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ONSOZ

Performans sanatina olan ilgim, 2015 yilinda basladigim Ankara Universitesi DTCF
Tiyatro boliimiindeki yiliksek lisans egitimim siirecinde ortaya ¢ikti. Bu tarihe kadar
cesitli 6zel ve yar1 profesyonel tiyatrolarda oyunculuk yapmis, birgok o6zel kurs ve
toplulukta oyunculuk ve tiyatro teorisi dersleri almistim. On bes yillik oyunculuk
seriivenimde, genel olarak halk tiyatrosu ve epik tiyatro Ornekleri sayilan tiyatro
oyunlarinda rol aldim. Benim i¢in hig¢ tanidik olmayan bir alan olan performans sanati
ile karsilasmam, tiyatro boliimiindeki teorik egitimimin bir par¢asi olan avangart sanat
orneklerini ve cagdas sanat yaklasimlarini inceleyen derslerle basladi. Benim icin
heyecan verici bir kesif olan bu alanla ilgili ¢esitli aragtirmalar yaptiktan sonra, 2017
yilinda Avrupa'da performans sanati {lizerine ¢alisma yapan bazi ekiplerin iletigim
adreslerine ulasip 6zgecmisimi yolladim ve onlarla ¢alisma istegimi ilettim. Bana
olumlu olarak geri doniis yapan Alman ekip Schmitt&Schulz ile Erasmus Staj programi
vasitastyla calisma imkani buldum. Toplamda bir senelik davet aldigim bu g¢alisma,
2017 Eyliil ayinda bagslad1 ve 2018 Haziran ayinda tamamlandi. Bu siire i¢inde, tezin de
odak noktasi olan, sahne {izerinde bir icraci olarak yer aldigim be-have performansinin
hem teorik hem de pratik bir incelemesini yapabilme sansi elde ettim. Bu deneyim,
kendisini ¢ok net bir sekilde tiyatro sanatindan ayiran performans sanatinin, hem
teorikte hem pratikte hangi sinirlar etrafinda tiyatro sanati ile benzestigi ya da ayristigini

fark etmemi sagladi.

Bana sahneleri performance art depot’u ve ¢alismalarin1 sonuna kadar acan
Nicole Schmitt ve Peter Schulz’a, calisma siirem boyunca her zaman desteklerini
hissettigim Laura-Marie Pressmar ve Michelle Koprow’a, degerli katkilariyla tezin
olgunlagsmasina yardimei olan Dr. Ogr. Uyesi Sebnem Sozer’e ve Dog. Dr. Ezgi Metin

Basat’a, zor zamanlarinda destegini hep hissettigimiz Dr. Ogr. Uyesi Kadir Cevik’e,



yogun destegiyle tez danismanim Dr. Ogr. Uyesi Duygu Toksoy Ceber’e ve varhigiyla
hep yanimda olan esim Hiiseyin Arslan’a ¢ok tesekkiir ederim. Yiiksek lisans egitimim
boyunca bana katkilarini hi¢cbir zaman unutmayacagim degerli hocalarim Prof. Dr.
Selda Ondiil, Prof. Dr. Tiilin Saglam, Dog. Dr. Siireyya Karacabey, Prof. Dr. Beliz
Giicbilmez, Dr. Elif Congur, Ars. Gor. Samil Yilmaz ve Ars. Gor. Ceren Ozcan’a gok

tesekkiir ederim.



GIRIS

Giinlik hayat igindeki s6z dagarcigimizda uzun zamandir yerini alan
“performans” sozcligii, birbirinden farkli alanlarda kullanilan anahtar bir kelimeye
donlismistiir. Performans; is yerleri, insan kaynaklar1 degerlendirmeleri, 6grencilerin
dersleri, doktorlarin ameliyatlari, oyuncularin bir rolii oynamalari, bankalarin miisteri
hizmetleri, spor miisabakalari, politikacilarin konusmalari ya da dini ritiieller gibi
birbirine benzemez goriinen birgok alanda karsimiza ¢ikmaktadir. Bunlarin yani sira
sanatta, edebiyatta ve de sosyal bilimlerde siklikla kullanilan bu terim, Marvin
Carlson’un belirttigi gibi dyle biiyiiyiip genislemistir ki sirf bunun ne tiirden bir insan
etkinligi oldugunu anlamaya yonelik yazilar bile karmasik bir kiilliyat olusturmaktadir
(Carlson, 2014: 21). Gerek giindelik hayat gerek teknik alanlarda kullanilan bu terimi
incelemek zor oldugu kadar girift bir tanimlama siirecini beraberinde getirerek, sosyal
bilimlerde birbirinden farkli kuramsal kaynaklar olusmasina neden olmustur. Erika
Fischer Lichte, farkli kuramlarin ortak noktasinin, performansin temelde tartismali bir
kavram oldugu konusundaki fikir birligi oldugunu ifade eder ve Dell Hymnes’in 1975
yilinda kiiltiirel caligmalar alanina yonelttigi elestiriye dikkat ¢eker; Hymnes sozii edilen
elestirisinde performansin, bir gesit her seyi igine alan bir semsiye terim (umbrella term)
haline geldigi soyler (aktaran Fischer-Lichte, 2016: 45).

Diisiince tarihindeki degisimler ve her tiirlii kiiltiirel ve siyasal kirilma, tim
sanatlar iizerinde es zamanli bir doniisiim yaratmigtir. Bu doniisiimlerle birlikte yepyeni
bicimler tiiremis ve bu siirecte performans sanati da kendi adiyla anilan bir sanat dali
halini almistir. Cagin karakteristigine uygun olarak disiplinler arast bir yap1 kazanan
performans sanati, resim, heykel, mimari, fotograf, miizik, edebiyat, siir, video ve

tiyatro gibi bir¢ok alanin bir araya geldigi bir yap1 sergilemektedir.



Performans sanatinin, sanat tarihindeki ilk izleri 20. yiizy1l basindaki Fiitiirizm,
Dadaizm, Siirrealizm, Ekspresyonizm ve Konstriiktivizm gibi tarihsel avangart
hareketlerle gozlenmeye baslasa da tam anlamiyla bu hareketlerden tiiredigini sdylemek
zordur. Ancak tarihsel avangartlarla baslayan “mevcudiyet”, “simdi ve burada”, “metni
ihlal edis” ve sanat eseri yerine “olay” fikirlerinin yayginlagsmasi, performans sanatina
da onciiliik eden ilk adimlar olarak gosterilebilir. Fakat performans sanatinin ilk kez
kendi adiyla anilmaya baglamasi 1960’l1 yillara denk diismektedir. Biiyiik sosyal
degisimlerin ve siyasal hareketlerin etkisiyle ortaya c¢ikan ve sanatin miizelere
sigdirllamayacagint gosteren happeninglerin performans sanatinin bir sanat dali olarak
ayrismasinda onemli bir kavsak oldugu soylenebilir. Allan Kaprow’un 1959’da
diizenledigi Happening bunun ilk adimi olmustur. Bununla birlikte ayn1 yillarda ortaya
¢ikan ve Ozellikle John Pollock’la anilan “Aksiyon Resmi” de (Action Painting) yere
serilen devasa tuvaller tlizerinde firga kullanmadan insan bedeni ve hareketi araciligiyla
boyalarin damlatilarak ya da sigratilarak eserlerin iretildigi canli bir eylem tiirii
olmustur. Performans sanatini etkileyen bir diger hareket de akis anlamina gelen
“Fluxus” hareketidir. Fluxus, yerlesik sanata ve profesyonel sanat¢ilifa karsi ¢ikan;
gorsel sanatlar, miizik, edebiyat ve mimari alanlarda kullanilan ¢esitli malzemelerin bir
arada kullanildig1 bir sanat akimidir. 1963’te grubun Onciisii Maciunas tarafindan
yayinlanan manifestosunda ise sanati burjuva hastaliklarindan, ticarilestirilmis
kiiltirden ve yapayliktan arindirma amaciyla birgcok muhalif sanatc¢i tarafindan
benimsenmis bir akim oldugunu goriiriiz (Martinez ve Demiral, 2014: 186).

Yeni sanat akimlarinin etkisiyle, sinirlar1 tam da belli olmadan tiirlesen, farkl
bakis acilariyla incelenebilecek olan bazi 6nemli performanslar, sozii edilen siirecin
anlasilmasinda dikkat c¢ekici Ozellikler tasimaktadirlar. Basli basina bir ¢alisma konusu
olan bu performanslar, tezin smirhiligimi asmamak amaciyla kisaca siralanabilir.

Kronolojik olarak; John Cage 4°33’’ (1952), Hermann Nitcsh’in katilimcilarla birlikte



yaptigt Kuzu Par¢alama deneyimleri (1960'lar), Richard Schechner’in 1969 yilinda
sahneledigi Dionysos ‘69, Chris Burden Five Day-Locker-Piece (1971) ve Shoot (1971),
Joseph Beuys ve Cakal Performansi (1974), Marina Abramovig Lips of Thomas (1975),
Robert Wilson Civil Wars (1984), Guillermo Gomez-Pefia and Coco Fusco’nun
Kesfedilmemis Iki Amerikan Yerlisi Bati’y1 Kesfediyor performansi (1992), Frank
Castorf Seytanin Generali (1996), Schleef’in Diisseldorfer Salome (1997), Societas
Raffaleo Sanzio Lanetli Bedenler, Guilo Cezare oyunu (1998), Christoph
Schlingensief’in Chance 2000 Se¢im Kampanyas: Sirki (1998) ve Auslander Raus!
(2000) performanslari, Rudi’nin Biiyiik Esplanada Oteli (2002), Felix Ruchert’in Secret
Service performanst (2002), Frank Castorf Budala (2002) bu siiregte karsimiza ¢ikan
carpict performans ornekleridir. Yukarida adi sayilan dikkat ¢ekici 6rneklerin hepsi,
Fischer-Lichte’ye gore performans sanatinin  “zamansallik”, “mekansallik”,
“bedensellik” ve “sessellik™ 6zellikleri agisindan ayr1 ayr1 6nemlidir. Bu 6zelliklerindeki
degisimlere gore bicimlenen performanslar, sahnelemeleri ile maddeselligi performatif
bir sekilde yaratmis olmaktadir (Fischer-Lichte, 2016: 131). Bu isimler arasinda en
carpici olan ve radikal performans caligmalar1 ile giiniimiizde de hala {iniinii koruyan
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Yugoslav sanat¢t Marina Abramovi¢’tir. Bugiin kendisini “performans sanatinin
bliylikannesi” olarak tanimlayan Abramovi¢’in performans ¢alismalart da 1960’11
yillarda baslamistir. Sanati “Gliim ve hayat arasindaki bir soru” olarak tanimlayan
Abramovi¢, kendi bedeninin fiziksel ve psikolojik sinirlarint  zorlarken,
seyircilerinin/alimlayicilarinin =~ da  izleme/katilma  sinirlarimi zorlayan  riskli
performanslar gergeklestirmistir (Richards, 2010:1). Otobiyografik 6gelerin siklikla
gorildiigli ¢alismalari, kiiltiirel, ideolojik ve ruhsal baglantilarinin oldugu Balkan
koklerinin etkisini, aile gegmisini ve ¢ocukluk hatiralarini yansitmaktadir. Performans

sanatcisinin bizzat kendisinden ve kisisel hatiralarindan yola ¢ikan performanslar

yaratmast, bu tiirlin bir diger ortak 6zelligi olarak goriinmektedir.



Bu ¢alismadaki “performans” terimi, performans sanatinin tarihsel gelisiminde
yer alan diger tiim sanatlarla olan iligkisinden ya da radikallesmis 6rneklerinden ziyade
kimi noktalarda tiyatroya karsi, kimi noktalarda tiyatro ile kesisen, nihayetinde tiyatro
ile hesaplasma iddiasin1 tasiyan performans sanatina odaklanan bir perspektifle ele
aliacak ve sinirliliklart Schmitt&Schulz’un be-have adini verdikleri sahne performansi
tizerinden tartigilacaktir. Bununla birlikte Maurice Merleau-Ponty’nin ruh ve beden
ikiligine kars1 ¢ikisi, algiyr diinyada olma olarak goriisli ve bedeni diinyaya agilan bir
erisim olarak nitelendirmesi, hem tiyatro sanatinin fenomenolojik performans
katmaninda yer alan hem de performans sanatinin tiimiiyle kendini iizerine kurdugu
beden tartigmalari i¢in temel tartismalardir. be-have performansinin incelenmesi ile
tiyatro ve performans sanatinin hangi agilardan birbiri ile temas ettigi, hangi noktalarda
birbirinden ayrildigi, beden ile iligkisi ve temsil ve mevcudiyet arasinda gidip gelen
yapisi ile temsil ve mevcudiyetin sinirlart tartisilacaktir.

be-have performansinda icracinin pratigine ve deneyimine dayali siireg, bu
deneyimin kuramsal karsiligmi tiretmeye calismakla noktalanmistir. Bu anlamda,
deneyim ile deneyimin kayda dokiimii, deneyimin kuramsal ag i¢inde yeniden
yakalanmasint ve sorgulanmasini dogurmustur. Deneyimin aktariminda giincel
arastirma tekniklerinden “embodied research” (viicuda gelmis arastirma) ve yari
yapilandirilmis miilakat yontemleri kullanilmistir. “Embodied research”, smirlar1 ¢ok
acik ve belirsiz olmakla beraber ¢ogunlukla “Beden ne yapabilir?” sorusu iizerine
odaklanan bir aragtirma metodudur. S6z konusu metot bu soruya odaklanarak teknigi
siirecten tamamen dislamay1 amaglamaz, ama merkeze teknikten ziyade bedeni koyar ve
onun potansiyelleri iizerine diisiiniir. Bununla birlikte elbette yasayan bir beden kendi
cevresindeki degisimlerden izole edilemez, bu sebeple yiizde yiiz “embodied research”
yapabilmek de olanakli degildir (Spatz, 2017: 5). “Embodied understanding” (viicuda

gelmis anlama/kavrama) beden ile ilgili yapilarin ve anlamlarin potansiyelleri iizerine



diisiinen bir anlayistir (Todres 2007:2). Bu calismadaki “embodied research” metodu
ornek performans oOzelinde kullanilmis, beden ile ilgili tartismalara tiyatro ve
performans kuramlari ve tarihi agisindan yaklasilmistir.

