik hayatin nesneleri olan plastik 6gelerle de karsilasilir.

Bu malzemeler, zaman zaman dansgilarin bedeninin bir uzantis1 gibi de kullamlir. Ornegin, bir
diigiin kutlamasini ¢agristiran sahnede gelinligin uzun etegi bir perde gibi kullamimig, dansgiyr
sahneye getiren etken bir unsura doniismiistiir (Resim 5.12). Ayni1 bigimde, dansgilarin sahnedeki
durug bigimleri zaman zaman bir dekor gdriintiisii dnerebilir. Erkeklerin belli bir mekanik ritim

i¢inde el ele tutugup suyun iizerinden gecerek sahneyi bir boydan bir boya kaplamalari bir képrii

:‘tl_retim slireci devam etmekte olan sanat yapiti
Istanbul Projesi Basin Toplantisi, 26/05/2003, istanbul
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olusturduklart fikrini verir. Ne var ki, bu koprii devingendir ve farkli agilardan tekrar tekrar
kurulur (Resim 5.13). Dansgilar kendi anatomilerini de bir nesne gibi kullanirlar. Saglar, sadece

erkekler kadinlar1 optiigiinde agilan pegelere doniisiirler.

Birkag sahnede kullanilan sinevizyondaki goriintiiler de “bir biitiiniin pargasi” kuralini bozmaz.
Bir sahnede Bogaz fikrini veren dalgalar goriiliir. Su imgesi yine bir biitiiniin pargasi olarak
kullamlmistir. Trafik ve kaosu gagrigtiran sahnede durmaksizin seyircinin {izerine dogru gelen
arabalarin 6niinde bir kadin dansgt isterik bir bigimde oradan oraya kosar . Sinevizyon dansginin
hareketiyle bir iligki i¢indedir. Bu da, sahnede kullanilan dgelerin ne geri planda, ne de dansginin

hareketini kaybedecek sekilde 6n planda kullanildigini gésterir.

5.5 Cokkiiltiirliiliik Unsuru

Bausch’un tarzi kiiltiir i¢inde var olan unsurlar patolojik jest ad1 verilen bir etiketin altinda bir
araya getirmektir. Bu yontem sanatsal kodlarla bir bulusmadan ¢ok, antropolojik anlamdaki

kiiltiirel kodlarla bir araya gelmektir (Yilmaz, 2002).

Bu noktada Bausch’un g¢ok kiiltiitlii oyuncu/dansgt ekibinden soz etmek gerekir. Nefés
gosterisinde Bausch ekibindeki Hintli ve Uzakdogulu dansgilardan bu baglamda
faydalanmaktadir. Hintli dansginin kendi kiiltiiriiniin dansina ait jestleri kullanmasi, izleyiciyi

sozil edilen tlirde bir bulugmaya davet eder ( Resim 5.14).

Ancak burada sorgulanmas: gereken bu bulugmadaki etkilesimin nasil gerceklestigidir. Bausch
Hint dansinin 6gelerini kullanirken, bu unsurlar kiiltiinden soyutlayip, bir “tekilik” yaratmakta
midir? Yoksa Bausch tlim bu jestleri alip, sz konusu sahnede caz miiziginin de yarattig

dramaturji ile farkl bir dil mi olugturmaktadir?

Bausch’un farkl kiiltiirleri kullanarak gelistirmek istedigi anlayisi sorgulayabilmek i¢in Robert
Wilson’in yapitlar: ele alinabilir. Wilson, biiyiik 6lgekli prodiiksiyonlarinda sadece ¢agmn kiiltiirel
kodlarini degil, kiiltiiriin tarihsel boyutu igindeki farkliliklarini da igeren karma bir dil kullanir.
Omegin, The Forrest adli prodiiksiyonda Gilgamig destani ve Aztekge yazilmis bir Ispanyol
destanint Edgar Allen Poe’nun siirleriyle yan yana kullanarak kendine ait bir dil yaratir. Wilson
tarihi bir olaylar dizgesinden ¢ok, bir deneyimler cografyasi olarak goriir ve bu cografyanin igine

birbirlerinden ¢ok uzakta yasamus kiiltiirler, birbirleriyle bir diyalog halindeki gériintiiler olarak
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yansirlar (Giinsiir, 1995). Bu baglamda, Pina Bausch’un da farkl kiitliilerin dans anlayigina ait

kodlar1 kullanarak, benzer bir yaklagimda bulundugu diistiniilebilir.

