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OZET

Antik Yunan'dan beri batida, "neyin sanat olup, neyin olmadig1" sorularinin
cevabi, onciiliigiinii cogu zaman diisiiniirlerin yaptigy, tarihsel-toplumsal kosullarin,
sanatsal pratiklerin, Kkiiltiirel yapilarin ve kodlarin gelistirdigi normlar, teknik
olgiitler, sistemler ya da politikalar etrafinda sekillenen ontolojik bir cerceveye, “bir
sanat rejimine” dayanilarak verilmistir. Ozellikle 19. Yiizyilin sonunda bas gosteren
tiyatroya dair “temsil krizi”’nin 20.yiizyilin basinda avangardlar ve 1960’h yillardan
itibaren neo-avangardlarin iiretimleri ile daha da derinlesmesi, 90’larla birlikte
tiyatroya dair sanatsal bir rejim degisikligini giindeme getirmistir. Dramatik
konvansiyonlarin tiyatro iizerinde kurdugu hegemonik yapimmin ¢oziildiigii yerde
yiikselen yeni rejim “postdramatik”tir. Bu calismada batih tiyatroda dramatik
rejimin diisiisii ve postdramatik rejimin yiikselisi ile tiyatroda gerceklesen degisim-
doniisiimler Alman topluluk ve yonetmenler iizerinden incelenmektedir. Frank
Castorf, Andreas Kriegenburg, René Pollesch, Thomas Ostermeier, Cristoph
Marthaler ve Rimini Protokoll gibi isimler farkh tiir- bicim ozellikleri gosterip,
farkh tiyatro yapma motivasyonlarina sahip olsalar da postdramatik rejimle gelen

yeniliklerin tasiyicisidirlar.



ABSTRACT

The answer to the question of “what art is and what not” is given in the West
since ancient Greece by basing on “an art regime”, an ontological frame which takes
shape according to norms, technical criteria, systems or policies developed by
historical-social circumstances, artistic practices, cultural structures and codes lead
mostly by philosophers. The fact that the “crisis of drama”, which has arisen
especially at the end of the 19th century, has the more deepened with the productions
of the avant-gardes at the beginning of the 20th century and the neo-avant-gardes
from the 1960s onward, has brought an alteration of the artistic regime regarding
theatre into question along with the 90s. The new regime, arising from where the
hegemonic structure established by the dramatic conventions has collapsed, is the
“postdramatic”. The changes and transformations, which occurred in theatre with
the decline of the dramatic regime and the rise of the post dramatic regime in
western theatre, is examined in this study via German companies and directors.
Despite of their differing properties in genre and style and varying motivations for
their occupation in theatre, figures such as Frank Castorf, Andreas Kriegenburg,
René Pollesch, Thomas Ostermeier, Cristoph Marthaler and Rimini Protokoll are

the bearers of the innovations that came along with the post dramatic regime.
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ONSOZ

Yillar 6nce Alman ydnetmen Kriegenburg’un “Dava” uyarlamasini izledikten
sonra bir grup tiyatrocu ve tiyatro 6grencisi arkadasin oyundan neden ¢ok etkilendigini
bir tiirlii birbirine ifade edememesi, sonrasinda izlenilen baska oyunlarla bu durumun
daha da hazin yerlere varmasi, “giiniimiiz bati tiyatrosunun sahnelemeye dair genel gecer
niteliklerini yakalayacak bir akademik arastirma yapilabilir mi?” sorusunu akla getirmis
ve bu durum yillara yayilacak bir arastirma siirecinin ilk motivasyonunu olusturmustur.
Elinizdeki aragtirma bu dogrultuda uzunca bir zamana yayilan sekilde yogun emek ve

cabayla olusturulmaya calisilmistir.

Calisma ilk olarak, 1960’11 yillardan itibaren bati tiyatrosunda goriilmeye
baslayan dramatik konvansiyonlardan uzaklasip yeni bir tiyatro estetiginin gelistigi
varsayimiyla, Tiirk¢e ve Ingilizce “sahneleme” alanindaki temel kaynaklarin bir araya
getirilip okunmasiyla sekillenmistir. Yapilan ilk okumalar sonrasinda ulasilan sonug,
yontemsel agidan {i¢ ana tespiti beraberinde getirmistir. Birincisi, yeni tiyatro durumunun
toplumsal ve diisiinsel agidan kokensel bir degisime dayandigi bu bakimdan aragtirma
stirecinde tek bagina tiyatro terminolojisinin yetersiz kalacagi, felsefe, estetik, sosyoloji,
dil bilim, politika gibi alanlarla da temas eden multidisipliner bir ¢alismanin gerekliligi
lizerinedir. ikinci tespit, bdylesi bir arastirmanin okuma-yazma siireclerini i¢ ige
gecirmesinin yaninda sahnelemeleri de es zamanli olarak izlemeyi zorunlu kildigidir.
Ugiinciisii ise, diger ikisiyle baglantili olarak arastirma konusunun epistemolojik agidan
spesifik hale getirilmesinin gerekliligi olmustur. S6z konusu gereklilik, yeni tiyatro
durumunu tanimlayict olarak one siirlilen postmodern, postdramatik, ¢cagdas, avangard
gibi kavramlarin okuma-izleme-yazma siiregleriyle esgiidiim yaratacak sekilde yeniden

ele alinmasini beraberinde getirmistir.

Bu dogrultuda g¢alismada, batili tiyatroya dair bu kokensel degisimi, tiyatro
pratiklerinde oldugu kadar sahne-seyirci ve tiyatro-toplumsal yasam iliskileri tizerinden

de tanimlayabilecegi diisiincesiyle siyaset bilimi terminolojisine basvurulmustur.
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Arasgtirmay1 sinirlayacak ve gerekli oyunlarin izlenecegi yer olarak Berlin-Almanya
secilmis ve giliniimiiz tiyatro pratiklerinin ana egilimini tanimlayacak bir kavram olarak
“postdramatik™ kavrami belirlenmistir. Postdramatik kavraminin ele alinisi, kavrami
gelistiren kuramcilarin ¢izdigi epistemolojik cergeveye dair bir genisleme yaratilarak
gerceklestirilmistir. Boylelikle, giiniimiiz batili sahnelemelerinin biitiiniine farkl
Olgeklerde etki eden, sahne-seyirci diizlemlerini sdylemsel ve sanatsal olarak kusatan;
gorme, diisiinme, eyleme bicimlerine ve eglenme iliskilerine dair paradigmatik bir
degisim yaratan kavram olarak postdramatige, daha kapsamli bir igerik olusturulmaya

calisilmigtir.

Calismaya yoOn veren iki ana amag berlirlenebilir. Giiniimiiz tiyatrosuna dair yeni
gelismeleri, dramaturjik yonelimleriyle yeni sahneleme stratejilerini, yeni tiirleri ve sahne
konvansiyonlarini felsefi-politik arka planlariyla ele alan islevsel bir kaynak tiretmek bu
aragtirmanin birinci amacin1 Ozetlemektedir. Bu dogrultuda arastirma, {ilkemiz
tiyatrocularina ve tiyatro izleyicilerine kafa agici bir kaynak olusturmayi, elestirel ve
kuramsal ¢alismalara katki koymay1 hedeflemektedir. Ikinci amag, batinin kendine ait
spesifik tarihi icinde gelisen ve biiyiikk oranda biitlin diinyaya mal edilen dramatik
estetigin, tiyatro sanatina dair binlerce yillik hegemonyasinin ¢oziildiigii ve yeni estetik
algiy1 bigimlendiren bir olgu olarak postdramatik estetigin yiikseldigi gelismelere dair,
yari-batilt bir Tiirkiye’li goziiyle bakabilmek ve bu baglamda varolan arastirmalar: farkli

bir bakis agisiyla desteklemektir.

Calismanin 6zgiin tarafi, postdramatik estetigi bir tiir olarak ya da tek bir tiyatro
yapma bi¢imi olarak agiklanmasinin karsisinda konumlanisinda yatmaktadir. 1990’larin
ortalarindan itibaren yeni tiyatroyu niteleyici bir kavram olarak Lehmann ve takipgileri
tarafindan one siiriilen kuramsal yaklagimda “postdramatik™, yeni bir tiyatro tiirii ya da
tiyatro yapma bigimi gibi ele alinmistir. Bu diislinceye gore, bu yeni tiyatro tiirdi, diger
tiyatro tiirlerinin (dramatik, tekst merkezli, belgesel, performatif, Brechtyen vs.) yaninda
kendi varligimi gelistirmeye ¢alismaktadir. Kuramin fikir babasi Hans-Thies Lehmann
postdramatigi, benzer bicemlerde tiyatro yapan Robert Wilson, Heiner Miiller, Tadeusz

Kantor, Frank Castorf, gibi yonetmenler {izerinden 6rneklemektedir. Bu isimlerin ortak
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yonii, dekonstriiktif (yapisokiimcii) olarak tanimlanabilecek, klasik anlam dizgelerinin
disina ¢ikan ya da sahnede olusturduklar tiyatralllikle seyircinin duyular evrenini alt iist
eden, sahne iistii gostergeleri hepsini birbirini isaret edecek sekilde konumlandiran
muglak ve karmasik bir diinya ortaya koymalaridir. Oysa “yeni gergekei” ve “yeni
belgesel” olarak adlandirilabilecek ve Ostermeier, Mayenburg, Yael Ronen gibi
yonetmenleri drnek verebilecegimiz diger tiyatro 6rnekleri de dramatik evrenden ya da
yasalardan dekonstriiktif yonetmenler gibi bir¢ok noktada uzaklagsmaktadirlar. Dahasi
Lehmann’in postdramatik olarak tespit ettigi bircok nitelik bu yOnetmenlerin
pratiklerinde tiretilmektedir. Postdramatik tiyatroyu tek ve yeni bir tiir degil, tiyatroya
dair yeni bir tanimlama rejimi olarak inceleyecek bu ¢alismanin bu karsi
konumlanisindaki dayanak noktalarini bati tiyatrosunun gittikce merkez iissii haline
gelen, Postdramatik kuramin da anavatan1 olarak goriilebilecek Alman tiyatrosu

olusturmaktadir.

Arastirma siirecinde yasanilan sikintilarin basinda, konuyla ilgili dilimizde
yazilmis ¢ok az kaynagin olmasi, yabanci dilde yazilmis olanlarin ise bir kisminin
Almanca olmasi gelmektedir. Bu dogrultuda en azindan varolan kaynaklarin konuyu
hangi noktadan ele aldigini anlayip digerlerinden ayiracak 6l¢iide Almanca 6grenilmesi,
varolan Ingilizce kaynaklara ulasabilmek icin de yogun emek harcanmasi sdz konusu
olmustur. Ikinci sikint1 ya da zorluk olarak arastirmanin énemli bir parcasini olusturan
yonetmenlerin oyunlariin izlenmesi i¢in defalarca Almanya’ya gidilmesi, ti¢ aylik bir
Maxim Gorki staji firsatiyla uzun sayilacak bir slire Berlin’de kalinmasi olarak
sekillenmistir. Ancak yeni bir dil Ogrenmenin, tiyatroya dair son gelismeleri
gozlemlemenin, Berlin gibi kozmopolit, tarihsel ve kiiltiirel bir sehirde yasayip ¢ok

degerli dostluklar kurmanin getirdigi mutluluk tiim bu sikintilar1 goriinmez kilmustir.

Elinizdeki ¢alismanin olusmasinda emegi gecen, basta degerli hocam ve tez
danismanim Prof.Dr.Semih Celenk olmak iizere, Prof.Dr.Aslihan Unlii, Dr.Ogr.Uyesi
Zuhal Cetin Ozkan ve Dr.Ogr.Uyesi Yasemin Sevim Salman nezdinde tiim Dokuz Eyliil
Giizel Sanatlar Fakiiltesi Sahne Sanatlar1 Boliimii hocalarima ve asistan arkadaslarima

tesekkiirii bir borg biliyorum. Bunun yaninda ¢alisma stiresince desteklerini higbir zaman



esirgemeyen dostlarim, Yavuz ve Selen Gok¢cem Akyildiz’a, Nezaket Kazanci'ya,
Izmir’de yasadigim siire boyunca dostlugunu benden esirgemeyen Feride Deniz Fer ve
Evin Egeli’ye, Baraka35 ile tekrar sahneye donmemi saglayan dostlarim Edip Deder’e ve
Esin Yiiksel’e, Maxim Gorki’de staj yapmami saglayan Nurkan Erpulat’a, Berlin’i her
ziyaretimde arkadasligini esirgemeyip birgok oyunu izlememi saglayan Ebru Tartici’ya,
sicak evlerini ve arkadasliklarini benden sakinmayan Sibel ve Thorsten Engels’e, Johanna
Rickers’a ve Paula Haffner’e, ¢evirilerinden yararlandigim smif arkadasim Bahar
Akpmnar’a ve Erce Kardas’a, ayni alanda yaptigi calismalariyla yolumu aydinlatan
Dog¢.Dr.Siireyya Karacabey hocaya, derslerine girdigim siire boyunca sanat ve felsefeye
dair bana bagka bir diinya acan Prof.Dr.Zeynep Sayin hocama, tiyatro seriivenimin
baslamasinda en énemli paya sahip olan, basta Prof.Dr.Kerem Karaboga hocam olmak
lizere tiim Okm Sahnesi emektarlarina, bitmek tiikkenmek bilmeyen bir sevgiyle her

zaman yanimda olan altin kalpli anne ve babama binlerce kez tesekkiir ederim.
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GIRIS

Antik Yunan'dan beri batida, "neyin sanat olup, neyin olmadig1" sorulariin
cevabi, Onciiliigiinii ¢ogu zaman diisiiniirlerin yaptigi, tarihsel-toplumsal kosullarin,
sanatsal pratiklerin, kiiltiirel yapilarin ve kodlarin gelistirdigi normlar, teknik olgiitler,
sistemler ya da politikalar etrafinda sekillenen ontolojik bir cerceveye, “bir sanat
rejimine” dayanilarak verilmistir. Batili sanatta estetik agcidan degismeyen tek sey bu
rejim Ozelligidir. Tarihsel-toplumsal, teknolojik gelismeler ya da sanatsal pratikler her ne
kadar sanatin nasil icra edilmesi gerektigine dair verilen cevaplar siirekli degisime tabi
tutsa da, degismeden kalan sanat yapitlarini, seylerden, diger varliklardan ve hatta diger
sanat yapitlarindan ayiran genel tanimlamalara duyulan ihtiyagtir. Rejim, bu noktada
devreye girer ve sanatin varolusunu hem sdylem, hem de pratik diizleminde kusatir. Bu
noktadan sonra ortaya konulan sanat pratikleri, sanat yapitlarina dair gelistirilen duyusal
ya da akli alimlamalar, tartismalar, analizler, hepsi rejimlerin ¢izdigi ¢erceveler i¢inde

uretilir.

“Sanat rejimi” kavramini ilk olarak dolasima sokan isim Fransiz diisiiniir
Jacques Ranciére’dir. Ranciére’e gore “sanat rejimi” sanata kimlik veren bir tanimlama,;
sanat pratikleri, gorlniirliik bi¢imleri ve anlasilabilirlik kipleri arasinda, bunlarin
trlinlerinin sanata ya da herhangi bir sanat dalina ait oldugunun belirlenebilmesini
saglayan Ozgiil bir iliski tanimlamak anlamina gelmektedir (Ranciére, 2014:32). Bu
bakimdan Ranciére’in “sanat rejimi” kavrami Foucault’un, toplumsal yapiyr kuran,
yasamin her boyutuna sizan, Ozneleri insa edip sekillendiren, onlar1 yonlendirip
denetleyen, davranis ve sdylemlerine dayanak teskil eden bir olgu olarak ortaya koydugu
dispozitif (dispositif) kavramina yaklagsmaktadir. Yine Heidegger’in teknolojiyle iliskili
olarak ileri siirdiigii, teknolojinin diisiince aligkanliklarimizi belirledigi, kendi 6znel
deneyimlerimizin T{zerini Orttiigli ve bu baglamda sanat dahil biitiin yasamsal
iliskilerimize siir c¢ektigi islevi ge-stell (gerceveleme) kavramiyla agiklamasina
benzemektedir. Ug diisiiniiriin farkli kavramlarla benzer sonuglara ulastid1 yer bizim

(estetik deneyimlerimiz gibi) hi¢bir yasam deneyimizin tek basina bizim, 6znel diisiince,



duygu ve duyularimizla iliskili olmadig, tarihsel ve toplumsal kurumlar, iligkiler ve

olgular tarafindan kusatildig1 ve belirlendigi tizerinedir.

Ranciére bu dogrultuda batinin tarihinde etkili olan {i¢ sanat rejimi belirlemistir:
Etik rejim, Temsili ya da Poetik rejim ve Estetik rejimler. Etik rejimin kavramsal agidan
en dnemli dayanagi Platon’un sanat goriisiinde temellenmis ve iKi temel 6zellik etrafinda
yiikselmistir. Birinci 6zellikte, sanat yapitlari ontolojik dogruluklarina, yani ideal bir
modeli tam ve dogru olarak yansitip yansitmadiklarma gére degerlendirilir. Ikincisinde
ise, bu ontolojik dogruluk ya da onun eksikligi, yapitin tasidigi bilgi ya da yansittigi
gerceklik agisindan degil, onun etik ve politik diizlemlerde de tasidig: degerle iliski kurar.
Bu bakimdan ahlaki, politik ve kiiltiirel normlar ya da degerlerin sanat yapitina nasil
tasindigi, etik rejimin en temel degerlendirme kriterleri arasinda yer alir (Deranty,

2010:120).

Ranciére’in “Temsili” ya da “Poetik” olarak isimlendirdigi ikinci rejim ise
kuramsal olarak Aristoteles’in Poetika isimli eserinde temellendirdigi sekilde sanatin
diinya ve yapit arasindaki mimetik varligina dayanir. Aristoteles Poetika’da biitiin
kurguya dayanan sanatlar1 siir sanati olarak tarif etmis ve tragedya iizerine yaptigi
¢oziimlemeler yoluyla tiyatronun (sonrasinda edebiyatin ve hatta sinemanin) iiretimi ve
tiiketimine dair standartlarin kuramsal kékenini olusturmustur. Aristoteles’in Poetika’da
temellerini attig1 ve Batili sanatta glinlimiize kadar etkisini siirdiiren temsil rejiminin
olmazsa olmazi olarak “0ykii” goriilmiis, “yapit bir hikaye anlattyor mu?” sorusu biitiin
sanat formlarimin iiretimi ve tiiketiminde basrol oynamustir. (Ranciére, 2014:13) Bu
dogrultuda Ranciére, “etik rejim” ve “temsili rejim” arasindaki farki Junon Ludovisi

heykeli lizerinden soyle dile getirmistir:

“Ayn1 tanriganin ayni heykeli, hangi tanimlama rejiminde ele alindigina baglh
olarak, sanat olabilir de, olmayabilir de; ya da farkli bir bicimde sanat olabilir.
En basta, heykelin yalnizca bir tanr1 imgesi olarak alimlandig: bir rejim vardir.
Bu durumda heykelin alimlanmasi ve heykel iizerine varilan yargi su soru
cercevesinde yer alir. Tanrilarin imgesi yapilabilir mi? Imgeye dokiilmiis bir
tanr1 gercek bir tanr1t midir? Eger Oyleyse uygun bir sekilde imgelestirilmis
midir? Bu rejimde gergek anlamda sanat yoktur, i¢sel hakikatlerine ve bireylerin
ve toplulugun varolus tarz1 tizerindeki etkilerine bagli olarak {izerinde yargilar
bulunan imgeler vardir... Bu rejime “etik imgeler rejimi” adini 6nerdim. Daha



sonra tagtan yapilma heykeli, imgelestirdigi tanrinin gerg¢ek olup olmadigi,
eserin tanrtya sadik olup olmadigi yargisindan kurtaran rejim gelir. Bu rejim
tanr1 heykellerini ve prens hikayelerini 6zgiil bir kategori olan taklitler
kategorisine yerlestirir. Bu rejimde Junon Ludovisi bir sanatin, heykel sanatinin
bir iirtiniidiir ve heykeltiraglik da sanat olmaya iki kez layiktir; ¢linkii hem bir
maddeye form verir hem de bir temsili hayata geg¢irir, yani tanriganin hayali

Ozelliklerinin disilik arketipleriyle, heykelin anitsalligim1  6zgiil karakter

Ozelliklerine sahip tikel bir tanricanin ifadeliligiyle birlestiren gerceksi bir

goriiniim kurar. Heykel bir “temsildir”. Bir dizi yerlesik ifade kalibinin i¢inden

alimlanir; maddeye form vermedeki heykeltiraglik becerisi ile uygun figiirlere
uygun ifade bi¢imlerini vermedeki sanatsal yetenegin nasil birlesecegini bu
yerlesik kaliplar belirler. Bu tanimlama rejimine, “temsili sanat rejimi” adin

veriyorum” (Ranciére, 2014:32-33).

Bu noktada, ileride daha ayrintili bir sekilde deginilecek olan “mimesis”,
“poiesis” kavramlarina deginmek 6nemli olabilir. Mimesis kavramini resmi tarihte ilk kez
kapsamli bir bigimde ele alan ve ona epistemolojik bir ¢erceve olusturmaya caligan
diistiniirler Platon ve sonrasinda Aristoteles olmustur. Platon’un sanatsal mimesise
yaklagimu etik bir 6z tasir ve bu 6z iki temel diizlemde yiikselir. Birincisi, Platon’a gore
varliklarin 6zii idealardan olusur. Ger¢ek yasam ideanin kendisi degil, onun yansimalari,
goriintiileridir. Sanat, idealara dair bir mimesisi degil de bu goriintiilerin taklidini aldig1
icin kusurludur. Hakikatin bilgisine sadece akil yoluyla felsefeciler ulasabilirken,
sanatgilar ve Ozellikle tiyatrocular yalnizca doxa'ya (san1 bilgisine) erigebilirler. Doxa,
dogru bilginin kaynagi olamaz. Dogruluk, Platon'un sanat kuraminin en 6nemli baglhigidir.
Sanat, doxa ile ilgilenmekte felsefe ise akilla ilgilenmektedir. Felsefe, akilsal bir temel
gerektirir. Oysa sanat, bir “doxa-san1” bilgisi oldugu icin gercek bir bilme etkinliginin
temeli olamaz. Sahnede goriilen Oidipus, gergek degildir, gercek Oidipus'u temsil eder.
Seyirci, Oidipus'un ger¢ek olmadigini bildigi halde onu gercek sanar (doxa) (Tunali,
2011:79). Platonun ikinci yaklagimi ise yine birincisiyle baglantili olup sanat yapitinin,
akildan uzaklastirarak, tutkulari tetikledigi, bastan ¢ikarici etkilerle yasalari, gelenekleri
ve toplumsal normlar1 ¢ignemeye yonlendirdigi diislincesi Tlzerinedir. Platon’un
tiyatronun yanlis bir bilgi tasiyicisi olma halinde, Polis (Kent Devlet) iizerinde
yaratacagini diisiindiigii zararh etkiler: yozlasma, suca ve adaletsizlige meyletme gibi

taklit yoluyla edinilebilecek davranislarin olasilig1 glinlimiiz diinyasinda hala karsiligim

bulan kaygilardir. Diger taraftan Platon tiimiiyle sanat iiretimine kars1 olmayip, tanrilarin



onurlarina sOylenen marslar, iyi insanlara yapilan 6vgiiler gibi, devletin ve diizenin

yararini gézeten yapitlari yiiceltir. Bunlarin politik bir fayda yaratacagina inanir.

Aristoteles, ayn1 etik 6zl farkli bir sekilde ele almig ve hocasinin kaygilarini
bosa ¢ikaracak sekilde, tragedya formunu ayrintili bir sekilde analiz edip yapitlarin bu tiir
duygulari, tutkular tetiklemek yerine “katharsis” yoluyla (korku ve acima duygular
yaratarak) onlardan arindirdigini iddia etmistir (Aristoteles, 1987:22). Potolsky’e gore
Aristoteles tiyatroda sahne ve seyirci arasinda isleyen mimesis mekanizmasindaki
kurgusal uzakligr gérmiistiir. Bu mesafe ile seyirci trajik karakterlerin yasadiklarindan
dolay1 ac1 ¢ekmekten ziyade keyif alabilmektedirler. Dahas1 ayn1 kurgusal mesafe ile
seyirci temsilden birgok sey 6grenebilmektedir. Poetika’da altin1 ¢izdigi {izere, mimesis
insan dogasinda verili olarak bulunan taklit yoluyla 6grenme ve taklitten keyif alma
yoluyla isleyen bir mekanizmadir (Tunal, 2011:16). Bu yolla mimesis Platon’un
iddiasinin tersine rasyonel diigsiinceden uzaklagtiran degil, ona yol acan bir ¢izgiye yerlesir

(Potolsky, 2006:37).

Aristoteles, her ne kadar Platon gibi mimesisin bir ¢esit ayna oldugu ve bu
bakimdan aldatma potansiyeli tasidigini diisiinse de, sanatsal mimesisi kendi igsel
yasalar1 ve amagclariyla isleyen “techne” olarak gdrmesiyle de Platon’dan ayrilmistir.
“Techne”, Yunanca’da teknik bilgisi olan etkinliklere isaret eden bir kavram olarak,
“zanaat” ve “teknik” gibi anlamlara gelmekte ve tek bir anlam iiretmesi onun sifat olarak
kulllanmimiyla agi1a ¢ikmaktadir. Ornegin, Aristoteles’in “techne mimetike” kullanimi
taklit sanatin1 ifade etmekte ve onu diilgerlik, marangozluk ya da gemi yapim islerinden
ayirmaktadir. Bununla beraber “techne” nin teknik kullanimini niteleyen sanat yapiti ile
diisiiniip taginarak (phronesis) iiretilen sanat yapiti da birbirinden ayrilmaktadir. “Techne
Poietike” (sanatsal yaratim) Aristoteles’in kuraminda mimetik iiretim anlamina gelen
sanatsal yaratma etkinliginin biitiin sanatlara yonelik karsiligi olarak yer alir. (Kart,
2015:81) “Poietike”, “poiein”(yaratmak) fiilinden gelmektedir ve bu fiil “poiesis’e

(yaratma, iiretme etkinligine de) temel olusturmaktadir.

Poiesis, Yunanlilar tarafindan kisilerin daha 6nce varolmayan bir seyi meydana

getirdikleri etkinlikleri tanimlamak i¢in kullandiklar1 sézciiktiir. Aristoteles, “poiesis™i



Ozgiir insanlara dair li¢ temel etkinlikten biri olarak goriir. Diger, iki etkinlik “theoria”
(teori) ve “praxis”tir. (Pratik, uygulama) Platon ve Aristoteles’in belirli bir amaci
gerceklestirmeye yonelik olarak diisiindiigii iki yakin kavram olan “poiesis” ve “praxis”i
sanat araciligiyla birbirinden ayirir. Sanat, praxis ile degil poiesis (yaratma) ile ilgilidir.
Bu bakimdan Platon’un diislindiigii gibi sanat toplumsal yasam ile iliskisi bakimindan bir
demirci ya da marangozun yaptigi tiirden bir pratik ya da taklit degil, bir yaratim

etkinligidir.

Aristoteles boylesi bir kuramsal yonelimle hocasinin tersine sanati felsefe, bilim
ya da siyasetin yetkesi altinda gérmekten ¢ikarmis, Platon’un gercekligi idealarin taklidi
olarak goriip sanati bu gergekligi taklit eden yapay, hakikatten kopuk seyler olarak
aynalar, golgeler ya da optik illiizyonlar gibi metaforlar araciligiyla tarif ettigi yerde o bu
“techne” karakterinin altini ¢izerek, sanat1 gergeklige, hakikate yaklastirmistir. (Potolsky,
2006:34) Dahasi, idealar diinyasi ile algilanabilir diinya arasindaki ayriligi reddetmis,
idealarin algilayabilecegimiz gergeklik disinda bulunmadigini savunmustur. “Varlik
vardir, ancak zor ulasilir bir diinyaya siginmak, yokluguyla i1s1ldamak yerine bireyde ve

dogada gesitli bigimlerde bulunur” diye diisiinmiistiir (Jimenez, 2008:166).

Ranciére’e gore, Aristoteles’in temellerini attigi temsili rejimde, yapma ve
yaratma tarzi olan “poiesis” ile ondan etkilenme tarzi, yani “aisthesis” arasinda kurall1 bir
iliski vardir ve birlikte mimesis yasalarini olustururlar. Temsilin mantiginda, yapitin
anlami ve seyircide yarattig1 etki arasinda siireklilik igeren bir bag olmasi s6z konusudur.
Bu bag yoluyla seyircinin yapitla 6zgiirce karsilagsmasi olanakli degildir. Gosterenlerin
karsilik geldigi gosterilenler, 6ncesinde var olan tarihi ve politik bir uzlagsmayla zaten
belirlendigi i¢in seyircinin duyumsama ve anlam evreninde bir genisleme gerceklesemez.
Tersine seyircinin gorevi sadece bu uzlasiya dayali anlam rejimini bir kez daha
algilamaktir. Ki bu anlam rejimi de, her donemin egemen anlayisi tarafindan belirlenip,
sanki bir konsensiis sonucu ulasilan verilermis gibi kendini sunan kapali bir evrendir. Bu
kapalilig1 ile temsili rejim aleni bir sekilde despotiktir (Sayar, e-skop, 2015). Ayni
zamanda da hiyerarsik... Tipki Polis (Kent-Devlet) diizenindeki soylular, koleler vs.
arasindaki hiyerarsik ayrim gibi temsil rejimi de sanat yapitlarina temel olusturan

konulart birbiri arasinda siniflar. Asagi tabakadan insan eylemlerini konu edinen



komedya ve yukar1 tabakadan insan eylemlerini isleyen tragedya tanimi bu hiyerarsik

yapiy1 apacik ortaya koymaktadir.?

Ranciére, asil ilgi alanini olusturan “estetik rejim” kavramini sanatsal
moderniteyi tanimlayict bir kavram olarak gelistirmistir. Ust iiste ger¢eklesen politik
devrimlere eslik ederek yerlesen bu rejim, sanatin kendi tekilligini giizel sanatlarin
cogulunun yerine koydugu yerde bir {iretici, bir duyarli ve bir yasa koyucu dogadan
olusan mimesisin ya da temsilin ¢ozildigii ana dogmustur. Mimesis’in sonu
figlirasyonun sonu degildir yalnizca mimetik yasama yetkisinin sonudur. Poiseis ve
aisthesis bundan sonra dolaysiz bir iliski i¢inde olacaktir. Bu bakimdan Ranciére’e gore
estetik, genelin diisiindiigii gibi felsefi bir disiplin degil, sanati tanimlamaya yonelik 6zgiil
bir rejimin adidir. Sanati ikame eden bir disipline ya da bilime de isaret etmez. Estetik,
kendini sanatsal segimlere acan ve bunlarin neden diisiinsel segimler oldugunu ifade eden
bir diistinme bicimini ortaya koyar. Bu sanatsal diisiincenin, yani sanat yapitlariyla
tiretilen diistincenin tarihsel rejimidir ve sanatsal se¢imleri, diisiince se¢imler olarak

degerlendiren bir akl1 agiga ¢ikartir (Ranciére, 2006:9).

Ranciére’in sanat rejimleri yaklagimi ve estetik tanimi, batiya dair kokensel
toplumsal iligkileri veri almigtir. Batili toplumsal yapi Polis diizeniyle isler. Polis,
Ranciére’e gore giiclin ve islevin esitsiz dagilimini 6rtbas eden bir uzlasma, bir konsensiis
rejimidir. Toplumsal yasamda bir kesimin payini ya da paydan yoksunlugunu tanimlayan,
mekana ve sdyleme sinmis, ¢ogunlukla agikta olmayip Ortiik olarak isleyen bir yasadir.
Yapip etme, var olma ve sOyleme tarzlarmin paylastirnrmini tanimlayan bir bedenler
diizenidir. Neyin goriiliir olup neyin goériinmez kalacagini belirler, kimin konugsmasinin
ugultu, kimin konugsmasimin sdylem olacagia nezaret eder. (Ranciére, 2005:52) Bu
diizende duyulur olan, toplumsal agidan ayricalikli olan kesimin ¢ikarlar1 dogrultusunda
tiretilmis ve paylastirilmistir. Bu bakimdan etik ve temsili rejimler Polis diizeniyle
uzlasirlar ve genel mutabakata uyum saglarlar. Estetik rejim ise, tipki onun politika

taniminda oldugu gibi Polis diizeninin karsisina dikilen bir karakter tasir. Estetik rejim,

! Benzer bir bakis Augusto Boal’in kuramsal yaklagimindan hatirlanacaktir. Boal, Aristoteles’in kuramsal
acidan ete kemige biiriidiigii temsil iligkisini “baskici tragedya sistemi” olarak nitelemistir. Bkz: Augusto
Boal, Ezilenlerin Tiyatrosu, Bogazici Universitesi Yayinlari, 2003, Istanbul, s.1-34.



konsestise kars1 “uyusmazlik” (dissensus) iiretir ve yine politika gibi “duyulur olanin

paylasimini1” yeniden sekillendirmeye miidahil olur (Ranciére, 2014:29).

“Duyulur/Duyumsanir olanin paylasimi” (partage du sensible) Ranciére’in
estetik-siyaset iligkisine dair gelistirdigi terminolojinin en 6nemli kavramlarindan biridir.
Toplum yasantisinda yerlerin ve kimliklerin dagilimi ya da yeniden dagilimi; mekanlarin
ve zamanlarin, gorliniir ile goriinmezin, giiriltii ile soéziin sekillenmesi ve yeniden
sekillenmesi anlamina gelmektedir. Ranciére, duyulur olanin paylagimini, Siyasetin
Estetigi ve Estetigin Siyaseti olarak sorunsallastirdigi iki diisiince hattinin merkezine
yerlestirir. Estetigin Siyaseti estetik rejim formlar1 ve siyasetin modern formlari
arasindaki var olan spesifik baglantilar1 ortaya koyar. Siyasetin Estetigi ise, neyin
sOylenebilir oldugu, kimin konusmaya ve eylemeye muktedir goriildigi veya
goriilmedigine dair catismalart gosterir (Oranli, 2016:114). Estetik ve Estetik Rejim

kavramlar1 Ranciére’in diistincesinde bu temellere dayanmaktadir.

Bat1 uygarligi modern devrimler ve estetik rejim ¢agina kadar politika yapmayi
ve sanatla ugrasmayi antropolojik bir temele dayandirmistir. Bu temele gore kisilerin
politikayla ve sanatla ugragmalar1 ancak bulunduklari toplumsal statiiniin ve zamanlarinin
yeterliligiyle s6z konusudur. Duyulur olanin paylagiminin ayrimlar ve esitsizliklere
dayanarak siyaset ve sanat vasitasiyla boyle sekillenmesi Ranciére’e gore Fransiz
devrimiyle baslayip devrimler cagiyla es giidiimlii olarak gelisen estetik diislincesinin
dogusuna kadar devam etmistir. Esitlik ilkesinin hem politikaya hem de sanata yerlesmesi
estetik rejimi yiikseltmis ve giiniimiize kadar siirecek sekilde, politikanin ve sanatin genel
toplumsal yapiyla, Polis ile uyusmazlik (dissensus) tizerinden var olacagi ontolojik bir

zemin yaratmistir.

Ranciére’in kurami i¢inde estetik rejim diisiincesi bu noktalardan hareketle insa
olurken, onun sanatin biitiiniine dair gelistirdigi Sanat rejimleri yaklagimi tiyatro sanatinin
tikeline yansitildiginda 6nemli kirilmalara ugrar. Ranciére’in sanat rejimleri kurami
sanatin biitiinline dair gelistirdigi ayrimlardan ve kategorilerden olusmaktadir. Bu
bakimdan onun igin etik, temsili ya da estetik rejimler plastik sanatlar i¢in ne anlam ifade

ediyorsa, tiyatro, miizik ya da edebiyat i¢in de ayn1 durum gecerlidir. Oysa tiyatro sanati



kendi 6zerkligi ya da kendine 6zgii tarihsel gelisimiyle ele alindiginda Ranciére’in sanat
rejimleri yaklasimimin kuramsal smirlarinin siirekli ihlal edildigi goriilmektedir. Ornegin
etik ve temsili rejimler uzunca bir siire boyunca tiyatroda i¢ ice gegmis, metin yazimindan
sahnelemeye kadar mimesis yasalariyla iiretilen tiyatro yapitlar1 Platoncu etik gergeve ve

Aristotelyen konvansiyonlar arasinda gidip gelmistir.

Tiyatro i¢in etik ve temsili rejimlerin bu i¢ ice gegmisligini ortaya koyan tek bir
kavram s0z konusudur: Dramatik. Dramatik bir taraftan, Aristoteles’in Poetika’da
kategorize ettigi sekilde, hem tiyatro icracilarinda hem de seyircide var olmasi elzem
tiretim ve alimlama konvansiyonlarina sahip bir tiyatro algisina isaret ederken, diger
taraftan Platonik bir akilla, tiyatronun Polis yasantisinda etik, politik, ideolojik, dinsel ya
da kiiltiirel agidan oynamasi gereken rolleri tamimlamigtir. Her iki tarafta da merkezi bir
konuma sahip olan mimesis kavrami, dramatik rejimin yiizlerce yillik hegemonyasini
stirdiirmesinde kritik bir rol oynamistir. Bu hegemonya, tiyatroya dair sanatsal, kuramsal
ve etik agidan yapilanmis genisce bir ¢er¢eve ya da sinirlar olarak diisiiniilmedir. Bu
cergeve i¢ine farkli tiirler (tragedya, komedya) ve alt tiirler (dram, melodram ya da fars)

kolaylikla dahil olabilmistir.

Tiyatro 6zelinde Ranciere’in bakiginin kirllmaya ugradigi yerlerden bir digeri de
onun etik ve temsili rejimleri, Polis diizenini isleten Ortilk mutabakatin bir aygit1 olarak
gordiigli diizlemde gergeklesir. Oysa dramatik rejim igerisinde {iretilen bir¢ok tiyatro
pratigi, onun genel yapisal dzellikleriyle uzlasmasinin yaninda onunla uzlasmadigi, ayri
distiigii 6zelliklere sahiptir. Meyerhold, Piscator, Brecht iggeninde gelisen Politik tiyatro
cizgisi ve bu ¢izginin devaminda yapilanan Epik tiyatro bu duruma &rnek olarak
gosterilebilir. Politik ve Epik tiirler dramatik tiyatronun 6ykii, temsil, toplumsal bir
sorunu ya da gercegi dogru bir sekilde yansitma gibi temel 6zelliklerini tagiyan tiretimler
ortaya koymuslardir. Ancak ayni zamanda, anlati, monolog, episodik yap1 ya da
sinevizyon kullanimi gibi bazi teknikler yoluyla sahne ve seyirci arasinda illiizyon
olusturdugunu diisiindiikleri iliskiyi degistirip doniistiirmiislerdir. Boylece Ranciere’in
etik ve temsili rejimleri birbirinden ayr1 ve duyulur olanin paylagiminda konsensiis
kurucu olarak gordiigli yer; tiyatroda iki rejimin i¢ ice gectigi, dramatik rejimin

egemenligi altinda olsa da ayn1 zamanda ona uyusmazlik (dissensus) iiretebildigi 6rnekler



ortaya koymustur. Bununla birlikte onun esitlik¢i, 6zgiirliikk¢li ve Polis diizeninden bir
kopus olarak nitelendirdigi estetik rejimin ortaya ¢ikmasi, tiyatronun yine kendine 6zgii
tarihselliginde, ancak dramatik rejimin hegemonyasini kaybettigi bir zamanda meydana
gelecektir. Dramatik rejimin Polis diizenin bekasi i¢in gorevlerle donatip aragsallastirdigi
tiyatronun bu yiikiimliiliikklerinden kurtulmasi ve yine Ranciere’in gordiigii yerden
bakilacak olursa seyirciyle daha esitlik¢i ve 6zgiirliik¢ii bir iligki diizlemi kurmast uzunca
bir zamana yayilmistir. Bu dogrultuda 19.yiizyilin sonlarindan 20.yiizyilin sonuna kadar
gecen yiizyil, tiyatronun ne’ligini ortaya koyan yeni bir tanimlama rejiminin insa siirecini
olusturmustur. Dramatik rejimin c¢aglar boyu siiren iktidarin1 alasagi eden yeni rejim,

Ranciere’in terminolojisiyle tiyatronun estetik rejimi, Postdramatiktir.

Rejimlerin temel 6zelligi genel bir duyular alanina (sensorium) ait olmasidir. Bu
genel duyular alani tarihsel, toplumsal ya da kiiltiirel diizlemlerde gelisen bir ortaklagmay1
arkasinda tasimaktadir. Ornegin, Antik Yunan’da, Roma’da Ronesans’ta; romantizm,
natliralizm ya da gercekeilik gibi akimlarda tarihsel-toplumsal gelismeler, dinsel ve
kiiltiirel kodlar, toplumsal kurumlar, felsefeciler ve hepsinin 6tesinde tiyatro pratikleri
boylesi bir ortaklasmayla “dramatik rejimi” asirlarca ayakta tutmustur. Bununla beraber
tiyatro, son yiizyillik siiregte bu genel duyular alanin1 dagitip yeniden kurma yoluna
girmistir. Sinirlart kendi arasinda kaldirmis, ¢ok dilli, ¢ok kiiltiirlii, bilgiye siireksiz ve
parcali halde ulasan, yersiz yurtsuzlagsmis batili yeni medya toplumunun gérme, diigiinme,
alimlama ya da yasama bi¢imleri, “postdramatik rejim”in gelismesinde pay sahibi
olmustur. Diger pay, kuramcilara, yazarlara, arastirmacilara ve yonetmen Onciiliiglinde

tiyatroyu pratik alanda iireten tiyatroculara aittir.

Tiyatrocularin  19.ylizyilin sonlarindan itibaren Sahneyi yeni bigimsel
denemelerin, deneylerin ve kuramlarin tiretildigi bir laboratuvara doniistiirmesi dramatik
rejimin tim yap1 taslarim1 yerinden oynatan etmenlerin baginda gelmektedir.
Tiyatrocularin tiyatroya 0zgili bir dil arayislari ve onu dramatik rejimin genel gecer
dogrularindan bagimsiz bir sanat olarak gormeye baglamalarin postdramatikte vardig
en biiyiik sonug, yeni rejimin bilesenlerinin tiyatroyu yasami temsil etmekle gorevli bir
arag olarak degil, yasamin iiretildigi bir amag olarak tanimlamalar1 olmustur. Bu noktada

ona yiiklenilen etik, kiiltiirel, politik, dgretici ve egitici islev ya da gercekleri yansitma
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zorunlulugu bosa ¢ikmis, tiyatro Oncelikli olarak kendi varligini referans alan (self-

referantial) 6zgiir bir yere dogru evrilmistir.

Yeni rejime isim veren Postdramatik kavrami, her ne kadar 1970'li yillarda
giiniin performans ve happening ¢alismalarinin ayirt edici 6zelliklerinin ortaya konulmasi
amaciyla, ilk olarak Richard Schechner tarafindan ortaya atilmis olsa da, batidaki "yeni"
tiyatro durumunu kapsamli bir sekilde ifade etmesi agisindan Hans-Ties Lehmann'in ona
yiikledigi anlamla tarihe gec¢mistir. Lehmann, 19701 yillardan baglayarak hem
sahnelemede hem de performans calismalarinda klasik dram kaliplariin (temsil, tekst
merkezlilik, zaman-mekan uyumu vs.) disinda kalarak somut bir farklilik yaratan "yeni"
tiyatroyu Postdramatik olarak adlandirmis ve bu adlandirma 6nce Avrupa'da, sonra da

diinya genelinde yaygin bir kullanima erigsmistir.

Postdramatik, etimolojik acidan ilk olarak "dram Gtesi" anlamiyla cagsal,
zamansal bir degisimi, bir koklii kopusu cagristirsa da Lehmann’nin diisiincesinde "post"
eki ne gagsal bir kategori ne de basitge bir kronoloji olarak drama "sonrasi" anlamina
gelmez (Lehmann, 2006:26). Dramatik ge¢misin unutulmasi ya da kokten bir kopusu da
temsil etmeyip dram sanatiyla devam eden eglenme iliskilerinde, bir yarilma, bir 6tesine
gecme halini isaret eder. Bu bakimdan basit bir sekilde ¢agsal ya da zamansal olarak

modern-postmodern gibi bir ikilik yahut agsama s6z konusu degildir.

Lehmann’m yukaridaki yaklagimina paralel olarak, bu ¢aligmanin tiyatroya dair
bir rejim degisikliginden bahsediyor olmasi dramatik rejimden kokli bir kopusu,
dramatik rejimin yok olmasiyla, yeni bir rejim olarak postdramatigin dogusunu akillara
getirmemelidir. Bugiin dramatik rejimin genel gecer yapisal 6zelliklerini, (lineer zaman
akisi, olaylarin neden sonug iligkisine gore seyri, karsit giiclerin catismasindan ortaya
¢ikan dramatik aksiyon vb.) metin ve sahneleme diizleminde iireten bir¢ok galisma soz
konusudur. Ornegin, Antik Yunandan moderne klasiklesmis metinlerin icerdigi dramatik
Ogelerin, Oykiiniin, olaylar dizisinin, karakterlerin ya da yer- zaman algisinin kimi
ozelliklerinin korunarak, kimi o6zelliklerinin yapisokiime ugratildigi adaptasyonlara
giiniimiiz tiyatrosunda siklikla karsilagilmaktadir. Bu bakimdan Postdramatik rejim, bir

onceki rejimin olumsuzlanmasi, kapsanip asilmasi degildir. Kita Avrupasi ve ABD’nin
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kuzeyinden tiim batiya yayilan, tiyatroya dair “estetik agidan degisen bir agirlik
merkezidir”. Baska bir deyisle tiyatroya dair diisinme, iretim, begeni ve elestiri
siireclerinde belirleyici bir rol oynayan, tiyatronun ne’ligine dair cevaplar olusturup
ontolojik acidan genel bir ¢ergeve saglayan, yargilar, yazili olmayan normlar, Olgiitler ya

da degerler biitiiniidiir.

Rejim degisimleri krizlerle gelir. Krizler, eski yonetimin, organizasyon ya da
isleyislerin yeni kosullar, durumlar ya da isteklerle ¢elismesi sonucu ortaya ¢ikarlar. Kriz
derinlestikce eski olanin varligi tehlikeye diiser; ya gittik¢e muhafazakarlasip, katilasir ya
da krizi belirli reformlarla, hatta devrimlerle asmaya cabalar. Krizlerin sonucu ne olursa
olsun, gecmisin izlerini tasimaya devam eden “yeni” bir ¢erceveye ulasilir. Hic bir sey
oldugu gibi kalmadig1 gibi tamamen de yok olmamaktadir. Yok olan, eski agirlik
merkezi, eski rejimin hegemonik istiinliigiinii olusturan 6zsel niteliklerin kural koyucu
ve belirleyici giiciidiir. Iste dramatik rejimin tiyatro iizerindeki hegemonik iistiinliigiiniin
yok olmasi ve postdramatigin yiikselmesi ilk olarak boylesi bir kriz, krize doniik

miidahaleler ve sonra yeni bir rejim olarak postdramatigin sekillenisi ile gerceklesmistir.

Dramatik rejimin krizi 19.ylizy1lda, Ronesans sonrasinda sekillenmeye baglayan,
ilk olarak Peter Szondi’nin “Modern Dramin Teorisi” (Theory of Modern Drama)
kitabinda tespit ettigi tizere “mutlak dram”m (absolute drama) igerik-bi¢im uyumunun
bozulmaya baslamasi ve giderek bir krize doniismesiyle ortaya ¢ikmistir. Elisabethyen
donemde, Fransiz Klasisizmi’nde ve sonrasinda Alman Klasik doneminde kendini iireten
“mutlak dram” yapis1 diinyadaki yeni gelismelerle c¢elismeye baglamis, oyunlarin
konularini, tematik yonelimlerini ve karakterlerini belirleyen yeni toplumsal icerikle eski

bi¢imler arasinda bir yetersizlik, bir uyumsuzluk iligkisi agiga ¢ikmuistir.

Yaklasik iki yiiz yil etkili olan mutlak dramin “daima simdi”’yi (always present)
iireten, lineer bir akisa dayanan ve uzamla 6zdes olan zaman algisi; sadece oyunun gegctigi
mekanla sinirli olan uzam; 6zgiir bireylerin tercihleri dogrultusunda ilerleyen aksiyon
cizgisi ve yazarin varligmin karakterlerin diyaloglar1 ya da sozciikleri arasinda
kayboldugu metin yapisi, 19.ylizyiln yazarlarinin  yenilikgi miidahaleleriyle

par¢alanmaya baglamistir. Anlatiya dayali epik unsurlarin hepsinin disarida birakildig:
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mutlak dramin igine diistiigii bu kriz, ilk olarak Ibsen, Cehov, Strinberg, Maeterlinck ve
Hauptmann gibi yazarlarin metinleriyle goriiniir olmustur (Szondi, 1987:11-12). ibsen,
oyunlarinda “ge¢mis” yogun bir sekilde kullanima sokarak mutlak dramin en 6nemli
ozelligi “simdi”yi domine etmistir. Cehov, aym1 “simdi”yi karakterlerin siirekli olarak
anilara dalip gitmeleri ya da gelecege dair iitopyalar kurmalart yoluyla pargalamis;
Hauptmann ise, toplumsal dramaturjisi yoluyla her bir bireyi ayni1 yerden kusatan zorlu
kosullar1 gostererek “simdi”nin tekilligini sarsmustir. (Szondi, 1987:45) Bu yazarlarin
metin yazim stratejileri eski ve smurl tiyatral bigimlerle, degisen ve doniisen toplumsal
icerigin, Hegelci bir tabirle “zamanin ruhunun” (zeitgeist) temsil edilemeyecegini agiga
cikarmigtir. Her birinin bir taraftan dramatik rejimin yiizlerce yillik konvansiyonlarini
tiretirken diger taraftan onlarin disina ¢ikarak getirdigi yenilikler, Postdramatik rejime
giden yolda daha da fazla derinlesecek bu krizin asilmasina dair bir damar olusturmustur.
Szondi’ye gore bu yazar kusaginin yasanan temsil krizini ortaya ¢ikaracak tiyatral
buluslar1 tesadiifidir ve tiyatrocularin krizden kurtulmaya doniik bilingli miidahaleleri ya
da denemeleri i¢in 20.ylizyili; Brecht, O’Neill, Pirandello gibi yazarlar1 beklemek
gerekecektir. Ancak bu yazarlarin epik unsurlar1 dramatik rejimle sentezleyecek
miidahaleleri, dramatik rejimin krizini dramatik i¢inde ¢ozmekten Gteye, gelecek yeni
rejimin, Postdramatigin sanatsal damarlarini, Lehmann’in tabiriyle, onun prehistorik

koklerini olusturmustur.

Postdramatik rejimin sekillenmesine koken olusturan diger 6nemli olgu,
ozellikle iki diinya savasi arasinda etkili olmus ekspresyonizm, fiitliirizm,stlirrealizm ve
dada gibi tarihsel avangard hareketlerin ortaya ¢ikmasidir. Tarihsel avangardlarla birlikte
batida edebiyatin bir parcasi olarak diisiiniilen dramatik yapitin edebiyattan uzaklasarak
giderek tiyatrallesmeye, kendi sanatsal dilini aramaya basladig1 goriilmiistiir. Islevsel
dilin siirsel dile, bireyler arasi iligkilerin parodiye, mimesis’in carpitilmis imgelere,
diyalogun monologa, anlamsiz hecelere ve seslere donlistligii avangard pratiklerde tiyatro
yapiti, montaj ve fragmanlardan olusan bir tiyatrallikle Oriilmeye baslanmistir
(Karacabey, 2006:20). Basta karakter olmak iizere biitiin dramatik 6gelerin organik
biitiinliiginii kaybettigi avangard pratiklerde, nedensel baglantilarla ilerleyen kapali
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bicemdeki oyunlar, yerini agik bigemdekilere, episodlarla ilerleyen, ¢ogu zaman diis

sekanslarindan olusan yapitlara birakmistir.

Tarihsel avangardlarm  toplumsal kurumlarin ve yerlesik sanatsal
konvansiyonlarin reddine dayanan bir paydada birlesen, her bir hareketin manifestolarla
kendini var ettigi, sanayi sonrasi toplumun sekilsiz karmasikligin1 veri alan ve felsefi
soyutlamalara odaklanan hareketlerden olustugu goriilmektedir. Tasidiklar1 militan tavrin
da etkisiyle birer —izm olarak agiga ¢ikmislardir. 1960’larin, neo avangard tiyatrosunda
da karsiligini bulacak bazi ana egilimlere, ortaklasilan ya da baskin olan karakter
ozelliklerine sahiptirler. Innes, bu egilimlerden birincisini primitivizm (ilkelcilik) olarak
tespit eder. Primitivizmin birbirini tamamlayan iki goriiniisii vardir: ruhu ve bilingalt
diizeylerini agiga c¢ikartmak ve tiyatroyu ritiiel yoluyla deneylere yoneltip mit ve biiyili
tizerine yari-dinsel bir odaklanma yaratmak. Bu yolla primitivizm, simgesel ve mit-siirsel
(mythopoeic) diisiincenin (baska bir bigimde bilinmesi miimkiin olmayan gergekligin)
temel 6zelliklerini ortaya ¢ikartir ve dili ya da diskursif (bir 6nermeden digerine mantiksal
olarak ilerleyerek pargalardan biitiinliigii olan bir diislince kuran) mantig1 nasil
belirledigini gosterir (Innes, 2004:16). Diyonizyak ritiieller, Samanist gosteriler, Balili
dans tiyatrosu ornekleri... Her biri tarihsel avangardlarin tinsellige yonelislerinin, insanin
ruhsal ve tarih dncesi koklerine dénme cabalarina kaynak olusturmuslardir. Insani
yasamin ve doganin merkezine koyan, akil ve bilimi yiiceltirken Nietzsche nin tabiriyle
diinyay1 koca bir laboratuvara ¢eviren batili diisiince, ¢agdaslik maskesi altinda tiyatroyu
Polis diizeninin bir sigortasi haline getirmisken, avangardlarin isyan1 biitiin diizenegi alt
ist etmistir. Apollon ile 6zdeslesmis rasyonel tiyatro, Diyonisos¢u duyguyla yeniden

bulusmustur.

Avangard hareketlerin Antik Yunan’dan beri ilmek ilmek oOriilen ¢agdaslikla,
uygarlikla, ilerlemeyle ya da nihai kurtulusla sembolize olmus bu metafizik akil ve
kiiltiirle hesaplasmasi1 yalnizca ilkel kokenlere donmekle gergeklesmemistir. Dilin,
kiiltiirlin, felsefenin, reel politikanin ya da ideolojilerin tahakkiimii altinda evrimlesen
tiyatroyu parcalamaya ant i¢gmis avangard tiyatrocular bu dogrultuda birgok strateji
gelistirip hayata gecirmislerdir. Bunlardan bir tanesi, dramatik rejim pratiklerini en

temelde belirleyen, Platonik bir 6zle Ronesans sonrasinda hakikati isaret eden gercek
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yasam imgesi yaratmak ve mimetik bir zorunlulukla onu dogru bir sekilde yansitmak
gorevlerinin tersine ¢evrilmesidir. Bu noktada akil akildisiyla, gercek yasam diissel
olanla, tipik olan arketipik olanla ve hepsinin somutlandigi sozel iletisim, sessizlik
gorsellik ve hatta bozuk seslerle yer degistirmistir. Bu bakimdan 6zellikle Freud’un
eserleriyle avangardlarin diinyasina girmis olan bilingalti, bilingdis1, psikanaliz gibi
kavramlar dramatik rejimin o giine kadar ele aldigi, insan dogasina, akla, bilince, uygarlik
ya da iletisime dair biitiin genel geger yargilar1 sarsmistir. Avangardlara gore insan
dogasina dair One siiriilen biitiin epistemeler, (doxa’nin, saniya dayanan bilginin karsiti
olarak yapilanan, gergek bilgiler) uygarligin onu baski altina almasina yarayan bir
kurmacayr isaret ectmektedir ve sanat bu baskiyi, bilingaltini 6zgiirlestirmekle

kaldiracaktir.

Bu dogrultuda Simgeciler, dramatik gelisimi durgunlukla, mimetik olani
belirsizlik ve anlam bulaniklig: ile devre dis1 birakmislardir. Ekspresyonistler insanin en
derinlerdeki varhigmi aciga cikarmayr hedefleyerek harekette, jestte ve mimikte
karsiligin1 bulacak yapay ve abartili bir tiyatrallik kurmuslardir. Siirrealistler, insana,
diinyaya ya da topluma dair biitiinsel imgelerin sahteligini gosterecek sekilde otomatik
yazim, kolaj, ortiik alintilama gibi teknikler gelistirmis; bu teknikler yoluyla alimlayiciya
kendi imgelemleriyle tamamladiklar1 eksiltili, silireksiz ve parcalanmis imgeler
sunmuslardir. Fiitiiristler ise teknolojiyi, makinelesmeyi, kentlesmeyi yiicelten bir bakisla
dramatik ilkelere saldirmis; dev is makineleri, konstriiksiyonlar, anlamsiz konusmalar,
makine danslar1 ve akrobatik ugak gosterileri ile seyircide sok etkileri yaratmislardir.
Yine avangardlarin ele avuca sigmaz kardesleri Dadacilar, sonsuz nihilizmleriyle yiice ve
giizel sanata saldirirken, “simdi ve buradaya” dayanan performatif gosterileri ile dramatik

tiyatronun zaman ve mekan anlayisini deforme etmislerdir.

Alfred Jarry’nin Ubii’de hayata gegirdigi Patafizigi, Maeterlinck’in Pelias ve
Melisandre’de insa ettigi bilincin katmanlarindan olusan satosu, Artaud’nun bir veba
gibi yayilip insanmi uygarligin hastalikli diinyasindan arindiracak “hiyeroglifleri”,
Strindberg’in “diis sekanslar1”, Ernst Toller ve Kaiser’in “kesintili dili” ve Witkiewics’in
“metafizik sarsintis1” dramatik rejime ait tiyatro algisin1 ve sahneleme konvansiyonlarini

parcalayan avangard pratiklere 6rnek olustururlar. Onlarin pratikleri dogrultusunda
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merkezinde oyun metninin oldugu dramatik tiyatronun biitlinliik algisi, yerini parcalara
ve montaja birakmis, psikolojik karakter ve onun tek dilsel araci olan diyalog
islevsizlesmistir. Dahasi, karakter bir oyun figiiriine doniismiis, bir figlir olarak
eylemlerinin gerekgeleri ortadan kalkmis ve bilingdisi itkilere baglanmistir (Karacabey,
2006:94). Kuklalar, maskeler, karabasan imgeleri, grotesk kostiim ve aksesuarlar; bazen
caprasik, i¢ ice ge¢mis halde bulunan bazen de malzemenin 6ziinii yansitacak sekilde
tasarlanmis stilize ve islevsel konstriiksiyonlar; bir anlam1 temsil etmekten c¢ok, ¢oklu
anlam katmanlar1 yaratan aydinlatma araglari, aksesuarlar ve dekorlar oyunun diger

figtirlerini olusturmuslardir.

Tarihsel avangardlarin, dramatik rejimin hegemonyasini sarsan ve bu dogrultuda
dramatik rejimin krizini derinlestirip postdramatigin 6nlinii acan diger bir onemli
0zelligini, onun muhalif, uzlasmazci yani olusturmustur. Yikici, anarsizan, tiim yerlesik
kurumlara, deger yargilarina, toplumsal sdylemlere kolayca baskaldirabilen, kent
meydanlarini, kamusal alanlar1 karnavalesk bir ruhla isgal eden avangardlar, duyulur
olanin paylasimima miidahale etmis ve onun yeniden sekillenmesi i¢in kiskirtic
eylemlerde bulunmuslardir. Bu bakimdan Polis’in isleyis mekanizmalarinda bozguncu
bir etki yarattiklar1 goriiliir. Sanati yasamin i¢ine tagima Ve sanat yoluyla diinyaya
degistirici, doniistiiriicti bir miidahalede bulunma ilkeleri, Polis’in sanat ile toplum arasina
dolayim koyarak onu ehlilestirmeye calistig1 iliskiyi tehlikeye diistirmiistiir. Toller’in,
Brecht’in, Piscator’un ya da Meyerhold’un oyunlarinda direkt olarak reel politikaya
angaje olan bu politik karakter, Jarry’nin, Kaiser’in, Wedekind’in ya da Witkievics’in

oyunlarinda politikayla daha dolayimli ve ortiik bir iliski izerinden tiretilmistir.

Tarihsel avangardin yiikseldigi zemine benzer tarihsel kosullarda, 1960’11
yillarin isyankar, sorgulayici ve yikici toplumsal hareketlenmelerine paralel olarak agiga
cikan Neo Avangard, bir yandan tipki dnciilleri gibi yerlesik sanat algistyla hesaplagirken
diger yandan tiyatroda Postdramatik rejimi tetikleyecek devrimci atilimi
gerceklestirmistir. Ozellikle Bat1 ve Dogu Avrupa’da ve Amerika’da etkili olmus Neo
Avangard, dramatik rejimin genel gecer tiyatro yapma motivasyonlarini, {iretici
edimlerini ve tiyatroyu orgiitleme anlayiglarini temelden, bir kez daha sarsmistir. Peter

Brook’un “dliimciil”’, Grotowski’nin “zengin”, Robert Wilson’un “fasist” olarak
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nitelendirdikleri bati tiyatrosuna kok salmis dramatik konvansiyonlar, bu isimlerin de
icinde yer aldig1 yaratici, alternatif, cogu zaman yikici ve saldirgan tiyatrocular tarafindan
yerlerine alternatifleri koyularak yerle bir edilmistir. Sahneyi metnin, sonrasinda tanrisal
yonetmenin domine ettigi, seyircinin pasif bir sekilde konumlandigi iliskileri tiyatrodan

arindirmaya calisan bu alternatif akil, bati tiyatrosunu geri doniilemez bir yola sokmustur.

Batili tiyatronun dramatik rejime karst 1960’lh yillara yayilan biiyiik
kalkismasinda adeta teorisyen gorevi goren isimlerin basinda Artaud gelmektedir. Onun
1930’larda kaleme aldig1 kuramsal yaklagimlari, 60’larda pratige doniismiis Avrupa’dan
A.B.D’ye biiyiik bir etki alan1 yaratmistir. Artaud’unun “yanan kaziklarla baglanmas,
alevlerle cevresine isaretler gonderen kurbanlar gibi” diye tarif ettigi sanatci algisi
donemin tiyatrocularinin temel mottolarindan birini olusturmustur. Polonya’da
Grotowski, Ingiltere ve Fransa’da Peter Brook, énce Amerika’da sonra Avrupa’da etkili
olan Julian Beck, Judith Malina ve Joseph Chaikin, Amerika’da Andre Gregory ve
Richard Schechner, Artaud’nun fikirlerinden etkilenip gergeklestirdikleri iiretimlerle
biiylik yanki uyandirmiglardir. Living Theater’in Paradise Now! (Cennet Simdi!)
gosterisi, Schechner’in Dionysus 69’u, Grotowski’nin “Kutsal Oyuncu’su, Chaikin’in
Open Theater’daki c¢alismalar1 ve Peter Brook’un “Vahset Tiyatrosu”, Artaud’nun
kuramiyla yakin temasa girerek iretilmis pratikler ve kuramsal diisiincelerdir (Fuchs,
2003:98).

Artaud’unun dénemin tiyatrocularina bu denli etki etmesinin altinda, onun batili
mantigl, “aklin taglasmis ahmakligiyla bizleri baglayan zincirler” olarak gérmesi ve bu
zincirlerden kurtulus yollarini aramasi yatmaktadir. Ona gore tiyatro bir veba gibi
saldirmali, gozle goriiliir higbir belirti ortaya koymadan seyirciyi etkisi altina almali, 61t
ya da diri gosterimin sonunda onu biitliniiyle degismis bir sekilde birakmalidir. Bu
noktada tiyatro simyayla benzesmektedir. Tiyatro ve simya birer gizli sanat olarak
amaglarini ve gergekliklerini kendi iglerinde tagimayip birer serap olarak simgeler yoluyla
maddeyi degistirip doniistliriirler. Bu bakimdan yanan kazikta bagli olan tiyatrocunun
performansini icra ederken, aci ¢eken bedeninin tek basina konusmayla kendini ifade
etmesi i¢in vakti yoktur. Varlig1 o anin i¢ine sikistirilmis oldugu i¢in biitiinsel bir iletisim

kurmak, dilin otesine gegmek zorundadir. Tiyatrocu aci ¢eken bedeniyle seyirciye
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isaretler gonderirken, seyircinin de isaretleri kavramak ig¢in yalnizca bir anlik firsati
olacaktir. Isaretin tekrar1 olmayacag1 icin, tiyatrocunun kendini kurban eden varligina

mutlak bir sekilde yogunlasacaktir (Candan, 2013:121).

Artaud’nun bu primitif kurban torenlerini yansilayan, akil ve beden ayrimini
Oteleyen, batinin metafizik mantiginin dayandigi basit diializmi iptal eden ve iletisimi
yalnizca konugmaya indirgeyen kiiltiirli reddeden tiyatrosunun amagladigi bir gesit terapi
etkisidir. Grotowski, sonrasinda benzer bir terapik etkiyi, seyircinin izleme ya da tanik
olma edimini katilima doniistiirerek gerceklestirmeye c¢alismistir. Hedefledigi,
seyircilerin bedenini kurban eden oyuncuyla ayni gergeklik diizlemine gegmeleri onun
bedeninde deneyimlediklerini kendi deneyimleri olarak yasamalaridir. Tipki ritiiellerde
katilimcilarin samanla, biiyliciiyle 6zdeslesip esrik bir boyuta ulasmasi gibi, yari trans
halinde performansini icra eden oyuncunun agiga c¢ikardigir esrik enerji seyircide
katharsis’e, bir arinmaya yol agacaktir. Artaud’nun diger takipgisi Peter Brook’un ise
kiiltiirlerarast gosterimleri sonrasinda amagladigi terapik etki, “seyircilerin birbirleri

arasinda ve kendi i¢lerinde barismasi olacaktir” (Pavis, 1999:234).

1960’11 y1llarla baslayan Postdramatik rejimin erken donemlerine de damgasini
vuracak “oyuncunun biitiinsel bedeni vasitasiyla agiga cikartilmaya caligilan sahne-
seyirci iletisimi” Derrida’nin  sdzmerkezci (logocenteric) olarak tarif ettigi bati
kiiltliriiniin ve metafizigini temellerinden birini olusturan "kafa ile beden ayriminm"
ortadan kaldiran jestik bir dilin gelisimiyle iligkilidir. Tiyatronun uzun siire boyunca
arayacagi kendisine ait bu ozel dil, s6zde (logos) degil, bedende (bios) saklidir. Ve bu
ozel dili olusturabilmek i¢in oncelikle oyuncuyu sahnenin merkezine almak, sahneyle
seyirci arasindaki iletisim engellerini ya da odak dagitici unsurlar1 elemek ve yeni
iletisimi saglayacak evrensel- ortak kiiltiirel kodlar1 oyuncunun bedeninde gelistirmek
gerekmektedir. Bu ylizden Grotowski, Brook ve takipgileri arketipal olana yonelmis, bati
ya da dogu kiiltiirlerinde insana dair degismeyen kodlari, simgeleri ya da sembolleri

arayip bularak tiyatral performanslarina temel olusturmuslardir.

Artaud ismiyle simgelesen ve sonrasinda Grotowski, Brook, Barba ve Amerikan

avangardlarinda kendini lireten bu sanatsal yaklasiminin kesistigi ve ona katki koydugu,
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tiyatroda diger 6nemli egilim kiiltlirleraras1 ¢aligmalarla agiga ¢ikar. Postdramatik rejime
giden yolda etkili olan (ve bugiin hala postdramatige damgasini vuran) tarihsel
avangartlardan 1960’l1 yillarin neo avangartlarina kadar tiyatrocularin iiretimlerinde
belirleyici olmus Kkiiltiirleraras1 ¢alismalar, sahnelemeden dramaturjiye, oyunculuk
kuramlarindan performans arastirmalarina kadar bir¢ok alanda kendini tiretmistir. Ticari
tiyatronun basmakalipligindan kurtulmaya, burjuva olarak gordiikleri dramatik
konvansiyonlarin zincirlerini kirmaya ya da tiyatronun kaynagi olarak gordiikleri
diyonizyak ritiiellere donmeye odaklanmis batili tiyatrocular farkl kiiltiirlere yonelerek
tiyatro diisiincelerine ve pratiklerine taze kan tasimislardir. Bu dogrultuda, Meyerhold,
Brecht, Artaud, Grotowski, Peter Brook, Barba gibi 20.ylizyil tiyatrosuna damga vurmus
isimlerin her biri kendi kulvarlarindan dogu tiyatrosuna yonelmis, tiyatro kuramlarini ve
pratiklerini buradan destek alarak sekillendirmislerdir. Meyerhold “Biyomekanik”
oyunculuk teknigini ve tiyatrosunu insa ederken Japon Kabuki tiyatrosundan etkilenir.
Brecht ise iinlii “Yabancilastirma estetigini” gelistirirken Cin tiyatrosunu temel alir.
Artaud, mit, ritiiel ve kurban torenlerini inceleyip insani varolusunun en derinlerinde
yatan taraflariyla yiizlestirmeyi hedefleyen Vahget tiyatrosunu tasarlarken Bali

tiyatrosundan referans almistir.

Grotowski, Peter Brook, Barba ve Robert Wilson gibi 60 kusag: tiyatrocular
kiiltiirleraras1 ¢alismalar1 daha da ileriye tasimislardir. Her ne kadar Grotowski bircok
cagdasindan farkli olarak kiiltiirleraras1 sahnelemeler gergeklestirmese de onun tiyatral
arayislar1 ve pratikleri kiltiirleraras1 tiyatroya temel olusturmustur. Paratiyatro
caligmalarinda giinlik yasamin ritiielleri lizerine odaklanan Grotowski, Kaynaklar
tiyatrosu doneminde transkiiltiirel deneyler gerceklestirmis ve Haiti’den Bengal’e,
Nijerya’dan Meksika’ya arkaik ritiiellerin hala yasadig1 cografyalara arastirma gezileri
diizenlemistir. Yine “Ara¢ Olarak Sanat” evresinde Afro —Karaip kokenli eski ritiiel
sarkilarindan yola ¢ikarak oyuncunun fizikselligi ve enerji transformasyonlar: {izerine
calismistir (Birkiye, 2007:89). Diger taraftan onun Peter Brook ve Eugenio Barba gibi

kiiltlirleraras1 sahnelemeler gerceklestiren asli isimler ile siirekli iletisim halinde olmasi
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ve atolye calismalarin1 birgok iilkeden katilimciyla gerceklestirmesi kiiltlirlerarasi

tiyatroyla girdigi ikinci bir iligki olarak ortaya ¢ikmistir. ?

Brook, Barba ve Robert Wilson gibi isimlerin kiiltiirlerarast ¢alismalarinin en
ayrict Ozellikleri, oncelikle onlarin kiiltiirleraras1 prodiksiyonlar iiretmis olmalarinda
goriilmektedir. Brook’un Orgast, Ikler, Kuslar Meclisi ve Mahabharata
prodiksiyonlari, Barba’nin Milyon, Oxhhyrncus’a Incil ve Faust sahnelemeleri ve
postdramatik rejimin en onemi Onciilerinden Robert Wilson’n, KAMOUNTain and
GUARDenia Terrace, The CIVIL warS ve Alkeltis gibi oyunlari kiiltlirleraras tiyatro

algisiin prodiiksiyona doniistiigii ilk 6nemli 6rnekleri olustururlar.

Kiiltlirlerarasi tiyatro ¢aligsmalarinin Postdramatik rejimin yiikselisine koydugu
en Onemli katki, farkli kiltirler arasinda kurduklart iliskiler vasitasiyla dramatik
tiyatronun konvansiyonlarindan Ozgiirlesecek bir tiyatro algisina farkli bir damar
olusturmasidir. Mit, ritiiel ve arketiplere donerek dramatik tiyatronun mimesis merkezli
metin, Oykii, karakter ve zaman-uzam anlayisini kirici, teorik ve pratik girdilerde
bulunmuslardir. Metinlerarasilik, beden dili, fiziksellik, montaj, acik sahne alanlari,
grotesk, coklu dil ve anlatimin bir arada kullanimi, liminalite, eklektizm, performatiflik

gibi onlarca yeni kavram ve teknikle dramatik rejimin hegemonyasini zayiflatacak

2 Grotowski’nin 1970’te tiyatro, performans ve prodiksiyonlarla iligkisini kestigini paratiyatro evresine
gectigini ilan eder ve onbir oyuncusuyla beraber digerleriyle uyum i¢inde, tiim samimiyeti ve benligiyle
oynayabilecegi, boylelikle kisiligini 6zgiirlestirecegi oynayan-izleyen ayriminin ortadan kalktig: bir sanat
bi¢iminin arastirilmasina kendini adar. Kaynaklar tiyatrosu doneminde ise Grotowski, para tiyatrodaki yiiz
yiize karsilasmalardan ve toplantilardan, performanslarin arketipsel ve arkaik koklerine ulagmaya
calismistir. Birgok farkli tilkeden ve kiiltiirden gelen katilimcilar ile Grotowski kiiltiir oncesi insan
deneyiminin ilk ve degigsmeden kalan kodlarina, ritiiel ve gosteri tekniklerine odaklanmigtir. “Arag Olarak
Sanat” evresi ise sanat¢inin 1986 yilindan 1999 yilindaki vefatina kadar italya’da siirdiirdiigii ¢aligmalara
dayanmaktadir. Bu yeni ¢alisma evresinde Grotowski’nin yine yiiksek bir katilimc1 gurubuyla, haftanin altt
ginii ve giinde 8-10 saat boyunca katilimcilarin bir kafa-beden-duygu araciligiyla giindelik yasam
enerjilerini daha incelikli bir enerjiye doniistiirmeleri {izerine ¢alismistir. Grotowski oyuncularin
tekniklerinde mitkkemmellige erigirken, bir yandan da insanligin, kendini gergeklestirmenin ya da toze
ulagmanin basamaklarini tirmanmasini ongérmektedir. Amag tiyatro yapmak degil, tiyatro yaparken daha
ylice bir amaca ulagmaktir. Ayrintili bilgi i¢in bkz. Selen Korad Birkiye, Kiiltiirleraras1 Tiyatro ve
Grotowski, Yaratict Drama Dergisi, cilt:1, say1:2, 2006, s.13-28
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tretimler gerceklestirmiglerdir. Onlarin  oynadigi bu Oncii rolii uluslararasi
organizasyonlar, festivaller, arastirma topluluklari, tiiniversitelerde acgilan tiyatro
arastirmalartyla ilgili boliimler ve yayinlar desteklemis, Postdramatik tiyatroyla doruguna
ulasacak tiyatronun kendine has dilini olusturma, “tiyatrallesme” egilimi kiiltiirlerarasi

calismalarla daha da giliglenmistir.

Tarihsel avangardta agiga ¢ikan biiylik sanatsal enerjinin 1960’11 yillarin tiyatro
pratigine, donistiigl diger damari politik tiyatro bashig: altinda gelisen, epik, belgesel,
ajit-prop gibi tiirler yaratan politik karakter olusturmustur. 20.ylizyilin ilk ¢eyreginde
Almanya’da Piscator, Brecht ve Hans Eisler gibi isimlerle 6n plana ¢ikan, Ingiltere’de
Grenville Barker, Stanley Houghton, Harold Brighouse, Cicely Hamilton, Ellen Terry
gibi sosyalist ve feminist ¢evrelerde ilerleyen politik tiyatro, Sovyetler’de Meyerhold,
Tairov, Eisenstein gibi isimlerle var olmustur. Bu isimlerin Onciiliigiinde ortaya ¢ikan
epik, belgesel, ajit-prop gibi politik tiirler, basta 1960’lar olmak iizere yiizyilin sonlarina
kadar etkili olacak tiyatral pratiklere yol agmislardir. 1960°larin ¢alkantili zamanlarinda,
iki Almanya’da etkili olan Heiner Miiller, Peter Stein gibi isimler, Italya’da Strehler,
Dario Fo ve Franca Rame, Latin Amerika’da Augusto Boal, Fransa’da Arienne
Mnouchkine, Amerika’da Julian Beck, Judith Malina, Richard Schechner, Peter
Schumann, Luiz Valdez gibi tiyatrocular ve The Living Theater, Piccolo Theatro,
Berliner Ensemble, Schaubiihne, Theatre du Soleil, Bread and Puppet, San Fransisco
Mim Troupe, El Teatro Campesino gibi batili topluluklar bu politik karakteri yeniden
uretmislerdir. Erken donemlerinde sinif ¢atismasi, kadin-erkek esitligi gibi problemleri
merkeze alan politik tiyatro, 1960’larin Neo avangardinda queer, kadin sorunu, irk¢ilik,
gogmenlik, cinsel dzgiirliik, savas karsitligi gibi giincel toplumsal meseleleri ve temalari

iceren bir sekilde tiyatroya yeni bir soluk olusturmustur.

Politik tiyatronun bu iki donemde tarihsel avangard ve neo avangardta yiikselise
gegen ve tiyatroya yon veren etkisi bugiin postdramatik pratikler i¢inde hala uzantilarini
gorebilecegimiz giictedir. Ozellikle de Almanya’da karsimiza ¢ikan ve iigiincii boliimde
ayrintili olarak incelenecek olan Ostermeier’in Post-brechtyen tiyatrosu, Maxim

Gorki’nin Israilli ydnetmeni Yael Ronen’in ve Rimini Protokol’iin Post-Belgesel
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tiyatrolar1 Politik tiyatro tiiriiniin yliz yila yayilmis metin yazim, sahneleme, dramaturji

stratejilerinin ve pratiklerinin izlerini tasimaktadir.

Yeni rejime kaynak olusturan diger bir 6nemli damar olarak yine dramatik
rejimin Ozellikle 19.yiizyildan itibaren temel mottolarindan birini olusturan pozitivizmin
nedensellik, rasyonalizm, mutlak zaman ya da uzay ilkelerinin kirilmasiyla agiga ¢ikan
irrasyonalist diizlemdir. Tarihsel Avangard icinde basta Jarry’nin Ubii’siinde olmak
lizere, Fiitiirist gosterilerde, Dadaci performanslarda karsilastigimiz, sahnede aklin
paralize edildigi, sagma diyaloglarin, donglisel zamanin ve soyut mekanlarin var ettigi bu
diizlem, bir tiir olarak ikinci diinya savasindan sonra “Absiird Tiyatro”da kendini
liretmistir. Beckett’in, lonesco’nun, Jean Genet ve Harold Pinter’in oyunlariyla 6n plana
¢ikan absiird uzunca bir donem batili tiyatroda etkili olmus ve Postdramatik rejimin

gelisiminde etkin rol oynamuistir.

Postdramatigin bir estetik rejim olarak tiyatronun ne’ligine dair genel algiy1 ya
da yargiy1 degistirici giicli toplarken beslendigi diger ve belki de en 6nemli kaynak ise
tiyatroda performatif sanat algisinin gelisimidir. Tarihsel avangard ile tiyatroda iiretilen
sok etkileri, kiiltiirleraras1 calismalarda ortaya konulan ritiielistik, ayinsel sahne pratikleri,
bu pratiklerle beraber ilerleyen kuramsal ¢alismalar, tiniversitelerde agilan arastirma
boliimleri ve bunlarin her birini igine alacak sekilde 20.yiizyi1lda “sahneleme” olgusunun
basat unsur olarak gelisimi, tiyatroda performatif sanat algisini1 yerlestiren ana faktorler

olarak belirlenebilir.

Performatif estetigin somut ¢iktisini biitiin sanatlar1 iceren 6zerk bir tiir olarak
gelisip tiyatroya da sirayet eden performans sanati olusturur. Performans sanati,
sanat¢ilarin bir sanat eseri olarak sanat yapiti yaratmaktan vazge¢cmesine ve sadece
kendilerinin degil, alimlayicilarin, seyircilerin, dinleyicilerin de i¢ine dahil edildigi
“olaylar” (event) yaratmasina dayanmistir. Sanata dair geleneksel iiretim-alimlama
iliskisinin ortaya koydugu 6zne-nesne ayriligini iptal etmis ve sanatta ritiiel ile gosteri
arasinda gidip gelen, degistirici doniistiiriicli etkisinin yaninda seyirciyle birlikte degisip

doniisen bir karakteri liretmistir.
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1950’lilerin sonlarindan itibaren Yves Klein’in insan bedenini, boyay1 tuvale
aktaran bir ara¢ olarak kullandigi Antropometriler’i; John Cage’in Merce Cunninghnam
ile birlikte gerceklestirdigi dogal ve yapay giiriiltiileri temel alan dogaglamalari ve serbest
cagrisimlarla ilerleyen miizikli, dansh gosterileri; Alan Kaprow’un yan yana gelmez akil
dis1 unsurlar1 ayni zamanda farklt mekanlarda bir araya getirerek gergeklestirdigi
Happening’leri; George Macuinas, Yoko Ono, Joseph Beuys gibi 6nemli isimlerden
olusan Fluxuscularin performans, video ve enstalasyonlarla olusturduklari dogaglamalari;
Marina Abromovi¢’in Kimi zaman yanan bir yildizin ortasinda kimi zaman da seyircinin
eline zarar verici aletleri vererek bedenini tehlikeden tehlikeye kosturdugu carpici
performanslari; Herman Nitsch’in primitif kurban térenleriyle, Hristiyan ayinleri arasinda
gidip gelen kuzu pargalama eylemleri; Bruce Naumann’in beden, kimlik, mekansal
farkindalik, dil gibi temalarda yogunlasan heykel, video ve enstalasyonlarla destekledigi
performanslari, Chris Burden’in kendini bir arkadasina vurdurtacak oOl¢iide ug ve asiri
bedensel durumlar yaratarak belirli zihinsel siiregleri tetiklemeye ¢abaladigi eylemleri,

performans sanatinin dncii 6rnekleri arasinda yer almistir.

Performans sanat1 her ne kadar biitliin sanatlardan beslenen bir yapiyla ortaya
cikip gelisse de hicbir sanat daliyla tiyatro kadar yakin bir iliski ortaya koymamustir.
Tiyatronun binlerce yil 6nceden var ettigi metnin zamaniyla, simdinin; oyunun uzamiyla
buradanin kesistigi 6zel boyut, performansa da temel olusturmustur. Bu temel tiyatronun
varolusuna da dayanak olusturan canli-kanli bedenlerin icrasiyla biitlinlesip performans
sanatina ontolojik bir zemin olusturmustur. Bununla birlikte performans sanatgilart
batinin metafizik algisiyla 6zdes olarak gelistigini diigiindiikleri dramatik rejimin
konvansiyonlariyla 1990’lara kadar neredeyse hi¢ ilgilenmemis, sanatlari1 “baska
sanatcilar tarafindan yaratilmis dykiiler, karakterler ya da uzamlarin iizerine insa etmek
yerine kendi yasam Oykiilerinin, bedenlerinin ve bilinglerinin iistiine kurmuslardir”
(Carlson, 2013:27). Dahas1 onlarin tiyatrodan aldiklar1 bu alt yapinin enerjiye doniisiimii,
aldigindan fazlasin1 vermekle ifade edilecek sekilde, tiyatro sanatinda kdkten degisimleri
tetiklemistir. Boylelikle, tiyatroda dramatik rejimle Ozdeslesen geleneksel sanatin
temelini olusturan, sanatgmin bir 6zne olarak yapitini yaratmasi, sonrasinda yapitin

yaraticisindan bagimsiz bir varolus kazanip herhangi bir alimlayicinin, yani ikinci bir
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Oznenin, algisinin ve yorumunun nesnesi haline gelmesi yerinden oynamistir.
Yaraticisindan ve alimlayicisindan bagimsiz bir tiyatro eseri yerine, performansin “simdi
ve burada”sinda varolan her seyi igine alan bir “olay” yaratmak, performatif tiyatronun
en temel mottosunu olusturmustur (Lichte, 2016:32). En nihayetinde, ayn1 zamanda ve
mekanda bulunan 6znelerin organik, birbirine bagimli, performans i¢inde herkesin iiretici

oldugu yeni bir iligkinin {iretilmesi s6z konusu olmustur.