Erasmus staj programi vasitasiyla kabul alinan ¢alisma, Schmitt&Schulz
performans ekibinin 2007 yilindan beri ¢alismakta oldugu, Almanya’nin Mainz
sehrindeki performance art depot sahnesinde gerceklesmistir. Ekibin yeni sezon projesi
olan be-have performansinin katilimcilart goniilli insanlar arasindan segilmistir.
Projenin ydnetmenligini yapan Nicole Schmitt ve Peter Schulz tarafindan sahne
tizerinde yedi kisi olarak tasarlanan proje, bir kisinin provalar esnasinda ayrilmasi
sebebiyle alt1 icrac1 ile gergeklesmistir. Ug ay siiren provalarm ardindan be-have 23-24-
25 Kasim 2017 tarihlerinde performance art depot’ta sahnelenmistir. Cesitli amator ve
0zel tiyatrolarda yaklasik on bes yillik oyunculuk deneyimi bulunan bu tezin yazari da
s0z konusu goniillii icracilar arasinda yer almigtir. Boylece icracinin deneyimini daha
icerden, sahne iizerinden analiz etme imkani dogmus ve oyunculuk / icracilik
konumlarinin benzerlik ve farklarinin deneyimlenmesi miimkiin hale gelmistir.

Bu ¢alisma be-have performansi tizerinden bigimlenmistir. Bu nedenle 6rnek
performans ile ilgili tartismalara gegcmeden 6nce genel olarak performans kavramina ait

tartigmalara bakmak yerinde olacaktir.



1. BOLUM: PERFORMANS SANATI ve BEDEN

1.1. Performans ve Edimsellik (Performativite)

“Her zaman bir performans i¢indeyizdir ve ama
bunun farkina vardigimiz an, o artik performativite

olur” (Schechner, 2010: 31)

Performans terimi hakkindaki tartismalar, birbirinden farkli disiplinlerde,
birbirine yakin zamanlarda ortaya ¢ikar. Terim iizerine ilk ¢alismalar 1960’11 ve 70°1i
yillarda ozellikle antropoloji ve sosyoloji disiplinlerinde goriiliir ve bu disiplinlerin
terminolojisi ve teorik zemini {lizerinden tartismaya agilir. S6z konusu disiplinlerdeki
incelemeler arasinda, antropoloji kdkenli Victor Turner’in ve tiyatro kokenli arastirmaci
Richard Schechner’in ¢aligsmalari oldukca dikkat ¢ekmistir. Bu iki arastirmacinin ortaya
attig1 kavramlar, farkli alanlarda tartisilmistir ve kullandiklar1 yontemler yeni ¢alisma
alanlarima evrilir.

Sosyal bilimler alanindaki performans ¢aligsmalarina “sosyal drama” kavramu ile
biiyiik bir katki yapan antropolog Victor Turner, Ritiielden Tiyatroya adli kitabinda bu
kavrami, Arnold Van Gennep’in 1908 tarihli “Gegis Ritleri” lizerine kurdugunu agiklar
(Turner, 1982: 24). Gennep, bireylerin ya da toplumun tamaminin bir toplumsal
durumdan digerine gecisini belirleyen ritiiel kurulumunu inceleyen bir model
yaratmakla ilgilenir. Bireylerin, toplumda bir rolden digerine ge¢is i¢in yer aldig
torenler ile ilgilenen Gennep, “gecis ritleri” terimini 6zellikle ¢ocukluktan ergenlige
gecisteki ritleri (0rnegin erginlestirme torenleri) tanimlamak icin kullanir. Turner ise
Gennep’ten devraldigi “gecis ritleri” kavrami {izerinden performansin “ayirt
edilebilirligi”ne degil “arada olma durumu”na odaklanir. Turner, Gennep’ten gevirerek,

gecis ritlerinin ii¢ asamasini “ayrilma, gecis ve biitiinlenme” olarak kullanmakla beraber



daha c¢ok “esikoncesi” (preliminal), “esik” (liminal), “esiksonrasi” (postliminal)
cevirisini kullaniyordu. Antropolog olarak aragtirmasini yiriittiigii Ndembu koyii
yerlilerinin toplumsal etkinliklerinde Gennep’ten devraldigi ve sonrasinda Turner’in
kendi adiyla anilan “sosyal drama” kavramina c¢evrilmis olan yapida Turner hep ayn
dizgeyi goriir: “ayrilma, ge¢is ve biitlinlenme” (Carlson, 2014: 40).

Schechner de Turner’in “sosyal drama” modeli {izerinde calisarak 1970’1
yillarda gelistirmeye calistigi kendi performans teorisi i¢in bu modelden faydalanir.
So6zii edilen bu kavramsal tartigmalar, deneysel ¢alismalara da evrilerek Turner ve
Schechner’i ayni atdlyede bulusturur. Atolyenin fikirsel temelinde “sosyal drama” ve

“estetik dram” arasindaki iligki yer alir. Richard Schechner bu iliskiyi bir grafikle soyle

ifade eder.
Sosyal Drama Estetik Dram
“Diinyadaki” igleyis “Bilingteki” igleyis
Ortitk Sonuglar Sahneleme Sanal

Sonuglar

Sahneleme

%4

X A\t o
7;y atral Tc\““\‘\e “nsal ve Po\\“\{‘

Sekil 1. Richard Schechner’in “sosyal drama” ve “estetik dram” arasindaki akis1i gosteren
diyagram (Carlson, 2014: 42)

Schechner, performans terimini “yapmak” ve “yaptigini gostermek” eylemleri
tizerinden sOyle agiklar:
to performdan tiiretilen performans kelimesi icra etmek, olmak, yapmak,

yaptigin1 gostermek ve yaptigimi gostermeyi aciklamak (being, doing,
7



showing doing, explaining) ile baglantili olarak diisiiniilebilir. Olmak,
var olmanin kendisidir, yapmak ise “var olan her seyin yaptig1 her sey”
olarak tamimlanir. Yaptigini gostermek, yapilanin altim ¢izmek,
vurgulamaktir ve boylece icra olusur. Yaptigini gostermeyi agiklamak ise
diistinimsel (reflexive) bir uzaklik yaratarak yapilanin nasil gosterildigi
tizerine c¢aligmaktadir, yani performans c¢alismalarinin yaptigidir.
Bununla birlikte performanslar yeniden firetilen ya da ikinci kez icra
edilen davranislardan olusur. Bunun anlami icra edilenin, her zaman igin
kendisini oOnceleyen bir deneyime referansla icra ediliyor olusudur

(Schechner, 2010: 18).

Yeniden iiretilme, kendisinden o6nce bir deneyime referans olusturma gibi
ozelliklerinin yani sira performansta dikkat ¢ekici olan, bir davranisin giindelik hayattan
cekilip alinma bi¢imidir. Burada sahnedeki ve giindelik hayat icindeki davranis
birbirinden ayrilir ve farkli bir algi olusturur. Schechner, kendinden bagska biri gibi
davranmak eylemini “restore davranig” olarak adlandirir ve bu davranisi, onu
gerceklestiren kisiden bilingli bir bicimde ayrilmis her tiirden davranis (tiyatro ve bu tiir
rol oynamalar, translar, Samanizm, ritiieller) olarak degerlendirir. Carlson’a goére de
“restore davranig” kavrami yeteneklerin gosterilmesi ile ilgili bir performans 6zelligine
isaret etmekten ziyade daha ¢ok sahnedeki oyuncu ile roliin kendisi arasindaki benzer
bicimde “kendilik” ile davranis arasindaki belli bir mesafeye vurgu yapar. “Sahnedeki
bir davranig, giindelik hayattakine tipatip benzese de, sahnede gerceklestiinde
performe/icra edilmistir, disarida ise sadece davranilmig/yapilmistir” (Carlson, 2013:
24).

Performans  teriminin  tanimindaki  giicliigii =~ kolaylagtirmak  adina,

performanslarin analiz araglarini birbirinden ayirt etmek yardimci olabilir. Ciinkii onlari



birbirinden ayiran seyin performanslarin ardindaki “niyet” oldugu diisiiniilebilir
(Schechner, 2010: 27).

Performans teriminin beraberinde getirdigi kavramlardan birisi de
performativite yani “edimsellik’tir. Performative kavrami John L. Austin’in 1955
yilinda Harvard Universitesi'nde “How to do things with Words (Soylemek ve
Yapmak)” adi altinda verdigi derslerde tartisilmis ve bu kavram dil felsefesine
kazandirilmigtir. Austin bu sozciigii “perform”dan, yani “etmek” fiilinden tiiretmistir
ve de “sdyleme”nin “bir eylemde” bulunmak oldugunu ifade etmistir (Fischer-Lichte,
2016: 35-36) Austin’e gore bazi kelimeler sadece sdylenmez, ayn1 zamanda sdyledigi
seyi yaptirma giiciine sahiptir. Ornegin bir nikah memurunun “Sizi kari-koca ilan
ediyorum” demesi gibi. Bunlar bulunduklari durumun kendisini de degistirebilecekleri
icin performatif sdzciiklerdir.

Austin’le  birlikte dilbiliminde tartigilmaya baslayan “performativite”
kavramina Judith Butler, bagka bir ac¢idan yaklasarak kavrami toplumsal cinsiyete
bagli kimligin (gender) tanimlamasi amaciyla kullanmistir. Butler, 1988 yilinda
yazdig1 “Performative Acts and Gender Constitution: An Essay in Phenomenology
and Feminist Theory” isimli makalesinde, Austin’e dogrudan bir referans vermeden
edimsellik kavramin kiiltiir felsefesine tagimisg, edimsellik (performativite) kavraminin
temeline, Austin’in “performatif eylemlerin var olan ikilikleri ortadan kaldirabilecegi”
fikrini yerlestirmistir (Butler, 1988:13). Fischer-Lichte, Butler ve Austin’in
performativite tartismalarindaki ortak alanin “ritiiellesmis toplumsal sahnelemeler”
oldugunu ve bu fikir {izerinden benzer bir irdeleme bi¢imi yiiriittiiklerini belirtir. O’na
gore bu benzerlik soyle sekillenir:

Butler.... kendinin ve Austin’in kuramlar1 arasinda ilging bir benzerligi
daha gbz Oniine serer. Her ikisi de performatif eylemlerde bulunmay1

ritiiellesmis toplumsal sahnelemeler olarak diistliniirler. Her ikisi i¢in de



performatif  olan  (performativity) ile  performans/sahneleme
(performance) arasindaki yakin iliski asikardir ve baska bir agiklamayi
gerektirmez. ‘Performance’ ve ‘performative’ kelimeleri ayn1 sekilde ‘to
perform’ yilikleminden tiiretildikleri i¢in, sunu sdylemek miimkiindiir:
Performatif olan, sahneleme seklinde sonucglanir ve kendini performatif
eylemlerin sahneleme 6zelliginde belli eder veya gergeklestirir; bunun
sonucunda geleneksel sanat dallar1 kendilerini sahneleyerek ve
sahneleme seklinde gergeklestirmeye yonelmektedirler; “performans
sanat1” ya da “aksiyon sanati” gibi yeni sanat dallar1 da terminolojik
olarak sanatlarin performatif boyutuna ve sahneleme niteliklerine isaret
eder. Sahneleme kavrami Austin ve Butler tarafindan her ne kadar detayl
bir sekilde agiklanmamis olsa da her ikisinin de sahnelemeyi performatif
olanin bir timsali olarak diisiindiigii sonucuna ulagmak tamamen tutarlidir

(Fischer-Lichte, 2016:45).

Performatif olanin sahnelenis bigimleri lizerinden Austin ile ortak bir alanda bulusan
Butler, sahneleme ve performans arasindaki iliskide bedensel siireclerin olusumlarinda
ise Maurice Merleau-Ponty’nin fikirlerini referans alir. Butler, Merleau-Ponty’nin
“tarihsel bir diisiince olmaktan ziyade, siirekli olarak kendini bir sekilde gergeklestiren
olanaklar repertuar1” olarak degerlendirdigi bedeni, performatif bir sekilde kazanilan
kimligi, bir viicuda getirme (embodiment) siireci olarak tanimlar (aktaran Fischer-
Lichte, 2016: 41-42).