Bu durum, Masakuni Kitazawa’nin “Mitik Zihin” kavram ile agiklanabilir. Kitazawa, Japon
geleneksel gosteri sanatlarinda var olan bir kavramin Shakespeare’de de bir karsilig1 oldugundan -
s6z eder. Onemli olan bunu ortaya gikarabilmektir. Mitik zihin kiiltiirler istii, evrensel bir
diizlemdedir ve farkli kiiltiirlerin dogurdugu gosteri sanatlari bigimleri aracilifiyla yasama
gegebilir (Glinstir, 1995). Bu baglamda, Bausch’un ¢alisma ydnteminin en 6nemli 68esi olan
ekibiyle birlikte yaratma siireci, soz konusu kiiltlirel kargiliklar1 birbirine zarar vermeden

iiretebilir.

Yukaridaki 6rnegi detaylandirmak gerekirse, s6z konusu sahnede Hintli bir kizin dansina bir
erkek dansgt miidahale eder (Resim 5.15). Ekipten bagka bir erkek dansgi, izleyiciye sirtini

doniip, sahnede oturarak Hintli kizin dansini kendisi igin goniillii olarak tekrarlamasini izler.

Burada kadinin yeniden nesnelesmesi ve seyredilen konumunda olmasi s6z konusudur.
Bausch’un vermek istedigi sey, sorunsallagtirdigt durumlart kiiltiirler &tesi bir haritadan da

okumak/yazmak olabilir.

Sirt1 izleyiciye doniik olarak sahnede oturan dansgini yarattify ¢ift katmanlilik da izleyici de
kendi konumunun ve dahil oldugu eylemin farkina varmasina sebep olur. Bu noktada Bausch
yukarida onerilen kiiltiirler arasi ¢aligmalarin diisebilecegi handikap konusunda izleyiciye de

benzer bir soru yoneltiyor olabilir.



57

5.6 Nefés’te Toplumsal Cinsiyet

Kadin erkek iligkileri Bausch’un islerinde hep 6nemli bir tema olarak goze garpar. Yapitlarinin
¢ogunu, kiiresel bir feminist anlayisin ifadesi olan kadin hikayeleri olusturur. Kiiresel anlayis ile
kast edilen, herhangi bir cografi konum gozetilmeksizin, anlatiimak istenen hikayenin
ortakligidir. Kevin Lynch’e gore,
“llk kez gdriilen bir nesne taninabilir ve gézlemciyle arasinda bir bag kurulabilir; ama bunun nedeni onun
tanidik bir nesne olmasi degil, gézlemcinin daha 6nce saptadii bir stereo tipe uygun diismesidir” (Lynch,
1996)
Gozlem ediminin dogasina iligkin bir fikir gibi gériinse de, Lynch’in 8nerisini, Bausch’un kadin
meselesine bakisini okumak igin kullanilabilmesi miimkiindiir. Bu noktada Bauéch’un hem
kiiltiirel fark, hem de kadin meselesine dair, s6z konusu mekandan bagimsiz olarak 6nceden sahip
oldugu dngodrii ve bilgisinden sz edilebilir. Bausch &zelinde, Istanbul’daki kadin hikayelerinin

Onceden sahip olunan bir duyarlilikla gézlemlendigi sGylenebilir.

Pina Bausch, Nefés’i, yukarida bahsedildigi iizere, daha 6nceki bir ¢ok iginde oldugu gibi kadin
erkek arasindaki iktidar iligkilerini ve toplumsal cinsiyeti sorguladig: bir site olarak kurmustur.
Bausch, Nefés’te 6zne-nesne iktidar iliskilerini, kadin-erkek iliskileri baglaminda ele alir.
Kadinlart genellikle, bedenleri iizerine iktidar kurulmus, 6zgiirlikkleri sinirlandirilmig, tiim bu
uygulamalara goniillii bir bigimde boyun egen nesneler olarak sunar. Ancak, Nefés’te goreceli

olarak az da olsa, kadinlarin bir bagkaldir1 gibi nitelendirilebilecek hareketleri de yer alir.