Tiyatroda en ¢ok sahneleme olgusuyla ortaya ¢ikacak bu yeni iliskiyi Erika
Fischer- Lichte, “feedback dongiisii” olarak isimlendirmektedir. Lichte’ye gore 1960’11
yillardan itibaren performatif bir donemece girilmesiyle, tiyatroda “rastlantisallik’ olgusu
farkli bir 6nem kazanmaya baglamistir. Artik seyircinin tavri sadece sahnelemenin
meydana gelme kosulu olarak degil, ayn1 zamanda sahnelemenin devamini saglayan ya
da belirleyen bir olgudur. Bu bakimdan oOngdriilemeyecek eylemlere ve sonuglara
gebedir. Feedback dongiisii 6zgonderimli (self-refential) ve 6zdevinimli (autopoetic) bir
sistem olarak, sahnelemeyi, sadece oyuncularin ve seyircilerin eylemleri ya da
davraniglarinin birbirleriyle gizemli bir sekilde etkilestigi bir yerden bu etkilesimin
kendine 6zgii isleyisinin incelendigi bir yere tasir (Lichte, 2016:64). Bu dogrultuda,
Lichte’ye gore sahneye koyma stratejilerini belirleyen birbiriyle yakindan iliskili ii¢ etken

aci8a cikar:

“1) Oyuncular ve seyirciler arasindaki rollerin degisimi, 2) bunlar arasinda bir
toplulugun olusturulmasi, 3) karsilikli temasin farkli bigimleri, yani uzaklikla
yakinlik, toplumsal olanla kisisel olan, bakisla dokunus arasindaki iligki (Lichte,
2016:65).”

Rollerin degisimi, en yalin haliyle performatif siirecin feed back dongiisii
i¢cindeki oyuncu-seyirci konumlarinin esitlenmesi ve sik sik yer degistirmesiyle liskilidir.
Bu bakimdan sanatcilarin sahnelemenin tek ve degismez yaraticist olmast durumu
sarsilmistir. Her iki odagin da katilimer durumuna gectigi performatif sahnelemelerde,
oyuncularin ya da rejinin yetki ve yaptirnm giiciinii kaybetmesi kadar seyircilerin de
uzaktan seyreden, korunakli konumlarini kaybedecekleri bir krizin i¢ine yuvarlanmalari
s0z konusu olmustur. Rollerin degisimi, her ne sekilde gerceklesirse gerceklessin

performansin akibeti, belirsizligin ve rastlantisalligin kusatiminda risk altindadir.
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Rollerin bu sekilde yer degisiminin sahnelemeye yaptigi en onemli etki, postdramatik
rejime de temel olusturacak sekilde, sahnelemenin 6nceden varolan, verili olarak
anlamlarin veya amaglarin yansitilmasi olarak artik Kkavranilamayacaginin ortaya

koyulmasi olmustur.

Feedback dongiisiiniin topluluk karakteri, aktorlerin ve seyircilerin sahnelemede
bedensel olarak estetik, sosyal ve politik iligkilerle bir araya gelmesinde yatar. 1960’1
yillarla birlikte tiyatronun biitiin sanatlar gibi performatif bir donemece girmesi, sanatla
sanat olmayanin, estetik ile politikanin arasindaki sinirlarin belirsizlesip i¢ ice gecmesini
getirmis, basta ritiielistik tiyatro olmak iizere farkli tiyatro deneyleri ile sosyal bir
gerceklik olarak sanat eylemini gergeklestiren topluluklar olusmaya baslamistir. Buradaki
sosyal gerceklik, diger sosyal topluluklardan farkli olarak performansin 6mriiyle sinirli,
kisa ve gegicidir. Topluluk fikrini dramatik rejimin konvansiyonlarindan ayiran esas,
onun sadece tek bir kisinin zekice tasarladigi sahneye koyma ve kontrol etme
stratejilerinin sonucu olarak degil, ayn1 zamanda Lichte’nin tarifiyle “6zdevinimli feed
back” dongiisiiniin kendine 06zgii yapisinin ortaya g¢ikmasiyla gergeklesir (Lichte,
2016:93). Topluluk hali, eyleme ve seyretme arasindaki karsitligin ¢oktiigii ana dogar.
Algilayan ayn1 zamanda eyleyen kisidir ve algilama edimleri sadece gérme ve duyma
duyularryla degil, biitiinsel bir bedensel duyumla sineztezik® bir bicimde gerceklesir.
Topluluk olmakla beraber bedenlerin arasinda diyonizyak bir enerji aciga ¢ikar ve bu
enerji paylasimi, mimetik temsilin tiyatro performansini aragsallagtirdig: iligkiyi tersine
cevirir. Bu noktada (e8er varsa) metin, karakterler, 6ykii ya da bunlarin igerdigi iist

anlamlar birer araca, s6z konusu diyonizyak enerji ise bir amaca doniisiir.

Dramatik rejimin tizerinde yiikseldigi en 6nemli temellerden birisi seyirci-seyir

algisina da temel olusturan goziin gorme duyusudur. Tiyatro terimine de koken olusturan

3 Sineztezi, duyumsal ya da biligsel bir uyaraninin otomatik, istemsiz bir sekilde ikinci bir duyum ya da
biligsel bir alan iginde deneyimlenmesini ifade etmektedir. Kokeni Antik Yunan’a dayanan
sineztesi=synesthesia terimi syn=birlikte, ortaklasa ve aesthesia=duyumsama kelimelerinin birlesiminden
“birlikte duyum(sama) anlamin1 vermektedir. Sineztezi iizerine ¢aligmalar gergeklestiren ve ilk kayitlari
olusturan akademisyen ve felsefeci John Locke’un raporunda kor bir adamin trampet sesi duydugunda
kipkirmizi bir rengi (scarlet) deneyimledigini belirtmistir. Bununla beraber sineztezi sahibi insanlarin, diger
insanlar1 ya da canlilar1 gorsel, isitsel, bedensel olarak birer nesne, madde ve hayvan olarak
deneyimledikleri ve hatirladiklar1 bilinmektedir.
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“theatron” (goriilen yer-tiyatronun oynanildigi alan) Grekce’deki ‘“theasthai” yani
gormek kelimesinden gelmektedir. Her ne kadar bazi halk tiyatrolarinda ve Ortacag
tiyatrosunda farkli 6rnekler tarih sahnesine ¢ikmis olsa da, tiyatroya damgasini vuran
temas ¢ogunlukla gbziin gorme duyusu iizerinden var olmustur. Ve bu temas sekli
dokunma duyusuna karsit olarak yapilanmistir. Gormenin kamusalligi ve dokunmanin
mahremligi bu yapilanmanin baglandig1 direklerin birincisini olustururken, ikincisi
Ozellikle 18.ylizyi1ldan sonra mutlaklastirilan yanilsamaci-iliizyoncu tiyatro algisina aittir.
Birincisi, dokunmanin seyircilerin kendi arasinda ger¢eklesmesiyle ortaya ¢ikacak
mahremiyet ihlaline yonelik bir 6nlemken, ikincisi aktorlerle seyirciler arasinda var olan
biiyiilii iliskinin sigortasidir. Postdramatik rejimin yiikselisinde bu iligki ¢oziilmiis ya da
bir zorunluluk olarak varhigi ortadan kalkmustir. 1960’lardan giiniimiize kadar
sahnelemede, aktdrlerin seyircilere, seyircilerin birbirlerine dokundugu yiizlerce 6rnek
aciga cikmustir. Dahasi, seyir-sahne ayrimimin ortadan kalktigi bir¢ok sahnelemede
seyircilerin diger sahne araclarina, dekora, aksesuarlara, hatta kostiimlere dokunmasi,

kullanmasi s6z konusu olmustur.

1990’1arda Postdramatik rejim yiikselise gegerken tiyatronun performatiflesme
siirecinin tamamlandig1, performans sanati ile tiyatronun birbirine biitiiniiyle yakinlagtig
gortliir. Tiyatro, performans sanatinda gelistirilmis ya da denenmis, farkli mekanlarda
gerceklestirilen sahnelemeler, rollerin degisimi, sanatcilarinin kendi bedenlerine siddet
gostermeleri gibi teknik ve uygulamalar tiyatro sanatina adapte ederken, performans
sanat¢ilar1 Onceleri neredeyse birer tabu olarak gordiikleri hikaye anlatma, illiizyon
yaratma, -mis gibi yapma uygulamalarin1 yontem olarak almislardir. (Lichte, 2016:81)
Bununla beraber teknolojinin ve iletisim araglarmin hizla gelisimi, dijitallesmenin
kamusal ve 6zel yagamin her alanina niifuz etmesi hem tiyatroyu hem de performans
sanatini i¢ine alan ontolojik bir tartismay1 sanat ve akademi g¢evrelerinde ateslemistir.
Daha onceleri, 20.ylizyilin baslarinda sinemanin yiikselisiyle bir benzeri yasanilan
tartismanin arglimanlarindan birincisi performansin ontolojisini canlilia (liveness)
dayandirmakla gelismistir. Canhilik faktorii, performansin yukarida deginilen
ozellikleriyle birlikte var ettigi estetik, sosyal ve politik bir karakter tagiyan “olaysal”

niteligin kiiltlir endiistrisinin karsisinda bir savunusu olarak ortaya konulmustur. Bu
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savununun onciilerinden Peggy Phelan, performansin varolusunu dijital ¢agin yeniden

tiretilebilir metalarindan soyle ayirmak istemistir.

“Performans canlilik niteligi ile yeniden iiretimin bir metasi haline getirilemez.

Kaydedilemez, belgelenemez yahut korunamaz. Tek yasami “simdide” oldugu

i¢cin temsilin temsilleri olarak isleyen dolasim mekanizmasinda var olamaz. Aksi

takdirde performanstan farkli bir sey olur, kendi ontolojisinin vaatlerini azaltir,

hatta ona ihanet eder” (Phelan, 2005:146).

Performansin ontolojisi lizerine diisiinen diger isim olarak Phil Auslander ise bu
diisiincenin tam karsisinda konumlanmis ve Phelan tarafindan ortaya konulan canlilik-
yeniden iretilebilirlik karsithigmin artik gegersiz oldugunu savunmustur. Auslander’a
gore medyalagsma (mediatization) canli olaylarin ya da performanslarin i¢inde agikc¢a ya
da dolayli olarak gomiiliidiir. Bu gomiiliiliik hali yalnizca yeni medya kiiltiiriinlin bir
uzantisi olmayla ilgili olmay1p spor miisabakalarinda rock konserlerinde ya da Broadway
miizikalleri gibi biiylik ¢apli etkinliklerde goriildiigli gibi ekonomik bir alt yapiyla ortaya
cikar. Reklam sektorii her bir canli performansi farkli dlgeklerde kusattigi gibi, bircok
performans zaten medya, 6rnegin televizyon i¢in ger¢eklesmektedir. Dahasi, Auslander’a
gore artik neredeyse tiim canli performanslarda siklikla kullanilan yeniden iiretim
teknolojileri, 6rnegin dijital ses yiikselticiler, canli performansin “canliligini” ya da
otantikligini tartigihir kilmaktadir. Ona gére Antik Yunan’da maskeler birer megafon
gorevi goriip sesi gliglendirmistir ama onu yeniden iretmemistir. Oysa mekanik ve
elektrikli kayit ile yeniden firetme teknolojilerinin ilerlemesi performansi
medyalastirmistir (Auslander, 2008:57-58).

Bu tartisgmanin ©6nemi hem tiyatronun performatif donemeci hem de
postdramatik rejim dinamiklerine dair agiklayict bir nitelik tagimasindadir. Daha 6nce de
sanat yapitinin otantikligi/yeniden tiretilebilirligi ya da seylesmesi karsitliklar: tizerinden
felsefenin ve sanat kuramlarinin giindemini defalarca mesgul eden ve bugiin hala meggul
etmeye devam eden bu tartigma, batili tiyatro sanatgilari agisindan neredeyse herkeste
verili sekilde bulunan bir bilinglilik hali tretmistir. Bu verili durum tiyatrocularin
sanatlarini bir taraftan kiiltiir endiistrisinin bir metas: haline gelmekten koruma, diger
taraftan yeni teknoloji ve iletisim araglarindan olabildigince yararlanmay: getirmektedir.

Bununla beraber, 1990’lardan itibaren teknolojinin, dijitalligin, yeni medya araclariin
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ve internetin hizla gelisimi sahnelemeye dair goklu olanaklar tasirken, dramatik rejimin
kaliplarin1 kirmaya calisan postdramatik yonetmenler icin yeni bir estetik boyut
olusturmustur. Ancak bu boyut Auslander’in 6ne siirdiigli gibi medya kiiltliriine ya da
kiiltiir endiistrisine teslim olmaktan ¢ok o kiiltiirli zaman zaman elestiri konusu

yapabilecek kadar tiyatro sanatina maledilmistir.

1990’lardan giinlimiize yeni medya aracglarimi bu dogrultuda yogun olarak
kullanima sokan yonetmenlere ve tiyatro topluluklarina géz attigimizda, A.B.D’de John
Jesurun, Laurie Anderson, Peter Sellars gibi isimlerin yaninda Wooster Group gibi
toplululuklari; Ingiltere’de Gob Squad gibi hala ilgiyle takip edilen gruplari, Almanya’da
bu aragtirmanin da 6nemli bir kismini kaplayacak Frank Castorf, René Pollesch, Cristoph
Marthaler gibi yonetmenleri, Kanada’da iinlii ydnetmen Robert Lepage’1 ve Italya’da G.
Barberio gibi isimleri goriiriiz. Bu isimler sadece, yeni iletisim teknolojilerini ve dijital
araglart sahnelemelerine adapte etmekle kalmayip, yeni medya toplumunun gorme,
duyma ve diisiince bigimlerini, kiiltiirel degisimlerini ve bunlarin hepsiyle birlikte agiga
c¢ikan toplumsal problemleri de oyunlarinda islemislerdir. Yapay zeka, 3D modelleme,
hareket takibi, (motion tracking) robotik 6geler, animasyon, mapping, dijital resim ve
biyo-teknoloji gibi araglarin kullaniminin yani sira yabancilagma, iletisimsizlik,

sanallagma, simiilasyon gibi toplumsal problemleri dramaturjilerine temel almiglardir.

1990’lar dramatik rejimin tiyatro tizerindeki hegemonyasmin kirildigs,
postdramatigin ylikselen yeni rejim olarak ortaya ¢iktigi donem olarak goriilmektedir.
Postdramatigin bu yiikselisinde yukarida deginildigi ilizere tiyatronun kendine 06zgiil
tarihsel gelisimi ve degisimleri iginde tiyatrocularin pratikleri ve kuramsal girdileri biiyiik
onem arz etmektedir. Bununla birlikte bu ytikseliste batida siyasi, ekonomik ve kiiltiirel
acidan yasanilan kokten degisim ve gelismelerin de katkisi g6z ardi edilemeyecek boyutta
biiyiiktiir. 1ki kutuplu diinyanmn sosyalizm tarafinin ¢dziiliip kapitalizmin tek segenek
haline gelmesi, kapitalist ve sosyalist toplumlarin travmatik bir sekilde i¢ ice gegmesi,
sinirlarin kalktig1 yerde herkesin birer gdgmen, hatta miilteci haline gelmesi; bireylerin
birincil kimliklerini olusturan ulus, memleket, dil, din, kiiltiir, ideoloji gibi unsurlar
iceren toplumsal aidiyet duygularinin parcalanmasi gibi sebepler sosyologlarin bagini

dondiirecek sekilde karmagik bir bati toplumu agiga ¢ikarmistir. Kapitalizmin tek diinya
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diizeni olarak egemenligini ilan ettigi yerde yapilan emperyalist miidahaleler, ¢ikarilan
yeni i¢ savaglar, turuncu devrimler ve ayaklanmalar Avrupa siyasi haritasin1 yeniden
sekillendirirken, toplumun sémiiriiye ugrayan kesimlerinin 19.ylizyildan itibaren keskin
miicadelelerle siyasi ve ekonomik diizlemlerde elde ettigi kazanimlar, Neo liberal
politikalarla birer birer geri alinmaya baslanmistir. Neo liberalizmle birlikte yeniden
yiikselise gecen muhafazakarlik, sag popiilizmle iistii ortiik 1rk¢ilik, homofobi ve ataerki

1990’lara damgasini1 vurmustur.

Binlerce yillik nihai kurtulus iitopyalarinin, insana ve topluma dair aydinlanmact
biiylik Ogretilerin, ileriye yol alan asamaci tarih anlayisinin, kati diisiince, kat1 yasam
pratiklerinin buharlagsmaya basladig1 yeni diinya diizeninde, sanat ve kiiltiir alan1 sonsuz
bir 6zgiirliik imgesiyle ¢evrelenirken bu imgeyi kusatan dev piyasa mekanizmalari ortaya
cikmigtir. Fotograf sanatgisi Barbara Kruger’in bir eserine koydugu isimle “tiiketiyorum,
Oyleyse varim” climlesi, 1990’larda kiiresel hale gelen tiiketim toplumunun
Ozetlemektedir. Biiyiik alis veris merkezleri, bas dondiiriicii bir hizla degisen moda
trendleri, yeni tanrisal figiirler haline gelen pop ikonlar1, kullan at tiriinler, bir zamanlar
sadece askeri gilice hizmet ederken bir anda bireyin giindelik hayatina giren internet, cep
telefonu gibi teknolojiler, her zaman yeniden tiretilmek zorunda olunan imajlar, bireyleri

tiikettigi oranda kendini birey hissettigi bir kimlige dogru yoneltmistir.

Yukaridaki toplumsal problemlerin iist iiste yi§ilmasi ve ¢ok katmanli hale
gelmesi, 90’larda tiyatrocularin dolayli bir bi¢imde toplumsal problemleri isaret eden
sahneleme stratejileri gelistirmelerine 6n ayak olmustur. Bu donemde baskin olan politik
diizlem batili toplumdaki 1k, sinif, kiiltiir, cinsiyet ya da cinsel tercih gibi bagliklarda
kendini ortaya koyan kimlik problemidir. Bati kiiltiiriiniin erkek/kadin, siyah/beyaz,
modern/vahsi gibi zitlik olusturan ikilikler iizerinden yerlesen kimlik ayrimciligi ve
oOtekilestirme gibi kronik sorunlara sanatgilarin gelistirdigi panzehir, sanatlarina ¢ok-
kiiltiircti ve gok-kimlikli bir bakisi yerlestirmeleriyle olusmustur (Antmen, 2012:295).
yalnizca “kimlik ayrimeciligr” ya da “kimligin bastirilmasi” gibi tematik o6zelliklerin
metin, dramaturji ve sahneleme diizlemlerinde igerilmesinden ibaret olmayip ayni
zamanda tiyatrolarin kurumsal ¢ergevelerine de etki etmistir. Bugiin batili birgok tiyatro

toplulugu, kadrolarinda birgok yabanci, gd¢men vs. toplumun genis kesimlerinde 6teki
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olarak goriilen kimliklere oyunculuktan, bina gorevliligine, stajerlikten yonetmenlige yer
vermektedir. Almanya’nin en 6nemli tiyatrolarindan birisi olan Maxim Gorki Tiyatrosu
bu duruma 6rnek olarak verilebilir. Maxim Gorki, uzunca bir siiredir oyun repertuarinda
bu tip oyunlara fazlasiyla yer verirken ve kimlik problemini ele alan politik seminerler,
herkesin katilabildigi agik oturumlar diizenlemekte alternatif kiiltiir politikalarini kendi
kurumundan baglayarak hayata ge¢irmektedir. Gorki’nin genel sanat yonetmeni yar1 Tiirk
olan Sermin Langoff’tur. Oyuncu ve teknik kadroda, Tiirkler, Kiirtler, Filistinliler,
Suriyeliler ve daha bir¢ok, batinin ilkel ya da terérist gorme egiliminde oldugu
milletlerden kisilere yer verilmektedir. Diger taraftan, 2000’li yillarla birlikte gelisen
toplumsal olaylarla birlikte postdramatik tiyatronun yeniden giincel politigi giindemine
almasi s6z konusu olmustur. Hans-Thies Lehmann, tiyatronun bu yeniden politikaya

yaklagmasi siirecini sdyle ifade etmektedir:

“Toplumsal ve politik boyuta yeniden girise yonelik saikler su zamandan beri
oldukg¢a agiktir: Dokuz-Onbir 2001, yeni savaslar, sagci popiilist liderlerin
yiikselisi, Wende... (Berlin Duvari’nin yikilmasinin damga vurdugu kirilma
ani)...Tiyatro kesinlikle politik meselelerle (var olmasalar bile) daha dogrudan
bir iliski kurma ihtiyacini hissetti ve hissediyor...” (Lehmann, 2013:2).
Degisim riizgarlar1 sadece politik, ekonomik ve sosyolojik diizlemlerde kendini
var etmeyip felsefe alanina da sirayet etmis, yiizyillara yayilan bir siirecte batinin
geleneksel diistince kodlarin1 olusturan 6zne merkezli, teleolojik, modernist ve
aydmlanmaci fikirleri temsil eden Kant, Hegel, Marx, Freud gibi diisiliniirlerin eserleri
rafa kaldirilirken, yapisalci, postyapisalct ve bazilart postmodernist olarak da
nitelenebilecek Levi Strauss, Althusser, Lacan, Derrida, Foucault, Lyotard, Baudrillard,
Kristeva, Judith Butler gibi isimlerin bu diistiniirleri yeniden okumalarin1 da kapsayan
fikirleri batili entelektiiel yasamin odak noktasi haline gelmistir. Bu isimler ve fikirlerinin
kesistigi diizlemler 6znenin elestirisi, tarihselciligin elestirisi, anlamin elestirisi ve

felsefenin elestirisi olarak dort elestirel diizlemde tespit edilebilmektedir (Sarup, 2004:9-
12).

Elestiri ve analiz oklarinin ilk hedefi olan olgu, Descartes’in “diisliniiyorum,
Oyleyse varim” soziiyle 6zdeslesmis olan Kartezyen 6znedir. Ronesans ile ortaya ¢ikan

evrensel bireyi doganin merkezine yerlestirmenin, aydilanma diisiincesiyle doruga
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cikmasiyla gerceklesen mutlak 6zne algisi insanin dogayla biitlinlesik, inang ve kiiltiirel
sistemler ile sinirlanmig varligini yok etmis, Nietzsche’nin ongoriisiiyle soylenecek
olursa, insan hastalikli bir sekilde kendini tanrisallastirmasina yol agmustir. Pozitif
bilimlerin ve hizla ilerleyen teknolojinin bu tanrisallasmis insan imgesini giderek
giiclendirmesi, onu diinya imgesinden kopartarak kendi disinda higbir seye géonderme
yapmayan bir giic merkezine doniistirmiistiir (Turan, 2002:168). Bu doniisiimiin
sonucunu Eric Hobsbown’un “asiriliklar ¢agi” olarak niteledigi 20.yiizyilin iki biiyiik

diinya savasinda, toplama kamplarinda ve atilan atom bombalarinda gérmek miimkiindiir.

Ortaklasilan ikinci elestiri diizlemi ise tarihselciligin elestirisi, bu evrensel insan,
Kartezyen 6zne ya da birey tasavvurunun zaman ve mekan algisini belirleyen tarihsel
ilerleme fikrine dayanmistir. Tarihin i¢inde bastan sona bir oriintii oldugu, diyalektik akis
ile sentezlerin her zaman ileri bir nokta olusturacag: fikri yeni felsefi dalga ile yerinden
edilmis, tarihin ¢ogu zaman rastlantilarla aktigi, yeni antropolojik bulgularin da ortaya
koydugu iizere gecmisin bugiinden ¢ok daha ileri yasam formlarini tasiyabildigi ortaya

konulmustur.

Anlamin elestirisi olarak gergeklesen diger diisiinsel sarsintinin fay hattini dil
kuramlarinin felsefe icinde biiylik bir etki alani yaratmasi olusturmustur. Yirminci
yiizyilin dil bilim galismalarini tetikleyen isim olan Saussure’in bu etkinin agiga
cikmasinda katkis1 biiyiiktiir. Saussure, anlamin bir dil sistemi i¢indeki gostergelerden
olustugunu; bu bakimdan, her dil sisteminin kendi anlam birimlerini yarattigini
sOyleyerek modernizmin ve aydinlanmanin evrensel olarak tasavvur ettigi anlam
olgusunu pargalamistir. Saussure, dil i¢inde olusan anlamin kaynagi olan gostergeleri
(signs) olusturan gosteren (signifier) ile gosterilen (signified) arasinda bir ayrim koymus
ve gostergelerin bir yasasi olmadigini, ancak dildeki ortak uzlasiyla var olduklarini iddia
etmistir. Buna goére elma sozciigiiniin bildirdigi imge gosteren, elma kavrami ise
gosterilendir. Gosteren ve gosterilen arasindaki iliski dilsel bir gosterge olusturur ve
elmaya anlam verir. Elmanin anlami1 sadece bu dilsel gostergenin, iiretildigi toplumsal

yapidaki anlamiyla siirhdir.
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Saussure’iin batili diisiinceye dair bu girdisi, postyapisalct ve postmodern
diistiniirlerde daha da yiikselecek bir sekilde batinin evrensel olarak gordiigii anlam
dizgelerini kokten sarsmistir. Postyapisalcilar, Saussure’den de ileri giderek gosterileni
yani varliklarin kavramsal boyutunu 6nemsizlestirip gosterenlere odaklanmiglardir.
Lacan “gosterilenlerin gosterenlerin altindan hi¢ durmadan kaydigin1” (Lacan, 2001:122)
sOylerken, Derrida, “anlamlandirmanin hareketini yiikselten sey, onun kesintiye
ugramasini olanaksiz kilan seydir, seyin kendisi gostergedir” (Derrida, 1997:49), diyerek
gosteren-gosterilen ayrimima dayanan gosterge anlayisinin karsisinda durmustur.
Wittgeinstein ise anlamin belirlenebilmesi i¢in mutlaka dil oyunun oynanmasi gerektigini
sOylemistir. Wittgeinstein’a gére metaforlari da i¢ine alan dil oyunlar1 bireyler arasinda
oynanan ve siireklilik gosteren anlam {reticileri ve paylasimi olarak yapilanmigtir
(Saylan, 2016:281). Dolayisiyla tek ve evrensel bir anlamdan bahsetmek, ayni sekilde
gosterilenler diizleminde biiyiikk anlam 6zleri olusturmak ya da onlari isaret eden

gosterenlerden bahsetmek gittikce daha da fazla uzaklasilan bir diisiince haline gelmistir.

Felsefenin elestirisi boyutu ise daha onceki ii¢ elestiri diizlemini kapsayan
sekilde batili diislince sisteminin, tarihsel, toplumsal ve kiiltiirel diizlemlerde kendini
tireten genel yapisina dair biitiinciil bir kars1 ¢ikisi igerir. Lyotard’in Postmodern Durum
olarak tarif ettigi, modernizmin ve ona temel olusturan pozitivist bilimlerin, biiyiik
anlatilarin ya da karsit olmakla birbirini anlamh kilan ikiliklerin (akil-duygu, iyilik-
kotiiliik, sug-adalet vb.) altinin oyuldugu bu siire¢ igerisinde, batinin biiyiik insanlik
projelerinin, metafiziki gérme ve diistinme big¢imlerinin ya da tek, evrensel bir dogruyu
ortaya koyma cabalarinin entelektiiel yasamda c¢oziiliisiine tanik olunmustur. Batili
entelektiieller tek boyutlu bir rasyonalite pesinde kosan ve homojen dil oyunlarindan
ibaret olan bu séylemleri, ¢oklu gorme bigimleri ve heterojen dil oyunlari ile par¢alamak,
mikro bagliklar olusturarak yeniden tartismaya agmak istemislerdir. Foucault’un
hapishaneleri, delileri, kelimeleri ve seyleri tekrar masaya yatirmasinda, Derrida’nin ikili
karsithiklar1 ve 6zdeslikleri yapisokiime ugratarak différance’1 ortaya koyma c¢abasinda,
Deleuze ve Guattari’nin bat1 edebiyat geleneginin major dilinin karsisina Kafka’nin
mindr dilini koymalarinda ve Kristeva’nin les (abject)-temiz beden karsitliginin altini

kaziyarak ataerkiyi ortaya ¢ikarmasinda bdylesi bir motivasyonun isledigi goriilmektedir.
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1990’11 yillarla birlikte batili tiyatroda estetik bir agirlik merkezi haline gelen ve
tiyatro sanatinin ne’ligine dair yeni cevaplar olusturan “postdramatik rejim” boylesi bir
tarihsel ¢ergevede yapilanmistir. Bununla beraber Postdramatik rejimin karakteristigini
belirleyen temel olgu, onun yeni ¢agin tarihsel-toplumsal kosullariyla kurdugu iliskinin
Otesinde bir yerde, dramatik rejimin estetik hegemonyasin1 yok etmesi ve alternatifini
kurmasinda yatmaktadir. Bu alternatif zemin dramatik rejimin yiizlerce yildir degismeyen
yapisal Ozelliklerinin, metin merkezli, mimetik, hiyerarsik olmasinin tersine
cevrilmesinde; tipki dekonstriiktif tiyatro gibi yeni-gergeke¢i ve yeni-belgesel olarak tespit
edilebilecek yeni tiirlerin ortaya ¢ikmasinda ve metin yazimindan sahnelemeye felsefi,
ideolojik, politik, teknolojik, cinsel ve kiiltiirel diizlemlerde kendini iireten yeni
konvansiyonlarda somutlanmaktadir. Mimesis’in yerine Poiseis’i, sozmerkezci
(logosentirik) yapimin yerine différance’1, lineer zamanin yerine goreleliligi, hiyerarsinin
yerine heterarsiyi koyan Postdramatik rejim, tiyatro sanatina dair yeni bir estetik ve
ontolojik ¢erceve yaratmistir. Bu dogrultuda ¢alismanin seyri, ilk boliimde Lehmann ve
Postdramatik kuraminin ayrintili olarak irdelenmesi, ikinci boliimde ise postdramatik
rejimin Alman tiyatrosundaki farkli tiirler ve giincel ornekler {izerinden kendini nasil

tirettiginin analiz edilmesi tlizerinden ilerleyecektir.
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1. BOLUM
POSTDRAMATIK REJIMIN INSAASI
1.1. Lehmann ve Postdramatik Tiyatro Kavrami

Postdramatisches Theater (Postdramatik Tiyatro) kitabiyla son yirmi yildir
tiyatro arastirmalarinda 6nemli bir iz birakan Hans-Thies Lehmann, 20.yiizyilin son
ceyregine dogru sekillenmeye baslayan yeni tiyatro estetigine dair giicli bir tez
olusturmus ve neredeyse absiird tiyatrodan bu yana tiyatroya dair hig¢bir kavramin
erisemedigi Ol¢iide postdramatik kavramini yaygmn ve popiler kilmustir. (Carlson,
2015:578) Kitabin ge¢ sayilabilecek bir zaman diliminde olsa da (2006) Miinby
tarafindan Ingilizceye ¢evrilmesi, bu yayginligin ve popiilerligin olusmasinda énemli bir
pay sahibi olmus, kitab1 hem tiyatro arastirmalarinda hem de ¢agdas tiyatro pratiklerinin

gelisiminde basucu kaynaklarindan biri haline getirmistir.

1944’de Almanya’nin Hessen eyaletine bagli Ehringshausen bolgesinde dogan
Lehmann, 1982-1988 yillarinda Giessen Universitesi’nde gretim iiyesi olarak, 1988°den
emekli oldugu 2010 yilina kadar Frankfurt’taki Goethe Universitesi’nde profesor olarak
calismistir. Basta Amsterdam, Paris, Tokyo, Berkeley ve Kent {iniversiteleri olmak iizere
diinyanin bir¢ok yerinde misafir 6gretim gorevlisi olarak dersler vermistir. Yine misafir
dramaturg olarak Jan Fabre’nin Mount Olympus isimli projesinde gorev almis ve
Postdramatik Tiyatro’nun disinda Tiyatro ve Mitos (Theater und Mythos, 1993),
Tragedya ve Dramatik Tiyatro (Tragddie und Dramatisches Theater, 2013) gibi 6nemli
eserleri tiyatro literatiiriine kazandirmigtir. Lehmann ona asil iiniinii getiren Postdramatik
kavramini nasil gelistirdigini ve ona yiikledigi oncelikli islevi David Barnett ile yaptigi

bir roportajinda soyle dile getirmistir.

“Sozcligii (postdramatik, ¢.n.) 1991 yilinda kullandim; ¢iinkii antik tragedyadan
“predramatik” olarak bahsetmek i¢in bazi nedenlerim vardi: dramin
Ronesans’tan beri gelistigi yerden bakarak antik tragedyayr kavrayisimizda
ilerleyemiyorduk- o farkli bir seydi. Sonrasinda onunla Lacanyan 6zne okumasi
arasinda bir baglanti kurmaya calistim. Bdoylelikle, “dram™m, yerine, “sahne”,
“durum” ve “kosul” gibi bu tiyatronun (antik tragedya) aslinda bir 6ykii icat
etmek degil, depo anlatilardan gelen durumlarin empatik realizasyonunu kurmak
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anlamina geldigini gosteren terimlere yer verdim. Bu depo anlatilar, 6znenin
realizasyona gelerek kendini ve digerini kesfettigi bir yerdi. Konusulan olarak
cok fazla konusmanin olmadigi realizasyonlarda seyirci, tiyatral bir ironi
duygusu i¢inde Oedipus’un “Laius’un cinayetini ¢dzecegim” dediginde onun
bilmeden kendi yikimimi dile getirdigini biliyordu. Her sey bu temel anla
ilgiliydi, dramatik gelisimle degil. Postdramatik Tiyatro’da acikca dile
getirmeyip bir ¢esit tez icinde ima ettigim sey: diger kitalarda, diger kiiltiirlerde

diyalojik olarak dramatik tiyatro diisiincesinin hig¢bir sekilde dogmadigidir, o

Avrupa kiiltiirii i¢inde ¢ok spesifik bir gelisimin {riinidir. (Lehmann,

2006:483).

Postdramatik Tiyatro’da Lehmann, dram ve 1970’lerden itibaren ortaya c¢ikan
“tiyatronun artitk dramatik olmayan bigimleri” arasindaki iliskiye dair kapsamli ve
erisilebilir bir teori gelistirmistir. Munby’e gore bu teorinin gelisimi tiyatro i¢in hayati
onemdedir; ¢iinkii bu iligki yeni tiyatro bigimlerini “postmodern”, “cagdas deneysel” ya
da “cagdas alternatif” olarak isimlendirmeyi tercih eden yaklagimlar tarafindan ihmal
edilmis ya da en azindan kesfedilmemistir. Bu konuda bir istisna olarak Fuchs’in
“Karakterin Oliimii” durmaktadir. Postmodern 6znellik teorileriyle iliskili olarak
cagdas Amerikan tiyatrosunda dramatik karakterin yapisokiimiine odaklanan Fuchs, ayni
zamanda dramatik konvansiyonlarin yikimini yeni yapitlar iizerinden ele almistir.
Lehmann da Fuchs (ve diger tiyatroyu postmodernizmle iligkilendirmeye calisan
elestirmenler) gibi yeni tiyatro bigimlerini kavramaya dair yeni bir dil gelistirmek i¢in
yola koyulmustur. Fakat bunu, yeni tiyatro bi¢imlerini dramatik teori ve tiyatro tarihi ile
sistematik bir sekilde iliskilendirerek gergeklestirmistir. Ornegin yeni tiyatral bigimler ve
tarihsel avangardlar arasindaki benzerlikler ve ayrismalar, Postdramatik Tiyatro
kitabinda 6nemli bir yere sahiptir. Yine Munby’e gore, Lehmann Fuchs’tan farkli olarak
yeni tiyatro estetigini, uzam, zaman, beden ve metin kullanimi {izerinden ele almis ve
tiyatronun metinsel (textual) kiiltirden medyalasmis imaj ve ses kiiltiiriine gegisini
incelemistir. Bununla birlikte genis bir alana yayilmis deneysel performans, fiziksel
tiyatro ve dans, multimedya tiyatrosu, intreraktif (immersive) tiyatro gibi isimlerle anilan
heterojen tiyatro oOrneklerini ve performans tiirlerini postdramatik baghigi altinda
incelemis, Einar Schlef, Robert Wilson ve Klaus-Michael Griiber gibi klasik dramatik

metinleri yenilik¢i bir bi¢imde sahneleyen yonetmenleri de bu baslhik altina ¢ekmistir

(Lehmann, 2006:1-2).
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Postdramatik tiyatro kitab1 Lehmann’in deyisiyle tiyatroya dair kapsamli bir
envanter caligmasi yapmayir degil yeni tiyatronun estetik mantigini agiklamay1
amaclamaktadir. Bu tiir bir yaklasim, (6zellikle kitabin yazildig1 donemde) heniiz siklikla
karsilagilan bir olgu degildir. Lehmann’a gore bu durumun altinda yatan pek ¢ok sebep
olmasinin yani sira, en 6nemlilerinden birisi kuramecilarin ¢ogu zaman yeni tiyatroyu
“radikal tiyatro”nun &zellikleriyle benzestirmesidir. ikincisi, kuramcilarin, zellikle de
filozoflarin tiyatroya doniik ilgileri genellikle teorik sdylemleri igin birer argliman
olusturmak ya da tiyatronun sosyal yagsamin bir sembolii olmas1 durumundan yararlanmak
istemeleri tizerinden gelismektedir. Derrida’nin Artaud okumalari, Deleuze’un Carmelo
Bene yorumlari ve Althusser’in Bertolazzi-Brecht {izerine klasiklesmis metni gibi birkag
istisna disinda filozoflarin direkt tiyatro formlar1 ya da pratikgileri hakkinda yazdiklari da
nadir gorlilmektedir. Estetik arastirmalarin daima etik, ahlaki, politik ve hukuki sorulari
icermesi sanatin, Ozellikle de tiyatronun toplumsal yasamin bir¢ok alaninda gomiilii
olarak bulunmasindan dolay: anlasilir bir seydir. Ancak estetigin toplumsal durumlara
indirgenmesi, sanat alaninda pratik calismalara dair biiylik bir bosluk birakmaktadir.
Diger taraftan, tiyatronun sanatsal pratigi icinde algi ve tutumlara etki eden toplumsal
normlarin yansimasinin farkinda olmamak ayni oranda korliik getirmektedir. Bu
bakimdan Lehmann, Postdramatik Tiyatro kitabiyla ise yarar bir kaynak iretmeyi
amaglamistir. Yirminci yilizyildaki gelismeleri kategorize edilmesi (hala) zor en yeni
tiyatral gelismelerden ilham alan alan bir perspektife yerlestirmek, bu gelismelerden elde
edilen pratik deneyimi kavramlastirmak ve sozciiklere dokmek, boylelikle Postdramatik
tiyatroyu goriiniir ve tartisilir kilmak kitabin en temel hedeflerini 6zetlemektedir. Bununla
birlikte Kitap, yalnizca kuramsal agidan var olan tiyatro durumunu anlamlandirmak ve
tiyatro pratikgileri i¢in ige yarar bir kaynak iiretmekle ilgilenmeyip ayn1 zamanda tiyatro
seyircisine de ulasabilmeyi hedeflemistir. Lehmann’a gore postdramatik tiyatro
bicimlerini takip eden seyirci de heniiz algiladigini dile dokecegi kavramsal araglardan
yoksundur: “bu degil, bu da degil, 6teki de degil” halindedir. Postdramatik tiyatro kitabi

bu probleme dair de agiklayict bir misyonu gorev edinmistir (Lehmann , 2006:19).

Lehmann’in Postdramatik kurami, 1960’lardan itibaren Avrupa’da ve Kuzey

Amerika’da etkili olan performans tiirleri {izerine olusan odaklanmanin bir yansimasidir.
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Happeningler, Fluxus olaylari, canli performanslar ve enstalasyonlar gibi neo-avangard
sanat bigimlerinin ortaya c¢ikmasi tiyatro arastirmalarinda bir paradigma degisikligi
yaratmis “performans arastirmalar1” yeni bir disiplin olarak yapilanmistir. Metinlerin
daima asil ilgi kaynagini olusturdugu tiyatro arastirmalarinda bu biiyiik degisim ile
birlikte, metin sadece sahnelemenin bir 6gesi olarak goriilmeye baslanmistir. Performans
arastirmalarina dair ilk boliimiin 1980°de New York Universitesi’ne bagli Tisch Sanat
Okulu’nda (Tisch Scholl of Arts) acildig1 diisiiniiliirse, Lehmann’in 1999 yilinda basilan
kitabinin bu degisimin bir pargasi olarak ilk akademik 6rneklerden birini olusturdugu
goriilmektedir. Bununla birlikte Lehmann’in Giessen Universitesi Uygulamal Tiyatro
Arastirmalar: Enstitiisii’nde (Institut fiir Angewandte Theaterwissenschaft) 1982-1988
yillar1 arasinda Andrzej Wirth ile yaptig1 laboratuvar temelli tiyatro ¢aligmalari, kuramsal
ve pratik acidan hem performans arastirmalarinin hem de postdramatik tiyatronun
gelisimine 6nemli 6l¢iide katki saglamistir. René Pollesch, She She Pop, Rimini Protokol
gibi isimler basta olmak iizere birgok Postdramatik yonetmen, yazar ve topluluk bu

boliimiin tedrisatindan gegerek tiyatrolarini gelistirmislerdir.

Postdramatik Tiyatro kitabi biri prolog, biri de epilog olmak iizere toplamda
yedi ana basliktan olusmaktadir: Prolog, Drama, Prehistorya, Postdramatik Tiyatronun
Panoramasi, Performans, Yonler: Metin, uzam, zaman, beden, medya ve Epilog. Kitabin
Ingilizce ¢evirisine, cevirmen Karen Jiirs-Miinby aciklayic1 bir giris boliimii de
eklemistir. Her ne kadar kitap Ingilizceye gevrilirken kisaltilmis olup bu acidan
elestirilere maruz kalmis olsa da Lehmann bu ¢evirinin arkasinda durmus, kisaltmalarin
tekrara diisen ve fazlalik olarak duran bir yigin ciimleden okuyucuyu kurtardigini

belirtmistir.

Markus Wessendorf’a gore, Lehmann’in ¢alismas1 Szondi’nin (giris boliimiinde
ayrintili olarak ele alinan) Modern Dramin Teorisi’nin bir devamidir. (Wessendorf,
2003) Fakat bununla beraber Szondi’nin Hegelci ¢izgisinin esasli bir revizyonunu ve

yeniden degerlendirmesini icerir.* Lehmann’a gore, Szondi’nin Aristoteles¢i dram

4 Lehmann’in Szondi ile iligkisi aslinda ¢ok daha yakindir. 1960°l1 yillarda Szondi’nin kurucularindan
oldugu ve baskanligimi yaptig1 Berlin’deki Frei Universitesi’nin Karsilastirmali Edebiyat boliimiiniin
ogrencilerinden birisi de Lehmann’dir. Szondi Lehmann’in lizerinde dylesine biiyiik bir etki birakmistir ki,
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karsisina epik tiyatroyu koyarak gerceklestirdigi 20.ylizyil tiyatrosunun Hegelci okumast,
kavramsal olarak sinirli ve yetersizdir. Szondi, Brechtyen teknikleri ve Epik Tiyatro’yu
geleneksel dramdaki esas kirilma noktasi olarak gormiistiir. Oysa Postdramatik
perspektiften, Brechtyen yenilikler acgik bir sekilde dramatik tiyatronun bir pargasidir.
Szondi, sonug olarak tiyatroyu dramatik olmayan, kapali bir kurgusal evrenin temsili
disinda disiinememistir. Ya da en azindan tiyatral yenilikleri ve gelismeleri
Aristotelyen/Brechtyen ikiliginin iginde Oykiiniin (fable) mimetik bir temsili disinda
hayal edememistir (Lehmann, 2006:3). Lehmann, benzer bir degerlendirmeyi de Barthes
tizerine yapar. Barthes de benzer bir sekilde Brecht ile siirli kalmis, gostergebilimsel
calismalarini tiyatro ile iliskilendirirken Epik tiyatrodan baska bir tiyatro tirii ile
ilgilenmemistir. Brecht’in  duygusalliktan uzaklasip rasyonaliteye odaklanan,
gosterenlerle gosterilenler, temsil bicimi ve temsil edilen arasina mesafe koydugu
calismalar1 Barthes’i sarsmis ve Brechtyen tiyatroyu ruhsal mesafe ile iliskili olarak tek
ve mutlak bir model olarak ortaya koymasimi getirmistir. Lehmann’a gore Barthes,
Artaud, Grotowski, Living Theatre ya da Robert Wilson gibi 6rnekleri igeren biitiinsel
yeni tiyatro ¢izgisini gormedigi gibi, Brecht’den sonra sekillenen absiird tiyatro gibi
gorsel dramaturjiye dayanan, durum tiyatrosuna ve diger yeni tiyatral bigimlere uzak
kalmistir. Oysa onun “imge”, “sesler” ve “genis anlam” (sens obtus) fikirleri agik bir

sekilde yeni tiyatronun tasviri i¢in biiylik 6nem tagimistir.

Lehmann’in kuramini lizerine insa ettigi 1960’11 yillar ve 1990’11 yillar arasinda
ortaya ¢ikan yeni tiyatro durumuna farkli bakan bir¢ok farkl diisiiniir ve akademisyenin
varligindan s6z etmek mimkiindiir. Giris boliimiinde irdelendigi iizere, Erika-Fischer
Lichte Performatif Estetik kuramiyla bu isimlerden birisi olmustur. Yine Elinor Fuchs,
Marlvin Carlson gibi isimler ayni pratikleri ve siirecleri farkli terminolojilere dayanarak
incelenmiglerdir. Lehmann’in uzunca bir siire ¢alisma arkadasi olmus Andrzej Wirth bu
isimlerden biri olarak, Lehmann’dan oldukg¢a farkli bir yaklasim ortaya koymustur.
Wirth’in “dramatik sdylev” (dramatic discourse) olarak ortaya koydugu bakis agisi

bunlardan biridir ve Lehmann, her ne kadar onun berrak gézlemlerine ¢ogu zaman

Lehmann durumu su sézciiklerle ifade eder: “Ben ii¢ kere okumay1 6grendim: birincisi gocukken, ikincisi
Szondi ile, iiglinciisii Derrida ile...” bkz: (Lehmann, Taking Stock and Looking Forward: Postdramatic
Theatre, 2006)
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katildigini belirtse de bu baslikta kesin bir sekilde ondan ayilmistir. Wirth, “dramatik
sOylev” kavramiyla yeni tiyatro durumunda ydnetmenin direkt olarak seyirciye hitap
etmeye basladigin1 ve sOylemini aktardigini belirtmistir. Wirth’e gére bu yeni hitap
modeli karsilikl1 konusmaya dayanan diyalog yapisinin yerine gecerek dram sanatinin alt
yapisini olusturmustur. Ve tiyatro artik bir biitiin olarak “konusan uzam” (sprechraum)
haline gelmistir. Wirth, bu yaklasimini Brecht- Artaud- Absiird Tiyatro-Wilson-Foreman
yoriingesine yerlestirerek “dramatik sdylev’in radikal bir sekilde tiyatroyu
epiklestirdigini ileri siirmistiir. Bu yoriinge ayn1 zamanda ¢agdas dramin kitalararasi
dilini olusturmustur. Lehmann, bu tiir bir disiinmenin 1980’1, 1990’l1 yillarin
tiyatrosunun anlagilmasi i¢in itici bir gii¢ olusturdugunu diisliniir. Ancak, “dramatik
sOylev’in seyirciyle yonetmeni karsi karsiya yerlestiren, her seye kadir yonetmen ve
solipsist izleyici ayrimi klasik dramatik yapinin perspektif algisini yeniden ortaya
koymaktadir. Lehmann’a gore ise yeni tiyatroda yonetmen gibi tek bir organizatdre
atfedilemeyecek sekilde ¢oklu anlam yapilar1 ve ses alanlar1 gelismektedir. Bu durum
yonetmenden ziyade genellikle performanscilarin otantik varliklariyla iliski kurar.
Performanscilar ister yonetmenden isterse tekstten kaynaklansin, onlara dissal olan bir
gayenin tastyicilart olarak ortaya ¢ikmazlar. Onlar kendilerine verilen taslak ya da
cerceve icinde gizli diirtiileri, enerji dinamikleri, beden mekanikleri {izerinden isleyen
bedensel bir mantikla rollerini icra ederler. Bu bakimdan oyunculari ydnetmenin
sOyleminin birer temsilcisi olarak gérmek, Lehmann’a gore, Artaud’nun elestirdigi gibi
burjuva tiyatrosuna ait bir akildir. Bu anlayisa gore yonetmen, yazar tarafindan kendisine
recete edilen buyruklar tekrar eder, oyuncu ise yonetmenin tekrarinin temsilcisi olarak
islev goriir. Postdramatik tiyatro ise bu anlayisin tam tersi bir sekilde, sahneyi bir suret
cikarma ya da kopyalama yeri olarak degil, bir kalkis ya da baslangi¢ yeri olarak gérmek
istemektedir. Sonug¢ olarak Wirth’in yeni tiyatro i¢in ileri siirdiigii “dramatik sdylem”
kavrami, “yonetmenin diyalogu ortadan kaldirarak seyirciye direkt hitap etmesi” yeni
degil eski tiyatroya, dramatik tiyatroya ait bir isleyis olabilir. Bu bakimdan diyaloga
karsithk durumunu dramatik tiyatroya bagl “dramatik sdylem” kavrami iizerinden
nitelemek terminolojik agidan da yanlis yonlendirici ve kafa karistirici kalmaktadir
(Lehmann, 2006:32).
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Lehmann’in Wirth’in fikirleri iizerinden hesaplastigi diger bir egilim ise
Brecht’in kuraminin yeni tiyatroyu niteleyici bir yerde kullanima sokulmasidir. Wirth’e
gore, Brecht’in ¢i8ir acici teorileri ¢agdas tiyatroda son derece etkili ve faal bir sekilde
kendini tiretmektedir. Epik tiyatro, geleneksel sahne diyalogunun séylev (Handke’nin
Seyirciye Sovgiisii’nde orneklendigi lizere) ve monolog (soliloquy) i¢inde ¢oziilmesini
tetiklemistir. Brecht, tstii kapali bir sekilde tiyatroda ifadelerin telaffuzunun basit bir
sekilde edebi bir dogaya dayanmadigini, kinetik ve sozel elementlerin esit bir sekilde
katilimiyla sekillendigini ortaya koymustur. Burada kinetik ve sozel elementlerin esit
katilim1 olarak ifade edilen Gestus’tur ve Lehmann’a gore Gestus higbir sekilde
tiyatronun biitiiniine dair merkezi bir yerde, tiyatronun kalbi olarak goriilemez. Bununla
birlikte, Brecht’in hala yiiriirliikte olan buluslar1 da onun hayli konvansiyonel bir yerde
duran ve dramatik tiyatronun kalbini olusturan dykiiye (fabel) sadakatini degistiremez.
Brecht’in dykiiye verdigi bu deger onun ¢agdas tiyatro i¢inde hala geleneksel dramatik
sahnelemeye karsi devrimci bir tasari olarak goriilememesinin sebebidir. Bu durum
Brecht’in teorilerinin Postdramatik tiyatronun 6niinii actig1 gercegini degistirmemektedir.
En basta “temsil edilen icinde temsil siirecinin mevcudiyeti/bilingliligi {izerine
arastirmalart ve “yeni izleme sanati”na (Zuschaukunst) dair sorusturmalari onun
postdramatik tiyatroya agtigi en onemli alanlar1 olusturmaktadir. Postdramatik tiyatro
post-Brechtyen’dir. Ve bu durum Heiner Miiller’in, Robert Wilson’u Brecht’in yasal
mirasgist olarak gordiigii su sozciiklerde 6zetlenmektedir: “Bu sahne Kleist’in kukla
tiyatrosunun oynayacagi, Brecht’in epik dramaturjisinin dans edecegi bir uzama

sahiptir..” (Miiller, 1989:50)

Lehmann, kitabinin prolog boliimiine bir durum tespitiyle baslar. “Gutenberg

galaksisi”nin®

sona ermesi ve yeni teknolojilerin ortaya g¢ikmasi ile yazili metnin
sorgulanmasi giindeme gelmistir. Insan algisi, gérme ve diisiinme bicimleri hizla

degismektedir. Insan aklinin dogrusal ve ardisik bir sekilde isleyen kavrama bigimi yerini

5 “Gutenberg Galaksisi” Mac Luhan’m matbaaanin icadimin nasil okuyuculardan olusan tek bir diinya
yarattigint nitelemek i¢in kullandigi kavram ve 1962 yilinda aym isimle yayinladigr kitabinin ismidir.
Luhan’a gére matbaanin icadindan sonra kitlesel medyanin ortaya ¢ikisi ve kitle iletisim araglarinin gelisimi
insan bilincinde koklii degisimlere yol agmis, bilginin bu sekilde hizlica yayilimi diinyayi kiiresel bir koye
doniigtiirmiistiir.
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es zamanlilik ve ¢oklu bakis acis1 (multi-perspectival) tasiyan yeni bir algi bigimine
birakmaktadir. Metinlerin okunmasina dayanan daha derin bir algi bi¢iminin tersine bu
yeni algi bi¢imi, yiizeysel ama ayni zamanda genis kapsamlidir. Bu durum uzun bir zaman
boyunca estetik ag¢idan birbirine bagimli kalmis olan tiyatro ve edebiyatin iligkisini
degistirmektedir. Hiz ve ylizeyselligin basinciyla tiyatral sdylem, kendisini edebi
sOylemden oOzgiirlestirirken, kiiltlir i¢indeki islevi bakimindan ona yaklagsmaktadir.
Tiyatro ve edebiyat hayal giiciiniin aktif bir enerjiyle agiga ¢ikmasimna ihtiya¢ duyan
sanatlar olarak imgelerin ve verilerin pasif tiiketimine dayanan bu yeni uygarlik

diizeninde zayiflamaktadirlar.

Tiyatro kiiltiirel alanin giderek artan bir sekilde karlilik ve pazarlanabilirlik
yasalariyla belirlenir haline gelmesiyle iliskili olarak biiyiik bir dezavantaja sahiptir.
Tiyatro film, disk, video hatta bir kitap olarak pazarlananabilir bir mal niteligiyle ticari
diinyaya somut bir nesne iiretememektedir. Bununla birlikte yeni teknolojiler ve medya
giderek daha tinsel, maddi olmayan (immaterial) seylere doniisiirken tiyatro onlardan
maddi agirligiyla ayrigir. Canli insanlarin stirekli emeginden tiyatro alanlarinin devamh
bakimina, organizasyonlardan idari islere, sanatsal kismindan zanaat kismina tiyatro
fazlaca maddiyata ve materyale ihtiya¢ duyar. Dahas1 biitiin sanatlarin duydugu maddi
ihtiyaclar tiyatroda birlesir: bir yazarin kalemle kagidindan, bir orkestranin
enstriimanlarina, bir film perdesinden, ressamin ihtiyaci olan tuale ya da boyaya kadar...
Fakat tiim bu kosullara ragmen tiyatro toplumda kiiltiirel agidan stabil konuma sahip
olmay1 basarabilmistir. Bu konumu saglayan en temel etken tiyatronun estetik olarak
organize edilmis ve giindelik yasamin bir pargasi olan sosyal iki alani i¢ i¢e gegirmesi ve
tek bir toplanma yeri olarak ortaya koymasidir. Ticari agidan pazarlanabilir, kolaylikla
cogaltilip tiiketilebilir ya da bir medya ile iletisim kurmak zorunda olan nesneler iireten
diger sanatlarin zitt1 olarak tiyatro, estetik icranin iireticisi ve alicisin1 performansin
“simdi ve burada”sinda bir araya getirir. Bu kolektif olarak paylasilan bir yagsam anidir.
Gostergelerin ve isaretlerin es zamanli olarak alinip verilmesiyle islemektedir. Sahne
tizerinde konusan bir diyalog olmasa dahi seyirciyle oyuncular arasinda miisterek bir
metin (joint text) olusmakta ve bu yeni metin agiktan ya da gizliden isleyen iletisim

stireclerini sekillendirmektedir (Lehmann, 2006:16-18).
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Lehmann, tiyatrodaki yeni estetik degismeleri “¢agdas” (contemporary) ya da
“postmodern” gibi ¢agsal ya da zamansal bir kategori ile tanimlamamistir. Bunun iki
temel sebebi vardir. Birincisi, Lehmann’a gore yeni tiyatro 6rneklerinin sinirsiz ¢esitliligi
yiiziinden ona dair kapsamli genel bir agiklama getirmek imkansizdir. Cagdas ya da
postmodern gibi bir tanimlama bdylesi bir tanimlama iddias1 tagiyacaktir. Lehmann’in
caligmas1 yalnizca tiyatronun otuz yillik bir gelisimine odaklanmistir. Bu bakimdan
cagdas tiyatroya dair her seyi yerli yerine oturtan kavramsal bir ¢er¢eve olusturmayi
amaglamamaktadir. ikincisi, ¢agmn ya da diinyanin tarihsel ifadesi fikirleri Lehmann’a
gore idealist bir bakigin uzantisi olarak “gercekte yasanilan ¢ag1”, iskalamaktadir. Klasik
idealist estetik “idea” kavramina sahiptir. Idea kavramsal bir biitiiniin dizayn edilmesidir.
Hegel’in diislincesinde berraklastigi {izere belirli bir sanatin her tarihsel evresi, sanat
ideasinin maddi ve spesifik bir yansimasi ve her sanat yapit1 ¢agin nesnel ruhunun 6zel
bir sekilde somutlanmasidir. Bu bakimdan Lehmann’in postdramatik terimini kullanist
tiyatro sanatinin, postmodernin ¢agsal bir kategorizasyonu olarak goriilmesinin karsiti
olarak varolur ve tiyatro estetiginin somut bir problemini ifade eder (Lehmann, 2006:19-
20).

Postmodern tiyatro terimi Lehmann’in arastirmasina temel olusturan 1970’11,
1990’1 yillar arasinda gelismistir ve Lehmann’a gore “Dekonstriiksiyon tiyatrosu”,
“Multimedya tiyatrosu” “Jestler ve Hareketler tiyatrosu” gibi bircok tarz ile
siniflandirilabilmektedir. Cag ya da donem agisindan bdylesi genis bir alan1 kavramanin
zorlugu 1970’lerden beri tiyatro pratiklerine dair uzun ve etkileyici bir liste {izerinden
yaklasip Postmodern tiyatroyu tanimlamaya ¢abalayan bir¢ok ¢alismada kanitlanmistir.
Lehmann’a gore uluslararasi boyutta Postmodern tiyatro tartigmalarinda yaygin olarak,

99 ¢

“belirsizlik”, “siireksizlik”, “heterojenlik”, “metin disilik (non-textuality),” “cogulculuk”,
“cok kodluluk”, “yikicilik”, “sapkinhk”, “deformasyon”, “yapisokiim”, ‘“anti-
mimetiklik” gibi anahtar kavramlarin kullamidigini goriilmektedir. Bununla birlikte
Postmodern tiyatronun sdylemsiz oldugu onun yerine “dolayim”, “jestsellik”, “ritim”,
“ton” tarafindan kusatildigi fazlaca dile getirilmektedir. Dahasi nihilistik ve grotesk
bicimlerden, bos alanlardan siklikla dem vurulmaktadir. Ancak bu kavramlar, 6rnegin

“belirsizlik” ya da “¢ok kodluluk™ gibi daha onceki tiyatro bi¢imleri i¢in de kolaylikla
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tanimlayict bir islev gorebilmektedirler. Ayni kavramlar ¢ok genel, (Ornegin,
deformasyon) ve ¢ok popiiler olup (sapkinlik ve yikim gibi) herkesin diline dolanmis

reklam sloganlarindan 6teye bir sey sunamazlar (Lehmann, 2006:25).

Lehmann, 1960’lardan beri varolan ¢agdas tiyatronun deneysel bicimlerinin
tarihsel avangardlar da 6rneklendigi goriisiiniin yaygin ve ortak bir kan1 oldugunu belirtir.
Kendi ¢alismasinda ise her ne kadar tarihsel avangardlar1 devrimci yeniliklere imza atmis
ve tiyatronun gelisim dizisinde karmasik bir durak (deep caesura) olarak gorse de, onlarin
biiyiik bir 6l¢iide dramatik tiyatronun varligini siirdiirdiiklerini belirtir. Avangardlar agik
bir sekilde metni konvansiyonel tiyatro pratiklerinden ayirip korumanin yollarni
aramiglardir. Biitiin sahne konvansiyonlar1 kiracak sekilde soyut ve yabancilastirici
sahneleme aracglarina yonelimlerinde dahi ¢ogunlukla “mimetik aksiyon”a sadik kalmaya
devam etmislerdir. Bununla beraber Lehmann kitabinda, tarihsel avangartlara genisge bir

yer ayirmig ve onlari postdramatik tiyatronun atalari olarak ele almistir. Lehmann’a gore,

“Tarihsel avangardlardan beri gelisen bicimsel diller, postdramatik tiyatroda,
enformasyon teknolojileri ile degisen sosyal iletisime tiyatronun yanit1 olarak
gorev goren ifadesel jestlerin cephaneligini olusturmuslardir” (Lehmann,

2006:23).

Bu bakimdan Lehmann postdramatik tiyatroyla tarihsel avangardlar arasinda bir
devamlilik iligkisi kursa da keskin bir ayrim noktasi olarak postdramatigin mimesis ile
kurdugu uzaklik iliskisini koyar. Dolayisiyla avangard pratiklerde varolan soyut,
irrasyonel, sembolik ya da karsi gercekci bicimler gliniimiiz postdramatik pratiklerle

benzesse de Lehmann’a gore farkhidirlar.
1.2. Mimesis’ten Poiesis’e Postdramatik

Dramatik rejimin binlerce yillik hegemonyasii siirdiirmesinde rol oynayan

yapisal ozelliklerin merkezinde mimesis® kavrami yer almaktadir. Mimesis yalnizca

® Grekge’den gogunlukla taklit (imitation) olarak gevrilen ve dilimizde de bdyle karsilik bulan “mimesis”
in, yalnizca taklit anlamini igermedigi, bu bakimdan bdylesi bir ¢evirinin yetersiz kalacag: bugiin konuyla
ilgili herkesin neredeyse uzlastig1 bir baslik olarak karsimizda durmaktadir. Her ne kadar kdkensel olarak
Antik Yunanca “mimesthai” (taklit etmek) ve mimos (birini ya da bir seyleri taklit eden oyuncu, saklaban
yahut onun bu taklit 6zelligi gosteren igi) sozciiklerinden gelse de (Gagarin, 2010:440) bu etimolojik
kokenden yola ¢ikarak, mimesisi taklit olarak ¢evirmek, onu yalnizca orijinalin kopyast ya da kopya



44

tiyatro ve genel sanat kuramiyla iliskili bir kavram olmayip batili diisiin tarihine
damgasini vuran, insanin toplumsal davranisi iizerine 6ne siiriilen genel yargilara temel
saglayan bir karaktere sahiptir. Kavram, batida insanin bilme, 6§renme, c¢evresiyle ve
digerleriyle etkilesime girme yollar1 lizerine yiiriitiilen kuramsal ¢aligmalar i¢in her daim
bir ¢ekim merkezi olusturmustur. Felsefeden sanat ve edebiyat kuramina, psikolojiden
antropolojiye, egitim kuramlarindan politik kuramlara (Marksizme, feminizme ve post-
kolonyal arastirmalara), hatta nerolojiye kadar bir¢ok farkli alanda iiretilen arastirmalara
kaynak olusturmasi kavramin etki alaninin genisligini ortaya koymaktadir (Potolsky,
2006:2).

Mimesis kavramini resmi tarihte ilk kez kapsamli bir bigimde ele alan ve ona
epistemolojik bir ger¢eve olusturmaya calisan diisiiniirlerin, Platon ve sonrasinda
Aristoteles’in, yaklasimlarina giris boliimiinde deginilmisti. Platon’a gore tiyatro,
idealara dair bir mimesisi degil de onu taklit eden goriintiilerin taklidini aldig1 igin
hakikatin bilgisinden uzaklagsmakta, bunun yaninda tutkular tetikledigi, bastan ¢ikarici
etkilerle yasalari, gelenekleri ve toplumsal normlari ¢ignemeye yonlendirmekteydi. Diger
taraftan tiimiiyle sanat iiretimine kars1 olmayip, tanrilarin onurlarina sdylenen marslar, iyi
insanlara yapilan Ovgililer gibi, devletin ve diizenin yararim1 gozeten yapitlar

yuiceltmekteydi.

Avristoteles ise hocasinin tiyatro ile ilgili kaygilarin1 bosa ¢ikaracak sekilde,
tragedya formunu ayrintili bir sekilde analiz edip tiyatro yapitlarinin bu tiir olumsuz
duygulari ya da tutkulan tetiklemek yerine katharsis yoluyla (korku ve acima duygular
yaratarak) onlardan arindirdigini iddia etmekteydi. Aristoteles tiyatroda sahne ve seyirci
arasinda isleyen mimesis’in yarattigi kurgusal uzaklig1 gérmiis, bu mesafe ile seyircilerin

trajik karakterlerin yasadiklarindan dolayr aci ¢gekmekten ziyade keyif aldigini; dahasi

edilmesi anlamina indirgemekte, bu bakimdan bat1 felsefi tarihinin en 6nemli ve karmasik kavramlarindan
birisi anlamsal agidan daha en bastan 1skalanmaktadir. Dahasi, mimesisin karsilig1 olarak one siiriilen ve
tipki taklit sdzciigii gibi mimesisi niteleyici ozellikler tasiyan “temsil” (representation) ve yansitma
(reflexion) gibi diger sozciikler de kavramin karsiligini verememektedir. Kavram, bu sozciiklerin hepsinin
anlamini da igeren bir sekilde heterojen ve genis bir yapiya sahiptir. Bu bakimdan, bu ¢alismada mimesis
kavrami, Tiirkgeye ¢evrilmeyip orijinal haliyle korunacak, onun ¢evrisi igin kullanilan taklit, temsil ya da
yansitma gibi sdzclikler mimesisi niteleyici nosyonlar olarak islev gorecektir.
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ayni kurgusal mesafe ile seyircilerin temsilden birgok sey 6grenebildigini diisiinmekteydi.
Boylelikle “mimesis” Platon’un iddiasinin tersine rasyonel diisiinceden uzaklastiran

degil, ona yol acan bir ¢izgiye yerlesmisti.

Bati tarihinde bu iki kurucu felsefecinin mimesise dair temel yaklasimlar1 ve
birbirinden ayrisma noktalar1 neredeyse biitiin batil1 diisiin tarihinde yeniden iiretilecek
tartisma noktalari, uyarlamalar ve yaklasimlar getirecektir. Bu bakimdan tarihsel agidan
mimesis kavramina yiiklenen anlamlar Gebauer ve Wulf’un tabiriyle tam bir “tematik
kompleks” olusturur. Platon ve Aristoteles’in temelleriyle birbirine baglanan, arketipal
insan iliskileri, kavramsal karsitliklar, benzer imgeler, metaforlar ve felsefi problemlerin
konstellasyonu mimesis kuramini girift bir bigimde sekillendirmistir (Gebauer,
1995:309).

Mimesis’i Antik Yunan sonrasinda tematik acidan belirleyen eksen ii¢ ana baslik
altinda goriilebilir. Birincisi, Roma Imparatorlugu’na ve Rénesans dénemi Avrupa’sina
damga vuran, mimesisin latince g¢evirisi “imitatio” rehberliginde kavranilan taklit
olgusudur. Bu tema Antik Yunan’in gelenek olarak alinmasi dogrultusunda sanatin
dogay1, sanat¢inin bir diger sanatciy1 taklit etmesine dayanir. Sanat¢inin bir digerini taklit
etmesinden kasit, ayni ddnemin sanat¢ilarinin birbirini taklit etmesinin 6tesinde, gegmisin
sanatinin bir gelenek, rol model ya da bugiinii kuracak bir miras olarak temel alinmasiyla
ilgilidir. Horatius’un Ars Poetika’da “ya gelenegi takip et, ya de uyumlu isler yap” dedigi

yerde Romalilar Yunan sanatini, Ronesans sanatgilar1 da Romalilari taklit etmistir.”

Ikinci tema olarak tiyatro ve tiyatrallik karsimiza ¢ikar. Imitatio olarak, orijinal

ve kopya arasinda diisiiniilen mimesis bu tema igerisinde “seyir ve seyirci” iliskisi

" Roma dénemi sanatgilarindan Virgilus pastoral sair Theorictus’u, Horatius Pindar’in lirik siirini, Plautus
ve Terentius, Aristophanes’in komedilerini taklit etmis, Seneca Sophokles’in trajik anlatilarini yeniden dile
getirmistir (Potolsky, Mimesis, 2006:52). Ronesans Avrupa’sinda ise Petrach, Erasmus ve Sir Philip Sidney
gibi isimlerin Romal1 sanatgilar: taklit ettigi goriilecektir. Buradaki taklit nosyonu orijinal olani basit bir
sekilde kopya etmekle ilgili olmayip, orijinal olam tarihsel agidan kavranabilir konvansiyonlara
dontistiirmektir. Bu durum deha kavraminin ve orjinalligin yiiceltilmeye basladig1 18.yy da disiise gegse
de sanat yapitlarinin birbirini taklit etmesi, ¢ogu zaman taklitin orjinalin 6niine gegmesi dramatik rejimin
giinlimiize kadar olan uzantilarinda kendini iiretmeye devam eder. Giiniimiizde televizyon dizilerinden,
tiyatro oyunlarina, animasyonlardan sinema filmlerine kadar, ayn1 dykiiler, benzer karakterler onlarca farkli
yapitta kendisini tekrar etmeye devam etmektedir.
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merkeze alinarak anlamlandirilmistir. Tiyatro yalnizca gorsel bir sanat degil, ayni
zamanda biitlin bir yasamin gercekligi ve metaforudur. Gergekligidir, ¢iinkii Schechner’in
belirttigi sekilde tipk1 politik gdsterilerde, evlilik torenlerinde, spor miisabakalarinda
yahut okul derslerinde oldugu gibi performansgilar ile seyircilerin ayrimina ve ortak
tiretimine dayanir (Schechner, 2003:1-137). Metaforudur, ¢iinkii toplumsal kurumlarin,
kurallarin ve degerlerin kusattig1 yasamlarimiz ve kimi zaman algilarimizin ¢ok iistiinde
cereyan eden gercekliklerimiz bir oyuncu-seyircisine dayanir ve bu iliski en keskin
haliyle dramatik tiyatroda cisimlesir. Sahne ilizerinde catisan, sorgulanan tim degerler,
icinden ¢ikilamaz dongiiler salt bize aitmis gibi goriinen olgularin genele dair temsilidir.

Tiyatro Mundi: biitiin diinya bir sahnedir.

Ucgiincii tematik unsur, mimesisin en bilindik ve kendi icinde de her zaman bir
karmasaya sahip yorumu olan “ger¢ekeiliktir”. Karmasiktir ¢iinkii “gercek” olarak deger
goren icerik dinamik, daimi bir degisime gebe, bir o kadar da esnek; ayni zaman ve
uzamda kisiye gore degisiklik gdsterebilen bir yapiya sahiptir. Platon’dan Aristoteles’e
gerceklik nasil yon degistirdiyse, biitiin bat1 tarihini gerceklik algisinin yer degistirmeleri,
doniistimleri ve kirilmalar: iizerinden okumak miimkiindiir. Dogaiistii olaylara dayanan
flahi Komedya eserini en dogru gergekligin yansimasi olarak géren Dante 13.yiizyilda
ne kadar gergekgiyse, onun eserinden yola ¢ikip 19.yiizyilda insanhk Komedyasi’nda
toplumsal yagami ve insan davranislarini ¢aginin bilimsel ruhuyla yansitan Balzac da bir

o kadar gercekeidir.

Raymond Williams’a gére mimesisin en baskin tarafini olusturan gercekgilik
nosyonunun bu kaygan zeminini belirleyen diger bir 6zellik kelimenin kokii olan
gercek’ten gelir. (Williams, 1985:258) Gergek nedir? Yanlis ya da hayali olan seyin
karsit1, duyularla kavranilip bilinebilen sey. Ayn1 zamanda duyularla algilayabildigimiz
seyin, goriinlimlerin Otesi: bir emekg¢inin giindelik yasamin basit dongiileri arasinda
kacirabildigi koca bir sinif ¢eligkisi, bir kadinin yasadigi baski, siddet ya da ev ici
sOmiiriisiinii kocasinin kotiiliigiine ya da bahtsizligina baglayarak i1skaladigi koca bir
ataerkil sistem. Hangisi daha gercektir? Ya da gercek¢i olma iddiasindaki sanatci
hangisini veri alip, nasil yansitacaktir. Goriinen gergekligi bire bir kopya ederek mi, yoksa

goriinenin arkasindakini de hesaba katip, seyircinin alimlamasim kosullayan kiiltiirel
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ozellikleri, gorme ve diisiinme bi¢imlerini iceren konvansiyonlari1 temel alarak mi1? Bu
sorunun cevabr mimesis kavramu ile iligkili olarak dramatik rejim iginde iki temel teori
ile verilmistir: biri “yansitma teorisi”, (Platon) digeri ise “konvansiyon teorisi’dir

(Aristoteles).

Platon’dan temellenen yansitma teorisi sanatin dogay1 dogru ve aslina uygun bir
sekilde taklit etmesi gerektigi lizerine yapilanmistir. Her ne kadar Platon idealist bakisiyla
mimesisin taklit¢i, imaja dayali 6zl yiiziinden hakikatten kopuk olacagini diisiinse de
onun dogru, giizel ve hakikati eslestiren ontolojisi ve etik yaklagimi ¢aglar boyunca farkli
kimliklerle kendini yeniden iiretmistir. Hakikati “en dogru sekilde yansitma”, “yagsama
ayna tutma” gibi hedefler tasiyan bir¢cok sanat¢i yansitma teorisinin tiirevlerini
olusturmuslardir. Ronesans doneminde matematiksel ve geometrik hesaplamalarla en
dogru taklitin gerceklestirme amaciyla “perspektifi” gelistiren sanatcilar, 19. Yiizyil
yaziminda kendilerini bilim adamlariyla esitleyip insanlari ve mekanlar1 en ince
detaylariyla tasvir etmeye cabalayan Natiiralistler ve celiskilerle var olan yasam
gercekligine bulunduklar1 konum ne olursa olsun, diiriistliikle ayna tutmaya c¢alisan

Elestirel Gergekgiler... Hepsinin ortaklastigi 6zii “yansitma teorisi” iizerinden gérmek

mumkindiir.

Konvansiyon teorisinin temelini olusturan Aristoteles’e goreyse sanat yapitinin
gercekligi, onun “olasilik ve zorunluluk” yasalarina gore diizenlenmesiyle ilgilidir.
Olasilik ve zorunluluk dahilinde organize edilen yapit, gercekte hi¢ var olmamus, belki de
hi¢ var olmayacak seyleri ya da olaylar seyirci nazarinda inandirict kilar. Maddi
diinyanin bire bir yansitilmasi ya da yeniden iiretilmesi yerine mimesis, 6ziimiizde olan
ya da konvansiyonel olarak yapilanmis diinyay1 bilme yollarimizi eslestirir. Bu bakimdan
gergekeilik seyirci ile yapitin karsilikli etkilesimi i¢inde ortaya ¢ikar, diinya ile yapitin
degil (Potolsky, 2006:97). Aristoteles Poetika ile hem seyirci hem de sanatci
diizlemlerinde ilerleyen ya da ilerlemesi gereken konvansiyonlari kuramsal bir ¢ergeveye
almis, dramatik rejimin glinlimiize kadar iirettigi sanatsal pratiklerde bu ¢erceve dnemli

bir rol oynamastir.
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Dramatik rejim i¢cinde merkezi bir gérev géren mimesisin en dnemli yapisal
ozelliklerinden birini “6zdeslesme” (identification) basligt ve nosyonunda goriiriiz.
Tiyatronun dogusuna kdken olusturan ritiieller, erginlenme ve kurban torenleri vs. nasil
ki kabile ve klan iiyelerinin yeni bir kimlik kazanacagi (liminal) durumlar olusturuyorsa
dramatik rejim de sahne/seyirci iligkisi i¢inde bireysel ve toplumsal anlamda kimlik
edinme yahut var olan kimligi yeniden iiretme etkisini iiretmistir. Buna gore dogru
vatandasliktan, olmasi gereken kadin erkek rollerine; ailenin kutsanmasindan dini ve
kiltiirel degerlerin yeniden iiretilmesine kadar psikolojik, politik ya da ideolojik her tiirli
kimligin kazanilmasi, 6grenilmesi ya da degistirilmesi mimesisin temel islevleri arasinda
yer almistir. Mimesisin Antik Yunan tragedyalarindaki islevi bu duruma 6rnek olarak
verilebilir. 1.0 5.ylizyllda Antik Yunan’da gergeklesen toplumsal gelismeler:
demokrasinin gelismesi, askeri ya da siyasi kurumlarin, toplumsal yapilarin degismeye
baslamasi sonrasinda tetiklenen “eski ve yeni degerlerin ¢atismali ortami1” tragedyalari
sagduyulu, olgiilii, dengeli bir yurttag kimligini hedefleyen bir yere yerlestirmistir. (Arici,
2009:5) Eski degerlerin tasiyicisi trajik kahramanin hybris’i (asiriligi, sinirlar1 agmasi)
karsiliginda yasadig1 yikimlar, onunla 6zdeslesme yasayan seyirci de bir taraftan bu tiir
davraniglardan, duygulardan ya da tutkulardan uzak durma bilincini olustururken diger
taraftan onlara yeni devlet yapilanmasindaki, yeni degerlerin tasiyicisi olacak yurttaslik
kimligini vermektedir. Oncesinde doganin belirleyici oldugu biyolojik &zelliklere ve
soya, klana dayanan siddet sarmali i¢indeki polis yasaminin verdigi kimlik, simdi yeni
devlet oOrgiitlenmesi icinde yasalari ve yurttasligi igsellestiren politik bir kimlige
doniismektedir (Fischer-Lichte, 2002:18). Benzerlerini bati tarihinin farkli evrelerinde
gdzlemlemek miimkiindiir. Orta Cag’in mucize (miracle) oyunlarinda Isa’nin ya da diger
kutsal kisiliklerin temsili bedenlerinin ¢ektigi acilarla 6zdesleserek dogru Hristiyanlig
yakalayan Avrupalilar, Elisabethyen donemin tarihsel oyunlarinda ulus kimliklerini
arayan Ingilizler ve Ekim Devriminden sonra tiyatro gosterilerine katilarak sosyalist
proleter kimlikle 6zdeslesen Ruslar... Roller degisse de dykii aynidir, toplumsal agidan
eski ile yenin ¢atigtig1 yerde tiyatro devreye girer. Karmasik toplumsal iliskileri iceren
makrokozmosu, bir prizmadan yansitarak mikrokozmosa ¢evirir ve kavranir hale getirir.
Seyirci kavradigi yeni diinya tizerinden kendine dair ¢ikarimlar yapar ve en nihayetinde

yeni tarihsel kosullarda kendini var edecegi yeni bir kimlige uzanir.
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Mimesisin dramatik rejim agisindan en Onemli 6zelligi gilindelik yasam
gercekligi ve tiyatro arasinda kurdugu, kurmak zorunda biraktig: iliskilerdir. Giindelik
yasam sadece yasanilan reel zamana, mekana ya da insanlar arasi iligkilere dayanmaz.
Ayni zamanda mitsel anlatilar1, kiiltiirel 6gretileri, dinsel ve destans1 Oykiileri de kapsar.
Bu bakimdan toplumda yerlesik konvansiyonlar halinde yapilanan genis¢e bir hacme
sahiptir. Tiyatrocularin iste bu giindelik yasam gercekliginden doniistiirdiikleri dramatik
malzemenin (olaylarin, durumlarin, karakterlerin ya da 6gretilerin...) yine alimlayicilar

tarafindan ayni yolla kavranmasi, dramatik mimesisin en temel 6zelligini olusturur.

(13

. amag¢ bir tiir olarak insanliga denk diisen evrensel bir 6zne tarafindan
iceriden yasanan bir seyi, bir nesne olarak disaridan goriilebilir hale getirmektir.
Tiyatro, her bir bireyin, insanlik durumunu karakterize edecek sekilde kendi
payina deneyledigi seyi drnekler. Temsil nesnesi insanlik durumudur daima ve
temsilin islevi, kendiliginden on-tepkeli ve on temsili yasamin, geriye doniis
olmadig i¢in sahip olmamizi engelledigi mesafe ve perspektif eksikligiyle ilgili
gorsel bir diizeltme yapmaktir” (Farago, 2011:20).

Temsil, toplumun genis kesimlerinin aligkanliklarini, gérme ve algilama
bicimlerini, ortiilii ya da agiktan uzlagma noktalarini hesaba katan genele dair bir kodlar
dizisi olusturur. Dramatik rejim, metin yazimindan sahneleme siirecine kadar bu
konvansiyonel olarak yapilanmis anlam dizgelerini isledigi icin seyirci de hemen
karsiligim1 bulan mimetik bir efekte yola agar. Seyirci mimetik efektle karsilastigl anda
oykii, karakterler ya da diger sahneleme araclari ile kendi diinyas: arasinda bir bag
kurmaya baglar. Mimetik efekt, dramatik rejimin olmazsa olmazi olarak seyirciyi yapitin
icine alir ve yapit sonlandiktan sonra bile seyirci tizerindeki etkisini siirdiirtir. “Tua res

agitur”, karsinda oynayan senin hikayendir:

“Kitle, teatral kurguyla merkezde canlandirilmis bir sekilde kendi kendisiyle
kars1 karsiya buldugunda kendi konumunu goriir ki, teatral kurgu, sahnede
sunulan karsitliklarin zenginligi icerisinde kendi ic¢sel gergekligine gonderme
yapar. Boylelikle Phédre, en biiyiikk tutkunun arketipini sergiler, fakat ayni
zamanda, izleyici, askin farkli tiirlerini yasayan (Théseée, Hippolyte) ve
Phédre’nin sinir1 agmasini daha iyi ortaya koyan karakterlerle biitiinlesip onlar
gibi heyecanlanir. Burada izleyicinin, arketipik durum {izerindeki yansimasi s6z
konusudur; bizim durumumuzun, i¢imizde yasayan, bizleri kigkirtan ve bazen
bize ac1 ¢ektiren duygularin evrenselliginin kesfedilmesiyle yasanan duygusal
bir bosalma s6z konusudur. Bu yiizden, her tiyatro karakterinin, kismen biitiin
toplumu cisimlestirdigini sdyleyebiliriz. Parca biitiine esittir; tutkulu, mizaglari,
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kitle i¢in ac1 ¢eken, onun i¢in can atan, onun yerine seven ve onun yerine dlen

arketipik karakterlerde stilize eder ve yogunlastirir...Oldugu haliyle insan ve

onu ilgilendiren her sey sahnededir” (Farago, 2011:24).