Dil felsefesinden kiiltiir felsefesine tasinan edimsellik kavramini agiklamakta
zorluk ¢ektigini vurgulayan Butler, net bir agiklama yapmanin zorlugunu, bu nedenle
kavramsal tartismanin kendi goriislerini de zamanla degistirdigini ifade etmistir
(Butler, 2014: 19). Ozetle aktarilirsa, Butler’in ilk olarak performativiteyi dilsel olan

bir sey ile teatral olan bir sey olarak gostermek arasinda gidip geldigi goriiliir. O, s6z
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edimini bir iktidar bigimi olarak yeniden degerlendirirken performativitenin hem
tiyatral hem de dilsel boyutlarin1 ele almak gerektigini belirtir (Butler, 2014: 31).
Butlar’a gore toplumsal cinsiyet ifadelerinin ardinda bir toplumsal cinsiyet kimligi
yatmaz; o kimlik, tam da kendisinin birer sonucu oldugu sdylenen "disavurumlar",
"ifadeler" tarafindan performatif olarak kurulur (Butler, 2014: 77). Buradan hareketle
Butler’in ifadelerin kimligin sonucu olmadigini tam tersine performatif ifadelerin
kimlikle birlikte varlik kazandig: fikrinde oldugunu sdylemek miimkiindiir. Boylece
performatif olarak nitelendirilen bedensel hareketlerin halihazirda var olan bir kimligi
yansitmalart degil, kimligin performatif hareketlerle birlikte olusumu s6z konusudur.
Bir bagka bicimde ifade edilecek olursa Butlar’e gore toplumsal cinsiyete bagli kimlik
(gender) -ya da genel anlamda kimlik- 6nceden verili ontolojik ya da biyolojik
kategorilerle degil, 6zgiil kiiltiirel yapilanmalar sonucu sekillenir. Beden ise kendine
0zgl maddeselligiyle belirli hareketlerin ve eylemlerin tekrar edilmesiyle ortaya ¢ikar;
tam da bu noktada bedenin bireysel, cinsel, etnik, kiiltiirel bir karakter kazanmasini
saglayan s6z konusu eylemlerdir. Kimlik, bedensel ve sosyal gergeklik olarak daima
performatif eylemlerle olusturulur (aktaran Fischer-Lichte, 2016: 41). Boylece,
performatiflik tek seferlik bir edim degil, tekerriir ve ritlieldir, beden baglaminda
dogallastirilmasiyla etkilerini gosterir, bir bakima, kiiltiirel olarak stirdiiriillen zamansal
bir siire¢ olarak kavranmalidir (Butler, 2014: 19) Ozetle, bu eylemler tekrar edilerek
kiiltiirel kimlikleri yaratir, dogalmis ya da dogustanmis gibi algilanir, oysa yapinti bir
siirecle olusmaktadir.

Performative kavramini gerek dilbilim gerek toplumsal cinsiyet iizerinden
siirdliiren incelemeler goz Oniine alindiginda vurgulanmak zorunda kalinan teatral
durum, performativite kavraminin biiyiik ol¢lide tiyatro ve oyunculuk sanatindan 6diing
alinmis bir kavram oldugunu gostermektedir. Bu odiing almaya tersten bakmak

istendiginde, Jill Dolan’in “"Geogragraphy’s of Learning: Theatre Studies, Performance
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and the Performative” (Dolan, 1993: 417-441) baslikli makalesi dikkat g¢ekicidir.
Dolan, makalesinde Performative kavramiin tiyatro ve oyunculuk sanatina yeniden
nasil kazandirilacagini tartisir. Dolan’a gore bir metafor olarak tlireyen “performativite”
kavrami1 marjinallestirilmis ya da Otekilestirilmis kimliklerin (etnik farkliliklar,
escinseller vb.) yapilarin1 agiklamak icin, post yapisalct bir bakisin s6z dagarcigindan
tiremistir. Burada performativitenin kullanimi faydalidir. Ciinkii 6tekilestirilmis
kimliklerin, bulunduklar1 baglama "gerg¢ek"ten yabancilagtirilmis olusu, s6z konusu
kavrama islevsel bir kullanim alan1 olusturmaktadir. Metaforik anlamiyla performativite
kavraminin kullanimimin, marjinal kimlikler ve oOtekilestirme kavramlari agisindan
islevsel oldugu soylenebilir. Marjinal kimliklerin olusumunun ontolojik ya da verili bir
durum olmayip, performatif olarak kurulabiliyor olmasi, tiyatro sanatindaki roliin
olusturulma ve kurulma siirecine ¢cok benzer. Performatif eylem tek seferlik degildir,
tekrarla olusturulur ve bedende dogallastirilir. Ciinkii aslinda tiyatro kendiliginden
performatif olan1 igermektedir.

Sosyal bilimlerde tartisilmaya baglayan performativite kavrami aslinda ¢oktandir
tiyatroya ait olan bir terminolojinin bagka alanlarda kullanilmaya baslanmasiyla gozle
goriliir olmustur. Tiyatrodaki degisime paralel sekilde giizel sanatlarin diger
disiplinlerinde de benzer doniisiimler olmus, resim, heykel, edebiyat, siir gibi tim diger
sanatlar da bu performatif siirecten ge¢mistir. Fakat tiyatro i¢in ilgi ¢ekici olan, tiyatro
sanatinin da performatiflesme siireci ile aslen tiyatroya ait olan kavramlarin ait oldugu
yere geri donmesidir. Performans sanati, bir tiir olarak belirginlestigi zamanda
fenomenal bedeni keskin bir sekilde one cikarirken, tiyatro da kendi performans
katmani ile ilgili bir doniisiim yasar. Bu sebeple her iki sanatin da beden ile iligkisini

temsil diizleminden mevcudiyet diizlemine kayan bir yerden okumak miimkiindiir.
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1.2. Temsil ve Mevcudiyet Geriliminde Oyuncunun/icracinin Bedeni

Performans sanatcilarinin kendi bedenleri iizerinde yaptigi sinirlar1 zorlama
eylemleri performans sanatin1 anlama konusunda olduk¢a ufuk agicidir. Bu
performanslarda “ilireten sanatg1” ve “iiretilen eser”in birbirlerinden ayristirilamaz olusu
sanatci-beden iliskisini yeniden diisiinmek a¢isindan temel bir alan olusturur. Sanat¢i
kendi “eserini” tamamen kendine 6zgii ve kendine ait bir maddeden yaratir, bu madde
onun kendi bedenidir. Ayrilamaz bu birliktelik, sanat eserinin artik bir “olay” haline
gelmesine neden olur (Fischer-Lichte, 2016:131). Bdylece sanat eseri artik {ist
baglamlarindan koparilir ve her tiirlii nedensellik mantigindan da uzaklasmaya baslar.
Sanatci, kendi bedeni lizerinde rastlantisal islemler uygulayarak mekanda farkli unsurlar
ortaya ¢ikarir. Performanslar bazen siirekli olarak doniisiirler ve higbir sebep
bildirmeden kaybolurlar. Bazen de seyirci tarafindan sonlandirilmak durumunda
kalirlar. Bu durum performans sanatina ait ¢ok onemli 6zelliklerden biridir. Artik
“seyirci” pasif bir konumda degil, miidahil oldugu aktif bir konumdadir, o artik bir
“alimlayic1”dir.

1960’11 yillarda tiyatro da performatif bir donemegten gecer ve oyuncu-Seyirci
arasindaki iliski yeniden sekillenmeye baglar. Bu fikirsel siirecin temelinde tiyatronun
kendisine ait olan “bagka bir diinyay: temsil etme” sorunu merkezde yer alir. Artik
klasik temsil estetiginin referans aldigi dis gergekligin algilanmasi ve ifade edilmesi
tartismalidir. Ciinkii klasik temsilin, biling ile nesne arasindaki ikilik {izerine kurulan
Descartesg1 diisiinme bigimi yikilmaya baslar ve boylece biitiinliiklii halde bulunan
gosteren-gosterilen iliskisi parcalanir. Sanat artik kendinden baska bir gercegi gosterme
amacinda degildir. Ciinkii Oncesinde gosterme iddiasinda oldugu gergeklik

parcalanmistir, biitiinliglini yitirmistir. 20. ylizy1l sanatsal ifade bigimleri artik renk,
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151k, form, dil gibi gosteren materyallerin kendilerine ve 6z-farkindaliklarina vurgu
yaparak temsil edici olmayan bir estetik gelistirmislerdir (Karacabey, 2006: 123).
Tiyatro sanatinda oyuncunun bedeninin algilanmasindaki degisim de bu temsil edici
estetigin yikilmasina bir 6rnektir. Oyuncunun bir arada bulunan fenomenal bedeni ile
gostergesel bedeni arasindaki gerilim iizerine yapilan tartismalar tiyatro tarihi igin
oldukga eskidir.
18. yiizyilda Yanilsamaci Tiyatro’nun gelismesiyle birlikte aktorler ve
seyirciler arasindaki fiziksel temas Ozellikle disarida tutuluyordu.
“Johann Jakob Engel’in Mimik isimli ¢alismasinda (1784/85) acikladigi
gibi, seyirci oyuncunun viicudunu oyun karakterinin gostergesi olarak
degil de, s6z konusu oyuncunun gercek viicudu olarak algilayip
hissederse, o zaman yanilsama ortadan kalkar ve bu temas tehlikeli
olurdu. Ciinkii bu, gercegin kurgusal alani isgal etmesi demektir. Buna
karsin ‘bakis’ illlizyonu ortaya ¢ikarir ve seyircide oyuncuya degil, onun
canlandirdig1 karaktere dair belirli duygularin agiga ¢ikmasini saglar

(Fischer-Lichte, 2016: 103).

Tiyatro tarthinde oyunculugun basghh basina bir sanat dali olduguna ve
oyuncunun baska bir diinyay1 temsil etme celiskisine dikkat ¢eken Denis Diderot,
Aktorliik Uzerine Aykirt Diisiinceler eserinde “rol yapma paradoksu”nu ele alir. Burada
Diderot, oyuncunun kendi benligini rol ile karigtirmadan, duygularinin yonlendirmesi
ile degil, her gosterimde ayni sekilde rol yapmasini saglayacak sogukkanli ve akilci bir
modeli bulmasi gerektigini savunur (Diderot, 2013: 74). Gergekgi-natiiralist tiyatronun
kurucu o6zelliklerinden biri olan “dordiincii duvar” fikri ile oyuncu Oncelikle sahne
tizerindeki hayali bir “dordiincti duvar” varligindan yola ¢ikar ve kendisinin seyirci
tarafindan izlenmedigi yanilsamasi iizerine roliinii kurar. Bdylece oyuncu, seyirciyi ilgi

alaninin disinda birakir. Seyircilerin simdi ve burada oldugunun yadsinmasi {izerine
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kurulu bu bakis ile oyuncunun fenomenal bedeni 6nemsizlestirilir ve temsil katmaninda
yer alan gostergesel bedeni 6ncelenir. Boylece oyuncunun mevcudiyetinin goriintirliigii
zayiflamis olur. Oyuncunun fenomenal bedeninin maddeselligi ile gostergesel bedeninin
anlam tastyiciligi arasindaki iliski 20. yiizyildaki bir¢ok tiyatro insaninin ¢aligsmalari
tizerinde etkili olur. Tiyatronun da i¢inden gegtigi temsil krizi ile artik kendini baska bir
diinyay1 temsil ederek mesrulastiramayacagi, seyircilerin yorumladiklar1 kurmaca bir
diinya tasarimi olarak degil, oyuncu ve seyirci arasinda var olan 6zgiil bir bag olarak
kavranmas1 gerekliligi ortaya c¢ikar. 20. ylizy1l tiyatro uygulamacilar iizerinde biiyiik
etki birakan bu bakis, oyuncunun bedeninin olanaklarin1 kesfetmek iizere yola ¢ikan
tiyatro aragtirmacilarindan Polonyali yonetmen Jerzy Grotowski’yi de etkiler ve kendine
ait oyunculuk teknikleri gelistirmesine vesile olur. Oyuncuyu artik cagdas icraci olarak
goren Grotowski’nin ¢aligmalari, hem performans sanati hem de tiyatro sanati i¢in ortak
ve 6nemli bir noktadan ilerlemektedir. Grotowski’ye gore “tiyatro bir karsilagsmadir”
(Grotowski, 2002:57). Ciinkii “simdi ve buradadir” ve baskalarinin 6niinde ger¢eklesen
canli bir edimdir. “Duygu-diisiince”, “akil-i¢giidii” gibi ruh-beden ikiligine kars1 ¢ikan
gorisleriyle oyuncunun icracilik 6zellikleri lizerinde duran Grotowski, rolle ilgili bir
hakikate ulagmak yerine, “biitiinsel edim” adim verdigi ruhsal-fiziksel biitiinliik haline
ulagsmay1 hedefler (Karaboga, 2010:90). Performans sanati bir yandan seyirciyi
pasiflikten aktiflige tasiyip artik onu bir alimlayici olarak nitelendirirken, 6te yandan
Grotowski’ye benzer bicimde sanat¢inin varligini da tartismali hale getirir. Icraci icin,
konvansiyonel tiyatro anlayisinda oldugu gibi kendi kapali diinyasinda “oynayan” ya da
“rol” yapan bir beden olmak miimkiin degildir. O ancak kendi varliginin materyalligiyle
kurulabilir. Ciinkii artik sanatci, Patrice Pavis’in onerdigi sekliyle bir “performer”
(icract)dir ve klasik oyuncudan farkli olarak rol oynamayan ve kendi adina hareket eden

bir bedendir (Pavis, 2000:80).
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Performans sanatinin temeli olan bu anlayis aslinda diisiince tarihindeki 6zne-
nesne iliskisinin algilanis bigiminin degigmesiyle yakindan baglantilidir. Bu degisimle
beraber yalnizca performans sanatinda degil, tiim sanatlarda maddesellik ve
gostergesellik, gosteren ve gosterilen arasindaki baglanti yeniden tanimlanmaya
baslamistir. Konvansiyonel tiyatroda gdsteren oyuncunun bedeni, gosterilen rol kisisi
iken; performans sanatinda gosterilen (rol kisisi) yok olmaya baglar, geriye sadece
gosteren (icracinin bedeni) kalir. Ayni sekilde bir oyundaki kurmaca olaylar (gosterilen)
yok olur ve geriye sadece o ana ait icracilarin ve seyircilerin i¢inde bulundugu olay
(gosteren) kalir. Boylece gosteren ve gosterilen birlesir ve ayirt edilemez hale gelir.
Burada farkli 6znelerin -sanat¢inin ve seyircinin/dinleyicinin- edimleriyle kurulan,
stirdiiriilen ve sonlandirilan bir olay s6z konusudur. Boylece, sahnelemede kullanilan
nesnelerin ve gergeklestirilen eylemlerin maddesel ve gostergesel durumlar arasindaki

iliski degismektedir.