Gosterimdeki bir ¢ok sahnede, kadinlar izleyicinin karsisina tagmabilir, kirilgan, erkeklerin
yanindaki konumunu kabullenen “objeler” olarak ¢ikar. Iskemlelerine “kurulmus” erkeklerin
Oniinde diz ¢okiip, baslarini oksatan kadinlarin go6riindiigi sahne s6z konusu durumu
verilebilecek carpici bir érnektir (Resim 5.16). Kadinlar genellikle yergekimsiz bir atmosferde
hareket ediyor gibidir (Resim 5.17). Bir ¢ok, sahnede kadinlarin ve erkeklerin cemaati birbirinden
ayrt bir bicimde vurgulanir. Yine de kadinlara atfedilen bu “hafiflik” duygusu erkeklerin
olmadig1 sahnelerde de gdzlemlenebilir. Omegin, 15tk kullaniminin etken oldugu bir sahnede,
kadinlar kol kola girmis ve sahnenin tabanina yansitilan renkli dairelerin iizerinde uyumlu bir hiz
ve ritim ile kendilerine bir yon bulmaya ¢aligirlar. Zaman zaman, 15181 takip ederler, zaman

zaman ayri diiserler, ancak birbirlerine kenetlenmiglerdir.
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Kadin-erkek iktidar iligkilerinin sorgulandit baska bir sahneye &rnek olarak, Nazareth Panadero
ve Daphnis Kokkinos’un parodisinden bahsedilebilir. Bu hikayede, kadin hem ev igleri ile
yliktimliidiir, hem de kocasina karsi gérevi vardir. Tekrarlanan jestler, soz konusu giindelik hayat
pratiklerini ki seks de onlardan biri gibi gosterilir- mekanik bir hale déniistiiriir. Ote yandan,

Panadero’ya ayni sahnede giimiis bir tepsi iginde inci bir kolye sunulur.

Kafasinin tizerinde balonlar tagiyan kadin dansgt hem onu tagiyan erkekler, hem de gériinmeyen
ama gizli bir hegemonik giice sahip erkek egemenligi tarafindan kontrol altina alinmigtir (Resim
5.18). Sinirlant bellidir. Ancak erkekler izin verdigi siirece yiiksektedir. Erkek testislerini
cagristiran balonlar bir denge unsuru gibi kafasina yerlestirilmistir. Bu kadin tiplemesi ‘bedenin
tizerinde nasil iktidar kurulur?’ sorusuna verilebilecek iyi bir cevaptir. Kafasinin igi bosaltilmig
gibidir. Kafasinin tizerinde somut bir bigimde ortaya koydugu testisler onun kendi viicudunun bir
pargasi haline gelir. Yani, kadin bedenine yoneltilmis arzu, o bedeni bu arzuya uydurmak igin

yeniden yapilandirir.

Kostiimler ele alindigi zaman, erkeklerin koyu renk takimlar, kadinlarin ise rengarenk ipek
elbiseler giydigini belirtmek gerekir. Erkeklerin kostiimlerinin olusturdugu fonda, kadinlar
giydikleri renklerle 6n plana ¢ikarlar. Ancak, kadinlarin 6n planda tutulmas: da erkeklerin
araciligiyla gelistigi i¢in, arzu nesnesi olma durumunu yine erkekler belirler. Yani, kadinlarin
ylceltildigi sahnelerde de etken erkeklerdir. Kadini cazip kilan “etekleri ugusan kadin” imaji

erkeklerin fiziksel yardimiyla sergilenir (Resim 5.19, 5.20).

Erkegi icin fazla sisman oldugundan yakinan bir kadin taginamamaktan gikayet ederken, erkekler
tarafindan taginabilen bir kadin da bu konumundan bikmustir, fakat bu dongiiden kurtulamaz.
Kadinlar iki tiirlii de mutsuzdur. Siirekli nesnelestirilmektedirler. Kadinlarin bu durumuna 6rmek
olarak verilebilecek bagka bir sahnede, bir erkek dans¢i kadin dansgiyr kucaklamis ayagindaki

kovalarla yiiriitmeye galigir. Erkekler bir denge unsuru olarak vurgulanmaktadir.