Mimetik efektin sonucunu her ne kadar estetik haz ¢iktisi olustursa da seyircinin
bilincinde ve bilingdiginda Platon’un ve Aristoteles’in temel ilgi alanlarini olusturdugunu
gordiiglimiiz psisik, politik, ideolojik siirecler dolaysizca islerler. Dolayisiyla dramatik
rejim hig bir sekilde salt estetik hazzi veri alip onu hedeflemedigi gibi mimetik efekt de
sadece bir haz duygusu ortaya ¢ikarmaz. Bir yandan ucu agik bir 6grenme siirecini
tetiklerken diger taraftan yapitta islenen ¢atisma noktalarimi yahut temsil unsurlarini,
seyircinin zihninde yasattigi yogun duygulanimlar ve hizli diisiinme siiregleri ile

ideolojik, politik ve kiiltiirel mesajlar igeren araglara doniistiiriir. ®

Diger 6nemli boyut antropolojik bir zeminde var olan dayanan, insana dair
evrensel kodlarin, simgelerin yahut sembollerin varligiyla sekillenen arketipal diizlemdir.
Ornegin, kahramanin ¢iktig1 yolculukta karsisia gikan engelleri asarak ya da son kertede
asamayarak topluma bir deger olarak donmesi dogu ya da batida sahne sanatlarinin, mitsel
anlatilarin, masallarin ya da hikayelerin vazgecilmez kaynagidir. Bilge adamlar ya da
kadinlar, aldatic1 kadinlar, kahramani yutan canavarlar, gdlgeler ya da sifreler, her biri
kaliplagmis arketipal imgelerdir. Dramatik rejim, bu imgeleri mimetik efekte kolayca yol
acacak sekilde birbiri ardina dizer ve seyirciyi kahramanla ya da ana karakterlerle
kolaylikla 6zdeslik kuracag: bir yere ¢eker. Duygularin yogunluklu oldugu bu 6zdeslik
sayesinde kahramanin sahne iizerinde deneyimledikleri, seyirciye bire bir etki eder.

Onunla iiziiliir, onunla sevinir, diismanlar1 diismani, dostlar1 dostu olur. Oykiiniin sonu

8 Aristoteles’in, mimesisi insan dogasina ait bir olgu olarak 6grenmenin en dogal ve basit yolu olarak
degerlendirmesinden yaklasik 2500 yil sonra,1990’larda beynimizin frontal lobunda ‘“ayna ndronlar”a
sahip oldugumuz tespit edilmistir. Bu bulus sayesinde insanlarin taklitten farkli, gorsellige dayanan ve daha
motor bir davranig olarak varolan, birbirini gozlemledigi anda birbirinden bir¢ok seyi Ogrenebildigi,
duygulanimlarini, reflekslerini paylasabildigi biiyiik geliskin bir iletisim sistemine biyolojik olarak sahip
oldugu ortaya konulmustur. Ayna ndronlart bizi ¢evreleyen kisilerin davranis ve duygularina, baskalarini
bizim bir parcamiz haline getirecek sekilde ayna tutmakta, yalnizca korku, acima ya da sevinme gibi
duygulart hissettigimiz zaman degil, aym1 duygular yasayan birini gordiigiimiizde de o duyguyu onunla
paylasabilmemizi saglamaktadir. (Keysers, 2011:xx) Dahasi kisilerin jest ya da mimiklerinden, nefes alig
seklinden, metafor ya da metanomiye dayanan sozciik oyunlarindan ne demek istedigini bir ¢irpida
sezmemiz, her ne kadar bir film oldugunu bilsek de gerilimli bir durumda terleyen bir karakterle terlemeye
baglamamiz ayna neronlarinin is basinda oldugu anlardir.
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yikimla da bitse, seyirci mimetik efekti yakaladigi dl¢lide bir haz ve tamamlanmislik

duygusuyla tiyatrodan ayrilir.

Dram/dramatik unsurlar yalnizca tiyatro estetigi ile iliski olmayip toplum
yasantisini kusatan genel bir bakisin ya da 6grenilmis begeninin bir uzantisi olarak var
olmaktadirlar. Bunlardan bir digeri de estetikle kurdugu iliski agisindan Tiirk¢e de bire

99 ¢¢ 29 ¢

bir karsiligini bulmakta zorlandigimiz, “merakta kalma”, “askiya alma”, “sonuca yonelik
endise”, “ilgiyi koruyan belirsizlik hali” anlamlar1 veren siispans (suspense) kavramidir.
“Stispans”, seyircide belirli olaylarin sonucunu beklerken ya da dykiiye ilgili daha fazla
bilgiye ihtiyac duyarken yasadigi yogun duygulanimdir. Belirsizlik, endise ya da
kararsizlik halleri bu duyguyu motive eden temel etkenleri olustururken, onun dramatik
yapidaki temel islevi Oykiiye/olaylar dizisine yonelik ilgiyi siirekli korumasidir. Bu
bakimdan siispans, dramatik yapinin her evresinde bulunarak “diigiim” (node) ya da
“doruk” (climax) kavramlarindan ayrilir ve i¢inde kararsizlik, endise gibi temel duygulari
da barindirabildiginden “merak” duygusuna indirgenemez. Siispans ozelligi sadece
kurgusal sanatlarda kendini var etmeyip gazetedeki bir kose yazisinda, televizyondaki bir
haberde, bir sokak saticisinin iirlintinii tanitminda ya da akademik bir sunumda kendini
tireten bir ilgiyi koruma durumudur. Ve c¢atisma, yiikselen aksiyon ve hatta baht
doniistimii (peripetia), yikim (catastropie) gibi dramatik yapiya ait en eski sozciiklerle

birlikte begeni ve eglence iligkilerinde belirleyici olmaktadir.

Lehmann’a gore ¢agdas tiyatroda eger metinler ve sahneleme siiregleri siispansif
dramatik eylem modeline gore kavranirsa, kavraminin tiyatral kosullari, yani tiyatronun
tiyatro olarak varolan estetik nitelikleri geri plana diiser. Olaya dayanan simdiki zaman
(eventful present), bedenlerin kendilerine has gostergesel 6zellikleri, performanscilarin
jestleri ve hareketleri, ses diizeni olarak dilin bigimsel ve kompozisyonel yapilari, temsil
Otesi gorsel nitelikler, kendi zamani ile varolan ritmik ve miizikal siiregler... Biitiin bu
tiyatronun tiyatroluguna ait unsurlar1 Lehmann’a gore sadece siispans ytiklii bir eylemin
orneklenmesi amaciyla emre amade araglar olarak kullanilamazlar (Lehmann, 2006:33-

35).
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Hi¢ kuskusuz mimetik efektin ortaya ¢ikmasina zemin olusturan daha birgok
yapisal 6zellikten bahsedilebilir. Mimesis kavrami iizerine ¢alisan 6nemli isimlerden biri
olan Paul Woodruff mimesisle iliskili olarak, hem giindelik yasamda hem de tiyatroda
islev géren davranis tiplerinden biri olarak sug ortakligindan (complicity) s6z etmektedir.
Sug ortakligi, sahneyle-seyircinin arasinda gergeklesir ve —mig gibi yapmaya (make-
believe) dayanir. Seyirci izlediginin bir gdsteri oldugunu, masklarin ve kostiimlerin
arkasindakinin oyuncu oldugunu bilmesine ragmen, Oyle degilmis gibi davranir.
Sahnedekileri tanr1 olarak varlarsa tanri, savasciysa savasct ya da kadin rollerine girmis
erkekleri gergekte kadinlarmig gibi izler. Dahast sanki tiyatroya bilet alip gitmemisler,
yer numaralaria sahip olmamislar ve hatta oyunun ne zaman bitecegini bildikleri i¢in
sonrasina plan yapmamuislar gibi, yani hep ordalarmis gibi rol keserler. Onlar i¢in 6zel
hazirlanmis atmosferin i¢ine hemencecik girip sahnede yasanan her seyi gercek, o an ilk
defa orada gerceklesiyormus gibi izlerler. Bu sug ortakligmin birinci boyutudur. ikincisi,
seyircinin estetik hazzi hedeflemesi {lizerinde sekillenir. Seyirci sahnede islenen
cinayetleri, yasanan kavgalar1 ya da ¢ekilen acilar izleyerek zevk alir. Sahne iizerinde
var olan karakterlerin bir ¢ogu olani biteni, kendine kurulan tuzaklar1 ya da yaklagmakta
olan felaketleri bilmez. Seyirci bunlarin hepsinin farkindadir. Fakat susar. O sadece
yasayacagl duygu yogunluklariyla beraber varacagi estetik hazza odaklanmistir

(Woodruff, 2008:128).

1.2.1 Poiesis’in Iktidari: Postdramatik Tiyatro’da Tiyatralligin ve Ozerkligin

insaas1

Dramatik tiyatroda mimesis’e bagimli olan dramatik rejimin egemenliginin
zayiflamas1 ve postdramatigin yiikselisiyle baska bir kimlige biirlinen bir en 6nemli
kavramlardan bir olarak “poiesis” (yarati) ile karsilasiriz. “Poiesis” yaratmak yapmak,
tiretmek, anlamlarini ortaya koyan, Yunanca “poiein” fiilinden gelen ve sanatla iliskili

olarak kullanilabilmesi icin bir sanatla iliskili bir nesneye ihtiya¢ duyan bir sézciiktiir.®

® Ornegin bu fiilden tiiretilen bir ad olarak “poietes”, (yapan, iireten) sdzciigii nesnesine gore degisik
anlamlar kazanir. Poietes nomos= yasa koyucu, poietes zoon=ressam, poites tragoidion=tragedya yazari,
poietes komoidas= komedya yazar1 anlamalarina gelmektedir. Ayni durum poiesis sozciigii de nesnesine
gbre hangi sanatla ilgili bir “yaratma” ya da “{iretme” oldugunu ortaya koymaktadir. Ornegin “he ton zon
poiesis” resim sanati, “he ton epon poiesis” miizik sanat1 anlamlarina gelmektedir.
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Sanat1 taklit, temsil, yansitma gibi gorevlerle donatip egitim, akil, dl¢iiliiliik vb. daha tist
erdemleri liretmesi agisindan mimesis’e zorunlu kilan polis diizeni, ¢aglar boyunca
“poiseis”i, sanatsal yaratimi, baski altinda tutabilmeyi basarabilmistir. Alan Badio’nun
deyisiyle, “felsefenin sopasini sanatin tstiinden higbir zaman eksik etmeyen” (Badiou,
2013:12) bu alginin tiyatrodaki ¢okiisii postdramatik rejimin yiikselisi, tiyatroya dair
estetik diisiincenin degisimiyle gerceklesmistir. Bu mimesis’le poiesis’in arasindaki
kurall1 iliskinin ¢oziilmesinden ¢ok, mimesis’in poiesis’in egemenligi altina girdigi bagka

bir iliskinin gelismesiyle baglantili durmaktadir.

Poiseis’i bir mimesis olarak goren ve onu her tiirlii yaratma etkinligiyle bir kilan

ilk isim Platon olmustur:

“Nerede olursa olsun, ister Helenler, ister yabancilar arasinda kim giizel eserler
ve degerler yarattiysa, dillere destan olmustur. Bu tiirlii ¢ocuklar babalar1 igin
tapinaklar kurdurmustur. Bedenden dogan c¢ocuklarin hangisi bunu
yapabilmistir?... Poiesis (yaratma) dedigimiz sey c¢ok genistir biliyorsun,
varolmayan bir seyi var etmenin her tiirliisiine poiesis (yaratma) deriz; boylece
her sanatin yaptig1 bir poiesis’tir, her yaratan da poietes’tir” (Platon, 2006:205b-

c).

Platon her ne kadar daha Devlet’in X. kitabinda sanati olumsuzlayan bir yerden
konugsa da Solen diyalogunda goriildiigii iizere onu“insan eyleminin” en iistiin amaci
olarak gordiigii “glizel”e erismede aragsallagtirmistir. S6len diyalogunda, Platon “Giizel
nedir (ti esti to kalon)?”” sorusunu sormakla “giizel” idesini filozofun yiiriidiigii yolda en
iist asamaya koymustur. Platon’a gore, insan, bir idea olarak 6z giizelligine, mutlak
giizellige ulagmalidir. Form ve maddeden olusan sanat yapiti, bu mutlak giizelin kendisi
degil, gilizel olan seylerden birisi olmasiyla giizelligin kendisine ulagabilmenin bir
aracidir. Kendinde giizel biitiin giizelliklerin Uistiinde, mutlak; yalniz giizel degil, varligin
da kendisidir. Platon’un, tek tek varolanlardan, giizel olan seylerden yola c¢ikarak
kendinde giizeli, bir ¢esit “t0z olarak giizeli” kavramaya c¢alismasiyla giizel, varolanlari
belirleyen bir “ousia”, bir téz olmaktadir. Mutlak giizeli kavrayan kisi, giizel ile ayn1 sey

olan “iyi”yi, dolayisiyla “dogru”yu da kavrayacaktir (Kart, 2015:79-80). Bu bakimdan
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tekil olarak giizel seyler, giizel bir sedir, bir ¢dmlek ya da sanat yapit1 birbirine 6zdes;

kendinde giizele, giizellik ideasina ve dogruya ulagsmak i¢in varolan araglardir.

Platon, boylelikle insana dair iki temel etkinlik olan “praxis” ve “poiesis”i ayni
amaca yonelik iki eylem olarak gérmiis ve 6zdes kilmistir. Aristoteles ise praxis ile
poiesis arasina bir ayrim koymus, 6zellikle tragedya lizerinden tartistig1 sanat yapitlarini
sadece madde ve formdan olusan bir sey olarak géormemistir. Aristoteles’e gore sanat
yapitlart insan1 hakikate ulastiran, i¢ine diistiigii kendi-olamama halinden kurtulusuna
yonelten bir islev tagimakta, bu bakimdan praxis ile ayrismaktadir. Aristoteles’e gore

poisesis ile ilgili bir etkinlik olan sanatin, terim olarak karsilig1 techne’dir. 1

Aristoteles’in tiyatroyu ve giizel sanatlari mimesis ile 6zdeslestirmesiyle onun
genel felsefi bakisi arasindaki iliski acgiktir. Aristoteles felsefeye ilk olarak “bilimleri
siiflandirarak baslar. Aristoteles’e gore, insanlar ya bir seyleri seyreder, iizerine
diisiiniirler; ya bir seyi meydana getirir, Uretirler; ya da davramista bulunup
eylemektedirler. Aristoteles, insanin bu ii¢ etkinliginin ii¢ farkli bilgiye, bilme ve
diisinme big¢imlerine sahip oldugunu soyleyerek birbirinden ayirmistir: 1)gérmeye
(theoretik, teorik, nazari), 11) yapma’ya, meydana getirme’ye, liretme’ye (poetik, sinai) ve
nihayet 111) bir fiilde bulunmaya, eylem ve davranis gerceklestirme’ye dayanan (pratik,
ameli) bilgi, bilim veya diisiiniis tarzi, akil tiirii. (Arslan, 2007:40) Ilk gurubu niteleyen
“theoria” (teori) bizden bagimsiz olan ve onlara dair bir etkide bulunamayacagimiz ve bir
sey katamayacagimiz seylerin seyredilmesi, goriilmesi ve onlarin 6zlerinin, dogalarinin
ne oldugunun bilinmesine dayanir. Ikinci etkinlik olarak “praxis”, (praksis) sonunda
herhangi bir {iriin vermeyen, eylemin eylemi gerceklestiren kisiyle sinirlt oldugu, ahlak
ve politika gibi kisiye 6zgii etkinlikleri tanimlar. Uglincii etkinlik olarak “poiesis” ise
insanin nesneler ve olgular tlizerine etki ederek ve hiiner gostererek onlardan bir sey
yaratmasi, bir iriin ortaya koymasina dayanir. Sanat¢1 ve zanaatgmin etkinligi bu

siniflamaya girer. Aristoteles bu ii¢ etkinlige dair ii¢c deger atfetmistir. Theoria’nin degeri

10 Bu sozciik, ‘teknik’ ve ‘zanaat’ sozciiklerini ve sanat yapiti iireten etkinligi ifade etmektedir. Bu iki
kullanimdan hangisine isaret ettigini sozciiglin sifat olarak kullanimindan ¢ikarmak miimkiindiir.
Aristoteles’in “techne mimetike” kullanimi taklit sanatini isaret eder ve bu sanati marangozluktan,
diilgerlikten ya da gemicilikten ayirir.
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ve amaci “dogruluk” ve “hakikat”, Praxis’inki “iyi” ve Poiesis’inki ise “fayda”dir (Satici,

2013:22).

Heniiz sanat ile zanaatin ayriminin yapilmadigi bir diinyada Aristoteles’in tim
yaratilarda “fayday1” amag¢ olarak ortaya koymasi, bu amaci da polis’in, toplumun
biitlinliigiiniin ¢ikar1 ile 6zdes kilmasi anlasilir bir durumdur. Fakat bu siniflamalarin ya
da felsefi yaklasimlarin batili tiyatro diisiincesinin ve pratiklerinin gelisimine dair kurucu
bir yerde durmasi, bagka bir deyisle koken olusturmasi konumuz agisindan irdelenmesini

elzem kilmaktadir.

Gerek Platon’un gerekse Aristoteles’in sanatsal yaratimi toplumsal fayda
hedefiyle gbzetip onu bir yaratimdan ¢ok yapma olarak ortaya koymalarina dair en 6nemli
itiraz noktalarindan birisini Heidegger’in diistincelerinde buluruz. Heidegger her ne kadar
poiesis’in en iist seviyesini dogada, physis’de, bularak ve sanat: “phronesis™*! erdemiyle
iligkilendirerek Platon ve Aristoteles ile uzlasir bir yerde dursa da sanatsal yarati ve
sanatin aragsallagsmasi gibi meselelerde onlardan ayrilmaktadir. Heidegger’e gore
Platon’un ifade ettigi bicimde, madde ve formdan (hyle ve eidos) olusan yalnizca
kullanim degeri olan bir nesne degildir. Sadece uzam ve zamanda varolan bir nesne de
degildir. Bu bakimdan ona atfedilen sekilde bir “yapma” (making) eylemi degil yaratma
(creating) eylemidir (Kart, 2015:83). Bu yarati onun felsefi agidan sorunsallastirdigi
“insanla varligin kopusu”, ontolojik olandan yoksun kalmasi, diisinmenin kendisinden
feragat ettirilmesi ve bu bakimdan diinyadaki alalediligine bogulmasini tersine ¢eviren
bir diinya kurmaktadir. Bati metafizik diigiincesinin gelisimi varligin anlaminin ne
oldugunun diisiiniilmesinin tistiinli 6rtmiis, onu yurtsuz birakmig ve arag islevi goren bir
seysellige terk etmistir. “Techne” artik Antik Yunan’daki en temel islevi olan doga
(physis) tizerinden poiesis’in (yaratinin) gergeklestirimi dahilinde degil, hakikatin
kendisini, gerek diinyayr gerekse diinya igindekileri “seylik” (sachheit) temelinde

aciklamaya baglamistir. Bu dogrultuda insanin varligmin gizil yanimindan (aletheia)

1 Phronesis: Antik Yunan’da temellenen, bilimsel, teorik ya da teknik bilgiyle, teknik bilgiden farkli olarak,
nasila neyi nasil yapmak gerektigine iliskin bilgi ve erdemdir. Bu bilgi ve erdem ile belirli kosullara uygun,
amaglara ulasmada makul, kabul edilebilir ve rasyonel bir bi¢imda davranmanin, eylemini yonlendirir.
Insanin arzularim kontrol etmesinde yol gdsterir.
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feragat etmesini talep eden bir anlayis talep etmistir. Insanin bu talebe cevabi, diinyanin
yaratici etkisiyle varliginin gizil ve agiga ¢ikarilmasi gerekli yaninin anlamini “bir 6liiniin
listiinlin toprakla oOrtiilmesi gibi, yeryliziiniin topraklariyla Ortmesini getirmistir”
(Y1ildizdoken, 2017:164). Bu ayn1 zaman da bir ¢6llesmedir ve insanin bu ¢ollesmeden

kurtulabilmesi yeniden diisiinmeye baslamasi ile miimkiindiir.

Yeniden diisiinmenin yolu siirsel diisinmeden, sanattan ge¢mektedir. Sanat
eserinin agiga getiriligi, diisincenin de agiZa getirilisini saglayacaktir. Bu aciga getirilis,
yine seylesmeden ayr1 olarak kendi mahremligini koruyan, alimlanmaya basladig1 anda
kendini geri ¢eken bir ontolojik temele dayanmaktadir. Dolayisiyla aragsallagsmasiyla
beraber seylesen, ihtiyaglar1 karsilamak amaciyla tiiketim nesnesine dénen ya da en
masum haliyle toplumun ¢ikari i¢in egitim, kiiltiirlenme, korku ve acima duygulari

yaratma islevleriyle kendini ifsa eden bir sanat yapit1 sanat yapiti niteligi tasimayacaktir.

Aragsallasma ya da daha geliskin bir niteleme olarak “seylesme” yalnizca
devletin, egemen giiglerin ya da toplumsal isleyisin ¢ikarlar lizerinden sanatin ya da
tiyatronun iistiin amaglarla donatilmasindan 6te bir anlam tagimaktadir. Sanat yapitlarinin
nesnelestigi piyasa mekanizmalarini, yapit-alimlayici iliskisinin arz-talep dengesiyle
olgiildiigi tretim-tiiketim iligkisini ve Ranciére’in tabiriyle kendi etrafinda donmekten

bagka bir anlam1 olmayan konvansiyonel sanat algisini yeniden ve yeniden iiretmektedir.

Heidegger’in modernlik ve teknolojiyle daha cok iliskilendirdigi haliyle bu
durum bir “cerceveleme” (ge-stell) yoluyla aciga cikartmadir. Insani olan ve olmayan
seyleri sabit rezervlere indirgeyen, seylerin etrafin1 kusatarak onlarda neyi, ne sekilde
gorecegimizi, onlar hakkinda ne diisiinecegimizi ve onlar1 nasil tasavvur edecegimizi
belirleyen bir cergeve igine yerlestiren, dahasi her seyi insanlar i¢in tedarik olarak
konumlandiran bir zorla yerlestirmedir. (Bolt, 2012:80) Cerceveleme tipki bir resmin
gergevesi gibi, neyin resmin bir pargasi olarak goriilebilecegini belirler. Poiseis de
cerceveleme gibi varligin mevcudiyete gelmesinin bigimlerinden biridir. Ancak,
cerceveleme varolana gorev verilmesi ve ona hiikmedilmesi ile ilgiliyken, poiesis

varolanlar1 agiga ¢ikartmay1 hedefler.



57

Buradan bakildiginda Heidegger’in ¢erceveleme kavramiyla, Ranciére’in sanat
rejimi kavramlarinin birbirine yaklastigini goriiriiz. Tiyatro 6zelinde diistintildiiglinde ise
dramatik rejimin, yiizyillar boyunca merkezinde mimesis’in kural koyucu oldugu bir
cercevelemenin tiirevlerini olusturdugunu soyleyebiliriz. Sanatsal ve felsefi agidan yeni
bir alimlama, iretim ve diisiince iligkisi gelistiren postdramatik rejimin 6zerk ve
mimesis’in tahakkiimiinden kurtulacagi (hatta onu bir arag olarak goreve kosacagi) bir
“tiyatrallik™1 insa etmesi, Heidegger’in “techne-olarak poiseis™ olarak tarif ettigi agiga

cikarma olarak gerceklesmektedir.

Tiyatro terminolojisindeki en karmasik, hem olumsuz hem de olumlu anlamda
karsimiza ¢ikan kavramlarin basinda “tiyatrallik™ (theatricality) gelmektedir. Olumsuz
anlami ireten temellere bakildiginda Diderot’dan Rousseau’ya, Nietzsche’den
Stanislavski’ye, Adorno’dan Brecht’e bir¢cok disiliniiriin farkli kulvarlardan elestiri
nesnesi haline getirdigi sanatin 6zden, kaynaktan ya da askin anlamlardan uzaklasip
yapaylasmasini tiyatrallik ile ifade etmeleri goriilmektedir. Ayni dogrultuda diisiinen
20.yiizy1l kuramcisi Fried’e gore de tiyatrallik 6z-farkindaligi olan ve kendini bilingli bir
sekilde izlenmeye/bakisa acan eserlerin olumsuz ortak niteligidir. Kendini bakisa agan
sanat yapit1 nesnelesmekte ve kendi varlik sebebini kendi iginde tiretemedigi i¢in Seyircisi

olmadiginda yok olmaktadir (Giigbilmez, 2006:29).

Diderot da tiyatronun bu tiir bir yapayliktan kurtulmasi i¢in dordiincii duvar
ilkesini onermistir. Oyuncu artik seyirci koltugunda kimse yokmus gibi oynayacak, tipki
resimde kompozisyonu 6ne ¢ikaran tablolar gibi bakisi i¢ine ¢ekecektir. Bu ice kapanma,
sahnede yaratilan diinyaya dalip gitme hali seyirciyle-oyuncu arasinda duygusal bir

0zdeslesme ve yanilsama yaratacaktir.

Nietzsche ise bu yapayligin kokenini Antik Yunan tragedyalarindaki biiytlik
doniistime dayandirmistir. Buna gore tragedyaya temel olusturan Apolllon-Dyonisos
birlikteligi, Apollon’un giicli ele gecirmesiyle sona ermistir. Dyonisos ile 6zdeslesen
tragedyalarin iyimser olmayan, akildan ¢ok diirtiilere seslenen ve mit yoluyla askinlik
saglayan yapisi tersine ¢evrilmistir. Artik sadece akla seslenen tragedyalar, gittikge mitin

kutsalligindan siyrilip kurmacaya doniismiistiir. Bu kurmacada mitin yerini yazarin
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kurgusu olan olaylar dizisi ve 6ykii, koronun yerini kahraman, miizik ve dansin yerini

diyalog almistir:

“Apollonik unsurun egemenliginden Once, yapanlar ve bakanlar bi¢iminde bir
ayrim yoktur. Kurmaca Oykiiniin, rol-oyuncu ayriminin, sahne tasariminin
“icadindan” once, tragedya kollektif, komiinal, Dionisyak bir dans ve miizik
yasantist anlamina geliyordu...Oyuncu Dionisyak koro ile izleyicinin arasina
girerek katilimc1 bir Dionisyak ritiiel i¢in gerekli dolayimsizligi bedeni ve varligi
ile ortadan kaldirmistir. Nietzsche’nin tiyatro karsitligt tam da bu noktada,
kendini gosterir. Oyuncunun sogukkanli ve maskeli temsili, izleyicisini sahte
tutkularla kandirip durmaktadir. Tragedya salt dans ve miizikten olusuyorken
yalnizca kendine isaret etmektedir ve burada izleyen ile yapan arasindaki farki
ortadan kaldiran bir Diyonisyak biitiinliik iddias1 korunmaktadir. Bigimsel her
unsur, bu biitiinde bir yara acarak birbirine eklenmis, tragedyay1 bir temsil sanati
haline getirerek amacini kendisi olmaktan ¢ikarmistir (Giigbilmez, 2006:38).
Ug diisiiniir {izerinden 6rneklendigi iizere, tiyatrallik kavraminin bu icerigi onun
tiyatroyu kutsal, mitik, varolusuna temel olusturan askin anlamlardan uzaklastiran bir
unsur olarak goriilmesinden kaynaklanmistir. Bununla beraber sahnedeki ya da metindeki
mikrokozmos sahne disindaki makrokozmosu anlamlandirdigi, bir bakima ona yon
verdigi i¢in tiyatro/tiyatrallik her zaman tedirgin olunan, toplumsal agidan 6n yargilara
temel olusturan bir nitelik tasimigtir. Temsil, her tiirlii ahlaki olmayan davranisi, ¢ekilen
acilar, zalimligi ya da adaletsizligi kolayca bir eglenceye doniistiirebilmektir.
Augistine’nin Alypius’u gibi, sokakta yarali bir insan gordiigiinde ona acima duygulariyla
yaklasan, onun i¢in {iziilen ya da ona yardim etmek isteyen bir kisi, gladyatdr oyunlarina
gittiginde savasgilar yaralandik¢a biiyiik bir coskuyla eglenebildigi gibi (Augustinus,
2010:173-174) tiyatroda eglenmektedir. Sahne iizerinde krallar 6ldiiriilmekte, kutsal
yasalar ¢ignenmekte, yasak asklar yasanmaktadir ama bunlarin hepsi seyircide bir haz
duygusuna doniismektedir. Dahasi, tiyatronun seyirciyle kurdugu kurgusal iliski,
gergeklerin yapisinin bozularak temsile doniistiiriilmesi -Machavelli’nin erdemli Prens’e
onerdigi gibi- politik yasam basta olmak tizere birgok toplumsal alanda bir
aldatma/aldatilma iliskisini modellemekte, rol yapmay1 prova etmektedir. Oyuncu der

Rousseau “aldatmada yetenekli ve sadece tiyatro icinde masum olabilecek aliskanliklarda

ustadir.” (Rousseau, 1960:80).
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Olumlu anlamda kullanilan “tiyatrallik™ tiyatronun ontolojik varligina yonelik
bir 6zgilinliigl, onu diger sanatlardan, varliklardan ve seylerden ayiran, onun “ne’ligini”
ortaya koyan bir dil ya da medya olarak anlam tasimistir. 19. Yiizyilin sonlarindan
itibaren edebiyatin bir alt tiiri olmaktan kurtulmaya ¢abalayan, “¢agin ruhu” ile tiyatro
arasinda yeni bir iliski kurmay1 hedefleyen tiyatrocularin en temel yonelimlerinden birisi
her kulvarda tiyatralligi insa etmek olmustur. Meyerhold’un Natiiralist tiyatroya karsi
cikisinda one siirdiigii, Artaud’nun “isaretlerle isaretlesmek™ olarak tarif ettigi, Brecht’in
dramatik tiyatronun yapisal 6zelliklerini pargalayacak sekilde gelistirmeye ¢alistirdigi
teknikleri, Barthes’in “sahnede metin disindaki her sey olarak™ (Tronstad, 2002:216) dile
getirdigi “tiyatrallik” budur.

1880’lerden sonra gelisen temsil krizi ile sorgulanmaya baslayan dram
bilesenlerinin niteliklerinin giderek diislise gectigi bir siirecte 6n plana ¢ikan tiyatralligin
bu olumlu niteligi olmustur. Szondi’nin ayrimini ortaya koydugu sekilde bu ben-dramatik
(Ich-dramatik), statik dram, lirik dram, varolusgu tiyatro gibi krize yonelik ¢oziim ve
kurtarma girisimleri sonrasinda ortaya ¢ikan tiyatro-dram iliskisine ve uyumuna yonelik
genel bir siiphe “yeniden-tiyatralligin” (re-theatricality) giindeme gelmesinde itici bir

etkide bulunmustur.

Pirandello tiyatro ve dramin bagdasmazligini dile getirmis; Craig, bu niteligi
tiyatroyu dramatik edebiyata karsi diigmanca duran, kendine ait koklere, 6n kosullara ve
onermelere sahip olan bir sey olarak gormistiir. Meyerhold tiyatroya 6zgii bir dil
arayisiyla biyomekanik, montaj, konstriiksiyon kullanimi gibi teknikler ve uygulamalar
gelistirmis, Artaud’nun takipcileri Grotowski, Barba, Brook gibi isimler tiyatralligi
aramak i¢in ritlielistik olana, tiyatroya dair kokensel kaynaklara yonelmislerdir. Ortak bir
dil olarak tiyatronun kendine 6zgii, tiyatral bir dile sahip olmas1 gerekliligi 20.yiizyilda
birgok yonetmen ya da kurameci tarafindan dile getirilen {istiin bir amag niteligi tagimistir.
Artaud’nun “yanan bir kaziktaki alevlerle isaretler gonderen kurbanlar gibi olmak™ olarak
nitelendirdigi bir dildir bu. Rastgele saga sola ates eder gibi iiretilen, tepkisel vokaller,
fiziksel ve igsel jestlerle berraklasan bir isaretlesme, Barba’nin “ifade 6ncesi” olarak tarif
ettigi jestselliktir. Metinsel agidan dilin topraksizlagmasi, bireysel olanin, topluluk haline;

simdi ve buradanin (ayn1 zamanda higligin) performatifligine baglanmasidir.
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Lehmann’a gore yeni tiyatronun ger¢ekligi tam da bu noktada, dram, taklit,
eylem Ttgliisiiniin yavas yavas gozden sesinin kisildigi yerde baslamaktadir. Bu gl
vasitasiyla tiyatro daima drama kurban edilmistir. Ondan 6zgilirlesmeden yasamda
tanidigimiz ve hissettigimiz seylerin ne derece sanat tarafindan bigimlendirildigini
kavramamiz miimkiin degildir. Gorme, hissetme, diislinme, anlama bi¢imleri sadece
sanatin i¢inde ve sanat ile acikca dile getirilmektedir. Hatta, deneyimsel diinyalarimizin
gercekligi, biiylik oOlgiide ilk olarak sanat tarafindan yaratilmistir. Estetik iiretimler
genelde hislerin ya da etkilerin insanlar {izerinde farklilik gosteren diinyalarini yaratir ve
kavrayici imgeler icat ederler. Sanatin yasamu taklit ettigi kadar, yasam da sanat1 taklit

etmektedir (Lehmann , 2006:37).

Postdramatik estetik ile iiretilen birgok sahnelemede belirgin olarak kendini
ortaya koyan egilim dramatik eylemin iptali ve onun yerine durumlarin (States)
gecirilmesidir. Durumdan kastedilen, ressamlarin yaratma siireglerinde odaklandig:
sekilde soyut imgelerin, hemen yakalanmasi gili¢ kavramlarin ve yapit igerisinde kristalize
olmus siireglerin gizliligi ile ortaya koyulmasidir. Postdramatik tiyatroda da benzer
bi¢imde dramatik eylemi ortaya koyan arka plan ve anlatinin lineer gelisimi gorsellikle
iptal edilir ya da yeniden diizenlenip tanimlayic1 durumlara ya da ifadelere doniistiirtiliir.
Statik bir tabloya benzer sekilde dondurulmus, resimsel bir sahne kendi dinamiklerini ve
stirecini yeniden yapilandirmaya caligmaktadir. Bu haliyle seyrcide olusan temel
motivasyon, bu resimsel imgeye erismek, onu yakalamaktir. Postdramatik tiyatroda
sahnesel (scenic) olanin bu sekilde 6ne ¢ikarilmasi dramatik tiyatronun Oykii, olaylar
dizisi, mitos, fabel gibi kavramlar {izerinden tanimladig1 yapiy1 ya biitliniiyle yok eder ya
da yeniden yapilandirir. Bu noktada farkl tiirler i¢inde gorebileceg§imiz, Ostermeier
(yeni-gergekei) ve Castorf (dekonstriiksiyoncu) gibi yonetmenlerin ya da Wooster Group
(yapisokiimcii) ve Rimini Protokoll (post-belgesel) gibi guruplarin Postdramatik rejim
icinde ortaklastiklar1 en temel diizlem dramatik tiyatronun mimesis araglariyla kurdugu:
“diinyanin masals1 tarifine”, insan deneyiminin diyalektik imgesi olarak dramatik
aksiyona ve siispansif akisin ortaya koydugu sekilde bir durumun gelisen yeni durumu

hazirlamasi gibi uygulamalara sadik kalinamayacagidir (Lehmann , 2006:68).
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Lehmann’a gore Antik Yunan’dan beri diegetikten, yani anlatinin epik-anlati
modelinden farkli olarak “mimesis” gercekligi taklit eden bir temsili igermistir. Bununla
beraber mimesis’in kokensel olarak dayandigi “mimesthai” terimi Lehmann’a gore taklit
degil “dans yoluyla temsil” anlamina gelmektedir (Lehmann, 2006:69). Dans yoluyla
temsil, tiyatroya koken olusturan ritiiellerden, ayin, bayram ve toérenlerden gelen bu
bakimdan tiyatronun fitratina uyan bir tanimdir. Taklit ise batili diisiincenin belirli bir
gelisim momentinde ortaya ¢ikan ve caglar boyunca etkisini stirdiiren felsefi, dini ve

kiltiirel agidan yerlesen sanata dair kurumsal bir aklin iirtintidiir.

Mimesis’in tiyatro tizerindeki sinirsiz tahakkiimiinii ortadan kaldirmaya ¢alisan,
dahasi bu tahakkiimiin kokenlerine karsi net bir tavir olusturan postdramatik tiyatronun
oncileri tiyatronun bu torensel yanina odaklanmiglardir. Erginlenme tdrenlerinden
(Schechner), kurban torenlerine (Herbert Nitsch), tapinma, arinma ayinlerinden (Artaud,
Peter Brook, Grotowski) bayramlara, gecitlere, gosteri sirklerine ve festivallere kadar
(Bread and Puppet ve Wilson’un tiyatrosu) téren olgusu postdramatik tiyatro pratiklerine

temel olusturmustur.

Postdramatik tiyatroda toren olgusu bilinglilik, Nietzsche’nin tarifiyle
Apolloncu bir akilla gériinmez kilinan tiyatronun dinsel ve kiilt (cultic) kokleriyle iliski
kuran bir estetik yapiyr iretmistir. Bu estetik yap1 ontolojik acidan tiyatronun
tiyatrosalligint  kaybetmedigi, torenin  i¢inde  kaybolmadigi  bir  yerden
gerceklesmis/gerceklesmektedir. Bu bakimdan postdramatik tiyatro icin toren,
hareketlerin ve sahne iizeri siire¢lerin biitiin tayflari, disaridan referansa ihtiyaca olmayan,
0zel olarak bigimlendirilmis bir komiinalligin bir arada iiretilmesidir. Miizikal, ritmik,
gorsel ve mimari yapilarin olusturdugu tiyatralligin vurgulandigi mevcudiyete ve bedene
ait bir performanstir. Genet’nin Heiner Miiller’in metinlerinde temalastirdigi, Noh
tiyatrosunun mimesis’ten uzak bir sekilde bir gelenek haline getirip yiizlerce yildir
stirdiirdiigli, Robert Wilson’in, Einer Schleef’in rejilerinde 6n plana ¢iktig1 sekliyle
olimle i¢ ice gegmis, hatta Oliilerle iletisim kuran bir torenselliktir bu (Lehmann,
2006:69-70).
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Polonya’li yonetmen Tadeusz Kantor’un g¢aligmalari, Postdramatik tiyatroda
onem arz eden bu “tdren” olgusuna dair agiklayici bir 6rnek olusturmaktadir. Ozellikle
1980’lerde biiyiik iine kavusan Kantor, “Oliim Tiyatrosu” olarak anilan tiyatro estetigi
ile tiyatroya sinirsiz bir otonomi tanimis, sahnede her seyin bir olay (event) olarak
gerceklestigi, iliizyondan uzak bir tiyatro pratigi gelistirmistir. Kantor, tiyatrosunda kendi
cocukluk anilarinin etrafinda takintili bir sekilde doniip duran, bu bakimdan hafizanin
geciciligiyle hareket eden, tekrarlarin siirekliliginde ve kayiplara, Oliimlere dair
yiizlesmelerle dolu bir metin yapist insa etmistir. Bu metin yapisi ile icra edilemeyen
durumlar, ifadeler, ilerleyemeyen bir Oyki, yogunlagtirilmis bir sahnesellik ve
canlandirilan ge¢misin yart ritiielistik bi¢imleri ortaya konulmustur. (Lehmann, 2006:71)
Kantor boylesi bir metinsellik ve tiyatro algistyla mantikli 6ykii yapilarini paramparca

eden bir sahne yaratmaistir.

Oli Simf (Death Class) ve Wielopole, Wielopole gibi sahnelemelerinde
goriildiigli lizere Kantor’'un ge¢misle kurdugu iliski sadece kendi anmilariyla iligkili
olmayip Polonya tarihinden de izler tasimaktadir. Ozellikle Polonya toplumunun kati
dinsel yapisini, (tipki Grotowski’nin sahnelemelerinde oldugu gibi) oyunlarina konu
etmis, Yahudi bir haham, yahudilerin zulmii ya da katolik bir rahip tizerinden ve artan bir
grotesklikle kurulan ritiielistik sahneler Kantor’un “leitmotif’ini olusturmustur. Bu
dogrultuda idam, ugurlama, Oliim ve cenaze toreni gibi seremoniler Kantor’un
oyunlarmin vazgegilmezi haline gelmistir. Bunun yaninda, Kantor’un oyunlarindaki
karakterler bilincaltindan amorf bir sekilde firlayan figiirler, hortlaklar bi¢ciminde
varliklariyla resimsel bir siirsellik yaratmaktadir. Imgelerin sekans sekans, pes pese
dizildigi sahneler, sessiz komedi filmlerindeki (slapstick) abartili sagma hareketler ve
durumlarla yaratilan mizahin {iziinti ile i¢ i¢e gegmesi grotesk bir dram yapisini
anistirmaktadir. Ancak bu anistirma, oyuncularin konu mankenlerini ¢agristiran, mekanik
ve gercek disi hareketleri, tablo gibi diizenlemeler ve tekrar eden ritimlerle hizlica gozden
kaybolmaktadir. Diger taraftan, oyuncularin sahnede birer konu mankeni gibi hareket
etmeleri sadece grotesk yapiyla iliskili olmayip, Kantor’un bir performansgi olarak sahne
tizerindeki varligina bagimli olmalarindan kaynaklanmaktadir. Kantor, sahnede tiim oyun

figlirlerini komutlartyla yonlendirmekte ve cereyan eden durumlari kontrolii altinda
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tutmaktadir. Bu bakimdan Kantor’un sahnedeki konumu ritiicle ya da torene konu
olusturan tanrisal giiclin, grotesk ve sagma bir bicimde ritiiele dahil olmasi ya da
yonetmesi gibidir. Kantor’un lirik-torensel tiyatrosu her ne kadar anilarin epik bir sekilde
hatirlanis1 olarak goriinse de, Kantor “eylemi biitiiniiyle geg¢miste temsil ettigini

diisiindiigii epik modelden” kendi tiyatrosunun ayrimini sdyle 6zetlemistir:

“...izletinin reel eyleminin sahneleri ge¢cmiste demirlemigler gibi

goriinmelidirler... gecmisin kendini tekrar ettigi, ama tuhaf bir sekilde degismis

formlar i¢inde tekrar ettigi (sahneler)...” (Tadeusz Kantor, 2009:115)

Kantor’'un torensel tiyatrosu gosteristen uzak, ama toplumla dogrudan
yiizlesecek kadar put kirici, tanritanimaz bir nitelige sahiptir. Toplumla olan bu sert
yiizlesmesi Lehmann’a gore seyirciyle arasina koydugu bir bariyerle gergeklesir.
Bariyerin bir tarafina kendisini diger tarafina oliiler alemiyle iletisim kurmalarina izin
verdigi toplumu yerlestirir. Bu motifleri ve bigimsel 6zellikleri iizerinden Kantor’un
tiyatrosu, primitif tiyatronun (Ur-theater) arkaik zamanlarina tekabiil eder. (Lehmann,
2006:74)

Postdramatik sahnelemelerde 6n plana ¢ikan diger bir olgu olarak klasik
metinlerin giinlimiize adaptasyonlariyla karsilagilmaktadir. Wooster Group’un sanat
yonetmeni Elizabeth LeCompte “adaptasyon”u “bir oyunu yeniden icat etme yoluyla
gelenegi aktarmak” olarak tarif etmistir. (LeCompte, 2007:54) Cluj Macar Tiyatrosu’nun
genel sanat yonetmeni Gébor Tompa’ya gore ise tiyatro tarihinin bagsyapitlart “agik
yapilardir”. Zamanla degisirler ama belirli zaman boyunca iginde sakli kalmis baz1 seyler
bagka bir zaman ic¢inde kendini acarlar. Ciinkii tiyatro “simdi” (present) ile cok
baglantilidir. “Farkli zamanlarda, farkli hisler yogunlasir; farkli igeriklerde, farkli
tilkelerde, farkli seyirciler ile farkli durumlarda, farkli seyler O6nem arz eder

(Radosavljevi¢, 2013:46).

Cogunlukla klasiklesmis olan, eski metinleri simdinin estetik egilimleriyle
bulusturma ve bunu da giiniin kiiltiirel, politik ya da ekonomik kosullar1 ya da etkilerini
hesaba katip gerceklestirme, cagdas tiyatro pratiklerinin adaptasyonlara dair ortaklastigi

bir eylemdir. Adaptasyonlarin zorlugu, 6zellikle de klasiklesmis eserlerin, batili
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toplumda birer mitos gibi yerlesik ve bilinir olmasi, bu bakimdan kiiltiirel bir mirastan
oteye kutsal bir varlik alanina sahip olmasidir. Bu bakimdan yeniden kesfedilecek metnin
hangi 6zelliklerine hiirmet gosterilip hangi 6zelliklerine miidahale edilecegi, dykiiniin,
olaylar dizisinin, yer-zaman iligkisi vs. nesterlenirken yerlerine nelerin konulacagi,
yonetmenlerin, dramaturgi biirolarinin ve sahne tasarimcilarinin zorlu miicadelesini
olusturur. Kolektif bir hayalgiiciiyle isleyen bu siiregte “zamanin ruhunun” (zeitgeist)
carpici, dramaturjik agidan tiyatro gurubunun dogrulariyla iliskili ve sanatsal buluslarin
etken oldugu bir yerden yakalanmasi, adaptasyonu estetik acidan giiclii bir sekilde

gerceklestirmek i¢in zorunludur.

Postdramatik rejim i¢inde gergeklestirilen adaptasyonlarda, ham halde bulunan
metnin bir sekilde alintilama, kolaj, pastis, montaj ve metinlerarasi gegis teknikleri ile bir
sahne metnine doniistiiriilmesi olduk¢a yaygindir. Bazi sahnelemelerde ise Ornegin
Alman yonetmen Andreas Kriegenburg’un sahnelemelerinde metinsel bir revizyondan
daha ¢ok sahneleme araglar1 ve buluslarinin merkezde oldugu dekoratif ve plastik tasarim
adaptasyona temel olusturmaktadir. Kriegenburg, tiyatroya bir marangoz olarak
baslamasinin avantajiyla, hem tasarim zekasi hem de malzeme bilgisi oldukca geliskin
bir yonetmen olarak sahne uzamini hayal giiclinlin sinirlarin1 zorlayacak 6lgiide diigsel
imgeler ve soyutla somutun siirekli birbirine doniistiigii durumlarla kurmaktadir. Cagdasi
yonetmenler gibi klasik metinleri yeniden sahneye adapte eden bir¢ok prodiiksiyona imza
atan Kriegenburg, adaptasyonun merkezine farkli agilarla hareket eden dev carklar,
dairler, kiipler yerlestirir ve metinleri ilk olarak buradan dekonstriiksiyona ugratip
yeniden kesfeder. Bu noktadan itibaren oyuncularin ya da dramaturglarin karsisinda
gorsellik ve fiziksellikle yogunlastirilmig yaratici bir diisiinsel zemin ve hareket alani

cikar.

Adaptasyonlarin bu bakimdan hareket alani sinirsizdir. Sahnelemenin odaginda
Heiner Miiller’in tiyatrosunda karsilasildig1 iizere merkezsizlestirilmis, yeniden iiretilmis
metinler de olabilir, Ostermeier’in tiyatrosunda karsilasildigi iizere politik bir diizlem de.
Frank Castorf’un Baal sahnelemesinde oldugu gibi baska bir tarihsel donem ve kosullarda
iretilmis bir Brecht metninin “simdi” ve “o zaman” arasinda bir koprii kuracak sekilde

Vietnam Savasi’na tasinmasina benzer bir uygulama da adaptasyona temel olusturabilir,
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Terzoupolus’ta ya da Tadashi Suzuki’de karsilastigimiz iizere, yonetmenlerin gelistirdigi
oyunculuk tekniklerinin de... Bu bakimdan adaptasyonlarda metin sadece bir baslangig,
yola ¢ikis noktasidir. Sonrasinda akibetinin ne olacagi, orjinalligini ne olgiide ve nasil
koruyacagi ya da nasil transpoze edilecegi, postdramatik rejimin tiyatroculara verdigi
Ozgiirlik alaninin konusudur. Her haliikarda, Bakhtin’in altin1 ¢izdigi tizere “ metinden
yansiyan gerceklik, metni yaratan yazar, metnin performanscilari... ve en nihayetinde
metni yeniden yaratan dinleyiciler ya da okuyucular...” ortaya ¢ikacaktir. (Bakhtin,
1981:81)

Postdramatik estetige damgasini vuran diger onemli 6zellik, Artaud’da, Beckett
ve Getrude Stein metinlerinde ve en ¢ok da Robert Wilson’un sahnelemelerinde
karsiligin1 gorebilecegimiz “peyzaj” formudur. Peyzaj formu, tiyatronun, mimesisin
temel mekanizmalar1 olmadan da kendini iiretebilecegine dair en giiglii kanitlardan birini
ortaya koymustur. Peyzajin isleyis mekanizmasimi, Getrude Stein, kendi oyun yazimi

tizerinden su sekilde aciklamistir:

“Peyzaj kendi bigimlendirmesine sahiptir ve zaten bir oyun metni kendi

bicimlendirmesine sahip olmak ve bir seyi diger bir seyle iliskilendirmek

zorundadir. Ve 6ykiiniin daima birisinin anlattigi bir seyler olmamasi gibi peyzaj
da hareket etmemektedir, ancak daima iliski icindedir. Agaglar tepelere, tepeler
tarlalara, agaclar birbirine...ve sonrasinda herhangi bir detay bir digerine...

Oykii yalnizca anlatmaktan ya da duymaktan hoslaniyorsaniz énem arz eder,

ancak iligki her halukarda oradadir...” (Stein, 2004:52).

“Getrude Stein’in tarif ettigi oyun yapisi batida Brecht, Grotowski ve Living
Theatre’in i¢inde oldugu bir yonetmenlik egilimi olarak sekillenmistir. Dahasi, Batili
tiyatro geleneginin egemen, panaromik, yogun dramaturgi ve sahneleme modellerini
parodilestiren Beckett’de peyzaj oyuna dair modeller olusturmustur. Godot’u Beklerken
de yasamin akis1 higbir ¢ikis ya da varis noktasi olmayan tek bir mekan igindeki statik
yerlestirme s6z konusudur. Oyun Sonu’nda ise dondurulmus ve sikistirilmig bir zaman
ile yaratilan temelsizlikle seyircinin beklentisini bozulmaktadir. Beckett bu iki oyunla
postmodern zamanlarin gelismekte olan peyzaj sahnesini isaret etmistir. Fuchs, Beckett’e,

Maeterlinck’de izlerini bulabilecegimiz, Wilson’un, Foreman’in pratiklerinde 6n plana

cikan peyzaj yapisina su sekilde deginmektedir.
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“Beckett’den sonra deneysel sanatcilar, artik kendisini gériinmeyen bir disariya

kars1 uzamsal olarak ya da zamana bagl gelisen bir kurmaca olarak ifade

etmenin uzaginda olan teatral diinyalar1 sahnelemeyi sectiler. Zaman zaman

Robert Wilson’un genellikle basvurdugu gibi, peyzaj temsilleri, ama ayni

zamanda Richard Foreman’in gdsterimlerindeki haliyle hiper mekanlar olarak

yaratilan bu sahne tasarimlar1 gésterim diinyalaridir, higbir yeri ¢agristirmayan
yerlerdir...Hem Stein’da, hem Maeterlinck’te peyzaj ile temsil edilen uzam
ilkesi, neredeyse biitiiniiyle zaman ilkesinin yerini almistir... Zaman uzama
dontisiir...Zaman Maeterlinck’te statik bir sonsuzluga uzar, ya da Stein’in
stirekli bir simdiki zaman olarak gordiigii bir dizi yeni baslangica biiziiliir”

(Fuchs, 2003:126-127-130).

Stein’in peyzaj oyun tarifi iki boyut tagimaktadir. Birinci boyut, geleneksel
sahneleme ve metin yazim kodlarini kiran, statik, uzamla zamani i¢i ige gegiren, biitiinsel
bir dykiiden ¢ok birbiriyle iliskili fragmanlarina dayanan tiyatral bir diizlemle iliskilidir.
Bu anlamiyla “peyzaj” bir tiyatro bigimdir. Ikincisi ise, Stein’m peyzaj oyunlar iizerine
bu sekilde diistinen herkesi ters kdse yapabilecegi sekilde peyzaj terimini ele alirken onu
doga imgeleriyle aciklamasidir. Stein’e gore oyunlar seylerden olusturulmus
manzaralardir. Manzaralarin ve oyunlarin ortak seyligi, doga ve kiiltiir, degismeyen sabit
unsurlar ve insan figiirleridir. Peyzaj oyunlarinin en dnemlisi olarak goriilen U¢ Perdede
Dort Aziz”i (Four Saints in Three Acts) opera haline getirmesi i¢in Virgil Thomson’a
yazdig1 mektubunda yine dogal bir manzara fikri ortaya koymus, “pastoral olsun...
tepelerde bahcelerde gecsin” diye belirtmistir. Bu bakimdan Fuchs’a gore, Stein’in
peyzajdan kastinin bir “gdsterme bigimini mi, yoksa gosterilen seyin kendisi mi” oldugu
acik degildir. (Fuchs, 2003:127) Bununla beraber Fuchs, Robert Wilson’un
caligmalariin, Ozellikle de Alcestis sahnelemesinin peyzaj oyunun Strein’in

diisiincesinde sekillenen bu iki boyutunu da i¢erdigi tespitinde bulunur:

“...Wilson, sahnesi genellikle, insanlari, binalari, trenleri, uzay gemilerini,
yaratiklari, kayalari, suyu ve dogada gelisen her seyi i¢inde barindiran biitiin bir
evrendir. Ama tiyatrosu, dogada gecsin ya da ge¢mesin, izleyicinin yaygin
algisal alana uygun bir “peyzaj tepkisi” gelistirmesine gereksinir; bu tepki onun
biitlin sahnelemelerinde, tekrarlar, agir ¢ekim doniisiimlerle desteklenmektedir.
Alcestis boylece iki anlamda bir peyzaj oyununa doniisiir...” (Fuchs, 2003:133).
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Lehmann da tiyatrodaki peyzaj olgusunu Robert Wilson’un ¢alismalari
vasitasiyla incelemis, Wilson’un Sahnelemelerinde ard arda siralanan metamorfoz!? ve
doniistimleri tiyatronun dogasina 6zgii bir olgu olarak distinmiistiir. Metamorfozlar,
dramatik bir karakterin “baslangi¢ ve son” arasinda pes pese yasadigi doniistimler
(6rnegin tragedyalardaki anagrosis agamasi) ya da bir kahramanin monomit yapisi i¢inde
gecirdigi asamalar halinde gergeklesebilir. (bir canavar tarafindan yutulup, ordan
kurtulduktan sonra baska bir biling seviyesine ulasmasi gibi) Ama ayn1 zamanda soyut
imgelerle dolu (Wilson’un sahnelemerinde oldugu gibi) ya da asir1 bir fiziksellikle ortaya
konulmus, anlam tasiyiciligindan ¢ok seyirciye yasamsal bir deneyim yasatmaya galisan
(Grotowski’nin sahnelemeleri gibi) Ornekler de ortaya koyabilir. Bu bakimdan
metamorfoz ¢ift yonlidiir. Bir tarafi oykiiye, sahnelemeye ya da performansgilara

dayanirken, diger taraf seyircilere aittir.

Robert Wilson’un peyzaj oyunlar1 vasitasiyla, dramatik aksiyon basta olmak
lizere dramatik tiyatronun yapisal 6zelliklerinden ve konvansiyonlarindan siyrilirken
tiyatronun bu metamorfoz yoniinii fazlasiyla agiga ¢ikardigi goriliir. Wilson, seyircileri
baglantilarin, gegislerin, belirsizliklerin ve benzesmelerin masal diinyasina yonlendirir:
bir duman siitunu bir kita olabilir; aga¢lar stitunlara daha sonra sutiinlar fabrika bacalarina
doniisiir. Ucgenler yelkenlere, ardindan cadirlara ve daglara déniisiir. Her sey “Alice
Harikalar Diyarindaki gibi kolaylikla biytikligini degistirebilir. Bu bakimdan
Lehmann’a gore Wilson’un mottosu “aksiyondan metamorfoza” olarak diisiiniilebilir.
Deleuze ve Guattari’inin makinesinin, (schizo analytical machine) “homojen batili
diisiince kodlarina savas agip askinsal bir igerige diismeden bilingdiginin yaratict ve
tiretken tarafini mikro iliskilerde orta c¢ikarmasi gibi” Wilson’un metamorfozlari

heterojen gergeklikleri baglantilandirmaktadir (Lehmann, 2006:78).

(Cagdas sanat ve tiyatro terminolojisinde dramatik Ogelerden bagimsizlagan

sahnelemeleri ya da metin yazimini soyutlukla ifade etmek yaygin bir egilim olsa da, bu

12 Bir tiirlin, ayni tiir igerisinde, morfolojik, fizyolojik ve anatomik olarak birbirinden tamamen farkl
yapilara doniismesi demektir. Bu konuda en sik verilen 6rnek, tirtilin belli bir siire¢ i¢inde dnce kozaya,
sonra ise kozanin bagkalagarak kelebege doniismesidir.
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tiir soyutlugun gergege referansinin yok denecek kadar az olmast Lehmann’in, bugiinkii
tiyatro durumunu niteleyecek baska bir kavrama bagvurmasini getirmistir. “Somut
tiyatro” nitelemesi onun Doesburg ve Kandinsky gibi ressamlarin, rengin, ¢izginin ve
temsil edilemez bir gercege referansta bulunmak yerine hemen algilanabilir yiizeyin
algilanabilir somutlugunu ortaya koymak icin kullandiklar1 “somut resim” ya da “somut
sanat” kullanimlarina dayanmaktadir. Postdramatik tiyatro da tipki resim gibi mimetik
olmayan ama bi¢imci olan yanlariyla ayn1 somutluga sahiptir. Resimdeki renklerin,
yiizeylerin ve dokularin varligi gibi postdramatik tiyatro da zaman ve uzamda, insan
bedeni ve biitiin tiyatral araglarin otonom estetik objeler olarak varoldugu bir yap1 ortaya
koymaktadir. Bu somut yapiyla nceleri tiyatro i¢in marjinal kalan herhangi bir deney,
simdi performans pratikleri, uzamsal sanat, dans tiyatrosu ve yeni medya teknolojilerinin
kombinasyonu sayesinde sahnelemenin merkezine oturabilmektedir. Boylelikle, bir
zamanlar seyirci agisindan sadece bakisin yeri olan tiyatroda, gérsel dramaturjinin en asiri

taraflarini realize etmek miimkiin olmustur (Lehmann, 2006:98).

Yeniden-tiyatrallik sadece sahnelemeye yonelik olmayan, metinleri de kapsayan
bir genis bir estetik cerceve yaratmistir. Ornegin metnin aracihgindan kurtulup kendi
diline sahip olmasi1 egilimiyle anlat1 igeren ve gergeklige yalnizca carpitilmis ya da ilkel
bir bi¢imde génderme yapan yeni metin bi¢cimleri gelismistir. Gertrude Stein’1in “Peyzaj
Tiyatrosu”, Artaud’nun Vahset tiyatrosu metinleri, Witkievicz’in “saf formu” gibi
“yapisokiimcii” metinler postdramatik estetigi talep eden 6zellikler ortaya koymuslardir.
Gertrude Stein’in metinleri kendine uyumlu tiyatro estetigini yalnizca Robert Wilson’un
tiyatrosunda bulmus, Artaud’nun caligmalari tiim tiyatro estetigine vizyon olusturmus,

Witkievicz’in metinleri ileride ortaya ¢gikacak Abslird tiyatroyu igaret etmistir.

Postdramatik estetigin gelisimiyle beraber temsil baskisinin kirildigi yerde
metinlerde ilk olarak dile dair bir 6zerklesme gelismektedir. Werner Schwab, Elfiriede
Jelinek, Rainald Goetz, Heiner Miiller, Bernard-Marie Koltes, Sarah Kane, René Pollesch
gibi isimler her ne kadar bazilar1 ¢esitli derecelerde dramatik boyutu igeren metinler
iretseler de, bu metinlerdeki dil, karakterlerin konusmasindan degil 6zerk bir
tiyatrallikten dogmaktadir. Ginka Steinwachs’da Orneklendigi iizere yiikseltilmis

siirsellikte bir dil”, Elfriede Jelinek’in deyisiyle ard arda dizilmis “dil yilizeyleri”dir
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(sprachfldachen) ¢ogu zaman karsimiza ¢ikan. Bu yeni dil formu mimetik bir illiizyon
ortaya koyan konusan figiirlerin derinliginin karsisinda yer alir ve bu bakimdan modern
resimde bir doniim noktasi olusturan ii¢ boyutlu uzamin yerine iki boyutlu uzamin
kullanimina gecilmesiyle benzesir. Ug boyutlu uzam bir gergeklik yanilsamasi yaratirken,
iki boyutlu uzam resmin diizligiinii ya da yassiligini1 6n plana ¢ikarmis ve renkleri 6zerk

bir gercgeklik olarak tiretmistir (Lehmann,2006:18).

Patrice Pavis, ¢agdas metinlerde siklikla karsilastigimiz tiyatral bir olgu olarak
“felaketin temsili”nden bahseder. Buradaki felaket, klise Hollywood filmlerinden &teye,
Freud’un “Uygarligin Huzursuzlugunda ele aldig: sekliyle insanin kendisini yok edecegi
bir medeniyeti sekillendirmesiyle ilgilidir. Felaket, beklenmedik, kirip geciren ve herkesi
kapsayan bir nitelikte oldugu igin bir toplumda varolan catlaklari, zayifliklar1 tiim
ciplakligryla agiga ¢ikartir. Bu bakimdan toplumsal bir kriz ya da bunalimdan daha
giicliidiir. Ortaya ¢ikardig tablo karanlik oldugu kadar felakete ugrayanlarin yasamda
kalma direnglerini ve olasiliklarin1 da ortaya koyar. Heiner Miiller ve Koltes’in
oyunlarinda s6z konusu “felaket” olgusu tiim keskinligiyle aciga ¢ikmaktadir. Ne Miiller,
ne de Koltes higbir tarihe ya da tarihsel gercege gonderme yapmadan ve taklit-temsil
iligkisi kurmadan felaketi tiim yakiciligiyla islemislerdir. Her ikisinin metinlerinde de
felaket bireysel duygulara ve durumlara indirgenmistir. Ornegin Koltes’in metinlerinde
diinyay1 ya da insanlig1 tehdit eden bir felaket s6z konusu degildir. “Daha ¢ok, insanlar
arasindaki catismalarin ytirekler acist yoklugu, umursamazlik, digerini istedigini sdyleme
korkusu ve iki insan karsilastiginda “diismanin siddeti ya da kardesligin yumusakligi”’yla
birbirine vurmayr reddedistir”. (Pavis, 1999:113) Freud’un kehanetini dogrulayan bir
sekilde uygarlik sonrasindayizdir artik. Kisilikler artik bir iist benlik ya da otoritenin
denetimindeki degerlere sahip degildirler. Bu bakimdan kimseye sorumluluk duymayip,
yaptiklar yiiziinden cezalandirilacaklarina dair bir tedirginlik duymazlar. Onlar kimsenin

sorumlusu olmadig1 bir felaketin sadece kurbanlaridirlar.

Her iki yazarin da felakete yaklasimi soyut bir ressam gibi imgeseldir. Heiner
Miiller, imaj1 ve kiiltiirii her tiirlii betimlemenin temeli yapmis imgeyi bir tablo gibi
seyrederek iglemistir. Daha bastan sanatin ve kiiltiiriin i¢indeyizdir. Yapilmasi gereken,

Barthes’in her seyin birer metin oldugu” diislincesini yansilarcasina bu yazimlar tizerine
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yorum yapmak, onu bir sOylemin aynasina doniistiirmek ve betimleyenin bakisinin

algiladiklarini yazim yoluyla yeniden séylemektir (Pavis, 1999:116).

Yeni tiyatronun dilini Delueze ve Guattari’nin Kafka incelemeleriyle birlikte
ortaya koydugu “tali yazin” kavrami ile birlikte diisinmek miimkiindiir. Deleuze ve
Guattari’ye gore “tali bir yazin, tali bir dilin yazin1 degil, daha ¢ok baskin bir dilde bir
azinligin yaptig1 yazindir (Pavis, 1999:135). Yeni bir iist dilin, 6rnegin bigimsellestirilmis
ya da kodlanmis bir dilin kullanimi1 degil, ortak bir dilin yeniden kavranmasi i¢in

kullanimidir. Tiyatronun kendi i¢inde, kendisine yonelik bir soylem iiretmesidir:

“...Sahneleme artik bir¢ok alt konuya ayrilmig merkezi bir konuyu degil,
sozcelendirme oOrneklerinin az ¢ok “lizerinde oynanmis” bir yerlestirmesini
sunar...Tali kuram burada da, sahnelemede kendilerini disavuran bireysel
yetenekleri eski durumlarina getirmeye calismaz; merkezi ve yazardan gelme

sozler karakterlerin bireysel, ilkel s6zleri arasindaki en son pragmacilik ya da dil

edimleri kurami tarafindan yeniden sayginlastirilan ayrimi reddederek

sozcelendirmelerin ¢oksesli bir dizgesini yeniden olusturmaya c¢alisir. (Pavis,

1999:136)

Postdramatik tiyatronun mimesis’in tahakkiimiinden kurtulup poiesis’i
merkezine alma siirecinde tiyatralligi yeniden anlamdirirken 6n plana ¢ikan diger olgu
olarak “6zerklesme”yi goriiriiz. Ozerklesme aslinda daha genel bir kavram olarak sanatin
kilisenin ve saraym himayesinden kurtulmasina, tarihsel agidan sanatcilarin kendi tiretim
siirecinin ve {retim araclarinin sahibi olmasinmi nitelemek i¢in dolasima girmis bir
kavramdir. ilk olarak Kant’in Yargi Giiciiniin Elestirisi eserinde dile getirilen
Ozerklesme olgusu, Schiller, Schegel gibi felsefecilerle birlikte tiim romantik akim
tarafindan savunulan bir olguya dOniismiistiir. Romantikler sanatin, sanayinin,
makinelerin, isletmelerin ya da sermayenin esiri olamayacagini yiiksek sesle dile
getirmiglerdir. Sanatg¢1 kendi liretim araglarinin sahibidir ve biitiin iiretim siireglerini kendi
yonetmelidir. Sanat 6zgiirliigiin, insanin yabancilasmaya direnen 0ziiniin bir ifadesidir
(Artun, 2018). Bu bakimdan esir olmayacagi gibi bir meta haline de gelemez. Bu
diisiinceyi 20.ylizyila tasiyan en onemli diisiiniirlerden biri Adorno olmustur. Adorno,
Benjamin’in meshur makalesi “Mekanik Uretim Cagin’da Sanat Eseri’nde tespit ettigi

sekilde aura’sin1 kaybetmis, reprodiiksiyon halinde ¢ogaltilan sanat eserinin nasil “kiiltiir

endiistrisi”’nin metas1 haline geldigi lizerine egilmistir. Kiiltiir endiistrisi, sundugu aldatici
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diinya icinde piyasa Tlzerinden denetim mekanizmalar1 kurmakta, sanati bu
mekanizmanin pazari i¢in liretilen bir metaya doniistirmektedir. Bununla birlikte sanat
dogas1 geregi insanin, umudunu, diislerini saklayabilecegi bir alandir. Somutla iligkisi
daha zayif oldugundan genelin, biitiiniin tikel tizerinde kurdugu egemenligin en zayif

oldugu noktadir.

Tiyatro sanati Antik Yunan’da yapilandigi giinden itibaren egitici, kiiltiirel,
politik ve hatta dinsel kazanimlar tizerinden ‘“aragsallastirilmistir.” Devletler, krallar,
kiliseler, siyasi ideolojik yapilar, devrimler-kars1 devrimler, fasist propagandalar vs.
tiyatroyu her daim bir mesrulastirma araci olarak kullanima sokmuslardir. Mimesis’in
gliciiyle her bir unsur, giindelik araglarla toplum iizerinde olusturamadig: etkiyi tiyatro
ile gerceklestirmislerdir. Diger taraftan gilinlimiiz iiretim iligkilerinde hem yeniden
tiretilmesinin ya da kopyalanmasinin zorlugu hem de yiiksek maliyeti yiiziinden kiiltiir
endiistrisinde yliksek karlar ettirecek kitlesel bir meta degerine sahip degildir. Bu durum
onun kitlelerle olan iliskisini zayiflattig1 gibi ayn1 zamanda ona piyasa baskisina mesafeli
kalacagi maddi bir temel saglamaktadir. Bu maddi temel onun yiiksek idealler, siyasi
cikarlar ya da toplumu egitme/degistirip doniistiirme gibi islevlerle aragsallastirilmasini
eskisi kadar kiymetli kilmamaktadir. Bununla beraber batil1 tiyatronun yirminci ytizyil
boyunca edindigi en temel etik gergevenin felsefi, ideolojik ya da politik diizlemlerden
beslenen bir bilingle daha iist bir amacin aygiti olmamaya yonelisi onu O6zerklige

yaklastirmistir.

Tiyatronun postdramatik rejim ile yukarida deginilenlerle baglantili olarak
ozerklik kavramiyla kurdugu diger ve konumuz agisindan en 6nemli iligki onun
dramin/dramatik estetigin hegemonyasindan kurtulmasinin gerekliligi ile varolmustur.
Tiyatro sanati i¢cinde yaklasik yiiz elli yildir edebiyatin bir alt tiirii haline getiren dram
ozelliklerinden bagimsizlasma ¢abasi kendini iiretmektedir. Ancak bu durum hig de kolay
degildir. Tiyatro ve dramin birbirine kopmaz baglarla bagli, hatta birbirine kimlik
saglayacak Olclide i¢ ice gecmis bir iligki i¢erisinde olduklari, bugiin bile batil tiyatro
algisindaki yerlesik kaliplardan birini olusturmaktadir. Bu durum akademik cevreler i¢in
bile hala gegerlidir. Tiyatronun yasadigi onca radikal doniisiime ragmen dram kavrami

tiyatronun normatif akli olarak diisiiniilmektedir. Her ne kadar 20.ylizy1l tiyatrosunda
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birgok pratik tiyatroyu edebiyatin bir dali olmaktan uzaklastirma egilimi gosterse de,
diyalog diizeni i¢inde kendini var eden dram 6zellikleri varligini siirdiirmiislerdir. Olaylar
dizisi, dramatik karakterler ve ilerleyen oykii yalnizca teorik a¢idan dram kavramiyla
iliski kurmayip aynmi zamanda seyirci diizleminde tiyatronun beklentilerini ortaya
koymustur. Lehmann’a gore, bu durum geleneksel tiyatro seyircisinin ¢ogunun
postdramatik tiyatroyu deneyimlemekte yasadigi zorluklarin temelini agiklamaktadir
(Lehmann , 2006:31).

1.3. Dramatik Gostergelerden Postdramatik Gostergelere
1.3.1 Dramatik Gostegeler

Dramatik rejim logosentrik yapisiyla metin yazimindan sahnelemeye kadar
biitiin gostergelerini “gosterenlerle, gdsterilenlerin 6zdesligi lizerine kurmustur. Martin
Esslin’e gore, Peirce, Eco, Pavis ve Erika Lichte gibi cagdas gostergebilim kurameilari
dramatik tiyatroda da kendini var eden ii¢ asal gosterge kodlamislardir: ikona, indeks ve
simge gostergeler. Ikona gostergeler, ilk bakista ne oldugu anlasilan gdstergelerin en basit
tiriidiir ve Esslin’e gore dramatik gosterilerin tiimii asal olarak ikoniktir ve dramatik
aksiyonun her ani, hayalin ya da gergeklerin dogrudan gorsel ve isitsel gostergeleridir.
(Esslin, 1996:36) Ikinci gosterge tiirii olarak indeks gostergeler, iliski kurduklari
varliklar1 ya da seyleri uygun bir baglama yerlestirir, onlara uzamsal ve zamansal dayanak
noktalart olustururlar. Bu bakimdan indeks gostergeler anlamlarini tanimlayacaklari
nesneye olan yakinliklarindan tiretirler (Esslin, 1996:37). Duman atesin indeksidir;
yalpalayarak, dalgali denizde giden bir geminin i¢indeymis gibi yliriiyen bir adam
muhtemelen denizcidir; nerede sorusuna sahne iizerinde parmakla bir yeri isaret eden bir

jest indeks gorevi goriir.

Dramatik tiyatroda indeks gostergeler siklikla jestik ve proksemik iligkilerde,
ornegin karakterler arasinda karsilikli olarak iiretilen bakislarda firetilirler. Bu tip
indeksler, oyuncunun sahne {istii mevcudiyeti, performansin genel ritmi ve yapitin direkt

ya da mesafeli okunmasi gibi basliklarla baglanti1 kurarlar. Aksiyonun degisik anlar
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arasinda baglantt kurup, onun omurgasini olusturan episodlar arasindaki biitlinliigi,

devamliligi; dolayisiyla yapitin tutarliligini giivence altina alirlar. (Pavis, 1998:183)

Ucii asal gostergenin sonuncusu olarak simgesel gostergeler, ikonik ve indeks
gostergelerin tersine anlamli kildiklar seyle olan iliskilerinde hemen kavranilmazlar. Bu
bakimdan simge bir yorumlanmaya ihtiya¢ duyar ve insanlar arasindaki uzlasmaya
dayanir. Ornegin, dogal dillerdeki sozciikler uzlasmaya dayali birer simgedir. Ya da terazi
figilirliniin, adaleti temsil etmesi simgeseldir. Boylelikle simgenin, ilettigi, anlamli kildigi
ya da tanimladig1 seye dogal bir baglantisinin ya da yakinliginin olmadigini goriiriiz, onu

ortaya ¢ikaran temel durum rastlantisal ve keyfidir.

Dramatik tiyatroda gosterge tiretimi ilk olarak metin ve onu olusturan
sozciiklerle baglar. Dramatik metin dramatik rejimin {retici ayaginin uzun siire
onderligini siirdiirmiis, 20.yiizyilda bu gérevi yonetmen ve sahnelemeye devretmistir. Bu
lider karakterin en biiyiik islevi, mimesisin isleyecegi bir bicimde yasam gercekligi ile
sahneleme arasindaki ilk kopriiyii kurmak, tiim sahneleme bilesenlerine dair biitiinlestirici
bir merkez olusturmak ve belki de hepsinden 6nemlisi birgoklar tarafindan “suya yazi
yazmak™ olarak tarif edilen tiyatral performansin tekrar edilebilirligini ve yeniden
tiretilebilirligini saglamak olmustur. Dramatik tiyatroda genellikle prodiiksiyon metinle
baglar ve her sey sona erdiginde geriye yine sadece metin kalir. (Leach, 2013:21)
Dramatik metinde olusturan, ikonik, indeks ve simge gostergelerin her biri gercek

yasamla bir temsil iliskisi kuracak sekilde donatilmis anlam tastyicilardir.

Metinde olusturulan gostergeler, Oykii, olaylar, karakterler ve zaman-uzam
tizerinde olusur. Her bir diizlem sozciiklerle ortaya konulur, bu bakimdan sdzciikler
metnin en Onemli gostergeleridir. Gosterilen Oykii insan eylemini, olaylar dizisi de
Oykiiyli temsil eder. Karakterler, Aristoteles’in tabiriyle “eylemde bulunan kisilere
kendisi acisindan ozellik yordugumuz seyi” gosterirken, zaman ve uzam yazarin
Onermesi, mesaji ya da temasiyla iliskili olarak metinde, alt metin (nebentext) ya da asal
metin (haupttext) icinde varolan bilgilerle agiga ¢ikar. Bu bakimdan yazarin ¢ok yonlii
Odevi, tiim sahne unsurlarini tasavvur ederek metni kaleme almasi, gerek asal metin

icinde (diyalog, monolog ya da didaskalilerde) gerekse alt metinlerde (metnin sozciiklerle
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ifade edilmeyen kisimlarinda) tasinan anlam dizgelerini gostergeler vasitasiyla

olusturmaktir.

Dramatik tiyatroda en dnemli ikonik gosterge hi¢ kuskusuz oyuncudur: o insanin
gostergesi olarak gergek bir insandir. (Esslin, 1996:46) Hamlet’i oynayan oyuncu hayali
Hamlet karakterinin bir gostergesidir. Ayn1 zamanda gercek kisiliginin. Oyuncular i¢in
her zaman bir paradoks olusturan bu iki varlik alani, seyircinin silirekli zihninde siirekli
uyumlu hale getirmeye calistigi birbirine tamamladigi tek bir anlam tasiyicisina
biirlinmeye ¢aligir. Seyirci beklentilerini karsiladigi, sahnelemeden keyif aldig 6l¢iide bu
gosterge teklesir. Artik sahnede, tek Juliet vardir, metindeki kadar seyirci icin yeterince
geng ya da “glizel” olmasa da, o seyirci i¢in geng ve giizel Juliet olarak izlenir. Oyuncu
her ne kadar bu ikili varligiyla direkt bir ikonik gosterge olustursa da, onunla iligkili olan
bir¢ok gostergede ikonik, indeks ve simgesel olanlar vardir. Esslin’in 6rnekledigi lizere

bazen bu gostergeler i¢ ice gecebilir:

“Beyaz sakal yaglilig1 gosteren ikonik bir gostergedir, ama ayni1 zamanda akilli
ve deneyimli olmanin simgesel gostergesini de igerir. Gdsterigli bir peruk,
kendini begenmis bir karakterin ikonasi olabilir, ama ayn1 zamanda o karaktere
dikkat ¢eken, (onu digerlerinden ayiran) bir deiktik gosterge islevini de gortir.”

(Esslin, 1996:50).

Oyuncunun, jestleri, mimikleri, bedenini kullanisi, ses tonu ya da kullandig:
aksesuarlar... Her biri birer gostergedir ve dramatik rejimde, rejimin tiim bilesenleri
(seyirci, elestirmen, diger oyuncular vs.) nazarinda tutarlilik, biitlinliik, temsil ettigi ya da
anlamint tasidig1 varliklarla uyumluluk goéstermek zorundadirlar. Dramatik bir
sahnelemedeki oyunculugun iyi ya da koétii olduguna dair temel yargilar oncelikle bu
parametreler araciligiyla ortaya konulur. Oyuncu ve tabiatiyla reji, sahne {izerinde
iiretilen her gostergenin farkinda olmak zorunda; anlami, biitiinliigii, uyumu ya da
inandiriciligr bozacak her gosterge oyun dis1 birakilmak durumundadir. Aksi takdirde
yapilan eylemle ya da yasanan durumla uyusmayan bir jest ya da yapilan yorumdan farkli
anlamlar iretecek sekilde calinan bir miizik biitlin illiizyonu bozacak, oyunu sanatsal

basarisizliga, yetersizlige gotiirecektir.
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Dramatik tiyatronun en 6nemli anlam tasiyicilarindan biri de sahne tasarimidir.
Dekorasyondan kostiimlere, makyajdan 1s1k rejisine tasarimin tiim bilesenleri genelde
ikonik, bazi zamanlarda da simgesel olarak gostergeler olusturur. Dramatik sahne
tasarimi uzunca bir siire ger¢ege daha ¢ok yaklasmak icin, dev saray avlulari, sayfiye
bahgeleri, kiliglar, mizraklarlar, perukalar, koca korseli elbiseler iiretmek durumunda
kalmistir. Buradaki gergeklik, kuskusuz metnin ortaya koydugu gercekliktir.
Gostergelerin  bu tiir, ikona yapisindan kurtulmalari kendinden onceki sahne
konvansiyonlarii kirmaya adanmis tarihsel avangard hareketlerin gelismesi, stilizasyon,
islevsellik gibi kavramlarin tiyatro diinyasina girmesiyle gerceklesmistir. Kiiclik bir
saman demetinin koca bir samanlig1 temsil ettigi tasarimlar, oyunun biitiin farkli sahneleri
onun iizerinde oynanabilecek sekilde tasarlanmis konstriiksiyonlar, i¢ ice gecen 151k
oyunlar1 seyircinin hemen kavrayamayacagi ancak oyunun biitliiniinden yola ¢ikip

yargilara varacagi anlam dizgeleri yaratmistir.

Dramatik tiyatroda metin de dahil olmak tizere sahne bilesenlerinin her biri
acisindan 6nem tastyan kavramlardan birisi de atmosferdir. Atmosferler seyirciyi direkt
oyunun diinyasinin i¢ine ¢ekerek, onda gergek yasamiyla iliskili mimetik bir efekt yaratir
ve boylelikle seyircinin sahne tizerinde gerceklesen olaylara, eylemlere ya da catismalara
hemen odaklanmasin1 saglar Bu bakimdan dramatik yonetmenin temel dertlerinden
birisini 151k, miizik, ses efektlerinin ve dekorun ortak cabasiyla varolan; sis, duman ya da
kar makinelerinin destek oldugu ve son noktada karakter-oyuncunun i¢inde devinip bir
biitlinliikk arz ettigi dogru atmosferleri kurgulamak olusturur. Atmosferler ¢cok yonlii
anlam {reticileridir. Yonetmenin tercihleri dogrultusunda birgok gdsterge sistemini

devreye sokarlar.
1.3.2. Postdramatik Gostergeler

Dramatik tiyatronun gosterge sistemi yukarida deginildigi lizere anlam tiretmek,
homojen bir yap1 kurarak yazarin ya da sahnelemenin iiretmek istedigi sdylemi seyirciye
iletmek goreviyle kapali bir sistem ortaya koyarken postdramatik estetik belirsizliklerle

dolu, anlamla dolayim iliskisine giren, ¢ogu zaman onu pargalayan, seyircinin diislince
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evrenini Ozgiir kilan gostergeler yaratmaya ¢aligmaktadir. Bu bakimdan postdramatik

gergevede tretilen bir oyun agik ve pargali bir sekilde kavranmayi talep etmektedir.

Dramatik estetigin ana &gelerinden biri olan gdstergelerin, uyum icinde bir
biitiinliige ulagmalart ya da kapsamli sembolik referanslar ile sentez yaratmalari
postdramatik tiyatroda iptal edilir. Uyum ya da sentezin geri ¢ekildigi yerde yeni tiyatro
dili kaos teorisine yaklasir. Gergeklik kapali devrelerden daha ¢ok degisken, stabil
olmayan sistemlere daha yakindir ve yeni tiyatro belirsizlik, cokdegerlilik (polyvalence)
ve eszamanlilik gibi 6zelliklerle biitiinliikli modellerden ¢ok parcali yapilart birbirine

baglayan bir dramaturjiyle hareket eder.

Dramatik tiyatroya damgasini vuran sentez olgusu yalnizca gostergelere ve diger
sahneleme bilesenlerine dair bir biitlinliikk fikri olmayip ayn1 zamanda seyirciye de
yonelik de isleyen bir akildir. Antik Yunan tragedyalarindan, elestirel ya da sosyalist
gercekei tiyatroya kadar bu akil toplumu, farkli kesimlerden ya da bireylerden olusuyor
olsa da bir biitiin ya da biresim olarak gérmiis ve bu dogrultuda tiyatroyu yapilandirmistir.
Sentez olgusunun geri ¢ekilmesi, yeni tiyatro diisiincesinin toplumu heterojen ve 6zel
birer hayal giicline sahip insanlar olarak tasavvur edebilmesine olanak tanimistir. Bu
durum Mallerme’nin gazetelerde giindelik olaylar yerine Paris’lilerin birbirleriyle
rilyalarint paylagsmalarina dair duydugu arzuyla kesismektedir. Giinlimiiz tiyatrosunda
bircok sahneleme riiya yapisina benzer oyunlar ortaya koymaktadir. Lehmann’a gore
rilyalarin en temel niteligi i¢inde bulunun imgelerin, hareketlerin ya da kelimelerin
hiyerarsik olmamasidir. Rilya tasavvurlart olaylarin mantiksal olarak yapilanmis
siralanisindan  daha c¢ok kolaj, montaj ve fragmana benzeyen bir doku
bicimlendirmektedir. “Riiya, Stirrealizmin bir mirasi olarak hiyerarsik olmayan bir tiyatro

estetigine dair essiz bir model olugturmaktadir” (Lehmann, 2006:84).