Ozgonderimsel (self-reflexive) bir durumda maddesellik, gosteren ve
gosterilen birbiriyle ¢akisirlar. Maddesellik yalnizca herhangi bir
gosterilene (significant) karsilik gelen bir goésteren (signifier) gorevi
gormez. O ayn1 zamanda gosterilenin kendisi olarak kavranmalidir.
Gosterilen, 6zne tarafindan algilanan maddeselligin icinde zaten daima

verilidir (Fischer-Lichte, 2016: 240).

Gosteren ve gosterilen arasindaki bu iliskinin yeniden tanimlanmasini temsil ve

mevcudiyet arasindaki iliski ile kavrayabiliriz.

Konvansiyonel tiyatro diislincesi “6teki”’yi dramatik eylem i¢inde bir karakter
olarak goriip (performans boyunca) bir oyuncu ile viicuda getiriyor olsa da, ¢agdas
performans sanati genel anlamda bu dinamikle ilgilenmez. Performans sanati

uygulamacilari, yapitlarin1 daha 6nce baska sanatcilar tarafindan yaratilmig karakterler
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lizerine inga etmek yerine, kendi bilingleri ile bunlarin ayirdinda olan ve bu bilincin
seyircilere gosterilmesi ile performatif hale gelmis bir evrenin icinde “kendi
bedenlerinin, kendi yasam Oykiilerinin ve kendi 6zel deneyimlerinin” iizerine kurarlar
(Carlson, 2013:27). Boylece tiyatro sanati daha ¢ok temsil iligkileri tizerinden,
performans sanatt ise bedenin mevcudiyeti iizerinden anlagilmaya caligilir. Ciinkii
tiyatronun tanim Olciitii temsile baghdir. Bu alanda temsil edici estetigin ¢oziilmesi,
diger sanatlardan daha agir sonuglara yol agmaktadir (Karacabey, 2006:123).

“Temsil” ve “mevcudiyet” kavramlari uzun zaman boyunca birbirleri ile karsit
kavramlar olarak goriilmiistiir. Mevcudiyet, temsilin aksine bir dolaysizlik, yogunluk ve
Ozgunliik olarak, temsil ise referans alinan dis gerceklige ait bir otoriteye isaret etmesi
ile anilir. Genellikle temsil, dramatik karakterlerin bir 06zelligi olarak goriiliir.
Mevcudiyet ise 60’l1 yillardaki performatif doniisiimle beraber, tamamen icracinin
bedeninin kendi varligin1 ifade eder. Dramatik metinlerin temsil aracilifiyla oyuncu
bedenine uyguladigi baski, bedenin kendi varolusunu dogal ve 6zgiin bir sekilde agiga
¢ikarmasini engeller. Fakat temsil ve mevcudiyetin birbirine karsit, ikilikli bir iliski
icinde oldugu diisiincesi ise gegerliligini artik yitirmistir. Ciinkii “hem mevcudiyet hem
de oyun Kkisisi 6zgiil viicuda getirme siiregleri ile meydana gelebilir” (Fischer-Lichte,
2016:250). Tiyatro sanatindaki oyun kisisi de oyun metninde verilen seyi birebir taklit
etmek yerine, kendi bireysel bedenselligi ile var olabilir, kendine 6zgii bir viicuda
getirme siireci yaratabilir. Yine de bu durum, artik karsitlik olarak tanimlanmamasina
ragmen, “temsil” ve “mevcudiyet” arasindaki farklarin tamamen ortadan kalktigini
gostermez. Ciinkii “tiyatro sanatinda oyuncunun mevcudiyeti olarak algilanan sey, bazi
durumlarda oyun kisisi de olabilir” (Fischer-Lichte, 2016: 250). Bu durumun sebebi
tiyatro oyununun olusum aninda iki farkli katmana sahip olmasidir. Sozii edilen bu
kavramlar1 Beliz Giigbilmez, “Tiyatro, Metin, Performans” basliklt makalesinde soyle

ifade eder:
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Tiyatroda gosterim aninda olusan ve birbirinden ayirt edilmesi gii¢ iki
katman vardir, biri temsil katmanidir, bir digsalligin ya da yoklugun
sahnede “temsil” edilmesi fikri iizerine kuruludur, diyelim ki oyuncu bu
katmanda kendisi degil de temsil ettigi rol kisisidir, sahnedeki merdiven,
bir merdiven degil de kuledir. Diger katman ise performans katmanidir.
Burada her sey fenomenolojik kendinde durur ve oradan bakar

(Gtligbilmez, 2012).

Tiyatronun ayni anda hem temsil hem de performans katmanina sahip olmasinin
yarattig1 ontolojik bir karmaga vardir. Tiyatro sanati, metinle birlikte kendinden bagka
bir diinyay1 isaret etmekle beraber, sahne iizerindeki oyuncunun canli edimine bagh
olmasiyla da ayn1 zamanda bir performansa agilir. Performansa dayali bu 6zelligi ile
artik bagka bir yere isaret etmeyen, “simdi” ve “burada”y1 ve oyuncunun bedeninin
kendisine isaret eden bir gdsterim bigimi ortaya ¢ikarir (Giligbilmez, 2006: 27). Boylece
tiyatro sanatinda temsil ve mevcudiyet bir aradadir. Ama buradaki farki yaratan sey
algilamadan kaynakli farkliliktir, algisal ¢okdurumluluktur. Estetik deneyim burada
oyuncunun/sanat¢inin goriinglisel bedeni ile onun gostergesel bedeni arasinda siirekli
olarak birinden digerine gegerek yogunlasmasiyla gerceklesir. Estetik deneyim bu
anlamda algilayan kisiyi bir “arada olma”, yani “betwixt and between” durumunun
icine sokar (Fischer-Lichte, 2016:152). Grotowski de heniiz seyircili tiyatro yaptigi
donemdeki deneyimi i¢in sahnede ikili bir durumun oldugunu, oyuncunun yasadiginin
bagka bir sey olmasina ragmen seyircinin oyun metnindeki olaylari izledigini soyler.
Sonrasinda o da "gosterilen" ile ilgilenmeyi birakacaktir.

Ote yandan performans sanat1 icin “mevcudiyet” temel bir tartismadir. Canlilik,
dolaysizlik, otantiklik ve orijinallik sOylemleri tizerinden yiiriitilen mevcudiyet

tartismalari, baska birinin huzurunda olma, taniklik etme ve etkilesim anlamlarina da
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gelmektedir. Tiyatro, performans sanat1 ve giizel sanatlardaki mevcudiyet deneyiminin
karsilagma pratikleri, bir sey ya da baska biri ile farkliligin ve iligkinin algilanmastyla
ve ayni zamanda kisinin kendi benligi ile bir tiir tekinsiz karsilagmasi ile iliskilidir.
Ustelik mevcudiyet sadece kisisel deneyimin goz 6niine alinmasimi saglamakla kalmaz,
bir “gegicilik” durumunu da ima eder (Giannachi vd, 2012: 1-2).

Performans sanatinin tamamen beden ve materyalle olan iliskisi, tiyatro
sanatinin hammaddesi olan oyuncunun bedenini sorunsallagtirmasi ve On plana
¢ikarmasi, diistince tarihindeki “beden” tartismalarinin ekseninden de okunabilir. Temel
felsefi tartigmasini “beden” iizerine kuran Fransiz filozof Maurice Merleau-Ponty’nin
goriisleri de bedenin bir ara¢ olmasindan ¢ok kendi tenselligi sayesinde tiim gdstergesel
islevlerin Otesine gectigini gdsterir. Bu tez caligmasinin ana ekseninde yer alan
Schmitt&Schulz ~ ekibinin  be-have performansi, performans sanatinin radikal
orneklerinden biri degildir, ama bir¢ok bakimdan performans sanatinin temel tartisma
ogelerini icermektedir. Schmitt&Schulz ekibi gegmisinde, sokaklar, tren istasyonlari,
parklar, sanat galerileri, festival alanlar1 vb. bircok mekanda radikal performans tiiriinde
de iiretimler yapmis olan bir ekiptir. Fakat son yillarda sahne performansina yonelmis
olup, tamamen bir tiyatro sahnesi olan mekanlarinda caligmalarini siirdiirmektedirler.
Bu yiizden calismalar1 hala bir tiyatro sahnesi i¢inde provalart yapilan, kendine ait bir
dramaturgisi olan, fakat performans sanatinin “metin” ve “rol”ti reddeden, “bedenin
sinirlarin zorlayan”, “simdi ve burada” yapilan, “materyalin 6z degerine” vurgu yapan
ve “seyirci ile iliski”yi degistiren ve “konsept”ler yaratan pek c¢ok performans sanati
Ogesini igermektedir. Bedeni merkeze alan tiim bu ¢alismalari ile Schmitt&Schulz
ekibinin de temel referanslarindan biri olan ve diisiince tarihinde “beden”i giiglii bir

sekilde tartismaya acan Merleau-Ponty felsefesi lizerinden okumak miimkiindiir.
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1.3. Sahnedeki Ten: Performans Sanati ve Merleau-Ponty Iliskisi

Yirminci yiizyitlin  6nemli disiiniirlerinden Merleau-Ponty (1908-1961)
“beden”1, Onciil felsefecilerden Platon’un gordiigii gibi ruhun hapsedildigi bir yer olarak
ya da modern felsefenin kurucularindan Descartes gibi sadece et ve kemikten yapilmis
bir mekanizma olarak da gérmez. Merleau-Ponty, kendisinden 6nceki felsefecilerin ruh
ve bedeni birbirine karsit iki ayr1 kategori olarak konumlandirmasina karsi cikar.
Descartes’le birlikte keskinlesen bu ayrima katilmaz ve ti¢lincii bir yol arayisina girer.
Temel olarak ruh ve bedenin bir aradaligini savunur ve bunu fenomenolojik bir
yaklagim ile sunar.

Merleau-Ponty’e gore fenomenoloji, deneyimimizi oldugu haliyle betimleme
girisimidir (Merleau-Ponty, 2016: 9). Fenomenolojik gelenek, epistemoloji, ontoloji ve
etik alanindaki temel konular ele alan genis ama tutarli bir hareket olarak goriilebilir
(Spiegelberg’den aktaran Todres, 2007: 1). Fenomenolojinin kurucusu olarak kabul
edilen Edmund Husserl, yasam ve diinya hakkindaki bilginin, bilingte goriinen sey
lizerine nasil bir yansimasi olduguna dair epistemolojik kaygilara odaklanir ve Bati
felsefesinde “i¢” ve “dis”, zihin ve beden, O0zne ve nesne arasinda ortaya ¢ikan
boliinmeyi iyilestirmek ister. Daha ¢ok ontolojik sorular iizerine odaklanan Heidegger
ise anlayabilen ve bilebilen bir varlik tiirii olarak insanin varolusunu acgiklama ¢abasiyla
“dasein” kavramini ortaya atar. Merleau-Ponty, Heidegger’in “dasein”in temel bir hali
olarak gordiigii “diinyada olmak™1, alg1 ile 6zdeslestirmis, “yasayan beden” ya da “kendi
bedenim” kavramini algi ¢oziimlemesinin merkezine koymustur (Direk, 2003: 15).
Husserl ve Heidegger, sirasiyla, epistemoloji ve ontoloji iizerine yogunlagmasina
ragmen, bu kaygilarin yakindan iligkili oldugunu ve bunlarin da etik anlamlara sahip
olduklarin1 anlamislardir. Bu gelenek i¢inde, Emmanuel Levinas, etik boyutu,
epistemoloji ve ontolojiye esas olarak Ozsel olarak ifade eden bir diisiince ¢izgisi

gelistirmeye devam eder: “Oteki’’yi, her zaman Ozetleyerek bilmenin Gtesinde, bizlere
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acikca ve Oznelerarasi olarak, varliklarin cesitleri hakkinda daha fazla sey soyler ve bu
zaten etik bir ¢agridir. Hem Husserl hem de Heidegger'le ilgilenen bir akademisyen olan
Merleau-Ponty, biitiinlestirici bir gorev izler: ona goére bunlarin hepsinin, yani
ontolojinin, epistemolojinin ve etigin bulustugu yer, esas olarak bedensel varligimizda
yer alir. Bu somutlama, varliktan ve bilmekten ayr1 olarak diisiiniilemez (Zahavi’den
aktaran Todres, 2007: 1).