Birbirlerine kur yapan bir ¢iftin izlendigi sahnede, erkek bacaklarina doladig1 yastikla beraber
kadina yaklagir, sonra onu da nesnelestirerek, yastik gibi bacaklarinin arasinda dondiiriir. Onceki
béliimde anlatilan masa kullanimi konusu da kadinlarin nesnelestirilmesinin sorgulanmasina iyi

bir 6rek teskil eder.

Nefés’te kadinlarin dogurganlifinin, {iretim siirecinin vurgulandigt bir sahne de yer alir.

Anneannesinin on ¢ocugu oldugunu s8yleyen dansgi, suh bir bigimde elbisesinin altindan ¢ikan
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¢ocuklar1 (dansgilarr) sayar. Eger “su” bir dogurganlik metaforu olarak ele alinirsa, Nefés’te bu
stireg iginde bir transfer nesnesi olmayi reddeden kadinlar da oldugu sdylenebilir. Ornegin, bir
erkek dansg1 tarafindan ellerine bir bardak yerlestirilmek istenen kadin dansg1, siirekli devinerek

bu bigimi almaktan kagar.

Bausch, kadinlarin nesnelestirilmesi konusunda bir ¢dziim nermese de, oyun boyunca zaman
zaman bu bakig: tersine ¢evirmeye galisir. Izleyicinin kargisina kendisine verilmek istenen rolii
reddeden, mekaniklesmis hareketlerinden isyankarhk okunabilecek kadinlar da gikar. Ornegin,
saglar1 sert bir bigimde tarama/diizlegtirme bir tiir isyan gibi de goériinlir. Mercan Dede’nin bir
leitmotifi andiran miizigi ile sahne belli araliklarla bir hamama doniisiir ve kadinlarin sert
hareketlerle yerde yatan erkeklerin iizerine sag tarama jesti tekrarlanir. Ekibin en yasli ve eski
dansgilarindan Panadero, en genglerden Sylvia’nin saglarini tarar ve ortadan keskin bir hat ile
aywrir. Bu hareketi takiben, sahneye gelen iki kiz, once saglarini diizlestirirmig gibi tararken,

birden bire krepe yaparlar (Resim 5. 21). Disiplini kirmiglardir.

Ik bolimiin son sahnesinde, Hintli kadin dansginin dansina bir erkek miidahale eder. Shantala bu
danst sahnenin Oniine bir izleyici olarak oturan bagka bir erkek dansgi igin yeniden tekrarlar.
Boylelikle, seyirci de bulundugu “izleyen” konumunun farkina varir. Burada Bausch, bakisi

tersine ¢evirmeyi amaglar.

Kadinlarin bakigin nesnesi olma durumunu tersine gevirecek, geleneksel bakigi kiran tavra bagka
bir 6rnek olarak, erkeklerin sahne tizerinde bir kdprii imgesi yarattigi béliimden s6z edilebilir. Ele
ele tutusarak mekanik bir bigimde sahneyi boydan boya gecen erkek dansgilar, bir koprii
kurduklari gibi ayn1 zamanda izleyici bakiginin nesnesi haline gelirler. Bu sirada, kadinlar da el

ele tutugmaktadir, ancak sahneden agagiya inerek seyirci ile ayni seviyeye gelirler.

Bausch’un stirekli kullandi1 temalardan biri olan karsi cinsler arasindaki sefkat ve giiven arayis,
Nefés’te de net bir bigimde gézlemlenir. Cekingen ya da baskici tavirlarla bir araya gelme
girisimleri dans¢ilarin bedenlerinin jestleriyle ifadesini bulur. Kadin erkek iliskileri i¢inde siirekli
vurgulanan nokta iki cinsin de birbirine bagimli oldugudur. Erkekler kendilerini g¢evreleyen
kadinlarin arasindan siyrilip geriye doniip baktiklarinda, kadinlarin donmus bir karede erkeklerin

yerini muhafaza ederek beklediklerini goriir (Resim 5.22).

Nefés’te kadin erkek flortlesmelerinin de jestlerle anlatildigi goriiliir. Bir kadin, kendisinin dptiigii

erkek ona yaklasti§1 zaman onu iter. Ona belli bir mesafeden bakip, alkiglayarak hayranligini
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ifade eden bagka bir erkek ise kadinin koluna girmeyi bagarir. Uzakta durup alkiglama ve kola

girme hareketleri tekrarlarla vurgulanir ve donarak imgelere doniistir.