Postdramatik tiyatronun stilistik 6zelliklerine odaklanildiginda Ronesans’tan
itibaren batili sanatta etkin olan “maniyerizm”in izleri goriiliir. Maniyerizm, 1520’ler ve
1580’ler arasinda “Yiiksek Ronesans”’tan Barok Doneme gecis evresinde ortaya ¢ikmis
bir sanat akimidir. Bu yillarin merkez Avrupa’y:r bdlen protestan reformu ve binlerce

insanin hayatin1 kaybettigi veba salginiyla es zamanl olarak gelisen akimin Onciileri,
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19.ylizyilin sonlarinda sanatgilarin yasadigi depolitizasyon siirecine benzer bir sekilde
ronesansin ideallerinden uzaklasmislardir. Bu dogrultuda klasizmin harmonik kurallarina
ve Ronesansin dogalciligina karsi bir tepki gelistirip sanatta konunun Onemini ve
anlamin Gteleyip bigime, stile ve teknige yonelmislerdir. Yapaylik, tuhaf ve sikigtirilmis
uzamlar, abart1 ve kontrast, yogun ve dogal olmayan renklerin uyumsuz bir sekilde yan
yana dizilmesi, anormal Olcekler, bazen biitiiniiyle irasyonel hale getirilmis klasik
motiflerin ve antik doneme dair gorsel referanslarin karisimlarini yaratmak ve grotesk bu
akimin One ¢ikan o6zellikleri olmustur (Britannica Encyclopaedia). Michelangelo ve El
Greco gibi ismilerin dnciiliigiinii yaptig1 bu akimin sanatgilart rénesansin tersine liggen
ve dairesel kompozisyonlar1 terk etmis, asimetrik ve hareketli kompozisyonlar

tiretmislerdir.

Asirilik, yapt bozma, rahatsiz edici belirsizlik ve paradoks tandanslariyla
sanattaki kapaliliga (closure) bir nefret 6zelligi gosteren maniyerist bicim 6zellikleri,
daha 6nce Robert Wilson’un tiyatrosunda deginildigi {izere postdramatik tiyatrodaki
gosterge kullanimina isaret etmektedir. Dramatik anlatida varolan, A’nin B ile baglantil
oldugu, B’nin C’ye doniistiigii ve boylelikle bir hat ya da sekans olusturdugu bitisikligin
yerine, bir detayin baska bir detayla kolaylikla yer degistirebildigi heterojen yapi,
maniyerist denklik ilkelerine uyan bir bicimde postdramatik tiyatroda siklikla
tiretilmektedir. Boylesi bir gdsterge yapisinin seyircide yol actigi, aktif bir hayal giiciiyle
gostergeleri birbiriyle iligkilendirecek, benzerlikleri ya da benzesimleri ortaya ¢ikarmaya
calisacak yogun bir kavrama siirecidir. Lehmann’in isaret ettigi gibi insanin duyusal
aygitlar1 baglantisizlig1 kolaylikla tolere edememektedir. Postdramatik birgok pratikte
ortaya c¢ikan belirsizlikler, baglantisizliklar ya da uyumsuzluklarin “sahnesel bir
stirsellik” (scenic poetry) ile yapilanmasi seyirciyi kendi arayip bulacagi anlam
dizgelerine, gizlerini agiga ¢ikaracaklar1 isaretlere ve anlamii yakaladiklarini
diistindiikleri anda ellerinden kayip giden gostergelere siiriikleyecek zorlu bir kavrama
stirecine itmektedir. Yeni tiyatronun seyircisi bikkinlik ve umutsuzlukla bas basa giden

bir keyifle Maniyerist gostergeleri algilamaya ¢alismaktadir (Lehmann, 2006:84).

Postdramatik estetikte dilsel materyal ve sahneleme dokusunun tiyatral durumla

etkilesimini “performans metni” kavrami ortaya koymaktadir. Postdramatik tiyatroda her
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ne kadar metinsellik gevsek bir yer isgal etse de performans metni, her zaman gdstergesel
elementlerin i¢ ige gegmisligini ve birbiriyle baglantilarini ifade eder. Performans tiyatro
igcin, anlam ve onun icerdigi her elementin statiisii i¢in asli ve kurucu unsurdur.
Performansin seyirciyle kurdugu iliski bigimi, zamansal-uzamsal durum ve toplumsal
alanda igletilen tiyatral siirecin islevi ile “performans metnini” olusturur. Performans
metni “dilsel” metin (linguistic) ve “sahneleme-mizansen” metni iizerinde belirleyicidir.
Bu bakimdan postdramatik tiyatro basitge “yeni bir tiir sahneleme metni” degildir. Daha
ziyade yeni bir gosterge kullanimidir. “Temsilden ¢ok simdi ve buradalik, iletisimle
deneyimlenenden daha ¢ok paylasilan, lirtinden ¢ok siire¢, anlamdan ¢ok ortaya koyma
ve bilgiden ¢ok enerjik bir diirtii” (Lehmann, 2006:85) iiretmek bu performans metninde

iretilen gostergelerin islevini olusturmaktadir.

Postdramatik rejim i¢inde iiretilen bircok pratikte kendini ortaya koyan bir olgu
olarak gostergelerin eszamanli bir sekilde isleyisini goriiriiz. Dramatik tiyatroda
performansin herhangi bir aninda iletilen isaretlerin yalnizca belirli bir noktaya vurgu
yaptig1 ve merkezi bir yerde toplandigi bir igleyis s6z konusudur. Postdramatik tiyatroda
ise parataktik bir sekilde siralanan gostergeler es zamanli algilama deneyimine yol
agmaktadir. Birden ¢ok lisan konusulan sahnelemeler basta olmak iizere (Terzoupoulous,
Yael Ronen) postdramatik pratiklerde seslerin, miiziklerin ve giiriiltiilerin, gérselligin
yaninda ikinci bir gerceklik diizlemi olusmaktadir. Bu durumun gostergelerin
yakalanmasini zorlagtirmasinin yaninda dykiiniin ya da senaryonun sirali baglantilarini
iligskilendirici bir destek de yok denecek kadar olunca seyircinin biitiinliik ya da sentez
arayis1 imkansiza donlismektedir. Gostergelerin bu sekilde eszamanli bir sekilde
yerlestirilmesi ayni1 zamanda seyirciler i¢in kendi sec¢imlerini ve yapilandirmalarin
gerceklestirecekleri bir 6zgiirliik alan1 sunmaktadir. Ancak anlamin geri ¢ekildigi yerde
seyirciye kalan bireysel altyapilar ya da mikro yapilardir, biitiinii yakalamalar1 s6z konusu
degildir. Biitlinliigiin bu sekilde terk edilmesi seyirci agisindan bir eksiklik degil yeniden
yazma, yeniden bir araya getirme ve hayal giicliniin 6zgiirlestirici olanagina sahip olma

anlamina gelmektedir (Lehmann, 2006:86).

Postdramatik tiyatroda konvansiyonel kurallarin gostergelerin sayilarini

azaltarak ya da cogaltarak “yogunlastirilmasi” yoluyla ihlal edilmesi bir kural haline
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gelmistir. Gostergelerin azaltilarak yogunlastirilmasi, Appiah’ta, Copeu, Brecht ve en ¢ok
da Peter Brook’un tiyatro diisiincesinde ve pratiklerinde sekillenen “bos alan” (empty
space) fikrini akillara getirmektedir. Gliniimiiz tiyatrosunda birgok sahneleme pratigi bu
fikri karsilamaktadir. Ornegin Tadashi Suzuki’nin tiyatrosunda, sahne uzammim bu
sekilde minimalist kullanimi1 oyuncularin bedenleriyle yarattiklar1 yogun gostergelere
alan agmaktadir. Suzuki’nin Noh ve Kabuki tiyatrolarindan yola ¢ikarak olusturdugu ve
oyuncu egitiminde kat1 bir disiplinle a¢iga ¢ikan fiziksellik (6rnegin, oyuncularin {ist
govdeleri ve ylizleri heykelsi bir sabitlikle dururken ya da minimal hareket ederken
ayaklarinin havada yiirliyormus izlenimi verecek sekilde hareket etmesi) ile stilize
uzamin birlesimi, seyirciyle sahne arasinda farkli bir iletisimin ortaya g¢ikmasini
saglamaktadir. Oyuncunun bu sekilde devinimiyle ortaya ¢ikan gdstergeselligi Suzuki

kandirma (cozening) olarak tanimlar:

“Bu kandirma metnin entelektiiel yorumu ile meydana gelmez, daha ziyade
konusma ediminin kendisi drama olur... Bu doniisim bizim oyunculuktan
kastettigimiz seydir. Daha spesifik olarak sdylenecek olursa, kandirma giicii
oyuncu, dil ve uzama, eylem ile enerji kullanimina basvurdugunda agiga ¢ikar,
hi¢ durmadan kendisi ve seyirci arasinda ger¢eklesen viseral (igsel, i¢ organlarla

ilgili, ¢.n.) bir degisim, bir olaganiistiiliik Gretir.” (Suzuki, 2015:21-22).

Suzuki sahne iizerindeki gostergeleri agirlikli olarak oyuncunun bedeniyle
yarattig1 dil ve uzam i¢indeki devinimiyle olusturmaktadir. Her iki alanda, oyuncular ve
sahne uzaminda kullanilan minimalizm seyirci diizleminde yogun gdstergeler
tiretmektedir. Wilson, Jan Fabre, Michel Laub gibi yonetmenler, Theatre du Radau,
Matschappej Discordia gibi guruplar benzer bir minimalist yaklagimla az eylem, uzun
beklemeler, genis-bos alanlar ve sessizligin kullanimiyla giindelik yasam icinde gosterge
ve imaj bombardimina maruz kalmis seyirciye yeni bir diinya kurmuslardir. Yeni medya
araclarinin ve teknolojinin bas dondiiriici hizla gelisimi ile diinyay1 fiziksel ve hissel
olarak gittikce daha az kavrayan, sadece postmodern diinyanin {irettigi “araclar”

(medium) ile dogayla iliskilenmek durumunda kalan seyirci, bu tiir postdramatik

sahnelemelerle yogun, derin bir diinya deneyimi yasamaktadir.

Postdramatik pratiklerde, dramatik konvansiyonel bigimlerin (biitlinlik, 6z

kimlik, simetrik yapi, bicimsel mantik, okunabilirlik vs.) terki ve imgenin
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standartlastirilmis bi¢iminin reddi aymi zamanda (siklikla) asiriliklara bagvurularak
gerceklestirilir. Araclara diigiimlenmis imgeler diizeni gostergelerin ¢ogaltilmasi yoluyla
bozulur. Deleuze ve Guattari’nin “rhizome” (koksap) terimiyle 6ne siirdiigii “sentezi
engelleyen, arastiralamaz dallanmalar ve heterojen baglantilarin  olusturdugu
gerceklikler” tiyatro i¢in de gecerli hale gelir. Rhizome terimi, Descartes’in felsefeyi bir
agaca benzetmesinin yansittigi sekliyle, bati diisiincesinin metafizik bir akilla her seyi bir
koke, dikey ve dogrusal baglantilara, hiyerarsiye dayandirmasina yonelik bir karsi
cikistir. Deleuze ve Guattari ise yatay bir govdeye sahip rhizome ile sonsuz bir yatay
baglanma modeline ve koksiizliige gondermede bulunmustur. Rhizome, (koksap) belirli
bir diizeni bulunmamakla birlikte hi¢bir zaman bir birligi ya da biitiinliigli olmayan
cokluktur (Ayitgu, 2016:137). Agac seklinde yapilanan batinin geleneksel gérme ve
diisiinme bi¢imlerinden (ve bu agacin koklerinden) farkli olarak rhizome, herhangi bir
noktayr bagka bir noktayla baglantilandirabilir, ¢ok farkli gosterge rejimlerini, hatta
gosterge olmayan bigimleri oyuna sokar. Bu bakimdan o ne “bir” ¢ indirgenebilir ne de
“cok”a... Birimlerden degil boyutlardan, hareketli yonlerden olusur. Cokluklar kurar.
Bas1 ve sonu yoktur, ortadan biter ve yiikselir (Zourabichvili, 2011:105).

Glinlimiiz tiyatrosunda bu tir rhizomik baglantilar siklikla kendisini
tiretmektedir. Sahne zamaninin yari-filmsel ¢ekimlerle (takes) minimal sekanslara
boliinmesi, ses efektleri, mapping gibi teknikler yoluyla uzamin ¢oklu hale getirilmesi,
kostiimler, aksesuarlar ya da sahne miiziginin higbir biitiinliik olusturmadan yan yana
varolmas1 gostergelerin bu sekilde cogaltilmasma 6rnek olusturmaktadir. Ozellikle
1990’11 yillarda ¢ok yetkin drnekler ortaya koyan postdramatik dans tiyatrosu drnekleri®3
La La La Human Steps gibi topluluklar, Johan Kresnik, Wim Vandekeybus ve Pina
Bausch gibi yonetmenlerin isleri, ileride detayli olarak incelenecek Frank Castorf’un
sahnelemeleri c¢ogaltilmis sahne {istii gostergelerle {iretilen rhizomik baglantilar

tiretmektedir. Jirgen Kruse bu baglamda, “Medea”, “Il.Richard”, “Tebai’ye Karsi

13 Ornekler igin bkz.

La La La Human Steps, Amelia https://www.youtube.com/watch?v=2HU5QLEjGAg
Wim Vandekeybus, Blush https://www.youtube.com/watch?v=QtKUONLBP-8
Johan Kresnik, Griindgens https://www.youtube.com/watch?v=fzzOXDwKO0_A

Pina Bausch, Orpheus ve Eurdycei https://www.youtube.com/watch?v=pcaZwlslil4


https://www.youtube.com/watch?v=ZHU5QLEjGAg
https://www.youtube.com/watch?v=QtKUONLBP-8
https://www.youtube.com/watch?v=fzz0XDwK0_A
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Yediler” gib adaptasyonlarla enteresan caligmalara imza atmistir. Lehmann’in
“aksesuarlar tiyatrosu” (theatre of props) olarak niteledigi sekilde, bu ¢alismalarda sahne
bir oyun alanina ya da nesnelerin, yazitlarin ya da isaretlerin gelisi giizel ve darmadaginik
atildig1 bir ¢opliige donlismiis, sahne istii kaotik bir sekilde kiigiik birlikteliklere
ayrilmigtir. Bunlarin kafa karigtirict yogunluklari, kaos, yetersizlik, oryantasyon
bozuklugu, iizlintli ve bos alanlardan korkma (horror vacui) hisleriyle baglanti kurmustur

(Lehmann, 2006:91).

Postdramatik tiyatroda gostergelerin yapilandirilmasinda belirleyici rol oynayan
en 6nemli unsurlardan birisi de “miizikallestirme”dir. Bu olgu dramatik tiyatrodaki miizik
kullanimiyla (biitiinselligi saglamak, yazili olan1 sessel olarak ifade etmek ya da mimetik
etki yaratacak atmosferler yaratmak) iligkili olmayip bagimsiz bir “isitsel semiyotige”
karsilik gelmektedir. Bu semiyotik, miizigin tiyatro i¢in varligindan ¢ok, “miizik olarak
tiyatro” fikrini gelistirmektedir. Yonetmenlerin, oyuncularin ya da dramaturglarin miizik
ve ritim duyularinin daha 6nemli oldugu miizikallestirme olgusu ayni zamanda Eugenio
Barba’nin “sesli dramaturgi” (sonorus dramaturgy) kavrami tizerinden de diisiintilebilir.

Barba, sesli dramatrujisini su sekilde agiklar:

“Seyircileri kelimeleri kavramalarindan bagimsiz bir sekilde etkileyebilecek
peripetilere (beklenmedik doniisiimleri, doniim noktalarini) ve sozlii eylemlere
dair bir dilizenleme gelistirmek zorundaydim. Bagirmalar, ¢agirmalar,
fisildamalar, mirildanmalar, haykirislar, iniltiler, kahkahalar, ani sessizlikler,
berrak ya da boguk tonlar, tekerleme seklinde diizenlenmis ifadeler, ilahiler ya da
geleneksel sarkilar, ayin bigiminde tonlamalar ya da hayvan sesleri- meleme,
kisneme, (kus gibi) civildama- sesli dramaturjimize temel olusturdu. Ve
hepsinden 6te dramatik bir doruk aninda sarkilar sézlerin yerini aldi” (Barba,

2010:40).

Peter Brook ve Arienne Mnouckine gibi yonetmenler de Barba ile paralellik arz
edecek sekilde farkli ana dillere sahip, farkli etnik kdkenlerden ve farkli kiiltiirlerden
oyuncularin konusma melodileri, konugsma ritimleri, aksanlari, konusma icrasindaki
farkliliklar1 ile miizikallestirmeyi yakalamislardir. Bazi1 Fransiz elestirmenlerin Japon ve
Afrikali oyuncularin Fransiz dilinin miizikalitesini kaybettigini diislinmesinin tersine

Peter Brook, boylesi uygulamalarla 6tekini kesfetmek, daha zengin bir miizik yakalamak
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istemistir. Konusma jestlerinin ve polifonik seslerin kiiltiirlerarasi ses figiirleri, bu zengin

miizakaliteyi beraberinde getirmistir. (Lehmann, 2006:91).

Miizikallesmeye hizmet eden diger bir olgu miizik sanatinin kendisinin,
kullanim bigimlerindeki degisimdir. Ornegin, elektronik miizikteki gelismeler istenildigi
gibi ses parametrelerini manipiile etmekte ve boylelikle tiyatroda seslerin (insan
seslerinin ve diger seslerin) miizikallesmesi i¢in tamamen yeni alanlar agmaktadir. Tekil
tonlar, zaten frekans, perde, armonik ses, tini, ve ses kuvveti gibi sintizayzirlarin
degistirebilecegi  niteliklerden  olusuyorken, elektronik seslerin  ve tonlarin
kombinasyonu, tiyatroda biitiiniiyle yeni bir ses boyutu meydana getirmektedir.
Bilgisayar teknolojilerinin getirdigi daha da yeni olanaklarla bugiin herhangi bir
sahnelemeye hizmet edecek sekilde bir tiyatronun ses uzamimi degistirmek ve
yapilandirmak mimkiindiir. Postdramatik tiyatroda tipki dramatik eylemin artik
ilerleyememesi gibi miizikal asama da daha fazla ¢izgisel bir tarzda yapilanamamaktadir.
Daha ziyade es zamanli bir sekilde gergeklesen sessel bindirmeler (superimposition)
gegerlidir. Bu bindirmeler eskisi gibi ses sistemlerinden, pahali kayit teknolojileriyle
degil herkesin ev bilgisayarlarinda kolaylikla kullanabilecegi ses diizenleme ve ses kayit

yazilimlar vasitasiyla gerceklesebilmektedir (Lehmann, 2006:92).

Lehmann, mantik, dilbilgisi ve retorik i¢inde, bedenin ifadesel potansiyelini
yakalama cabalarina ragmen fiziksel mevcudiyetin aurasi disinda tasarlanan biitiin
anlamlarin gézden kayboldugunu 6ne stirmiistiir. Postdramatik tiyatroda beden tizerinden
adi koyulmus bir anlam tasinmamakta, dahas1 daima adlandirilmay1 bekleyen gostergeler
ortaya konulmaktadir. Cogu kez sok edici bir fiziksel yapilandirmayla ortaya koyulan
oyuncunun bedeni, bu dogrultuda dikkatin merkezine yerlesmektedir. Ancak, bedenin bu
merkeziligi anlam tasiyicis1 olarak degil kendi fizikselligi ve jestselligi igerisinde
gerceklesir. Merkezi bir tiyatral gosterge olarak beden, anlama hizmet etmeyi
reddederken, kendi yogunlugu, jestik potansiyeli, aurasi ile kendi kendine yeten bir
fiziksellik sunmaktadir (Lehmann,2006:95). Buna ek olarak postdramatik pratiklerde
siklikla hastalik, engellilik ya da sakatlik iizerinden Olgiileri asan, 1yiyi ve kotlyil
ayiramayan bir biiylilenmeye, huzursuzluga ya da korkuya yol agan “anormal” bir beden

kendini var eder. Bu bakimdan bastirilmis, dislanmis ya da &tekilestirilmis varolus
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olanaklari, postdramatik tiyatronun yiiksek derecede fiziksellik tasiyan bi¢imlerinde 6n
plana ¢ikmaktadir. Bu yaklagim ayni1 zamanda diinyada kendini “normallikler” tizerinden

dayan biitiin kabulleri ya da kavrayiglari reddetmek anlamina gelmektedir.

Postdramatik tiyatro’nun gostergeleri olusturma siirecindeki temellerinden
birisini bedenin dilden ayriligini hiikiimsiiz kilmak ve gosterge olusturma siireglerinde
(Kristeva’nin “semiyotik™ olarak isimlendirdigi) acili ve keyifli bir fiziksellik olan ruh
bolgesini yeniden tanitmaktir. Bu dogrultuda beden, varligi ve karizmasi kesinlik

olustururken ayn1 zamanda gdsterdigi karakter i¢inde muglaklasmaktadir.

Postdramatik tiyatroda mental, anlasilir bir yapidan yogun fiziksellige dogru
hareket etmesiyle birlikte beden mutlaklasir. Bu ylizseksen derecelik bir dondistiir.
Bedenin artik kendisinden baska higbir seyi acimlamadigi, anlamin bedenininden
anlamsiz jeste (dans, ritim, kinetik mevcudiyet, kuvvet vs.) doniistligii bir yerde toplumsal
gercekle iligkilenir. Tek konu bedendir artik. Ve bu andan itibaren biitiin toplumsal
meseleler, bu igne deliginden gegmek fiziksel ya da bedensel bir sorun bi¢cimine adapte

olmak zorundadir.
1.4.Dramatikten Postdramatige Zaman ve Uzam
1.4.1.Dramatik Rejimde Zaman Olgusu

Dramatik tiyatronun zamam ¢izgisel (lineer) olarak yapilanmistir. Ik olarak
Aristoteles’in kuramsallastirdig sekilde dramatik yapit belirli bir uzunluga sahip basi,
ortasi, sonu olan biitiinliikld, tutarli ve diizenli olaylar dizisi ortaya koyar. (Aristoteles,
1987:27) Olaylar dizisinin nasil kurgulanacagi dramatik icerige gore degisir ve olaylar
birbirine neden sonug iligkisiyle baglanir. Gergeklesen her bir olay bir 6ncekinin sonucu
ve bir sonrakinin nedeni olacak sekilde birbirine eklemlenir. Hi¢ kuskusuz, zamanin
gecmis, simdi ya da gelecek arasinda gidip geldigi dramatik yapitlar da vardir, fakat bu
durum onlarin ¢izgisel karakterini degistirmez. Zamani birimlere ayiran dogru pargast
aynidir ve yapitlar gecmis, simdi ve gelecegin ard arda dizildigi bu diiz ¢izgide gidip
gelirler.
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Dramatik tiyatro yapitinda ¢izgisel zaman, bir amaca yonelik isler. Bu durum
batili diisiinceye damgasin1 vuran tarihin bir eregi, amact oldugunu vurgulayan
“ilerlemeci tarih” anlayisinin bir tiirevidir. Cizgisellik, bir yerden bir yere gittigimiz
diisiincesine dayali, evrimsel, geri doniisii olmayan bir zaman algisidir. An simdidir,
geemis ve gelecegin ortasinda durur. Siireklilik halinde var olan zincirin bir halkasidir

(Unlii, 2009:29).

Dramatik yapitin zamani serim, diigiim, ¢atisma, ¢oziim ya da giris, gelisme,
sonu¢ gibi asamalara sahip bir kronolojik yapida ortaya ¢ikar. Bu kronolojiye gore,
dramatik yapit genellikle kahramani eyleme siiriikleyen durum, (durumun o6ncesinde
yasananlar, sahnede yer almayan olaylar) kahraman ve diger karakterler hakkinda gerekli
bilgini ortaya konulmasiyla baglar. Bu baslangic asamasinin sonunda karakter bir
problem ya da kriz etkisiyle eyleme gececek ve sonrasinda yasanacak olaylari

tetikleyecektir. Bu agsama serim ya da giris agsamasidir.

Kahramanin eyleme gecisiyle ortaya ¢ikan yeni durumlar onun karsisina, yeni
bir problem, bir ¢éziimsiizliik, kriz ya da engel olarak ¢ikarlar. Bu asama genelde diigiim
olarak adlandirilir. Genellikle, bu yeni olumsuz durum catismayi dogurur ve her ¢atisma
ortaya yeni bir diigiim, her diiglim de yeni bir ¢atigmay1 iiretir. Zaman bu sekilde
ilerleyerek gerceklesirken, gerilim gittikce yiikselir. Kahramanin yasadigr kriz
¢oziimsiizliige dogru giderken bir doruk ani yasanir ve olaylar bu doruk anindan sonra
hizlica ilerleyip sonuca yonelir. Bu bakimdan sonug¢ biitliin diiglimlerin ¢dziilmesi

anlamina gelmektedir (Sener, 2011:18).

Hegel’in tespit ettigi iizere dramatik tiyatronun konusu ya da 6zii catismaya
(collison) dayanir (Hegel, 1994:203). Catisma, temel olarak antagonist ile kurdugu
Oznelerarasi iliski ya da garpisma tizerinden pratagonist’in benligini olusturur. Diger bir
deyisle dramatik tiyatronun 6znesi yalnizca bu ¢atisma ya da ¢ekismenin mahalinde
varolur. Ozne, “rekabetin 6znesi”dir ve 6zneler aras1 zaman diismanlar1 kavga bir araya

getirmek i¢in homojen bir zaman olmak zorundadir.
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Aristoteles’in  kuramsal temellerini attifi ve dramatik konvansiyonlarin

3

giiniimiize kadar ulastirdigi “zamanin birligi” ilkesi bu bakimdan “eylem birligini”
garanti altina almaktadir. Herhangi bir zaman atlamasi ya da kesintisi anlami karistiracagi
icin en az konu dis1 edilen soz kadar tehlikelidir. Bununla birlikte Aristoles’in Poetika’da
belirttigi sekilde nasil ki glizel olarak nitelendirilebilmek i¢in maddi nesnelerin ve canli
varliklarin, goziin onlar1 kolayca kavrayabilecegi biiylikliikte olmasi1 gerekiyorsa, ayni
sekilde Oykiiniin de animsama giiciinlin kolayca saklayabilecegi bir uzunlugu olmalidir.
Kavranabilir, uzunlukta olan bir 6ykii daima iistiindiir ve bu tstiinliik 6ykiideki aksiyonun
“olasilik ve zorunluluk” yasalarina gore nasil gelistigini igine aldig1 olaylar ¢ergevesinde
gosterebilen uzunluktur (Aristoteles, 1987:28). Lehmann’ a gore Aristotelyen “zaman
birligi” 1)“kendi sanatsal zamani ile tecrit olmus estetik kiiresine bir sinir ¢ekmeyi 2)
rasyoneliteye paralellik olusturan giizelin deneyimini kavramay1 aramaktadir” (Lehmann,
2010:803). I¢sel devamlilik, uyum, organik simetri ve zaman zorunluluklari bu paralelligi

desteklemeye hizmet etmektedir.

Zaman birliginin en biiyiik gorevi kurgusal zaman ile ger¢cek zaman arasindaki
herhangi bir ayrimi1 goriinmez kilmaktir. Zaman yapisindaki herhangi bir kirilma ya da
kopma, seyircinin orijinal ile kopya, gerceklik ile imaj ve kaginilmaz bir sekilde kendi
zaman1 ve gercek zaman arasindaki ayrimlara dair uyanik olmasi tehlikesini agiga
cikaracaktir. Ardindan kontrol dis1 bir sekilde hayal giiciiniin ¢calismasi ve sahneye doniik

tepki olusturmasi (en azindan titresimler yayarak) olasidir.

Dramatik rejimin zaman birligi ilkesi her ne kadar Aristoteles’te ve Fransiz
Klasizm’inde en keskinlesen bi¢cimiyle normatifligini ve tiyatro tizerindeki tahakk{imiinii
yitirmis olsa da, genel seyirici kitlesinin hayal giicii, diistinceleri ve hissedisi tizerindeki
etkisi hala devam etmektedir. Dahasi, “disaridan yalitilmig bir igerinin devamliligi”
pratigi ile yalnizca tiyatroda degil biitiin anlatisal bigimlerde kendisini liretmektedir.
Ornegin Holywood sinemasindaki “gdriinmez kesme” (invisible cut) ilkesi digsal olan
zamani unutturacak olclide yogun atmosferler ve aksiyon yapilari yaratarak zaman birligi

icinde devamlilig1 saglamaktadir.
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1.4.2. Postdramatik Tiyatroda Zaman Olgusu

Dramatik rejimin koruyucu halesinin ¢oziilmeye basladigi andan itibaren hem
karakterler, 6ykii ya da tema diizeyinde varolan, hem de g¢atismaya adanmis ikilikler
(pratagonist-antogonist vb.) birbiriyle iliskili olmayan farkli diizlemlerdeki pargaciklar
icinde kaybolmaktadirlar. Bu bakimdan giris boliimiinde deginilen, Szondi’nin tespit
ettigi “temsil krizi” ayn1 zamanda “zaman krizi”dir. Gorecelilik, quantum ve uzay-zaman
gibi zaman algisini degistirip doniistiiren bilimsel gelismelerin yaninda modern kentlerin
farklt hizlarinin, ritimlerin yarattigi kaotik deneyim ve bilingatinin gegici-kompleks
yapilarina dair yeni bakis a¢ilarinin olusumu “homojen zaman” olgusunu pargalamaistir.
Deneyimlenen zaman Bergson’un tarif ettigi sekilde “siire” (durée) nesnel zamandan
ayrilmigtir (Sofuoglu, 2004:67). Kitlesellesme ya da ekonomik dongii gibi toplumsal
stireglerin ayn1 dogrultuda 6znel deneyimden farklilasmasi “diinya zamani ve yasam
zamant” arasindaki uyusmazligi derinlestirmistir. Althusser’in isaret ettigi gibi artik
toplumsal-diyalektik zaman ve zamanin 6znel deneyimi arasinda indirgenemez bir

baskalik bulunmaktadir (Althusser, 1996:247).

Bu tarihsel- toplumsal gelismelere paralel olarak resimde, miizikte ve dramatik
edebiyattaki bicimsel geligmeler, geleneksel olarak yapilanmis biitiinliiklii zaman
cercevesinin kaybma yola agmustir. Ozellikle 1960’11 yillardan itibaren tiyatro
sanatcilarinin da yeni dramaturjiler ve bicimsel yonelimler ile dahil oldugu bu sanatsal

hareketlilik hali dramatik estetigin baslangi¢ ve son arasinda insa ettigi “zaman birligi”

ilkesini askiya almustir.

Tiyatro sanatinin zaman boyutu kendine has, 6zel bir nitelik tasimaktadir. Bu
nitelik daha ¢ok sahne ile iligkili olarak ortaya ¢ikar. Bir tiyatro metni okuyucusuna daha
hizli ya da daha yavas okuma, tekrar etme ya da durma segenegi tanirken, tiyatral
performansin spesifik zamani (aksiyonun temposu, konusma, durmalar ya da sessizlikler)
sahne yapitina aittir. Bu bakimdan sahneleme zamani metnin okuyusu gibi tek bir 6zneye
ait bir zaman degil, birgok 6zneye ait, paylasilan, kolektif olarak harcanan zamandir.
Postdramatik tiyatronun zaman algisi, dramatik tiyatronun sahne ile seyircinin paylastigi

zamani goriinmez kilan yanilsamaci icray1 reddetmektedir. Bu bakimdan sahnesel siireci
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seyircinin zamanindan ayirmayip, dramatik tiyatronun temaya ya da dykiiye eslik edecek
sekilde bir unsur olarak islettigi zamani seyircinin dogrudan agik bir sekilde algilayacagi
bir diizleme yerlestirir. Temsili kirarak seyircinin zamaniyla performansin zamanini
birlestirir. Zamanin postdramatik tiyatroda Ozneler arasinda paylasimi dramatik
tiyatrodan farklilasmaktadir. Dramatik tiyatroda zaman homojen bir yap1 olustururken
postdramatik tiyatroda heterojendir. Zamanda bir biitiinliik ya da teklesme aramadig1 gibi
metne ve sahne iistiindeki eyleme dair bir bagimlilik gelistirmez. Seyircinin bir toplagsma,
bulugma gibi bir araya geldigi (event) ve katilime1 rolii tistlendigi performatif bir siireg
s0z konusudur. Bu dogrultuda postdramatik performans zamanda devamliligi iireterek
seyirciyi pasif kilacak ya da yanilsamaya sokacak bir diizlem kurmaz. Tam tersine, siirekli
kesintilerin, duraksamalarin, mola anlarinin ya da tekrarlarin tiretildigi bir yap1 ortaya
koyar. Boylelikle seyirci bu toplagsmanin asli zamanini asla yitirmez (Lehmann,

2006:154).

Postdramatik tiyatroda seyircinin deneyimledigi ikinci zaman boyutunu ise
sahne lizerindeki tiyatral performansin siiresi olusturur. Seyirci performans metninin,
yani sahneleme bilesenlerinin (metin, 151k, oyuncu, miizik, sahne plastigi vs.) i¢ ice
gectigi bir diizenlemeyi bu zamanda yasar. Ugiincii zaman boyutunu ise (varsa) senaryo
ya da temsilin zaman olusturur. Ister bir metnin parcalanip yeniden iiretilmesiyle olugsun
isterse de belirgin bir metne sahip olmayan, ¢ok soyut bir sekilde olustursun seyircinin
“temsil iliskisi” kurmadigi bir performans s6z konusu degildir. Bu anlamda Derrida’nin
dedigi gibi temsil kaciilmazdir. Seyirci parcalarla, gercek ya da tarihsel meseleleri
baglantirmaya c¢abalar. Okuduklari, daha 6nce izledikleri ve diger deneyimleri ile oyun

arasinda iliski kurar, sorular sorar ve cevaplar olusturur.

Postdramatik tiyatro pratiklerinde klasik metinlerin ele alinmasi her ne kadar
metinlerin bugline taginmasi ile gergeklesse de, seyirci metinle ilk olarak gec¢mis
tizerinden baglant1 kurar. Bu iki yolla gerceklesir. Birincisi, seyirci ¢ogunlukla klasik
metinleri bilmektedir 6nceki deneyimleri, (metni okumasi ya da izlemesi) ile iligki kurar.
Ikincisi, metin ya da temsil seyirci tarafindan direkt tarihsel bir ger¢eveye alinir, ideolojik,
felsefi ya da sanatsal birikimler birlikte degerlendirilir. Bu iki yolla seyirci, metnin i¢ine

yerlestigi bugiin, ya da simdi ile ge¢mis arasinda siirekli gidip geldigi bir zaman diizlemi
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olusur. Bunula birlikte seyircinin alimlama siireci performansin siiresiyle sinirli olmayip

sonrasina da tastigindan oyun seyirci diizleminde gelecek zamanla da iliski kurmaktadir.

Postdramatik sahnelemelerin bu pargali, heterojen zamani sahnelemenin
biitiiniine egemen olan agik u¢lu gostergelerle birlesince seyircinin ¢ok boyutlu bir zaman
iginde ¢oklu anlam dizgelerine ulastigi, ¢oklu alimlama, diisiinme, soyutlama ve estetik
acidan keyif alma stireglerini islettigi estetik bir deneyim s6z konusu olmaktadir. Bu
bakimdan ¢alismanin ilerleyen bdoliimlerinde ayrintili olarak incelenecek olan,
Almanya’daki postdramatik tiyatro bilesenlerinin “gerg¢ek¢i” kanadimi temsil eden
Thomas Ostermeier’in sahneye koydugu “Bir Halk Diismam”* bu durumu

orneklemektedir.

Ostermeier’in 2012 yilinda sahnelemeye basladigi oyunda, Thomas
Stockman’in bir aydin namusu ve ahlakiyla halkin sagligini savundugu ic¢in “halk
diismani1” ilan edilisi, glinimiiz toplumsal kosullarina adapte edilmistir. Sahneleme her
ne kadar metnin belirledigi bircok 6gesiyle dramatik 6zelliklere sahip olsa da yukarida
deginilen postdramatik zaman olgusuna dair énemli 6zellikler tagimaktadir. Oyun agik
bicimde, sahne iistii eylemlerin sik sik yabancilastrict 6geler ile kesintiye ugratildig: bir
yapida kurulmus, seyircinin zamani1 ve sahneleme zamani bu agiklikla es zamanli bir
toplasmanin zamani olarak yapilanmistir. Bununla birlikte Ibsen’in metnini bilenler ve
baska baska sahnelemelerde izleyenler i¢in bir gegmis-bugiin baglantisi ortaya ¢ikmistir.
Belki daha da 6nemlisi, Ostermeier’in Stockman’in kiirsii konusmasinin oldugu sahneyi
seyircinin Ozgiirce diisiincelerini ifade edebildigi bir foruma doniistiirmesi, seyircinin
zamani, tarihsel zaman, metnin zaman1 ve sahnelemenin zamanini i¢ i¢e gecirmistir. Bu
coklu, pargali ve zamanlar arasi1 gecislerle olusturulan zaman olgusu, yasanilan estetik

deneyimin daha da giiclii bir hale getirerek, forumda baslayip, oyun sonunda fuayede

4 Oyun 2014 yilinda 19. Istanbul Tiyatro Festivali’nde Tiirkiye’ye gelmis ve iki gdsterim yapmustir. 2014
Tiirkiye’sinin siyasal konjonktiiriiyle iligkili olarak bazi gilincellemelerle gerceklestirilen sahnelemeler
ozellikle, seyircinin aktif olarak katilimda bulundugu forum bdliimii ile birlikte tartismalara yola agmustir.
Tartismanin bir tarafinda Ostermeier’in Hamlet’ini izleyip bu sahnelemeyi yetersiz bulan ya da
Ostermeier’in iiniinii duyup oyuna biiytik bir beklentiyle gelip hayal kirikligina ugrayan bir seyirci toplami
yer almistir. Cogunlugu olusturan diger tarafta ise klasik bir metnin bugiiniin ruhuna uygun bir sekilde
yeniden ele alinmasi ve s6z konusu forum bulusuyla sahnelemenin performatif bir zemine oturtulmasi
iizerinden bir begeni s6z konusu olmustur.
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devam edecek, sonrasinda ise uzunca bir zamana yayilacak tartismalar esliginde, gelecek

zamana kapi1 aralamistir.

Dramatik zaman olgusunun postdramatik tiyatroda bozulmaya ugratildigi en
onemli tekniklerden birisini de zamanin geciktirilmesi ya da uzatilmasi (prolongation of
time) olusturur. Robert Wilson, yavaslhigin, minimalizmin tiyatrosunu yaratarak bu
teknigi uygulayan oncili isim olmustur. Wilson sahne buluslar1 ile sahne {istiindeki
gorselligin zamanin1 muhafaza etmesini saglamistir. Bu noktada, tiyatro kendini yavas
hareketler (slow motion) tizerinden ortaya koyan kinetik bir heykel sanatina doniismiistiir
(Lehmann, 2006:156).

Zamanin bu sekilde uzatilmasi i¢cinde diger bir estetik 6ge olarak “tekrar estetigi”
gelismistir Hi¢ kuskusuz “tekrar” daha oOnce de tiyatroda, ornegin absiird tiyatro
pratiklerinde, kendini iireten bir unsurdur. Ancak postdramatik tiyatrodaki karsiligi,
metinle degil sahne iistii zamaniyla iligkilidir. Sahne istii siireglerinin uzamasi,

yavaglatilmasi yoluyla oldugu gibi tekrarlar i¢erisinde de zaman kristalize olmaktadir.

Postdramatik pratikler ritim, melodi, gorsel yapi, retorik ve prozodide ¢ogu
zaman tekrarlara basvurmakta ve bu tekrarlar, siklikla anlam olusturmanin karsisinda
konumlanmaktadir. Bu bakimdan dramatik tiyatrodaki gibi icerigin bigime doniistiigii
yerde, bi¢cimi olusturmak ya da yapilandirmaktan ¢ok, oyunun biitiinselliginin, anlaminin
ya da Oykiisiiniin yapisokiimii i¢in gorev almaktadir. Sahne iistii siiregler bu sekilde
tekrarlar yoluyla daha fazla mimari sahnenin ya da organizasyonun bir pargasi olmaktan
cikip seyirciye, sonlanmayan, ¢ogu zaman anlamsiz ve gereksiz, sentezlenemeyen,
kontrol edilemeyen olaylar dizi sunar. Bu dogrultuda seyirci tarafindan deneyimlenen,
iletisimsel karakterlerini biiyiik 6l¢iide yitirmis gdsterenlerin monoton, bir parlayip bir

sonen varliklaridir (Lehmann, 2010:799).

Postdramatik sahnenin bu sekilde, dramatik eylemin ya da hareketin Gtesine
gecmesi yoluyla olusturdugu siirecler ve tekrarlar sahnelemenin “imge-zaman”ini
olusturmaktadir. Bu bakimdan postdramatik tiyatronun but tip sahnelemelerle seyirciden

talep ettigi, temsilin zamani i¢cinde algilanan bir imge ya da imaj degil kendi zamani i¢cinde
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algilanan ya da realize edilen bir imgedir. Birgok postdramatik sahnelemede bu sekilde
aciga cikan imge, kendi imge zamanini sergileyen iligkiler bi¢cimidir. Seyircinin takip
etme, yeniden duyumsama ve devamlilik gibi zamansal duyularina bagvuran imgenin bu
sekilde diizenlenmesi, imgenin igindeki gizli hareketi, gizliliiyle ag1ga cikartir. imge
baslangigta zamansiz olarak tecelli eder. Fakat sonrasinda, kendisine ait zaman, hayal
giicii (imagination), empati ve hareket dizileriyle seyircilere zamansal hareketini
farkettirir. Bu dogrultuda gorsel dramaturjinin belirleyiciliginde, hareketli imgelerle
duyusal aparatlar1 bombalayan bir tiyatro algis1 liretmez. Bunun yerine tipk1 bir resimde
oldugu gibi, sahnenin seyircinin Online koydugu verilerle onun siiregleri,
kombinasyonlar1 ve ritimleri iiretebilecegi bakisini aktif hale getirir. Semiyotik tiyatro
zamanini durdurup olaylar1 derin diisiinme siireclerini tetikleyecek imgelere doniistiiriir

(Lehmann, 2006:157).

Yavaglatma, hareketsizlestirme ve tekrara dayanan uygulamalarin yaninda
postdramatik tiirlerin hepsinin kullanima sundugu 6nemli sahneleme strtejilerinden biri
de sahneyi medya zamanina/hizina adapte etmektir. Video klip estetigi ile postdramatik
sahneleme medya alintilarint bir araya getirip kaydeder, kayitlar1 performans aninda
cekilen canli goriintiilerle birbirine karistirir ya da tv programlarinda ve dizilerde oldugu

gibi pargalara ayirip kullanir (Lehmann, 2010:801).

1990’lardan itibaren Jurgen Kruse, Frank Castorf, René Pollesch, Stephan
Pucher gibi gen¢ yonetmenlerin ve Gob Squad, Van Heydurek, Wooster Group gibi
topluluklarin yogun bir sekilde kullanima soktugu bu sahneleme O6geleri, bugiin en
gercekei yonetmenlerden, en soyut sahne diline sahip olanlarina kadar postdramatik rejim
pratiklerinde etkisini siirdiirmektedir. Yonetmenler televizyon ve internet sayesinde
diinyanin her bir tarafindan gelen goriintiileri ve sesleri performansa entegre edebilmekte,
seyirci ile ¢ok uzaktaki insanlar1 sahneleme yoluyla birbiriyle iletisime gecirebilmektedir.
Bu dogrultuda yeni tiyatro pratikleri giindelik yagsam zamani ile sanal elektronik zaman

arasinda varolan bir birlesmeyi ve catismay1 daimi olarak iiretmektedir.

Teknolojik donanimin ve sanal zamanin bu sekilde performansa girisiyle sanal

olan ve olmayan sahneleme bilesenlerinin es zamanl bir sekilde hareket ettigi “hizli” bir
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zaman boyutu ac¢iga ¢ikmistir. Boylelikle beden zamani ve teknolojik zaman birbiriyle
¢ekisme igindedir. Bu sekilde zaman olgusu, pargali, heterojen uzamlar arasindaki

sicramalarla kendini var etmektedir.
1.4.3. Dramatik Uzam

Zamanin eylemle, bu birbirine bagimli, birlik hali zamanla uzami da i¢ine almis
hatta Aristoteles’in tragedyanin zamani olarak, giinesin dogusundan batigina kadar olan
zaman dilimini kural olarak belirlemesi, sonrasinda 17. Yiizyil, neo klasisizminde biitiin
Avrupa’da etkili olacak “ii¢ birlik kurali”nin ortaya ¢ikmasina zemin olusturmustur.
Zamanda, eylemde ve uzamda birlik Racine, Corneille ve Moliere gibi donemin iinlii
yazarlarinin yapitlarinda agik¢a goriiliir. Bu kisitlayici kural zaman ve uzam agisindan
giderek dagilmis, ard arda gelisen olaylarin, eylemin birligi kendini devam ettirirken,
oyun metninde zaman sigramalar1 ve buna uygun farkli uzamlarin olusturulmasi s6z
konusu olmustur. Zamanin ve uzamin birligi daha ¢ok mantikli, akla dayanan bir temelde
olmasinda aranmistir. Bu durum giderek uzamin daha gergekei tasarimlarla dekore

edilmesine yol agmustir.

Batili tiyatroda uzamin bir zamanlar kent meydanlarinda ya da kilise avlularinda
oyunlarin oynandig1 yerlerden daha fazla mimetik etki yaratacagi sekilde kapali
alanlardaki sahnelere doniisiimiindeki en biiylik rolii, 15. yiizyilda dogan perspektif
algisinin gelisimi oynamustir. Orta cag sanatinin ele aldig1 varligin ya da seyin etrafindan
dolanip, ona her yonden bakmasi ¢ogulcu, her algiya hitap eden bir anlam yaratirken,
perspektif gelisimi bakis agisini sabitlemis, gbziin ve tek noktadan bakan bireyin, tek
agidan gordiigiinii one ¢ikarmistir (Unlii, 2009:19). Resimde, mimaride, felsefede ve
politikte kendini tireten bu alginin tiyatro uzamindaki en biiyiik karsilig1 ¢erceve sahnenin
ve yasam ger¢ekligine en yakin sahne tasariminin gergeklestirilmesinin dramatik
tiyatroya yerlesmesi olmustur. Sahne ile seyirci diizleminin ¢ergeve sahne ile kesin bir
sekilde ayrilmasi, tiyatral performansin 6nceden seyirciye kendini agan, onunla
biitiinlesen yapisini1 degistirmis, seyirciyi sahne i¢ine ¢eken, kapali bir yap1 olugturmustur.
19.ylizyilda, sahne aydinlatmasinin ve sahne {izerinde kullanilan basit makinelerin

giderek gelismesi ile sahne lizerinde yaratilmaya calisilan gergeklik algisini giderek
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giiclendirmis, seyircinin izlegi gittikce illiizyona, seyirci ve sahne arasindaki ayrim ise

“dordiincii duvara” doniismiistiir.

20.yiizyilla beraber, tarihsel avangardin, Meyerhold, Brecht, Artaud ve
Grotowski tiyatro kurameilarinin en biiyiik meselesi bu illiizyonu kirmak, seyirci ve sahne
arasinda olusan yarig1 yeniden kapatmak olur. Postdramatik tiyatroya dogru giden bu
yolun sonunda zaman ve uzam algis1 tamamiyla yon degistirmis zaman, uzam ve eylemi
0zdeslestiren mimetik temsil iligkisinin yerini, birbirinden bagimsiz isleyen, sahne
tizerinde gercek yasam etkisi yaratmanin tersine tiyatronun kendine has, oyunsu
diinyasin1 kurmaya cabalayan bir sahneleme anlayisi almistir. Bu oyunsuluk ya da
tiyatrallik, zaman1 ve uzamlar1 par¢alamis, akli, mantig1 ya da anlami temsil etmekten

cok, onu sahne iizerinde {ireten bir yere dogru evriltmistir.

1.4.4.Postdramatik Uzam

Dramatik gelenek, daha 6nce Aristoteles’in kuraminda 6rneklendigi tizere uzam
icin “olasilik ve zorunluluk™ yasalar1 dahilinde belirlenmis, ne ¢cok biiyiik ne de ¢ok kii¢iik
alanlar olarak tarif etmektedir. Aksi takdirde tiyatronun gergcek yasama “ayna tutma”
(mirroring) gorevi tehlikeye diigmektedir. En nihayetinde dramatik tiyatronun bu tutarl
diinyasinda seyircilerin kendilerini ayna yoluyla gormeleri ve tanimalar1 i¢in en uygun
uzam olarak ortalama boyutlardaki ¢er¢eve sahnelemede karar kilinmistir. Bu bakimdan

cerceve sahne dramatik tiyatroda bir “aract” medium olarak iglev gérmiistiir.

Postdramatik sahne uzaminda ise dramatik tiyatroya ve dramatik uzama temel
olusturan “mesafe” ve “soyutlama” ilkelerine karsi durulmaktadir. Temsil iligkisi ile
gostergelerin  anlam olusturacak sekilde aktarilmasi islevini gdéren “mesafe”
kaldirilmakta, seyirci ile fiziksel ve psikolojik bir yakinlik kurmaya ¢alisilmaktadir. Bu
Grotowski’nin sinemanin ve televizyonun tiyatrodan ¢alamadigi tek element olarak tarif
ettigi gibi;

“...Canli organizmalarin yakinligidir. Bunun yiiziinden oyuncunun her bir zorlu

i1, her bir sihirli icras1 (seyirci onu yeniden iiretmeye muktedir degildir.) muhtesem,
olaganiistii, esrige yakin bir sey(ler) haline gelir. Boylelikle tiim sinirlari kaldirip, sahneyi



93

yok ederek oyuncu ve seyirci arasindaki mesafeyi yok etmek gerekmektedir’’
(Grotowski, 2002:41).

Oyuncu ve seyirci arasindaki mesafenin bu sekilde azaltilmasi yahut kaldirilmasi
nefeslerin, terin, kassal hareketlerin ve bakislarin araciligiyla zihinsel anlamdirma
stireclerinin Ustiinii orten fiziksel ve psikolojik bir yakinlik olustururur. Sonrasinda
merkezi bir uzam dinamigi gelistirerek tiyatroyu gostergelerin paylasildig: bir yerden,

enerjilerin paylasildigi bir yere doniistiiriir.

Postdramatik tiyatroda uzamsal acidan gelisen diger onemli taktik, dramatik
tiyatronun tehlike olarak gordiigii “merkezden kagma” egilimi (centrifugal) gosteren ¢ok
biiyilik alanlarin sahne uzami olarak algilanmasidir. Dramatik tiyatroda algilamaya fazla
gelen ya da algiyr asir1 bir bicimde belirleyen genis uzam dislanirken, ayni 6zellikler
yiiziinden postdramatik uygulamalarda kullanima sokulmustur. Cok genis bir alanda,
farkli lokasyonlarda es zamanl olarak gerceklesen eylemler seyirciyi tek boyutlu bir
algidan ¢oklu seceneklere tasimaktadir. Griiber’in Berlin Olimpiyat Stadi’nda
gerceklestirdigi Winterreise (Kis Seyahati) sahnelemesi uzamin bu sekilde kullanimina
ornek olusturmaktadir. Uzamin genis alanlar yoluyla, biitiin agik bicimlerle yakin bir
iliski kuracak sekilde yapilanmasi, seyirciyi aktif ve goniillii bir katilimciya, bir partnere
doniistiirmektedir. Bununla beraber Lehmann’in isaret ettigi gibi dramatik sahnede
gerceklesen eylemlerin gergegin bir sembolii ya da metaforu olma durumu, bu biiyiik

alanlarda birer metanomiye doniismektedir (Lehmann, 2010 :794-795).

Peter Brook Mahabharata oyununu Avignon’daki tas ocaklarinda sahnelemistir.
Oyunun sahne tasarimcist Chloe Obelensky Hindistan’1 animsatacak bir sekilde sahneyi
{ic element iizerine oturtmustur: ates, su ve toprak. Ise zemini ¢ignemis topraktan bir bir
yiizey haline getirmekle baslamis, ardindan su ve ates devreye sokulmustur. Obelensky’e
gore bu li¢ 6ge Oyle giiclii bir anistirict kapasiteye sahiptir ki, kendi i¢lerinde yeterlidirler
ve kendilerini tatmin ederler (Obolensky, 1985:42). Mahabharata’nin bu Hindistan
anistirmasi, Lehmann’in tarif ettidi metanomi niteligini Uretmistir. Metanomik
kullanimin “bir biitlinii agiklayan biitiiniin par¢asi olma” (pars pro to to) yapisini iireterek

oyun alaninin ger¢ek uzamini refere etmistir.



94

Postdramatik uzamin olusturulmasinda siklikla bagvurulan uygulamalardan biri
de sahnenin tablo olarak diizenlenmesi olmustur. Buradaki tablo niteligi, natiiralist bir
tutumla uzamin seyirciye kapatilmasiyla iligskili olmayip, yine Robert Wilson’un
sahnelemelerinde 6rneklendigi haliyle, kapalili1 i¢inde agiga ¢ikan bir 6zellige sahip
Olunmasiyla iligkilidir. Sahne uzaminda hemen yakalanamayan anlam dizgeleri,
seyirciyle kurdugu dogrudan iligki vasitasiyla agiga ¢ikmakta fiziksel ve diislinsel agidan
aktif oldugu bir yap1 i¢inde yakalandigi anda kendini geri ¢eken bir derinlik
olusturmaktadir. Bu bakimdan Wilson’un tablosal uzamlari, batili tablo gelenegi “canli

tablo” (tableu vivant) gelenegi ile diigiiniilebilir:

“...Resimde ¢erceve tablonun bir parcasidir. Wilson’un tiyatrosu gercevelerin
kullanimi agisinda birincil 6rnektir. Biraz barok sanattaki ¢cerceveler gibi her sey
burada baslar, burada sona erer... Cergeveleme efektleri bedenleri kusatan 6zel
1siklandirma, onlarin zemindeki yerlerini tanimlayan geometrik 1sik alanlari,
torensellige sahip oyuncularin yiiksek konsantrasyonu ve jestlerinin heykelsi
kesinlikleriyle tiretilir...” (Lehmann, 2010:795).,

Postdramatik uzamin tablo seklinde yapilandirilmasinda karsilagilan 6nemli
formlardan biri de sahne {izeri “monta;j” ilkesinin isletilmesidir. Giiniimiizde Marthaler,
Pucher, Mayenburg ya da Castorf gibi birgok yonetmenin uyguladig: sekilde “sahnesel
montaj” bedenlerin, jestlerin, postiirlerin, seslerin ve hareketlerin dramatik tiyatrodaki
uzamsal-zamansal devamlilik ya da birliktelikten koparilip tablo halinde sunulmasidir.
Bu dogrultuda dramatik tiyatronun alisilagelmis uzamsal hiyerarsileri iptal olur. Ve
Oznelesmis bir uzam, 6zne-ben (subject -I) halinde oyun alani pargalara ayrilarak
seyircinin izlenimi oyun alaninda bir film ig¢inde oldugu gibi paralel sekanslar arasinda

99 ¢¢

bir ileri, bir geri yonlendirilir. Bu manada “sahnesel montaj” “sinematik montaj”1

animsatan bir algiya yol acar.

Tablosalligin bu montaj yapisi i¢inde kendini iireten bir baska 6zellik ise tipki
klasik resimdeki gibi sahne iizerindeki oyuncularin birer seyirci gibi tekrar eden ve es
zamanlt bir sekilde birbirlerinin yapip ettiklerini izlemeleri, hatta seyirci tepkileri
vermeleridir. Cristoph Marthaler’in post-miizikal yapitlarindan Yael Ronen’in post-
belgesel sahnelemelerine kadar birgok yapimda gozlemlenebilecek olan bu olgu bir

yandan seyirci diizleminde olusabilecek bir yanilsamanin 6niine gegerken diger taraftan,
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oyuncuyu da seyirciye doniistiirerek seyirci/oyuncu ayrimini bir kez daha ortadan

kaldirmaktadir.

Bagka bir postdramatik uzam stratejisi de Pina Bausch’un dans tiyatrosu
pratiklerinde goriildiigii lizere “ge¢misin simdiyle beraber uzamlagmasi” olarak
gerceklesmektedir. Bausch’un danscilari, saliseler ile o6lgiilebilecek bir zamansal
diizenleme ile fiziksel eylemlerini gergeklestirirken, Bausch anin bir ge¢mis olarak
kaybolmadigi, sahne iizerinde izini siirdiirmeye devam ettigi bir uzam-zaman
birlikteligini rejisel agidan kurmustur. Karanfiller (Nelken) isimli sahnelemesinde
sahnede binlerce karanfil vardir. Danscilar her ne kadar, karanfilleri ezmemek i¢in yogun
bir gaba gosterseler de ezilen karanfiller onceki performansin izini bir sonrakine tagimistir

(Lehmann, 2010:796).

Bausch’un Istanbul iizerine olusturdugu Nefes isimli sahnelemesinde ise dans¢i
Rainer Behr’in yapay yagmurun altinda ve olusan su birikintisi i¢indeki gbz alici
performansi, sonraki sahnelere izini birakmistir. Sahne {izerinde bir siire daha kalan su
birikintisi ve 1slaklik bu izin en O6nemli tasiyicilart olmuslardir. Bununla birlikte,
Bausch’un sahnesinde fiziksel performanslarin seyirciye bu denli etkili tasinmasinda
giiclii hoparlorlerin ve ses teknolojilerinin pay1 biiyiiktiir. Oyuncularin kalp atiglarindan
nefes alip verislerine kadar bedensel aktivitelerinin ortaya konulmasi, seyircinin direkt
sinir sistemine etkide bulunan bir uzam yaratmistir. Bu uzam seyircinin bir gozlemci

olarak degil bir katilimci olarak varligini desteklemistir.
1.5. Dramatikten Postdramatige Tiyatroda Coklu Medya Kullanim ve Dijitallesme

Yirminci ylizyilin baginda gelisen film ve ses teknolojilerinin her ne kadar
Piscator ve Brecht gibi dramatik konvansiyonlart kirmaya cabalayan tiyatrocular
tarafindan epik, yabancilastiric1 gorevlerle donatilsalar da daha dramatik sahnelemelerde
de gerceklik etkisini arttirmak icin kostiim, 151tk ve ses gibi diger sahne ogelerini
destekleyecek sekilde kullanima sokulmasi s6z konusu olmustur. Bu tiir sahnelemelerde
¢oklu medya kullanim1 kimi zaman sahne tizerindeki kurgusal mekan1 betimlemek, kimi

zamanda sahne iizerindeki dramatik etkiyi gii¢lendirecek bir atmosfer yaratiminda
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devreye sokulmustur. Her iki yaklasimda da filmin sundugu mekan- zaman genislemesi,
sahne degisimlerini kolaylastirma ya da giindelik yasamla kurulan temsil iligkisini daha

gergekei bir yaklasimla ortaya koyan yonetmenlere ¢oklu olanaklar sunmustur.

Bu olanaklarin en 6nemlilerinden birisi kisilestirmeye yoneliktir. “Karakterler
kayitl ortamlarin gelismesiyle ve sahnelemelerde kullanilmaya baslanmasiyla birlikte
tiyatroda, metinde sunulamayacak ayrintilarla sahneye tasinabilir hale” (Seyben,
2016:152) gelmistir. Bu dogrultuda karakterin i¢ yasantisini ortaya koyan monologlar
sozle degil goriintiiyle igletilmeye baslamistir. Artik izleyiciler karakter diislincelerini,
duygularin1 s6ze dokmeden projeksiyonlar ile karakterin diisleri, duygu ve diisiinceleri,

hatta bilincalt1 imgeleri sahneye yansitilmaya baglamistir.

Postdramatik rejim i¢inde tiretilen sahne pratiklerini ve metin yazim siireclerini
belirleyici en 6nemli olgulardan birisi “medya” olmustur. Medya, Tiirk¢ede daha ¢ok
basin anlaminda kullanilan ama ingilizce de birden fazla anlamiyla kullanilan bir terimdir
ve giiniimiiz tiyatrosu acisindan iki 6nemli anlam igermektedir. Birincisi “kitlesel
iletisim” ile ilgili olup toplumsal iligkileri ¢evreleyen kitlesel iletisimini ve bu iletisimi
saglayan teknolojileri (internet, televizyon vs.) ifade etmektedir. Medya toplumu olarak
ifade edilen gilinliimiiz toplumunun, gérme, diistinme ve algilama siireclerinde etkili olan
kitle iletisim araclari, ayn1 zamanda kiiltiirel bir yap1 insa etmekte, bireylerin iiretim,

tilketim ya da diger sosyal iliskilerini bigimlendiren bir rol oynamaktadir.

Yeni iletisim teknolojilerinin toplum ve birey iizerindeki giicii tiyatro sanatina
paradoksal bir iligki dayatmaktadir. Tiyatro, bir taraftan metinsel, tematik ya da
dramaturjik acidan bu giiclin insan iistiindeki etkilerini (insanlar1 birbirinden koparmasi,
yalnizlagtirmasi, duyarsizlastirmasi vs.) oyunlarda ele alirken, diger taraftan bu teknolojik
gelisimlerin  ortaya koydugu sinirsiz  imkanlardan sahnelemede olabildigince
faydalanmaktadir. Bunlarin disinda yani sira hala kanli-canli bir sanat ve sosyal bir
toplanma yeri olarak medya toplumunun genel tiiketim ya da eglence iligkilerinin disinda
bir yer tutmay1 bagarabilmektedir. Belki de hepsinden 6tesi kiiltiir endiistrisinin en biiyiik

meta karakterini olusturan, yeniden iiretim (reprodiiksiyon) mekanizmasimin dogasi
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geregi disinda kalabildiginden alternatif bir kiiltiir {reticisi olarak varligini

sturdiirebilmektedir.

Tiyatronun “medya” ile kurdugu bu paradoksal iligskinin postdramatik estetik
acisindan en 6nemli tarafin1 hi¢ kuskusuz, yeni medya teknolojilerinin sahnelemeye dair
sundugu olanaklar olusturmaktadir. Lehmann Postdramatik tiyatro i¢cinde bu olanaklarin
farkli sekillerde kulllanildig1 tespitinde bulunmustur. Buna gore bazi yonetmenler ya da
topluluklar tiyatrolarina dair temel olusturmayacak sekilde zaman zaman farkl
medyalara bagvurabilmektedir. Bazilar1 i¢in ise medya, estetik ve formsal agidan medya
teknolojilerini hi¢ kullanima sokmadan bir esin kaynag: olabilmektedir. Ugiincii gurup
(Corsetti, Wooster Group, Jesurun) i¢in ise medya, tirettikleri tiyatro bigimlerinde kurucu

ve esasli bir rol oynamaktadir (Lehmann, 2010:809).

Birinci gruba girenler, 6rnegin Ostermeier ya da Mayenburg, duruma gore farklt
medyalar1 kullanima sokmakta, medya teknolojileri onlarin tiyatrolar i¢in tanimlayici bir
nitelik tastmamaktadir. Ikinci grup yani medya estetiginden esinlenenenler igin medya
araglarina dair bazi 6zellikler, hizlica ve {ist iiste binen imgeler, steneografik (kisaltmalar
ve semboller) konusma hizi, TV komedilerine temel olusturan gag’lar, TV ve film
yildizlarina ya da popiiler eglenme dair popiiler eglencelere dair dokundurmalar, kamusal
alanda yer kaplayan tartismali konu bagliklarina dair deginmeler ve pop kiiltiiriine dair
alintilar i¢in kaynak olusturmaktadir. Bu formlarda kullanima sokulan strateji kimi zaman
medyanin parodik ve ikonik bir sekilde kirilmalara ugratilarak yansitilmasi ve Kimi
zaman da tematik olarak adapte edilmesidir. Her iki kullanimda da postdramatik estetigin
yonelimi medyaya dair baz1 motiflerin, gag’larin ya da isimlerin alintilanmasi, bunlarin
dramatik tiyatronun medyadan faydalanmasinin aksine uyumlu bir dramaturjik gerceveye
hizmet etmemesidir. Bundan ziyade sahne ritmini destekleyen miizikal ifadeler ve
sahnelemeyi ¢ok boyutlu diisiinsel ve bigimsel diizlemlere tasiyan imgesel kolajlarda
islev gormektedirler (Lehmann, 2006:168). Ugiincii grupta yani medyayr tiyatro

estetikleri i¢in kurucu bir unsur olarak géren yonetmen ve topluluklara dair Wooster
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Group’un®® ve Robert Lepage’in sahnelemeleri 6rnek olarak verilebilir. Her tiyatro pratigi
de “coklu medya” (multimedya) sahne estetigini temel almis, bu dogrultuda oyunlarinda

teknolojini biitiin olanaklarindan yararlanmislardir.

Wooster Group’un 1981 yilinda sahneledigi ilk ¢oklu medya oyunu, Amerikali
oyun yazar1 Thornton Wilder’in Bizim Sehir (Our Town) isimli oyunundan bir uyarlama
olan Rota 1&9 dur (Route 1&9). Topluluk, bu oyunu sahnelerken kayittan Bizim Sehir
oyununun bir TV programi ve bir TV dizisi versiyonunu gostermistir. Sahnelemenin ilk
boliimiinde canli olarak performansgilar yer almamis, tavandan sarkitilan dort televizyon
monitdriinde oyuncu Ron Vawter tarafindan Bizim Sehir oyununun anlami {izerine bir
konferans verilmistir. Sonrasinda monitorlerden Bizim Sehir’in bazi sahneleri
melodramatik bir oyunculuk ile icra edildigi kayitli goriintiiler yansitilmis, bu yansitma
devam ederken sahnede siyah yiiz makyaj1 yapmis performansgilar kaba performansa ve
pandomime kayan bir sekilde bazi sahneleri canlandirmiglardir. Ardindan monitorler yere
dogru indirilmis, performanscilarin sessizligi ile odagin goriintiilere dogru kaymasi
saglandiktan sonra goriintiilerde {iiziici bir doruk noktasina dogru ilerlenirken,
performanscilar yeniden dans etmeye ve sarki sdylemeye baslamislardir. Son bolimde
ise oyuncular, yeniden sahnede sessizlige biirlinmiisler ve odagin yeniden monitdrlerdeki
goriintiilere kaymasini saglamiglardir (Seyben, 2016:49). Kilh Maymun (Hairy Ape)
isimli diger bir sahnelemelerinde ise bir siyah ve beyaz boksoriin boks magini goriintii
vasitastyla alintilamis, bu yolla video imaj ve canli oyuncunun birikteliginden bir

performans olusturmuslardir.

Sahnelemelerinde ¢oklu medya kullanimini ve yeni teknolojik araglarit kurucu
birer unsur olarak isleten diger 6rnegi olusturan Lepage’a baktigimizda bu araglarin s6zlii
anlatimin yerine gectigi, bu bakimdan onun tiyatro dilini olusturdugu goriilmektedir.
Lepage, teknolojiyi insanlar1 biraraya getiren hikayeleri anlatmak i¢in birlestirici bir

faktor olarak ele almaktadir. Dundrejovig’e gore, onun teknolojiyi, gorsel imgeleri ve

15 Wooster Group, New York’lu, 1975-80 yillar1 arasinda Richard Schechner’in kurdugu “The Performance
Group” isimli tiyatro toplulugundan ayrilanlarmm kurdugu deneysel bir topluluktur. Birgok oyunun
yonetmenligi Elisabeth LeCompte yapmis, toplulukta basta William Defoe olmak iizere bir¢ok 6nemli
oyuncu yetigsmistir. Toplulugun 1980°li yillardan itibaren multimedya temelli sahnelemeleri, sonrasinda
bircok tiyatro topluluguna model olusturmustur.
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15181 kullanisi, insanlari etrafinda toplayan ve birlestiren bir ates gibi sembolik bir diizlem
olusturmaktadir. Bu sembolik diizlem, seyircinin dilini bilmedigi bir dykiiyli anlamasina
yol agar. Bu bakimdan Lepage’in tiyatrosunda anlati, kisisel deneyimlerinlerin eski ile
yeni sanat formlar1 ve medya birlesiminden dogmaktadir. Canli ve yansitilan imajlar ile
farkli kiltiirlerin kombinasyonu Lepage’in medya kullaniminda basvurdugu teknikler

olarak on plana ¢ikmaktadir (Dundjerovic, 2009:47).

Postdramatik tiyatronun ¢oklu medyaya bagvuran iki 6ncii giicti Wooster Group
ve Lepage’in sahne pratiklerinde ¢oklu medya kullanimi sadece sahneye dair bir zaman
ya da uzam genislemesi yaratmak amaciyla goreve kosulmazlar. Bu bakimdan Piscator
ve Svaboda gibi c¢oklu medya kullanimiyla &zdeslesmis isimlerin pratiklerinden
farklilagsmaktadirlar. Cogu zaman sahne tizerindeki diinya, video ya da filmdeki diinyanin
bir zidd1 olarak yapilanmaktadir. Ornegin, Wooster’in sahnelemelerinde daha 6nceki
video kullanimlarindan farkli olarak, goriintiiler sahne degisimleri ya da biiyiik 6l¢ekli
eylemleri gdstermek i¢in kullanilmadigi gibi bazi sahneler yalnizca video iizerinden
oynanmaktadir. Birgok sahnede, goriintiiler akarken ayni zamanda oyuncularin canli
performansi akmaya devam etmekte; kimi zaman bu akis video goriintiileriyle etkilesimli
bir sekilde ger¢eklesmektedir. Yine Lepage’in sahnelemelerinde ¢oklu medya kullanimi
sahne tizerindeki icerigi ve bi¢imi sadece destekleyen bir unsur degil ayn1 zamanda onu
yaratan bir iglev tagimaktadir. Lepage, medyalararasi sahnelemeyi kiiltiirlerarast bir
konuyu Oykiilestirmek, bireysel hikayelerle tarihsel olan1 birlestirmek i¢in
kullanmaktadir. Ornegin, 1995 yilinda Hirosima’ya atilan atom bombasinin 50.y1l
vesilesiyle sahneye koydugu Ota Nehrinin Yedi Cay1 (The Seven Streams of River Ota”
isimli oyununda, yedi kayan ekrandan bir Japon evi olusturmus, bu goriintiiler sayesinde
atom bombasindan elli yi1l sonra gegen elli yilin 6nemli olaylari, birgok konu bir
fotograf¢i, bir sanatgi, bir oyuncu, bir televizyon habercisi ve bir ¢evirmenin yasam
Oykiileri lizerinden gosterilmistir. Sahne {lizerinde icra edilen bir¢ok sanatin (dans, opera,
oyunculuk, bunraku ya da sihirbazlik) yaninda fotograf, film ve belgesel gibi medyalar
bir arada kullanilmistir (Seyben, 2016:50-56).

Postdramatik rejimde gerceklestirilen sahnelemelerde siklikla gergeklestirilen

bir uygulama olarak sahne uzamina ek olarak bir goriintii uzami yaratilmaktadir. Bu uzam



100

yukarida deginildigi {izere, sahneyi biitiinleyen bir unsur olarak da yapilanibilir, sahneye
zithik olusturan ya da onu soyutlayan bir sekilde “sanal uzamlar” bi¢ciminde de... Sanal
uzamlar, yalnizca kayith goriintiiyle tasarlanmayip, sahne {istii canli goriintiilerle de
olusturabilmektedir. Giinlimiiz tiyatrosunda siklikla karsilan uygulama sahne iistiine
yerlestirilen sabit kameralar ya da oyuncularin performanslarinin bir parcasi olarak
cektikleri goriintiilerin canli bir sekilde yansitmasiyla olusturulan uzamlardir. Bu kimi
zaman oyuncunun elindeki cep tep telefonuyla gerceklestirilitken (Ornegin
Mayenburg’un Stiick Plastic sahnelemesi, 2015) kimi zaman da oyuncularin ellerinde
biiyiilk kameralar ve boom mikrofonlarla ¢ektigi goriintiiler olabilmektedir (Hamlet,
Ostermeier, 2008 ve Baal, Frank Castorf, 2015). Canli goriintiiler baz1 anlarda kayitli
goriintlilerle i¢ ice gegebilmekte, bazen kulisi, bazen de tiyatro binasinin disini

goriintlileyebilmektedir.

Bununla birlikte, baz1 sahnelemelerde sanal uzamlarin goriintiiler tizerinden
ortaya konulmadig uygulamalara da rastlamak miimkiindiir. Ornegin, iinlii Cek sahne
tasarimcist Svaboda’nin sahne diizenlemelerinde sanal uzamin aynalar iizerinden
kuruldugu pratiklere rastlamak miimkiindiir. Svaboda’nin 1992 yilinda aynalar
vasitastyla tasarladigi “Traviata” isimli oyun (fotograflarin1 gorenleri bile etkileyecek
Olciide) biiyiileyici bir etki alan1 yaratmis ve tiyatro literatiirline ge¢mis bir sahneleme
olmustur. Yine 1990’larin sahne buluslariyla dikkat ¢eken kadin yonetmeni Helena
Waldman Wodka Konkav isimli sahnelemesinde i¢ biikey aynalar kullanarak sahnede
sanal uzamlar yaratmis, aynadan yansiyan tuhaf karsitliklar, fragmanlar, optik

deformasyonlar ile imgesel bir boyut olusturmustur.

20.ylizyilin sonlarina dogru basta internet olmak iizere, gelismis bilgisayarlar,
uydu antenleri, bilgisayar oyunlari, vcd, faks, e-posta, kredi kartlar1 vs. teknolojilerin
insanin bireysel ve i yasamina girip hakim olmaya baslamasi toplumsal hayatin her
alaninda oldugu gibi sanat alaninda koklii degismeleri beraberinde getirmistir. Metin
yazimindan sahnelemeye kadar tiyatronun tiim iiretim siiregleri ve seyirciyle kurulan
iliskilenme bicimleri dijitallesmeyle birlikte baska bir gelisim-degisim momenti
yakalamigtir. Bu dogrultuda tiyatro ile gorsel sanatlar ve mimarlik gibi alanlar arasindaki

gecirgenlik artmig, seyircinin izledigi sanat eserinin hangi medyaya ait oldugunu
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ayrramayacag@l mulitidisipliner prodiiksiyonlar iiretilmeye baslamistir. Bununla birlikte
seyirci-sahne arasindaki performatif iliski de baska bir asamaya ge¢mis ve seyircinin
pasif bir alimlayicidan aktif bir katilimciya doniismesi i¢in teknoloji lizerinden baska bir
boyut daha yaratilmistir (Seyben, 2016:61). Seyirciden alinan canli goriintiilerin,
performansin bir parcasi haline getirilmesi, dagitilan kulakliklarla en dogal sesleri duyar
hale gelmesi ya da yaptig1 tercihlerle oyunun gidisatin1 ya da oyunun hangi boliimiini

izleyecegini belirlemesi s6z konusu olmustur.

Kullanilan teknolojilerin ¢esitlenmesi ve i¢ ice gegmesi ile farkli tiyatro

2% ¢¢

tiirlerinden bahsedilmeye baslanmis, “telematik performanslar”, “sanal gerceklik tabanl
performanslar”, “robotik tiyatro”, “sayborg tiyatro” gibi terimler bu tiirleri birbirinden
ayirmak i¢in tiyatro terminolojisine dahil olmaya baslamistir. Bu sekilde gelisen her bir
tir, dramatik rejimin konvansiyonlarim1i ve geleneksel iiretim-tikketim iligkisini
parcalayan estetik yaklagimlari teknolojinin getirdigi olanaklarla tiyatroya tagimistir.
Milimetrik hesaplar1 kaydedip uygulayabilen, ayni1 zamanda farkli donanimlari (kar ya da
duman makinesi gibi) bu kayitlarla es zamanl ¢alistirabilen bilgisayar donanimli 151k ve
ses sistemleri, sahnedeki en ayrinti sesleri seyirciye tastyabilecek gelismis mikrofonlar,
giicli hoparlorler, akustik diizenler, ¢oklu se¢enekler sunan led ampuller, kamera ve
sinevizyon araglar1 ile hepsinin kullaniminda biiylik olanaklar saglayan internet ve

bilgisayar teknolojileri bu tiyatro tiirleriyle glinimiiziin biitin postdramatik

sahnelemelerinde 6nemli bir yer tutmus/tutmaktadir.

Tiyatral performanslardaki dijitallesme olgusunun analizinde 6n plana ¢ikan
kavramlardan birisi de “hipermedyasallik”tir. Hipermedyasallik dijitalligin direkt bir
sonucu olarak, dijital anlatilarin ¢izgisel olmayan (non-linear) dogasini isaret etmektedir.
Hipermedyasallik, dijital materyalin herhangi bir formattaki, herhangi par¢asinin bir linke
(baglantiya) donligmesi ve bir linkten digerine sigranabilmesi olarak tanimlanmakta,
bunun yani sira kullanicinin intreraktif bir sekilde ulasabildigi ¢izgisel olmayan
multimedya anlamina gelmektedir. Hipermedya olanaklar1 ile giiniimiiziin postdramatik
sahnelemelerinde farkli medyalar arasindaki gecisler ya da baglantilar oyuncular,
teknisyenler ya da seyirciler tarafindan kolaylikla gerceklestirilebilmektedir. Bir

sinevizyon goriintlisinden bir 151k oyununa, bir ses kaydindan hareketli bir dekor
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sistemine, bir miizik parcasindan gorsel bir efekte ya da donmus bir fotograftan ayni

fotografin canli goriintiisiine kolaylikla gegilebilmektedir (Salihbegovic, 2013:80-81).

Hipermedyasallik ile iliskili olarak dijital performanslara dair tanimlayict diger
onemli kavram “hipermetin” (hyper-text) ile karsilasilir. Hipermetin, metinlerin ya da
metnin farkli kisitmlarinin resimler ve sesler vs. yoluyla birbiriyle baglanmasiyla olusan,
kullanicinin/okuyucunun (seyirci, teknisyen ya da oyuncu) ardisik bir okuma yapmadigi
metin anlamina gelmektedir (Salihbegovic, 2013:65). Bu metin yapisiyla seyirci bir
bilgisayar ya da internet kullanicis1 gibi ara yiizler, linkler ve etiketlere benzer sekilde
sahneleme araglar1 ve metin parcalar1 arasinda baglantilar kurabilmekte, bunu ardisik ve

tutarli anlam dizgeleri olmadan gergeklestirebilmektedir.

Lehmann, Postdramatik sahnelemelerde kullanilan medya teknolojilerinin
seyirci tizerindeki giiclinii onlarin yarattig1 “elektronik imajlara” baglar. Lehmann’a gore
sahne lizerinde iiretilen elektronik imajlar tipki ger¢ek yasamda kullanilan bilgisayar
oyunlart, filmler, video klipler ve televizyon gibi seyirciyi glindelik yasam gercekliginden
ya da sikiciligindan siyirip ¢ikaran bir nitelik tagimaktadirlar. Bu bakimdan elektonik

imajlarin sahne {izerinde seyircinin bakigin1 6zgiirlestirmesi, seyircinin gercek bedenleri

riiya imgeleri olarak algilamasi gergeklesmektedir (Lehmann, 2010:811).

Elektronik temsil sistemini igeren biitiin formlar (televizyon, bilgisayar oyunlari,
tabletler vs.) seyirci/kullanicityr merkezsizlesmis, zayif bir diinyevilik tagiyan ve yari
ruhani bir duruma sahip mekansallikta kapsayan alternatif ve sinirsiz ara yiizler olusturur.
Bununla birlikte elektronik deneyim, bedensel olarak uzamda merkezilesmis gercek
yasama dair bir yansitma ya da izdlisim degil, bundan ziyade daginik, es zamanli ve
temelsiz bir aktarimdir. Bu sekilde sematize edilmis, metinleraras1 bir diinya, seyirciyi
gercek diinyaya dair biitlin ahlaki ve fiziksel yer¢ekiminden 6zgiir kilmaktadir. Elektronik
an, gecmis, simdi ve gelecek algisiyla 6zdes mevcudiyeti kiran ve onu yeniden kuran bir
ontolojiye sahiptir. Bu dogrultuda uzama da etki etmekte onun dogasini degistirip

maddesellikten ayirmaktadir (Sobchack, 2016).
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Elektronik imajlarin bu 6zgiirlestirici ya da rahatlatici giicii her ne kadar tiyatral
performans igerisinde etkili olsa da higbir sekilde tiyatronun bedensel ve antropolojik
yoniiniin 6niine gegememektedir. Tiyatroda bedenin varligi higbir sekilde bir video
gorlintiisii tarafindan kapsanamaz. O, yalnizca canli performans ve diger bedenler
arasinda varolmaktadir. Seyirciye yasattigi bedensel deneyimle baska bir hafiza
depolamakta, yalnizca performansin simdisini degil, performans sonrasinda da bakisa,
arzuya dair bir tamamlanamamislik ya da tatminsizlik iirettigi i¢in gelecege dair de bir
hafiza olusturmaktadir. Bununla beraber tiyatro performansi, hem oyuncu hem de seyirci
edimi agisindan oOncelikli olarak antropolojiktir. Oyuncularin rollerini oynadigi,
seyircilerin sanal ya da fiziksel olarak performansin katilimcisi oldugu bir toplagsma ve
paylasim alani, bir durumdur Bu bakimdan temsil iliskisi tiyatro i¢in ikincil, elektronik

imajlar ise temsilden baska bir sey degildir. (Lehmann, 2010:812).
1.6. Sozmerkezcilik’ten Différance’a Postdramatik

Dramatik rejimin en saglam yapi taslarindan birini onun sdzmerkezci
(logocentric) karakteri olusturmustur. Soézmerkezcilik, (logocentrism) Derrida’nin
Batinin metafizik akli olarak diisiindiigii bulunus (presence) felsefesine dayanmaktadir.
Sozmerkezcilik “felsefenin temel olarak, kendi i¢inde var oldugunu tasavvur ettigi
sekilde bir anlam dizisi- diisiince, hakikat, akil, mantik, soézciikk- dogrultusunda

konumlandirilmasidir” (Curler, 1982:92).

Derrida’ya gore, batili diislince ikili karsitliklara dayandirarak olusturdugu
anlam dizgelerinde varliklari, seyleri ve simdiyi anlamlandirirken her zaman askin
(transcendental) bir 6z, bir koken ya da ilk anlam aramis ya da onu iiretmeye ¢abalamistir.
Idea, Tanr1, adalet, esitlik gibi askin kavramlari, iyilik-kotiiliik, varlik-hiclik, akil-duygu
gibi ikili karsitliklar vasitasiyla, s6zii, mevcudiyeti, simdi ve buraday:r anlamlandiracak
sekilde gorevlendirmistir. Diger taraftan, anlam olusturdugu her dizge i¢cinde her zaman
bir erek (telos), kutsal bir amag ya da son tarif etmesi s6z konusu olmustur. Derrida, bati
metafizigini belirleyen sozmerkezci yapinin Platon’la basladigint diistinmiistiir. Logos,
s0z, Platon’a gore her seyin temelinde yatan bir arkhe, bir babadir; kendi kendisine yeter

ve bir dolaysizlik iliskisi i¢inde agiga ¢ikar. Ruhun kendisiyle dogrudan, simdi ve burada
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kurdugu bir iliski bi¢cimidir. Bu iligki, Derrida’ya gore Platon’un saf mevcudiyet
arayisinda dayandigi temel noktadir (Akdeniz, 2012:39). Bu yiizden yaziy1 6nceler ve ona
neden olusturur. Yazi dolaymm iligkisi kurar, bu ylizden sadece mevcudiyetle ilgili
olmayip farkli zamanlar i¢in farkli anlamlar iiretir. Bu bakimdan, bat1 metafiziginde soz,
yani konusulan kelime anlamin gostereniyken, yazili kelime konusulan kelimenin temsili

olarak var olmustur.

Dramatik rejim, tim araglarim1 daima bu tiir bir merkez {izerinde harekete
gecirmig, tema, anafikir gibi merkez bir ciimleyi, fikri ya da soruyu metin yazimidan
sahnelemeye kadar tiyatral {iretimin 6zii olarak kabul etmistir. Bununla beraber metinde
ya da sahne ilizerinde g¢atisan tiim degerler, karakterler, olaylar ve gostergeler bu 6zii
temsil edecek bi¢cimde yapilanmistir. Catisan climlelerle ilerleyen diyalog yapist ve
karakterlerin i¢ konusmalarin1 Seyirciye tasiyan monologlar, her biri logosentrik

gelenegin uzantilarini olugturmustur.