Merleau-Ponty’e gore insanin varolusu “diinyada olmak™tir. Diinyada olmak
“bedenli olmak”, yasayan bir “bedene sahip olmak’tir (Merleau-Ponty, 2016: 127).
Merleau-Ponty'nin insan varolusunu agiklarken bedene yaptigi vurgu, onu 6zne-nesne
ikiliginin Otesine tasir. Ona gore diinya ile insan arasindaki iliskide insan bir 6zne,
diinya bir nesne degildir. Bu ayrimi ve aradaki boslugu dolduran sey bedendir. insan,
bedeni sayesinde diinya ile iliskiye girer. Ama diinya ona dissal bir yer degildir. Ciinkii
ona gore beden hem 6zne hem de nesnedir, hem géren hem de goriinendir. Beden, bu
diinyayla temasimizdir. Dolayistyla Descartes ile gelen ruh-beden ikiligi diisiincesine
katilmaz. Merleau-Ponty’e gore ruh, bedenden ayr1 degildir. Merleau-Ponty, Alginin
Fenomenolojisi eserinde, bilimi ve felsefeyi yasam diinyasinin ikincil bir ifadesi olarak
goriir ve bunlarin kaynaklandigi ilksel temele, 6zne ve nesne ayrimimin algidaki dogum
anina donmeye calisir. Dolayisiyla alginin varlikbilimsel olarak aydinlatilmasi ig¢in
varligin yeniden tanimlanmasi gerekecektir (Direk, 2003:12). Clinkii Merleau-Ponty’e
gore “beden”, alginin ¢éziimlenmesi acgisindan merkezi bir konumdadir. Algi, bedenin
diinya ile kurdugu bir salinim iliskisidir ve bu iliskide 6zne ve diinya i¢ ice ge¢mistir.
Merleau-Ponty, Varlik’1 diinyaya bedenle kaydetmektedir (Zengin, 2003: 139).

Alg1 kavrami lizerine yapilan tartigmalarla birlikte tanimi bulanmik olan bir
kavram daha karsimiza c¢ikar; “duyum”. Duyumu oldugu haliyle kabul etmek, algi
fenomeninin 1skalanmasina sebep olur. Merleau-Ponty, “duyum’u saf bir izlenim olarak

tanimlamaz. Ona gore, “duymak nitelikleri elde etmektir” ve bilincin bir unsuru degil
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nesnenin bir ozelligidir. Diinyada “gdrmenin”, “isitmenin” ya da “duymanin” ne
oldugunu iyi bildigimizi saniriz. Bunlar1 analiz etmek istedigimizde bu nesneleri
bilincimize tasiriz. Oysa algilananin kendisi sadece algidan meydana gelir (Merleau-
Ponty, 2016: 29-41). Bir seyin farkli niteliklerini (renk, tat, koku vb) ayri ayri
diinyalardan gelen “gérme”, “koklama”, “dokunma” verileri olarak gordiiglimiiz siirece,
o seyin birligi gizemini korur. Merleau-Ponty’nin Sartre’dan aktardigi gibi “limonun
sariligl, limonun niteliklerinin hepsine bulasir... Limonun sariligt eksi, eksiligi de
saridir”  (Merleau-Ponty: 2017:30) Bu tez c¢alismasinda incelenen be-have
performansinin yaraticilari da Merleau-Ponty'ye referansla beden, algi ve duyum
lizerine sunlar1 sOylemekteler: "Duyusal organlar, algida anlam yaratan kiiclik
filozoflardir ve aymi sekilde diinyaya 6zgii olan duyu, duyu organlari vasitasiyla
algilanabilir hale gelir. Biitlin beden burada, "varligi" siirekli olarak duyu kaybi
tehlikesinde olan bir duyu-arayict ve duyu-yaraticidir” (Schmitt&Schulz, 2017).
Merleau-Ponty'ye gore ise “duyum”lart anlamak istiyorsak, kesfedilmesi gercken alan
“nesne-Oncesi” alandir (Merleau-Ponty, 2016: 41).

Merleau-Ponty’nin bedenin diinya ile temas ettigi yer olarak gordigii “la chair”
kavrami, bazi Tiirk¢e cevirilerde “ten”, bazi cevirilerde ise “ten”in sadece ylizeysel
olan1 ima etmesi sebebiyle “et” olarak ge¢cmektedir. Merleau-Ponty’ye gore diinya
tendir, ten diinyadir. Alginin Fenomenolojisi’ni “beden” iizerine kuran Merleau-Ponty,
O0lmeden once tamamlayamadigt Goriiniir ve Gériinmez’1 i1se bu “ten” / “et” ontolojisi
tizerine kurmustur. Fakat burada s6z konusu olan empirik bir beden degil, yani sadece
goriinen ve deneyimlenen rasyonel diinyanin bedeni degil, i¢ine algi, biling, benlik,
psikoloji, ben ve ben-olmayan her seyin girdigi bir bedendir. Bir baska ifadeyle
“dlinyanin teni”dir. (Simsek, 2018, 16). Merleau-Ponty’e gére bu beden bizim igin bir
alet ya da aragtan ¢ok daha fazlasidir: Diinyadaki ifademizdir, niyetlerimizin,

yonelimlerimizin goriiniir seklidir (Merleau-Ponty, 2017: 22).
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Descartes’le birlikte radikal ifadesine ulagsmis olan Kartezyen diisiince,
duyusal/bedensel algilarimizin nesneleri tanimlamak i¢in verilmedigini savunur, onlari
mekanik bir ara¢ olarak kullanir ve bedeni “nesneler diinyasinda bir nesne” olarak tarif
eder. Descartes boylece kendisinin bedeninden tamamen ayri oldugunu savunur ve
“mevcudiyeti materyal katmandan zihinsel katmana tasir” (Yilmaz, 2011:11). Merleau-
Ponty’ye gore ise mevcudiyet fenomenal katmandadir ve bedenden ayrilamaz.

Daha 6nce de belirtildigi gibi Merleau-Ponty’ye gore bir beden olmak demek,
ayni anda hem 6zne hem de nesne olmak demektir. Ciinkii beden hem dokunandir hem
de dokunulandir, hem géren hem de goriilendir. Merleau-Ponty, deneyim alanimizdaki
pek ¢ok niteligin bedenimizde olusturdugu tepkilerden soyutlandiginda higbir anlam
ifade etmeyecegini savunur. Bunun i¢in “bal” 6rnegini verir. Belli bir kivami olan bal,
avucun i¢inde tutulmaya calisilinca, ne yapar ne eder parmaklarin arasindan styriliverir,
onu tutmak isteyenin eline yapisarak ve parmaklarin arasindan akarak “rolleri tersine
cevirir”. “El”, kendini “bal”a egemen olacak sanarken, artik balin ¢gekim alanina girmis
ve kendi digindaki varliga “bulanmistir” (Merleau-Ponty, 2017: 28). Merleau-Ponty’ye
gore diinya da 6zne ve nesnenin, bal 6rneginde oldugu gibi, birbirine bulandigi, bir
tahakkiim iliskisi yerine daha belirsiz bir iliskinin oldugu bir yerdir. Insanla seyler
arasindaki iligkide, insan egemen bir zihin ile ayr1 bir saf zeka ve seyler de her tiirlii
insanca Ozellikten yoksun saf nesneler degildir, aralarinda “basdondiiriicii bir
iclidighlik” vardir (Merleau-Ponty, 2017: 33).

Merleau-Ponty’nin 6zne ve nesne ikiligini gegersizlestiren i¢ icelik diistincesi,
bir onceki boliimde tartisilan ve sanatlarin performatiflesme stireci ile belirgin hale
gelen gosteren ve gosterilen arasindaki iligkinin degisimiyle paralel olarak okunabilir.
Hem diisiince tarihinde hem de sanat bigimlerindeki degisimde, benzer ikiliklerin

yikilmis oldugu goériinmektedir.
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Bu calismanin birinci bolimiinde yer alan ve performans, performativite,
performans sanat1 ve tiyatro sanatinda beden, temsil ve mevcudiyet gibi kavramlari
temel alan kuramsal g¢ergeve, ikinci boliimde yer alan ve sahne iizerinde “yeni bir
diinyaya atilma” fikri iizerine kurulmus olan be-have performansinin analizi ig¢in temel
olusturacaktir. Bununla birlikte Merleau-Ponty’nin bakis agisina gore birbirinden
ayrilmas1 miimkiin olmayan “beden olmak” ve “bedeninin sahibi olmak” fikri, be-have
performansindaki “sahnedeki diinyay1 algilama” deneyimi ile iliskilendirilerek, bu

deneyim bir icraci olarak bulundugum sahnenin tam i¢inden aktarilacaktir.
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2. BOLUM: SCHMITT&SCHULZ ve “be-have” PERFORMANSI

2.1. Schmitt&Schulz ve “performance art depot”

Schmitt&Schulz Almanya'nin Mainz sehrinde, 2004 yilindan beri performans
sanat1 lizerine iiretim yapmakta olan bir performans ekibidir. Nicole Schmitt ve Peter
Schulz kirkli yaslarinin ortalarinda, Alman vatandasi olan iki performans sanat¢isidir.
Ekibin Mainz’da, 2007 yilindan beri ¢alismakta oldugu performance art depot (pad)
isminde, bir apartmanin giris ve bodrum katinda yer alan iki katli bir tiyatro mekan1
bulunmaktadir. Giriste gise, kiigiik mutfak ve oturma alanlari, alt katinda fuaye ve
yaklasik 50 kisilik seyirci kapasitesi olan bir sahnesi vardir. Bunun yan sira, alt katta
sahne karsisinda yer alan bir mutfak ve dinlenme alani, sahne saginda yer alan bir
tuvalet, sol yaninda yer alan ofis, kulis, depo boliimleri ve bunlarin tam karsisinda
garaja agilan bir arka ¢ikis kapist vardir. Sahne yiikseltisi bulunmamakta, seyircilerin
oturdugu tribiin alan1 g¢esitli metal ve ahsap platformlarla geriye dogru
yiikseltilmektedir. Sahne, saginda ve solunda iki adet ve seyir alanina dogru iki adet,
toplamda dort adet kolonla boliinmustiir. Isik ve miizik sisteminin yer aldigi teknik

kumanda alani, sahnenin sol 6niindeki kolonun yaninda, acikta durmaktadir.
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Sekil 2. performance art depot Giris

Sekil 3 performance art depot Gise
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Sekil 5. performance art depot Fuaye
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Nicole Schmitt! ve Peter Schulz, icra ettikleri performanslarin yaraticilar1 ve
tasarimcilaridir. Ekibin asistanlari olarak ¢alismakta olan Laura-Marie Pressmar ve Ruth
Fassbender da tiyatronun yar1 zamanl diger ¢alisanlaridir. Ekibe dahil oldugum siirecte
Ruth Fassbender, dogum iznindeydi. Bu nedenle onunla birkag¢ kez karsilasmak disinda
yakin bir iletisim olanagim olmadi. Cekirdek kadrosu yukaridaki gibi bigimlenen
ekibin, Mainz Johannes Gutenberg Universitesi Tiyatro Bilimi Boliimii
(Theaterwissenschaft) ile kurumsal bir bag1 vardir ve iiniversiteden diizenli araliklarla
uzun donemli stajyerler kabul etmektedir. Goniillii ¢aligmak isteyenlere agik olan ekip,
mekanin temel isleyisine yardimci olmak sartiyla, kendilerine ait bir performans
calismakta olan tiyatro boliimii 6grencilerine de sahnelerini kullanma imkani vermistir.
Schmitt&Schulz, her yil bir Uluslararasi Performans ve Dans Festivali diizenlemektedir
ve tiyatro boliimii 6grencilerinden olusan yaklasik on kisilik bir festival ekibi onlara
eslik etmektedir. Bunun yani sira pad, Almanya yasalari geregi, kamusal hizmet
yapmas1 gereken vatandaslarin calisabilecegi sosyal bir alandir. Ayrica Peter ve Nic’in
performanslarinin oldugu giinlerde ve festival zamaninda, 151k ve miizik kumandasindan
sorumlu olan gorsel tasarim &grencisi Mo, Hamburg’dan gelmekte ve ekiple birlikte

calismaktadir.