Kadin erkek flértlesmelerinin gézlendigi diger sahnelerde, su kenarinda oturan bir ¢ift, sigara ve
icki icerler; erkek kadina hizmet eder, bir yandan da basindan asag: su déker (Resim 5.23). Bu
hikayeyle es zamanli olarak, bagka bir kadin sahnede yiiz tistli uzanir. Erkek dansg¢i, kadmnin
elbisesini bir sihirbazlik numarasi yaparak, dokunmadan siyirir. Bu hikayeleri takiben, sahnedeki
bagka bir ¢ift, kadinin yénlendirmesiyle sarmas dolas olur ve yere uzanirlar. Hareket

istasyonlarini kadin belirlemektedir. Hakimiyet, erkeklerden kadinlara dogru kaymustir.

Gosterim boyunca, kadin ve erkeklerin ancak 6zel alanlari igerisinde yakin bir iletisim kurdugu,
bir karg1 “cemaat” olarak bir araya gelmedikleri gdzlenir. Kadinlar ve erkekler suyun etrafindaki
iki ayr1 yakada grup halinde dizilirler. Kadinlarin yiizlerini saglari ile pege gibi 6rttiigli bu
sahnede, erkekler karsi yakadan birer birer gelerek, kendilerine segtikleri kadinin yliziinii
kutsarmiggasina Gperler. Gosterimin son sahnesinde de erkekler ve kadinlar, birbirlerine yakin

ancak ayr1 ayri gruplar halinde suyun etrafindan gegerek sahneyi terk ederler .

Nefés’te toplumsal cinsiyet dinamiklerinin yan sira, kadinlar ve erkeklerin hemcinsleri i¢indeki
mesafe de vurgulanir. Bireysel alanlarin sinirlart belirgindir. Erkek dansgilar kendi mekanlarim
simgeleyen iskemlelerinden kalkip bagka bir “iskemle” mensubu erkek dansgiya ancak
bedenlerinin uzanma sinirlar1 dahilinde ulasabilirler. Birbirlerinin elini sikan erkek dansgilar ayni
ritimle mekanlarina geri donerler. Bireysel sinirlar1 vurgulayan baska bir sahnede, Christiana
Morganti ve Nazareth Panadero ellerindeki tebesirlerle etraflarina daireler gizerler. Burada
kadinlarin &zel alanlarina ve bu gergeklik i¢indeki hapsedilmis yalnizliklarina bir génderme de
yapilir. Daha yash bir dansgi olan Nazareth, Christiana’ya uzaklagmasini isaret ederek sinirini

tebesirle nasil belirleyecegini gosterir.

Yukarida verilen drnekler 1s18inda, 6zel alanlara yapilan vurgunun yani sira, toplumsal cinsiyet
rollerinin Pina Bausch’un yeniden {irettigi Istanbul’da 6nemli bir dinamik olugturdugu
savunulabilir. Bedenin jestleri, 6ncelikli olarak kadinlar ve erkeklerin birbirleriyle iligki kurma

bigimlerine dair hikayeler anlatmaktadir.
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6. SONUC

Bu tez ¢alismasinda tartisilan dinamikler sonucunda, Pina Bausch’un genel olarak kenti, 6zel
olarak Istanbul’u bir temsili haritadan okumak yerine, kendi dinamiklerini de barindiran bir “yer”
olarak firettigi sonucuna varilmigtir. Bausch’un kenti yeniden {iretim metodu olarak sectigi
y6ntem, kentin dinamiklerinin gézlemlenebilecegi bir site olarak gérdiigii bedenlerin jestlerini ele
almaktir. Kentlerin ve bedenlerin birbirini karsilikli olarak {irettigine dair sdylemler diistiniiliirse,
bedenin hareketinin yani jestlerin kullanimi kaginilmaz hale gelir. Bedenin “tamamianmamis”
dogas1 ve ancak kent igerisinde belli bir kiiltiirel doygunluga ulastigi gercegi, kentin farkl
dinamiklerinin g6zlemlenebilecegi bir site olarak bize yine bedeni sunar. Bausch’un bir
“metropol”li sanatsal bir ifade olarak yeniden tiretirken, ulu anlatilar yerine mindr detaylardan
yola ¢ikarak gelistirdigi bu anlayis, onu sanat tarihi icersindeki kadin durumunu sorunsallagtirmig

kadin sanatgilar ile de paralel bir diizleme tasir.