Postdramatik tiyatronun gelisiminde kurucu bir konumda yer alan Artaud’nun
tiyatro diislinceleri Derrida igin bir ilgi merkezi olusturmus, “différance” kavramini
gelistirip aciklarken Artaud’nun fikirlerinden fazlasiyla yararlanmistir. Différance,
6ziinde mevcudiyet ya da bulunus olarak Tiirk¢eye cevrilen “presence” kavraminin karsiti
olarak yapilanmistir. Derrida kavrami mevcudiyet (presence) ve namevcudiyet/
bulunmayis (absence) karsitliginin arasinda konumlandirmig bu anlamda ona mevcudiyet
metafizigi tarafindan agiklanamayacak bir igerik tarif etmistir. Boylelikle Différance,
mevcudiyet metafiziginin a¢mazlarini, ¢ikmazlarimi isaret eden bir yapr olarak
nitelenmistir. O logos’un irettigi kurallilik, dizgesellik ilkelerinin ihlali, anlamin dilin

sinirlart i¢indeki sonsuz ve 6zglir oyununu ifade eden yar1 bir kavramdir:

“Différance, bir bigcimde adlandirilmak, seslendirilmek zorunda kalinan sessiz
isleyisin ad1 olarak différance, Derrida i¢in, sergilenemeyen, gosterilemeyen bir
devinimdir. Différance’in sergilenememesinin temel nedeni 6ncelikle onun bir
burada olan, simdide olan, mevcut olan duruma karsilik gel(e)memesidir; ¢iinkii
gosterilebilir olan gosterildigi anda burada oldugu varsayilandir. Oysa différance
tam da burada olamayisin, gosterilemeyisin olanagi olarak diistiniilmektedir.
Différance her tiirlii sergilemede gozden yitmenin kendisi olarak sergilenecektir
(Akdeniz, 2012:40).”
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Derrida’ya gore, Artaud tiyatro diisiincesinde “différance” tiretmis batinin
beden-ruh, konusma-fiziksellik, metin-beden gibi ikiliklere dayanan diialist metafizigini
yok etmeye girismistir (Derrida, 1978:175).Artaud tiyatro yoluyla bati kiiltiiriiniin bu
metafizik yapilanmasimin istiine giderken en ¢ok iizerinde durdugu olgu “temsil”
olmustur. Temsil edilemeyecek olanin temsilini ortaya koymaya kilitlenmis batili tiyatro
algisi, metin ve yazili s6z yoluyla, logos’u sahnede egemen kilmis ve sahneyi teolojik bir
uzam olarak haline getirmistir. Bu bakimdan Artaud’nun yonelimi onun s6zciiglin heniiz
olmadig1 zamanlardaki iletisimi diistinerek kavramlarin yarattig1 geleneksel dil kodlarinin
disina ¢ikmak, jestin ve sdylemin birbirinden ayrilmadigi temsil dncesine ait tiyatral bir
dil yaratmak iizerine olmustur. Bu dil i¢in Bali tiyatrosu onun i¢in 6nemli bir model

olusturmustur:

“Bali Tiyatrosu, tiyatro hakkinda, Batida tasarladigimiz gibi onun metinsel ortak
oldugu ve metinle smirlandig1 diisiincesinin tersine, onu yazili metinden
bagimsiz olarak bir sahnede olup bitecek her seyin sinirlar1 i¢inde alan, dilsel
degil de fiziksel bir diisiince edinmemiz gerektigini agik¢a ortaya koymustur.
Bizler icin (batili tiyatro) tiyatroda soz her seydir ve onun disinda olanak
yoktur... S0z, yalnizca insana ve onun giincel yasam konumuna 6zgii ruhsal
catismalar1 dile getirmeye yarar... Sunu 6nemle belirtelim, tiyatronun alani
ruhbilimsel degil plastik ve fizikseldir... Onun nesnesi toplumsal ya da ruhsal
catismalar1 ¢ozlimlemek...degil, gizli gercekleri nesnel olarak dile getirmek,
olusum ile bulugsmalarinda bi¢imlerin altinda gomiili kalmis bu gercek payini
etkin jestlerle giin 15181na ¢ikarmaktir... S6z konusu olan, sozii tiyatrodan silme
degil, onun varolus nedenini ve kullanis amacini degistirmektir. .. onu, kisilikleri
tiyatro disindaki amaglarina gotiirme araci olarak degil bagka bir sey olarak ele
almaktir” (Artaud, 2009:63-66).

Derrida’ya gore Artaud, batinin metafizik diisiince yapisini1 gérmekle kalmayip,
bu yapmin saglam temellerinden birini olusturan ve temsille 6zdeslesmis estetik

diisiinceye sert bir saldir1 gerceklestirmistir. Bu bakimdan onun basarisi sadece tiyatroyla

ilgili olmayip tarihseldir. Artaud, beden iizerinde yogunlasarak, bedenin'® logos ve onun

16 Artaud, beden iizerine diisiiniirken biitiin metafizik belirlenimlerden sinirlarin Stesinde gergeklestirmistir.
Onun “benim bedenim, benim yasamim” diye tarif ettigi 6zlinde budur. Bedenlerimiz ve aldigimiz nefes
bizim yasam kaynagimizdir. Bu kaynak yasamlarimiza kimi zaman zehir, kimi zaman da tedavi (cure)
iretmektedir. Bir zehir olarak giindelik varolusun i¢inde kimliklerimizi kaybolmasina ya da gizlice ortadan
kalkmasina neden olabilir. Ya da bir tedavi olarak canlandirici ve tinsel bir rol oynayabilir (Irwin, 2010:19).

7 Derrida her ne kadar bati metafizik diisiincesinin en saglam temellerinden birini temsil mekanizmasimin
olusturdugunu diisiinse de higbir seyin temsil digina ¢ikamayacagimi bilmektedir. Tipki bu metafizik
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temsilcisi sozciikler tarafindan yagmalanmis haklarini teslim etmeye calisir. Geleneksel
bat1 diisiincesinin temel belirlenimlerinin ve sinirlarinin tesine gecip hem tiyatroya hem
de yasama dair genel géorme bi¢imlerini, zaman ve mekan algisini, dinsel ve kiiltiirel
kodlar1, diialist yapilari; s6ziin, aklin, insan ruhunu ¢okerten mekanik ve yabancilastirict
hegemonyasini yapisokiime ugratarak kiskirtici ve yaratici tiretimler gergeklestirmistir.
Bu bakimdan onun Vahset tiyatrosu Derrida igin yasamin ta kendisidir, temsil edilemez

yasamin bir temsili degil...

Derrida’nin karsisinda durdugu mevcudiyet-bulunug (presence) metafizigi
dramatik rejimde kendini yalnizca metin/yazar hegemonyasi {izerinden iliretmemistir.
“Dramaturgi” kavrami tiyatroda gelismeye basladigi andan itibaren, s6zmerkezci yapiyi
ilk olarak kurma gorevi dramaturga verilmistir. Dramaturg, metinleri analiz edip
sahnelemeye dair rasyonel bir yol ¢izerken, oyunun 6ziinii, tartistigi meseleyi, ele aldigi
temalar1 ve diger temsil 6gelerini sozciiklerle bagdastirmis, sahne iizerinde konusan
sOzciiklerden olusan metni, zamana ve uzama uygun bir sekilde adapte etmistir. Yine
19.ylizyilin sonlarindan itibaren tiyatronun en gii¢lii figiirii haline gelen yonetmen ve

oyunculular bu s6zmerkezci yapiy1 sahnelemede tiretmislerdir.

“Oyunculugu siklikla, felsefecilerin dili ele aldig1 gibi- hakikate, logos’a ya da
belirli bir iiretim i¢inde logos olarak islev géren temel kavrama erisim saglayan
seffaf bir medya olarak ele aliriz. Bunlar oyun yazarinin goriisii, yonetmenin
tasavvuru ya da daha ilginci, oyuncunun benligi gibi temel kavramlardir.
Cogunlukla “gercekei”, “diirlist” ya da “kendini acgiga vuran” olarak
adlandirarak bir oyunculuktan dvgiiyle bahsediyoruz; oyuncunun ruhunun bazi
yonlerini onun performansi lizerinden gordiiglimiizii hissettigimizde, “risk
aldig1”, “kendini agiga ¢ikardig1” i¢in alkigliyoruz” (Auslander, 2002:53).

Oyunculuk kuramlarinin birer yontem dahilinde gelismeye basladigi 19.ytizyilin
sonlarindan itibaren tiyatro arastirmacilari, oyuncunun benligi ve oynadigi rol arasinda
nasil bir iliski gelistirecegi/gelistirmesi gerektigi iizerine kafa yormus, oyuncunun

mevcudiyetinin, varliginin sahne iizerinde nasil gergeklesmesi gerektigine dair teoriler

diisincenin kavramlarinin digina diigiilemeyecegi gibi. Elzem olan yapisokiimiin batili metafizigin
kavramlarini kullanarak metafizik yapiy1 desifre etmesi gibi temsilin sinirlarindan ¢ikmasi imkansiz temsil
mekanizmalarinin bagka tiirlii isletilmesidir. Derrida’nin Artaud’nun hiyerogrolif dilinde 6nem atfettigi
nitelik buradan da okunabilir.
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gelistirmislerdir. Stanislavski, Brecht ve Grotowski: 20.yy tiyatrosuna damgalarini vuran
bu ii¢ tiyatro insaninin oyunculuk yaklagimlar1 birbirinden farkli diizlemlerde hareket
etseler de temel de ayn1 merkeze yonelmektedir. Oyuncunun benligi, mevcudiyeti, kokeni
ve amaci, presence’i ne olacaktir? Ug tiyatro kuramcis1 da dolayli olarak oyuncunun
benligini, performansin logos’u, akli olarak tasarlamistir. Buna gbre oyuncunun
benliginin (self) mevcudiyeti (presence) seyircinin insana iligkin gerceklere erismesini
saglayacaktir. Auslander, onlarin teorilerinin Joseph Chaikin’in su ciimlesiyle

Ozetlenebilecegini sdylemekte ve eklemektedir:

“Oyunculuk benligin kilik degistirerek ya da degistirmeyerek gosterimidir.”
Stanislavski i¢in kilik degistirme oyuncunun kendi duygusal deneyimlerini
temel almak zorundadir; Brecht oyuncunun kendi toplumsal maskesinden
ayrilabilecegi bir kilik degistirme ister. Grotowski oyuncunun, kilik degistirmeyi
rolii vasitasiyla benliginin en temel asamalarini terk ederek ve ona
sosyalizasyonun dayattigi sahte kiligi kesip atarak kullanmasi gerektigine

inanir” (Auslander, 2002:54).

Ug tiyatrocunun da oyunculuk bakislari, Derrrida’nin bati metafiziginin temeli
olarak gordiigii ve dramatik rejime temel olusturan mevcudiyet felsefesi ve
sozmerkezcilikle bulusmaktadir. Fakat bu bulusma, 6zellikle Brecht ve Grotowski i¢in
olduk¢a paradoksaldir. Bir taraftan dramatik rejimin 20.yiizyilda kurumaya baglayan
damarlarina oyunculuk alanindan- Brecht acisindan metin yazim alan1 da gecerlidir- taze
kan tasirken, diger taraftan tiyatro pratikleri, postdramatik rejimin yiikselmesine zemin
olusturmustur. Her iki tiyatro insan1 da jestik ve fiziksel aksiyon temelli bir oyunculugu
zorlarken, sahne ve seyirci arasindaki iletisimi dramatik tiyatronun konvansiyonlari
kiracak sekilde yeni ve tiyatral bir dil vasitasiyla kurmaya calismislardir. Brecht’in
gestuslara (toplumsal jestlere) dayanan yabancilagtirici tiyatrosu ve Grotowski’nin, -
Artaud’an da feyz alarak olusturdugu- kolektif biling disina hitap eden arketipal

sahnelemeleri tiyatroyu Postdramatik rejime dogru yonlendiren oOncii kirilmalar

yaratmistir.

Fuchs da Auslander’in tespitine benzer bir saptamay1 1960’11 yillarin sonu ve
70’lerin erken donemlerinde neo-avangard tiyatrocular i¢in yapmistir. Fuchs’a gore bati

tiyatrosunda Ronesans’tan itibaren yapilanmaya baslayan ve metnin egemenligindeki
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karakterlerin spontane konugmalart ile “o an orada” oluyormus gibi var ettikleri illiizyona
dayali mevcudiyetin J.Beck, Chaikin, Schechner ve Peter Brook’un calismalarinda
metnin Otelendigi ve tiyatrocularin kendi benliklerini ya da 6zlerini agiga c¢ikartmaya
calistiklar1 bir mevcudiyete doniismiistiir. Dogaclamaya ve seyirci katilimina 6nem veren,
mit, ritiiel ve komiinyon ayinlerinden beslenen ve bu yolla yazarin otoritesine ve metne
kars1 duran bu isimler, varliklarina dair bir 6z aramalarinin yani sira saf bir mevcudiyet

idealini radikal bir bigimde savunmuslardir (Fuchs, 1985:165).

Fuchs’un Neo avagardlarin logosentrik pratiklerine dair bu saptamalar
Derrida’nin kuramsal diisiincelerine dayanmaktadir. Derrida’ya gore baslangictan beri
varolan, iptidai bir mevcudiyet ya da simdi yoktur ki, simdiden zamanin disina agilan bir
iz (trace) tarafindan i¢ine sizilmamis olsun. Bagka bir deyisle, simdi bir ilk degil yeniden
kurulmus, deneyim igeren, mutlak olmayan ve yasayan bir formdur. Onun saf halde
bulunmasi s6z konusu olamaz. Bir seylerin daima kendi olmayan izleri tarafindan yerli
yerine oturtuldugu iz-yap1 (trace-structure) mevcudiyet yapisini sorgulamaktadir
(Derrida, 1978:212). Bati metafizigi iz ve mevcudiyet kavramlarini, sdézmerkezci
mevcudiyeti anlamli kilmak adina daima ikili bir karsitlik olarak ele almistir. Oysa
varliklarin varolusunda mevcudiyet ve iz birbirinden koparilamayacak bigimde i¢ igedir.
Bu durum tiyatro 6zelinde diisiiniildiiglinde neo avangardlarin (en azindan 1970’lerin
sonuna kadar) birgogunun diisiindiigii gibi mevcudiyeti, simdiyi ortaya koyacak saf bir
konusma (speech) yoktur. Yazi bir iz olarak canli konugsmanin igine sizar. Anlamin
sonsuz yer degistirmesine yol agarak, stabil ve “kendini dogrulayan” (self-authenticating)

bilginin kavrayisinin 6tesindeki bir dili yerlestirir (Norris, 2002:28).

Différance’in mevcudiyetle arasina yerlestigi yoklugun (absence) ve izin,
yaziyla birlikte tiyatroda yeniden 6nem kazanmasi metinselligin (textuality) yeniden,
fakat baska bir konumla iiretilmesiyle gerceklesmistir. Metinselligin bu yeni konumu,

Derrida’nin  sézmerkezci (logosentrik) ve sesmerkezci (phonocentrism)!’ olarak

17 Sesmerkezcilik (phonocentrism), Derrida’nin bati metafiziginin aklini, gérme diisiinme bigimlerini
¢ozlimlerken, oOzellikle Saussure elestirilerinde kullandigi bir terim. Derrida’nin Saussure iizerinden
ornekledigi lizere sdozmerkezci yapi, konusmanin yaziya onceligini ve biitiin gostergeler sisteminde
konugmanin bir gdsteren olarak olarak gosterilenle, diislinceyle ya da kavramla dogal, hatta tek gercek bag
oldugu diisiincesinde iiretilir. Derrida’ya gore Saussure de kendisinden dnceki ve sonraki birgok diisiiniir
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niteledigi akli ekarte edecek yeni metin stratejilerinin gelistirilmesi ve metnin onceki
tistlin - konumunu kaybederek diger sahne bilesenleriyle esitlendigi bir yere

yerlestirilmesiyle ger¢eklesmistir. (Fuchs, 1985:166)

Metinlerarast gecislerin oldugu, i¢ ice gegmis anlati yapilarinin sahnelemenin
“simdi ve buradasii” siirekli olarak doniisiime ugrattigi, mimetik temsilin différance
yapistyla dolayima girdigi, anti-kahraman karakterlerin tiretildigi, dramatik malzemenin
(tarihsel belgelerin, toplumsal olaylarin ve olgularin, tarihi figiirlerin vs.) genel gecer
kabullerin disinda ele alindig1 ve Aristoteles’in tragedyada olmasi zorunlu altt énemli
ozellikten ikisi olarak gordiigi “ciddi eylemler igeren, biitiinliiklii ve dogru bir (bas-orta-
son) boliimlemeye sahip” metin yapisinin giildiirii 6geleri, grotesk kullanimiyla ve
dongiisel tekrarlarla yapisokiime ugratildigi bu yeni metin yonelimleri différance yapisina
yaklastirmigtir. Metinselligin bu yeni haline Heiner Miiller’in Hamlet Makinesi’nden su

satirlar 0rnek olusturabilir:

“Ben Hamlet’tim, Sahilde durmus, dalgalarla VIR VIR konusuyordum, arkamda
Avrupa’nin harabeleri, ¢anlar devlet cenaze toreni i¢in ¢aliyordu, katil ve dul bir
cift, Yiice Ceset’in tabutunun arkasinda mars mars adimlariyla meclis iiyeleri...
Cenaze arabasini durdurdum, tabutu kiligla kanirtarak agarken kili¢ kirildi, kalan
pargayla agmayi1 basardim ve 6lii ataytr ET ETI SEVERMIS etraftaki sefil
yaratiklara dagittim. Uziintii sevince, seving sapirtiya doniistii. ..

UCUNCU RiICHARD BEN PRENS OLDUREN KRAL

EY HALKIM NE YAPTIM BEN SiZE

BiR KAMBUR GIiBI TASTYORUM AGIR BEYNIMI

KOMUNIST ILBAHARDA IKINCI PALYACO

CURUMUS BiR SEYLER VAR BU UMUT CAGINDA...

Benim dramim ger¢eklesmedi. Metin kayboldu. Oyl_mcular yiizlerini soyunma
odasindaki ¢iviye astilar. Yerinde ciirliyor suflor. Izleyici siralarindaki veba

cesetleri parmaklarin1 bile kimildatmiyor. Eve gidiyorum ve zaman zaman
oldiirtiyorum, biitiinleserek/Boliinmemis Ben’imle.

gibi yaziy1 ikincil ve yapay bir iletisim sistemi olarak gérmiistiir. Bkz:Niall Lucy, Derrida Soézligi,
BilgeSu, Ankara, 2012 s.158
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Televizyon giindelik Tiksinti Tiksindirici...

Heil Coca- Cola...

BEN MACBETH’IM KRAL BANA UCUNCU METRESINI SUNMUSTU
HER BENI BILIYORUM KALCASINDA

RASKOLNIKOV TEK CEKETIN ALTINDAKI YUREKTE
BALTA/TEK/KAFATASI ICIN REHINCI KADININ

(Ekranlar karar1. Buzdolabindan kan akar. Ug ¢iplak kadin. Marx, Lenin, Mao.
Her biri kendi dilinde ayni anda metni sdyler. INSANIN ... TUM KOSULLAR
ORTADAN KALDIRILMALIDIR...Hamlet oyuncusu kostiimiinii giyip
maskesini takar... Zirha bir tekme atar, baltayla Marx, Lenin ve Mao’nun
kafalarini yarar. Kar. Buzul Cagi *“ (Miiller, 2008:159-166).

Alintida 6rneklendigi tizere Miiller oyununda bir meta-metin olarak ele aldig1
Hamlet iizerinden I11.Richard, Macbeth, Su¢ ve Ceza, Doktor Jivago ve Komiinist
Manifesto gibi oyunlarla metinlerarasi bir iliski kurmus, montaj, kolaj, oyun i¢inde oyun,
anlat1 i¢inde anlat1 gibi teknikler ve yazim stratejileri gelistirerek bu yeni metinselligi
tretmigtir. Bircok edebi ve felsefi metinden alintilar yapmasimin yaninda “kendi
metinlerini de alintilayan Heiner Miiller, agik ve gizli alintilar disinda, anistirma,
cagrisim, tekrarlama gibi teknikleri kullanarak ¢ogul olarak okunabilecek™ (Karacabey,
2006:207) bir metin yaratmistir. Kurmaca ile, mevcudiyetle-yokluk, simdi ile gegmis,
konusma ile yazi arasindaki ayrimlari iptal eden Miiller, bu yolla dramatik yanilsamayla
aci1ga ¢ikan sozmerkezci yapiyr en bastan reddetmistir. Dilin bir iletisim araci olmaktan
ciktigi, bir alintilar toplami1 olarak sdylem haline geldigi bu yerde, oyun karakterlerinin
de sadece birer sdylem aracina donmesi oyunun biitiiniiyle merkezsizlesmesini

beraberinde getirmistir.

Lehmann, yeniden sekillenen metinsellik {izerine diisiiniirken postdramatik
tiyatroda “nefesin, ritmin ve bedenin viseral mevcudiyetinin simdi’deki gercekliginin
logos’tan once geldigi”ni (Lehmann, 2006:145) apriori bir bilgi olarak ortaya

koymaktadir. Tiyatronun fizikselliginin bu sekilde one ¢ikarak logos’u agmasi ya da
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dagitmasi A’dan (sahne) B’ye (seyirciye) bildirimler seklinden gergeklesen tek yonlii ve
basit iletisimi yerinden etmistir. Yerine, Lehmann’in deyisiyle, dilin farkli araglariyla
tiyatral ve biiyiisel olan bir iletim ve baglant1 koyulmustur. Bu yeni iletisimin kaynagini
olusturan “bosluk™ ya da “aray1” Lehmann “Khora” kavramiyla iligskilendirir. Khora,
Platon’un Timaeus diyalogunda gecgen karisik bir diisiiniisle sezilebilen, biitiin sekillerin
Otesinde ve biitiin tiirleri igine alabilen idealar diinyasi ile gercek yasamin baglantisinin
kuruldugu bir yerdir. Diinyanin kurulumuna saglayan ii¢ elementten biridir. Birinci
element idealardan olusan goksel model, ikincisi idealarin kopyasi olan maddi ve somut
diinya, ticlincii element ise Khora, ebedi formun, ideanin “yani modelin temsilini olanakl

kilan, ama kendisi temsil edilemez olan araliktir” (Giigbilmez, 2011:33).

Khora, gozle goriilebilir ya da duyumsanabilir her seyin anasi ve yatagidir.
Somut diinyanin var olanlarmin idealar diinyasindan pay alarak olusa geldikleri bir kap,
bir mahfaza; ne duyumsanabilir bir fiziki varliga sahip ne de diisiince ve duygu yoluyla
kavranabilir bir yapidir. Onun rahminde logos, (gosteren-gosterilenler, duyulan-goriilen,
zaman ve mekan karsitliklari ile) kendisinden farklilasmaktadir. Bu bakimdan khora
Derrida’ya gore, mantigin ¢elismezlik ilkesine karsi meydan okuyan bir nitelik tasir
(Derrida, 1999:50). Bu meydan okuma, khora’nin duyumsanabilir higbir bigime sahip
olmadig1 halde olusa gelen biitlin varliklar1 sekillendirmesiyle, ideal diinyay: dile getiren

logos’tan ve onun somut diinyay1 niteleyen sanilarindan ayrilmasiyla gergeklesir.

Lehmann’m bu kavrama odaklanmasi uzami ve konusmayi/sdylemi, telos
(Yunanca’da amag) hiyerarsi, nedensellik, sabit bir anlam ve biitiinliikten ayr1 tutan
Postdramatigin logos’un karsit1 olarak yer alan “khora’yr yeniden kurdugunu”
diistinmesiyle iliskilidir. Yeniden kurulan kKhora, Julia Kristeva’nin babanin dili olarak
niteledigi (Lacan’in “sembolik™ olarak tespit ettigi dilin karsisina koydugu) annenin disil
dili olan “semiyotik” ile iligkili kurar. Semiyotik, Kristeva’nin 6ne siirdiigii haliyle dilin
dil-6ncesi, sembolik 6ncesi varolan boyutunu ortaya koyan, bu boyutu da pre-Odipal
donemde, bebekle annesi arasindaki 6zgiil iliskide bulan bir bakisa dayanmaktadir. Buna
gore babanin sembolik dilinin 6ncesinde annesel olarak aciga ¢ikan diirtiiler, ritim, enerji
ve libidinal itkilere semiyotik dil kaynak olusturmaktadir (Ozkazang, 2015:55-79).

Semiyotik alani tanimlayan bu itkiler sonrasinda, dile giris evresinde, sembolik alan
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tarafindan bastirilsa da tamamen yok olmayip, arzularin, diglerin ve tutkularin alam
olarak agiga ¢ikmaktadirlar. “Siirsel dil” olarak yeniden bi¢imlenip avangard edebiyata
kaynaklik ederler. “Siirsel dil” sembolik dilin gramerini reddeden, onun irrasyonel olarak
yaftaladigi anlamlar ireten, celiskili ve heterojen bir bir yap1 ortaya koyar. Kristeva’nin
Mallerme’de, Joyce’da ya Artaud’da ornekledigi lizere bu siirsellik kartezyen 6znenin
siirlarimi havaya uguran, aklin 6tekilestirdigi bedenle yeniden iliski kuran, bozguncu bir
nitelik tasir (Kristeva, 1984:15-16).

Lehmann’in  Postdramatik tiyatroda khora’nin yeniden kurulmas: ile
Kristeva’nin siirsel dil tanimlamasi arasindaki iliski agiktir. Lehmann postdramatik
tiyatroda, logos’un ya da sembolik dilin metin yoluyla kurdugu baskidan bagimsiz bir
dilin kendisini irettigini savunmaktadir. Bu metnin yok sayillmasini degil, metnin
logosentrik boyutunu olusturan anlatinin, sahnedis1 yasamdaki bireylerin terciimesinin,
erekselligin ve birlik-biitiinliik yasalarinin devre dis1 birakildig1 bir metinselligi gerekli
kilmaktadir. Kristeva’nin semiyotik olarak tanimladig: ritimler, diirtiiler, sesler, arzular

ve tutkulara dayanan siirsel dil yeni tiyatroya da kaynaklik etmektedir.

Lehmann’nin Postdramatik rejimle différance yapisi olusturan yeni metinsellige
dair yaklasimini onun Italyan tiyatrocu Giorgio Barberio Corsetti’yi &rneklemesi
tizerinden somutlamak miimkiindiir. Corsetti’nin tezi tiyatronun “yabanci bir beden” (a
foreign body) ve sahne dig1 bir diinya olarak metne olan ihtiyacina dayanmaktadir.
Corsetti’ye gore gilinlimiiz tiyatrosu yogun olarak kullanima soktugu optik hilelerin ve
video, projeksiyon ve canli mevcudiyetin kombinasyonundan olugan gorsel sunumun
“kendini temalastirmas1” (self-thematisation) i¢inde kaybolmamalidir. Bu durumu
saglayacak temel unsur metindir. Metin sahnesel imaja direng gosterir ve sahnedisini,
khora’y1 sahnede etkin kilar. Metnin bu sekilde sahneye istirak etmesi, “yabanci bir beden
olarak bagka bir toprakta” kendi dilini konusabilmesine baghdir. Baska bir dilde
terciimesine degil. Corsetti’nin, Kafka’nin “Bir Savagin Tasviri” lizerine sahnelemesi bu
yaklagimi somutlamaktadir. Corsetti, bazen biitiin oyuncularin bir kisiyi canlandirdiklari
bazen da birden ¢ok kafasi ve kollar1 olan canavarlara doniistiikleri, bazen karmasik bir
beden makinesinin i¢inde bir element, bir yapi tasi olduklar1 bir oyun sahneye koymustur.

Kafka’nin metninde c¢agristirilan gercekdisi oda, yan yatmis kutular, donen duvarlar,
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birbirini izleyen gélge oyunlari, oyuncularin miicadele etmek zorunda kaldiklari dik
merdivenler ve bedensel mevcudiyetle uygunlugunu bulmustur. Boylelikle “igerisi ve
disaris1” Kafka’nin metnindeki gibi i¢ ige ge¢mistir. Bu sahneleme metindeki bireyleri ve
anlatisal mesaj dizilerini terciime etmeyip, sahnede kendi dilini rahatsiz edici bir
gerceklik olarak telaffuz etmektedir. Metnin kendine has 6zellikleri burada bir esinleyici
olarak varolmustur (Lehmann, 2006:146).

Lehmann, Corsetti lizerinden ornekledigi beden, jest ve sese uygulanan
“yorumlama ilkesinin” ayn1 zamanda dil materyalini de ele gegirip, dilin temsil islevine
saldirdigini diistinmektedir. Gergeklerin dilsel olarak yeniden sunulmasi yerine, tek bir
“anlam” tarafindan kontrol edilmesi zor olan tonlarin, kelimelerin, ciimlelerin ve seslerin
yerlestirilmesi s6z konusu olmustur. Varlik ve anlam arasindaki yarilma sok benzeri bir
etkiye sahiptir: bazi seyler ileri siiriilen anlamin aciliyetiyle sergilenmekte, ama ardindan

beklenen anlami kavranilir kilmakta basarisiz kalmaktadir (Lehmann, 2006:147).

Kolaj ve montaj uygulamalarindan ayr1 olarak Postdramatik tiyatroda metinsel
acidan karsimiza ¢ikan temel ilkelerden biri olan ve “her zaman her yerde” olmay1
saglayan cokdilliliktir (polyglossia). Cokdilli (multi-lingual) tiyatro metinleri bu
dogrultuda ulusal dillerin birligini parcalamaktadir. Bu ilkenin ilk uygulamalarindan
birisini Heiner Goebbels Romali Képekler (1991) oyunuyla gergeklestirmistir. Oyunda
Goebbels, Heiner Miiller’in Almanca metinlerinden, William Faulkner’in Ingilizce metni
Kutsal Siginak’tan (Sanctuary) ve Fransiz Alexandrine’nin Corneille’in Horatius’undan
olusturudugu dizelerinden (kendi dillerinde koruyarak) bir metin kolaji olusturmustur. Bu
dizeler ezbere okunan sozlerden daha sarkilar haline gelmis, dil, metinlerdeki bigimli

kusursuzlugundan bozuk kekelemelere ve giiriiltiiye aktarilmigtir.!8

18 Giiniimiizde de birgok sahnelemede “gokdilli” uygulamalarla karsilagmaktayiz. Ulkemizde de fazlastyla
taninan Theodor Terzopoulos’un, Tiirk, Alman ve Yunanli oyuncularin kendi dillerinden ayni metni ayn1
anda oynamasina dayanan sahnelemeleri (Persler, Zincire Vurulmus Prometheus), Almanya’da Yael Ronen
basta olmak iizere Maxim Gorki’nin bircok ydnetmeninin sahnelemesinde Almanca, Ingilizce, Fransizca,
Arapga ve Tiirkge’nin bir arada kullanilmasi bu ¢okdilli metin yapisina giincel 6rnekler olusturmaktadir.
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Cokdillige siklikla bagvurulmasina yol acan en temel etkenlerden birisi olarak
uluslararas1 fonlarmm bdylesi ortak calismalar1 ve prodiiksiyonlar: finanse etmesi
gelmektedir. Fakat, bu durum ayni ¢alismalarin sanatsal temellerinin ya da nedenlerinin
olmadigr anlamina gelmemekte, dil {izerinden iletisim problemlerinin ortaya
konulmasindan farkli kiiltiirlere ait insanlarin ortaklasan yanlarmmin ortaya koyan

kiiltiirleraras1 ¢aligmalara kadar birgok ¢cagdas tiyatro 6rnegi ¢okdillige bagvurmaktadir.

Lehmann’a gore (Lehmann , 2006:147), postdramatik tiyatroda, fiziksellik ile
konusmanin motorik icrasi; metnin dogal olmayan okunmasi ve istii kapali bir uzanti
olarak varlig1 bizi uyanik tutmaktadir. Konugmanin bir eylem olarak kavraniginin bu
prensibi icinde Postdramatik tiyatro i¢in 6nem arz eden bir yarilma su yliziine ¢ikar. Bu
yarilma soziin konusmaciya ait olmadigini ortaya koymaktadir. S6z konusmacinin
bedeninde, Corsetti’nin dedigi gibi “yabanci bir beden” (a foreign body) olarak kalmakta,
organik olarak yerlesememektedir. Dilin sinirlarinin dis1 onun korkulu diismani “bedeni
ve ikizi olan “s6zciik” meydana ¢ikarmakta: kekeleme, sézlerin yanlis kullanimi, aksan

ve kusurlu telaffuzu beden ve kelime arasindaki ¢atismanin altini ¢cizmektedir.

Postdramatik rejim i¢inde sik sik karsilasilan différance yapisi igindeki metin
yaklasimlarindan biri de, anlam1 ve dilsel iletisimin seslerin tasidigi, parataktik s6z
dizimlerin egemen oldugu “peyzaj metin” yapisidir. Lehmann “peyzaj metin” terimini
hem postdramatik tiyatro dili ile yeni gorsel dramaturjilerin baglantisini tanimladigi, hem
de “peyzaj” (landscape) oyunlara referans olusturdugu i¢in dnermistir. Yeni metinlerin,
Derrida’nin terminolojisindeki 6nemli kavramlardan birisi olan “aralik1 (espacement)
cagristiran metinsel “bosluk birakmay1” (spacing) kapsayabilecegini diisiinmiistiir.
Klasik sahne ger¢ekliginin, “metin”, “ses” ve “glirtiltii” algisindan farkli olarak (6rnegin
Stanislavski’nin Cehov’un oyunlarini sahnelediginde yaratmaya calistigi dogalci sesler
vs.) postdramatik “ses peyzaji” (audio landscape) seyircinin zihninde bir bosluk
birakmaktadir. Isitsel sahne her bir yana bu yolla “metinlerarasi” referans vermekte ve
“somut” giiriiltiiniin ya da sesin miizikal motiflerinin vasitasiyla sahnesel materyali
biitinlemektedir. Bu bakimdan Wilson’un kendisi i¢in “ideal tiyatronun radyo oyunu ile
sessiz sinemanin birlegsmesi” oldugunu belirtmesi kafa acidir. Radyo oyununda “hayali

bir gérme” ve sessiz sinemada “hayali bir duyma” alimlayiciya hayal giicliyle dolduracagi
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siirsiz bir uzam olusturmaktadir. Sessiz sinemada sadece fiziksel realizasyonlari
(agizlar, yiizler, dinleyen kisilerin yiizsel ifadeleri) goriip sesleri hayal ederken, radyo
oyununda sahipsiz seslerin yiizlerini, figiirlerini ve bi¢imlerini hayal etmekteyizdir. Bu
dogrultuda, sahnede olusturulan bos alanlar ve daha kapsayici ses bosluklari, oturma yeri
(theatron) ve sahneyi kapsayan tiglincii bir bos alani ya da uzami yaratmaktadir
(Lehmann, 2006:148).

Lehmann’a gore, “duyudan duyumsallia” tiyatroya dair gergeklesen bir
doniistimiin adidir. Avrupa kiiltiiriiniin gelisiminde, sesin dogrudan ruhtan gelen bir
olguymus diistiniilmesi oldukga yerlesik bir logosentrik yanilsamadir. Buna gore ses
kisinin ruhsal ve psisik karizmasini ortaya koymaktadir. Dramatik tiyatroda konusan kisi,
6tekinin bir metaforu olan ve izleyicinin yorumuna degil, dinleme yiikiimliiliiklerine hitap
eden mitkemmel bir varliktir. Seyirciler cogunlukla, bir problem olarak onlar1 géren ya
da sorgulayan bakislar atan konusmacinin manasiz varligina maruz kalmaktadirlar.
Bununla birlikte postdramatik birgok pratikte seyircinin sadece ve tek tek konusmacilarin

seslerinin duymasinin amaglanmadig: goriilmektedir:

“Ister (Einar) Schleef’i (Jan)Fabre’yi, Lauwers’i, istersek de Matschappej
Discordia, Theatergroep Hollandia, La Fura dels Baus or Theatre du Radeau gibi
topluluklari diistiniilelim- es zamanlilik, ¢cok dillilik, koro ve “¢18lik aryalar1” (R.
Wilson) metne katki koyar- siklikla, kati sinirlart olmayan, semantik agidan
alakasiz bir libretto ve sesli uzam olusmaktadir. Canli mevcudiyetin bir ifadesi
olarak dil ve prefabrik (6nceden hazirlanmis) bir materyal olarak olarak dilin
arasindaki smirlar bulaniktir. Sesin kendi gercekligi temalasir. Bigimsel agidan
miizikli ya da mimari modellere gore, tekrarlama, elektronik bozum ve anlam
bozukluguna bindirmeler iizerinden, diizenlenir ve ritmik kilinir...” (Lehmann,

2006:149).

Dramatik tiyatroda vokal, oyuncunun sesi logosentrik anlam dizgelerini
olusturdugu ve bu dogrultuda metinlerde yer alan sozciikleri tasidig1 igin oyunucunun en
onemli enstriimani  olarak  goriilmiistiir. Insanmn varhigmin 6znellik olarak
algilanmasindan temellenen bu diisiinceye gore vokal sesi bedeni saran bir aura (hale) ve
bir kimlik tasiyicis1 olarak varolmustur. Dolayisiyla postdramatik tiyatro ile oyuncunun
mevcudiyetinin, benliginin (self’inin) ve onun beden/vokal birliginin yeni medya araglari

vasitastyla parcalanmasi bizi yeniden “différance” kavramma dondirmektedir.
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Elektronik olarak doniistiiriilen ses, 6znel kimligin ayriligina son vermektedir ve klasik
olarak oyuncunun en 6nemli enstriimani olarak goriilegelmis ses, oyuncunun biitiin
bedeni haline gelmistir. Bu dogrultuda elektronik ve bedensel yerlestirme, “sesi” yeniden
kesfetmeye cabalamaktadir. Insan sesinin mevcudiyetini, onu anlamdan uzaklastirarak
isitsel semiyotigin (Kristeva’nin kullandigi anlamda) temeli kilmaktadir. Sesin bu
yeniden yerlestirimi ile sahnede konusan “ben” degil, karmasik bir kompozisyon olarak

islenmis bir “o0” a¢i1ga ¢ikmaktadir.

Différance’in ortaya koydugu bu gorme ve diisinme big¢imi postdramatik
rejimde genis bir etki alanina ulasmis, Dekonstriiktif tiyatro diye adlandiracagimiz tiire
birebir etki ederken, post-belgesel veya post-brechtyen tiirlere dolayli olarak etkide
bulunmustur. Bu bakimdan ilerleyen boliimlerde giincel sahneleme ornekleri tizerinden
irdelenecegi bigimde Postdramatik tiyatrodaki genel egilim, logosentirik, s6z merkezci
algiyr kirmaya meyleder. Marthaler, Kriegenburg, René Pollesch ve ya da Castorf gibi
dekonstriiksiyoncu ydnetmenler différance’s direkt iireten bir sekilde sahnelemeyi
gelistirirken, Ostermeier, Mayenburg gibi Post Brechtyenler ya da Yael Ronen, Rimini
Protokol gibi Post belgeselciler farkli stratejilerle logosentirik yapiyr kirip

parcalamislardir.
1.7. Hiyerarsiden Heterarsiye Postdramatik

Dramatik tiyatroyu tanimlayici en 6nemli unsurlardan birisi, onun yapisal olarak
tasidig1 hiyerarsik karakteridir. Ik olarak kendisini anlamsal agidan iist anlamlar ve alt
anlamlar olarak ortaya koyan hiyerarsik yapi, sonrasinda tiirler, (tragedyanin komedyaya
Uistiinliigii gibi) sahneleme unsurlar1 (metnin sahnelemeye, rejinin dramaturjiye tistiinliigi
gibi) ve karakterler arasinda (ortalamadan tistiin ve ortalamadan asagi karakterler gibi)
kendini iretmistir. Postdramatik tiyatro ise biitlin siire¢lerinde bu hiyerarsik yapilar
iretmemeye, karsilasirsa da (6rnegin klasik metinlerin adaptasyonunda) kirmaya

cabalamaktadir.

Dramatik tiyatro, batinin metafiziksel aklinin tiyatrosudur. Akil bati igin

merkezidir, herkes igin ayni olmasi gerektigi diisiiniilen evrensel ve bir ideal imge yaratir.
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Antik Yunan’da akil, ideaya ulasmanin tek formiiliidiir. Ronesans ve Aydinlanma’da
ideal imge sekiilerizmken, liberalizmde “6zgiir birey” ya da girisimci, sosyalizmde ise
sOmiiriilen siniflarin kurtulusudur. Aklin boylesi ideal bir toze, formlar iistii bir anlama
ya da kutsal bir ere§e hizmet etmesi Hristiyanlik dahil olmak iizere biitiin kurtulus
vadeden Ogretilerde basattir. Dramatik tiyatronun, tiim bilesenlerinde tagimasi gereken
Ozellik olarak ‘“akla yatkinligin” fiili karsiligi, yapitin manali, tutarli ve bitiinliikli
olmasi, etik ya da kiiltiirel a¢idan bir deger yaratmasi, egitici ve Ogretici bir karakter
tagimasidir. Biitlin bu ideal degerlerin tasiyicisi olan tiyatro, birbirine bagli birgok
meseleyi ele alir ve i¢ i¢e gegirir. Bu dogrultuda iiretilen anlamlar oyun igindeki 6nemleri
tizerinden kendi aralarinda bir alt-ist iligkisine girerler ve hiyerarsik bir yapi ortaya
koyarlar. Ozgiirliik, dostluk, yalan konusmamak. Bu ii¢ kavramn iiretildigi bir oyunda
biiylikten kiiciige siralama, ideale en yakin kavram olan 6zgiirliigli ilk siraya, sonra
arkadashigi, sonra da yalan konusmanin kotiiliigiinii koymakla gergeklesecektir. Merkez
mesele her zaman, batili degerler agisindan en ideal ya da en kritik olan olacaktir. Daha
sonraki meseleler, Onem sirasina gore merkez meselenin c¢evresinde c¢eperler

olusturacaktir.

Dramatik tiyatroda kendini tlireten diger 6nemli hiyerarsik 6zellik, tiyatro tiirleri
arasinda gergeklesir. Daha en basindan itibaren tragedya > komedya bigiminde kurallara
baglanan batil1 tiyatro bu hiyerarsik algiy1 farkl tiir tiyatrolar ortaya ¢iktik¢a yeniden
tiretmistir. Ornegin, 19.yiizy1lda melodram bir tiir olarak romantik oyunlardan daha asag
bir yerde goriiliirken, ayni yiizyil bitmeden gercek¢i tiyatronun gelisimi ile bircok
kuramci, romantizmi bir alt kiimeye diisiirmiislerdir. Avangardlarla birlikte yiikselen
epik, absiird, belgesel gibi tiirlerde ¢cok ge¢gmeden gercekeiligin iistiinde bir mevkiye
konulacak, bu siralama stirekli degisecektir. Bir seyi onun zitt1 olarak diisiindiigli yahut
ondan farkli olan seyle karsilastirip, onu daha iistiin kilarak var etme, bat1 geleneginde
yerlesik bir gorme ve degerlendirme bi¢imidir. Dramatik rejim bilesenleri, tiyatro

pratiklerinde, kuramda, elestiri de ya da seyirci diizleminde bu yapiyr daima iiretmistir *°.

19 Dramatik rejimin gelisim momentlerinden biri olarak gériilebilecek gercekgilik tartismalarinda Lukacs’mn
tavrin1 hatirlayalim. Lukacs bir taraftan avangardlar1 ve sosyalist Brecht’in tiyatrosunu yerden yere
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Dramatik tiyatronun diger onemli hiyerarsik karakteri, tiyatronun {iretici
kisminda gergeklesir. Uzunca bir siire, klasik donemden hiyerarsinin en iist kisminda
metin, dolayisiyla yazar yer alirken, sahneleme, oyunculuk ve diger tiyatro bilesenleri
hiyerarside basamak basamak asagiya dogru inerek varolmustur. Aristoteles’in
Poetika’da Oykilyli tim tragedya bilesenlerinin en {iistiine yazmasindan, 19.ylizyilin
sonlarina kadar Oykii, metin, hatta yazar tiyatronun basat unsuru olmustur. Sonra bu
durum degismis, tiyatronun en 6nemli unsuru yonetmen haline gelmistir. Diger taraftan
dramatik tiyatronun tarihinde oyuncunun bu hiyerarsik yapinin tepesinde oldugu
orneklere rastlamak miimkiindiir. Ozellikle star sistemine dayanan tiyatrolarda, ne
oynandig1 ya da kimin nasil yonettiginden ¢ok, kimin oynadigi daha énemli olmustur.
Star’in arzularn, diisiinceleri ya da beklentileri bu tip tiyatrolarin sanatsal ve kurumsal
isleyisini belirlemis, kimi zaman yonetmen koltuguna oturarak kimi zaman da finansal

isleyisi kontrol ederek bu giiciinii per¢inlemistir.

Postdramatik rejimin biitiin bilesenlerinde ve siireclerinde evrensel bir sekilde
isleyen nitelik, onun dramatik rejimden farkli olarak hiyerarsik yapiyr liretmemesidir.
Hiyerarsik olmayan yap1 karisikliktan, diizensizlikten kaginmak, harmoni ve anlasilirlig
garantilemek icin tiyatral unsurlari birincil ve ikincil olarak ayirip baglantilandiran
dramatik gelenekle ¢eligir. Postdramatik tiyatronun bu dogrultuda ana egilimi birbirinden
farkli, baglantilar1 belirgin bir sekilde ortada olmayan imajlarin yan yana dizilmesi

seklinde olusturulan “parataktik” yapidir.

Parataksis (parataxis) Yunanca kokenli bir kelime olup mapa para “yaninda” +
ta&ig taxis "dizilis" ten gelmektedir. Dil bilimde “baglagsiz birlesim” anlamina gelen
terim, sentaktik (s6z dizimsel) ve hipotaktik yapilarin karsitt olarak varolur. Sentaktik
yapilar dilbilimde anlamli birimlerin ilgili dile ait kurallar ¢ercevesinde tiimce
olusturacak sekilde yan yana getirmesiyle olusan yapilanirken, hipotaktik yapi benzer
ama esit olmayan yapilarin sanatl bir bicimde i¢ i¢ce gecirilecerek diizenlenmesidir. Her

iki dizi i¢in de somutluk ve hiyerarsi 6n plandadir. Parataktik yapida ise birbirine

vururken diger taraftan Thomas Mann’in gergekg¢i edebiyatini yere gere koyamiyordu. Ya da Adorno...
Beckett’in tiyatrosunu 6verken yine Brecht’in tiyatrosunu “koylii” bir dar kafalilikla su¢luyordu.
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benzemeyen imajlarin ya da pargalarin acik bir baglanti olmadan yan yana dizilmesidir.
Parataktik bir yapryla karsilasan alimlayicilarin kendi baglantilarini  yaratmasi
gerekmektedir. Heiner Goebbels’in tiyatrosunda gostergeleri nasil kullandigina dair su
climleleri Postdramatik tiyatrodaki bu parataktik yapiyr kavramak i¢in aydinlatici

olacaktir:

“Ben tiyatroda araliksiz olarak tiireyen gostergelerle ilgili degilim... tim

araglarin sadece birbirini kopya etmedigi ve 6rneklemedigi, konvansiyonel

hiyerarsiye dayanmayan, onun yerine hepsinin kendi kudretlerini “beraber gorev
alarak” silirdiirdiigii bir tiyatro yaratmakla ilgiliyim. Bu su anlama gelir, 6rnegin,
15181n ¢ok giiclii oldugu yerde aniden sadece 15181 izlersin ve metni unutursun.

Kostiim kendi dilini konusur. Konusmaci ve metin arasinda bir mesafe, miizikle

metin arasinda bir gerilim vardir” (Goebbels, 1996:76).

Goebbels’in diigiincelerinde Orneklendigi lizere postdramatik tiyatroda,
performans iginde dansin, anlati tiyatrosunun, performans sanatinin ve daha birgok tiiriin
i¢ ice gecirildigi gibi biitiin tiyatral araglara ya da unsurlara esit agirlikla gorev verilir.
Sahneleme araglari, tiyatral dil ve i¢ ice gecmis tilirler ile olusturulan gostergeler es
zamanli olarak anlamin degisik yonlerine isaret ederler. Bu dogrultuda elde edilen sonug
seyircinin degisen tutumudur. Bu yeni tutumu Lehmann Freud’un psikanalitik
hermeneutige kazandirdig: bir kavram olan “esit olarak etrafinda dolanan dikkat” (evenly
hoovering attention) ile agiklamistir. Freud bu terimi analizcinin analiz edileni dinleme
yolu iizerine insa etmektedir. Buna gore dinleme siirecinde hi¢bir sey hemencecik
anlamaya bagimli degildir. Daha ziyade, analizcinin algilamasi baglantilar, benzesimler
ve umulmadik anlardaki ipuglarina agik durmak zorundadir. Béylece anlam ilkesel olarak
ertelenmis olur. Mindr ve anlamsiz ayrintilar tamamiyla kaydedilir, ¢iinkii bu ayrintilar
analiz edilenin sdyleminde 6nemli hale gelecek bir seye doniisebilir. Benzer bir bicimde
postdramatik tiyatro seyircisi hemen meydana gelen bir kavrama siireci i¢in degil, anlam

liretimini (semiosis) ertelemeye ve duyusal izlenimleri “esit olarak etrafinda dolanan

dikkat” vasitasiyla depolamaya isteklidir (Lehmann, 2006:87).

Postdramatik tiyatro, dramatik tiyatroda birgok baslikta kendini iireten
hiyerarsik karakteri dislama egilimi gosterir. Merkez-¢cevre ya alt iist seklinde bir

anlamlar hiyerarsisini yok etmeye ya da belirsiz kilmaya calisir. Bu bakimdan, ¢ogu
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zaman sahne tizerindeki tiim anlam tasiyicisi gostergeler birbirini isaret eder, dolayisiyla
anlam her zaman ertelenir. Dramatik bakisin tiirler arasinda yarattig1 gibi hiyerararsik bir
bakis olusturmamasinin yaninda, farkl tiirleri i¢ ice gegirerek melez yapilar iiretir. Diger
taraftan her ne kadar sahneleme postdramatik tiyatronun en 6nemli basligini olustursa da,
bu durum da bir hiyerarsi yaratmaz. Tekst sahnelemeden daha az 6nemlidir belki, ama bu
onun dramaturgiden daha iistte ya da altta yer alacagi anlamina gelmez. Bu durum
tiyatronun kurumsal isleyis yapisinda da benzer bir sekilde isler. Schaubiihne, Berliner
Ensemble ya da Deutsches Theater gibi dev tiyatro kurumlarindan, Rimini Protokol gibi
gezici topluluklara kadar tiyatro topluluklarinda demokratik ve kolektif bir yapi
orgiitlenir. Sahne tasarimi, reji, oyunculuk gibi basliklarda kimse sinirsiz bir ayricaliga
ya da mutlak bir giice sahip degildir. Bir prodiiksiyonun biitiin asamalar1 tiim tiyatro
bilesenlerinin kendi varliklarini koruyup diisiincelerini ifade ettigi, birimlerin birbirini
profesyonellik, uzmanlik ve dayanismaci duygularla kontrol ettigi bir sekilde ilerler.
Postdramatik rejimin bu hiyerarsik olmayan yapist Breughel’in tablolar1 gibidir.
Merkezsiz, herkesin ayni boyda oldugu, tiim karakterlerin daginik bir sekilde yer aldig
¢ok boyutlu bir olgudur.

1.8. Dramatikten Postdramatige Tiyatronun Politigi

Jacques Rancieré batinin diisiince yapisina ve politik yasamina kdken olusturan
“politik felsefe” geleneginin (ya da politika-felsefe arasindaki ¢atismanin) ii¢ biiyiik
bi¢iminin tespitini yapar: arkhi-politika, para-politika ve meta politika. Arkhi-politika
Platon’un diislincesinde temellendigi haliyle ve tiim koktenciligi (fundamentalism)
icinde, politikanin demokratik sekillemesinin yerine topluluk arkhé’sinin tam
gerceklestirilisini igeren, en 1yi olanlarin daha az 1yi olanlar1 yonettigi, tiimel, hiyerarsik
bir toplum tasarisini isaret etmektedir (Ranciére, 2005:98). “Ruhlarinda altin bulunduran
yoneticilerin” higbir maddi altin bulunduramadig1, zanaatkarlarin miilk sahibi olsalar da
yonetime katilamayip doganin yalnizca onlarin gerceklestirmesini amagladig isleri
yapabildigi, bu anlamda kendi zanaatlarinin gerektirdiginden baska higbir uzama-zamana
sahip olamayacagi bir toplumsal igboliimiidiir s6z konusu. Platon bu toplumsal tasarisiyla,
demokrasinin ortaya koydugu/koyacag karmasaya, iktidar kavgalaria ya da toplumsal

tabaka i¢inde alt siniflarin yaratacag: ayaklanmalara, uyumsuzluklara bir set ¢ekecek ve
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diizeninin (ayricalikli, liyakat sahibi vs. tabakanin) geliskilerini gériinmez kilacak Polis
(Kent-Devlet) diizenini yeniden dizayn etmeye ¢alismistir. Buna gére devletin mutlakligi,
tiimelligi ve devamliligi, goniillii ve aidiyet hissiyatiyla dolu bir yurttaslik bilincinin
halkin (demos’un) biitiin kesimlerine yerlestirilmesi ile giivence altina alinmaktadir. Ttim
bu tasarmin ger¢eklesmesinde egitim hayati bir 6nem kazanmis ve arki-politika tiyatroya

da egitim misyonunu vermistir.

Aristoteles’in fikirlerinde hayat bulan para-politikanin temel meselesi ise politik
etkinligin polis diizeniyle ile 6zdes kilinmasidir. Ancak bu 6zdesligi Platoncu tiimelligin
karsisinda coksesliligin, farkliliklarin kendisini korudugu bir esitlik paradigmasinda

aramaktadir:

“Gitgide daha ¢ok birlik olan bir devlet, devlet olmaktan ¢ikacaktir. Bir devlette
sayilarin (gesitlerin) ¢oklugu dogaldir; cokluktan birlige dogru gittikce devletligi
azalir ve gitgide ailelesir, aileden de bireye doner. Boyle diyorum, ¢linkii aile
apacik, devletten daha g¢ok birliktir; birey de aileden...bu yol devleti yikar.
Ciinkii, devlet yalnizca insanlardan olusmaz, ayr1 ayri tiirde insanlardan
meydana gelir; hepsi birbirinin ayni olan insanlarla bir devlet yapamazsiniz...
Bir sehri ayakta tutan, ayr1 ayr1 parcalarin arasindaki yetkin dengedir. Ayri
parcalar arasindaki bu denge, 6zgiir ve esit yurttaslar arasinda bile zorunludur;
clinkii hepsi birden ayn1 anda yonetimi ellerinde tutamazlar, sirayla her defasinda
bir yilligina ya da kararlagtirilmis bir siire i¢in yoneticilik etmeleri gerekir. Bu,
gercekten de herkesin yonetim basmna gegmesini saglar — ayakkabicilarla
marangozlarin hep ayni isle ugrasacaklarina birbirleriyle yerlerini degistirecek
olmalar1 gibi. Bu benzetmeye gore, siyasal ortakligin basinda bulunanlarin...yer
degistirmeyip hep ayni (en erdemli) adamlar olarak kalmalar1 daha iyi olurdu.
Fakat, herkesin dogadan esit oldugu durumlarda buna olanak yoktur (Aristoteles,
1975:32-33).

Aristoteles’in para-politikasi, hiyerarsik toplumsal yapiy1 ortadan kaldirmasa da
Platon’un politikasindaki teklestirici ve baskici yonii ortadan kaldirarak, anayasal bir
esitlik diizeni ve (gorece) demokratik bir soylemi realize eder. Bu noktadan sonra devlet
yonetimi bir gii¢, iktidar ve yonetebilme sorunu haline gelir. Halki yonetme, (gergekte
boyle olmasa bile) halkin kendisini egemen bir gii¢, devletin bir parcasi ve yasalar
karsisinda esit bir yurttas olarak gérmeleriyle miimkiindiir. Bu anlamda tiranin ya da
kralin kendisini de baglayan yasalar1 ortaya koymasi, iktidarini garanti altina almasini

saglayacak en Onemli stratejidir. Ranciere’e gore bdylesi bir rejim ile zenginler ve
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yoksullar ayni politikaya angaje olurlar. Ve olasi catigsmalarin yerini uzlagma alir. Politika
bir estetik sorunudur ve goriiniislerle ilgili bir meseledir. Bu bakimdan oligarklar i¢in
oligarsinin goriintislerine, halk (demos) i¢in demokrasinin goriiniislerine biiriinen bir

rejim s6z konusu olur (Ranciére, 2005:108).

Hem Platon’un hem de Aristoteles’in politik felsefelerinin dramatik rejimdeki
yiizyillarca siirecek karsiligi i¢ ice gegmis bir sekilde iki yonlii geligsmistir. Birincisi,
devletin tiyatroyu nerede gordiigii ve ne gibi gorevlerle donatacag iizerine olan politik
diizlem, ikincisi ise tiyatronun nasil yapilmasi gerektigiyle ilgili politik diizlemdir. Bu
dogrultuda devletin bekasin1 gbzeten, onun organik bir parg¢asini olusturan, (her ne kadar
digerleriyle celisse de) gercekligi bir ayna gibi yansitan, ahlaki ve egitici gorevlerle
donatilmis platonik bir tiyatro algisi gilinlimiize kadar ulagmistir. Ayni zamanda
Aristoteles’in  para-politik felsefesine uyan bir sekilde yonetenlerin/zenginlerin ve
halkin/fakirlerin ayn1 tiyatroyu (sanat1) yiiceltmeleri, arada tarihsel kopmalar gerceklesse
de, Antik Yunan’dan postmodern zamanlara kadar kendini {iretmistir. (Tv dizilerinden,

popliler miizige ve Holywood sinemasina kadar giintimiizde 6rnekleri ziyadesiyle vardir.)

Hem arkhi-politikanin hem de para-politikanin hedefledigi diizenin saglamasini
en c¢ok tragedya formunda goriiriiz. (Her ne kadar Platon bunu reddetmis olsa da)
Tragedyalarin Aristoteles’in Poetika’da savundugu egitici ve katharsis vasitasiyla ortaya
koydugu tutkulardan ve zarali egilimlerden arindirici roliinden bagimsiz olarak iki
diistiniiriin de polis yurttaglarindan beklentisini olusturan 1limlilik ve dl¢iiliiliik anlamini
veren “sOphrosune”, kamunun ortak erdemi, trajik kahramanlarin ugradig: yikimlar ile
seyirciye politik bir bilinglilik olarak yerlesmistir. Asiriligin, 6l¢iisiizligiin, isiyle giicliyle
ugrasmamanin getirecegi tehlikeli sonuglar ¢atisan gii¢ler ve etik degerler iizerinden
verilmektedir. Gelenekler, dini inanglar ve ahlaki yapilar kadar, polis’in yasalari,
toplumsal hiyerarsinin gerektirdigi zorunluklara uymak yurttashk gorevi olarak tragedya

yapist ile topluma taginmustir.

Ranciére’e gore filozoflarin politikasinin {iglincii arketipi olan meta-politika ise
politikanin (arkhi ve para-politikanin) adalet ve esitlik olarak ortaya koydugu seyi kokten

bir adaletsizlik ve esitsizlik olarak ilan etmektedir. Bu anlamda, Ranciere’nin Marx ile
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Ozdeslestirdigi meta-politika, politikanin sahteligi lizerine bir sdylemdir. Bu sdylem her
politik cekismeye dair gdsterimi, kendi hakikati iizerine olan bilgisizligini kanitlamak i¢in
yarlp parcalamistir. Bu bakimdan arkhi-politika nasil ki bir topluluk hekimligi
tasarladiysa, meta-politika da kendini her bir politik ayrim (6rnegin insan ile yurttas
arasindaki ayrim) igerisinde bir hakikat disilik izi arayip bulan bir tani-bilgisi olarak
ortaya koyar (Ranciére, 2005:118). Burada politika’ya eklenen “meta” 6n ekinden de
anlagilacag lizere politika, verili gerceklik iizerinden sorusturulan bir sey olmayip, o
gergekligin Otesinde ya da altinda baska seyler oldugu varsayimiyla ele alinir. Hakikatin
kendisi bagka bir yerdedir ve meta-politika sahneyi degistirerek, demokrasinin
goriiniimlerinden ve devletin bi¢cimlerinden yer alt1 hareketlerinin alt-sahnesine gecerek,

politik uzlasmazlig1 sonlandirmay1 hedefleyen bir diisiince ve pratik tiretmektedir.

Ranciére’nin meta-politika olarak ortaya koydugu politik ¢ergevenin dramatik
tiyatrodaki karsiligini mimetik temsil, dykii, mesel gibi 6zellikleriyle dramatik rejimin
son halkalarindan birini olusturan, fakat anti-kahraman, kesintili zaman-uzam,
yabancilastirma dgeleri, episodik yap1 ve epik anlati kullanimi ile dramatik estetigin altini
oyan politik tiyatrodur. Bir tiir olarak Meyerhold, Piscator, Brecht, Dario Fo, Augusto
Boal gibi isimlerle 6zdeslesen politik tiyatro kapitalist iiretim iligkilerinin celiskilerini,
toplumsal iligkilerin ya da politik olgularin ortaya koydugu goriinliglerin arkasindaki
hakikati ifsa etmek ve bdylesi bir politik zeminin yok oldugu baska bir diinyay1 isaret

tizerinden bir tiyatro estetigi liretmislerdir.

Dramatik rejim igerisinde iretilen politik tutum ya da devletin tiyatro ile
iliskilenmesi, hi¢ kuskusuz Ranciére’nin kategorilerinden daha fazlasim1 ortaya
koymaktadir. Roma taslamalarindan kiliselerin mucize oyunlarina, Fransiz
Klasizmi'nden ~Ronesans Ingiltere’sine, Melodramlardan, Romantik tiyatro
pratiklerinden, Natiiralist Zola’ya, Hauptmann’a, Gogol gercekgiligine kadar tiyatro,
kendi tarihsel gelisimi iginde ve farkli konjonktiirlere 6zgii bir politik tutum gelistirmek,
devlet/iktidar mekanizmalariyla farkli politik diizlemlerde iliskilenmek durumunda
kalmistir. Bununla beraber yukaridaki her bir 6rnegin, politikayla iliskilenme noktalart,

ahlaki ve kiiltiirel bir kurum olarak yapilanmalari, egitici ve 6gretici rolleri, toplumsal
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problemlere birer ayna tutma misyonlari, ¢eligkileri ve ¢atisan giicleri metne/sahne iistiine

tagiyarak seyirciye biling tagimalari, Ranciére’in kategorilerini islevli kilmaktadir.

Cagdas tiyatro kuramcilari, postdramatik tiyatronun politikayla iliskisinin iki
asamada degerlendirdikleri goriilmektedir. Birinci asama, kuramin kurucu ismi
Lehmann’in kitabini yazdigi 1990’larin Avrupa ve diinya konjonktoriiyle de iligkili olarak
tiyatronun reel politikten bir¢ok yolla uzaklasmis olduguna dair yargilara ve
degerlendirmelere dayanir. Buna gore ekonomik ve siyasal agidan kiiresellesen,
karmagiklasan yeni diinya diizeninde politik olarak ¢atisan giicler birbirinin i¢ine gegmis,
kat1 ve koktenci ideolojik yaklasimlar buharlagmistir. Boylesi bir ortamda tiyatronun da
reel politikayla iligkisi siliklesmeye baslamis, dolayimlara dayanan, mikro basliklarda
politik ile iliskilenen, tarihsel toplumsal gelismeleri refere etmeyip, kendini yansitan

(self-reflexive) bir tiyatro estetigi sahneleme pratiklerine hakim olmustur.

Ikinci asama ise, postdramatik kuramn giincel tiyatro-politika iliskisini tekrar
masaya yatirmasi, 2000’11 yillarin basindan itibaren Avrupa’y1 ve diinya genelini etkisi
altina alan yeni politik gelismeler ve problemlere paralel olarak reel politik ile yeniden
iliskilenmeye baslayan tiyatro pratiklerinin ortaya ¢ikmasi iizerinden gergeklesmistir.
2008 yilinda Frankfurt’ta Mousonturm Sanatevi’nde Alman bagimsiz tiyatrosunun (frei
eaterszene) politik tiyatroya angaje bir bigimde performans ve dans alanlarinda nasil yeni
bicimler gelistirdikleri iizerine gergeklestirilen bir sempozyumda, “tiyatroda politika”
basligi yeniden tartismaya acilmistir. Benzer bir sekilde 2009°da Belgrad’ta
gerceklestirilen “Dramatik ve Postdramatik Tiyatro: On Y1l Sonra” baslikli Lehmann’in
da katilimcis1 oldugu konferansta tartigmalar doniip dolasip yine postdramatik tiyatronun
politikligi iizerinde yogunlagsmistir. Bu tartismalarin bir uzantis1 olarak 2011 yilinda
Londra’da gergeklestirilen “Politik Tiyatro olarak/ya da Postdramatik Tiyatro: Temsil,
Medyalagma ve lleri Kapitalizm” (Postdramatic as/or Political Theatre: Representation,
Mediatisation and Advanced Kapitalism) baglikli uluslararasi konferansta Lehmann’in
kitabinin farkli dillere cevrildigi on yil igerisinde “postdramatik tiyatro ve politika”
iligkisinin ne yonde evrildigi ayrintili olarak incelenmis ve tartisilmistir. Konferansta
sunulan makaleler, bir araya getirilip 2013 yilinda Postdramatik Tiyatro ve Politika

ismiyle kitaplastirilmistir. Bu ii¢ 6nemli akademik bulusmadan ortaya ¢ikan sonug,



125

postdramatik tiyatronun bu on yillik siire¢ igerisinde yeniden reel politikayla direkt bir
baglanti kuran stratejiler gelistirdigi tizerinedir. Hig¢ kuskusuz postdramatik sahnenin reel
politikayla yeniden iliskilenmesi dramatik rejim pratiklerinden farklilasan ve kuramin ilk
teorisyenlerinin belirledigi postdramatik tiyatro nitelikleriyle uyusan bir estetik algiyla

gerceklesecektir.

Postdramatik tiyatro kuraminin erken donemine “cagdas bilgi toplumunda”
politikanin, politik tiyatronun ve geleneksel tiyatro-politika iligkisinin radikal bir sekilde
degistigi/degismesi gerektigi tespitleri damgasini vurmustur. Buna gore, politikanin,
politik iligkilerin muglakliklari ile dolu bu konjonktiirde tiyatronun “ahlaki bir kurum”
olarak politik problemlere hemen cevap vermesi aldatici, bir o kadar da islevsiz sonuglar
vermektedir. Bununla birlikte tiyatronun politik miidahaleyle iligkili olarak hala elinde
bir sey vardir: politik sdylemleri ve onlarin gizil otoriter yapilarini yapisdkiime
ugratmaktir. Bu politik olanin tutarsiz kesinliklerini sokiip ¢ikarma, retorigin maskesini
diisiirme ve gosterimin dogmatik olmayan (non-thetical) alanlarina acilmayla gergeklesir.
Tiyatro ancak sézmerkezci prosediirlerin 6nceden dizayn edilmis islevini kesintiye
ugratmaktan ve askiya almaktan korkmayan pratikler ile politik olabilecektir (Lehmann,

2006:177).

Lehmann’a gore, “politik olarak ezilen insanlar1 sahne {istiinde gostermek
tiyatroyu politik yapmaz” (Lehmann, 2006:178). Bununla beraber politik olani
sansasyonel yonleriyle bir eglence aracina doniistirmek de tiyatroyu politik
yapmayacaktir. Bu olsa olsa politikanin kétii anlami iginde, varolan politik kosullarin
tasdik edilmesi anlamina gelir. Bu bakimdan politik olanin direkt temalastirilmasi yerine
onun “temsil seklinin” elestirel anlam1 ve iistii kapali 6zl lizerinden temalasmasi tiyatro

i¢in politik bir nitelik tiretecektir.

Bununla beraber Lehmann’a gore tiyatro ve politika arasinda ¢ok net bir ¢eliski
vardir. Politika hukukun konusu olarak emirler, kurallar, hepsine uygulanabilir bir gii¢ ve
bir 6lgii ortaya koyar. Tiyatro ise estetik bir davranis bigimi olarak emirleri, kurallar1 ihlal
edip, agsmaya calisir. Bu bakimdan politika ve tiyatro arasinda asilamayacak bir yarik s6z

konusudur. Yarigin tagidigi bir baska ayrim, politikanin kollektif bir tutumu, diisiinceyi
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ve uygulanmasi gereken kurallar biitlinlinii iretmesi, tiyatronun ise her zaman bireyde
sonlanan, kollektiften 6zgiirlesen bir bireysel niteligi tasimasidir. Bununla birlikte tiyatro
pratigi siparis edilmis bir algilamanin i¢inde politik erkin buyruklarini tiretmedigi oranda

kaos ve yenilik tasimaktadir (Lehmann, 2006:178-179).

Lehmann postdramatik tiyatroyu (giindelik yasamla kurdugu gergeklik iliskisi
tizerinden) performans sanatinin “politik” niteliginden ayirmak igin retoriksel bir terim
olarak eformans (afformance) terimini one siirer. “Eformatif” performansa yakinlig:
icinde performatif olmayani isaret etmektedir. Bu, postdramatik politikligin tiim
stratejilerinde gomiilii olan ayirict bir niteliktir ve perfomans i¢inde “yapmanin” (do) ve
“anlam icerme”nin giderek azaldigi, biitiin yollarin yapmamaya ve anlamsizliga ¢iktigi

bir radikallik tasir (Blazevic, 2015:52).

Performans reel bir eylemdir ve postdramatik tiyatro her bir par¢asina sinmis
muglakliklariyla bu realitenin disinda kalan bir yon tasir. Performansin realitesi ve
kesinligi onun giincel politikle iliskisini kurabilecegi bir diizlem kurarken, postdramatik
tiyatronun kurgusalligi ve neyin gercekten icra edilip neyin icra edilmediginin belirsizligi
yiiziinden bu diizlemin disinda kalir. “Politik olan” performans iginde temsil iliskisi ile
kurulmaktadir. Ancak postdramatik tiyatronun bu eformatif niteligi, temsil edilmesi
gereken her bir tezi, anlami, posizyonu ya da isi, bir belirsizlige ve anlamsizliga tasimaya

meylettiginden bu iliskiyi bozmaktadir.

Postdramatik kuramin erken donemlerine damgasina vuran temel yargi,
tiyatronun politikayla olan iligkisinin dramatik tiyatronun temsil yoluyla kurdugu
iliskiden biitiiniiyle farklilastig1 {izerinedir. Sonradan kirilmaya ugrayacak olan bu
yarginin kilit noktas: glindelik yasam ya da tarihsel gercekliktir. Postdramatik tiyatro
pratikleri glindelik yasam/tarihsel gerceklik ve sahne arasinda direk bir iligki kurup onu
refere etmemekte, kendi gergekligini kendine dayandiran (self-refential, self-reflexive)

bir sanatsal yapiyla, gercekligi yaratmaktadir.

Lehmann ve takipgileri, bu diigiince yapisin1 daha dnce deginildigi tizere ilk

olarak degisen diinya diizeni, gérme diisiinme bi¢imlerindeki kirilmalar ve eglenme



127

iliskilerindeki yeniliklere dayandirmistir. Bati toplumunun yeni sosyolojik karakteri
dramatik tiyatro konvansiyonlarin yapisal 0Ozellikleriyle kapsanamayacak Olgiide
karmasik, belirsiz ve yenidir. Bu dogrultuda politik tiyatronun akibeti {izerine telaslanmak
yersizdir. Ciinkii postdramatik, oykiiyle, antagonist/protagonist ile, etik ya da politik
degerlerin ¢atismasiyla, neden sonug iligkileriyle vs. insan ve toplumsal ¢eligkilere dair

gelistirilmis kurgusal ger¢eklikten daha fazlasini vadetmektedir:

“Oliim, sahnenin ger¢ek zamaninda dostga eslik edilen bir ayrilis olarak icra
edilebilir, bu kurgusal bir trajedi degil, daha ziyade 6liim olarak hayal edilen
sahnesel jesttir, ama bu andan itibaren bu basit jest hos¢akal demenin, temel
giindelik deneyiminin biitiin agirligini iginde tagir. Postdramatik tiyatro, onemsiz
ve banal olana, bir karsilasmanin, bir bakisin ya da paylasilan durumun
basitligine yakin diiser. Fakat bununla birlikte, yogunlagmanin yapay
formiillerinin giindelik akisinin bezginligine dair olas1 bir cevabi telaffuz eder.
Duyular alanin1 uyusturan (anesthetize) giindelik dramatizasyonlarin enflasyonu
katlanilmaz olmustur. Tehlikede olan, bir durumun, bir kosulun yiikseltilmesi
degil, derinlestirilmesidir. Politik terimlerle sdylenecek olursa: tehlikede olan
dramatik imgelemin yanilgilarinin gelecegidir” (Lehmann, 2006:181).
Postdramatik tiyatro pratiklerinin bu noktada devreye giren stratejileri dramatik
temsilin yerine tiyatrallik tizerinden hayata gegmektedir. Hem toplumsal iligkiler hem de
tiyatro pratikleri bakimindan dramatigin disiisii tiyatralligin de diisiisii anlamina
gelmemektedir. Tam tersi bir sekilde tiyatrallik biitiin toplumsal yasama sizarak kamusal
yasami sekillendirmektedir. “Kendini sergileme” (self-presentation) ve “kendini agiga
vurma” (self-revelation) ile baslayarak son moda gostergeler ve diger isaretlerden
faydalanir. Tiyatralligin buradaki en belirleyicigi niteligi, bireysel girisimlerle ortaya
¢ikmasidir. Bireyselin insasi siiresince kendilerini dilsel sdylemlerden, programlardan,

ideolojilerden ya da iitopyalardan ayiran, tiyatral olarak organize edilmis goriintimlerle

kendilerini temsil eden bir gurup ya da nesil olarak spesifik kimlikler s6z konusudur.

Lehmann’a gore, batili toplumlarin biitlin insani eylemleri ve tecriibeleri (yasam,
erotizm, mutluluk, bilme) metalara ve onlara sahip olup tiilketmeye baglidir. Bu durum
bir imajin bir sonraki imaji1 refere ettigi ve diger imajlar1 ¢cagirdig1 bir “imaj uygarligi”,
Guy Debord’un tanimlamasiyla bir “Gosteri Toplumu” ortaya koymaktadir (Lehmann,

2006:183). Gosterinin biitiinselligi, toplumsal yasamin tiim alanlarinin tiyatrallesmesidir:
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“Yasamin her bir goriintimiinden kopmus imajlar, bu yasamin birliginin yeniden
kurmanin artitk miimkiin olmadig1 bir akista kaynasirlar. Kismi olarak goz
ontinde bulundurulan gergeklik, ayr1 bir sahte-diinya olarak, salt seyrin nesnesi
olarak, kendi genel birliginde sergilenir... Gdsteri bir imajlar toplami degil,
kisiler arasinda varolan ve imajlarin dolayimindan gegen bir toplumsal
iligkidir... Gosteri kendini tartisilmaz ve erisilmez devasa bir olumluluk olarak
sunar. “Goriinen sey iyidir, iyi olan goriiniir” der baska sey demez. Ilkesel olarak
talep ettigi tutum bu edilgenlik kabullenistir... Izleyicileri birbirine baglayan
sey, bizzat kendi tecritlerini siirdiiren merkezde kurulan geri dontssiz bir
iligkidir... Izleyici ne kadar ¢ok seyrederse o kadar az yasar; kendisini egemen
ihtiyacin imajlarinda bulmay1 ne kadar kabul ederse kendi varolusunu ve kendi
arzularin1 o kadar az anlar. Gosterinin etkin insan karsisindaki digsalligi, kendi
davranislarinin artik bu insana degil, bu davranislar1 ona sunan bir baskasina ait
olmasi ger¢eginde ortaya ¢ikar. Iste bu yiizden izleyici hi¢bir yerde kendi evinde
hissetmez, ¢linkii gosteri her yerdedir (Debord, 1996:13-14-16-22).

Debord’un cilimleleri toplumun biitiin  kesimlerinin gerceklik algisinin
postmodern dénemlerde nasil bir erozyona ugradigini ortaya koymakla beraber, toplum-
politika iligkisine dair diisiinsel bir zemin saglamaktadir. Toplumsal yasamin koca bir
seyire doniistigii yerde, insanin icine distiigl; edilgenlik, imajlarin igerisinde
kaybolmaya yiiz tutmus benlikler ve yiizlerce dolayimdan gecerek insana ulasan politik
gercekliktir. Bu hem bir tiir olarak politik tiyatroyu hem de politikayla direkt temsil

yoluyla iliskilenen dramatik konvansiyonlar1 bosa diisiirmektedir.

Gosteri toplumunda anlamlandirma stiregleri sey ve gosterge, referans ve
gostergelerin iiretim kosullar1 olarak béliinmeye ugramaktadir. Imajlarin gergekliginin
kontrol edilemezligi “aracilar” (TV, sosyal medya gibi) vasitasiyla yayilan olaylarin
hareket alanin1 genisletir ve simiiltane olarak imajlar1 evlerinde isole bir sekilde alan
seyirciler arasinda cemiyetin ortak degerlerini yiikseltir. Bu dogrultuda, istismara
ugramis, sakatlanmis ve Oldiiriilmiis bedenlerin siirekli olarak gercek ya da kurgusal
felaketler iizerinden sunumu pasif seyirci igin radikal bir mesafe yaratmakta, algi ve
eylem, alinan mesaj ve cevap verebilirlik baglari ¢ézlilmeye ugramaktadir. Bu dogrultuda
izleyicilerin seyir halinde gerceklestirdikleri yalnizca kotii bir geleneksel tiyatroya bakma
davranisidir. Bu kosullar altinda postdramatik tiyatro imajlarin yeniden {iiretiminden
kendini ¢ekip biitiin gésterilerin katiligin1 korudugu bir yere ¢ekilmeye ¢abalar. Sakinlik
ve statiklik i¢inde dramatik alani refere etmeden ve medyadaki siddet ve kavga imajlarini

(bir parodiye hizmet etmedikleri miiddetge) dislayarak imajlari isler.
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Postdramatik kuramin erken donemine damgasini vuran tiyatro politika
iligkisine dair alginin tavizsiz ve kat1 bir sekilde karsisinda durdugu basliklardan birisi
“politik angajman”dir. Alman tiyatrosunda ‘“Lessing-Schiller-Brecht-68 sendromu”
olarak kuramcilarin ortaya koydugu politik hat asilmis, postdramatik tiyatro politik
basliklarla direkt olmayan, dolayimli bir sekilde iligki kurmayi i¢sellestirmistir. Bununla
birlikte, “politik olan sadece sanatin yiizeysel yoniidiir” ya da “tiim sanatlar bir sekilde
politiktir” gibi kolayci ve klise ¢ikarimlardan uzak durmaktadir. Tiyatro, yiiksek
toplumsallikta bir sanat formudur ve onun analizi depolitizasyon ile gergeklestirilemez.
Boylelikle tiyatronun politigi onun gosterge kullaniminda aranacaktir. Ciinkii tiyatronun
politigi bir algi politikasidir. Bu bakimdan onu tanimlamak i¢in, tiyatrodaki algt modunun
kitlesel olarak biitiin algilar1 bicimlendiren medya diinyasindan ayrilamayacagini
hatirlamak gerekmektedir. Medyanin biitiin teknolojik olanaklar1 ve endiistrisi ile biitiin
politik meseleleri dramatize eden giicii karsisinda, tiyatronun eski dramatik
konvansiyonlarla medya imajlarindan siyrilarak politik olan1 yansitabilecegi diislincesi
absiird kalmaktadir. Bununla birlikte bu durum, bir politik tez ya da antitez probleminden
gostergelerin kullanim asamasina gecilerek yon degistirebilir. Aldatic1 medya imajlarini
yeniden tiretmek ya da onlarin golgesinde kalmak yerine tiyatro, yalnizca politik algiya
cevap olusturmaya cabalamali bu bakimdan politik bir sorumluluktan 6nce estetik bir
sorumluluk tagimalidir. Oyuncularin ve seyircilerin karsilikli olarak {irettikleri {stii
kapali mesajlari, imaj lretiminde merkeze almali boylelikle kisisel deneyim ve algi
arasindaki yikici tehditi goriiniir kilmalidir. Boylesi bir deneyim, sadece estetik degil
ayn1 zamanda “etik-politik” (ethico-political) bir deneyim olacaktir. Diger tiirlii en
kusursuz politik gosteri bile Baudrillard’in  “sadece simiilakrlarin dolagimiyla

ugrasiyoruz” tanisindan kagamayacaktir (Lehmann, 2006:186).

Buraya kadar analiz edildigi sekliyle postdramatik kuramin sekilledigi ilk
zamanlardaki baskin diislince giindelik politikaya dair ya da temsil edilen politik giiclere
dair bir angajmanin ya da direkt bir iligkinin postdramatik pratiklerin giindeminde
olamayacag iizerinedir. Postdramatik tiyatronun politik algis1 bundan ziyade varolan
politik kesinliklere, pozitif tasdiklere ve gilivenli alanlara bir saygisizlik {izerine

sekillenmekte/sekillenmelidir. Boylesi bir politik tutum tabularin agilmasimi arzular.
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Dokunulamayan, mide bulandirict bulunan ve asla kabul edilemeyecek imgeleri ve

davranig bicimlerine dair her tiirlii rasyonel yargiy1 reddetmeyi merkeze almaktadir.

Lehmann’in kitabin1 yayinladig1 ve dolayisiyla postdramatik tiyatro kuraminin
gelismeye basladigt 1999 yilindan on yil sonra 2009°da Belgrad’da ger¢eklesen
Dramatik ve Postdramatik Tiyatro: On Y1l Sonra isimli konferansta, Lehmann en
azindan Alman tiyatrosunda politik ve toplumsal sorunlar1 daha direkt olarak ele alan bir

tiyatro ve toplum diyalogunun yeniden kuruldugu tespitinde bulunur:

“O zamandan bu yana politik ve sosyal boyutun somut bir sekilde yeniden igeri

girmesini gilidiileyen nedenler oldukg¢a agiktir: Dokuz-Onbir 2001, yeni savaslar,

Avrupa’da sagct politik liderlerin yiikselisi, Wende’den (Berlin Duvari’nin

yikilis1) sonra biitiin ideolojik ve politik alan ve en son (ama yeni olmayan) farkli

tir problemler. Tiyatro, ¢dziimleri ya da sunacagi bakis agilari olmasa bile,
politik meselelerle daha direkt bir iliski kurmaya kesin bir sekilde ihtiyag

duyuyor” (Lehmann, 2011:34).

Politik giindemlerin fazlasi vardir. 2008 A.B.D kredi pazarinin ¢okiisii, issizligi
arttiran euro bolgesi krizi ve batidaki ulusal yonetimlerin batmasi tehditi, zengin ve
fakirin arasindaki sinirin genislemesi gibi bati temelli problemlerin yaninda, kétiiye giden
kiiresel iklim krizi, yemek krizi, Arap Bahar1 ve Arap rejimlerinde gerceklesen insanlik
dist uygulamalar gibi global politik giindemler tiyatrocularin reel politika ile daha

dogrudan bir iligski kurmalarini tetiklemistir.

Lehmann ve diger kuramcilarin tespit ettigi “yeniden reel politikle dogrudan
iligkilenme” durumu her ne kadar dnceki kabullere ve sekter sayilabilecek dogrulara dair
bir degisikligi ortaya koysa da kuramin ve pratiklerin 6ziinli degistirmemektedir.
Toplumsal ve politik meselelerin temalagtirilmast ve daha dogrudan kurulan
iliskilenmeler s6z konusu olabilir; ama bu hicbir sekilde sanatin ve tiyatronun gergek
toplumsal boyutunun bigim, form oldugu gergegini degistirmemektedir. Bu bakimdan
postdramatik stratejilerin politik problemlerle (issizlik, siddet, sosyal izolasyon, terdrizm,
itk ve toplumsal cinsiyet problemleri) kurdugu dogrudan iliskilerin politik agidan angaje
olarak, dram bigimlerinin geleneksel modelini uygulamasi s6z konusu degildir. Tiyatro

kuramcilarin bu noktada cevaplamasi gereken soru sudur: postdramatik tiyatronun reel
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politikayla kurdugu yeni iliskiye dair gelistirdigi bigimler ve stratejiler nelerdir ve bunlar

nasil politik olarak tanimlanacaktir.