! Nicole Schmitt’in adi, giinliik hayatta kullanmayi tercih ettigi sekilde, “Nic” olarak gececektir.
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Sekil 6 Nicole Schmitt & Peter Schulz

be-have performansinin incelenmesinden Once, Schmitt ve Schulz’un daha
onceki performans sanati ve tiyatro deneyimlerinden bahsetmek faydali olacaktir.
Kendileri ile yapilan Ingilizce roportajda, Nicole Schmitt, tiyatroya lise yillarinda
basladigini belirtir. Bugiin performans sanatina kayan egiliminde en biiyiik sansinin, lise
donemindeki tiyatro 6gretmeninin onlara konvansiyonel tiyatro yaptirmamis olmasi
oldugunu séyler. Peter Handke’nin Calling for Help oyununu galisirlar ve bunu da bir
tiyatro sahnesi yerine bir otoparkta sahnelerler. Tiyatro dgretmenlerinin dersi bir siire
sonra birakmasiin ardindan, Nic ve yakin bir arkadasi grubu devralir ve onlarin
onderliginde ¢alismalar devam eder. Bununla paralel olarak Mainz Johannes Gutenberg
Universitesi’nde anadal olarak Tiyatro Bilimi (Theaterwissenschaft) ve yandal olarak da

Etnoloji ve Felsefe okumaya baslar. Universiteye devam ederken yeni projeler iizerine
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caligir, Sarah Cane’in 4.48 Psychosis oyununu yonetir. Okudugu boliimii ¢ok teorik
buldugu ve daha pratik caligmalar {izerine yonelmek istedigi i¢in okulu bitirmedigini
belirtir. Fakat bu kararinin Almanya igin biiyiik bir risk oldugunu, ¢iinkii Almanya’nin
diploma ve sertifika gibi mezuniyet belgeleri konusunda epey hassas bir iilke oldugunu
belirtir. Yine de bu durum onda, bdliimden mezun olmasia yetecek kadar bir etki
birakmamustir. Peter ile 1999 yilinda, bir arkadasi vasitasiyla tanisir. Peter’in Beige and
Roses (1998) performansini eski bir VHS kasetten izler ve bu projede asistan olarak
calismaya baslar. Bir sonraki ortak ¢aligsmalar1 da tezin ana konusu olan be-have'in ilk
hali olan Secret Actions (2000) projesi olur. Peter Schulz'un bu projeden yola ¢ikarak
yazmis oldugu bir yiiksek lisans tezi de bulunmaktadir (Schulz, 2003). Bu projeyle
bir¢ok iiniversite festivaline katilirlar, Amsterdam’a, Koln’e ve Meinengen’e giderler.
Bu turnede Nic, Peter ile birlikte ¢alisabilecegini anlar.

Peter Schulz, tiyatroya lise yillarinda baglar. Okul dergisinde yazdigi tiyatro
yazilarinda yonetmen olmak istediginden bahsettigini ve ¢evresindeki herkesin de ilerde
kendisinin ne olacagi konusunda coktan emin oldugunu belirtir. Okulda Alman
komedyen Loriot (Vicco von Biilow) tlizerine calisir. 1988 yilinda Mainz Johannes
Gutenberg Universitesi’nde anadal olarak Tiyatro Bilimi’ne (Theaterwissenschaft),
yandal olarak da Alman Dili (Germanistik) ve Miizik Bilimi (Musikwissenschaft)
boliimlerine baslar. Universiteye basladigindan beri tiyatronun pratik kismina daha
egilimli oldugunu belirtir. Tiyatro teorisi okumak onun i¢in sadece bir temel edinmek
icindir ve her firsat buldugunda pratik yapabilecegi ¢alisma icin boliimiine ara verir.
Genellikle teori ve pratigi bir araya getirebilecegi calismalar dener. Fakat bu duruma
baz1 teorisyen hocalarinin mesafeli oldugunu, teori Ogrencilerinin pratik g¢aligmalar
yapmasini hos karsilamadiklarini belirtir. Frankfurt’ta avangart ¢alismalari ile iinlii olan
Theater Am Turm’da goniillii asistanlik yapar ve yonetmen Michael Laub, Jan Fabre ve

Remote Control performans ekibiyle calisir. Sonrasinda ise Berlin’de Sasha Waltz ile
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calisma imkan1 bulur. Theater Am Turm’daki ¢alisma donemiyle ilgili dikkat ¢ekici bir
anekdotu vardir. Bir giin, provanin bagladigin1 anlamadigi bir anda yanlislikla sahneden
gecer. Yonetmen ya da digerleri tarafindan uyarilmaz ve yanliglikla yaptig1 seyi kendi
de fark etmez. Fakat yonetmen bu sahnedeki tesadiifi ge¢isi ¢ok begenir ve bunu sessiz
bir sahne olarak performansa ekler. Bu durumu Peter kendisi i¢in biiyiik bir sans olarak
nitelendirir. Clinkii boylelikle ekiple birlikte biiyiik bir Avrupa turuna ¢ikar ve ¢ok fazla
performans ekibi ve {iriinii gérme olanag: elde eder. Bugiin bile bu turnenin kendisine
katkilarindan faydalandigim1 sdylemektedir. Michael Laub ve Theater Am Turm’la
calistigr iki sene boyunca lniversiteye hi¢ gitmez. Sonralari iiniversitedeki tiyatro
boliimiinde biiro igleri ve organizasyonla ilgilenecek birine ihtiya¢ duyulur ve Peter
bunu ciizi bir ticret karsiliginda yapmaya baslar. Erkek arkadasi ve baska bir arkadasinin
oynadigir ve Peter’in yonettigi Beige and Roses (1998) performansini tiniversitenin
sahnesinde sergiler. Tiyatro bdliimiiniin eski ve kullanigsiz durumda olan sahnesinin
yenilenmesi isine girigir. Fakat bu yenileme projesi bitmeden, tiniversite, bu is i¢in artik
kendisine ihtiya¢ kalmadigini, ii¢ tiniversite 6grencisiyle ise devam edecegini bildirir.
Nic ile ortak bir sahne agma fikri iizerine konustuklarinda ilk sdyledigi sey su olur:
“QOyle bir yer agacagiz ki bizi kimse kovamayacak!”. Peter iiniversitedeki bu gérevinden
pad’in kurulus asamasinda, yeni bir sahne kurarken ¢ok faydalandigini belirtir.

pad’in kurulusu Nic ve Peter igin sasirtict bir sekilde gelisir. Mekan1 gérmek
icin diikkan sahibiyle goriismeye gelirler ama aslinda ellerinde yiiz Euro bile yoktur ve
sadece Oylesine gormeye gelirler. Peter, Nic’in diikkkan sahibine soyledigi ilk sozii
hatirlar: “Size oncelikle hicbir sey 6dememeyi teklif ediyoruz!”. Peter bunu duyunca
sagkinlik i¢inde Nic’e bakar, neden boyle sdyledigini anlamaz. Nic de “gilinkii ger¢ekten
hi¢ parammz yoktu” diye durumu agiklar. Isin ilging tarafi ise diikkan sahibinin bu teklifi
kabul edip anahtarlar1 onlara vermesi olur. Boylece bir sene boyunca iicretsiz kullanmak

iizere iki katli apartman bodrumuna sahip olurlar. Onceleri sadece Peter’m eski
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oyunundan kalan esyalari mekana yerlestirirler. 2007 yilinda da tamamen pad’1 agarlar.
Boylece iki kisilik ekiplerinin adi kendi soyadlarindan olusan Schmitt&Schulz olur.

Schmitt&Schulz’un ¢aligmalarmin yillar ig¢indeki siiregleri giindeme geldiginde
Peter, aslinda gelisim denilebilecek bir tarzlar1 olmadigini belirtir. Birgok farkli proje
yaptiklarindan, ekip calismalari, sokak performanslari, enstalasyonlar vb. bir¢ok tiirde
iriin verdiklerinden bahseder. Bu projelerin ortak 6zelliginin ise kendilerine ait bir
davranig bi¢imi oldugunu sdylemektedir. Bunun bir tir “seyirciye karsi tutum”
oldugunu, burada bir benzerlikten s6z edilebilecegini sdyler: “Kendi yaptig1 isi ¢ok
onemsemeyen, kutsallastirmayan bir tutum”. Kurgu karakterler yaratmamalari, kendi
isimleriyle ve kendileri olarak sahnede yer almig olmalarin1 da diger benzerlikler olarak
siralamaktadir. Nic ise, rol yarattiklart birkag c¢alismalari oldugunu, o yiizden
“cogunlukla” sozciigliniin daha uygun oldugunu belirtir.

Nic ise ¢alismalarini bir “tarz” olarak tanimlayabileceklerini ifade etmektedir ve
bu 6zelligi onlara kazandiran seyin, bakis agilarindaki ironik yaklasim oldugunu aktarir.
Ona gore, sahip olduklari ironik yaklagimi eglenceli bir dille ifade etmektedirler ve ¢ok
ciddi bir olay karsisinda bile, ornegin “6liime giilmek” gibi, bir tarzlari vardir; bu
“Olecegini biliyorsun ama buna hala giiliiyorsun™ gibi bir tutumdur. Peter, bu teknigin
Monty Pyton komigine (Wikipedia, 2019) benzedigini diisiinmektedir ve Nic de bu
gorlisli onaylar.

Peter’in kendilerini diger Alman performans ekiplerinden farkli gordiigii nokta
ise ekibe bakis acisinda ortaya ¢ikmaktadir. O, bir¢ok performans sanatc¢isinin yaptigi
seyin “bakin ben ¢ok 6nemli ve ciddi bir sey yarattim, bakin iste bu sanat ve ne kadar
kutsal” bicimindeki yaklasimlarindan uzak durmayi tercih ettiklerini ve bu yonleriyle
onlardan ayrildiklarini diistinmektedir. Performanslara hi¢bir zaman bu tarz biiyiik
sozler atfetmediklerini belirtir. Nic de Peter’a katilmakta ve bazi performanslarin

diinyay1 degistirecek seyler ya da giincel politikalara dair ¢ok biiylik sozler soyledigini
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ama kendilerinin performansa bakis acilarinin bundan farkli oldugunu belirtir. Peter bu
noktada, sahnede bu kadar biiyiik sdzler sdylemeye baglarsak muhtemelen ikimizden
birimiz o an “benim ¢igim geldi” diyebilir ve ciddiyeti o an bozabilir: “Ciinkii bakin
burasi sadece bir tiyatro, bagka bir sey degil!” diye ekler.

Peter ve Nic’in pad’1 kurmadan 6nce birlikte ¢alistiklart eski performanslarinin
biiyiik boliimii sokakta gergeklesir. Ornegin yillar &nce bir trende yaptiklari
performansta, vagona yeni bir yolcuymus gibi binen Peter’in beyaz tisortiiniin iizerine,
oturmakta olan yolcu Nic kahve doker ve Peter sdylenerek vagondan iner. Fakat birkag
dakika sonra tekrar bembeyaz bir tisortle vagona biner ve birebir Nic’le yasadiklari
diyalogun aynist gerceklesir ve kahve yine Peter’in tigortiinde ayni yere dokiiliir.
Performansin ad1 Deja vu’dur. Trende oturanlarda deja vu yasatma hissini yakalamak ve
sasirtmak isterler. Bunun igin yiize yakin tisort alirlar ve deja vu ile hepsini Kirletirler.

Bir diger tren performanslari da kompartimanda oturan ve yeni tanisan iki
kisinin cep telefonlarini birbiri ile degistirme performansidir. Birlikte oturduklari
yolcularin yaninda yaptiklari sohbette, telefonlar1 birbiriyle degistiren iki yabanci
olarak, simkarttaki telefon numaralarmin da gidecegi fikrini tartisip “olsun, yeni
arkadaslar edinmeye bayilirim, zaten kendi ailemden de ¢ok sikilmistim” diyerek, bir
digerinin telefonunu (fiziksel olarak) alip trenden ayrilirlar. Bu performansi ¢ok dogal
gerceklestirdiklerini ve diger yolcularin sok i¢cinde kaldiklarini aktarirlar.

Keyifle anlattiklar1 bir diger performanslar1 da tren istasyonunda yan yana duran
ve oldukca kalabalik olan iki yiiriiyen merdivende, birisi yukar ¢ikarken ve digeri de
asag1 inerken, beklenmedik bir anda birbirlerine “Hallo” deyip sonra hi¢bir sey olmamis
gibi baslarini ¢evirerek yollarima devam ettikleri ya da yine tren istasyonunda karsilikli
peronlarda oturan Peter ve Nic’in bir ayna gibi birbirleriyle senkronize sekilde aymi

hareketleri yaptiklar1 performanslardir.
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Bir baska deneyimleri de trende birinin kucagina stirekli ¢anta birakmak ve onun
kucaginda her gelenin ¢antasini biraktig1r bir ¢anta dagi olusturma deneyimidir. En
eglenerek anlattiklari bir diger tren istasyonu performanslart da Peter’in 30 saniyede bir
stirekli bir dongii icinde merdivenlerden kosarak inip, “ge¢ kaldim mi1?” diye asagi
panodaki tren saatlerine bakip, “oh ge¢ kalmamisim” diyerek tekrar merdivenlerden
yukar1 kosarak ayni hareketi stirekli tekrar ettigi performanstir. Peter, bunun ¢ok yorucu
ama c¢ok eglenceli bir performans oldugunu sdylemektedir. Performans bir siire devam
ettikten sonra istasyondaki giivenlik gorevlileri gelip onu uyarir, Peter da “merdivenden
30 saniyede bir inip ¢ikmayi yasaklayan bir kanun oldugunu sanmiyorum” der ve
performansa bedeni tiikenene kadar devam eder. Peter eski performanslarini aktardiktan
sonra komik oldugunu diisiindiigi giindelik bir anisin1 da aktarir. Siipermarket
kasasinda calisan bir kasiyerin, miisterilere “merhaba-giinaydin-gorisiiriiz” (Hallo-
Guten Tag-Tsciiss) sozlerini artik otomatik olarak soyledigi i¢in en son elinde okuttugu
peynir kalibina “Hallo” dedigini gordiigiinii ve buna c¢ok giildiigiinii sdylemektedir.