S6z konusu proje Ozelinde, sanatin yasamla bulugsmasi ancak kentin estetize edilerek degil,
sahnede bir biling durumu olarak kurulmasi yolu ile gergeklesebilir. Pina Bausch, bu biling
durumunu dncelikle kent igerisindeki iktidar iligkilerini ve son kertede toplumsal cinsiyet rollerini
ele alarak ortaya koyar. Nefés, ¢alismada tartisildigi lizere, kadin erkek arasindaki iktidar

iliskilerinin ve toplumsal cinsiyetin 6ncelikli olarak sorgulandigi bir site olarak kurulmustur.

Koreografi anlayisinin temelini olusturan, izleyicinin beklentisini ve bakisini kiran tavir, Nefés
sahnesinde kurulan “temsili olmayan” Istanbul haritasinda ifadesini bulur. Bu, bir iist yapi olarak
tanimlanabilen kent igerisinde, kendi 6znelligi ile kurulmus dinamiklerin bulugtugu bir haritadir.
Bausch, kentin igindeki 6zel alan-kamusal alan, ya da islevsel olan-yerel olan g¢atismasini
sahnede yan yana koyarak sunar. Koreografik agidan bakildiginda da, yapitlarinin temel 6zelligi
olarak kullandig1 kolaj teknigi, bu tiir bir sunug bi¢imini olanakli kiimaktadir. Ayrica, Bausch’un
ekibi ile beraber dahil oldugu bir deneyim sonucu iirettigi bu alternatif mekana, izleyicilerin
bizzat katihmini ve kendi mekanlarini yaratmalarini bekledigi sonucuna da varilabilir. Bausch,
kenti bir deneyim olarak ele alir ve sahnede sunulan performans igin kentin iginde barindirdigt

performatiflikten yola ¢ikar.

Bausch’un istanbul’a Bati’dan bakan sanat¢i konumuna gelince, gergek zaman iginde yasanan
deneyimin, sdz konusu bakan-bakilan iliskisi igindeki mesafeyi ortadan kaldirdigini vurgulamak

gerekir. Boyle bir deneyim, herhangi bir nesne ya da 6zne konumunu ortadan kaldiran empatik
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bir alan yaratir. Bausch, iginde bulundugu anin temsiliyetiyle ilgilendigi i¢in, bu siire¢ i¢inde
mekansal sinirlar ortadan kalkar. Bu noktada, Oryantalist bir bakis agisindan s6z etmek

gliglesmektedir.

Pina Bausch’un bu tez ¢alismasinda ayrica 6rneklenmeye galisilan iretim anlayisi, Nefés
projesinden yola gikilarak kentin s6z konusu disiplin igerisinde bir yaratim alani olarak alternatif
bir kullanim bi¢imi &neren 6nemli bir unsurdur. Koreografi siirecinin dansin yagamla bulugtugu
bir platforma gekilmesi ve iiretim siirecinde gergek deneyimden yola gikilmasi, izlenim Snerileri

yapilan bir mekanla ilgili yeni bir anlatim bigiminin olusmasina sebep olmustur.

Dansin yasamla bulugsmasi ve kenti deneyimleyerek yeniden iiretme anlayisi kenti algilama
biciminin de degismesine yol agar. Klasik anlayisa gére kent mekan ve zaman bagimli iken, s6z
konusu sanatsal ¢alisma kentin devingen ve dinamik yapisini ortaya ¢tkarir. Kenti estetize etmek
yerine bir biling durumu olarak Snermek ancak kentin dinamiklerinin ve performatif yapisinin
deneyimlenmesi yoluyla gergeklegebilir. Bausch’un galigma siireci iginde sanatsal yaratim alani
olarak kullanacag: kentin insanlarinin deneyimiyle ortaklik kurmasi, sahnede yeniden iretilen
kentin de bir geri {liretim siirecine girmesine olanak tamiyabilir. Bu baglamda, sahnede
deneyimlenen alternatif mekan olarak “kent” yasami besleyen bir islev kazanabilir. Sonugta,
sanatsal yaraticiligin etkin oldugu bdyle bir kent modeli yasadigimiz yerlere olan bakigimizi

degistirebilir.
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