Postdramatik tiyatro kuramcilarina goére, Yyeni tiyatro pratiklerinin hem
politikaya adanmis tiyatro binalarinin ¢oktan terkedilmis olmasi hem de daha genis ve
secili kalabaliklarla bulusup derdini aktarabilmesi agisindan ¢ok farkli kamusal mekanlari
kullanmalar1 s6z konusu olmustur. Tiyatro binalarimin oniindeki sokaklar, Berlin
Oteli’nin holii ve Gdansk tersanesi gibi ulusal kiiltlirel hafizada 6énemli bir yer tasiyan
mekanlar ve alanlar gosterimler i¢in kullanilmaya baslanmustir. Ikinci strateji tipki
mekanlar gibi dramatik sahneye ait islevini kaybetmis metinsel karakterlerinin
dagitilmasi, psikolojik igselliklerinden uzaklastirilip (kimi zaman birden fazla kiginin tek
bir karakteri canlandirdigi) ortak ve kolektif kimliklere sahip karakter yapilanmalari
(6rnegin karakterin bir koro ile ortaya konulmasi) &n plana ¢ikmustir. Ikinci boliimde
ayrintilt olarak deginilecek olan “Rimini Protokoll” postdramatik tiyatronun oyun
karakterlerinin politik diizlemde yeniden yapilandirilmalarina 6rnek olusturmaktadir.
Rimini Protokoll’iin gosterilerinde karsilasilan en temel olgu toplumsal yasamdan
insanlarin, kurgu ve oyun karakteriyle stislenmemis reel diinya kimliklerini tiyatro i¢ine
tagimalaridir. Oyunculuk egitimi almamis, kimi zaman fiziksel a¢idan engelli bireylerin
bu sekilde kendilerini tiyatroya tagimalari, onlarin tarihsel tanikliklariyla sahnelemeye
oldugu kadar resmi tarihe kars1 da altenatif bir bakis agis1 gelistirmektedir (Lehmann
2011:3).

Rimini Protokoll’lin “gilindelik yasam uzmanlar1” olarak gosterilerine kattiklari
karakterler bu dogrultuda uzun yol s6forleri, hava trafik kontrolciileri, kagit toplayicilari,
hayal kiriklig1 yasamis politikacilar gibi enteresan meslek guruplarindan oldugu kadar
call-center ¢alisanlari, gogmen isciler gibi sosyo-ekonomik Glgekte en alt seviyede yer
alan islerde calisan kisilerden olugsmaktadir. Bu karakterler lizerinden Rimini Protokoll,
toplumsal-politik meseleleri, meselelerin direkt icinde yer alan gercek karakterlerle
tartismaya agmaktadir. Bu bakimdan ortaya konulan ne tek basina bir Brechtyen bir
yabancilastirma, ne Boal’in forum tekniklerine benzeyen bir katilimcilik, ne de Piscator
temelli bir belgeselliktir. Onlarin temel politik nitelikleri, yazarin ya da yonetmenin

politik bilinciyle paralellik tasiyan, politik bir yonlendirme ya da politik bir basliga angaje
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etme islevi tasirken, Rimini Protokoll zaten o politik basligin bir pargasini olusturan

kisilerin giindelik deneyimlerinden yola ¢ikarak alternatif bir politiklik tiretmektedir.

Postdramatik tiyatro politik tutumun yeniden sekilllenmesini Ornekleyen
gosterilerin  ¢ogu seyirci-sahne iligkisini tekrar masaya yatrimaktadir. Dramatik
tiyatronun pasif seyircisinin oyuna katilmasinin yaninda, oyunun Kkatilimcilardan
kuruldugu birgok interaktif tiyatro 6rnegi ve performans: mevcuttur. Bu gosterilerin
nitelikleri arasinda sahnelemenin metinsel ya da yasamsal olan1 “yeniden {iretmesi’nin
Oniine gecilmesi, bu bakimdan temsil iligkisinin kirilmasi; anlami iiretmekten ¢ok
anlamin nasil iiretildigine dikkat cekilmesi, yani gdsterinin materyal degerinin 6n plana
cikartilmasi basattir. Bu dogrultuda anlamin ertelendigi somut ya da temsili bir sekilde
ortaya koyulmadigi gosterimler s6z konusu olmaktadir. Seyircinin/katilimci oyun
boyunca bir belirsizlikler ¢emberi icinde devinip durur. Boylelikler sahne-seyirci
iligkisine dair seyircilerin konvansiyonel beklentilerinin bosa ¢ikmasi kaginilmaz hale

gelir.

Postdramatik performanslarda dramatik konvansiyonlarin ve politik angajmanin
devre dis1 birakilmasi sonrasinda geriye kalan tiyatro-politika iliskisinin iki 6nemli
boyutu oldugu goriilmektedir: birincisi soysal boyut, ikincisi ise semiyotik boyuttur.

3

Sosyal boyut, Lehmann’in “lriinden ¢ok siire¢” olarak nitelendirdigi postdramatik
niteligin altin1 ¢izecek 6lgiide, hem prodiiksiyon hem de alimlama siire¢lerini yoneten
performansin kolektif ve demokratik yoniinii ortaya koymaktadir. Bu yon Walter
Benjamin’in Uretici Olarak Yazar isimli makalesinde sanat yapitlarinin politik giiciiyle
iliskili olarak dile getirdigi sanatin burjuva temelli gérevi olan “bireysel tecriibelerin

temsili yerine sanatin iiretim araglarmin ve formlarinin islevsel doniisimi” (Benjamin,

2008 :85) olarak niteledigi politik doniisiimii hatirlatmaktadir.

Giliniimiiz postdramatik performanslarinda, farkli tiir ve bigimler iginde tiretim
araglarinin bu sekilde doniistiiriildiigli, aym1 zamanda tematik olarak politikayla
iliskilendigi bircok &rnekle karsilasilmaktadir. Amerikali topluluk “Yap Iscileri Birligi”
(The Builders Association) bu bakimdan ilging bir 6rnek olusturmaktadir. Topluluk

“tiyatral is¢iler” olarak bir yandan globallesme ile ilgili politik problemleri tematik olarak
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islerken diger taraftan coklu medya kullanimi1 ve enstalasyon, heykel, mimari, video-film
gibi farkli disiplinler vasitasiyla dramatik konvansiyonlardan uzaklasmis bir sahne dili
olusturmaktadirlar. 2003 yilinda gergeklestirdikleri Alaaddin (Alladeen) isimli
projelerinde bir cagri merkezi is¢i egitimini belgesellestirip canlandirmislardir.
Gorilintiide Hindistan’dan gergek bir ¢agr1 merkezinin, sahne tizerinde ise kurgusal bir
cagr1 merkezinin egitmenin ve dgrencilerin varoldugu bir yap1 iizerinden birgok uzamin,
zamanin ve medyanin i¢ i¢e ge¢gmis kullanimi s6z konusu olmustur. Bu dogrultuda global
diinyanin en ucuz isgii¢clerinden birini olusturan ¢cagri merkezi is¢iligi lizerinden “emek”

problemi tartismaya agilmustir.

Bagka bir 6rnek Maxim Gorki Tiyatrosu’nun énemli yonetmeni Yael Ronen’in
caligmalarindan verilebilir. Ronen, siklikla oyuncularin anilarindan yola ¢ikarak
olusturdugu sahnelemelerinde ¢oklu medya kullanmakta, oyuncularin kurgu iginde
anlatict olduklart gercek hikayelerle ve oyuncularin ayni zaman ve uzamdaki kurgusal
birlikteliklerini harmanlayip post-belgesel bir estetik ortaya koymaktadir. Diger taraftan
Maxim Gorki’nin oyuncularinin biiyiik bir kisminin Arap, Tirk, Kiirt, Japon gibi farkl
etnik kokenlerden gelmesi, ¢ogunun gé¢cmen ya da miilteci olmasi (ya da buna doniik
fazlaca hikayeye sahip olmasi) oyuncularmn kendi anilarindan anlattiklar1 hikayeleri,
seyirciyi dogrudan politik bir diizleme ¢ekmektedir. Ronen’in 2017 yilinda sahneye
koydugu Kis Seyahati (Winterreise-bu caligmanin kapsaminda Berlin’de izlenmistir.)
isimli sahnelemesi bu duruma 6rnek olusturmaktadir. Yonetmenin, Suriyeli, Filistinli ve
Afgan siirgiinii profesyonel oyunculardan olusup 2016 yilindan beri Maxim Gorki’nin bir
parcas1 olarak varolan “Siirgiin Kumpanya (The Exil Ensemble) ve diger Alman
oyuncularla calistifi oyun, bu kumpanyanin oyuncularimin Berlin’e gelis Oykiileri
tizerinden kurulmustur. Oyuncularin hafizalarindaki anilar; zorlu yolculuklari, bati
kiiltliriine adapte olurken yasadiklar1 zorluklar, hayal kirikliklar1 ve Almanya’nin asiri
milliyetci partisi Pegida’nin (Batinin Islamlasmasia Kars1 Vatansever Milliyetgiler) bir
eylemine denk gelmeleri gibi anekdotlar batinin temel politik problemlerini olusturan
goemenlik, miiltecilik, yersiz yutsuzluk, 6tekilik gibi bagliklar1 postdramatik performansa
tasimistir. Maxim Gorki’nin genel seyirci kitlesini “kimlik” sorununa duyarli gengler,

gocmenler, feministler, Lgbt bireyler, sol tandansli muhalif kisilerden olusmaktadir. Bu
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nitelik Ronen’in rejisinin agik bigemi ve seyirciyle kurdugu naifiligskiyle bir araya gelince
sahne ve seyirci arasinda olusan baglanti birbiriyle dayanisan, birbirinin problemlerini
paylasan ve destek olan katilimcilarin politik birliktegi haline gelmektedir. Postdramatik
performansin bu olay (event) ve durum (situation) hali, dramatik-politik tiyatronun
“toplumsal doniisiim” hedefinin, “toplumsal an”1 iiretme c¢abasina doniistiirmektedir.
Aradaki en temel fark, yazarin ya da yonetmenin politik problemleri tepeden, en iyi goren
ve sanatiyla seyirciye politik bilinglilik tasiyan hiyerarsik niteliginin kaybolmasi,
demokratik bir iliskinin ve paylasimin iiretilmeye c¢alisilmasidir. Bu bakimdan ortaya
¢tkan yap1 Brecht’in Lehrstiick (Ogreti Oyunu) oyunlarinda hedefledigi iliskiyi giindeme
getirmektedir. Seyirciyle oyuncularin ya da rejinin esitlendigi, sahnenin kurgusal bir
temsil iligkisiyle degil, kendi varliklariyla oynandigi bu performans Brecht’in, seyirciye
degil kendi eylemi i¢indeki 6grencilere ve izleyicilere ihtiya¢ duydugu organik tiyatro
yapisina yaklasmaktadir. Ayni1 zamanda bu tip performanslar Heiner Miiller’in “politik
bir tarz icinde tiyatro yapmak, politik tiyatro yapmanin konvansiyonel aktivesinden uzak

olarak” (Miiller,1989:104) diye tarif ettigi estetik ¢izgiye denk diismektedir.

Postdramatik pratikler bu sekilde, toplumsal ve demokratik bir bulusma
yaratmasi, kolektif ve esitlikci tiretimler sergilemesi, toplumsal problemleri ele alirken,
ele almanin araglarini ve bigimlerini de Benjaminyen bir bakisla politik hale getirmesi
bakimindan politikle iliskilenirken, sahne {iizerinde kordugu gostergeler vasitasiyla
politikayla ikincil bir iligki sekli daha gelistirmektedir. Dramatik konvansiyonlar1 iireten
temsil iligkisinin kirlldig1 yerde postdramatik, linguistik, semiyotik ve hermeneutik bir
estetik yaklasim ortaya koyar. Bu zemin ger¢ekligin dil (language), anlam ve yorumun
dolayimlarindan gecerek kendini nasil var ettigine/edecegine isaret etmektedir. Sahne
lstii gostergelerin yapilandirilmast bu dogrultuda seyirciyle iistii kapali, imalar ve
belirsizliklerle varolan bir iletisim daha tiretmekte, seyircinin diislince siireclerini 6zgiir
birakacak sekilde agik uclu anlam dizgeleri yaratmaktadir. Robert Wilson’un, Kantor gibi
onciilerin, Castorf, René Pollesch, Lepage gibi ¢cagdas yonetmenlerin ses, 151k, miizik,
uzam, zaman, ¢oklu medya kullanarak kurdugu gostergeler, kimi zaman diis imgeleri,
kimi zaman da alint1, pastis, kolaj gibi tekniklerle, ¢cok boyutlu diisiince ve anlam dizgeleri

yaratmakta, bu yolla politikle iliskilenmektedir.
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2. BOLUM

CAGDAS ALMAN TiYATROSUNDA POSTDRAMATIK SAHNELEME
STRATEJILERI

Almanya Postdramatik kuramin gelisimin anavatani olmasmin yaninda,
yonetmenlik basta olmak lizere, metin yazarligindan sahne tasarimina, dramaturjiden
oyunculuga tiyatronun her alaninda etkin olan ve kendini farkli tiir ve bigim 6zellikleri
icinde lreten postdramatik pratiklere merkez {is olusturmaktadir. 1960’11 yillardan
itibaren, Peter Stein, Peter Zadek, Einar Schleef, Frank Castorf, Critstoph Marthaler,
René Pollesch, Thomas Ostermeier, Pina Bausch ve Yael Ronen gibi yonetmenler, Bruno
Ganz, Gert Woss, Corinna Harfouch, Angele Winkler, Lars Eidinger gibi oyuncular,
Heiner Miiller, Peter Handke Elfriede Jelinek, Marius Von Mayenburg gibi yazar ve
dramaturglar ve Anna Wiebrock, Bert Neumann ve Jan Pappelbaum gibi sahne
tasarimcilart  Alman tiyatrosunda postdramatik uygulamalara imza atmislardir.
Postdramatik rejimin insasina giden yolda 1960’larin Peter Stein, Peter Zadek, Claus
Peyman gibi yonetmenlerinin yenilik¢i ve politik sahnelemeleri bir yana son elli yilda
Alman tiyatrosunun gelisimi ve postdramatik estetigin yiikselisinde etkili olan en 6nemli
tarihsel olay, 1989 yilinda Berlin Duvari’nin yikilisi olmustur. Birbirine paralel olarak
gelisen dogu ve batili iki Alman tiyatrosunun tek bir ¢ati1 altinda toplanmasi, dogudan
gelen Castorf gibi marjinal tiyatrocularin politik ve sanatsal enerjileri ve Bati’da yiikselen
pop kiiltiirle harmanlanmis, asi, sarkastik ve 6zgiirliik¢li genglerin dinamizmi, bati
tiyatrosu tarihinde avangardlardan bu yana esi goriilmemis bir renkliligi agiga ¢ikarmigtir
(Carlson, 2009:xiii). Ornegin, 1990’lara damgasin vuran postdramatik yonetmenlerin
basinda gelen dogunun marksist, ele avuca sigmaz yonetmeni Frank Castorf,
Volksbiihne’yi 1920’lerdeki ihtisamina ve popiilerligine tasimis Berlin’de Rosa-
Luxemburg Meydani’ndaki bu eski tiyatro kisa zamanda geg seyircilerle dolup tasan bir
cehreye kavusmustur. Frank Castorf’un genel sanat yonetmenligi siiresince Cristoph
Marthaler, René Pollesch, Andreas Kriegenburg gibi deneysel, farkli tiirlere ve farkli
niteliklere sahip yonetmenler ortaya ¢ikmis, ¢ok gecmeden Volksbiihne postdramatik

sahnelemelerin merkezi haline gelmistir.
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90’larin ortalarindan sonra etkili olmaya baslayan diger bir tiyatro riizgari,
Ingiltere’de Thatcherizm olarak tarihe gegen muhafazakarlik ile neo-liberalist politikalar
{izerinden yapilanan politik ve ideolojik sisteme kars1 duran, Ingiliz Sarah Kane, Mark
Ravenhill, Martin Crimp gibi yazarlarin oyun metinlerini sahneleyen daha geng¢ kusagin
tiretimleriyle esmeye baslamigtir. Bu yazarlarin metinleri ikiytizlii burjuva ahlakinin, ici
bos demokrasi sdyleminin ve ig¢sellestirilmis somiirii kiiltiirinlin altin1 oymaya calisan
geng Alman tiyatrocular icin farkli dilde yazilmis olsa da kiiresellesme baslig altinda
kiimelenmis toplumsal problemleri dile getirmistir. Bu guruplarin en 6nemlisi, sonrasinda
Alman tiyatrosunun da en dnemli yonetmenlerinden birisi olacak Thomas Ostermeier’in
basini ¢ektigi Baraka’dir (Baracke). Ostermeier’e bu topluluktaki basarilarindan sonra
tipki Peter Stein gibi 32 yasinda Schaubiihne’nin genel sanat yonetmenligi verilmis,
Schaubiihne Peter Stein’li parlak gilinlerine tekrar doniis yapmustir. Ostermeier
postmodernizme ve Volksbiihne’nin sahnelemelerindeki postdramatik tiirlere her zaman
mesafeli ve elestirel bir durus sergilemistir. “Her sey gider” (anything goes) diye
niteledigi yapisokiimcii yaklasima karsi kendi neo-gergekgi ya da neo-brechtyen olarak
tanimlanabilecek tiyatrosunu koyan Ostermeier, her ne kadar postdramatik kuramcilar
tarafindan da bu ¢er¢eveye koyulmasa da, rejilerinde ortaya ¢ikan bigimsel 6zellikler ve
“in yer face” yazarlar1 gibi postdramatik yazarlarla kurdugu iligki ile postdramatik rejim
icerisinde farkli bir tlirsel yaklasim icinde pratiklerini tiretmistir. Onun ‘“kendimi
yapisokiimciilerin arkalarindan daginiklarii toplayan kiiglik kardesi olarak goriiyorum”
(Boenisch, 2016:37) sozleri, tiyatrosunun dekonstriiksiyoncu, dolayisiyla kuramcilarin
postdramatik olarak niteledigi tiyatro orneklerinden ¢ok da uzak olmadigini destekler

niteliktedir.

Postdramatik estetigin Almanya’da kendini tirettigi farkl bir kulvar olarak, post-
belgesel ve otobiyografik belgesel olarak kategorize edebilecegimiz, 1990’lardan bu yana
etkili olan Rimini Protokoll’iin prodiiksiyonlarinda oérneklenen belgesel tiirli goriiriiz.
Rimini Protokoll, giindelik yasam gergekligiyle dramatik konvansiyonlarin diginda temas
eden, 6nceden yazili bir dramatik metin, temsili karakterler ya da ¢atismalardan yoksun

bir sekilde, meslegi oyunculuk olmayan “giindelik yasam uzmanlarinin” tarihsel
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tanikliklari, deneyimleri, belgeleri ve performanslar1 {izerinden gelisen yeni-belgesel

olarak nitelenebilecek bir tiiriin temsilcisi olarak postdramatik estetigi tiretmektedir.

Bu bolimde dramatik tiyatronun batili gérme, diisiinme ve toplumsal agidan
eyleme bigimleriyle 6zdes olarak yiizyillarca yil tiyatro sanatini hem {iretici hem de
tiikketici yonde belirleyip, ortiik bir sekilde yasalastiran dramatik tiyatronun estetik
hegemonyasini dagitip, batili tiyatroyu yeni tiirler, gérme ve diisiinme bigimleri,
sahneleme stratejileri ve sahne-seyirci iligskilenmelerine tasiyan, tiyatronun yeni estetik
rejimi olarak yapilanan postdramatigin, farkli tiir ve bicimlerde kendini nasil {irettigine
dair odaklanilacaktir. Dekonstriiksiyon, yeni gergekgi, post-miizikal ve yeni-belgesel
olarak giiniimiizde dort baslikta postdramatik estetigi iireten Alman(yali) yonetmenler

prodiiksiyonlar1 ve tiyatro diisiinceleri tizerinden incelenecektir.
2.1. Dekonstriiksiyon Kavrami ve Almanya’da Dekonstriiktif Sahneleme Stratejileri

Dekonstriiksiyon (deconstruction) ile Derrida, Heidegger’in terminolojisindeki
“destruktion” ve ‘“abbau” terimlerini karsilayan bir kavram iretmek istemistir.
Heidegger’de bat1 metafizik gelenegini anlama ve varligin anlamina yeniden sahip olma
yolunda kullanima sokulan bu terimlerden destruktion, “yapisal tabakalari sokmek™;
abbau ise, bir seyin nasil viicut bulup olustugunun arastirilmasi amaciyla parcalara
ayrilmast anlamina gelmektedir. Bu bakimdan iki kavramin da Heidegger’deki karsilig
yikict bir negatiflik tagimamaktadir. Pozitiftir. Derrida dekonstriiksiyon’u ise tam tersi
bir yaklasimla, yikmak, yerle bir etmek anlamlarini da igerecek sekilde diistinmiistiir

(Kiigiikalp, 2015:599).

Derrida Heidegger’den aldigi bu iki terimi Fransizcaya gevirirken “litre” isimli
Fransizca sozliikten yararlanir. Sozliik dekonstriiksiyonu bir dilbilgisi terimi olarak, bir
climledeki sozciiklerin dizilisini bozmak, biitiiniin parcalarini1 s6kmek, dizelerin yapisin
¢ozmek, Olciiyli ortadan kaldirarak diiz yaziya benzer kilmak gibi anlamlarla
aciklamaktadir (Derrida, 1999:185). Derrida, sozliikten bu sekilde yararlanip kavrami
yapilandirirken, dekonstriiksiyonun bir yontem, ¢dziimleme ya da elestiri olmadiginm

belirtmistir. Bir diistinme sistemi de degildir. Bir programin kurallarini takip ederek onlar1
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pratige gegiren bir islem ya da teknik de olmayip, olanakli ve gerekli bir usiil de degildir.
Bu bakimdan dekonstriiksiyon imkansizin imkani olarak diistinilmelidir. Anlamin
imkansizligi, biitiin metinlerin 6ziinde oldugu i¢in, dekonstriiktif bir okuma, metinlerde
varsayilan argliman ve tezlerin nasil kendi kendilerine dondiigiinli gostermek amaciyla
metni pargalara ayirmaktadir. Bununla beraber metinlerde anlamin olusmasi ister yazar
isterse okuyucu diizleminde gerceklessin bilingli bir 6znenin etkinligi degildir. Cilinkii
anlamin olusumu zihinde verili halde bulunan ve 6ze dair bir gobnderme yaptig1 diisiiniilen
anlamin nesnel bir sekilde ortaya c¢iktigi ya da yansitildigi bir siire¢ degildir. Bu
dogrultuda dekonstriiktif bir okuma i¢in anlam, 6zii isaret eden bir mevcudiyet (presence)
diisiincesinden ziyade farktan, différance’dan dogmasi yliziinden ve gdosterenler
arasindaki sistematik oyununun bir sonucu olarak, degisik baglamlar i¢inde daimi bir
farklilik ortaya koymaktadir. Boylelikle anlam1 daima erteleyip gelecege aktarmaktadir.
(Kiigtikalp, 2015:601).

Dekonstriiksiyon, metinlerde anlami1 yakalama ¢abasindan 6te onu tanimlamaya
ve doniistiirmeye dair bir arzu olarak yapilanir. Bir karar verilemezlik i¢inde metinler yeni
tiir sOylemlerin, davraniglarin ve kurumlarin etkisi altina yerlestirilir. Bu sekilde bir
tanimlama ve doniistiirme dil ve dilden fazlasiyla gergeklestirilir (Royle, 2003:27). Karar
verilemezlik ve siirsiz baglam (limitless context) dekonstriiksiyonun temel 6zelliklerini
olusturmaktadir. “Bu bakimdan sinirsiz baglami hesaba katmak, olabilecek en keskin ve
genis dikkati baglama vermek ve bdylelikle yeniden baglamlandirmanin devamli
hareketine dair ¢aba gostermek” (Derrida, 1977:136) dekonstriiksiyonun en 6nemli

ilkeleri arasinda yer almaktadir.

Glinlimiiz postdramatik sahnelemelerine bakildiginda dekonstriiksiyonun bu
ozelliklerinin farkli 6lgeklerde, yonetmenler ve topluluklar tarafindan igsellestirildigi
goriilmektedir. Bu baglamda metne, oyunculuga, reji ve sahne tasariminda
dekonstriiksiyonu en basa yazan, baska bir ifadeyle dekonstriiksiyon estetigini tiyatronun
biitlin siireglerinde yogun isleten pratikler bir tiir olarak ortaya koyulabilecek ortak
nitelikler ve uygulamalar sergilemektedir. Klasik metinleri baglamsizlastiran ya da farkli
(bazen sinirsiz) baglamlar olusturup yan yana getiren, temsil boyutuyla olusacak

anlamlar stirekli erteleyen ya da iptal eden, kolaj, pastis, montaj tekniklerini ve ¢oklu
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medya kullanim1 dramatik yapilart sokecek sekilde goreve kosan, mevcudiyeti yoklukla,
simdiyi izle bulusturan bu tiir, bati1 tiyatrosunun bugiiniine damgasin1 vurmaktadir.
Almanya’da Frank Castorf, René Pollesch, Kriegenburg gibi yonetmenler farkli farkli
kulvarlardan dekonstriiksiyoncu tiyatro basligi altinda siniflanabilecek sahnelemelere

imza atmaktadirlar.
2.1.1. Frank Castorf ve Ikonaklazm

Bir¢oklar1 tarafindan Reinhardt, Piscator, Brecht, Jessner, Stein ve Peter
Zadek’ten sonra Alman tiyatrosunun en dnemli yonetmeni olan Castorf’un ikonaklazm
terimiyle yan yana getirilmesinin bircok sebebi vardir. Ikonaklazm, bir kiiltiir, din, halk
ya da topluluk yapis1 i¢inde, o yapiya temel olusturan imgelere, sembollere, anitlara, sanat
eserlerine, ikonalara siyasi, kiiltiirel, ekonomik ya da dini amaglarla yapilan planli saldiri,
ve sistematik yok etme anlamina gelmektedir. Frank Castorf, hem Demokratik Almanya
hem de duvarin yikilmasindan sonra birlesen Almanya’da, biitiin bat1 toplumunun felsefi,
politik, sanatsal ve kiiltlirel agidan kdklesmis degerlerine, sembollerine dair ikona kirict

bir saldir1 diizenlemis, bu dogrultuda ¢aginin 6ncii yonetmenlerinden biri haline gelmistir.

Ik olarak, 1981°den 1985’e kadar ¢alistig1 Anklam’daki kiiciik Dogu Alman
tiyatrosunun miidiirii olarak dikkatleri iistiine ¢geken Castorf, Dogu Alman polisi Stasi’yi
rahatsiz edecek Olgiide goreneklere uymayan sahnelemeler ortaya koymustur. ilk
prodiiksiyonu olan Othello yar1 karanlikta, diyalogu pargali, yaris1 duyulmayan Ingilizce
mirtldanmalara donistiiriilmiis sekilde sahnelenince, gizli raporlara “Shakespeare’e ve
halka” kars1 ayni dl¢iide hakaret edici oldugu yoniinde bilgiler gegirilmistir. Stasi’nin
raporuna gore Castorf, Shakespeare’nin eserini biitlin insani degerlerden yoksun
birakmakta ve ‘clirlimiis bir insanlik goriisiiyle birlikte iletisimin imkansizligini®
vurgulayarak ‘sosyalist kiiltiirel politikalarin kuyusunu kazmaktadir. (Detje, 2002:84-85)
On ii¢ y1l sonra Castorf bu prodiiksiyonu esprili bir bicimde ‘kovalarca su, Rolling Stones,
c1glik atan kadinlar, aptalca sakalar kullanan eski alisildik malzemeler yerine bir Sovyet
problem oyununun talani (verwurstiing) olarak tanimlamustir. (Castorf, Held Hiibchen,
2015:106) Castorf’'un Anklam yillarinda politik ve estetik iki diizlemde ilerleyen bu

ikonalastik saldirisina baska bir 6rnek de onun 1984 yilinda Heiner Miiller’in Misyon
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(Der Auftrag) oyununu sahnelemesiyle ger¢eklesmistir. Castorf ve tasarimcist Harmut
Meyer bu oyunda minimalist bir dekorun arka kismindan gercek hayattaki agik havaya
acilan bir kap1 koymuslardir. Miiller’in metninde olmayan bir kagis olarak ana karakterin
bu kapidan ¢ikisi, cogunlukla Dogu Alman tiyatrosunda kolayca erisilemeyen bir politik
ve sanatsal agikliga olan arzunun bir disavurumu olarak yorumlanmistir. Castorf™un i¢ ice
geemis bir sekilde politik ve estetik diizene karsit bu saldirisint onun 1976’yilinda
Humboldt Universitesi’nde yazdig1 doktora tezinin uzun, ayn1 zamanda kulaga mizahi
gelen bashiginda gérmek miimkiindiir Ionesco’nun Gerceklige Felsefi-ideolojik ve
Sanatsal-Estetik Tutumlarmmin  “Evriminin” Temelleri  (Grundlinien  der
“Entwicklung” der Weltanschaulich-Ideologischen und Kiinstlerisch-Asthetischen

Positionen lonescos zur Wirklichkeit) (Carlson, 2010:104).

Castorf’'un Anklam Yillarinin zirvesi olarak onun yine 1984 yilinda
gerceklestirdigi  Ibsen’in Nora: Bir Bebek Evi sahnelemesi goriilmiistir. Bu
prodiiksiyona girismeden 6nce Castorf, 1909 yilinda Almanca’da yazilmig, oyundaki
Nora ve Helmer karakterlerinin Freudyen bir analizi igeren bir kaynaga hayran kalmis ve
bu dogrultuda dramaturjik ve reji stireglerini sekillenmistir. Usulca baslayan oyun, kisa
bir siire sonra Nora’y1 oynayan Silvia Rieger’in ¢ilgin ve isterik bir sekilde sdyledigi
Rolling Stones sarkilarina doniismiistiir. Sonra, Nora’nin yasakli bir kelime olarak
kocasint sok etmek icin soyledigi “scheile!” (Bok, sigmak, lanet olsun, kahretsin
anlamina gelir, Alman sahnelerinde sok edici bir unsur olarak kullanilmaktadir)
dakikalarca, bir histeri icinde seyirciye sOylenmistir. Yine prodiiksiyonun o6nemli
taraflarindan biri Castorf’un ileride gézde oyuncularindan biri olacak olan Henry
Hiibchen ile ilk kez c¢aligmasi ve oyunda Hiibchen’in yonetmenin ciddi-komik (serio-
comic) yaklasima uygun olarak tedirgin edici bir giildiirii (slapstick), nevroz, incelik ve

dengesizlik karigimiyla sergilemesi olusturmustur (Carlson, 2010:105).

Nora: Bir Bebek Evi’nin basarist Castorf’a diger Dogu Alman Tiyatrolarinin
kapisin1 agmis, 1986 yilinda gergeklestirdigi Heiner Miiller’in Insaat (Der Bau) oyunun
sahnelemesinde sahne {istii aksiyonu kesen miizik aralari, biiyiik hareketlere ve kaba
eylemlere dayanan giildiirii 6geleri, kismen batidaki Pina Bausch’un sahnemelerinden

esintiler tagiyan dans, uzunluk ya da sessizlik sekanslar1 yogun bir sekilde kullanilmistir.
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Sosyalist blokta Gorbagov ile baslayan, “Glasnost” (aciklik ve 6zgiirliik politikasi olarak
propaganda edilen ¢okiis politikalari) stireci ile Castorf’un bu ikona kirict sahnelemeleri
yeni politik siirecin deneylere ve yeniliklere a¢ik olma iddialarinin tiyatrodaki yansimasi
olarak kabul gormiistiir. Bu dogrultuda Castorf prodiiksiyonlari, o zaman kadar kadar
sadece “sosyalist gergekei” oyunlarin kabul edildigi festivallere katilmis, hatta onun 1989
yilinda sahneye koydugu Bir Halk Diismam (ibsen) “Glasnost icin klasik bir oyun”
olarak oviillmiistiir. Oyun, Castorf’un ikonaklastik yaklasimiyla seyircilerin bir tuvaletin
icinden gecerek tiyatroya girdikleri ve Beatles miizigi ile costuklar1 yapisiyla, bazi batili
Alman tiyatro elestirmenleri tarafindan “Dogu’nun sanatsal ve politik 6zgiirliik igin
miicadelesinin bir neferi” olarak goriilmesini saglamistir. Bu dogrultuda ayni yilin
baslarinda, DDR yetkilileri tarafindan 1989 yilinda Koln, Basel ve Miinih’te Hamlet,
Aias ve Bayan Sara Sampson prodiiksiyonlarini yonetmesine izin verildiginde, Bati bu
miinakasac1 gen¢ yonetmenle ilk dogrudan temasini deneyimlemistir. Bu ikonoklast
prodiiksiyonlara getirilen yorumlar, Castorf’un yapitlarinin basitce sansasyonel ve
saygisizca oldugu, Dogu i¢in belki uygun ancak Bati zevki icin fazlaca acemi ve toy
oldugu seklinde, genel olarak olumsuzdur. Lessing klasigi Bayan Sara Sampson’da,
Mellefont karakteri bir peceteye mastiirbasyon yapmis ve oyun boyunca Beatles’in “Why
Don’t We Do It in the Road’ sarkist miizikal bir leitmotif olarak islev gdrmiistiir.
Promiyer neredeyse bir ayaklanmaya yol agmis, birgok elestirmen ¢ileden ¢ikmustir.
Ancak, Peter Iden’in Onderliginde bir gurup elestirmen prodiiksiyonun serbest
tiyatralligini Ovmiistir ve aslinda oyunun Lessing’in burjuva kiltiirii elestirisini
giincellestirdigini iddia etmislerdir. Miss Sara Sampson, etrafi karsitliklarla ¢evrili
olmasina ragmen, Castorf’u saglam bir sekilde Alman tiyatro haritasina yerlestirmis ve
prestijli Berlin Theatertreffen (Tiyatro Bulusmasi) festivaline ¢agrilmasini saglamigtir
(Carlson, 2010:106).

Berlin Duvar’nin yikilisindan sonra Castorf Dogu Almanya’da yasadigi
baskilardan kurtulmus, ancak Bati’da baska tiir baskilarla karsilasmistir. Batili
akademinin ve basiin klasik metinlerin sahnelmesindeki gerici goriisleri bu baskinin
temel kaynagini olusturmustur. Ancak Castorf, estetik provokasyonlarindan ve

ikonoklastik sahnelemelerinden vazge¢medigi gibi, kapitalizm kosullarinda bir marksist
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olarak politik kaygilarindan vazgegmemistir. Bu siiregte Castorf, isminin 6zdeslesecegi
Volksbiihne’de ilk prodiiksiyonunu Schiller’in Haydutlar’ini sahnelemistir. Yo6netmen
yine Ttrettigi sok etkileri ve gilincelleme miidahaleleriyle oyunu, Dogu Almanya
Cumhuriyeti’ne bir agit, bunalima girmis Dogu ile duygusuz materyalist batinin basarisiz
vaatlerine kars1 6fke ve hayal kirikligi dolu bir feryat haline getirmistir. Bununla beraber
giildiirii, siddetli fiziksel eylemler, eklektik unsurlar, Led Zeppelin’nin ve Beatles’in
sarkilar1 oyuncularin siddetli histerik c¢ikiglariyla bir araya getirilmistir (Carlson,
2010:107).

Duvar sonrasi yeni idare Berlin tiyatrolarinin fazlaligini azaltmanin yollarim
ararken, istikrarsiz Volksbiihne kapatilacaklarin basinda gelmistir. Alman Senatosu’ndan
konuyla ilgili gorevlendirilen bakan ve tiyatro danigsmani agik¢a Volksbiihne toplulugunu
sehrin en kotiisii olarak adlandirmistir. Beklenilenin yerine gorevli isimler (iki yil sonra
biiyiik Schiller tiyatrosunun basina geldigi gibi) dogrudan bir kapatilma yerine, Berlin’in
en miinakasaci gen¢ yonetmeni olan Castorf’un Onderliginde mecburi bir yenilenme
girisimini radikal bir alternatif olarak onermislerdir. Castorf’un bu yenileme i¢in iki yil
siiresi vardir. iki yilda yenilik¢i, ¢agdas, politika ile iliskili bir tiyatro yaratma cesareti
tasityan geng bir topluluk yaratamazsa tiyatro kalict olarak kapatilacaktir. Bu oOneri
Castorf’un kendi ¢ikarlarina uymustur. O bu yolla sadece geng izleyiciyi degil, ayni
zamanda Berlin tiyatrolarinin gelenekselligine ilgi duymayan popiilist izleyici kitlesini
yakalayabilecektir. Volksbiihne’nin konumlandig1 yer olan ve bir siire boyunca 6tekiler,
muhalif 6grenciler, kenarda kdésede kalmis sanatcilar, evsizler ve issizlerle anilan
Prenzlauer Berg, Castorf’un hedefleri i¢in idealdir. Castorf bu dogrultuda bir¢ok farkli
strateji gelistirir. Muhitteki yoksul tiyatro topluluklarina yapim destegi saglar, is¢iler ve
ogrencilere indirimli veya lcretsiz bilet sunar, Volksbithne’nin yeni yapilanmasina dair
asinaligr genisletmek icin yerel sinemalarda ve sokak performanslarinda tanitimlar
gerceklestirir. Ve cok gecmeden hedefledigi kitleye ulasir. Cogu eski Dogu Alman gibi,
Castorf Bat1 hakimiyetinde olan Almanya’nin acimasiz ve duygusuz materyalizminden
son derece rahatsiz olmustur ve kendisinin ve tiyatrosunun Dogu kokenlerine 6nem
vererek klasik Marksizmin degerlerini stirdiirmeye ¢abalamistir. Gururla Volksbiihne’nin

on cephesinin tistiine dev harflerle OST (Dogu) harflerini yazdirmis ve hatta Dogu



144

Almanya giinlerinden kalma Stalin portresini tiyatronun giris holiinde asili birakmustir.
Fakat bu ideolojik- politik ¢izgiyi muhafazakar bir yerden degil, popiilist stratejilerle
seyirciyle bulusturmustur. Castorf, “tehlikede olan insanlarin” radikallestirilmesinden s6z
etmistir ve Volksbiihne’nin mevcut ve tarihsel durumunun, batidaki tiyatrolardan farkli
olarak bugiiniin gercekligine ukalalik ve radikallikle birinin saldirabilecegi, Almanya’nin
en catisma dolu sehri Berlin’in boylesine bir miicadele i¢in ideal yeri olusturdugunu iddia
etmistir. Tiim bu solcu ve popiilist faaliyetler Prenzlauer Berg muhitinde Castorf’a bir
sOhret getirmis, seyirciyi salona ¢ekmistir. Ancak, esas olan onlarin tekrar gelmelerini
saglayacak bir tiyatro estetigini sunmus olmasidir. Yenilik¢i, meydan okuyan ve son
derece tiyatral olan, doneminin Berlin’deki, hatta Almanya’daki en heyecan verici
tiyatrosunu birbirini takip eden bir dizi prodiiksiyonla ger¢eklestirmistir. Bu yolla izleyici
Kitlesini muhafaza etmis ve daha genis kalabaliklari tiyatro binasina ¢gekmeyi basarmistir.
1990’1arin baginda, dekonstriiksiyon’un entelektiiel yasamda one ¢ikan bir elestirel terim
oldugu bir donemde, ¢ogu zaman Almanya’nin onde gelen “dekonstriiksiyoncu”
yonetmeni olarak anilmistir (Carlson, 2010:109). Bu dogrultuda Volksbiihne hizla Alman
tiyatrosunu takip ettigini iddia eden herkesin ilgilenmesi gereken temel tiyatrolardan biri
haline gelmistir. Uzerlerinde iki ¢op bacakli bir araba tekerleginin kabaca bir ¢iziminden
ibaret olan tiyatronun logosunin (ortagag yeralti diinyasinda soyguncu ve oyuncu gibi
marjinal gezginlerin arasindaki gizli bir sembolden alinmadir.) basili oldugu iicretsiz
ilanlara, kibrit kutularna, tisort ve posterlere Berlin’in her yerinde rastlamak

mumkindiir.

Castorf’'un Volksbiihne’deki ilk yilinda sekiz prodiiksiyon sahnelenmistir.
Bunlardan dordii Castorf tarafindan yonetilmistir: Kral Lear, Arnold Bronnen’in
ekspresyonist Rheinische Rebellen’i?®, Anthony Burgess’in Otomatik Portakal’inin
tiyatro uyarlamasi ve Euripides’in Alcestis’i. Segilen tiyatro metinlerinin ¢esitliligine

ragmen, tematik agidan hepsi toplum diizeninin bozulmasiyla ilgili olmus, Dogu’daki

20 Volksbiihne’nin agilis prodiiksiyonu olan Kral Lear Castorf’a Berlin Theatertreffen igin ikinci
davetiyesini kazandirmistir ve ikincisi olan Rheinische Isyam’ ise, ‘yilin en iyi Berlin tiyatro
prodiiksiyonu’nu onurlandirmak i¢in dnceki yil Berlin Morgenpost tarafindan olustu rulan Friedrich Luft
Odiilii’nii kazanan ilk yénetmen olmustur.
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duvar sonrasi gerilimler yalnizca siddetli ve sok edici gorsel imgelerle degil, ayni
zamanda anahtar kelimelerin ve ciimlelerin obsesif tekrari ile ortaya koyulmustur.
Bununla beraber sahnelemeye cesitli giincel ve tarihsel kaynaklardan alinma filmsel ve
sozel materyalin ilave edilmesiyle sahne iistii gdstergeler zenginlestirilmistir. Ornegin
Otomatik Portakal’da konsantrasyon kamplarindan filmler, seyircilere sivilarin
puskiirtiilmesi ve orkestra cukurunun {iizerindeki yiikseklikte kana bulanmis bir
oyuncunun asilmasiyla sahne tstiinde asir1 siddet imgeleri olusturulmustur. Kral Lear ve
Rheinische Isyam ise her ne kadar Castorf'un metinleri radikal bi¢imde yeniden
yorumlamasi niteligi gostermese de onderleri tarafindan aldatilmig, harabeye donmiis ve
kurtarilma umudunun kaybolmaya yiiz tuttugu Dogu Berlin’in kiiltiirel ve politik hayali
imgesiyle ile yakindan iliskilidirler. Lear’da Brechtyen bir balad sarkicist gibi gezinen
akordeoncu kadinin dile getirdigi Gloucester’in dizileriyle baslayan oyun, beceriksiz
bunak Lear’in Demokratik Almanya’nin son lideri Erich Honecker’t animsattigi ve
Gloucester’in ise onun basarisiz yoldasi olarak bir politikaci olarak varligiyla ilerlemistir

(Carlson, 2010:110-111)

1992°den genel sanat yonetmenligini biraktig1 2017 yilina kadar Volksbiihne,
hakli olarak, Castorf’un tiyatrosu olarak goriilmiistiir. Bununla beraber Castorf kendi
islerine rakip olabilecek nitelikte bircok deneysel yonetmeni Volksbithne’ye oyun
yonetmeleri i¢in davet etmis ve onlar1t Almanya’ya tanitmistir. Bunlardan 6zellikle dort
tanesi, her biri kendine has bir iisluba sahip Cristoph Marthaler, Andreas Kriegenburg ve
Christoph Schlingensief diinya ¢apinda line kavusmus, bugiin de Almanya’nin en 6nde

gelen yonetmenleri arasina girmislerdir.

Castorf bir taraftan Ibsen, Shakespeare, Schiller, Dostoyevski metinlerinin
dekonstriiktif adaptasyonlariyla basarisini stirdiiriirken (90’11 yillar boyunca birgok
prestijli 6diil kazanmistir.) diger taraftan daha cagdas metinlere ve sOylemlere
yonelmistir. Yonetmen kariyerinin bu ikinci evresinde kendisine iki 6nemli sanatsal hat
belirlemistir. Birincisi, onun sosyalizmin ¢6ziilmesinden sonra duydugu bosluk
duygusuyla, Sartre ve Camus’nun varolusgu eserlerine yonelmesiyle iliskilidir. Bu
dogrultuda 1998 yilinda Sartre’in Kirli Eller’ini, 99/2000 sezonunda ise Camus’nu

Caligula’sim1 sahneye koymustur. Kirli Eller’e yaptigi giincel yorum ile oyunu
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orjinalinden daha da karanlik hale getirmis, tek kutuba diisen diinya diizeninde Avrupanin
biiyiilk bir kismma yansiyan dertsiz iyimserligin altim1 kazimis ve cagdas politik
sOylemlerle birlikte Bosna Savasi ile ilgili bir¢ok malzemeyi oyuna islemistir.
Caligula’da ise oyunun nihilist tiyatralligi ile, sosyalizm sonrasi ge¢ kapitalist diinya
diizeninin caresizlik i¢inde anlam arayisini birlestirmistir. Ikinci hat yine birincisiyle
baglantili olarak, ¢alismanin ilk bdliimiiniin sonunda deginilen sekilde postdramatik
kuramcilarin da tespitini yaptig1 postdramatik tiyatrocularin “yeniden giincel politikayla”
iliskilenmesi tizerinedir. 90’larin sonunda Castorf, yeni iletisim teknolojilerinin giiciiniin
yiikselisiyle beraber dekonstriiktif yaklagimin provokatif giicliniin azaldigi, yapilan
islerin karsilanma seklinin biitiinliyle degistigi tespitini yapmustir. Bu baglamda yeni
politik tiyatronun, basit bir sekilde olmasa da hikayeler anlatarak ve siyasi gercekligi
sunarak, daha dogrudan yiirtiyecegini sdylemistir (Castorf, 1998 s. 31).

Castorf’'un sahne estetigine baktigimizda, postdramatik kuramcilarin tespit
ettigi, neredeyse biitiin postdramatik 6gelerin varligim1 goriiriiriiz. Onun politik tavriyla
ici doldurdugu sekliyle yogun bir tiyatrallik ile yiiksek kiiltiir- asagi kiiltiir arasindaki
alimlama farkini kaldiracak, hemen algilanibilir yiizeysellikte sahne imajlar1 yaratmasi
bu 6gelerin ilkini ve belki de en 6nemlisini olusturmaktadir. Bu yolla dramatik tiyatronun
en temel niteliklerinden birisi olan hiyerarsik algiy1 yerinden eder. Kaba giildiirii 6geleri,
eglenceli karikatiirler, popiiler kiiltiire ait imajlar ve medyatik 6geler bu dogrultuda

kullanima sokulurlar (Bargna, 2000:257).

Postdramatik teori ile iliskili baska bir ozellik adaptasyonlar bashiginda
deginildigi sekilde, Castorf’un klasik metinleri yeniden yorumlarken metinlerin dramatik
Ozeliklerini yapisokiime ugratmasi, metinleraras1 gecisler, pastisler, zamana ve mekana
adapte edici uygulamalar ve yabancilastirict 6geler ile parodik yapilar olusturmasidir. Bu
dogrultuda, Lear’t Demokratik Almanya’nin kaybetmis lider Honecker’a, Budala’nin
Rus soylusu karakterlerini gece kuliiplerinden ¢ikmayan fantezi ve eglence diiskiinii

burjuvalara ve Brecht’in Baal’ini Vietnam Savasi’ndaki bir figlire doniistiirm{istiir.

Bir diger postdramatik o6zellik, Castorf'un ¢oklu medya kullanimina her

oyununda basvurmasi, stok goriintiiler ve canli goriintiilerin i¢ ige gegmesiyle olusturulan
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ikinci bir sahne performansinin olusturulmasidir. Siklikla sahnenin goériinmeyen
uzamlari, bazen konstriiksiyon olarak insa edilmis dev bir yapinin bir odacigi, bazen de
kulis, seyirciye canli goriintiiler ile aktarilirken, kimi zaman da sinematik tekniklerle
oyuncularin en kiigiik mimikleri goriiniir kilinir. Goriintiiler, gelismis hoparlorler ve
mikrofonlar yadimiyla olusturulan ses peyzajlartyla i¢ ige gecmekte, bu yolla sahne
lizerinde es zamanli olarak varolan heterojen gostergeler ve sanal uzamlar

olusturulmaktadir.

Castorfun sahnelemelerine damgasini vuran en 6nemli unsurlardan birisi de
onun islevsel oldugu kadar eklektik bir sekilde bir araya getirilmis uzam parcaciklarindan
olusan sahne tasarimidir. Castorf’'un oyunlarinin tasariminda 1980’lerin sonundan
itibaren Bert Neumann imzasimi vardir. Ecinniler (1999) prodiiksiyonundan sonra
Neumann Volksbithne’de yeni performans goriintiileri yaratmakta neredeyse Castorf
kadar onemli bir konuma gelmistir. Ecinniler’den itibaren bu isin iki 6zelligi 6zellikle
onemli olmustur. Neumann bu prodiiksiyonda sahneyi, ¢esitli yoOnlerinin seyirciye
cevrilebilecegi bir doner platform iizerine yerlestirilmis, tugladan biitiin kiiciik bir
bungalov insa etmistir. Higbir tarafi agik olmayan bungalovda gecen sahnelerde seyirci
yalnizca agik pencereler, kapilar ya da bungalovun i¢ine yerlestirilmis kameralarla alinan
goriintiiler yoluyla sahneyi izleyebilmistir. Neumann’in evin lizerine monte ettigi devasa
bir ekran bu goriintiilerin seyirci tarafindan kolaylikla izkenebilmesini saglamigtir.
Bungalovlar, kapali alanlar ve canli videolar Castorf/Neumann tarzinin ayiric1 6zelligi

haline gelmistir. (Carlson, 2010:116)

Castorf’un postdramatik sahneleme estetigine dair daha birgok 6zellikten s6z
edilebilir. Ancak onu bu ¢alismanin konusu agisindan ayirici kilan temel nitelik, onun
postdramatik olarak olarak ortaya koyulmaya galisilan hem sahneleme hem de seyirci
diizlemlerinde karsiligini bulan ¢ok yonlii estetik algiy1 iiretmesinde yatmaktadir. Castorf,
estetik diislincesi, politik tavri, sahneleme pratikleri, Volksbiihne’yi yok olmaktan
kurtarirken gelistirdigi basarili stratejileri, yeni bir seyir kiiltiirii yaratirken yeni bir
seyirci tipolojisi de yaratmasi ve kendi gibi deneysel tiyatroculari yetistirmesi ile
postdramatigin sadece sahne iizerinde ya da metinlerde karsiligini bulan estetik bir algi

ya da sanatsal bir tlir olmaktan fazlasini igerdigini ortaya koymaktadir. Bu dogrultuda
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onun 6nce Demokratik Almanya’da sonra da Batt Almanya’da hem politik hem de estetik
acidan oynadigi ikona kirici ve dekonstriiktivist rol, batida sekillenen, sahneyi
dontstiirdiigii kadar seyircisini de degistirip doniistiiren yeni tiyatro estetiginin insasinda

kurucu bir yere sahiptir.

Castorf’un {irettigi yeni tiyatro algis1 2017 yilinda, onun 25 yil sonra genel sanat
yonetmenligini birakmasiyla beraber Volksbiihne’nin bagina (Londra Tate Modern Sabat
Galerisinin eski yoneticisi) Chris Dercon’un getirilmesi sonrasinda yasanilan olaylar
tizerinden kolaylikla gozlemlenebilmektedir. Dercon’nun Volksbiithne’nin tarihi
sahnesini festival sahnesi ve global bir kiiltiir merkezi haline getirme projesi
Volksbiihne’nin 142 ¢alisaniyla beraber toplanan 40 bin imza ve seyircinin agir tepkisiyle
kargilasmistir. Boylesi bir projenin Volksbiihne’nin sanatsal, kiiltiirel ve politik kimligini
yok edecegini diisiinen seyircilerin alti glin boyunca tiyatro binasini isgal etmesi ve
sonrasinda devam eden protestolart sonrasinda kiiltiir bakanligi devreye girmis,
Dercon’unun isine son verildigi gibi Volksbithne nin Castorf’un kuruculugunu yaptigi

deneysel, yenilikei, politik yapisini devam ettirmesi karar1 alinmastir.
2.1.2. Kriegenburg ve Dekonstriiksiyoncu Sahne Tasarim

Postdramatik tiyatronun dekonstriiktif kanadinin Almanya’daki en 6nemli
temsilcilerinden bir digerini Andreas Kriegenburg olusturmaktadir. Kriegenburg, her ne
kadar Volksbiihne’ye Castorf’tan iki y1l once gelmis olsa da herkes tarafindan onun ¢iragi
olarak goriilmiistiir. Yonettii oyunlarda Chaplin’in ya da Buster Keaton’nin filmlerini
animsatan komedi unsurlariyla klasik metinlere yaklagmasi onu Castorf’un sahne

estetigine yaklastiran niteliklerin basinda gelmistir.

Kriegenburg’un sahnelemelerini 6zgiin kilan en 6nemli 6zellik, onun metinleri
dekonstriiksiyona ugratirken sahne tasarimini merkeze almasi ve oyunculuk dahil biitiin
sahneleme  bilesenlerini  bu  merkezin  belirleyiciliginde  gdrevlendirmesidir.
Kriegenburg’un yonetmenlik seriivenine giden yolun tiyatro marangozluguyla baslamasi

ona kendi tasarimlarini gerceklestiren bir tasarimci-yonetmen kimligi vermis ve bu
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niteligiyle diger Alman yonetmenler arasinda yeri doldurulamaz bir bir konuma sahip

olmustur.

Kriegenburg’un rejisinin en temel 6zelligi ele aldigi metinleri metinsel olarak
mal edinmemesi, baska bir deyisle yeniden yazma ya da metni degistirmekten ¢ok metnin
edebi 6ziinii sahne diline aktarmasiyla iligkilidir. Onun olaganiistii tasarimlariyla hayata
gecirdigi, seyircinin hayal giliciinlin sinirlarini zorlayan hareketli dekorlar, kimi zaman
grotesk kimi zamanda stilize bi¢cim 6zellikleri olusturan makyaj, kostiim ve aksesuarlar
ve hepsini biitiinleyen bir yerde konumlanan 1siklandirma, metni sézler lizerinden degil,
metin iginden baska bir metin iireterek dekonstriiksiyona ugratmaktadir. Metinlerin bu
sekilde olusturulmus uzamlar1 merkeze alarak sahnelenmesi Lehmann’in “somut tiyatro”
olarak ortaya postdramatik niteligi giindeme getirmektedir. Birinci boliimde deginildigi
tizere Lehmann, Doesburg ve Kandinsky gibi ressamlarin, rengin, ¢izginin ve temsil
edilemez bir gercege referansta bulunmak yerine hemen algilanabilir bir yilizeyin
somutlugunu ortaya koymak i¢in kullandiklar1 “somut resim” tanimlarindan yola ¢ikarak
bu kavrami 6ne ¢ikarmistir. Kriegenburg’un sahnesinde bu ressamlarin resimleri gibi
mimetik olmayan, bigimci, li¢ boyutlu yanilsama yaratan uzamlar yerine iki boyutlu
uzamlar yer almaktadir. Hem oyun alanin1 hem de dekorasyonu olusturan dev carklar,
yiikselip alcalabilen, farkli acilarda egilebilen daireler, oldugu yerde donebilen kiipler
seyircinin hemen algilayabilecegi yiizeyler olusturmakta, uzamimn bu sekilde dinamik,
bircok yonde hareket eden dekorlar ile sekilllenmesiyle sahneye sineztezik bir fiziksellik
hakim olmaktadir. Bu dogrultuda oyuncunun roliinii icrasi bu zorlu sahne uzamlari i¢cinde
yiksek bir fiziksel performans gerektiren bedensel devinimlerle ilerlemektedir.
Kriegenburg’un bircok oyununda basrol oynamis, Almanya’daki o6nemli kadin
oyunculardan biri olan Valery Tschepionava bu durumu “biz karakterleri degil i¢inde
oldugumuz uzamlar1 oynuyoruz” diye 6zetlemistir. Bir baska 6nemli oyuncusu Marc
Oliver Schulze ise onun rejisindeki bu fizikselligi, “oyuncunun karakteri 6diing almas1”

olarak nitelemistir (Boenisch, 2015:130).

Kriegenburg’un bu sekilde fiziksellik ve bedensellik tizerine kurdugu rejileri,
seyirciye hicbir sekilde oOzdeselebilcegi karakterler vermemektedir. Bu anlamda

seyircinin nazarinda olusacak “bizim gibi” ya da “bildigimiz gibi” bilincini olusturacak
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kodlarla igleyen mimesis mekanizmalar1t en bastan devre dis1 birakilmaktadir. Bunun
yerine, kolaylikla kavranilip tiiketilemeyecek, ideolojik yiiklerinden kurtulmus,
seyircinin zihninde bilindik ¢agrisimlar yaratan diisiinsel bir zemine oynamayan ya da
kurulu bir algiya dayanmayan tiyatral goriinimler olusturulmaktadir. Bu dogrultuda
tiyatral uzama yayilmis karakterler ve diger metinsel unsurlar, hermeneutik, agiklayici ve
entelektiiel niteliklerinden siyrilmakta, bunun yerine seyircinin izletisi oyunun biitiiniine

sacilmig anlam parcaciklarinin eglenceli bir kesfine doniismektedir.

Bu dogrultuda oyun kast1 Kriegenburg ‘un sahnelemelerinde dnemli bir faktor
olarak &n plana ¢ikmaktadir. Ornegin Kafka’min Dava’sinin sahne adaptasyonunda
Kriegenburg, biitiin oyuncular1 “K” karakteri olarak tasarlamis, (kadin-erkek hepsi ayni
sac sekline, ayn1 biyiklara ve takim elbiselere sahiptir.) bu ¢oklu karakteri oyuncular bir
yandan degise degise oynarken diger yandan dykiideki diger biitiin karakterleri de “K”
halleriyle canlandirmislardir (Kostiim ya da makyaj degistirmeden). Oyunun merkezinde
yer alan ve Kafka’nin gozii olarak diisiiniilmiis dev dairesel konstriiksiyon herkesin “K”
oldugu bu oyuncu kastiyla birlesince, seyircinin (Davaya ya da Kafka’nin yazinina dair
hicbir sey bilmese de) igine yuvarlandigi Kafkaesk bir diinya ortaya ¢ikmustir. Taklit,
temsil ya da yansitma gibi mimesis mekanizmalarinin bu sekilde askiya alinmasi ya da
dolayima sokulmasi, postdramatik tiyatronun poiseis’i merkeze alan tiyatralliginin biitiin

sahneleme siireglerine ve bilesenlerine niifuz ettigi bir 6rnegini liretmistir.

Kriegenburg’un biitlin oyunlarina damgasin1 vuran mizah olgusu ve bu mizaha
yol agcan komedi Ogelerinin esin kaynaginin daha ¢ok sinema sanatindan geldigi
goriilmektedir. Kriegenburg her ne kadar erken yaslarindan itibaren pantomim, palyago
ve diger bat1 mizahina ait geleneklere dair bir ilgiye ve arka plana sahip olsa da, ona asil
ilham veren isimler Buster Keaton, Jacques Tati ve Ari Kaurismaki gibi sinema
yonetmenlerinin mizahi yaklagimlar1 olmustur. Buster Keaton, Kriegenburg’un tiyatro
yasaminda uzunca bir donem i¢in en Onemli isimdir. “Son yiizyilin merkez
sanat¢ilarindan biri ve felsefi bir kozmograf (zaman yazicis1)” olarak tanimladigi
Keaton’un sessiz filmlerinde ortaya koydugu fiziksel komediyle i¢ ice gecmis hiiziin,
Kriegenburg’u etkileyen niteliklerin basinda gelmistir. Bununla beraber Tati’nin ve

Kaurismaki’nin filmlerinde 6n plana ¢ikan aci-tatli (bitter sweet) komedi unsurlari,
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biitiine yayilan dokunakli, nazik ve hassas bir sekilde uygulanmis mizah, Kriegenburg’un
sahnelemelerinde yeniden hayat bulmustur. Kriegenburg bu tiir bir estetik yonelimle
klasik metinlerin ciddi karakterlerinin karsisina traji-komik tonlar, melankolik

atmosferler ve neo-absiirdist bir varolusgulukla ¢ikmistir (Boenisch, 2015:131).

Kriegenburg’un 1990’lardan itibaren diizenli olarak ¢alistigi dramaturg Marion

Tiedke onun yonetmenliginin 7 kritik niteligini su sekilde belirlemistir:

“l) Sozle anlatimin baskinligi, bedensel ifadeselligin esit statiiyle
miikafatlandirilmasiyla dengelenmektedir.

2) O psikolojiye koreografik bir yaklasim ilave etmektedir, bu (eylem) acikc¢a
modern dans tiyatrosundan 6zellikle de Pina Bausch’tan ilham almastir.

3) Yapitin baglamsal referanslarini genisletmek ve metnin sahnesel sinanmasi
vasitasiyla simdiye dair olaylarla temas etmeye izin vermek i¢in metne sadakatin
yerine metinsel kolaj ilkesini ge¢irmektedir.

4) Yonetmenin otoritesi...(her bir prodiiksiyon i¢in hayati olan bir sekilde)
aktiiel performans i¢inde aninda olusturulan uzamlar ve oyuncunun metnin
temasi ya da karakterleri lizerinde 6zgiirce dogaglamalari ile dengelenmektedir.
Geceler boyunca oyuncu bu tematik olarak tanimlanmis 6zgiir uzami yasami ve
kendi sozciikleri ile yeni bastan doldurmak zorundadir. Bu nedenle, giivensiz,
Ozglir oyun anlar1 aksiyonun sabit rotasi i¢inde kalmaktadir.

5) Sinemayla ¢ekisen psikolojik gercekligin yerine tiyatronun orijinal estetik
diinyasinin arayis1 gecirilmektedir.

6) Icra edilen duygunun baskinligi, bu duyguyu ifade eden oyunsal drneklerle
yer degistirmekte ya da metnin altin1 ¢izen miizikal ses peyzajlar1 (soundscape)
ile ifade edilmektedir. Duygu sinemada oldugu gibi miizikle uyumlu bir sekilde
aktarilmaktadir.

7) Kapali karakter dramaturjisi agik hale getirilmekte ve oyunculuk {isluplari
daimi olarak yer degistirmektedir. Oyuncu hem karakter hem de yorumcudur;
0zdeslesme, mesafe koyma ve yorum arasinda sigramalar yapabilmektedir”
(Schulte, 2011:112).

Kriegenburg’un, Tiedke nin 6ne siirdiigii yedi maddeyle postdramatik estetige

temel olusturan ilkeleri iirettigi goriilmektedir. Fiziksel anlatimi yiikseltmesi,

postdramatik rejim i¢inde bir tiir olarak gelisen dans tiyatrosuyla kurdugu estetik iliskiyle



152

psikolojik gergeklige koreografi ile yaklagsmasi, ¢oklu anlam ve baglam iiretecek
gostergeler olusturmasi, oyuncuya 6zgiir alanlar acarak sahneleme metnin birer yazari
haline getirmesi, tiyatroya 6zgi tiyatral bir dil ve estetik arayisi, duygu ya da metne
logosentirik bir 6z olusturan igerigin yerine bi¢im arayisina yonelmesi, bu noktada
Lehmann’in ses peyzajlari olarak nitelendirdigi postdramatik bigimsel 6zellikleri
tiretmesi, oyunculari eklektik ve iisluplar arasinda hizli gecisler yapabilecegi bir sanatsal
ustaliga yonlendirmesiyle tipik bir postdramatik yOnetmen tipolojisini oOrtaya
koymaktadir. Bunun yaninda bir tasarimci-yonetmen olarak {irettigi fantastik uzamlar ve
metne yaklagimdan oyuncu kast1 tercihlerine kadar kendini gosteren yiiksek nitelikteki
tiyatrallik ve mizah duygusu, ona o&zgiin bir postdramatik yonetmen kimligi
olusturmaktadir. Onun bu postdramatik tiyatro i¢indeki tipik ve ayn1 zamanda 6zgiin olma

niteligini sahne-seyirci arasinda kurdugu iliskide de tespit etmek miimkiindiir.

Kriegenburg diger bir¢ok postdramatik ve performatif estetikle iligkili yonetmen
gibi seyirciyi de oyuncu olarak, performatif bulusmanin (event) bir katilimcist olarak
gormektedir. Ancak bu durum pratikte, interaktif tiyatroda oldugu gibi seyircinin oyunun
icine daldig1 bir sekilde gerceklesmeyip seyircinin kendi sorumlulugunu tagidigi ve lider
rollinii benimsedigi bir yerden gelismektedir. Bu bakimdan seyirci oyunun hem iginde
hem de uzaginda konumlanir. Hem kurgusal bir diinyanin i¢inde hem de kendi
gercekligindedir. Bu belirsizlik hali tekrar tekrar seyircinin karsisina ¢ikmaktadir. Bir
taraftan oyunla agik bir iletisim kurmaya diger taraftan bir yorumcu olarak uzaklagmasina
daimi olarak zorlanmaktadir. Kriegenburg seyircinin bu 6zel konumunu korumak i¢in
performansi dikkatli bir sekilde kurar. Oyun nadiren 1siklarin ya da oyun metninin
sozciiklere dokiilmesiyle baslamaktadir. Bunun yerine daha ¢ok prolog olarak
diizenlenmis sahneler ya da 6n oyunlar (kimi zaman daha seyirci salona girer girmez)
baslamaktadir. Ornegin, ydnetmenin 2011 yilinda sahneye koydugu Goethe’nin
Stella’sinda oyuna ziyadesiyle fiziksel, dogaclama temelli, sagma komedi tekrarlar1 ve
palyaco oyunlartyla baglamistir. Bu oyunlar bir par¢a biskiivi, uzun bir esarp, bir
akrobatik atlayici ve piyano lizerine kurgulanmistir. Bagka bir oyunu olan (Hebbel’in
Incil’den uyarladigi metni temel alan) Judith’de de benzer bir prolog yapisi

olusturulmustur. Performansgilar sahneye gilinlimiiz kostiimleriyle gelip sahne



153

arkasindaki duvarlar1 boyarlarken, bir yandan da koro halinde “ben Judith’im” s6zlerini
sarki diizeninde sOylemislerdir. Bununla beraber “ben terdrist degilim” ciimlesi giincel
haber imajlarindan olusan bir kolaj ile sahneye yansitilmis, sahne atmosferi gilincel politik
koktencilik (fundamentalism) ve terérizme dair referanslarla doldurulmustur. Daha sonra

bu arka duvar ¢okmiis ve oyuna geg¢ilmistir (Boenisch, 2015:135).

Kriegenburg’un diger bir postdramatik niteligi onun hiyerarsik olmayan
tiyatrosunda aciga ¢ikmaktadir. Anlamsal, tiirsel ya da gostergesel agilardan belirgin bir
sekilde O6n plana ¢ikan bu hetararsik karakterin en ug¢ noktast oyunculardan sahne
arkasindaki en vasifsiz elemana kadar kolektif bir bilincin ve is yapma kiiltiiriin hayata
gegirilmesiyle vuku bulur. Yonetmenin kurdugu hareketli uzamlar, dinamik sahne
gecisleri, akrobasi ve yliksek bedensel bir devinimle miicadele eden oyuncular kadar, ses
mihendisleri, sahne amiri, set iscileri ve diger teknik elemanlar da performansin
devamlilig, seyircinin duyusal aparatlarini siirekli uyanik tutma, performansi dikkatle
takip edecekleri bir akisi siirdiirme yolunda gorevlidirler. Bu durumu Kriegenburg, ne
oyuncularin ne de sahne arkasi ekibinin onun sahnesel tasavvurunun hizmetgisi
olmadigini sdyleyerek agiklar. Onun i¢in tiyatroda isbirligi yapmanin en merkezi degeri
prodiiksiyondaki her bir kisinin kendi kisisel sorumlulugunu yerine getirmesidir.

(Kriegenburg, 2008:140)

Her ne kadar Kriegenburg’un temayla metaforik (Dava’da Kafka’nin gozii) ve
metanomik (U¢ Kiz Kardes’te sahneye yigilan yiizlerce kirli camasir) bir iliski kuran bir
sekilde tiyatrosunun merkezine sahne tasarimini yerlestirse de onun provalara baslarken
hazir diislinceleri ya da tasarimlari yoktur. Bu baglamda prodiiksiyonun nasil ilerleyecegi,
nasil goriinmesi gerektigi ya sahne iizerinde nelerin gergeklesecegi onun baslangic
sorular1 degildir. O ilk asamada oyun metninin kendine 0zgii atmosferik karakteri
tizerinde yogunlasir, cesitli sahneleme araglar1 ve reji stratejileri ile onu yakalamaya
calisir. Bu dogrultuda ilk olarak devreye giren bu oyuna 6zgii karakterle kurdugu imgesel
iliskidir. Ornegin, Dava provalari basladiginda, Kafka’nin dili ona “gok resmi bir takim
elbise” gibi goriinmiistiir. Yiiksek bi¢cimde bir belagat tasiyan, ceketini ¢ikartmak bir

yana, diigmesini bile ¢6zmeyi asla diisiinmeyen bir takim elbisedir bu. Bu dogrultuda
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provalar ilerledik¢e oyuncularin hepsinin eski stil siyah bir takim elbise giydigi sekiz “K”

karakteri ortaya ¢ikar. (Boenisch, 2015:136)

Kriegenburg bu tiir bir bigimsellikle metinleri ele almasi bir yandan dramatik
yapilarin kurgusal illiizyona ve tarihsel uzakligi igeren niteliklerini dekonstriiksiyona
ugratirken diger yandan son kertede sahnede olusan iiriin, metnin diinyayla kurdugu
temsil iligkisini biitliniiyle feshetmemektedir. Seyirci ona sunulan aktif ve 6zglir bir seyir
stireci iginde, reji tarafindan giincellenip tiyatral bir dilde yeniden yazdig1 sahnesel metin
(mizansenler, gorsel ve sessel uzamlar, fiziksel ve bedensel ifadelerle olusturulan metin)
ve yazarin metninin tasidigi reel diinyaya ait iliskiler, catismalar ve degerleri ayn1 potada
eritmek durumundadir. Bu baglamda seyirci simdi ve burada (mevcudiyet) ve temsil
(diinya, tarih vs) arasinda bir yerdedir. Boylesi bir konum, eglenceli oldugu kadar
karmagik, dramatik konvansiyonlardan kopuk bir sekilde {iretilmis kodlar, c¢oklu
gostergeler ve plastiklik igerisinde bir différance yapisi ile cevrilmektedir. Metnin
mutlakliligl, uyumlu gergekligi ve kurgusal temsili, gegici ve uzamsal koordinatlarla iptal
edilirken, anin kusaticiligl ile metnin evrensel boyutu arasinda ikincil bir iligki daha
stirmektedir. Bu dogrultuda seyirci alimla siirecinde anlam1 yakaladig1 anda yitirdigi,
daha fazla ikili karsitliklar tizerinden okuyamadigi tiyatral kodlar ve metnin ¢agristirmaya
devam ettigi evrensel, tarihsel iligkiler arasinda kendi ¢ikarimlarini yapacagi estetik

(diisiinsel ve duyusal acgidan) bir dongiiye girmektedir.

Kriegenburg’un dramatik beklentilerden, kliselerden ve kapali bir ¢evrim igeren
konvansiyonlardan siyrilan bu yaratici tiyatrosu birinci boliimde deginilen postdramatik
tiyatronun “poiesis”i merkeze alan karakterini giiclii bir sekilde tiretmektedir. Bu yolda
olusturdugu uzamlar ve diger sahnesel tasarimlari en basa yazan Kriegenburg ayni
zamanda, postdramatik tiyatronun zamansal niteliklerine de sahip pratikler ortaya
koymaktadir. Oyunlarinda pargali ve kesintilerle ilerleyen zamansallik, kimi zaman
simdi, gecmis ve gelecegi i¢ i¢e gecirmektedir. Dava oyununda oyunun bazi sahnelerinde
biitiin K’larin ayn1 anda sahnede olmasi, bazen hepsinin ayni anda K’y1 oynamasi (birinin
diisiintirken 6biiriinlin uzanmasi, bir digerinin hareket ederken, 6biiriiniin konusmasi) ve
bu durum gergeklesirken dairesel konstriiksiyonun donmeye baslamasi seyircinin

zihninde oyuna dair bir simdini, simdinin hemen 6ncesinin, sonranin ve daha sonrasinin
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icinde yer aldig1 dongiisel bir zaman algis1 olugturmaktadir. Bununla beraber Kriegenburg
performatifligin simdisi ve metnin zaman1 arasindaki ayrimlar1 ve birlesmeleri titizlikle

diizenleyerek seyircinin iki zamani da ayr1 ayr1 deneyimlemesi s6z konusu olmaktadir.

Hi¢ kuskusuz Castorf ve Kriegenburg disinda (bu ¢alismanin hacmini asacagi
icin disarida birakilmak zorunda kalmis) daha bir¢ok dekonstriiksiyoncu yonetmenden
bahsedilebilir. Stephan Pucher, Leander Hausmann, Michael Thalheimer ve René
Pollesch gibi isimler benzer bir sekilde, metinleri, anlamlari, ikili karsitlari, toplumsal
kliseleri ve dramatik konvansiyonlar: dekonstriiksiyona ugratarak postdramatik pratikler
tiretmektelerdir. Bu bakimdan René Pollesch’in tiyatrosuna-ki en az Castorf ve
Kriegenburg’un tiyatrolar1 kadar 6zgiin ve etkileyicidir, giris mahiyetinde de olsa
deginmekte yarar vardir. René Pollesch, Lehmann’in, Heiner Miiller’in ve Robert
Wilson’in Gissen’de 0grencisi olmus, bu bakimdan postdramatik tiyatronun pratigine
oldugu kadar kuramsal ayagina da hakim bir isim haline gelmistir. Pollesch, ayni okuldan
mezun olmus Rimini Protokoll, Showcase Beat Le Mot ve She She Pop gibi tiyatro
kolektiflerini kuran arkadaslari gibi dramatik tiyatronun konvansiyonlarina alternatif
olusturacak tiyatral denemelere girismis yeni medya ve iletisim bigimlerini uygulayan,
farkli temsil dinamiklerini tiyatro binasinin i¢inde ya da disinda s6zde kalan otantikligi
kesfetmeye c¢alisan pratikler ortaya koymustur. Pollesch’in tiyatrosunu 6zgiin kilan ve
ayni isimle anilmasin1 saglayan terim, “soylev” (discourse) olmustur. Pollesch “soylev”
tiyatrosunda, popiiler kiiltiire ait imajlar, bi¢imler ve canli videolar ile eglenceli oyunlar
yaratmis bu yolla onun islevsiz olarak gordiigii “ge¢ kapitalizm”e karsi, yine islevsizlikle
karsilik vererek islevli bir tiyatro olusturmaya cabalamistir. Ekonomi ve eglence iliskileri
icinde paraya ¢evrilmis yasam ve sinirlar1 ¢okmiis simiilasyon/ simiile edilen ikiligine
dair politik-sanatsal bir hat olusturmustur. Bununla birlikte Pollesch’i ¢agdaslari arasinda
en ayirict niteligi onun kendi oyunlarin1 yazmasi ve kendi oyunlarindan baska higbir

oyunu yonetmemesidir (Cornish, 2010:58).

Pollesch’in metinleri her ne kadar basili kitapta Sarah Kane, Martin Krimp gibi
postdramatik yazarlarin metinlerine benzer bigime sahip olsa da performans iginde
genellikle bir mektupla baglamaktadir. Bu mektup cogunlukla oyuncunun roliinii

canlandirmasimin baslangicin1 olusturur. Bununla beraber tipki Kriegenburg’un
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Dava’sinda oldugu gibi diyalog halindeki oyun figiirlerini canlandirmak oyuncular
arasinda rol degisimleriyle gerceklesebilmektedir. Ana oyun figiirii, okuyucu (mektupla
baslayan ve sdyleve merkez olusturan) bir karakter kuramaz. O orta-smif, otonom bir

6znedir (Cornish, 2010:59).

Pollesch sdylevini provalardaki dogaglamalar tizerinden insa etmektedir. Sosyal
bilimlerin Toplumsal Cinsiyet, Marksist Felsefe gibi kuramlarin yaninda, diisiik biitceli
Amerikan filmleri (American B-movies) siklikla makalelerden alinmis is hayati-igletme
okulu terimleri ve farkli alanlardan kitaplardan alinan 6rnekler onun “soylev tiyatrosu”na
kaynak olustururlar. Ortak ¢alismaya dayali provalar metni iiretme siirecinin kaynagi ve
performansta ortaya ¢ikan final metnine merkez olusturmaktadir. Ilk elden seyircinin
anlayamayacagi bu tiir metin pasajlari, karmasik alintilar bazen aptaligin isaretidir bazen
de oyun akisi ilizerinde cagrisimsal olarak dongiiler (loops) ve biriktirmeler yoluyla
seyircinin bilincinde yavas yavas gelisen bir anlam yapisi insa eder:

“Neden insanlar artik ask i¢in intihar etmiyorlar?

En iyi sahneleri bu aksam gostermeyecegiz. Ciinkii biitiin bunlar1 kaldiramayiz.

Ben de kaldiramam. Bir daha higbir tiyatro oyununda oynayamam. Siz de bir
daha hig tiyatro seyretmezsiniz.

Cilinkii: En iyisini zaten gormiissiiniizdiir, ve bir daha aynisin1 yagayamazsiniz.
O ylizden belirli yerleri kestik.

Ciinkii yasanmasi kolay sahneler degildi.

Hayat bir bogagiiresi degil ya da siirekli bir cosku degil.

Belki de hayat sadece bir mangal partisi.

Biz ¢ok ¢aba harcadik ve saire...

O yilizden bu aksamin ismi:

"Kill your Darlings"
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Hayir! Hayir! Hayir!

Seninle yataga girmeyecegim.

Bunu yapamam. Sen bir baglantisin. Hayir!
Imkani1 yok! Sen kapitalizmi temsil ediyorsun.

Kapitalizm — bugiin bir baglant1 olarak karsimiza ¢ikar. - Kendisini uzun siire
saklamay1 bagardi, ve elestiriden uzaklasti. Uzun siire varligini hissettirmedi ve
elestirilmedi. Elestiriler asilsiz kaldi. Ciinkii kapitalizmi hangi yiizle tekrardan
karsimiza c¢ikacagr bilinmiyordu. Ama sonra durum belirginlesti evet
baglantilarla. Evet elestirilerden uzaklagmak i¢in baglantilarin arkasina sigindi.

Internet baglantilar1. Tanriya siikiirler olsun ki artik biz solcular nasil

goriindiigiinii biliyoruz.” (Kardas, 2016:32-36)

Pollesch’in yukaridaki oyunu “Sevgilini Oldiir “(Kill Your Darling) oyunun
okuyucusu, sdylevin ve oyunun kurucusu olarak Brechtyen anlaticinin tersi gibidir. O ne
seyirciyle oyun arasina mesafe koyan bir yabancilagtirma unsuru ne de episodlari
birbirine baglayan estetik bir 6gedir. Seyircilere yasattigi biling kirtlmalariyla ideolojik
ve politik bilin¢lilige dogru tastyan oncii bir gii¢ de degildir. Tam tersi politik sdylemleri
ve sOylem tarzlarini yapisokiime ugratan, hicbir biitlinliige ya da 6zsel bir temaya hizmet
etmeyen, alintilar1 séze ve bedensel ifadeye doken amorf bir figiirdiir. Ustii ¢iplak, altinda
Comedia Dell’arte kostiimlerini animsatan renkli bir tayt ile sahneye atlayan, bir rahip
uhreviligi ve politikac1 demagoglugu tasiyan sekilde agdali bir dille konusan ayn1 anda
birgok yere gonderme yapan grotesk bir imgedir. Bu anlatici figiirii her ne kadar metinsel
acidan seyircinin deger yargilarina siirekli saldiran bu baglamda onlara yukardan bakan
bir sanatc1 tavri gibi algilanmaya acik olsa da ger¢ekte durum boyle degildir. Pollesch’in
seyirciyle oyuncular iizerinden kurdugu iligski son derece nahif, oyuncunun yiiksek bir
sempati ve sicaklikla performansini gergeklestirdigi bir yerde gerceklesmektedir. Oyle ki,
oyuncu oyunun bir boliimiinde sahneye akan sularin i¢inde dans etmeleri ve kaymalari
icin seyircileri sahneye cikarmakta, seyirciler kahkaha dolu bu oyunda hem eglence
seviyelerini ikiye katlamakta hem de performansin tamamen bir katilimcist haline
gelmektedir. Bununla birlikte Pollesch’in sahnelemeleri hi¢bir sekilde séziin hakim
oldugu performanslara dayanmaz, yogun ve hizli konugmalar biitiiniiyle ona eslik eden

fiziksellik ve yliksek bir bedensel devinimle gelisir.
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Kriegenburg’un tasarimci-yonetmen kimligiyle olusturdugu tasarimlar ve
fiziksel ifadelerle klasik metinleri dekonstriiksiyona ugrattigi yerde, Pollesch, yazar-
yonetmen kimligiyle dogaclamalar, alintilar ve sahne buluslarina dayanan “soylev”ler
yoluyla reel yasami sekillendiren sdylemleri dekonstriiksiyona tabi tutan postdramatik
pratikler ortaya koymaktadir. Bununla beraber onun oyunlarinda sik sik kullandig1 ¢oklu
medya unsurlari (film, video, mikrofon, canli goriintii, ses teknolojileri vs.), parataktik
dil, hiyerarsik olmayan yapilar, coklu gostergeler; kolaj, alinti, pastis gibi teknikler onu
postdramatik kurami sahneleme pratiginde realize eden Oncii yonetmenler arasina

yerlestirmektedir.
2.2. Yeni Gergekgilik ve Postdramatik Tiyatro

Postdramatik tiyatro kuramcilari, 6zellikle Almanya’da birgok farkli tiyatro
yapma bigimini (dekonstriikksiyoncu, post-miizikal, dans tiyatrosu, yeni-belgesel,
performans vs.) postdramatik bashigiyla iligkilendirse de basini Ostermeier’in cektigi,
Mayenburg ve Falk Richter gibi isimlerin pesinden gittigi “yeni gergeke¢i” olarak
nitelendirilebilecek tiyatro pratiklerine dair sessizliklerini siirdiirmektedirler. Ozellikle
Ostermeier’in yakaladigi uluslararas1 basaridan sonra ve onun (bu bdliimiin basinda
deginildigi iizere) kendisini “dekonstriiksiyoncu yonetmenlerin arkasini toplayan kiigiik
kardesleri” olarak tanimlamasina ragmen hi¢bir zaman postdramatik kavramiyla yan yana
gelmemektedir. Dahas1 Lehmann’in “postdramatik tiyatro post-brechtyendir”, tespitine
ragmen, herkes tarafindan post-brechtyen olarak tanimlanan Ostermeier yine ¢emberin

disinda kalmaktadir.