Bunun gibi giinliik hayat deneyimlerinden ¢ok faydalandiklarini belirtir.

: L

Team FUR zZeITGENOSSISCHE THEATERFORMEN

Sekil 7. Schmitt&Schulz performans ekibi

Gortinen o ki Peter ve Nic akademideki tiyatro teorisi egitimlerini, 6nlerine
cikan her firsatta pratik bir sey yapabilmek amaciyla hep ikinci plana atmustir.

Kazanimlarim1 yadsimamakla birlikte, teoriyi tek basina sikici bulurlar. Teorinin ancak
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pratik oldukca var oldugunu diislinmekte ve akademiyi bu bakimdan yetersiz
bulmaktadirlar. Bu durum, performans sanati tartigsmalar1 arasinda yer alan, ritiiel ve
mitos iligkisine dair Cambridge ritiielistlerinin mit-ritiiel kuraminda ortaya attiklari
“Once s0z mii vardi?” yoksa “Once eylem mi vardi?” tartismalarini animsatir (Fischer-
Lichte, 2016: 49). Cagdas Bat1 tiyatrosunda, uzun siiredir sahnelemenin metinden once
geldigi tartigmalar1 bu istikamette devam etmektedir. Peter ve Nic’in de bu baglamda
eylemi (ritiiel) 6n planda tuttuklari goriilmektedir. Biitiin bunlara ragmen, teorik
tartigmalart dnemsemedikleri sonucu da c¢ikarilmamalidir. Tam aksine, dramaturgi
toplantilar1 yogun ve sancili gegmekte, tim konsept tasarimlarini bu toplantilarda
olusturmaktalar. Fakat konvansiyonel tiyatrodan farkli olarak, bir metin {lizerinden
calismadiklari i¢in, metin ve karakter analizi gibi dramatik 6geler lizerine ¢alismamakta,
yerine bir baglam, kisisel bir ani, bir fikir ya da bir hayal iizerine tartigmalar
gerceklestirmekteler. Kendi tarzlart hakkinda fikirleri soruldugunda, ortaklagildig:
goriinen temel nokta, tiim {retim igeriklerinin bir “yiiksek sanat” ya da ‘“elit sanat”
elestirisi ya da bunun parodisi ilizerine kurmus olmalaridir. Bunu sadece tiyatrodan
gelen bir anlayisla, yani sadece tiyatro sanatinin “elitlik” tartismalarina karsi degil,
performans sanatinin da tiirlesmesi i¢indeki sikintilarina, bu alana eser veren
sanat¢ilarin da benzer bir Oriintii i¢inde olduklarii elestirmelerinden anlamak
miimkiindiir. Konvansiyonel anlamda tiyatro yapan aktorlerin iizerine yapismis olan rol
kligeleri ile dalga ge¢menin yaninda, performans sanatgilarinin da “asirt ciddi bir is
yaptyorum” ve “iste bu sanattir” kliselerine bogulduklarin1 diisiinmekteler. Burada
postmodernizmin temelde modernist paradigmaya kars1 ¢ikisindaki iki farkli tutumunu
da gorebiliriz. Birinci kars1 ¢ikis; sanat eserlerinin evrensellik iddias1 tasimasi, ikincisi
ise; kendilerini kategorik olarak digerlerinden (6teki’lerden) iistiin ya da ilerici olarak
gormeleri (Karaboga, 2010:239). Her iki elestiri de Peter ve Nic agisindan gecerli olarak

gortlebilir. Ne yaptiklar1 seyin evrensel oldugunu diisiiniiyorlar ne de kendilerini iistiin
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ya da ilerici bir sanatsal konumda goriiyorlar. Kendilerini rol yapmak/aktorlik basta
olmak iizere temel tiyatro konvansiyonlarindan uzak bir yerde gordiikleri gibi,
performans sanatinin ve bugiiniin performans sanat¢isinin da elestirisini yapiyorlar.
Ama kendilerini tanitirken her zaman “performance artist” (performans sanatgisi) ya da
“performer” (icraci) diyorlar. Kendilerini “icraci” olarak adlandirmalarinin altinda yatan
sebep, Ranciere’in de belirttigi gibi seyirciye pedagojik amaglarla “kendi bildiklerini”
ya da “ruh hallerini” bir istiinliikle aktarmak degil, “hi¢c kimsenin anlami {izerinde tekel
kuramayacagi ve her alimlayicinin bambaska seyler algilayabilecegi 6zgiirliik¢li bir
diizlem yaratabilmektir” (Ranciere, 2010: 20). Fakat neden hala bir tiyatro sahnesi
icinde, belirlenmis zamanlarda, biletli seyirciye, biitlinliiklii bir gosteri sunma amaci
icindeler? Peter ve Nic’in Onceki radikal performans Ornekleri ve happening
deneyimlerinden sahne performansina donmelerindeki sebeplerden birinin, performans
sanatinin Bati’daki drneklerinin ¢okga tiiketilmis olmasma bagli oldugunu diisiinmek
cok da yanlis olmayacaktir. Performans sanatt da kendinden Once gelen avangart
orneklerde oldugu gibi, bir siire sonra kendini tekrarlamis ve alimlayicilar tarafindan
artik deneyimleyecek “yeni” bir sey kalmamis hale gelmis ya da bunu diisiindiirmiis
olabilir. Diisiince ve sanat tarihinde uglara kayan egilimler her zaman kendi karsitlarin
da dogurmustur. Bu sebeple, belki de bugiin, avangart olan yaklagimin -Peter ve Nic’in
de yaptig1 gibi- artik radikal olarak c¢okca gerceklestirilmis performans sanati
orneklerinden, sahneye geri doniis oldugu diistiniilebilir.

Birlikte ¢alistigimiz ve tezin de konusu olan be-have performansi da Peter ve
Nic’in son yillardaki ¢alismalarina paralel sekilde, yazili bir metin yerine bir fikir ya da
bir baglamdan (giindelik hayat, ¢ocukluk anilari, riiyalar, hayalgiicii, kisisel dertler,
varolugsal tartigmalar, felsefi problemler vb) yola ¢ikilan, bu baglama ait bir tasarimin
gelistirildigi; bu tasarimin dramaturgisinin ve yonetmenliginin Peter ve Nic tarafindan

birlikte yapildigi, diizenli provalarla ve belirli bir egitim programina gore sahne

36



calismalar1 ile ilerleyen; sahnedeki beden, hareket, ses ve mekan c¢alismalarinin
olgunlagsmasi ile biletli seyirci karsisinda performance art depot’ta gergeklesen bir

sahne performansidir.

2.2 “be-have” Performansi

be-have performansi tiimiiyle profesyonellerden olusan bir ekip calismasi
degildir. Ekip, birbirinden farkli alanlarda ¢alisan goniilliilerden olusmaktadir. Icracilar
arasinda daha once oyunculuk ve dans gibi sahne deneyimleri olanlarin yani sira,
hayatinda ilk kez sahneye ve seyirci karsisina cikan icracilar da bulunmaktadir.
Katilimeilar; sinema boliimii 6grencisi ve dansg¢1 Lara, tiyatro boliimii 6grencisi Julia,
tiyatro boliimii 6grencisi Annika, yonetmen Nic’in yetmis alt1 yasindaki annesi Alice,
giivenlik olarak c¢alisan ve viicut gelistirme ile ilgilenen Michael ve bir avukatin yaninda
sekreter olarak calisan Olga ve tiyatro kurami yiiksek lisans 6grencisi ve Erasmus
stajyeri olan benden olugsmaktadir. Prova ve sahneleme siireglerindeki iletisim, Almanca
bilgimin yeterli olmamasi sebebiyle Almanca-Ingilizce olarak ¢ift dilli yiiriitilmiistiir.

Almanca ashi "sein-haben” olan ve Ingilizce versiyonu “be-have” olarak
belirlenen performansin detaylarmi1 aktarmadan Once, performansa isim veren
kelimelerin sdzliik anlamlara bakmak yerinde olacaktir. “sein” kelimesinin Ingilizce
karsiligi olan “be’/“being”in yaygin Tiirkge ¢evirisinin “olmak” ve “haben”
kelimesinin Ingilizce karsiligi olan “have”in de “sahip olmak” anlamma geldigini
goririiz (Tureng Sozliik, 2019). Boylece performansin adi1 Tiirkge’ye “Olmak ve Sahip
Olmak™ olarak ¢evrilebilir. Bu isimlendirme, c¢alismanin birinci boliimiinde yer alan
teorik tartismalardaki “beden olmak” ve “bedenin sahibi olmak™ ikiligine de atifla,

performansla ilgili ipuglar1 vermektedir.
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Sekil 8. ""be-have" icracilari

Her prova oncesi Nic ve Peter, o provada hangi ¢alismalar1 yaptiracaklarina dair
bir toplant1 yapmakta ve belirledikleri calisma programini sirayla uygulamaktadir. Tim
stire¢ boyunca kendi programlarini harfi harfine yerine getirmislerdir.

be-have projesi 7 Eyliil 2017 tarihinde yapilan ilk prova ile baglar. Calismanin
bu boliimiinde prova giinliiklerinden aktarilan yerler italik karakterlerle yazilmais,
ardindan tiyatro ve performans kuramlari ile olan baglantilar1 tartisilmistir. Bu sekilde
sahne pratigi ile ait oldugu teorik zemin birbirini takip eden bir diizlemde aktarilmak

istenmistir.

Birinci Prova: Sahneye/Diinyaya Atilma (7 Eyliil 2017)

Prova yapisi1 genel olarak iki boliimden olusur; Isinma ve Sahne.

Isinma boliimlerinde yapilan oyunlarin bazilar1 her provada tekrarlanir.
Bunlardan ilki “Ja/Nein/Post!” oyunudur. “Ja/Nein/Post!” oyunu, performansin seyirci
karsisinda sahnelendigi giinler de dahil olmak iizere her zaman toplu yapilan bir 1sitnma
calismasidir. Nic ve Peter’in da yer aldigi bu oyunda, grup sahnede ¢ember seklinde

dizilir ve bir kisinin baslattig1 “Ja” (Evet) kelimesi ile cemberde yaninda durana eliyle
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isaret eder. “Nein” (Hayir) ile de kendine gelen “Ja” iletisini geri ¢evirebilir ve boylece
ileti ters istikamette ilerlemeye baslar. Ja/Nein oyunu devam ederken, gembere sokulan
bir nesne ile “Post!” oyunu baglatilir ve tek yonde Ja/Nein iletisimini bozmadan bu
nesne de elden ele “Post!” denilerek ilerletilir. Baslarda iletiler yavas ve kararsiz
ilerletilirken, provalar ilerledik¢e bu 1sinma oyununda grup ¢ok iyi bir uyum saglamay1
basarir.

[k provada yapilan bir diger calisma, tamamen bos olan sahnede dolasma ve
sahneyi tanima g¢alismasidir. Bu ¢aligmada sahne icracinin istedigi ritimde gezilir ve
siirlar1 anlagilmaya calisilir. Peter ve Nic sahne altindan ¢esitli komutlar verir: “Kendi
alanini yarat ve onu koru!”.

Sahnede kendi hayali alanlarini kuran icracilar, tiim sahneyi gezerek yeni alanlar
arar, uygun oldugunu diisiindiigii yerde kendi kiigiik alanin1 Kurar ve digerlerine karsi o
alan1 yine bedenle bir barikat olusturarak korur. Bu calisma ilerleyen provalarda
tekrarlanmamustir.

fcracilarin sahnenin fiziksel biiyiikliigiinii ve sinirlarini anlamasi igin yapilan bu
calismanin sadece i1sinma g¢alismasit olmadigi, be-have'in i¢ asamalari i¢in de birer
basamak olusturduklar1 provalar ilerledik¢e farkedilecektir. Sahnedeki bu bos alani
tanima Peter Brook’un da tartistig1 “tiyatro ediminin olugmasi i¢in gereken tek sey bos
bir alandir” fikrini ¢agristirmaktadir (Brook, 1990:7). be-have'de kurulan sahne-diinya
analojisi, her ikisinin de temelinin bir “bos alan” fikri {izerine kuruldugunu
gostermektedir.