“Yeni gergekeilik” kavramu ilk olarak sinemada, Italya’da ortaya ¢ikip Ikinci
Diinya Savasi’nin sonundan 1960’li yillara kadar etkisini siirdiiren ddnemin
konvansiyonel sinemasina kars1 duran Rosselini, Visconti ve Fellini gibi sinemacilarin
icinde yer aldig1 akimi tanimlamak i¢in kullanilmistir. Tiyatro’daki bu ikinci kullanimina
1980’lerin sonundan 2000°1i yillarin bagina kadar siiren ekonomik ve politik gelismelerin
temel olusturdugu goriilmektedir. Birinci boliimde deginildigi {lizere postdramatik
kuramcilarin da, 6zellikle 1990’larin sonlarinda tespit ettigi ekonomik agidan globallesen

diinyanin insan yasamina getirdigi, yabancilasma ve gii¢siizlesme; Thatcherizm ile
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0zdeslesmis yeni muhafazakarlik ve kontrol edilemez pazar giiclerinin “en uygun olanin
hayatta kalabildigi varlik alanlar1 yaratmasi” gibi sebepler tiyatro sanatgilarinin temel
alacagi yeni diislinsel ve sanatsal bir damar yaratmistir. Bununla beraber Duvar’in ¢okiisii
ve Sovyetler Birligi’nin ¢oziiliisii sonrasinda ortaya koyulan “tarihin 6limii” tezi ile
sembolize olmus biitiin kurtulus vadeden ideolojilerin, inang sistemlerinin ve deger
yargilarinin kaybiyla ifade edilen alg1, Bosna’dan Irak’a yeni savaslar, teror saldirilari (11
Eylil) ve binlerce insanin hayatim1 kaybettigi katliamlar (Rwanda) ile ete kemige
biiriinmiistiir. Iki kutuplu diinyanin sona erdigi ve diinyanin tek bir viicut haline geldigi
globallesme olgusu, en solda duran politik yapilart bile artik ¢ikisi olmayan bir yola
girildigine, bunun kag¢inilamaz bir realite olduguna inandirmis, bu noktada batili birey,
derin bir anlam kaybi, yalnmizlik, yabancilasma ve umutsuzluk duygulari arasinda sikisip
kalmistir. Batili birey cinsellik, miiltecilik, 6tekilik, yabancilik gibi basliklar {izerinden
yapilanan “kimlik” problemini biiyiik bir yakicilikla hissetmekte; tiiketim kiiltiirii ve
reklam imajlar1 arasinda kendi yasam gergekligini bulamamaktadir. Bu dogrultuda,
stirekli olarak bedenini baskilayan politikalara, her alanda artan denetim mekanizmalarina
ve ortiik ya da agiktan fagizme maruz kalan bu milenyum insanini sorunlastiran yeni
metinler, dramaturjik yonelimler ve sahneleme stratejileri, tiyatroda “yeni gercekei”
egilimi dogurmustur. Tipki ondokuzuncu yiizyilin “gerc¢ek¢i” sanatinin ve ikinci Diinya
Savas’1 sonrasinda sinemada “yeni gergekg¢iligin” ortaya ¢ikisi gibi, tiyatronun bu “yeni
gercekei” atilimi, tiim toplumsal olumsuzluklarinin istiinii  Orttiigiinii, onlar
mesrulastirdigini ve bu baglamda iktidarlarin politikalarina yedek giic olusturdugunu
diisiindiigi konvansiyonel tlretimlerin (medya, televizyon dizileri ve sinema filmleri)

karsit1 olarak kendini yapilandirmustir.

Bu dogrultuda Tony Kushner’in Amerika’da Melekler-Birinci bdéliim:
Milenyum Yaklasimlar: (Angels in America: Part onel992), Robert Lepage’in Ota
Nehri’nin Yedi Cay1 (1996), Carry Churchill’in Ustiin Kiz’1 (Top Girl, 1982) ve Ciddi
Para’s1t (Serious Money, 1987); Sovyetler’in ve Dogu Blogu’nun ¢okiisii {izerine
1990’larda kaleme alinan, David Edgar’in Masanin Bi¢imi, Tarik Ali ve Howard
Brenton’unun “Moskova Altim” (Moscow Gold) ve yine Carry Churchill’in ayn1 temay1

isleyen “Cilgin Orman” (Mad Forest, 1990) oyunlar;; Harold Pinter’in Dag Lisam
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(Mountain Language, 1988) ve “Kiillerden Kiillere” (Ashes to Ashes,1996) oyunlari,
yine David Edgar’in imdat Cagrilan isimli oyunu (1983), David Hare’nin “Gizli
Esrime” (Secret Rapture, 1988), Trevor Griffiths’in Thatcher’in Cocuklar: (Thatcher’s
Children, 1993) bir¢ok yolla giiniin toplumsal gerceklikleri ve problemleri ile
yiizlesmiglerdir. Bununla beraber Almanya’daki postdramatik tiyatroculart da
etkileyecek olan Sarah Kane’in Blasted (1995) ve Ravenhill’in Ahsveris ve S...s isimli
(Shopping and Fucking) oyunlar1 bu toplumsal igerigi farkli postdramatik stratejilerle

tiyatro metnine doniistiirmiislerdir.

Ingiltere merkezli olarak dogan tiyatroda “yeni gercek¢i” yaklasimin
Almanya’daki en biiyiik temsilcileri Ostermeier, Anna Viebrock, Sasha Waltz, Falk
Richter ve Mayenburg gibi 1990’1arin geng¢ kusak tiyatroculart olmustur. Ostermeier ve
Viebrock un “Baraka” isimli tiyatrolarinda baslattiklar1 sanatsal yaklasimlari kisa siirede
Berlin’nde dikkatleri iizerine ¢ekmis ve Ostermeier’in geng yasta (32) Almanya’nin en
prestijli tiyatrolarindan Schaubiihne’nin basina genel sanat yonetmeni olarak

gecirilmesini saglamistir.

Yeni Gergekgilik olarak tanimlanan bu tiyatral tiirlin ya da sanatsal egilimin
postdramatik rejimle kurdugu iliskinin ayirt edici tarafi onun reel politikayla kurdugu
iligkinin dogrudanlhigi ile 6n plana ¢ikmaktadir. Onun disinda birinci boliimde tespit
edildigi bicimde postdamatik rejimin bir¢ok ortak 6zelligini ortaya koyan tiretimler s6z
konusudur. Mimetik ya da konvansiyonel ger¢ekgiligin yasalarindan uzaklasip sanatsal
yaratiya (poiseis’e) odaklanan, (bu baglamda buluslar1 ve yenilikleri en basa yazan),
logosentrik gelenegi reddedip différance’t arayan, (bu dogrultuda gelencksel temalari,
ikili karsitliklar1 ya da anlam dizgelerini dekonstriiksiyona ugratan), metinsel ya da
sahnesel gostergeleri ¢oklu diisiince boyutlari olusturacak sekilde yan yana dizen, popiiler
medya ve reklam imajlarinimn yiizeyselliginden vazge¢meyerek sanatsal derinliklerini
olusturan, birgok sanatsal, isitsel ve goresel medyayi i¢ ige geciren ve reel politikle olan
iligkisini kendisiyle seyirciyi esitleyen bir performatiflikle ortaya koyan pratikler

postdramatik rejimin “gergek¢i” kanadini olusturmustur.
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2.2.1. Ostermeier ve Yeni Gerg¢ekeilik

Ikinci Diinya Savasi sonrasinda ordusu dagitilmis Bati Almanya’nin yeniden
kurulan ordusu Bundeswehr’in diisiik riitbeli subay1 bir baba ve bir diikkanda calisan
annenin birlikteliginde, koyu katolik ve sagci diisiincelere sahip Bavyerali bir ailenin
cocugu olarak diinyaya gelen Ostermeier, babasinin merkezinde oldugu hiyerarsik, kati
disipiline dayanan, terbiyenin ve nazik olmanin dayatildig1 zor bir gocuklukluk dénemi
gecirmistir. Ondort yasindan itibaren babasiyla iletisimi kesen ve uzunca yillar onunla
konusmayan Ostermeier, kendi jenerasyonun tipik 6zelliklerinden biri olarak muhalif,
karsitin1 arayan, 6zgiirliikk¢ii bir tutumla bu kati aile ¢gemberini kirmis ve okul yillari
uluslararas1 ¢alisgan Trockist bir Orgiit olan ‘“‘sosyalist isgiler”in bir iiyesi olarak
gecirmigtir. Tiyatro kariyerine Einar Schleef’in yonetmenligi altinda Berlin’de Giizel
Sanatlar Universitesi’nde (Hochschule der Kiinste) oyuncu olarak baslayan Ostermeier,
duvarin yikilmasindan sonra, Dogu Almanya’nin giicli egitim kurumlarindan Ernst
Busch Dramatik Sanatlar akademisinde yonetmenlik egitimi almistir. Burada iinli
yonetmen Manfred Karge ile tanismis ve iki y1l boyunca (1993-94) Berliner Ensemble ve
Deutsches Theater’da onun yonetmen yardimciligini yapmustir. 1996 yilinda Ernst
Busch’te yonettigi Rus sembolist yazar Alexander Blok un bir oyununu sahnelediginde
Deutsches Theater’in bag dramaturgunun oyunu izlemesi sonrasinda Deutsches Theater’a
bagli bir birim olarak yapilanan “Baraka” (Barracke) tiyatrosuna yonetmen olarak davet
edilmistir. Baraka yillar1 Ostermeier’in bir taraftan postdramatik estetige temel olusturan
iki sanatsal gelenege, ilk hocast Einar Schleef’in ve ¢ok etkilendigi Frank Castorf’un
sembolize ettigi dekonstriiksiyona ve 6zellikle Manfred Karge vasitasiyla yakindan temas
ettigi Brechtyen gelenege yukarida deginilen politik karakterle yakinlagmig, Baraka
yillarinda yeni gergekgi olarak nitelendirdigimiz ingiliz metin yazarlari, David Harrower,
Sarah Kane, Martin Crimp ve Ravenhill gibi isimlerin oyunlarini sahneleyerek bu iki
yoniinii en siddetli haliyle {iretime doniistiirmiistiir. Ozellikle Ravenhill’in “Aligveris ve
S...s” oyunu Ostermeier’e biiylik bir basar1 getirmis, bu oyun ile Almanya’nin en prestijli
festivali, “Berliner Theatertreffen”’e davet edilmistir. Sonrasinda biiyiik tartismalar

yaratan bir sekilde, 32 yasinda Schaubiihne’nin basina gecirilmistir.
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Ostermeier’in “yeni gercekcilik” kavramiyla yan yana diismesinin bir sebebi
onun yukarida deginilen ingiliz oyun yazarlariyla girdigi iliskiyken, ikinci ve belki de en
onemli sebebi, sahip oldugu ideolojik ve politik tutum olarak goriilmektedir. Koklerini
Marksizmden alan bu tutumla Ostermeier’in sol diislincenin diisiise gectigi ve siyasi-
ideolojik bir taraf olmanin sanati1 yok eden bir angajelikle suglandigi diisiinsel bir iklimde
bu olgilide yiikselisi oldukca enteresan bir drnek olusturmaktadir. Bir¢oklarinin tarihin
Olimiiniin gerceklestigi, kat1 ideolojilerin, diistinsel kutuplagmalarin ve belki de batili
diisiince i¢in en kritik kavramlardan birisi olan 6zne’nin buharlasip yok olduguna inandig1
bu doénemegte Ostermeier, 20.ylizyilda politik tiyatro basliginda mevzilenmis tiyatro
gelenegini (Avangardlar, Meyerhold, Piscator, Brecht, Dario Fo, Boal vs.) 21.yiizyila
tagimaktadir. Yonetmenin once Baraka’da, sonra da Schaubiihne’deki tiyatro pratikleri,

postdramatik rejimin “yeni gercek¢i” (neo-realist) kanadinin gelisimine onciiliik etmistir.

20. Yiizyilda higbir fikir insan1 ya da ideolojik yaklasiminin Marx ve onun tezleri
kadar tiyatrocular1 etkilemedigi goriilmektedir. Onun Feuerbach iizerine yazdigi
tezlerden en meshur olani 11.tez, “Bugiine kadar felsefeciler diinyayr yorumlamakla
ugrastilar. Aslolan onu degistirmektir”, yiizyil boyunca Piscator, Meyerhold, Brecht,
avangardlar (konstriiktivist, siirrealist, fiitiirist) neo-avangardlar (Living Theatre, Bread
and Puppet), toplumcu gercekgiler, sokak tiyatrolar1 ya da diger ajit-prop Ornekler
tarafindan siirekli olarak tirettikleri bir praksis, bir politik 6zne olma karakteri yaratmistir.
Ostermeier, her ne kadar giinlin bi¢imi 6ne alan, popiiler kiiltiir imajlariyla yakindan
iliskili ve dekonstriikksiyonu hedefleyen sanatsal yaklasimlarindan uzak olmayan,
onlardan beslenen bir yerde tiyatrosunu konumlandirsa da, onlardan ayrilarak bu politik
karakteri (reel politik yasamla daha dogrudan bir iliski kurma, insanin tiyatro yoluyla
degisip doniisecegine inanma.) ile yeniden iiretmis ve tiretmektedir. Onun Sasha Waltz
ile kaleme aldig1, doneminin geng tiyatroculart manifesto niteligi tasiyan su sozleri ve

11.Tez arasindaki yakinlik oldukga agiktir:

"Tiyatro, diinyay1 farkli bir yolla kavrama girisilen yerlerden biri, toplumun
bilin¢g topladig1 bir yer olabilir, boylelikle yeniden politize olur. Bu amacla,
cagdas bir tiyatroya ihtiyacimiz var... Yeni bir ger¢ekgilige ihtiya¢ duyuyoruz,
clinkli gercekcilik, herhangi bir biling noksanligindan daha fazlasi olan
giiniimiiziin "yanlis bilincine" karsi koyar. Gergekgeilik, diinyanin goriindigi
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haliyle basit bir tasviri degildir. O, degisimi talep eden bir tutuma sahip, bir

diinya goriisiidiir " (Boenisch 2010:345).

Gorev, (der Auftrag, 2000) isimli manifestoya ait bu ctimleler, Ostermeier’in
Marksizm’in 11.Tez ile 6zdes praksis karakterini ortaya koyarken, Ostermeier bunun
daha o6tesinde bir politik misyonun tasiyicisi olarak kendi tiyatrosunun tanimlamistir.
Yeni gergekeiligin, ekonomik ve kiiltiirel alanda kendini dayatan globallesme,
Thatcherizm ile 6zdeslesmis yeni muhafazakarliga karsi yapilanan politik karakterinin
yaninda 0 Kapitalist iliskilerin sanattaki yansimasi olarak “kapitalist gercekc¢i® olarak

niteledigi sanat algisinin karsisinda militanca bir tavir ortaya koymustur:

“Her seyin bos alan, her yaklagimin ve yorumun miibah oldugu ve kendi
yazgisini elinde tutan 6znel bireyin artik varolmadiginin, dolayisiyla da her seyin
dekonstriiksiyona uygun oldugunun siirekli olarak agikliga kavusturuldugu “her
sey gider” estetigi... bizim Kapitalist Gergekgilik olarak refere ettigimiz boylesi
bir estetik, bireyin artik kendi kaderini belirleyemez ve de eyleme gecemez
oldugunu gosterdigi icin olumlayicidir. Bu fazlasiyla iktidardakilerin isine

yarar” (Boenisch, 2010, s.345).

Bu sozleriyle beraber Ostermeier’in tiyatrosunun Lehmann ve diger
postdramatik kuramcilarin “postdramatik tiyatro” olarak nitelidikleri estetik olguya
cepheden kars1 oldugu sonucuna kolaylikla varilabilir. Bununla beraber, onun koydugu
ayrim noktalar1 postmodern tezlerin i¢inde buharlasan, sadece kendini temsil etme iddias1
tasidigin1 (self-refential) ve seyircide hicbir degistirici doniistiiriicti etki iiretmedigini

diistindiigii tiyatro tiirlerine karsidir.

Diger taraftan Ostermeier, tiyatrosunu kendini yansitan (self-reflexive) elestirel
bir forum, bireylerin kendini ve g¢evrelerindeki diinyay: sorguladiklari bir olgu olarak
diistinmektedir. Bu bakimdan Brechtyen tiyatronun, seyirci ile sahne arasinda Oykii
vasitastyla kurdugu temsil iliskisini ararken, bunu tartigsmaci, ¢atigmali, seyirciyi giivenli
yasam ortaminda rahatsiz eden, performatif bir yerde gergeklestirmektedir. Ancak onun
gercekei yaklasimi bir bigim degil tutumdur, gergekei konvansiyonlar ya da natiiralist
sahne estetigi onun tiyatrosuna uzaktir. Dahasi, ¢agdasi olan birgok postdramatik
yonetmenin kullandig1 sahneleme stratejilerine onun oyunlarinda rastlamak miimkiindiir.

(Coklu medya kullanimi, canli ve stok goriintiilerin bir arada kullanimi, seyirciden
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saklanmayan mikrofonlar, kadin -erkek toplumsal cinsiyet rollerinin kirildig1 yer

degistirmeler ve ¢iplaklik olgusunun kullanimi).

Ostermeier postdramatik tiyatro olarak ortaya koyulan ve tartigilan olgudan o
kadar da uzak olmadigini, 6zellikle son donemde siklikla dile getirmektedir. Yonetmen,
Shakespeare’in en biiyiik temsilcisi oldugu Elisabethyen tiyatro ile postdramatik tiyatro
arasinda gii¢lii bir analoji kurmaktadir. Ona gore, Shakespeare yazinin en 6nemli 6zelligi,
(metni bir edebiyat yapitina doniistiirmeyecek sekilde) seyircinin oradaki varliginin her
zaman farkinda ve onunla paslasacak sekilde kaleme alinmasiyla gerceklesen
performatifligidir. (Ostermeier, 2016:476) Ayni performatif niteligi Globe tiyatronun
seyirciyle sahne arasinda mesafenin kaldirildigi ve seyirci reaksiyonlarmin direkt
performansin i¢inde yer aldigi mimari yapi iizerinden de gdrmek miimkiindiir. Bu
postdramatik pratiklerin birinci boliimde ayrintili olarak deginildigi iizere (Ostermeier’in
de ortaklastigi sekliyle) isletmeye calistigi temel prensiplerden biri olarak “mesafenin
kaldirilmasi”n1 6rneklemektedir. Bu dogrultuda Ostermeier, ister bir Shakespeare metni
olsun isterse postdramatik bir Sarah Kane metni, rejinin sahneleme siirecinde iki temel
durumla kars1 karsiya oldugunu belirtir: dramatik durum ve performans durumu. Bu bir
yonetmen igin oldukgca pratik bir problem ortaya koymaktadir. Ornegin Shakespeare’in
Richard’ta yazdigi monologlar1 sadece dramatik duruma, catismaya ya da temsile
indirgenip, metnin seyircinin varligini da géz oniinde bulundurulup dyle yazildig1 gézden
kacirilacak olursa, ortaya yliksek sesle kendi kendine konusma aliskanli§ina sahip oyun
kisileri ¢ikacaktir. Bu dogrultuda Shakespeare’in seyircinin varligiyla kurdugu iliski,
Postdramatik tiyatronun da reddettigi sekliyle, hi¢bir “dordiincli duvar” niteligi lireten

burjuva gergekgei tiyatro tarafindan kavranilip yonetilemeyecektir:

“Benim Hans-Thies Lehmann’in Postdramatik tiyatroyu analizinin temel
ilkesinden anladigim, dramatik durumun baskinliginin, performans durumunun
baskinligr ile yer degistirmesidir. Bu benim temel kosulum oluyor-ki ben
seyirciyle tek wuzami paylasan bir performans¢iyim. Shakespeare’den
postdramatik tiyatroya olan gember birlesir. Richard, oyunun —mais gibi dramatik
durumunu yarip gecen bir performansgi olarak konusur ve bunun yerine kendini
tiyatral durumun igine yerlestirir... Gergeklesen artik oncelikli olarak dramatik
stire¢ degil, tiyatralin performatif siire¢ tarafindan harekete gegirilmesidir”
(Ostermeier, 2016:476).
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Ostermeier’in  I1l.Richard’t da boylesi bir performatif sahnelemeye
dayanmaktadir. Lars Eidinger’in giiclii fiziksel deviniminin liderliginde, tiim
performanscilarin dinamik dekor, gliclii miizik ve ritmik sahne gegisleriyle ortaya
koydugu oyun yapisi, Richard’in anlatici karakteri basta olmak iizere seyirciyle mesafeyi
direkt kaldiran bir anlatisiyla birlesince oyunun performatif durumu, dramatik durumun

Oniine gegmektedir.

Buna ek olarak Ostermeier, Elisabethyen ve Postdramatik tiyatro arasinda daha
ileri bir yakinlik oldugunu ileri slirer ve bu yakinhi§i mizikte (6zellikle dj
terminolojisinde) birbirinden farkli parcalari bir araya getirip harmanlama anlamina gelen
“mash up” (ezme) ve bir miizik parcasini yeniden ele alarak farkli sesler ile yeni bir
kompozisyon haline getirme anlamini tanimlayan “remix” terimleriyle agiklar
(Ostermeier, 2016:480). Elisabethyen anlatinin ilkesel formu ¢izgisel (linear), olaylarin
kapal1 dizileri halinde olmamasinda yatmaktadir. Bunun yerine, merkezi tema O0ykiiniin
cesitli asamalarinda tartisilmaktadir ve giinlimiiz postdramatik tiyatrosu da farkl
perspektiflerden belirli bir meselenin etrafinda dolasip, onu tartisan bir medyanin ¢oklu
katmanlarin1 resmetmektedir. Ostermeier tam da bu noktada, (Elisabethyen tiyatro ve
giinlin postdramatik ornekleri arasinda benzerlikler iizerine diisliniirken) postdramatik

tiyatronun diger 6nemli niteligiyle temas etmektedir: hiyerarsik olmayan, parataktik yapi.

Schaubiihne’nin 6nemli yonetmenlerinden birisi olan Falk Richter, Ostermeier’e
gore yillardir fiziksel hareket, dans, video, metin, diyalog, oyunculuk ve miizigi kombine
eden oyunlar tiretmektedir. Tiim bu medyalar, ana meseleye, konuya ya da bashga
yaklasabilmek ve materyale bi¢im vermek icin esit ifadeler halinde bir araya getirilip
kullanilmaktadirlar. Bu durum Lehmann’in postdramatik tiyatroda tespit ettigi, “sahne
bilesenlerin arasindaki hiyerarsinin iptali” niteligini ortaya koymaktadir. Ayni sekilde
Ostermeier’e gore, Shakespeare de postdramatik tiyatrocular gibi bir “i¢ ige gegirip
harmanlama” (mash up) sanatcisidir. Yiiksek siirsellikte bir bicimi 6diing alirken esit bir
sekilde asag1 olani- soytarilarin popiiler tonlarini, mekanik sahne aracglarini, siyah biray1
ve diger “asag tabaka halk™- aliskanliklarin1 oyunlarina eklemektedir. Kafiyeli olmayan
ve sokak dili i¢inde yapilanmig bir sesi insanlara vermekte, kili¢c kavgalar gibi artistik,

akrobatik eglence ¢esitlerini biraraya getiren bir bicimde, tiir ve gelenekleri 6zgiir bir
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sekilde harmanlamaktadir. Ostermeier’e gore bu harmanlama agikga bir kolajdir. Cok az
yazarin ve tiyatrocunun becerebildigi sekilde yliksek sanat ve popiiler eglence arasinda
kolaylikla hareket edebilen bir yapi1 arz etmektedir (Ostermeier, 2016:481-482)
Ostermeier’in sahnelemelerine de damgasini vuran bu ikinci benzerlik, yiiksek sanat ve
halkin popiiler eglence anlayisina uyan tercihler arasindaki esitlik¢i tutum, dramatik
rejime ait hiyerarsik yapiy1 bir kez daha iptal etmektedir. Dramatik rejimin Antik
Yunan’dan itibaren “soylular” i¢in tragedya, asagi tabaka i¢in komedya ayriminda
somutlasan hiyerarsik karakteri, postdramatik rejimin “yeni ger¢ekei” kanadini olusturan

Schaubiihne’de bir kez daha yerinden oynatilmaktadir.

Ostermeier tiyatrosunun yapisal 6zelliklerine bakildiginda onun postdramatik
tiyatronun iki temel sahneleme stratejisini daha frettigi goriilmektedir. Bunlardan
birincisi Ostermeier’in popiiler kiiltlir ve seyircinin genel eglence anlayisini géz 6niinde
bulundurarak pop ve rock kiiltiir imajlarindan yararlanmasidir. Bu dogrultuda sinemasal
montajdan faydalanmakta, cabuk sahnesel kesmeler, fragmanlar, hizli anlati gegisleri
olusturmakta, pop ve rock miizik parcalarin bir araya getirmektedir. Onun sinema diliyle
kurdugu bu iliskide Michael Haneke, Hans-Christian Schmid ve Christian Petzold gibi
yonetmenler esin kaynagidirlar (Boenisch, 2016:51). Miizik, yazili ve sahneleme
stirecinde olusturulan metni seyirciye yakin kilacak sekilde performansa destek verici,
yer yer yabancilastirict bir 63e ve episodlar arasinda baglant1 gorevi goren islevsel bir
ara¢ olarak kullanilmaktadir. Bunun Otesinde miizik, performansin ritmini tutan bir
metronom gibi ¢alismakta, performansin daima canli, mekaniklesmeyen ve tiyaralligini
koruyan bir sekilde devam edebilmesi i¢in goérev gérmektedir. Bu bakimdan sahne miizigi
yiikksek donanimli, iddiali orkestralardan degil kimi zaman oyuncularin kendilerinin
caldig1 enstriimanlardan (Bir Halk Diismani) kimi zamansa sadece elektronik alt yap1 ve

canli calinan bir bateriden olusan (III.Richard) sadeliktedir.

Ikinci tipik postdramatik 6zellik ise Baraka yillarindan baslayarak onun
yonettigi performanslara yiiksek bir fizikselligin hakim olmasidir. Bu anlamda
Ostermeier, metinleri yeniden yazan bir edebi dilin yaninda, tiyatralligi gorsellik ve
bedensellik ile liretmekte, psikolojik gercekeilikten uzak viseral bir sahne dili ortaya

koymaktadir. Bu onun performanslarinin seyircide yarattigi giiglii etkinin en 6nemli
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kaynagidir. Oregin “Alisveris ve S...s” performansinda, Gary karakterinin Mark’in
kendisini bigakla becermesini istedigi yer, yazili metinde kesilip bir sonraki sahneye
gecilirken, Ostermeier bu 6liimciil seks sahnesini uzun uzun, sézsiiz ve neredeyse yavas
¢cekim (slow-motion) bir sekilde oynatmis bu sahnede bazi seyirciler géz yaslari i¢inde
kalirken, bazilar1 bayginlik gegirecek olgiide fenalagmistir. Diis kirikligi ve caresizlik
icinde kivranan karakterlerin siddet sarmalina donilismiis yasamlarinda sevgi i¢in biiyiik
bir aclik duymalari, seyircide korku ya da acima duygular1 yaratan psikolojik bir diizlem
degil, sorumluluk duygusu agiga c¢ikaran, sok edici, yogun bir fiziksel etkilesim

yaratmigtir (Ostermeier, 2016:39).

Ostermeier’in tiyatrosunun yakaladigi bu fiziksel iletisimde hi¢ kuskusuz en
biiyiik rol oyunculara diismektedir. Yonetmen, kariyerinin ilk donemlerinden itibaren
oyunculuk yontemlerinin arastirilmasina, bu dogrultuda olusturulacak egitim, arastirma
calismalarina ve farkli yontemlerle ¢alisan egitmenlerin diizenledigi atolye (workshop)
uygulamalarina ilgi duymus ve bu ilgiyi tiyatrosu ic¢in vazgegilmez hale getirmistir.
Stanislavski, Brecht, Artaud, Meyerhold gibi isimler onun oyunculuk {izerine
arastirmalarma temel olusturmuslardir. 1997 yilinda Ostermeier, Meyerhold’un
biyomekanik yontemiyle ¢alisan Rus egitmen Gennadi Bogdanov’u Baraka’ya getirmis
ve ayni sezon oynadiklari Brecht’in Adam Adamdir (Man ist Man) oyununu bu egitim
calismasina dayandirmistir. Sonrasinda, Schaubiihne yillarinda da bu egitim ve arastirma
niteligini devam ettirmis, Schaubiihne’yi Sasha Waltz ile birlikte yonetmeye bagladiklar
yildan itibaren oyuncularin fiziksel kapasitelerini yukar1 cekmeye calismistir. Waltz’in
danscilar1 ve Ostermeier’in oyunculari bu dogrultuda egitim ¢aligmalarina birlikte katilim
gostermislerdir. Daha sonra Arjantin kokenli koreograf Constanza Macras ve yazar-
yonetmen Falk Richter’in de Schaubiihne kadrosuna katilmasi oyuncularin fiziksel
caligmalarin1 bagka bir asamaya tagimis, 6zellikle Richter’in, koreograf Annouk van Dijk
ile kurdugu ortakligi dans tiyatrosu bigiminde bir¢cok sahnelemenin orta ¢ikmasini

saglamistir (Ostermeier, 2016:40).

Ostermeier’in sahne dilinin fiziksellligini olusturan ve bu baglamda yonetmenin
yine Meyerhold ile yakin iligkisini ortaya koyan en 6nemli unsur, stilize ve islevsel sahne

tasarimidir. Ostermeier, Jan Pappelbaum ile oldugu gibi, tiim tasarimci1 meslektaslariyla
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sahne estetigini boylesi bir algi ilizerine kurmus, dikey — yatay konstriiksiyonlar,
neredeyse her oyuncunun degdigi ya da dokundugu, kolaylikla degisen, farkli sahnelerde
farkli anlamlara isaret edebilen, hizlica sokiiliip takilabilen dekorlar ve doner sahneler
oyunlarinda siklikla karsilasilan tasarimlar olmuslardir. Hamlet’te, sahneyi kaplayan
yapay camur, oyunun basinda Hamlet’in babasinin topraga veriliginde bir mezarlik gorevi
goriirken, ilerleyen boliimlerde, mesela Hamlet’in babasinin 6liimiiniin  yeniden
canlandirdig1 sahnede, (Lars Eidinger’in hafizalardan silinmeyecek performansi ile) oyun
icinde oyun dekoruna donlismiistiir. Eidinger’in ve diger oyuncularin oyun boyunca
icinde yuvarlandigi camur herkesin lizerine bulasarak, “Danimarka’da ¢iiriimiis bir seyler
var” repligini metaforik bir baglamla oyunun biitiiniine tiyatral bir sekilde yaymuistir.
Camur, bu islevselliginin 6tesinde farkli ¢agrisimlar: ve anlam dizgelerini es zamanl bir
sekilde ortaya koyan, seyirciyi coklu alimlama siireclerine ¢eken bir gosterge gorevi
gormiistiir. Yine, IIL.Richard’da, (bu oyunda da Lars Eidinger bas rolii oynamaktadir.)
sahnenin ortasinda yukaridan asagiya, kalin bir kabloyla sarkitilan mikrofonun once
sadece Richard’in anlatisina hizmet eden bir sahne araciyken, sonra giderek oyuncularin
(6zellikle de Richard’in) yiiksek fiziksel performansina hizmet eden dinamik bir sahne
bilesenine doniistiigii goriilmiistiir. Eidinger’in tiirli sekillerde kullandigi mikrofonu, son
sahnede, once canli aldig1 goriintiiyli perdeye yansitan bir kameraya, sonra finalde
Richard’in kendini ayagindan ters bir sekilde astig1 bir daragacina doniismektedir. Bu
tersinden asilma, Isa’nin garmiha gerilmesine benzer bir tersinleme ve eskiden idam
edilen kisilerin kent meydanlarinda ibret i¢in sallandirilmasina benzer c¢agrisimlar

iretmekte, bu dogrultuda islevsel ve estetik bir ara¢ haline gelmektedir.

Ostermeier de ¢agdast bircok yonetmen gibi oyunlarinda siklikla stok ve canli
gorlintiilerden, ses peyzajlarindan olusan bir sekilde c¢oklu medya kullanimina
basvurmaktadir. Bunu, anlatimi ya da atmosferin etkisini gliglendirmekten oteye farkli ve
¢oklu anlam kodlar1 yaratan, zaman ve uzami askiya alan, bazen oyuncularin igsel
yasaminin derinliklerine odaklanan (II.Richard, son sahne) bazen de dramatik akisi
bozan bir 6ge olarak kullanmaktadir. Ostermeier’in 2005 yilindan bu yana beraber
calistifi, oyunlarda kullandig1 goriintiileri ve filmleri diizenleyen Sébastien Dupouey

onun bu yoniine sdyle deginmektedir:
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“Ince detaylarla biiyiilenmesinin yaninda Thomas’1n, yillar boyunca bizi mesgul
eden ikinci takintisi, kamerayi bir ¢esit giinliik ve karakterin i¢sel duygulariyla
direkt baglant1 kuran bir ara¢ olarak kullanmakti, bu Hamlet’ten III.Richard’a
kadar (bize, ¢n.) kilavuzluk etti. Bu fikir onun Hamlet i¢in hazirliklara basladigi
zaman ilk duydugumda ¢ok ilgin¢ geldi. Provalar esnasinda bagska fikirler de
geldi ve ¢ok gegcmeden Hamlet kameray: bir silah olarak kullanmaya basladi.
Herkesi filme cekti, 6zellikle de annesini. Bu onun olaylara taniklik etmesinin
bir bi¢cimiydi. Kameranin bu sekilde Hamlet’in perspektifini reel zamanda
gostermek icin kullanimi, oldukga farkli bir perspektife, Hamlet’in deli olup
olmadigina dair merkezi soruya eklemlendi” (Ostermeier, 2016:130-131).
Goriintiilerin bu sekilde canli ve stok halde kullanima sokulmasi, oyunun simdi
ve buradasina dair algiyr defalarca kirmakta, oyuncularin performatif bir sekilde kendi
tirettikleri anlik goriintiiler, zaman ve uzama dair bir par¢alilik saglamaktadir. Seyircinin,
sahnede gordiigii oyunculari farkli agilarda ve mesafelerde (cogu zaman yakin plan) es
zamanli olarak goriintiide gérmesi, bu dogrultuda stok, gercek ve canli goriintiilerin iist
liste binmesi, postdramatik tiyatronun es zamanllik, gosterge coklugu, coklu medya
kullanim1 gibi temel niteliklerini iiretmektedir. Diger taraftan, ¢ogu zaman sahnede
konusulan ctimlelerden farkli bir sekilde akan gorsel ve fiziksel akis, bir ¢esit oyun i¢inde
oyun yapisi ireterek, naif, oyunsu, sahne seyir mesafesini ortadan kaldiran, hiyerarsik
anlam kodlarini, sahneleme unsurlarin1 fesheden parataktik bir yapi iiretmektedir. Bu
dogrultuda hiyerarsik yapilanmanin Oniinii kesen bir son unsur olarak, Ostermeier’in
toplulugunun kolektif, takim isleyisine dayanan demokratik yapis1 goriilmektedir. Bircok
sanat¢inin gorev aldig: biiytik biitgelere sahip prodiiksiyonlarin her birinde onlarca farkl
sanat¢1 gorev alirken, her bir sanatgi alanina dair 6zgiirce hareket edebilmekte, bu
dogrultuda Ostermeier’in onlar1 siirekli kontrol etmesinden ¢ok, onlar1 cesaretlendirdigi,

sorunlara beraber ¢6ziim bulmaya c¢alistigi, isbirligine dayali sahneleme siiregleri s6z

konusu olabilmektedir.

Ostermeier postdramatik rejimin tiyatroya dair gerceklestirdigi temel
dontisiimlerden biri olan “tiyatronun edebiyatin boyundurugu altindan ¢ikip, kendi 6zgiin
dilini olusturmas1” ile ifade edilebilecek yeniden tiyatrallige dair bir¢ok cepheden katki
koyan iiretimler gerceklestirmektedir. Bu bakimdan ister klasik olsun (Hamlet, Richard
ya da Nora) isterse cagdas (Demons) ele alinan metinler bir yeniden yazim siirecine tabi

tutulmakta, bu siire¢ dramaturg ya da yonetmen kadar oyuncularin da isin i¢inde oldugu
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bir sahneleme metninin, tiyatral bir performans metninin, olusturulmasiyla ortaya
cikmaktadir. Bu yeni metnin olmazsa olmazi, bugiine ait olmasi, zamanin ruhunu
(zeitgeist) yansitmasi, hatta bugiiniin eglence iligkilerini tasiyan imajlara, olgulara ve
iliskilere yaklagmasidir. Bu dogrultuda Nora’da, Torvald Helmer laptop bilgisayar1 ve
cep telefonuyladir, Nora yilbasi partisi i¢in Lara Croft kostiimii giyer, metinde isimsiz bir
hastaliga yakalanmis Dr. Rank, HIV viriislii bir hastaya donlismiistiir (Boenisch,
2010:339).

Ikinci tiyatral &zellik, ydnetmenin metindeki dramatik durumla, performatif
durum arasinda kurdugu coklu anlam yaratan ve birbirini isaret eden gosterge
kullanimidir. Hamlet, Claudius’un su¢lu oldugunu ispatlayacak oyun iginde oyun
sahnesine- annesi Getrude’a benzeyen bir sekilde- sar1 peruk, siyah, jartiyer, kirmizi
yiiksek topuklu bir ¢ift ayakkabi ve siyah mafyavari gozliiklerle ¢ikar. Bu haliyle
pornografik, sado-mazosist bir imaj yaratmaktadir. Sahneye girerken yapay bir sekilde
kendi memelerini keserek kanatir ve sonra bir ¢esit seks fantazisi seklinde babasini temsil
eden oyuncuyu, oyuncunun ¢igliklar1 i¢inde koca bir folyo ile sarar. Kulagina zehir
akitma eylemini de folyonun i¢inde yukaridan bir kutu siit dokerek canlandirir. Sonra
siitiin yerine kan1 temsil eden bir kirmiz1 boya doéker, bu sirada diger oyuncu da oldukg¢a
mizahi bir sekilde agzin siitle doldurup folyo i¢inde acilar iginde haykiran adamin {istline
puskiirtmektedir. Tiim bunlar gerceklesirken Claudius ve Getrude sahneyi rahatsiz bir
sekilde izlemekte, canli goriintii alan bir kamera onlarin ytizlerini sahnenin bir kismini
kaplayan parcali perdeye yansitmaktadir.?* Yine I11. Richard’da, (IV. Perde, II1.Sahne)
Richard’in kuleye kapattig1 kii¢iik yegenlerini (oyunda diger oyuncular tarafindan kukla
gibi hareket ettirilip konusturulan cansiz mankenlerdir) 61diirtmek i¢in gonderdigi kiralik
katil (Tyrell) geri dondiigiinde, Richard patates ve yogurt yemektedir. (oyun boyunca
bircok sefer haslanmis patates yer.) Tyrell, konu mankenlerinden doniistiiriilmiis
cocuklarin cansiz bedenlerini 6niine koydugunda Richard duygular1 olmayan bir hayvan
gibi yemeye devam etmektedir. Tyrell ¢giktiktan sonra agzini patates ve yogurtla midesini
bulanana kadar doldurur, bir taraftan da gozlerinden damlalar siiziilmektedir. Arka planda

gerilimli, alarm etkisi yaratan bir miizik akarken, Richard’in gozyaslar1 adeta bir timsah

21 By boliimii izlemek icin: https://www.youtube.com/watch?v=XSoya_bsWw0.
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gozyaslar1 imgesi yaratmaktadir. Bu noktada Richard’1 oynayan Eidinger, yedigi yogurdu
yiizline siirer ve yogurt yliziinde bir mask halini alir. (Eidinger oyunun sonuna kadar bu
maskla oynayacaktir.) Bir 6liinlin ylzii kadar soluk mask, bir taraftan Dantevari bir
cehennem zebanisi imgesi yaratirken, Richard’in dik durmak i¢in giydigi modern bir
kadin korsesi, slip bir don, kafaya tam oturmayan bir krallik tact ve kocaman
ayakkabilardan olusan kostiimleri onu giderek grotesk bir animasyon figiiriine
dontismektedir. Richard nasil bir varliktir? Yirminci yilizyilda milyonlarin 6liimiine yol
acan diktatorlerin parodik bir temsili midir, yoksa safi kottligiin sembolii olarak yari-
dinsel, mitolojik bir figlir mii? Peki ya Hamlet? Onun 6rnek sahnede agiga ¢ikan deliligi,
Foucault’nun biyo-iktidar olarak niteledigi otoriter mekanizmaya kars1 sado-mazosist bir
baskaldir1 midir, yoksa herkesin yakin cevresinde gozlemleyebilecegi bir sekilde
varolussal problemlerle bogusan, bebeklik ¢agindan itibaren ideal bir imgeye hapsolmus
ve gergek kendisiyle yiizlestigi anda Lacanci “ayna imgesini” parcalayan bir nevrotik bir
atak midir? Annesini oynayan oyuncunun taktig1 perugun ve gozligiin aynisini takmasi
ve diger giysilerinin pornografik imajlar olusturmasi nasil yorumlanabilir? Oidipus
Kompleksi ile mi? Belki de yonetmen bu tercihleriyle erkeklerin iktidar diinyasinda bir
kez daha (en az Shakespeare kadar) glinah kegisi olarak kadinlari isaret etmistir. Zehir
neden siite doniisiir? Bozuldugu anda ¢ok zehirli bir hal almasi nedeniyle mi, yoksa
metaforik bir baglantiyla ayni ananin siitlinden emen kardeslerin (Cladius ve Hamlet’in
babasinin) nasil birbirini 6ldiirebildigine dair bir soru mu sormaktadir? Seyircinin ¢oklu
diisiinme siireclerini tetikleyen, cagrisimsal bir sekilde {ist liste yigilmis gostergeler ve
imgelerden olusan tiyatral yapi, dramatik rejim konvansiyonlarinin mimetik temsille
seyircinin hayal giiciinii sinirladig1l, cogu zaman tek boyutlu bir algiya hapsettigi sahne-
seyirci iligkini devre dis1 birakmakta, postdramatik rejimin ¢okdegerlilikli (polyvalent)
ve ¢okanlamli karakterini 6ne ¢ikarmaktadir. Tiyatroyu dramatik rejimde giderek edebi
bir tiire doniismesini saglayan logosentrik metinselligi, gorsellik, fiziksellik, mizansen ve
dramaturji ile yerinden etmekte, yerine différance’in yiikseldigi bir tiyatralligi
gecirmektedir. Bu bakimdan bu iki farkli oyundan, iki sahne, Ostermeier’in tiyatro
pratiklerinin “ne o, ne de bu” algis1 olusturan ve her bir oyuna dair farkli bir melez yap1

iireten estetik yapisim1 6rneklemektedir.
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Ostermeier’in hem Baraka’da hem de Schaubiihne’de, postdramatik rejimin en
Oonemli yapitaglarinda biri olarak tiyatro-seyirci iligskisinin doniistiiriilmesine dair 6nemli
atithmlar gergeklestirildigi goriilmektedir. Bu dogrultuda ilk olarak, Baraka’yr cok
fonksiyonlu ve alt kiiltiirel etkinliklere agmis performanslarin yaninda okumalar, sergiler,
konserler, clubber partiler ve politik tartigmalar diizenlemistir. Ostermeier’in kendisinin
de bas gitar caldig1 punk-rock gurubu sik sik Baraka’nin sahnesinde yer alirken, Baraka
bircok tiyatronun hala siirdiirdiigii elit ve tutucu havayr dagitmis, agik, davetkar ve
herkesin erigebilecegi bir tiyatro yaratmistir. Baraka’nin popiiler kiiltiire uygun (hip) ve
havali (cool) bu karakteri yirmili yaslarda Berlinli gencgler i¢in bir ¢ekim merkezi
olusturmus, Ostermeier tipki Frank Castorf’'un basardigi gibi kisitli olanaklarla kisa
zamanda kendi alternatif seyircisini yaratan bir tiyatroyu hayata gecirmistir(Ostermeier,
2016:43) Bu durum yine postdramatik rejimin en 6nemli ilkelerinden biri olan yeni
seyircinin ve yeni  sahne-seyirci iligkisinin yaratilmasma dair gii¢lii bir 6rnek
olusturmustur. Schaubiihne’de de benzer bir siireg isletilmis, Deutsches Theater’in geng
ve dinamik seyircisinin yerine Charlottenburg’un burjuva-elit seyircisi gegse de, iiyelik,
birlikte tartisma, tiretme ve eglenme {izerinden isleyen sosyal bir iletisim ve oyun
repertuarlarindan sahneleme tercihlerine kadar belirleyici olacak sekilde bu yeni
seyircinin yasantisint merkeze alan bir politiklik {iretilmeye devam etmistir. Burjuva aile
yasamini konu edinen klasik ya da cagdas metinler, Schaubiihne’nin elestirel tavriyla yeni
gercekeilik olarak tanimladigimiz postdramatik diizleme ¢ekilmis, kendi problemleri ve
acmazlarn ise sert bir sekilde yilizlesen seyircide carpici bir sanatsal etki yaratilmistir.
Schaubiihne’nin biletlerini aylar onceden tiikketen bu katilimcr ve paylasimer seyirci
tipolojisi bu calismanin iddia ettigi sekilde, postdramatik rejimin, en Onemli
bilesenlerinden birini olusturmustur. Yeni tiyatro bigimlerini ve tiirlerini benimseyen;
gittigi her oyunda yaraticilik, giiclii performanslar, tiyatral buluslar, denemeler ve giincel
meselelere dair bir tartisma diizlemleri arayan postdramatik seyirci, Ostermeier’in

sahnesinde fazlasiyla bu arzusuna karsilik bulmustur.

2.3. Postdramatik Miizikalite: Cristoph Marthaler’in Post-Miizikal Tiyatrosu

Birinci bdliimde postdramatik tiyatronun miizikalite ile olan iliskisine yer yer

deginilmisti. Postdramatik tiyatroda miizikalite, dramatik tiyatrodaki miizik
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kullanimindan (biitiinselligi ve tutarliligi saglamak, yazili olan1 sessel olarak ifade etmek
ya da mimetik etki yaratacak atmosferler yaratmak vs.) farkli bir sekilde bagimsiz bir
“isitsel semiyotige” karsilik gelmekteydi. Bu semiyotik, miizigin tiyatro i¢in varlifindan

cok, “miizik olarak tiyatro” fikrini ortaya koymaktaydi.

Postdramatik tiyatro pratiklerinin miizikle kurdugu bu yeni iliski tiirii, neredeyse
postdramatik tiyatro kuramcilarinin yazdiklarinin saglamasini yapacak sekilde
sahnelemeler gerceklestiren, aslen Isvicreli olsa da Alman tiyatrosunda ¢ok 6nemli bir
yere sahip Cristoph Marthaler’in tiyatrosunda somutlanmaktadir. Postdramatik
tiyatronun bu genel 6zelliklerini yansitirken “kendine 6zgii tiyatral bir format bulan”
(Till, 2005:219) Marthaler, ¢agdas bir koroyu ve yapilandirici bir miizikaliteyi
sahnelemenin temel prensipleri haline getirmistir. Sanat hayatina bir miizisyen olarak
baslamasinin avantajiyla miizik olarak tiyatro niteligini, oyunculuktan sahne tasarimina,
metin yazimindan rejiye ve dogaclamaya dayali provalardan performanslara kadar, tim

sahne bilesenlerine ve tiyatral siireglere yansitmistir.

Avusturya’da miizik egitimi aldiktan sonra Paris’te Lecoq tedrisatindan gecen
Marthaler, kariyerinin baglarinda, erken dénem avangard miizisyenlerin ikonik figiirii ve
déneminin (1890’lar) Paris kabarelerinin (Chat Noir’larin) iinlii piyanisti Eric Satie’nin
miiziginden etkilenmistir. Marthaler, kendini besteci degil ‘“fonometrisyen”
(phonometrician- sesleri dlgen bir kisi) olarak goren Satie’nin, tekrara dayanan ve
minimalist yapidaki miizigi iizerine iki hareketli piyes de sahnelemistir. Sonrasinda
yonettigi ilk opera prodiiksiyonu Pelléas ve Mélisande de vurucu bir statiklik yaratmais,
ritim, ses ve tonaliteyi konusma ve performansla birlestirerek anlatiyr 6telemistir. Bu
dogrultuda Tristan ve Isolde gibi klasik eserlerin yaninda Yesil Ulke Projesi (Greenland
Project) gibi deneysel miizikaller yonetmis ¢ok ge¢cmeden Avrupa’nin en 6nemli

yonetmenlerinden biri haline gelmistir (Innes, 2013:181-182).

Marthaler tiyatrosunda miizik, performansin biitiiniine dair belirleyicidir. Bu
belirleyici rolii icra ederken, tipik bir postdramatik olarak nitelik olarak temsili parantez
icine almakta, bire bir anlam olusturacak gostergelerden, tutarlilik, biitiinsellik icerecek

konusmalardan ya da 6ykiiden, neden sonug iliskisine dayanan dramatik bir ¢atismadan
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ve lineer olarak gelisen olaylar dizisinden uzak bir estetik yap1 ortaya koymaktadir. Bu
dogrultuda, belirsizlik, tutarsizlik ya da temsilin 6tesine gececek bir sekilde olusturulmus
“cok anlamlilik” sahneye damgasini vurmaktadir. Lehmann’in, 6zellikle Wilson’nun
tiyatrosunda tespit ettigi eszamanlilik, tekrarlar, yavaslik ve parataktik yap1 Marthaler’in

sahnesinde de kendini liretmektedir.

Yonetmene biiylik bir basar1 getiren ve uzun yillar sahnelenmeye devam eden
Avrupaliy1 61diir! Oldiir Onu! Oldiir Onu!Oldiir Onu!Oldiir Onu! , Vatansever Bir
Aksam (Murx den Europaer! Murx ihn! Murx ihn! Murx ihn! Murx ihn ab! Ein
patriotischer Abend, 1993) isimli oyuna dair {inlii yonetmen Heiner Goebbels’in su

climleleri Marthaler’in tiyatrosuna dair kafa acicidir:

“Murx’ta sadece bir dizi farkli alan, sarki, duygu ve imaj vardi

Dinleyiciler/izleyiciler olarak... oyunun merkezi odagini anlamaya calistik.

Zaten basit bir sekilde dykiiyii ve klasik tiyatro metnini terciime eden bir oyuna

olabilecegimizden daha fazla angajeydik. Oyunun igerigini (dislamak

istemeden) bir yana birakan prodiiksiyon, gergekten sahne ve seyirci arasinda
yeni bir iligki gelistiriyor. Cristoph Marthaler “sarkilari tamamlamiyoruz” diyor.

O ayn1 zamanda hikaye anlatmayi da higbir sekilde tamamlamiyor ve bu, icranin

sembolik bir bi¢cimi degil. O (prodiikksiyon ¢.n.) sahne flizerinde kendi

gercekligine sahip: agik, kurgu yapit yapmakla genel olarak seyircinin en 6niinde

(belirgin) olan Klasik tiyatronun icrasindan daha fazlasina ... Yani sasirtict bir

sekilde ilgili oldugumuzu se¢me, birlestirme ve onun hakkinda diisiinme

Ozgiirligiimiiz var” ( Geobbels, 1996:52)

Avrupaliyr Oldiir...! (Murx..) Marthaler’in tiyatrosunu en iyi &rnekleyen
calismalarindan biridir. Yaklasik 14 yil boyunca Volksbiihne’de sergilenen ve 178
perfomans gibi bir sayiya ulasip klasiklesen oyun, yikilan sosyalist Demokratik
Almanya’nin anisina (GDR) trajik, ayn1 zamanda absiird bir agit olarak nitelenmistir.
Demokratik Almanya’y1 hatirlatan bir tasarim igerisinde (sahne bir yagh bakimevini, bir
yemekhaneyi andiran, resmi, kurumsal ve kamusal goriinen bir mekandir.) oyun sosyalist
devrimci ve Nazi marslari, pop sarkilari, klasik miizik pargalar1 ve halk tiirkiilerinden
olusan bir miizikalite lizerine kurulmustur. Plastik masalar, i¢inden plastik borular gegen
yiiksek duvarlar, Nazilerin krematoryumlarin1 ¢agristiran dev sobalar ve kamusal bir
tuvaletten olusan sahne i¢inde gercek hayattan firlatilip atilmig gibi duran 11 oyuncu, yer

yer bu sarkilar1 ve marslar1 calip sdylemekte, yer yer de birbirinden kopuk replikleri



175

Almanya’nin tarihine, kiiltiiriine, hatta gilinceline dair ¢agrisimlar yaratacak sekilde dile
getirmektedir. Topluma uymadiklari i¢in yonetim tarafindan bir yere tikilmis gibi duran,
ancak bu durumlarina dair hic¢bir rahatsizlik belirtisi gostermeyen oyun figiirleri, mekanik
bir ritiiel gibi ellerini yikarlar, ¢cay icerler ve sinyal geldigi anda sarki s0ylemeye baglarlar.
Oyunda nadiren de olsa birbiriyle konusan sadece yasl bir ¢ifttir. Konusmalart mekanik
ve tekrarlara dayanmaktadir. “Esitlik diinyaya hiikiim siiriiyor, ama cennette hersey

99 ¢¢

yolunda.” “Sekerleme yapalim m1?”,- “Kopegi Zehirledin”, -“Kd&pegi Zehirlemedim”, -
“Zavalli Kopek!” Bu yash ¢ift dahil, biitiin oyun figiirleri birlikte olsalar da
yapayalnizlardir ve birbirleriyle kurduklar1 her (garip) yakinlagma girigimi basarisizlikla
sonuclanmaktadir (Shevchenko, 2017:176). Bu figiirlerden huysuz ve sisman kadin, ilk
once iyi bir delikanli hakkinda asir1 duygusal bir sarki syler. Sonra da bir Demokratik
Almanya’nin genglik sarkisini... Sonra komsusunun hastaligiyla ilgili bir hikaye
anlatmaya baglar ve anlatisini kisa bir zaman sonra hakaretlerle doldurur. Deri pantolonlu
olan bir diger oyun figlirii annesinin mektuplarini yiiksek sesle okumaktadir. Bagka bir
adam ise bir seks sembolilymiis gibi pazilarin1 ve viicudunu seyirciye gostermektedir.
Kadinlardan en salakcasi diizenli bir sekilde yabanci tipli (go¢men ya da miilteci) olana
Ofkesini gosterir. Yabanci tipli figiir ise iyiden iyiye beyin fonksiyonlarini kaybetmis
gibidir. Siirekli kasinir, cok yavas, igrendirecek sekilde yemek yer, gegirir, mastlirbasyon
yapar. Sonu gelmeyen tekrarlar, ayn1 vurgular, jestler, sahneler ve son derece mizahi bir
sekilde dillendirilen sarkilar oyunun biitiiniine yayilmaktadir. Bu mizahi sarkilardan birisi
1960’lardan kalma hayattaki tiim giizel seyler i¢in siikiir icerigine sahip olan hristiyan
pop sarkis1 “Tesekkiir’diir. (Danke) Bu resmi kurumun yoneticisi ve ¢alisani gibi hareket
eden, ayn1 zamanda gurubun piyanisti ve koro sefi olan oyuncu piyanodan bu sarkiy1
calmaktadir. Her yeni dizede sarkinin ses perdesini bir adim yukar1 tasir ve oyuncularin
bu yeni perdeyi yakalamasi giderek seyirciyi kahkahaya bogan acikli bir cabaya

doniisiir?

Marthaler’in oyunculari, hi¢ kuskusuz ¢ok iyi birer sarkici olmasindan daha
fazlasina sahiptir. Oyunun biitliinline yayillan miizikaliteyi, ritmi ve tempolari,

yavaslamalari, hizlanmalar1 ve tekrarlar1 kusursuzca isletirken ayn1 zamanda uygar bati,

22 “Danke” i¢in bkz. https://www.youtube.com/watch?v=wogECVmzsTO0.
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giiclii Almanya imgesini dekonstriiksiyona ugratan dramaturjiyi biiylik bir farkindalikla
tagirlar. Birer karakter gibi yapilanmadiklari halde birden ¢cok toplumsal karaktere, yapiya
ya da duruma dair ¢agrisimlar iireten amorf oyun figiirlerini biiyiikk bir ciddiyet ve
disiplinle performe eden oyuncular “nedensellestirme, aksiyon ¢izgisi, ¢atisma, inang ve
gerceklik duygusu olusturma, karakter biitliinliigi” gibi dramatik oyunculugun olmazsa
olmazi ilkelere alternatif bir tiyatrallik ile skorlarin1 oynamaktadirlar. Her bir oyuncunun
skoru, adeta bir miizik partisyonu gibi icra edilmekte, solo performanslar, koral ve

orkestral anlarda giiclii bir ahenk ortaya koymaktadir.

Marthaler’in prova siirecinin merkezinde oyuncularin rahatlamasi yatmaktadir.
Eski bir dramaturg olan ve Marthaler ile ¢alismig, yonetmen Matthias Lilienthal onun
prova siirecini "Marthaler, prova déoneminin neredeyse licte ikisini oyuncularin igine
gomiilmeleri i¢in bir yatak yapmaya ayiriyor. Oyuncular, bir rahatlik hissiyle ‘yaratmak’
(sanatlarini icra etmek) i¢in cesaret buluyor” (Lilienthal, 2000:120). olarak tarif etmistir.
Marthaler’in birgok prodiiksiyonun da gérev alan oyuncu Olivia Grigolli ise yonetmenin
daima rol yapmayi ortadan kaldiran bir sekilde kendini ortaya koymasini hedefledigini
sOylemektedir: “Kisi orada (sahnede) olmak i¢in, kendine giivenmek zorunda... O her
zaman sana giiven veriyor” (Barnett, 2013:190). Bu dogrultuda, Marthaler’in prova
stirecleri, oyuncularin konusma stillerine veya hareketlerine niifuz eden siislii ve veya
karakter temelli bir —mig gibi yapma halinden uzak metni sahnelemeye odaklanir.
Oyuncular tipk1 bir gocugun oyun oynarken ortaya koydugu gibi ¢ocuksu bir samimiyetle
oynamakta (ama asla ¢ocukg¢a degil) ve numara yapmamaktadirlar. Bir performansci
olarak kisiliklerini bastirmazlar, biitiinsel ve tutarli bir eserdeki gibi repliklerinde ya da
mimiklerinde kesin ve anlik imalardan kagimirlar. Bu sekilde karakter-siz, tizerine rol
giymemis oyuncular i¢in yOnetmenin bir miizik pargasi olarak disipline ettigi ve
gorevlerle donattig1 performans zorlu bir siire¢ olusturmaktadir. Kendilerini bastirmadan,
ama ayni zamanda tamamen de aciga ¢ikaramadan oyun figiirlerini canlandirmak

durumundadirlar.

“...Marthaler’in, aktorlerine yaklagimi basit bir satirik elestiriyi, problemli hale
getirir, bu temsilde, hangi formda olursa olsun, sonug hi¢bir zaman amaglanan
ya da gergekten basarilan bir sey olmaz. Ayni sey, Marthaler'in Cehov’un Ug
Kiz Kardesi (1997) veya Viyana Ormani'ndan Horvath'in Hikayeleri (2000) gibi
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yapimlarda dramatik karaktere yaklasimi i¢in de gegerlidir. Oyuncularin

tipleri(model) tavir veya konusmayi taklit etme girisimleri olmadig1 igin,

kodlamadan veya gorsel yonergelerden biraz daha fazlasidir. Boyle bir
reddetme, bu tiir bir tiyatrodaki oyuncunun g¢ok farkli bir anlayisa sahip

olmasinda yatar (Barnett, 2013:190).

Marthaler’in tiyatrosunda 6ne ¢ikan en 6nemli postdramatik niteliklerden birisi
riiya yapisidir. Lehmann’in belirttigi sekliyle riiyalarin en temel niteligi i¢inde bulunulan
imgelerin, hareketlerin ya da kelimelerin hiyerarsik olmamasidir. Postdramatik tiyatroda
kendini siklikla iireten riiya tasavvurlari, olaylarin mantiksal olarak yapilanmis
siralamigindan  daha ¢ok kolaj, montaj ve fragmana benzeyen bir doku iginde
bi¢cimlendirilmektedir. Bunun yaninda, riiya yapisinin postdramatik tiyatroda iirettigi en
onemli etkilerden birisi dramatik tiyatronun zaman algisini askiya almasi, olaylarin
temsiline dayanan dramatik eylemin, sirali, gerilimler, gelismeler ve doruk anlariyla
ilerleyen cizgisel zamani devre dis1 birakmasidir. Riiyalarin episodik, sekans sekans
isleyen, zamansal a¢idan nerenin “bas, orta ya da son” oldugunu belirsiz kilan, pargali ve
tutarsiz yapisi postramatik sahnede anlamin stirekli pargalandigi bir strateji olarak hayata
gecirilmektedir. Art arda gelen mantik eksiklikleri seyirciyi, (Freud’un da bireylerde
arastirdigina benzer bir sekilde) sahnedeki riiya niteliklerinin ger¢ek mi, ironik mi yoksa
sembolik olarak mi1 algilanmasi gerektigine dair sorulara ve bu dogrultuda digiinme
siireclerine yonlendirmektedir. Marthaler’in tiyatrosunda da 6nemli bir estetik olgu olarak
yer kaplayan riiya paradigmasi, epistemolojik belirsizligi ile tiyatral olayr bozmak,
sahneyi ve sahneye hizmet eden tiyatral malzemeyi hazir anlamlar igeren dramatik
konvansiyonlardan alikoymak icin kullanilmaktadir. Bunun yerine, dil ve imgeler
seyirciye tecrilbbe etmesi i¢in sunulmakta, sahne {iistlinde yoruma ya da izaha yer
verilmemektedir. Her ne kadar seyirci tiyatroyu zaman diginda tecriibe edemese de,
postdramatik tiyatronun bu 6zelligi zamanin dogrusalligimi askiya almaya ya da en
azindan onu performanslarda bir hayli problemli kilmaya calisir ki, zengin, cevaplar
sunmayan, kendi zaman ve uzam algisini iireten, kendine 6zgii tiyatral gercekligi (self-
reflexive) sahnede aktarabilsin (Barnett, 2013:188).

Marthaler, diger bir oyunu Groundings (2001) de, bu rilya yapisini yine her biri
bir sekilde prodiiksiyonun ana temasiyla iliskili olsa da higbir sekilde anlatida tutarlilik
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ya da biitiinsellik olusturmayan bir dizi “eylem” ve “tekrar1” yan yana getirerek tiretmistir.
Sekiz erkek ve bir kadin oyuncunun varhigiyla sekillenen prodiiksiyonda, tipki Oldiir
Avrupahiyi... da oldugu gibi kolektif bir sekilde paylasilan anlar, solo performanslar,
diietler ve diger kiigiik diizenlemeler gergeklestirilmistir. Oyuncularin biitiinsel olarak
dahil oldugu bu riiya yapisint olusturan tekrarlardan biri, oyun figiirlerinin seyahat
edecegi, varsayimsal bir ugusa gecikme bildirisidir. Gecikmenin uzunlugu, yine riiyavari
bir sagmalikta otuzbes saniyeden, sekiz ila on giline, 4 Ocak 1984’ten baslayarak
hesaplanan gecikme, geriye doniik bir sekilde ondokuz yillik bir gecikmeye doniisiir.
Okunan her bildiri oyunculardan ritiiel haline gelen bir yanit bulmakta, baska baska
yerlerde, farkli anlarda, sekiz adam siirekli olarak rahatsizlik veren bedensel bir
problemden sikayet etmekte ve en yakin eczaneyi sormaktadir. (Barnett, 2013:189)
Marthaler, 2009 yilinda sahneye koydugu Butzbach Thtilali: Siirdiiriilebilir Bir
Koloni’nin (RiesenButzbach:Eine Dauerkolonie) program notuna “tiiketimin son
giinlerinin miizikal-dramatik bir seyri” olarak not diismiistiir. Oyunda yine bir riiya yapisi
tiretilmis, ne bir 6ykii ¢izgisi ne de mantikli bir konu ortaya koyulmustur. Bundan ziyade
Mathaler’in tiyatrosunun caz miizikle karsilagtirllmasina yola acacak sekilde senaryo

anlam i¢in degil ses (sound) i¢in yaratilmistir. (Innes, 2013, 5.182)

David Barnett’a gore, Marthaler ¢ogunlukla bir sahne kosulu olarak sekillenen
“tikenme, bosaltma, yorgunluk” (exhaustion) anlamiyla baska dillere g¢evrilen
“Erschopfung” ile ilgili daima endiselidir. Bu terimin kokii “Schopfen” Almanca’da
“yaratma” anlamina gelen bir fiildir fakat ayn1 zamanda “oymak-oyup ¢ikarmak
anlamlar’” da tagimaktadir. Onceden Almanca’da —er eki bir fiilin miikemmeliyetci
(perfective) halini gosterdigi icin, “erschopfung”, “bir seyleri oyup biitiiniiyle ortaya
cikarmak” anlaminin yaninda onlart ileri bir aktiviteye kadar yorma, pestilini ¢ikarma,
bosaltma anlam1 da tasimaktadir. Marthaler’in oyuncular1 bdylesi bir fiziksel tiikkenmeyi
sahne ilizerinde yasamamaktadirlar. Dahas1 bir uyuma hali ve yavaglik biitiin oyun
figlirlerinin temel Ozelligi olarak siklikla varolmaktadir.. Bu performans modu
Almanca’s1 “zwischenzeit” olan “arada kalma”, “aradalik” anlami veren zamansallikla
ortiisiir. Boylelikle sahnedeki oyun figiirleri durumlar i¢inde ve zamanin arasinda

kesfedilmektedir (Barnett, 2013:195). Bir seyi degistiremedikleri ya da ona etki
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edemedikleri gibi, tekrar eden eylemler, konusmalar, sarkilar ve jestlerin olusturdugu
dongiiler i¢indedirler. Bu bakimdan “erschopfung”un tasidigi lineer yapir Marthaler’in
tiyatrosundan uzaklagsmakta, miizikle olusturdugu bu form bir “aradalik” hissinde

yakalanmaktadir.

Tekrarlar, yavaslik, paylasilan zamanin parcaliligi, miizikalite, lineer olmayan
yapilar ve daha bircok sekilde dramatik tiyatronun konvansiyonlarindan siyrilip
postdramatik nitelikleri {ireten Marthaler’in tiyatrosuna damgasini vuran diger bir nitelik
olarak “biiyiik uzamlar” olgusunu goriiriiz. Bilindigi tizere dramatik tiyatronun bir tehlike
olarak gordiigii “merkezden kagma” egilimi, postdramatik tiyatroda genis bir alanda es
zamanli ger¢eklesen eylemlerle seyircinin algisini ¢oklu segceneklere gotiirecek bir strateji
olarak goriilmektedir ve Marthaler’de cagdasi bircok yonetmen gibi bu stratejiyi
oyunlarinda uygulamaktadir. Marthaler’in bir¢ok prodiiksiyonuna imza atmis iinlii
tasarimc1 Anna Viebrock, bu dogrultuda son derece biiylik sahne tasarimlarina sahip
bekleme odalari, kurumsal salonlar, spor salonlari, tren istasyonlar1 ve kafeler yaratmistir.
Bu mekanlar, i¢inde her bir bireyin bastirildig1 ve yabancilastigi, distopik kamusal alanlar
olarak tasarlanmistir. (Ovadija, 2013:315).

Viebrock'un mekanlarina bilissel olarak girmek her zaman zor olmustur. Ilk
bakista izleyici agisindan mekan somut olarak olusmakta, ama izleyici, bir digeriyle
baglantilt belirli bir element goriince, mekanin islemeyecegi ve orda bir yerde bir
celigkinin oldugu sonucuna hemencecik varmaktadir (Masuch, 2000). Bu mekanlarin
orantty1 kabul etmeyen yapayliklari Lehmann’in postdramatik tiyatroda tespit ettigi
“maniyerist gostergeleri” tekrar giindeme getirmektedir. Maniyerist gostergeler bu
yapayligiyla i¢ ice gecmis coklu anlam katmanlari olusturmaktadir. Bunun yaninda
simdiyi, heniiz ge¢cmis, her zaman diiniin izlerini tasiyan ve her zaman diine kaymis bir

olgu olarak insa etmesiyle zamansal agidan tam bir différance yapis1 liretmektedir

Marthaler’in giiclii bir miizikalite ile bu uzamlar1 birlestirerek ortaya koydugu
sahne estetiginin dramaturjik alt yapisinda “ortak hafiza”, “tarih” ve “bugiiniin toplumsal
yasantisin1” sorunsallastiran politik bir diizlem yatmaktadir. Oldiir Avrupaliy... da ve

Butzbach Ihtilali’nde Almanya’nin yakin tarihine damgasini vuran “totaliterizm” olgusu
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damgasini1 vururken Groundings’e tiyatro aragtirmacilart “'batili umutsuz hayatta kalma
girigsimleri ve ¢agdas kiiltiir” olarak bir alt baslik tanimlamiglardir. David Barnett onun
tiyatrosunun bu politik yaninda Brechtyen bir uzant1 gérmekte ve bu durumu “Brecht
sahnede bir yorum asamasi ararken, Marthaler yargida bulunma roliinii seyirciye
ertelemistir” diyerek ifade etmektedir (Barnett 2013:198). Yine onun Onemli
oyuncularindan “Josef Bierbicher “Bunu asla kabul etmez, ancak ¢aligsmalarinin hepsi her

zaman ¢ok politiktir” diyerek yonetmenin bunu niteliginin altin1 ¢izmistir (Bierbicher,
2000:137).

Marthaler dekonstriiktif bir yaklagimla bu politik niteligi {iretirken, karakter
temelli bir temsili reddetmekte, izleyiciyi bireysel motivasyon ve iradenin 6tesinde bir
dizi tavir ve iliskiyle basbasa birakmaktadir. Izleyici bu dogrultuda oyun figiirlerini
sorgulayan siireglerde daha genis baglantilar1 agiga ¢ikaracak aktif bir role sahip
olmaktadir. Bagka bir ifadeyle, Marthaler bu strateji ile izleyiciyi, insanlarin, metinlerin
ve eylemlerin diizenlerini ayirt etmeleri, onlar1 neyin meydana getirip nelerin devam
ettirdigini sorabilmesi i¢in oyuncularin Otesine bakmaya davet etmektedir. Sosyal -
ekonomik sistemlere ve yapilara dayanan insani sorunlari ile degistirilmesi gerekli olan
giic kiimelenmelerini kimseyi tirkiitmeden agik¢a gostermektedir (Barnett, 2013, s.198).
Mathaler’in tiyatrosu politik agidan yikici bir tiyatrodur fakat bu, Ostermeier’in
tiyatrosunda gozlemledigimiz gibi sok etkileriyle degil, miizigin yonettigi bir sahne ritmi
icindeki yavaglikla ve daimi olarak seyircinin geleneksel algilama moduyla miicadele

eden bir sekilde gerceklestirir.
2.4. Belgesel Tiyatro ve Postdramatik

Belgesel tiyatronun dramatik rejimle iliskisi tipki “politik tiyatro”nun oldugu
gibi oldukc¢a paradoksaldir. Dramatik tiyatronun bazi niteliklerini yeniden iiretirken, diger
onemli niteliklerini diglayan pratikler ortaya koymast bu paradoksun kaynagini
olusturmaktadir. Belgesel tiyatro, ilk olarak natiiralizme karsit bir sekilde, tiyatroda
gercekligin bir fotograf gibi resmedilmesini degil, gercek olarak Onilimiizde duran
olaylarin ve fenomenlerin arkasindaki asil gergekligin ortaya g¢ikarilmasi gerektigini

savunmustur. Bu sekilde dramatik rejime temel olusturan niteliklerden birisi olarak
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Platonik bir dogruculuga dogru yonelmesi s6z konusudur. ikinci dramatik nitelik ise
belgesel pratiklerin (6zellikle 1920°1er ve 1930°1arda) ajitatif bir sekilde duygulara hitap
ederek, stispansif anlar, mimetik bir temsil iliskisi ve dramatik doruk anlari kurarak
Aristotelyen konvansiyonlari iiretmesidir. Fakat bununla beraber, sahne, film, fotograf,
miizik gibi farkli medyalari bir araya getirip montajlamasi, sesli ve gorsel efektlerle
tirettigi sok etkileriyle dramatik tiyatronun metin merkezli, biitiinsel, tutarli yapisini,
zaman ve uzam algisin1 parcalamasi dramatik rejiminin altin1 oyan bir islev gérmiistiir.
Diger taraftan belgesel, gii¢lii bir dramatik etki yaratan ajit-prop ozellikler ile dramatik
tiyatronun sahne-seyirci arasinda kurdugu yanilsama iligkisini iptal eden zit bir islev daha
ortaya koymustur. Seyircinin birer katilimciya doniistiigli, performatif ve ritiielistik bir
toplasma (event) yaratan bu ajit-prop belgesel tiyatro pratikleri bu iki yoniiyle gelisen

postdramatik tiyatro estetigine gii¢lii bir damar olusturmustur.

Belgesel tiiriin tiyatro i¢indeki gelisimini ii¢ ana donem igerisinde goérebilmek
miimkiindiir. Birinci donem (1910’lar) Almanya’da Piscator’un, Sovyetler Birligi’inde
Meyerhold, Evreniov gibi isimlerin ve Mavi Gomlekler gibi ajit-prop topluluklarin
sahnelemelerinde,® Amerika’da John Reed’in?*, Amerika’ya go¢ etmek zorunda kalan
Piscator’un ve bir devlet projesi olarak sekillenen “Federal Tiyatro Projesi”
caligmalarinda, ingiltere’de Joan Littlewood ve esi Jimmie Miller’in yonettigi Theatre

Union’un ¢alismalarinda® gozlemlenebilmektedir.

2 Ayrintih bilgi i¢in bkz. (Yalgi, 2017)

24 Tiirkiye’li okurun daha ¢ok “Diinyay1 Sarsan On Giin”den tamidig1 gazeteci, sair, yazar ve komiinist
aktivist olan John Reed, 1913 yilinda New Jersey-Pattersonda yasanan, c¢aligma siirelerinin 8 saate
indirilmesini talep eden fabrikasi is¢ilerinin greviyle tetiklenen, iki is¢inin 6liimii ve Reed’in de iginde
bulundugu birgok kisinin tutuklandigi olaylar binlerce is¢inin katildig1 bir isyana doniigsmiistiir. Reed, bu
olaylara anlatan, “The Paterson Strike Pageant” (Paterson Grevi Gosterisi) isimli bir belgesel oyunu yazip
yonetmistir. Oyun binlerce kisinin katilimiyla sahnelenmis ve ABD’nin bilinen ilk belgsel yapida oyunu
olarak tarihe gegmistir. Ayrintili bilgi i¢in bkz. (Bas, 2011, s.133)

2 Politik tiyatroyla biitiiniiyle i¢ ige gelisen belgesel tiyatronun ilk ddnemine dair, daha gok Almanya ve
Sovyetler Birligi’ndeki ¢aligmalar 6rnek verilmektedir. Ancak Ingiltere ve ABD’de politik ve belgesel
tiyatrolar dnemli drnekler ortaya koymuslardir. Ozellikle ingiltere’de giiclii bir politik tiyatro geleneginden
bahsetmek miimkiindiir. Ingiltere’de politik tiyatronun 1903-1907 de Royal Court Theater’da Bernard
Shaw’in, Yeats’in oyunlarim1 sahneleyerek iinlenen ki ayni1 zamanda Cicely Hamilton gibi donemin
feminist yazarlarinin da oyunlar1 sergileyen Grenville Barker gibi yonetmenler, Stanley Houghton, Harold
Brighouse gibi sosyalist yazarlar (Manchester School), Cicely Hamilton, Ellen Terry, Elizabeth Robins,
Edith Craig gibi feministlerin kurup yonettigi “The Actresess Franchaise League” ve “The Pioneer Players”
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Belgesel tiyatronun ikinci donemi 1960°l1 yillarin hem toplumsal hem de
sanatsal acidan hareketli yillarinda sekillenmistir. Bu donemde belgesel tiyatroya dair en
onemli birinci gelisme, Piscator’un da 1920’lerde yoklugunda sikayet ettigi belgesel
tiyatro yazinin ortaya ¢ikmasidir. Rolf Hochhut’un 1963 yilinda yazdig1 Vekil (Deputy)
oyunuyla baslayan siire¢ Peter Weiss’in Sorusturma’si (1965), Heinar Kipphardt’in
Oppenheimer Davasi, H.Macus Enzensberger’in Havana Durusmasi (1970) bu yeni

tiyatro yazinin 6nde gelen eserleriyle devam etmistir.

1960’1arn, belgesel tiyatroyla politik tiyatro arasindaki iligkiyi bagka bir boyuta
¢ceken yazinindaki en Onemli odak noktasi, birinci donemin duygulari costurmayi
merkeze alan ajit-prop algisinin geriye gekilmesi ve seyircinin politik akli yoluyla oyuna
konu olan tarihsel-toplumsal olaylari sogukkanlilikla degerlendirip yargilara varmasini
saglayacak sahne-seyirci mesafesinin yeniden kurulmasiyla gerceklesmistir. Ozellikle
mahkeme sahnelerinden olusan bu oyunlarda, seyirci diizlemi artik bir katilimer ya da
disaridan bir gézlemci degil, karara varacak bir hakim ya da jiiri olarak yapilandirilmistir.
Her ne kadar bu oyunlarda hala giiclii bir sekilde kendini var eden ve ‘“acaba...?”
sorusuyla sekillenen siispans anlari kendini {iretse de bu, aksiyon, protagonist-antagonist
catismasi, lineer zaman akist ve biitiinsellik gibi dramatik ilkelerin varligiyla degil,
Lehmann’in isaret ettii gibi nesnel, entelektiiel ve etik acidan isleyen siireclerde var
olmaktadir. (Lehmann, 2006:55) Bu dogrultuda dramatik tiyatronun en Onemli
temellerinden birini olusturan “metin” olgusu, bir taraftan belgelerin, filmlerin,
fotograflarin montajindan olusan ¢oklu medya kullaniminin, seyircilerin katilimina ve
toplasmasina dayanan performatifligin ya da torensiligin bir adim oniine gegerken, diger
taraftan dramatik tiyatronun diger ana ilkelerini disarida birakmaya devam etmektedir.
Ornegin Weiss’1n Sorusturma”sinda giiclii, dramatik acidan carpici bir metin yapis1 séz
konusu olsa da neredeyse higbir dramatik eylem gerceklesmemektedir. Yazar metnini
Dante’nin ilahi Komedya sindan yola ¢ikip Cehennem, Araf ve Cennet olarak 3 ana
boliime ve her boliimii 33 kantoya ayirarak bir episodik yapt kurmustur. Bu episodik yapi,

metnin dramatik malzemesine karsi bir mesafe olusturmaktadir. Ayriica metin, tasidigi

gibi topluluklar s6z konusudur. Yine 1930’larda Avrupa’da yiikselen fasizme, ekonomik ve toplumsal
esitsizliklere kars1 organize olan “Unity” gibi ajit-prop, is¢i ve sokak tiyatrolarina rastlamak miimkiindiir.
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orotoryo benzeri bir torensilikle raporlari, ifadeleri, sorgular1 ve mahkemedeki diger
goriismeleri igerecek siirsel bir diizlem kurmustur. Yazar, bu dogrultuda oyunun ritmini
agirlastirmis, seyircinin duygularmna kapilmasimi ve Kurbanlarla empati kurmasini
Onleyerek, aktarilan bilgilere ve olaylarin altinda yatan nedenlere odaklanmasini
amaglamigtir. (Bas, 2011, s.138) Belgesel tiyatronun 1960’lardaki bu yeniden
yiikselisinde (yukarida deginildigi gibi) 6n plana ¢ikan diger 6nemli unsur, 1920’lerin,
30’larin ajit-prop, angaje ya da sekter niteliklerinden ve tiyatronun kendinden once daha
istiin bir amaca hizmet etmesi gerektigini savunan aragsallastirici akildan uzaklagmasi,

bu dogrultuda yeni rejimin “6zerklesme” siireglerinde yerini almasidir.

1960’lardan 90’larin sonuna kadar Belgesel tiyatroya kaynak olusturan tarihsel
belgelerin, gercek olaylarin, tanikliklarin, farkli medyalarda olusturulmus gergek
kayitlarin tiyatro da farkli farkli sekillerde kullanima sokuldugu sahnelemeler
gerceklestirilmistir. Bu sahnelemeler, daha ¢ok birbirinden farkliliklar tagiyan melez
yapilar ortaya koymaktadir. Bu bakimdan Dbelgesel kavramiyla direkt
iligkilendirilebilecek ornekler kisitlidir. Ancak 1990’larin sonlarindan itibaren, belgesel
tiriin yeniden ylikselisine tanik olunmustur. Belgesel niteligin yeniden gozde haline
gelmesini tiyatro topluluklar1 ve yonetmenlerin postdramatik tiyatro ile kurduklart iliski
acisindan iki ana yonelim igerisinde tespit etmek miimkiindiir. Birinci yonelimde,
belgesel materyalin postdramatik estetigin kuramsal agidan One siiriilen ana 6zelliklerine
(tiyatrallik, metin merkezli olmama, giindelik yasamla direk bir temsil iliskisinden
kacinma, performatiflik, parcali uzam zaman, fiziksellik, reprodiiksiyon, heterarsi vs.)
biitiiniiyle sadik kalan tiyatro pratikleriyle karsilasiimaktadir. Ikinci yonelimde ise
postdramatik estetigin bazi 6zelliklerini (performans, ¢coklu medya kullanimi vs.) tasiyan
baz1 6zelliklerini de (parataksis, différance vs.) dolayli olarak tasiyan ya da disarida
birakan bir nitelik tasimaktadir. Bu ikinci yonelimin postdramatik kuram ile ¢elisen ana
niteligi onun ele aldig1 giindelik ya da gercek yasamin otantikligini koruyacak sekilde
belgesel materyali islemesi, bu bakimdan sahne iizerinde en gercek ve otantik olani

yakalamaya calisip tiyatralligi ikinci plana atmasinda ortaya ¢ikmaktadir.

Ikinci egilimin tiyatro pratikleri genel olarak “verbatim” (harfi harfine, motamot,

kelimesi kelimesine) tiyatro olarak tanimlanmaktadir. Verbatim tiyatro, daha ¢ok
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Ingiltere’de kismen de A.B.D’de etkili olan, daha ¢ok giincel politik meselelerle iliskili
kisiler, taniklar ya da olaymn sorumlulartyla gergeklestirilen roportajlara dayanan ve
sahnelemeyi bu rdportajlarin  otantikligini koruyacak bicimde kuran pratikleri
tanimlamaktadir. Ozellikle 11 Eyliil olaylar1 ve sonrasinda Irak Savasi'na dair
yoneticilere, medyaya ve politik sdylemlere dair bir giivensizligin artmasi, sonrasinda
tiyatrocularin bu spekiilatif diinya i¢inde gercege ulasmak ve onu seyirciye tasima
kaygilarinin ortaya c¢ikmasi belgesel tiyatronun bir alt tiirii olarak nitelenebilecek
Verbatim tiyatronun gelisimini tetiklemistir. Ingiltere’de basta Alecky Blythe’n Kiz
Arkadas Deneyimi (The Girlfriend Experience), Londra Yolu (London Road),
Miiltecileri Seviyor Muyuz”? (Do We Like Refugees), Disar1 Gel Eli! (Come Out Eli)
oyunlari olmak {izere, Kara Nobet, (Black Watch) Mesrulasan Savas (Justify’ing War),
Benim Adim Rachel Corrie (My Name is Corrie), ABD’de Anna Deavere Smith’in
Aynadaki Alevler (Fires in the Mirror) ve ona Pulitzer 6diiliinii getiren Los Angeles
Ayaklanmasini ele alan Alacakaranhk: Los Angeles (Twilight: Los Angeles) oyunlari

Verbatim tiyatronun dnde gelen pratikleri arasinda yer almistir.

Verbatim tiyatro pratiklerinin tematik yonelimlerini giincel ve yakici politik
bagliklar, toplumun genis kesimlerini etkileyen davalar, ayaklanmalar, savaslar ya da
tizerinde biiylik dezenformasyon ya da spekiilasyon iiretilen meselelerin belirledigi
goriilmektedir. Diger taraftan yukarida deginildigi gibi bu olaylara tanik olmus, bizzat
parcasi olan ya da olayla ilgili bir sorumluluk tasiyan kisilerle yapilan roportajlar, ses
kayitlar1 ve diger isitsel-gorsel materyaller bu oyunlarin esas sahne malzemesini
olusturmaktadir. Ayrica oyunlarin bir ¢ogunda ortaklasan sekilde prova ve performans
esnasinda oyuncularin taktiklar kulakliklar (headphone) vasitasiyla gercek karakterlerin
ve bulunduklari atmosferin seslerini baz alarak ger¢ekligin otantikligini her an yakalama
cabalar1 s6z konusu olmaktadir. Bu durum gergek karakterin konusma tonlarindan, nefes
alisia, Oksiirmesinden, bedeniyle cikardigi diger seslere kadar gecerlidir. Boylelikle
tiyatro metni, yazili bir senaryodan ¢ok oyuncularin ve genel olarak sahnelemenin sadik

kalmaya ¢alistig1 bir “ses metni” halinde varolmaktadir.. (Taylor, 2013:5).

Birinci yonelim olarak tespit edilen postdramatik estetikle daha yakin bir iligki

kuran pratiklere bakildiginda temel ayrim noktasinin “gercek yasamla” kurulan iligkinin
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niteligi ile ilgili oldugu goriiliir. Verbatim tiyatroda goriilen ger¢ek yasamin otantikligini
ortaya koyma cabasi, diger kiimede kendini iiretmeyip aksine belgesel materyal
tiyatrallige hizmet ettigi siirece degerli goriilmektedir. Wooster Group’un Grotowski’nin
calismalarindan yola ¢ikarak 2004 yilinda sahneye koydugu Yoksul Tiyatro (Poor
Theatre” isimli prodiiksiyonu bu ikinci yonelime 6rnek olarak gosterilebilir. Wooster
Group, Grotowski’nin 1965 yilinda sahneye koydugu Akropolis’in bir performans
kaydinin son 20.dakikasini prodiiksiyonlarinin birinci béliimii olarak yeniden canlandirir.
Calisma siireci tipk1 Verbatim pratiklerde oldugu gibi kulakliklardan gelen seslerin
birebir taklit edilmesi, orijinal oyundaki jestlerin, mimiklerin, zorlu vokal
cesitlemelerinin, miizikal tonlamalarin ve ger¢eklestirilmesi hi¢ de kolay olmayan fiziksel
hareketlerin kopyasinin ¢ikarilmasina dayanmaktadir (Taylor, 2013:20). Verbatim
oyunlarla ayristiklari ikinci ayrim noktasi, anlamlarini bilmeden duyduklar1 bu sézciikleri
ve sesleri taklit etmeleridir. Wooster Group bu dogrultuda belgesel materyal yoluyla

otantik performansin bir suretini ¢ikarmis, bagka bir deyisle onu simiile etmistir.

Wooster Group, Yoksul Tiyatro prodiiksiyonun altbaghigini “Bir Simiilakr
Dizisi” olarak ifade etmistir ve program dergisine simillakr kavraminin sozliik
karsiliklarin1 yazmislardir. Simiilakr ve simiilasyon (hipergergeklik) bilindigi iizere
Fransiz filozof Jean Baudrillard’in 6ne siirdiigli ve gilinlimiiz diinyasin1 ve toplumsal
iligkilerini agiklamak i¢in yaygin bir sekilde bagvurulan kavramlar arasindadir. Simiilakr,
“bir gergeklik olarak algilanmak isteyen goriinim” anlamina gelirken, simiile etmek
“gercek olmayan bir seyi gercekmis gibi sunmak” olarak tanimlanmaktadir. Simiilasyon
ise, “bir arag¢, bir makine, bir sistem bir olguya 6zgili isleyis biciminin incelenme,
gosterilme ya da agiklanma amaciyla bir maket ya da bir bilgisayar programi araciligiyla
yapay bir sekilde yeniden iiretilmesi” anlamini vermektedir. Baudrillard, bu kavramlari
“Gergegin Yerini Alan Simiilakrlar” basigi altinda su sekilde agarak yukaridaki tanimlari

onaylamistir:

“... Hakikati gizleyen sey simiilakr degildir. Ciinkii hakikat, hakikat olmadigini
sOylemektedir. Simiilakr hakikatin kendisidir... Bir kdken ya da bir gergeklikten
yoksun gercegin modeller aracilifiyla tiiretilmesine hipergercek yani
simiilasyon denilmektedir... Giiniimiizde gercek artik minyatiirlesmis, hiicreler,
matrisler, bellekler ve komut modelleri tarafindan iiretilmektedir. Bu sayede
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gercegin sonsuz sayida yeniden iiretimi ger¢eklesmektedir. Burada bir taklit,

stret ya da parodiden degil asli yerine gostergeleri konulmus bir gercek, bir

baska deyisle her tiirlii gergek siire¢ yerine islemsel ikizini koyan bir caydirma

olayin dan soz ediyoruz...” (Baudrillard, 2011:12-14).

Wooster Group’un sahnelemesi kendilerinin de vurguladiklart sekilde,
Grotowski’nin gercek performansinmi simiile edilmesiyle gerceklesmistir. Ne Verbatim
tiyatro pratikleri gibi otantik belgesel gercekligi korumay1 dert etmis ne de Grotowski’nin
aciga cikarmak istedigi varolussal 6zli ya da metafiziksel benligi dert edinmislerdir.
Gergeklestirdikleri, tiyatronun kendine 6zgi dili, “tiyatralligi” i¢inde Akropolis’in video
imajlarinin simiile edilmesidir (Dunkelberg, 2005:44). Boylelikle belgesel materyali
postdramatik bir zeminde yeni bir tiyatro bi¢imi, bir simiilakr yaratmak igin

dontstiirmiislerdir.

Wooster Group’un c¢alismalarina benzer liretimler gerceklestiren daha bir¢ok
yonetmenden ya da topluluktan bahsetmek miimkiindiir. Robert Lepage, Arienne
Mnouckine, Pina Bausch, Yael Ronen, Sasha Waltz ve son boliimiin inceleme basligini
olusturacak Rimini Protokoll, belgesel materyalleri kendi sahneleme estetikleri
dogrultusunda doniistiiriip, tiyatral bir ¢erceve i¢inde yeniden liretmislerdir. Bu bakimdan
Rimini Protokoll’iin caligmalar1 bir taraftan belgesel pratiklerin gerceklikle bugiine kadar
kurdugu en otantik iliski bi¢cimlerini sarsacak kadar gercek, diger taraftan “postmodern
donemlerin” tiyatrosunu icra ettigini diislinen bir¢ok tiyatrocunun hayal giiclinii

zorlayacak kadar yaratici ve tiyatral tiretimler ile gerceklesmektedir.

2.4.1.Rimini Protokoll: Postdramatik Belgesel ve Hazir Yapim (Ready Made)

Performans

“60’11 yaglarinda dort kadin, yash bedenleri ve sesleriyle ellerinde isaret
bayraklari, yarig arabasi siiriiciileri (Formula 1 pilotlar1) olarak poz
vermektedirler. Bir merdiven asansorii ve bir yiiriiteg oryantasyonu
saglamaktadir” (Malzacher, 2010:80).

Florian Malzacher’in Kreuzwortriitsel Boxenstopp (Cengel Bulmaca Pit Stop)
isimli oyuna dair izlenimlerinden alintilan bu climleler Rimini Protokoll’un tiyatrosuna

dair birgok seyi 6zetler niteliktedir. Hiz, 6liime olan yakinlik, zor hareket eden ve gii¢siiz
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bedenleriyle teknolojiyi birlestirme ¢abalar1 yaslilar igin, bir Formiila 1 pilotunun yaris
arabasi i¢indeki anlar1 gibi(mi)dir. {1k bakista dnemsiz ve kiiciik gibi goriinen bu soru ya
da analoji, ger¢ek yasama ve oliime dair koca bir pencere agmaktadir. Ancak bu pencere
belgesel tiyatronun dramatik rejimle iliskili temel iddialarindan birini olusturan sekilde,
gercegin otantikligini koruyarak degil, onu tiyatrallik parantezine alarak ortaya
koyulmaktadir.

Rimini Protokoll’un belgesel tiiriin postdramatik tiyatrodaki en Onemli
temsilcilerinden birisi olarak degerlendirilmesini saglayan iki esas 6n plana ¢ikmaktadir.
Birincisi, ger¢cek yasamla kurdugu baglantiyr dramatik konvansiyonlardan (6nceden
varolan bir metin, logosentrik yapi, dramatik catisma, lineer dykii akisi, neden-sonug
iligkisi, tutarlilik, biitiinsellik vs.) uzak bir sekilde belge niteligi tasiyan materyallerle
sahne iizerine tasimasidir. Ikincisi ise bu belgesel niteligi ilk olarak (¢ogu gosteride
karsilasildig: gibi) “uzmanlar” (experts) olarak adlandirdiklari, gercek yasamdan insanlar
tizerinden iretmeleridir. Uzmanlar, oyunun temasiyla iligkili olarak belirli alanlara
yonelik bilgi, ilgi ve deneyim tasiyan karakterlerden segilmektedir. Bir taraftan 6nceden
hazir bir sekilde varolmayan gosteri metninin olusumunda gorev alirken diger taraftan

sahne tizerinde kendileri olarak performanslarini icra etmektedirler (Behrendt, 2008:73).

Yash kadimlar, farkl iilkelerden ya da etnik kokenlerden gencler, issiz hava
trafik kontrolleri, basarisiz olmus belediye baskan adaylari, Vietham gazileri, uzun yol
kamyon siiriiciileri, ¢agr1 merkezi ¢alisanlari, polisler, cenaze memurlari, kalp hastalari,
ilging koleksiyonerler... Bu gercek insanlar Rimini Protokoll’iin “uzmanlar’imi
olusturmaktadirlar. Prodiiksiyonlarin merkezine yerlesmekte, profesyonel oyuncular
olmasalar da kendi oykiileriyle, kendilerine 6zel bilgi birikimleri ve deneyimleriyle
amatdr oyunculugu asan performanslar yaratmaktadirlar (Malzacher, 2010:81). Oyle ki
Wallenstein prodiiksiyonundaki uzmanlardan, (basarisiz olmus eski muhafazakar
politikaci) Sven-Joachim Otto, 2006 yilinda Almanya’nin en prestijli tiyatro dergisi
olarak bilinen Theater Heute’nin “en 1yi yeni erkek oyuncu” ddiiliine iki baslhikta aday

gosterilmistir.

Uzam, metin, karaktere biirlinme, dramaturji gibi oyuncular i¢cin 6nemli unsurlar

uzmanlar i¢in daha 6z 6neme sahiptir ve onlardan, teknik beceri, derinlik, hayal giicii gibi
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profesyonel oyunculara dair olan Ozellikler beklenmez. Dahasi, 6zellikle dramatik

9 ¢ e 1Y

oyunculuk i¢in énem arz eden “karizma” “goriinlis”, “mevcudiyet” Rimini Protokoll’e
gore problemli-hileli kavramlardir ve Rimini’nin oyunculariin nitelikleri i¢in yetersiz
kalmaktadirlar. Bunun yaninda Rimini Protokoll yonetmenleri her ne kadar oyuncularini
calisma siireclerinden performanslara kadar el {istiinde tutsalar da hi¢ birisinin getirdigi
Oykiiye ya da tiyatral malzemeye kesin bir 6nem atfetmezler. Bu bakimdan oyunlarda
kullanilan biyografik ya da profesyonel uzmanlik bilgisi fazla g6z kamastirici olmayan
gercek bir deneyim ya da sosyal bir islev tasiyan, naif performanslardir. Kisacast,
oyuncularin niteligi ya da oyun i¢indeki yeri biitlinliyle konuyla ya da temayla olan 6zel
iligkilerinden gelmektedir. Kendi varliklar1 ya da karizmalarindan degil. Boylelikle
Rimini, bir tiyatro performansini yorumlama ya da yargilamanin alisilagelmis
yontemlerini en basta, oyunculara yaklasimi {izerinden gecersiz kilmaktadir. Bu

yaklagimiyla postdramatik tiyatronun heterarsik, hiyerarsik olmayan niteligini

uretmektedir.

Rimini Protokoll’iin dramatik tiyatronun hiyerarsik karakterini reddettigi en
onemli yerlerden birisi, free lance (serbest calisan, kendi zamanina gore c¢alisan) ii¢
yonetmenin esit birlikteligiyle kurulmus ve boyle devam ediyor olmasinda agiga
cikmaktadir. Helgard Haug, Stefan Kaegi ve Dainiel Wetzel, Lehmann’in da 6gretim
gorevlisi oldugu Almanya’daki “Giessen Universitesi Uygulamali Tiyatro Bilimi ve
Performans Arastirmalar1” bolimiinden ii¢ arkadas olarak 1990’larin sonlarindan itibaren
bir araya gelmis ve Rimini Protokoll’ii hayata gecirmislerdir. Gurup igerisinde belirli,
sabit bir rol ya da is bolimii gerceklesmemis, esit ve demokratik bir isleyisi
gozetmislerdir. Bazen iigli birden, bazen iki, bazen de tek kisi olarak bir projede
caligmakta, bu baglamda klasik bir tiyatro oyunu yonetmek yerine hali hazirda bulunan

verileri arastirip, kosullara gore hareket etmektedirler.

Savas, kiiresel ekonomi, kapitalizm, issizlik, yaslilik, yasam-oliim, otekilik,
kamusal yasam, kent gibi temalar Rimini’nin oyunlarina temel olusturmaktadir. Her ne
kadar bu temalar politikayla dogrudan iliski kuran 6zellikler tagisa da Rimini, politik
genellemelerin  disinda, belgelenmis toplumsal malzemeyi 06znel deneyimlerle

birlestirmektedir. Bu dogrultuda, oyunlarda toplumsal olan bireysel olanla i¢ ige
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gecirilmekte, 6znel olan da toplumsala dogru genisletilmektedir. Y6netmenler, belirli
tezlerden, mesajlardan ve diislincelerden kaginmak yerine bunlara egilmekte, Godard’
refere ederek ifade ettikleri sekliyle, “politik tiyatro”dan ziyade “tiyatro politik™i tercih
etmektedirler (Malzacher, 2010:81). Baska bir sekilde ifade edilecek olursa belgesel
tiyatronun, 6zellikle 1920’ler ve 30’lardaki uygulamalarinin ortaya koydugu gibi politik
bir gercekligi savunmak, ya da toplumsal bir diisiinceyi onaylamak degil, alimlayicinin
ya da tiyatro bilesenlerindeki tek tek bireylerin diisiinme siireclerini tetikleyecek karmasik

bir diinya sergilemektedirler. Bu diinyada gergek daima 6ykii olarak varolmaktadir.

Hans Thies-Lehmann, Rimini Protokoll’in politik ve felsefi diizlemlerle
dogrudan iliskilenen tiyatrosunu “teori ve tiyatro” iligkisi baglaminda ele alir. Lehmann’a
gore gliniimiiz tiyatro pratikleri dramatik tiyatroda temsil, kurmaca, diyalog olay orgiisii
ve diger dramatik konvansiyonlarla teoriyi bulusturma zorlugundan 6zgiirlesmislerdir.
Sahne deneyleri bu dogrultuda ¢ift mantikli tasarlanmig metin yapilart ve kurmaca
karakterlerin konusmalar1 yerine, lirik, anlatiya dayali, belgesel ve kuramsal sdylemin
(teoria) gorsel karigimini sunan siginma hakkinin keyfini siirmektedirler. Bu karisim
dogrudan ve aninda ortaya koyularak, dramatik tiyatronun teori, diisiince ya da felsefeyi
dolayli olarak ele alan yapisini devre dis1 birakmaktadir (Lehmann , 2008:152). Bu
baglamda Rimini Protokoll kendine 6zgii bilgi tagiyan bireyler olarak uzmanlarin, sosyal
yasamda yakaladiklari ilging olaylarin ve olgularin tiyatral bir sergisini olusturmaktadir.
Bu sergiyi gercekligi, gergek insanlari, teorik bilgiyi ve hatta nesneleri “hazir-yapim”
(ready-made) mantiginda mesrulastirarak gergeklestirmektedir. Lehmann’a gore bu
durum avangard terminolojinin Urettigi 6nemli kavramlardan biri olan “objets trouvés”
(bulunmusg objeler) deyimini oyuncular i¢in “acteurs trouvés” (bulunmus oyuncular)

olarak analojik bir sekilde giindeme getirmektedir. (Lehmann , 2008:157).

“Hazir- yapim,” Marcel Duchamp’in buldugu bir terim olarak 6nceden varolan,
seri iretim ya da giindelik kullanim nesnelerinin gelisigiizel ya da tesadiifi bir sekilde
secilip sanat yapit1 statiisiine ¢ikarilmasidir. “Objets trouves” (bulunmus nesneler) ise
giindelik yasamda sanat islevi tagimayan nesnelerin, 6zleri ve bi¢imi degistirilmeden
modifiye edilmesiyle olusan sanat nesneleridir. Duchamp’in sanat piyasasina kars1 ¢ikisin

bir sembolii haline gelen “Fountain” (Fiskiye) yapitinin hazir-yapim iiriinii ya da
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bulunmus nesnesi olan ters pisuvar bu durumu 6rneklemektedir. Lehmann’in isaret ettigi
sekliyle Rimini Protokoll, giindelik yasamda farkli deneyimlere ve iglevlere sahip kisileri
sanat unsuru haline getirecek Ol¢lide ‘“bulunmus oyunculara” (acteurs trouvés)
dontistiirmektedir. Lehmann, bu dogrultuda Rimini’nin ortaya koydugu enstalasyonu
(yerlestirmeyi) ya da sergilemeyi su sekilde ifade etmektedir:
“Soyle sergilenebilmektedirler: Dramatik durum ya da kurmacada kendi
varoluslarini hakli ¢ikarmak i¢in aldatma ya da hileye ihtiyaglar1 yoktur. Tiyatro,
burada c¢ift yonlii bir sorgulama sunar: ilk olarak insanlar bulunur-
emekliligindeki yash kadinlar, korumalar, gencler, kapicilar s6forler vb.; ikinci
olarak, onlarin diinyalarmin gercegi ortaya serilir, x-ray’den gegirilirler,
dogrudan yorumlamaktansa sosyal baglamlarina atifta bulunarak resmedilirler.
Rimini Protokoll, canli figiirlerden olusan bir enstalasyon oldugu kadar sosyal

aragtirmanin deneysel bir bigimi, tiyatral olarak kurulu bir bilgi sistemi ve
bilinmeyen simdi i¢in bir hafiza tiyatrosu ortaya koyar” (Lehmann, 2008:157).

Karl Marx, Das Kapital, Erster Band (Karl Marx, Kapital, Birinci Cilt, 2006)
isimli gosterilerinde, Sosyalist Almanya’da iktisat Tarihi okumus, dgrencilik yillarindan
itibaren Marx’in diinyay1 degistirici yazilarina angaje olmus, Marx’a benzedigi kadar
rokcu ZZ Top’1 da andiran 63 yasindaki arsivci Thomas Kuczynski, veteran bir 68 kusagi
temsilcisi Jochen Noth, eski kumar makinesi bagimlisi ve teknisyen olan Ralph
Warnholz, iinlii dolandiric1 Jiirge Harksen’in biyografisini kaleme alan Ulf Mailender,
dogustan gorme engelli radyo editorii Christian Spremberg, ¢cevirmen Franziska Zwerg,
cocuk iscilerin somiirlisiine karst McDonalds’1 protesto eden geng idealist Sascha
Warnecke ve Letonyal1 film yapimcist Talivaldis Margevics bu dogrultuda prodiiksiyona
yerlestirilmis, hikayeleri ve deneyimleriyle hem gosterinin ortak yaraticist hem de
performanscilart olmuslardir. Bu birbirinden bagimsiz kisiliklerin bazilari, hayatlarinda
Kapital’in oynadigi dogrudan ya da dolayli, irili ufakl rolleri anlatmaktadirlar. Bazilart
ise kitabin icerigiyle hayatlarinin nasil kesistiginden bahsetmektedir. Bu yolla Rimini
Protokoll, kiigiik insanlarin 6nemsizmis gibi goriinen Oykiileri ve giindelik hayatta
karsilasildigi zaman gozardi edilecek yasantilariyla seyircinin daha bliyiilk meseleler
lizerine diisiinmesini kiskirtmaktadir. Ornegin film yapimcis1 Talivaldis Margevics’in
oyunun en 6nemli anlarindan birinde sakince anlattig1 hikayeyi Lehmann soyle aktarir:

“...Gecenin en dnemli anlarindan birinde, 1944’de Sovyet askerlerinin gelisiyle
ailesinin (Babas1 “kapitalistti” ve yeni basa gecen yoOnetenlerden higbir
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beklentisi yoktu) Riga’dan nasil ayrildigim1 anlatmakta. Kii¢iik Talivaldis’in
dogdugu Liibeck’e varmislardi... Sinir1 gegerken, anne ve ¢cocuk yiik olarak sigir
vagonuna alindi, yiyecek neredeyse hi¢ yoktu. Kiigiik cocuk giderek
hastalanmaya bagladi... Polonya’da bir istasyonda durduklarinda, anne ve
cocugu vagonun kapi araligindan goren bir kadin, ona seslenir: “Onu bana ver!”,
anne reddedince kadin da 1srar eder, “Sat onu bana!”. Yemek, baska ¢cocuklar ve
daha fazlasini teklif eder. Cocugun hayatta kalmasindan daha fazlasini garanti
ettigini sOyler. Ancak anne ¢ocugu birakmayi reddetmeye devam eder, sonunda
Polonya’li kadin bir sepet yiyecegi hediye olarak verir. Talivaldis... neden bu
hikayeyi yillar sonra anlattigin1 annesine sordugunu ekliyor. Annesi, istasyonda
gercekten onu satmayi diistindiigiinii sdylemis. Talivaldis Margevics ise sOyle
sonuca bagliyor, “Bir kere de olsa hayatimda ben de meta oldum”... (Lehmann,
2008:163).

Rimini Protokoll yoOnetmenleri, belgesel materyali ele alip islerken ve
uzmanlarin deneyimlerini dinlerken cok yogun, titiz ve uzun bir arastirma siireci
gegirseler de de sahneleme metni olusturulurken otantik gergekligi koruma gibi bir ¢aba
icine diismezler. Onlar i¢in uzmanlarin Gykiilerinin ne kadar gercek oldugundan ¢ok
kendini nasil sundugu ve prodiiksiyonda ne rol aldigi daha 6nemlidir. Bu bakimdan
gercek olgular ya da olaylar kurgudan ayrilamaz. Yonetmenlerin arastirmasi bu
dogrultuda daha ¢ok atmosferle ilgilidir. Bazen bir uzmanin masasinin arkasinda asili bir
poster bile sonradan hatirlanip zihinlerde kivileimlar olusturabilecek Olclide degerlidir.
Bu dogrultuda detaylar prodiiksiyonun odak noktasini olusturmaktadir. Detaylar bir
yandan yapitin  belgesel dogasin1  askiya alirken, diger yandan onu
istikrarsizlagtirmaktadir. Clinkii detay, otantikligi daima belirsiz kalmaktadir (Malzacher,
2010:82).

Rimini Protokoll otantik gergeklik ve kurgu arasinda bir tiyatrallik olustururken
postdramatik rejiminin birgok niteligini iiretmektedir. Bunlardan ilki, mimetik algiy1
tersine c¢eviren bir sekilde, seyirci ve gercek yasam arasinda farkli bir iliski bigimleri
yakalamasinda ortaya ¢ikmaktadir. Bu sadece “uzmanlarin™ ilging ve kiigiik oykiileriyle
kurulan anlat1 yapilartyla alakali olmayip, toplulugun her bir prodiiksiyon i¢in farkl
buluslar yakalamaya ¢alistig1 ve yaraticiligi merkeze almaya calistig sanatsal tutumuyla
iligkilidir. Bu baglamda Rimini, seyircinin geleneksel alimlama aligkanliklarindan ve
dramatik sahneleme konvansiyonlariyla kendini iireten mimetik tahakkiimden bagimsiz

bir sekilde poiesis’i 6n plana ¢ikarmaktadir. Bunu dramatik 6geleri dislayan bir bicimde
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degil, her yeni yaratida onlardan baska bir bi¢imde yararlanan, onlar1 6zgiirce ele alip
isleyen bir sekilde gerceklesmektedir. Oykiiler birlestirilir (Radio Muezzin, 2009),
giincel toplumsal meseleler temalastirilir, (The Police Training Opera und The
Memory Job, 2006) klasik ve tarihsel agidan 6nem tasiyan metinler tekrar ele alinir,
(Karl Marx, Das Kapital, Erster Band, 2006; Adolf Hitler, Mein Kampf, Band 1&2,
2015) ¢oklu medya olanaklar1 kullanima sokularak seyirci interaktif gdsterilerin icine
alimir (Calcutta in a Box, 2008; Remote Mitte, 2014), edebi metinlerin dramatik
karakterleri sahne tizerinde dekonstriiksiyona ugratilarak yeniden ele alinir (Wallenstein,
2005). Hem seyirci/katilimc1 hem de uzmanlar igin her bir yaratici performans, hafizalara

kazanacak benzersiz bir deneyim olmaktadir.

Ikinci postdramatik nitelik olarak, yukarida Rimini’nin oyunculara/uzmanlara ve
yonetmenlerin birbirine dair yaklasiminda kisaca degindigimiz, heterarsik anlayistir. Bu
anlayis, konular1 kendi arasinda biiytikliik/kiiciikliik (savas temasi>yalnizlik gibi) sirasina
koyarak bir hiyerarsi yaratmadigi gibi sahne bilesenleri arasinda da bdylesi bir hiyerarsi
tiretmemektedir. Ornegin, uzmanlar bircok sahnelemenin merkezinde yer alan, hem
senaryo olusturma hem de performans siire¢lerinde aktif rol alan unsurlar olsalar da higbir
sekilde kurgudan, dramaturji ya da rejiden daha onemli goriilmezler. Bununla beraber
belgesel materyalin dogas1 geregi anlatimda “hipotaktigin”, benzer ama esit olmayan
dilsel yapilarin sanath bir sekilde bir araya getirilmesi s6z konusu olsa da, parataksis
ilkesi her daim kendini tiretmektedir. Bu dogrultuda birbirine benzemeyen imajlarin ya
da parcalarin acik bir baglanti olmadan yan yana dizildigi parataktik yapilar, siklikla
performanslarda agiga ¢ikmaktadir. Parataktik bir yapiyla karsilagan alimlayicilarin kendi
baglantilarini yaratmasi gerekmektedir. Yukarida Lehmanin izlenimlerini alintiladigimiz,
Karl Marx, Das Kapital, Erster Band daki Margevi¢’in “bir kere de olsa hayatimda
ben de meta oldum” Oykiisii aslinda oyunda boylesi bir parataktik yapi iginde

sekillenmektedir:

“...M: Boylece, ¢ok uzun ve korkung yolculuk baslamis, cogu kez raylarin
tarafinda beklemisiz. Sonunda tren durmus ve kap1 agilmas.
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S: (okur) Degerin basit formunun yetersizligini hemencecik algilariz: bu
ticret haline gelmeden Once bir metamorfoz dizisinden gececek olan
embriyonik (gelismemis) bir formdur.

M: Annem tutmus beni, vagonun agik kapisinda ayaktaymis ve yardim i¢in
bakiniyormus.Ve adamlardan biri atlayip su getirmis. Bir kadin olam
biteni gozlemliyormus... “Onu bana ver!”, Annem hi¢ duraksamadan
“Hay1r!” demis.

S: (Okur): Ama yine de degerin basit yapisi otomatik olarak daha biitiinsel

bir forma goz yumar...” (Lehmann, 2008:163-164)
Kapital’den pasajlar ve bir film yapimcisinin annesinden duydugu yolculuk
Oykiisii parataktik bir sekilde yan yana getirilerek, finalde “hayatimda bir kere de olsa ben
de meta oldum” esprisine baglanana kadar seyirci bu iki farkli anlatim arasinda gidip
gelmekte ve kendi baglantilarini kurmak durumundadir. Sonrasinda, uzman Margevics
bunun bir meta Oykiisii oldugunu seyirciye bildirdigi yerde “parataktik” yapi,

“hipotaktik™ bir yapiya donlismektedir.

Bu tiir melez yapilari, oyun iginde degisim- dontigiimleri siklikla oyunlarinda
gordiigiimiiz Rimini Protokoll’iin estetigine yon veren ve postdramatik kuramla kesisen
en onemli niteliklerinden bir digeri de “coklumedya” ve “dijitallik” olgulariyla kurdugu
yakin iligkide gézlemlenmektedir. Topluluk, gerceklik ve kurguyu, “tiyatral-giindelik
uzam”, “biyografi- performans” ya da ‘“arastirma-performans” bi¢iminde yanyana
koyarak gelistirdigi tiyatro pratiklerinde yeni medya teknolojilerini, higbir sekilde
ilizyona hizmet etmeyecek sekilde kullanima sokmaktadir (McKechnie, 2010:80).
Mnemopark’da (Mnemopark: A Mini Train World,2005) 1:87 tipinde maket bir tren
istasyonu i¢inde ruj kameralarla (lipstick camera) goriintii alinip yesil sahne (green
screen) teknolojisi kullanilirken, Canh Yaymn Mitte (Remote Mitte, 2014) isimli
seyircinin interaktif bir sekilde katildig1 performansta kablosuz kulakliklar ve
navigasyonlardan tanidigimiz bir sesle, telefon destegi ve yapay bir zekanin katilimcilar
yonlendigi bir yap1 kurulmustur. Bir Kutuda Kalkiita (Calcutta in a Box, 2008) ise
goriintiilii telefon baglantilariyla Hindistan’da kurulan bir tiyatral bir cagri merkezinden
Avrupa ile iletisim kurulmustur. Bu gosterinin ilk versiyonu olan Calcutta (2005) ise

“cep telefonlar1” {izerinden sekillenmistir.
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Rimini Protokoll yeni iletisim teknolojilerini sadece, estetik bir bulus yaratmak
ya da gergeklik-kurgu baglantilarin1 yakalamak i¢in ele almamaktadir. Topluluk ayni
zamanda yeni medya ve iletisim teknolojilerinin insan yasamindaki yeri ve toplum
lizerine etkileri de gosterilere konu olmaktadir. Ornegin “Radio Muezzin”de (2009)
Misir’da Kahire’de alinan bir hiikkiimet karartyla camilerden okunan ezanin digital kayitla
tek bir miiezzin tarafindan okunacak olmasinin camiyle yakindan iligkili dort uzman
nasil etkiledigi/etkileyecegi konu edilmistir. Oncesinde devlet memuru olarak ¢alisan
yaklasik 30.000 cami miiezzinin issiz kalmasi s6z konusudur. Dahasi bu miiezzinlerin
¢ogu, hayatinin biiyiik bir kismini camide gegirmekte, cogu orada uyumakta ve ailesinden
cok ibadethaneye vakit ayirmaktadir. Rimini bu prodiiksiyonda dort miiezzinin hayatina
odaklanarak dijitallesme olgusuna ve reprodiiksiyon ¢aginda otantik ve kutsal olana dair

diisiinsel bir tartismay1 seyirciye tagimistir.

Rimini Protokoll’iin hem uzmanlar yoluyla gergeklestirdigi hem de seyircinin
interaktif bir yolla performansin ana 6gesi oldugu gosterilerinde zaman ve uzam olgusu
biitiiniiyle dramatik tiyatronun niteliklerinden uzaklasmaktadir. Zamam kesintiye
ugratan, gegmisi simdiyi ihlal edecek sekilde performansa sokan ve uzamda genisleme
yaratan klasik belgesel nitelikleri ortaya koyarken, oyunlarda siklikla karsilagildigt
sekilde zaman1 bir¢ok 6zneye ait bir zaman olarak parcgalayan, kolektif bir performans
zamani ortaya koyan uygulamalarla postdramatik estetigi liretmektedir. Bu bakimdan bir
toplasma (event) olarak bir araya gelen seyirci, kimi zaman canli yayinla baska bir
iilkenin uzam-zamanin1 deneyimlerken kimi zaman da gegmisin-simdinin ve gelecegin i¢
ice gectigi dongiisel anlar1 deneyimlemektedir. Tekrarlar, duraksamalar, mola anlari,
zamanin yavaslatilmasi, geciktirilmesi ya da hizlandirilmasi gibi postdramatik teknikler
Rimini performanslarinda da goriilmekte bu dogrultuda seyircinin zamansal deneyimi

higbir sekilde tek bir boyuta sikistirilmamaktadir.

Rimini prodiiksiyonlarina temel olusturan ¢oklu uzamlar, ¢ogunlukla tiyatro
salonlarinin diginda olusturulmaktadir. Bu dogrultuda prodiiksiyonlarin baslangi¢ noktasi
cogunlukla spesifik bir alan, tematik ac¢idan ayirici bir nitelik tagiyan kamusal ya da 6zel
yerlerdir. Hitler’in 1930’larda yaptirdigi ve simdilerde hava trafigine kapali bir havaalani

(Brunswick Airport. Weil der Himmel uns braucht- Brunswick havaalani,. Ciinkii
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Bulutlarin Bize Ihtiyac1 Var, 2004), Almanya’nin biiyiik sanayi sehirlerinden biri olan
Hanover’da, Kropckeplatz’daki yiiksek bir binanin onuncu kati, (Sonde Hanover-
Hanover Sorusturmasi,2002), Bonn’da Metropol sinemasinin balkonu (Markt der
Mirkte, Pazarlarin Pazari, 2003), Berlin Mitte’nin mezarlik, tren gar1 ve hastane gibi
kamusal alanlart (Remote Mitte, 2014) Rimini performanslarina mekan
olusturabilmektedir (Matzke, 2008:104-118).

Rimini Protokoll postdramatik tiyatronun temel niteliklerinden “cokdillilik” ve
“kiiltiirlerarasilik” ilkelerini de tiyatro anlayigina temel almaktadir. Bu dogrultuda sahne
tizerinde farkli dillleri konusan oyuncularin varligina siklikla rastlanmakla birlikte, farkli
kiiltiirleri kesfeden, kiiltiirler arasinda kopriiler kuran bir tiyatro niteligi Rimini’nin
calismalarinin  temel motivasyonlarindan birini  olusturmaktadir. Almanya’dan
Litvanya’ya, Misir’dan Venezuela’ya, Salvodor’dan Hindistan’a onlarca iilkenin
kiiltiiriiniin ve halklarmin birbiriyle etkilesime ge¢mesini ve paylasimda bulunmasini
saglayan Rimini Protokoll bu baglamda da bir tiyatro ekibinden fazlasini ortaya
koymaktadir. 2010 yilinda “Avrupa Kiiltiir Baskenti Istanbul” kapsaminda kati atik
toplayicilarinin hayatina odaklanan Dagacar Bey ve Copiin Altin Tektonigi isimli
oyunlarini Tiirkiye’de olusturan Rimini Protokoll, festivaller, farkli kurumlarla yaptiklari
isbirlikleri ve 0©zel turneler aracilifiyla kiiltiirleri birbirine yakinlastirmaya devam

etmektedir.
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SONUC

Arastirmanin ele aldigi sorunsalin merkezini olusturdugu sekliyle Bati’da,
ozellikle 1960’l1 yillardan itibaren tiyatro pratiklerini belirledigi Olc¢lide tiyatro
seyircisinin geleneksel gorme, diisiinme ve begeni bigimlerini yerinden eden, tiyatroya
dair yeni bir tanimlama rejiminin yiikseldigi goriilmektedir. Batinin kendi spesifik tarihi
icinde gelisen, felsefi, siyasal, kiiltiirel ya da sanatsal degisim ve doniisiimlerle etkilegsime
girse de koklerini daima korumus olan dramatik rejim, tiyatronun iizerinde kurdugu
yiizlerce yillik hegemonyasini yitirmektedir. Tiyatro sanatinin ne’ligine dair yeni bir
ontolojik c¢ergeve Oneren, Tlretim-alimlama-elestiri ve kuram dongiisii icinde
goriilebilecek iliski ve siirecleri sdylemsel olarak kusatan, bu bakimdan tiyatroya dair

yeni bir kimlik olusturan olgu, tiyatronun yeni estetik rejimi “postdramatik’tir.

Sanata dair her tanimlama rejiminin sahip oldugu gibi postdramatik rejimin de
temel niteligi genel bir duyular alanina ait olmasidir. Bu genel duyular alani tarihsel,
toplumsal ya da Kkiiltiirel diizlemlerde gelisen toplumsal miitabakati arkasinda
tagimaktadir. Basta yazar, yonetmen, oyuncu, sahne tasarimcisi ya da dramaturglardan
olusan tiyatro pratik¢ileri olmak {izere, kuramcilar, elestirmenler, ve seyircinin de i¢inde
yer aldig1 tarihsel-toplumsal yapilar bu miitabakatin bilesenlerini olusturmaktadirlar.
Buna gore tiyatronun diisiinsel ve sanatsal iireticileriyle, sinirlari kendi arasinda
kaldirmis, cokdilli, cokkiiltiirlii, bilgiye silireksiz ve pargali halde ulasan, yersiz
yurtsuzlagmis batili yeni medya toplumunun etkilesimi, postdramatik rejime dair genel

duyular alanin ¢ekirdegini olusturmaktadir.

Tiyatronun rejim degisikligi de her rejim degisikligi gibi bir kriz ortamina
dogmustur. Peter Szondi’nin tespit ettigi sekilde Elisabethyen donemden baglayarak,
Fransiz Klasizmi ve Alman Klasik doneminde kendini {ireten “mutlak dram” yapisi,
19.yiizyilda belirgin bir sekilde toplumsal gelismelerle ¢elismeye baslamis, oyunlarin
konularini, olay dizilerini, temalarin1 ve karakterlerini belirleyen toplumsal igerikle eski
bicimler arasinda ortaya ¢ikan uyumsuzluk krizin merkezini olusturmustur. Rejimin
astlmasi, toplumsal diizenle tiyatro arasindaki mimetik iliskiyi yeniden kurmaya calisan

reformlar (Brecht, Pirandello, O’Neill) gerceklesse de, bu reformlar eskiyi tahsis



197

etmekten ¢ok yeni rejimin kokenlerini olusturmustur. Calismanin giris boliimiinde
irdelendigi lizere Tarihsel avangartlardan, Epik tiyatroya, Belgesel’den absiirde,
1960’lardan itibaren boy gosteren performanslardan happeningler’e, farkli deney ve

uygulamalar krizin derinlesip Postdramatik rejimin yiikselisini hizlandirmistir.

Yeni medya teknolojileri, internet ve diger iletisim araglarinin gelistigi,
dijitallesmeninin yasamin her alanina niifuz ettigi; popiiler kiiltiir imajlarinin ve tiiketim
kiiltiirlintin  batili toplumun tiim gorme-diisiinme bigimlerini belirlemeye basladigi
1990’1larin rejimin doruk noktasina ulastigi konjonktiirii olusturdugu goriilmektedir.
Metnin merkezi 6nemini kaybetmeye basladigi, dramatik konvansiyonlarin yerini
“bulus”lara ve yeniliklere biraktigi, tiyatronun popiiler kiiltiirle iliskisinin kendi
otantikligini koruyarak yeniden kurgulanmaya basladigi bu yillarda, rejim hem tiyatro
pratikleri hem de seyirci diizleminde kurumsallagsmaya baslamis, bu dogrultuda birgok
yeni tlirlerin ve sahneleme konvansiyonlarinin ortaya ¢ikigina tanik olunmustur.
Calismada Alman tiyatrosu lizerinden 6rneklenmeye calisildig: sekliyle dekonstriiktivist,
yeni-gercekei, yeni-belgesel ya da post-miizikal olarak tarif edilebilecek tiirlerle beraber,
coklu medya kullanimi, kadin erkek rollerinin degisimi, popiiler kiiltiire dair imaj, miizik
ya da soOylemlerin prodiiksiyonlara adaptasyonu iizerinden yeni sahneleme
konvansiyonlarinin olugmasi gézlemlenmistir. Bu yillarin tiyatral atmosferi, kuramsal
agidan da, 1960’lardan milenyuma uzanan siiregte bu yeni tiyatro durumunun
incelenmesini elzem kilmistir. Basta Erika-Fischer Lichte, Elinor Fuchs, Marlvin Carlson
ve Hans-Thies Lehmann’in ¢alismalar1 olmak tizere ayni tarihsel donemece odaklanan
birgok kuramsal ¢alisma soz konusu olmustur. Bu ¢alismalardan 6zellikle Hans-Thies
Lehmann’in Postdramatisches Theatre kitab1 postdramatik kuramin ve yeni tiyatroya

dair bir epistemolojinin gelisiminin isaret fisegini olusturmustur.

Calisma boyunca ele alindig1 lizere Lehmann’in postdramatik kuraminin ana
motifini 1960’lardan bu yana gelisen yeni tiyatronun estetik mantigin1 agiklama g¢abasi
olusturmaktadir. Bu ¢aba tiyatronun artik dramatik olmayan bi¢imlerini “postmodern”,
“cagdas deneysel”, “alternatif”, “performatif” ya da “avangard” olarak tanimlayan genel
kuramsal yaklasimlardan farkli olarak uzam, zaman, beden ve metin kullanimi {izerinden

ele almis ve tiyatronun metinsel kiiltiirden medyatize imaj ve ses kiiltlirline gegisini
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incelemistir. Bununla birlikte genis bir alana yayilmis deneysel performans, fiziksel
tiyatro ve dans, multimedya tiyatrosu, intreraktif tiyatro gibi isimlerle anilan heterojen
tiyatro orneklerini ve performans tiirlerini postdramatik basligi altinda incelemis, Einar
Schlef, Robert Wilson ve Klaus-Michael Griiber gibi klasik dramatik metinleri yenilik¢i

bir bicimde sahneleyen yonetmenleri de bu bagslik altina ¢ekmistir.

Lehmann’in ¢alismasinin en ayirict yonii tiyatro estetifine dair yapilan
calismalarin daima etik, felsefi, ahlaki, hukuki ya da politik sorulari cevaplamaya
calismasindan farkli olarak tiyatro pratiklerine odaklanmasi, bu dogrultuda hem tiyatro
pratikleri hem de tiyatro seyircisi i¢in ise yarar bir kaynak olusturmasidir. Bu bakimdan
Lehmann, tiyatroya dair analiz edilmesi ve kategorilere ayrilmasi hala zor olan,
20.yiizylla yayilmig tiyatro pratiklerini en yeni gelismelerle birlikte ele alip
kavramsallastirmak ve sozciiklere dokmek istemistir. Bu ¢alisma yeni tiyatro durumunu
goriiniir kilmak ve anlamlandirmak i¢in islevsel oldugu kadar, seyirci ve elestirmen
acisindan algiladigini dile dokecegi kavram setlerinin olusumunu da beraberinde

getirmistir.

Lehmann’in ¢aligmalar1 bu dogrultu da tiyatro kuramina dair énemli bir alan
acip, giincel tiyatro pratiklerinin kavranilip yorumlanmasina dair aydinlatict bir kilavuz

(3

kaynak olustururken “yeni tiyatroyu” ele alisinda, onu tek bir tiire, dekonstriiktivist
tiyatroya 6zgii bir estetik olgu gibi gérmesi s6z konusu olmustur. Bu durum yeni tiyatro
durumun sanki tek bir tiyatro yapma big¢imiyle kendini ortaya koyuyormus gibi bir algiy1
tiretmektedir. Arastirma siiresi boyunca yapilan okumalara ve sahnelemelerden edinilen
izlenimlere gére bu algi, tiyatroculardan tiyatro seyircisine kadar yerlesmis genel bir
diisiinceye dayanak olusturmaktadir. Buna gore sahnelemede, reji ve dramaturji
yaklasimlarinda hatta sahne tasariminda ortaklasilan onca tiyatral baslik varken bazi
tiyatrocularin galigmalari (Castorf, Kriegenburg, Marthaler) postdramatik olarak
nitelendirilirken, diger yenilik¢i calismalar belgesel (Yael Ronen), Brechtyen
(Ostermeier), klasik (Berliner Ensemble oyunlari) ya da gergekei olarak nitelenmektedir.
Oysa bu calismada analiz edilip 6rneklendirilmeye calisildigi sekliyle, “yeni tiyatro
durumu” tek bir tiir i¢in degil, biitiin tiyatro tiirlerine etki edecek sekilde genis kapsamli

ve kusaticidir. Dahasi her ne kadar tiyatro yapma motivasyonlarindan yapma bi¢imlerine
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kadar tiirsel olarak birbirinden ayrilan, ayni iist basliklar altinda toparlanabilen tiyatro
bicimleri s6z konusu olsa da oyunlarda genel olarak karsilasilan benzer sahneleme
araclariin kullanildigi, farkli tiirler arasinda siirekli gecislerin oldugu melez yapilardir.
Bu baglamda calismada analiz edildigi sekilde dekonstriiktivist bir toplulugun gergek
belgelerden yararlandigi (Wooster Group, Gob Squad ya da Robert Lepage) yeni-
gercekei bir yonetmenin dekonstriiktivist bir sahne kurdugu (Ostermeier-Hamlet) onlarca
ornege rastlamak miimkiindiir. Bagka bir ifadeyle tekrar sdylenecek olursa, yeni tiyatro
durumunu niteleyen bir kavram olarak postdramatik, “yeninin” tiyatroya dair biitiin
iliskileri ¢evreleyen giicii ve kapsamiyla, tek bir tiire ya da sadece sahnelemeye dair bir
olgu olmayip biitiin tiirleri ve sahneyi oldugu kadar seyirciyi de belirleyen, bunun yaninda
kuramsal ve elestirel alanlara diisiinsel bir zemin olusturan estetik iligkiler biitiinii olarak

yapilanmaktadir.

Lehmann’in diisiincesinde temellenip bu c¢aligmanin da sahiplendigi sekliyle
postdramatik, dramatik tiyatronun yok olup yerine yeni bir tiyatro estetiginin gectigi,
olumsuzlamanin-olumsuzlanmasi olarak degerlendirilebilecek diyalektik bir geligsimin
triini degildir. Bu bakimdan basindaki “post” eki zamansal bir degisimi, kokli bir
kopusu akillara getiriyor olsa da basit ve kronolojik bir bigcimde “dramatik™ sonrasi
anlamina gelmemektedir. Dramatik tiyatronun tarihinin unutulmas: ya da dramatik
koklerden bir kopusu da nitelemeyip dramatik eglenme iligkilerinde bir yarilma Gtesine
gecme durumunu ifade etmektedir. Zamansal bakimdan modern-postmodern gibi bir
ikiligin ya da asamanin da bileseni olmadigi gibi batili toplumun tiyatroyla iliskili algisina
dair estetik acidan bir “agirlk merkezi” kaymasidir. Buna gore bu ¢aligmanin
postdramatik rejim olarak ifade ettigi “yeni agirlik merkezinde” metinden dramaturjiye,
rejiden karakterlere, ¢catismadan uzam-zamana birgok dramatik unsur ve konvansiyon
kendini iretmeye devam etmektedir. Ancak bu iiretimin niteligini belirleyen temeller
tiyatrocularin merkezinde “mimesis” mekanizmalarinin oldugu dramatik tahakkiimden
Ozgiirlesmesinde yatmaktadir. Postdramatik rejimde tiyatrocular dramatik malzemeyi
Ozgiirce ele alip islemekte, yapilarini bozabilmekte, onlara farkli anlamlar ve islevler

yiikleyip doniistiirebilmektedir.
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Tiyatrodaki rejim degisikligi, calismada analiz edilmeye ¢alisildig1 haliyle hem
diisiinsel hem de sanatsal diizlemlerde ger¢eklesen degisim-doniisiimlerin iistiinde
yiikselmektedir. Bu degisimlerin-doniisiimlerin ilki ve belki de en Onemlisi “bat1”
sanatinda terimsel anlamindan ¢ok daha fazlasini ifade eden “mimesis”in tiyatroya dair
normlar, dlgiitler, ahlaki yiikiimliiliikler, politik-kiiltiirel dogrular, zorunluluklar (temsil,
taklit, yansitma vs.) tarif eden kural koyucu karakterinin ve giiciinii kaybetmesiyle
gerceklesmistir. Platoncu bir dogruculuk (gercegi dogru yansitma) ve toplumsal olarak
ise yararlilik (devlete hizmet vs.) yaninda Aristotelyan konvansiyonlarda kuramsal
temelini bulan “mimesis”in bu merkeziligini kaybettigi yerde, yiikselen yeni deger ya da
merkezi nitelik “poiesis” (yaratmak) olmustur. 19.ylizyilin sonlarindan itibaren yerlesik
tiyatro aklina, konvansiyonlarina, tiyatronun toplumsal kimligine ve tiyatronun
edebiyatin bir kolu olarak iiretilmesine cepheden karsi olan avangartlardan giliniimiize,
tiyatrocularin pratiklerinin merkezine “taklit” ya da “temsilden” ¢ok “yaratmak” karakteri
oturmustur. Bu dogrultuda ardi arkas1 gelmeyen deneyler, yenilikler, buluslar ya da 6zgiin
yaratilarla merkeze yerlesen “poiesis” ilkesi bu merkeziligini, tiyatronun mimesis
yasalarindan uzaklasip “kendine ozgili tiyatral bir dil olusturmaya baslamasi” ve
toplumsal gorevlerinden feragat edip “Ozerklesme” siirecine girmesi ile

saglamlastirmigtir.

“Tiyatrallik” olgusu ¢alismada gosterilmeye c¢aligildig: haliyle, tiyatronun kendi
tarthsel gelisimi ve gecirdigi baskalasimlar icinde 6nce olumsuz bir anlam igermis
sonrasinda ise yeni tiyatro durumunu tanimlayacak en 6nemli basliklardan biri haline
gelmistir. Tiyatrallesme, mutlak dram yapisiyla doruguna ulagan yanilsamaci tiyatro
algisini ve tiyatronun giderek edebi bir tiir olarak haline gelmesini reddetmis, onun “simdi
ve burada” gergeklesen ve gergeklestigi andan itibaren yok olan performatif niteligini 6n
plana ¢ikaran bir eylemlilik olarak sekillenmistir. Sahne deneyleri, tiyatroya dair
konvansiyonlar1 par¢alamaya yonelik miidahaleler, yeni metin yazimi ve sahneleme
tizerine gelistirilen stratejilerle ilerleyen bu eylemlilik “20.yiizyilin” ruhunu olusturan
asirilikla birlesince “tiyatrallesme” ilk olarak kendini militanca iireten bir radikallikle
orgiitlemistir. Metinden, sahnelemeye, oyunculuktan, dramaturjiye gézlemlenebilecek bu

radikallik, postdramatik tiyatronun Oncii giicli olarak gelisirken, rejimin yerlesmeye



201

baglamasiyla bir anaakim haline gelecek Olglide Yyeni tiirlere, yeni sahneleme
konvansiyonlarina, dev tiyatro kurumlarina, sanat politikalarina ve kurama doniiserek
dramatik rejimi yerinden etmistir. Montaj, kolaj, alinti, pastis gibi teknikler; edebi
metinlerin ve dilin iletisimsel sinirlarindan 6zgiirlesmis jestik, fiziksel, gorsel bir dil;
dramatik estetigin rasyonel semasini iptal eden irrasyonel anlar, durumlar; téren, peyzaj
ve tali yazin yapilari, kimi zaman konstriiksiyonlarla kimi zaman da kiibik, amorf ya da
minimalist uzamlar iginde iretilen bir muglak tasarimlar, tiyatronun “yeniden
tiyatralligini”, kendine 0Ozgli bir dil ve medya olarak iireten siiregler iginde
sekillendirmistir. Tiim bu gelismeler i¢inde tiyatro kurumlari, toplumsal yasanti i¢inde
kendine verilen egitici, ahlaki, politik misyonlarla donatilmis aragsal ve kurumsal kimligi
reddetmis ve otonom birer yap1 olarak orgiitlenmeye baslamislardir. Boylelikle tiyatro
toplumsal yasami refere eden, karmasik toplumsal iliskileri kavranir hale getiren, bu
anlamda o yasami mesrulastiracak sekilde hazir cevaplar olusturan bir yerden, yasama
dair daha karmasik yapilar icinde sorular olusturan, seyircileri (katilimecilar1) kendi
cevaplarini olusturmaya sevk eden bir yere dogru evrilmistir. Sonug olarak, batili
tiyatronun “tiyatrallesme” ve verili toplumsal kimliginden “6zerklesme” siiregleri, onun
mimesis’in yerine yerlestirdigi “poiesis” niteliginin kalic1 hale gelmesinin garantorleri

olmuslardir.

Dramatik ile postdramatik rejimin bu yer degistirme siirecini goriiniir kilmak
icin, caligmada, “dramatik tiyatronun anlam birimleri yaratirken nasil gostergeler
olusturdugu ve bu gostergelerin postdramatik yapilar icinde neye doniistiigii” iizerine
odaklanilmaya c¢alisitlmistir. Gorildiigli iizere, dramatik tiyatro gelene8i metin
yazimindan sahneleme siireclerine kadar biitlin gOstergelerini  “g0Osterenlerle,
gosterilenlerin 6zdesligi” lizerine kurmustur. Dramatik tiyatronun gostergelert, ilk bakista
anlamlarini ortaya koyan “ikonik gostergeler”, anlamsal agidan iliski kurduklar1 varliklar
uygun bir baglama yerlestiren, onlara zamansal-uzamsal agidan dayanak noktalari
olusturan “indeks gostergeler” ve bu iki gostege tiirliniin tersine, anlaml kildiklar seyle
olan iliskilerinde hemen kavranilmayan, bu bakimdan yorumlanmaya ihtiya¢ duyan

“simge goOstergeler” olarak {ic asal diizlemde tespit edilebilmektedir. Metinden

sahnelemeye dramatik yapilarda iiretilen bu {i¢ asal gosterge her ne kadar birbirinden
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farkli nitelikler gosterseler de temel misyonlari ger¢ek yasamla mimetik bir temsil, taklit
ya da yansitma iliskisi kurmalari, bu dogrultuda tasidiklari anlam birimlerini gosteren-

gosterilen 6zdesligi tizerine kurmalaridir.

Dramatik tiyatroda gosterge iiretimi ilk olarak metinde baslamaktadir. Metnin,
Oyki, olaylar dizisi, dramatik ¢atisma, karakterler ve zaman-uzam iliskisi ilizerinden
baslayarak kurdugu, yazarin 6nermesiyle, mesaji ya da temasiyla iliskili olarak ‘“‘asal
metin” ya da “alt metinde” varolan bilgileri agiga ¢ikardigi, diyalog, monolog ve
didaskalilerle bu bilgileri ve anlam kodlarini tagidigi gostergeler, dramatik metnin temsil
iliskisini kurmaktadirlar. Sahneleme siire¢lerinde ise basta oyuncular olmak iizere, metni
ete kemige biiriiyen reji miidahaleleri, sahne gecisleri, atmosferler, kostiim, dekor,
aksesuar ya da makyajlarla ortaya koyulan gostergeler ayni gérevle, mimetik temsili

olusturacak gdsteren-gosterilen 6zdesligini olusturmaktadirlar.

Dramatik tiyatronun gosterge sistemi bu sekilde, mimetik bir anlam tiretmek,
homojen yapilar kurarak yazarin ya da sahnelemenin olusturdugu sdylemi seyirciye
iletmek goreviyle kapali bir sistem iizerinden islerken, postdramatik, belirsizliklerle dolu,
anlamla dolayim iliskisine girip onu pargalayan, bu dogrultuda seyircinin diisiince
evrenini 0zgiir kilan gostergeler yaratmaya caligmaktadir. Bu bakimdan ¢alisma boyunca
irdelendigi lizere dramatik tiyatroda gdstergelerin uyum icinde bir biitiinliige ulagsmalari,
kapsamli sembolik referanslar iireterek sentez yaratmalar1 postdramatik tiyatroda iptal
edilmektedir. Sentezin ya da biitiinsel tutarliligin geri ¢ekildigi yerde yeni tiyatronun dili
kaos teorisine yaklagsmaktadir. Gergeklige kapali devrelerden daha c¢ok “degisken”,
“muglak” ve “stabil olmayan” gostergelerle yaklasilarak ve “belirsizlik”, “cokdegerlilik”
(polyvalence), “cok anlamlilik”, “eszamanlilik” gibi nitelikler {iretilerek biittinltikli
modellerden ¢ok pargali yapilari birbirine baglayan dramaturjilerle hareket edilmektedir.
Bu dogrultuda, olaylarin mantiksal olarak yapilanmis siralanisindan daha ¢ok kolaj,
montaj ve fragmana benzeyen bir doku iginde bigimlenen “riiya imgeleri”; yapaylik,
tuhaflik ve sikistirilmis uzamlarla, abart1 ve kontrast1 bir araya getiren, yogun ve dogal
olmayan renkleri uyumsuz bir sekilde yan yana dizen, anormal 6lgekler ve biitiiniiyle
irrasyonel bir bigimde klasikleri ele alan “maniyerist” 6zellikler, postdramatik estetigin

gosterge iiretiminde etkili olmaktadir. Yine ¢alismada ele alindig1 sekliye postdramatik
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gostergeler temsilden ¢ok “simdi ve buradayi”, anlami1 temsil etmekten ¢ok onu “ortaya
koymay1”, iletisim ya da empatiden ¢ok “katilimer bir paylasimi1”, iirlinden ¢ok “siireci”
ve bilgi tasiyicist olmaktan ¢ok “enerjik bir diirtii” olusturmay1 gézeten bir performans

metni i¢cinde olusturulmaktadir.

Postdramatik estetigin gosterge tiretiminde siklikla gercgeklestirilen bir uygulama
olarak gostergelerin es zamanli bir algilama deneyime yol agacak sekilde, “parataktik”
bir sekilde yan yana dizilmesi s6z konusudur. Yan yana dizilen dilsel, isitsel ve gorsel
gostergelerin siirekli olarak birbirini isaret ettigi bir diizlem kuran, seyircinin biitiinliik ya
da sentez arayisinin imkansiza doniistiiren ve seyircilerin aktif bilinci ve hayal giiciiyle
kendi cikarimlarini, birlestirmelerini ya da secimlerini gerceklestirmesine yol agan
“parataktik gostergeler” postdramatik sahnede ¢oklu anlam {iretimine yol agmaktadir.
Parataktik gostergelerin kimi zaman yogunlastirilip azaltilarak “minimalist yapilar”, Kimi
zaman fazlalastirilarak “kok-sap” bigiminde arastiralamaz dallanmalar ve heterojen
baglantilar i¢inde kuruldugu oOrneklerle siklikla karsilasilmaktadir. Postdramatik
pratiklerin genellikle miizikalite ve fiziksellikle gerceklestirdigi bu gosterge iiretimi,
seslerin farkli frekanslarda is tiiste bindigi, ¢esitli elektronik diizenlemelerle ses
uzamlarinin olustugu, bedenin anlam {iretiminin birebir arac1 olmaktan kurtularak, ¢ogu
kez kat1 bir fiziksellikle sok efektleri yarattig1 ve kendini normallik ile dogallik tizerinden
dayatan 6n kabulleri reddettigi bir sekilde gergeklesmektedir. Boylesi postdramatik
yapitlar, jestselligi, auras1 ya da varhigiyla kendini tek konu haline getirmekte, kendi

kendine yeten ve “kendini yansitan” (self-reflexive) niteliklere sahip olmaktadir.

Calismanin 6ne ¢ikardigi sekilde, dramatik ve postdramatik yapilar arasinda
ortaya c¢ikan Onemli farklardan birisi de zaman ve uzam boyutunda kendini
gostermektedir. Dramatik bir yapitta zaman, Aristoteles’in kuramlastirdigi big¢imde,
belirli bir uzunluga sahip; bast, ortasi, sonu olan; biitiinliikli, tutarli, diizenli olaylar dizisi
tizerine kurulan, ¢izgisel bir sekilde ve neden-sonug baglantilariyla ilerleyen bir temele
sahiptir. Serim, diiglim, ¢6ziim ya da giris-gelisme-sonug gibi yol haritalarina sahip;
catismalar, kahramanlarin oniine c¢ikan engeller ya da karsi karsiya gelen degerlerle
diigiimlenen ve doruk anlar ile sonuca baglanan dramatik yapitin zamani, biitiin bu

ozellikleriyle birlikli bir yap1 ortaya koymaktadir. Bu birlikli yapi, dramatik ¢atigsmayi
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garanti altina almakta, seyircinin kavrayabilecegi uzunlukta bir zaman yapisi
olustururken, oyunun ger¢ek zamani ve kurgusal zamani arasindaki ayrimlari goriinmez

kilan bir nitelik tasimaktadir.

Postdramatik pratiklerdeki zaman olgusu ise bilimsel (gorecelilik, quantum
teorileri, medya teknolojileri ve internetin gelisimi, dijitallesme vs.) ve toplumsal
gelismelerin de (kitlesellesme, gog, global ekonomi vs.) etkisiyle genel olarak ¢izgisel ve
birlikli bir yapiyr dislama egilimi gostermektedir. Oznel olarak deneyimlenen zamanin
toplumsal siireglerden farklilagsmasiyla derinlesen diinya zamani-yasam zamani
arasindaki uyusmazlik, postdramatik yapitlara temel olusturmakta, ‘“zaman akis1”
birbiriyle iligkili olmayan farkli diizlemlerdeki pargaciklar i¢inde kaybolmaktadir. Bu
dogrultuda, geleneksel olarak yapilanmis biitiinliiklii zaman g¢ergevesi kaybolmakta

<

dramatik estetigin baslangi¢c ve son arasinda insa ettigi “zaman birligi” ilkesi askiya

alinmaktadir.

Dramatik tiyatroda zaman homojen bir yapi olustururken, postdramatik
tiyatroda heterojen haline gelmistir. Zamanda bir biitiinliik ya da teklesme aranmadigi
gibi metne ve sahne tistiindeki eyleme dair de bir bagimlilik iliskisinden kaginilmaktadir.
Boylelikle oyunlarda, daimi olarak isleyen kesintiler, duraksamalar, mola anlar1 ya da
tekrarlarla siklikla karsilasiimakta ve seyircilerin bir toplasma (event) olarak ortaya

koyulan tiyatro performansinin asli zamanini higbir sekilde yitirmedigi goriilmektedir.

Zamanin bu sekilde pargaliliin yaninda postdramatik sahnelemelerde
“zamanin geciktirildigi, uzatildig1” ya da “tekrarlar” vasitasiyla seyirciye sonlanmayan,
¢cogu zaman anlamsiz ve gereksiz, sentezlenemeyen ve kontrol edilemeyen olaylar
dizisinin sunuldugu bir¢ok pratik kendini gostermektedir. Postdramatik sahnenin bu
sekilde, dramatik eylemin ya da hareketin 6tesine ge¢mesi yoluyla olusturdugu siiregler
ve tekrarlar, sahnelemenin “imge-zaman”in1 olusturmaktadir. Bu, temsilin zamani iginde
algilanan bir imge ya da imaj degil, kendi zamani i¢inde algilanan, kendi imge zamanini
sergileyen iliskiler bi¢imi olarak yapilanmaktadir. Boylelikle postdramatik, estetik gorsel
dramaturjinin belirleyiciliginde, hareketli imgelerle duyusal aparatlart bombalayan bir

tiyatro algis1 liretmeyip, tipki resim sanatindaki gibi, sahnenin seyircinin 6niine koydugu
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verilerle, onun siiregleri, kombinasyonlari ve ritimleri kendi {iretebilecegi bir bakis aktif

hale getirmektedir.

Calismada analiz edildigi sekliyle sahne uzaminin, dramatik rejimin gelisim
momentleri iginde degisip donilismesi s6z konusu olsa da temelindeki “zaman ve eylemle
olan bagimlilik iligskisi” ve onun sahne-seyirci arasinda kurdugu daimi “mesafe”
degismemistir. Aristoteles’in tragedyanin zamani olarak, giinesin dogusundan batisina
kadar olan zaman dilimini kural olarak belirlemesi, 17. Yiizyil neo klasisizminde biitiin
Avrupa’da etkili olacak “li¢ birlik kurali”nin ortaya ¢ikmasi, sanatta perspektif algisinin
olusumuyla tiyatronun gergeve sahneye yerlesmesi ve pozitivizmin belirleyiciliginde
natiiralist yaklasimlarin gelisip sahne uzaminin illiizyon yaratici bir “doérdiincti duvara
dontigmesi” gibi degisim-doniisimler bu iki niteliginin nasil sabit kaldigin
somutlamaktadir. Postdramatik sahne uzaminin gelisiminde ise ilk olarak dramatik uzama
temel olusturan “mesafe” niteligine kars1 bir durusun orgiitlendigi goriilmektedir. Temsil
iligkisi ile gostergelerin anlam olusturacak sekilde aktarilmasi islevini goren “mesafe”’nin
kaldirildig1 yerde, seyirci ile fiziksel ve psikolojik bir yakinlik kurmaya caligilmaktadir.
Bu yakinlik, sahne iizerinde basta oyuncu lizerinden cereyan eden bir sekilde nefeslerin,
terin, kassal hareketlerin ve bakislarin araciligiyla zihinsel anlamdirma siireglerini geriye
ceken fiziksel ve psikolojik bir yakinlik olup tiyatroyu mimetik gostergelerin paylasildig

bir yerden enerjilerin paylasildigi bir yere doniistiirmektedir.

Postdramatik uzamlarin diger belirleyici niteligi, tiyatro uzamin1 zamana ve
eyleme bagimliligindan kurtarmasi, bu dogrultuda kimi zaman dev uzamlari, Kimi zaman
i¢ ice gegmis konstriiksiyonlari, sahne yeri olmayan 6zel ya da kamusal alanlari, buluntu
ya da ger¢ek mekanlar1 harekete gecirmesidir. Bunun yaninda, sahne iistiinde ge¢misin-
simdi ile birlikte uzamlastigi, oyuncularin sahne iizerinde birbirini izleyerek sahne
uzamin1 bir kez daha katmanlastirdigi, canli tablolar ve ¢oklu medya kullanimlar
tizerinden sanal uzamlarm yaratildigt uygulamalar postdramatik sahnelemelere

damgasin1 vurmaktadir.

Sanal uzamlar, simdi-ge¢cmis-gelecek arasinda hizli gecisler yaratan goriintiiler,

ve ses uzamlariyla islev goren “yeni medya teknolojileri” ve “dijitallesme olgusu”
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postdramatik tiyatro pratiklerini belirleyen diger 6nemli olgular olarak goriilmektedir.
Calismada Lehmann ve Alman yonetmenlerin ¢alismalari tizerinden deginildigi iizere, bu
dogrultuda “elektronik imajlar”, “dijital anlatilarin ¢izgisel olmayan dogasini yansitan
metinsellik” ve bu tiir bir metinsellikle seyircinin bir bilgisayar ya da internet kullanicisi
gibi “ara yiizler, linkler ve etiketleri” tiklamasina benzer bir sekilde kendi rotasini
olusturabildigi uygulamalar, postdramatik sahnede siklikla kendini tiretmektedir.
Milimetrik hesaplar1 kaydeden, kar ya da duman makinesi gibi farkli dijital araglar1 bu
kayitlarla es zamanli olarak calistirabilen 151k ve ses sistemleri, sahnedeki en ayrinti
sesleri seyirciye tasiyabilecek gelismis mikrofonlar, giiglii hoparlorler, akustik diizenler,
coklu segenekler sunan led ampuller, kamera ve sinevizyon araglari ve bunlarin hepsinin
kullaniminda biiylik olanaklar saglayan internet-bilgisayar teknolojileri giliniimiiziin
biitiin postdramatik sahnelemelerinde 6nemli bir yer tutan dijital alt yapilar1 ve ¢oklu

medya teknolojilerini olusturmaktadir.

“Dijitallesme olgusu” yalnizca sahne bilesenlerini zenginlestirici pratiklerde
onemli bir etmen olmayip, toplumu sosyolojik, psikolojik ve kiiltiirel olarak etkileyen bir
olgu olarak dramaturji siireglerine de niifuz etmektedir. Bu dogrultuda dijitallesmenin
postdramatik tiyatroyla iligkisi, postdramatik tiyatronun onu aragsallastirmasindan 6te bir
anlam igermektedir. Giiniimiizde tiyatro terminolojiSine girmeye baglamig “telematik

performanslar”, “sanal gergeklik tabanli performanslar”, “robotik tiyatro”, “sayborg

tiyatro” gibi terimler iSe bu iligkinin bagka bir boyutunu ortaya koymaktadir.

Caligmada dramatik ve postdramatik tiyatro arasindaki farklari belirgin kilacag
diistincesiyle Derrida’nin terminolojisine basvurulmus, diisiiniiriin bati metafizigini
tanimlayict olarak gelistirdigi “s6zmerkezcilik” ve onun karsiti olarak siirdiigi
“différance” kavramlarima odaklanmistir. Dramatik tiyatronun gelisiminin batili
metafizik diisiinceye paralel olarak gelismesi ve Derrida’nin “différance” olarak one
stirdiigiic. kavramin igeriginin postdramatik tiyatro pratiklerini agiklayict  bir

epistemolojiye sahip olmas1 bu odaklanmanin temel dayanagini olusturmustur.

Batili diigiincenin, Derrida’nin mevcudiyet felsefesi (presence) olarak

tanimladig1 haliyle ikili karsitliklara dayandirarak olusturdugu anlam dizgelerinde
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varliklari, seyleri ve simdiyi anlamlandirirken her zaman agkin bir 6zii, bir kokeni ya da
ilk anlam1 aradig1 goriilmektedir. Bu dogrultuda bati metafizigi idea, Tanr1, adalet, esitlik
gibi askin kavramlari, iyilik-kotiiliik, varlik-higlik, akil-duygu gibi ikili karsitliklar
vasitastyla, sozii, mevcudiyeti, simdi ve buradayr anlamlandiracak sekilde
gorevlendirmistir. Bunun yaninda bu diigiince yapist anlam olugturdugu her dizge i¢inde
her zaman bir erek (telos), kutsal bir amag ya da son tarif etmistir. Derrida’nin mevcudiyet
felsefesi olarak tanimladigi bu yapinin merkezinde ya da temelinde yatan s6zmerkezcilik,
felsefenin kendi iginde var oldugunu tasavvur ettigi sekilde bir anlam dizisi- diisiince,
hakikat, akil, mantik, sozciik- dogrultusunda konumlandirilmasi anlamina gelmistir.
Buna gore sz, logos, her seyin temelinde yatan bir “arkhe”, bir “baba” olarak, kendi
kendisine yetmekte ve yazinin tersine bir dolaysizlik iligkisi i¢inde agiga ¢ikmaktadir.
Yazi ise dolayim iliskisi kurdugu igin sadece mevcudiyetle ilgili olmayip farkli zamanlar
icin farkli anlamlar iiretmektedir. Bu dogrultuda, “s6z”, yani konugulan kelime anlamin

gostereniyken, “yazili kelime” konusulan kelimenin temsili olarak varolmaktadir.

Dramatik tiyatro, tiim araglarini daima Derrida’nin sézmerkezci olarak
tanimladig1 bu yap1 lizerinde harekete gecirmis, tema, anafikir gibi merkez bir ciimleyi,
fikri ya da soruyu metin yazimindan sahnelemeye kadar tiyatral {iretimin 6zii olarak kabul
etmistir. Metinde ya da sahne lizerinde ¢atisan tiim degerler, karakterler, olaylar ve
gostergeler bu 6zii temsil edecek bicimde yapilanmistir. Catisan climlelerle ilerleyen
diyalog yapis1 ve karakterlerin i¢ konusmalarini seyirciye tasiyan monologlar, her biri

sozmerkezci gelenegin uzantilarini olusturmustur.

Postdramatik estetik ise, goriildiigii tizere dramatigin bu s6zmerkezci yapisindan
farkl1 olarak ve Derrida’nin mevcudiyet felsefesine karsitlik olusturacak sekilde
différance olarak ortaya koydugu mevcudiyet (presence) ve namaevcudiyet (absence)
arasinda konumlanan bir diigiince yapisina yaklasmistir. Différance, mevcudiyet
metafiziginin agmazlarini, ¢ikmazlarini isaret eden bir yap1 olarak postdramatik tiyatroda
oncelikle soze, logos’a dayanan metnin irettigi kurallilik, tutarlilik, biitiinsellik
dizgesellik ilkelerinin ihlalini ifade etmektedir. Bu dogrultuda “anlamin dilin sinirlari
icindeki sonsuz ve Ozgiir oyununu” tanimlayan yar1 bir kavram olarak “différance”,

postdramatik tiyatroda sdziin yerine bedene, metnin yerine performansa, temsilin yerine
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yasamin kendisine odaklanan yeni tiyatro algisini nitelemektedir. Merkezsiz karakterler,
kesintili zaman, pargalanmis dil ve anlam, ¢ogulcu kimlikler, anonim sesler, gosterenlerin
sonsuz sayida diger bir goOstereni isaret etmesi, simdinin geg¢misin izini tagiyarak
varolmasi, ritimler, diirtiiler, sesler, arzular ve tutkularin sahne tizerinde siirsel bir dil
olusturmas1 postdramatik tiyatronun metin yazimindan sahnelemeye kadar différance
yapisini Urettigi teknikler ve stratejiler olarak varolmaktadir. Sahneden seyirciye
bildirimler seklinde gerceklesen tek yonlii iletisimi reddeden postdramatik pratikler,
tiyatral ve performatif bir tiyatro diliyle, seyirciye bosluklar birakan bir “khora” alanini
ondan dogrudan geri bildirim alabilecegi performatif bir iletisimle birlikte harekete

gecirmektedir.

Calismada analiz edildigi sekliyle dramatik ve postdramatik rejimler arasindaki
en Onemli farklardan birisi, birincisinin tasidigi hiyerarsik karakteri ikincisinin
tasimamastyla ortaya c¢ikmaktadir. Dramatik tiyatroda ilk olarak kendisini anlamsal
acidan “list anlamlar” ve “alt anlamlar” olarak ortaya koyan hiyerarsik yapi, sonrasinda
tirler, (tragedyanin komedyaya {istlinliigli gibi) sahneleme unsurlari (metnin
sahnelemeye, rejinin dramaturjiye iistiinliigii) ve tiyatro bilesenleri (yonetmenin, star
oyuncunun ya da yazarin birbirine ve digerlerine ustiinligii) arasinda kendini
tiretmektedir. Postdramatik tiyatro ise biitiin siireglerinde bu hiyerarsik yapilar
tiretmemeye, karsilagirsa da (0rnegin klasik metinlerin adaptasyonunda) kirmaya

cabalamaktadir.

Bu dogrultuda postdramatik tiyatronun anti-hiyerarsik karakterini belirleyen en
onemli 6zellik yine, birbirinden farkli ve baglantilari belirgin olmayan imajlarin yan yana
dizilmesi seklinde olusturulan “parataktik yapi”lar olarak goriilmektedir. Bu parataktik
yap1 i¢inde yan yana gelen sahneleme araglari, tiyatral bir dil ve i¢ ice gecmis tiirlerle
olusturulan gostergeler, es zamanli olarak anlamin degisik yonlerine isaret etmektedir.
Dramatik tiyatronun {ist anlamlar ve alt anlamlar arasinda iirettigi hiyerarsi bu sekilde
iptal edilirken, ikinci bir miidahale farkli tiirlerin i¢ ige gegirilip melez yapilar
tretilmesiyle “tiirler hiyerarsisine” kars1 gergeklesmektedir. Bu dogrultuda bir
tragedyanin ya da dramin, komediden daha iistiin oldugu algis1 6telenmekte ve farkli

tiirlerin i¢i ice gectigi melez yapilar iiretilmektedir. Ayni anti-hiyerarsik ya da heterarsik
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karakter metin, yonetmen, oyuncu, sahne tasarimcisi ya dramaturg arasindaki iliskilerde
de bertaraf edilmekte kolektif organizasyon ve profesyonel bir is birligine dayali

prodiiksiyon siiregleri postdramatik pratiklere temel olusturmaktadir.

Arastirmanin birinci boliimiiniin sonunda analiz edildigi iizere postdramatik
tiyatro pratiklerinin dramatik tiyatro ile farkliklarindan biri de politika basliginda kendini
gostermektedir. Platon’unun politik felsefesiyle 6zdes kilinabilecek olan “arkhi-politika”,
Aristoteles’in politik girdileriye iliskilendirilebilecek “para-politika” ve Marksizmle yan
yana koyulabilecek “meta-politika” karakteri dramatik tiyatronun politika ile iligkisinde
tanimlayict birer islev gérmektedir. Devletin mutlakligi, tiimelligi ve devamliligini en
basa yazan, goniillii ve aidiyet hissiyatiyla dolu bir yurttaslik bilincinin demos’un (halkin)
biitiin kesimlerine yerlestirilmesiyle devletin giivence altina alinmasini1 savunan “arki-
politika”, tiyatroya da egitim misyonunu vermistir. Aristoteles’in fikirlerinde hayat bulan
para-politikanin temel meselesi ise politik etkinligin polis diizeniyle ile 6zdes
kilinmasidir. Fakat bu 0zdesligi, Platoncu tiimelligin karsisinda ¢oksesliligin ve
farkliliklarin  kendisini korudugu bir esitlik paradigmasinda aramistir. Calismanin
Ranciere’in kuramindan yola ¢ikarak ele aldig1 ve dramatik tiyatronun politikayla olan
iligskisinde 6nemli bir yer kaplayan politik felsefenin ti¢lincii arketipi “meta-politika” ise
arkhi ve para-politikanin adalet ve esitlik olarak ortaya koydugu her seyi kokten bir
adaletsizlik ve esitsizlik olarak ilan eden bir karakter tasimistir. Bu anlamda, meta-
politika, politikanin sahteligi lizerine bir s6ylem olarak hayata geg¢mistir. “Meta” 6n
ekinden de anlasilacagi iizere bu politik yaklasim, verili gerceklik iizerinden sorusturulan
bir sey olmayip, o gercekligin Gtesinde ya da altinda baska seyler oldugu varsayimiyla
hareket etmektedir. Buna gore hakikatin kendisi baska bir yerdedir ve meta-politika
sahneyi degistirerek, politik uzlasmazlig sonlandirmay1 hedefleyen bir diisiince ve pratik
uretmektedir. Ranciére’nin meta-politika olarak ortaya koydugu politik cergcevenin
dramatik tiyatrodaki karsiligin1 mimetik temsil, dykii, mesel gibi 6zellikleriyle dramatik
rejimin son halkalarindan birini olusturan, fakat anti-kahraman, kesintili zaman-uzam,
yabancilastirma 6geleri, episodik yap1 ve epik anlati kullanimi ile dramatik estetigin altini
oyan “politik tiyatroda” goriilmektedir. Bir tiir olarak Meyerhold, Piscator, Brecht, Dario

Fo, Augusto Boal gibi isimlerle 6zdeslesen politik tiyatro ornekleri kapitalist iiretim
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iligkilerinin celigkilerini, toplumsal iligkilerin ya da politik olgularin ortaya koydugu
goriiniislerin arkasindaki hakikati ifsa etmek ve boylesi bir politik zeminin yok oldugu

baska bir diinyayi isaret etmek tizerinden bir tiyatro estetigi tiretmislerdir.

Postdramatik rejim icerisinde tiyatronun politikayla kurdugu iligkinin tarihsel
acidan iki asamada yapilandigr goriilmektedir. Birinci asama, 1990’larin Avrupa ve
diinya konjonktoriiyle de iligkili olarak tiyatronun reel politikten birgok yolla uzaklagmis
olduguna dair yargilara ve degerlendirmelere dayanmaktadir. Buna gore ekonomik ve
siyasal acidan kiiresellesen, karmasiklasan yeni diinya diizeninde politik olarak ¢atisan
giicler birbirinin i¢ine gecmis, kat1 ve koktenci ideolojik yaklasimlar buharlagsmistir.
Boylesi bir ortamda tiyatronun da reel politikayla iliskisi siliklesmeye baslamis,
dolayimlara dayanan, mikro basliklarda politika ile iliskilenen, tarihsel toplumsal
gelismeleri refere edip yansitmayan, kendi varligini temel alan (self-refential) ve kendini
yansitan (self-reflexive) bir tiyatro estetigi sahneleme pratiklerine hakim olmustur. Politik
iliskilerin muglaklastig1 boylesi bir diistinsel iklimde, ahlaki bir kurum olarak toplumsal
meselelere isaret eden ya da onlara dair cevaplar iireten bir tiyatro algisindan
uzaklagilmistir. Bu dogrultuda politik sdylemleri ve onlarin gizil otoriter yapilarim
yapisOkiime ugratan oyunlar, postdramatik sahnelemeye etki eden politik tavri

olusturmustur.

Postdramatik tiyatronun reel politikayla olan iligkisini tanimlayan ikinci
asamadan itibaren ise diinya konjonktriindeki yeni ve yakici toplumsal glindemlerle
(Dokuz-Onbir 2001, Irak Savasi, Avrupa’da milliyetgi ve tutucu siyasetin yiikselisi vs.)
bu mesafenin giderek azaldigi, postdramatik tiyatrocularin yeni tematik, dramaturjik ve
bi¢cimsel yonelimlerle glindelik yasam gercekligine egildikleri goriilmektedir. Calismanin
birinci boliimiinlin sonunda ve postdramatik yonetmenlerin incelendigi ikinci bolim
boyunca goriildiigii iizere bu dogrultuda ortaya konulan ¢ok cesitli stratejiler sz
konusudur. Politik giindemlere mal olmus kamusal, ger¢ek ya da baska baglamlarda
deger gormiis mekanlarda yaratilmis tiyatral uzamlar, metinlerarast gegisler, kolaj,
montaj gibi tekniklerle, kisisel deneyimlerle, dogaglamalar yoluyla olusturulmus politik
metinler bu stratejilere ornek olusturmaktadir Ozellikle Ingiliz yazarlarm farkli

katmanlarda reel-politikle iligkilenen yeni-gercek¢i metinleri postdramatik estetigin



211

giincel politikayla iligkilenmesinde 6nemli rol oynamislardir. Yine Ostermeier’in
tiyatrosunda one ¢iktig1 haliyle giindelik gergeklige bir manifesto tavriyla orgiitlenen,
klasik metinlerin adaptasyonlarmi popiiler kiiltiir imajlariyla yan yana getiren
sahnelemeler, Frank Castorf’un Volksbiihne’de ornekledigi sekliyle prodiiksiyonlarin
politik igeriginin yaninda ¢esitli kampanyalar, agik oturumlar, tartisma giindemleri ile
seyirciye tagindigi uygulamalar bu stratejilere 6rnek olusturmaktadir. Yine “verbatim
tiyatro” ornekleri ile Rimini Protokoll gibi topluluklarin reel yasama ve politik basliklara
dair belgesel materyali tiyatrallikle bulusturdugu pratikler bu stratejilerin farkli bir

kanalin1 olusturmaktadir.

Calismanin son boliimiinde farkli tiirsel nitelikler ve tiyatro yapma bigimleri
icinde kendi tiyatro pratiklerini gelistiren Alman yonetmenlerin postdramatik rejimin
yapisal ozelliklerini nasil tagidiklarini, farkliliklari iginde birbirleriyle nasil ortaklagan
ozellikler ortaya koyduklari ve her ne kadar her birinin tiyatrosu farkli bir tiirsel bir
basgligin altinda konumlanabilse de, bu tiirler arasinda nasil gegisler yapip melez yapilar
iretikleri ortaya konulmustur. Bu dogrultuda calismanin giris boliimiinde ifade edildigi
tizere, bati tiyatrosunun son elli yilina damgasini vuran yeni tiyatro durumu olarak
“postdramatigin” tek bir tiire ya da tiyatro yapma bicimine indirgenemeyecegi, biitiin
tiyatro yapma bi¢imi ve motivasyonlarina etki edecek olglide kapsamli ve kokensel
doniistimlerin bir uzantis1 oldugu ortaya koyulmaya c¢alisilmistir. Goriildiigii iizere hem
postdramatik kuramin anavatani hem de yirminci ylizyildan itibaren tiyatrodaki 6nemli
gelismeleri ve yenilikleri deneyimlemis olan Alman tiyatrosu, postdramatik rejimin genel
ozellikleriyle farkli tiyatro bigimlerini nasil kusattigi, geleneksel sahne-seyirci iligkisini
nasil dontstiirdiigline dair somut ornekler ortaya koymaktadir. Dekonstriiktif, yeni-
gercekel, post-miizikal ve yeni-belgesel gibi tiirler altinda postdramatigin yapisal
ozelliklerini birbirinden farkli 6lceklerde ve big¢imlerde iireten Castorf, Kriegenburg,
Pollesch, Ostermeier, Marthaler gibi yonetmenler ve Rimini Protokoll gibi topluluklar,
Alman tiyatro yasantisina damgalarini vurduklart gibi uluslararas1 diizeyde de etkin
isimler olarak karsimizda durmaktadirlar. Bu bakimdan onlarin tiyatro pratikleri, batil

tiyatronun yeni tanimlama rejimi olarak postdramatigin genel ilkelerini farkli
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kulvarlardan tagimalarinin yaninda, onu diinya geneline tanitan ve farkli dilkelerin

tiyatrolarii postdramatik estetige orgiitleyen bir misyoner gorevi gormektedirler.
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