Isinma boliimiiniin ardindan verilen mola sonrasinda sahne kismma gegilir. Tlk
provada icracilardan istenen, sahnenin arka kismindan gelip, isaretli bir sinirdan igeri
girerek sahneyi tamimaktir. Sahneye, yeni ve hi¢ bilinmeyen bir diinya gibi disardan
girip, onu tanima deneyimlenir. Bir siire gectikten sonra Nic ve Peter’in komutuyla bu

calisma sonlandirilir.
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Bir sonraki kisimda, icracilara sahne iizerinde istedikleri bir yere oturmalari
sOylenir ve gozlerini kapatmalar i¢in gz baglar1 verilir. Gozler kapatildiktan sonra Nic
ve Peter tarafindan her icracinin oniine bir adet malzeme konulur. Gérmeden bu
malzemeyi tanimalari istenir. Icracilar ellerinde malzemeleri dokunarak, koklayarak,
tadarak ya da isiterek. tanimaya calisir.

Bana denk gelen kiiciik bir oyuncak gitardi. Onu ellerimle algilamaya ¢alisirken
tellerinden gelen sesler ve bi¢iminin tamidikligi sebebiyle, onun mini bir gitar oldugunu
gozlerim kapaliyken anlamistim. Renginin mavi oldugunu ise gozbagim agilinca
gordiim.

Icracilarin “sey”lerle olan ilk temasi bu ¢alismada olur. Boylece bes duyu organi
ile i¢ine firlatilmis olunan sahne-diinyanin iginde yer alan “gevre” taninmaya baslanir.

Gilniin son calismasinda, once sahne iizerine g¢esitli malzemeler yerlestirilir.
Bunlar genellikle giinliik hayatta kullanilan kablolar, plastik siizgegler, top, baston,
perde, oyuncak gibi malzemelerdir. Onceki iki calismanin bir araya getirilmis hali
oldugunu diisiiniilen bu ¢caligsmada, yine sahne arkasindaki sinirdan sahneye topluca giris
yapilir ve bu sefer gozler acik sekilde sahne iizerindeki malzemelerle yeniden bir iligki
kurmaya baslanir. Peter bu kisimda miizik ve 151k sisteminin oldugu teknik alana gecer
ve sahneye icracilarin o an ilk kez duydugu, s6zsiiz atmosferik-elektronik bir miizik
verir. Icracilar bu miizikle birlikte malzemeleri incelemeye baslar.

Bir siire sonra Nic ve Peter’dan “artik sahne {izerindeki digerlerini de
gorebilirsiniz” komutu gelir.

Sahnedekileri gorebilirsiniz komutu gelene kadar, sadece kendi malzememle
ilgileniyordum ve digerleri ile iletisime ge¢cmem gerektigini hi¢ diistinmemigtim. Simdi
sahnedekileri de gormeye basladim. Onlarin bedenlerini ve kendi malzemeleri ile ne

vaptiklarina baktim. Bu siire ig¢inde zaman zaman birbirimizle ¢ok ilgilendik, ikiserli
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ticerli olarak yanyana geldik ve birbirimize dokunduk, bazen de kendi késelerimize
cekilip, digerlerinden kactik.

Prova Nic ve Peter’in komutu ile sona erer.

ikinci Prova: ""Rol Yapma!" (14 Eyliil 2017)

Provanin basinda icracilara sahne lizerinde uzanabilmeleri icin birer battaniye
verilir. Icracilar sirt iistii uzanip, gdzlerini kapatr..

Uzandigimda sirtimin agriyan yerleri oldugunu fark ettim. Peter sahneye sozstiz
atmosferik bir miizik verdi. Nic’in komutlariyla viicudumuzun yere temas ettigi yerleri
diigiinmeye basladik. Ayak parmaklarimizdan baslayarak, elinde bir 151k tutan hayali bir
kiiciik adamin, viicudumuzda yiiriirken onu isiklandirdigini hayal etmemiz séylendi.
Miizikle birlikte bu isinma, benim bedenimi ve tiim organlarimi tek tek hissetmemi
sagladi. Tuhaf bir titreme ve yiikselme hissi yasadim. Yere yattigim ana gére kendimi
daha saglikly hissettim. Swrt agrimi unuttum ya da gecti. Bir siire sonra miizik kesildi.
Yavasc¢a gozlerimizi agtik. Herkeste bir siikunet hali vardi.

Peter ve Nic ¢alismanin amacinin “baska birine dokunmadan kendi viicudunun
tonlarmi/melodilerini bulma” oldugunu belirtir.

Kiigiik bir aradan sonra Ja/Nein/Post! oyunu oynanir. Ardindan “hareketi
biiyiit/hareketi kiictilt" alistirmasma gegilir. Bu alistirmada icracilar ¢ember olur ve
iclerinden birinin baslatti1 kiiciik bir hareket, sirayla biiyiiterek ilerletilir ve bedenin
smirlar1 en biiyiik hareketi bulmak igin zorlanir. Ornegin; birinci icracinin sadece isaret
parmagini kaldirarak baslattigr ilk hareket, ¢cemberde ilerledik¢e isaret parmagini tiim
govdenin cevresinde {i¢ yiiz altmis derece dondiirmeye zorlayacak sekilde biiyiitiiliir.
Tersi de aymi sekilde, ¢ok biiylik bir hareketin, neredeyse bir toplu igne basi olacak
kadar kiigiilterek yapilan ve sonu durmakla sonuglanan bir harekete doniistiirme olarak

denenir.
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Hareketi biiyiit/ hareketi kiigiilt alistirmasinin ardindan ekip karsilikli iki gruba
boliiniir. Nic ve Peter, ayakta duran ve sahnenin sag1 ve solu olarak iki yana ayrilmis
olan her iki icracinin arasinda bir malzeme koyar. Amac¢ bu malzemeyi kullanarak
karsida duran esi etkilemeye caligmaktir.

Benim karsimda Michael duruyordu. Oniime konulan nesne ise dertop edilmis,
tam ortasindan bir iple baglanmis, mavi renkteki ince bir kablo demetiydi. Michael
viicut gelistirmeciydi, iri yart ve kash viicudu onun en belirgin ézelligiydi. Oniimdeki
mavi kablo demetini onu gériince bir dambilmis gibi kullanabilecegim aklima geldi.
Michael’e atfederek, bunun hem komik hem yaratict oldugunu diisiiniiyordum. Kablo
demetini sanki gercekten ¢ok agw bir dambil kaldiriyormus gibi zorlandigimi
gostererek yerden kaldirdim. Viicut gelistirmecilerin klise hareketlerinden birini
vapmaya ¢alisarak dambili indirip kaldirdim ve Michael’e kaslarimin giiciinii gosteren
biri oldum. Tam bu noktada sahne altindan Peter ve Nic’ten bir uyari geldi. Sahneyi
durdurdular ve bana “hayir bu rol! su an rol yapiyorsun!” dediler. Once ne dediklerini
anlayamadim. Benden beklenenin yaratict bir sey bulmam oldugunu diisiindiigiim igin,
o hafif mavi kablo demetinden birden ¢ok agiwr bir dambil yaratma fikri bana heyecan
verici gelmisti. Fakat Nic ve Peter “onun agirligi o kadar degil ki, neden olmayan bir
seymis gibi gosteriyorsun?” dediler. “Ya da oyle géstermeyi segiyorsan bile, bunun
senin bir se¢imin oldugunu da gostermelisin”. Yani mavi kablo demetinin kendi agirligi
ne kadarsa, o dambil da ancak o kadar agir bir dambil olabilirdi. Yani tiiy kadar hafif!
Ne demek istediklerini anladim ve mavi kablo demetini tekrar elime aldim ve yine
dambil yaptim. Ama bu sefer kendisi kadar hafif bir dambil. Cok kolay kaldirip
indiriyordum. Ama hala karsimdakine kendi kaslariyla hava atmaya ¢alisan biriydim.
Hi¢ agwr olmayan dambili kaldirarak, kendinden iki kat biiyiik viicut gelistirmeci

Michael’i etkilemeye ¢alisan bir Gizem vardi sahnede.
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Bu c¢aligmada kavranilan seyin, tiyatro ve performans sanatinin temel
farkliliklarin1 anlamakta g¢ok etkili oldugu sdylenebilir. Materyalin kendine 06zgii
Ozelliklerini oldugunu kabul etmenin yarattigi Ozdiisiiniimsel (self-reflexive) tutum
burada kendini agikga belli eder. Yani, sadece kendini yansitan ve kendinden referans
alan (self-reference), baska bir kurgu alanina yaslanmayan, yaslaniyorsa bile yaslandigi
kurguyu agikca belli eden bir tutum. Bu 6zdiisiinlimsel durum, yansittig1 seyin varligini
da kabul eder, yani 6zbilinglidir. Mavi kablo demeti “bagka bir sey-mis gibi” degildir.
Gostergesel degil maddeseldir. Yani kendi materyal degerinin diginda bir seyi gosterme
amaci tasimaz. Konvansiyonel tiyatro anlayisindaki gosteren/gosterilen iliskisi burada
¢Oziilmektedir. Performans sanatimin  Onemli farklarindan birinin  buradan
kaynaklandigini sdylemek miimkiindiir.

Calismanin devaminda, icracilar sahnede ticer kisilik gruplara boliiniir. Gruptan
bir icraci ortadaki “sey” olur, diger iki icract da o “sey”i istedikleri gibi hareket ettirir.
Boylelikle bir “nesne olarak insan bedeni” taninmaya baslanir. Ilk kez sahne {izerindeki
diger insanlara da ¢evredeki baska “sey”’lerle ortak bir yerden bakilmaya baglanir.
Deneyimin “canli olan” ya da “canli olmayan” ile bir baglantis1 olmadig1 kavranir.

Cevrede goriilen “nesne”ler, insan bedeni de dahil, birer “sey”dir.

Uciincii Prova: Ses var, s6z yok (21 Eyliil 2017)

Ucgiincii provanin 1stnma boliimiinde dnceki provalardaki ¢alismalar tekrarland.
Isinmadan sonra sahne tizerindeki icracilardan, sahnenin iginin, sanki oraya

firlatilmis bedenler olarak kesfedilecek bir yer oldugu diistincesiyle kesfedilmesi istendi.

Boylece topluca alana atildik ve birbirimizile c¢esitli iliskiler gelistirmeye basladik.

Bunlarin hepsi sozsiizdii ama sessiz degildi. Sadece konusmaya ihtiya¢ duymuyorduk.

Birbirimizi hareketlerimizle tanmimaya ¢alisiyorduk.
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Calismalarin bu zamana kadar ilerleyis sirasinda, sahnenin sinirlarin1 anlama,
sahnenin i¢ini tanima, sahnedeki varliklarla karsilasma asamalarinin ardindan diger
varliklarla iligki gelistirmeye gecilen bu boliimde, sozlii bir iletisim kurulmuyor olmasi
dikkat cekicidir. Sadece sesler duyulur. Carpma, dokunma, yiiriime, yuvarlanma, el
saplatma, bedensel aciya ya da saskinliga karsi tepki olarak verilen nidalar gibi
tamamen bedenin kendi fiziksel 6zelliklerinden kaynaklanan sesler vardir. Ses vardir
ama heniiz s6z yoktur. Ses, fenomenolojik bedenin bir pargasidir. Dil heniiz insa

edilmemistir.

Dordiincii Prova: Kendi iizerine diisiinmek (28 Eyliil 2017)

Dérdiincli provada i1sinma oyunlarinin ardindan Peter, hareket arastirmacisi,
dans¢1 ve koreograf Rudolf Laban’in (1879-1953), beden ve mekan arasinda iliski
kurmak icin tamimladig1 “4 hareket yontemi’nden bahseder (Laban, 2019). Icracilardan
kendilerine kiigiik bir hareket bulmalari istenir. Bu hareketleri de agirlik (weight), akis
(flow), alan (space), zaman (time) 6gelerini ayr1 ayr diisiinerek tek basina caligmasi
istenir. Secilen kiiclik hareketin bagladigi ve bittigi yerin belirlenmesi (alan), bunun
kesintisiz olarak devam ettirilmesi (akig), bazen ¢ok hizli bazen ise yavas ¢ekim
denilebilecek kadar bir aralikta hareketin yavaslatilmasi (zaman) ve sonra da ayni
hareketle icracinin kendini yer ¢ekimine birden birakmasi ya da yer ¢ekimine karsi bir
giic uygulamasi (agirlik) 6geleri denenir.

Sag kolumu asagidan yukariya ve yukaridan asagiya indirip kaldirmak gibi
basit bir hareket sectim. Alan, akis ve zaman ile ilgili olan kisitmlar: uygulayabildigimi
diistiniirken yercekimi meselesini tam olarak kavrayamadim. Ciinkii yaptigim sey bir
cesit zaman elemant vasitasiyla saglanan bir degisiklik gibi geliyordu. Zamani
vavaglatinca sanki zaten otomatik olarak yer c¢ekimi ile bir miicadeleye girdigimi
hissediyordum. Tam bu noktada Peter, eger bir akis saglarsak, biitiin elemanlarin zaten

birbiriyle karisacagini soyledi. Boylece dort ayri eleman da kendiliginden uygulanabilir
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oldu. Bu dort eleman bize performans boyunca ¢evremize nasil tepkiler verebilecegimiz
konusunda yardimct oldu. Bu elemanlari istedigimiz sekilde birlestirerek bircok farkl
hareket dizgesi elde edebildik. Temel hareket kombinasyonlarimizi nerden
olusturacagimizi  anlamig  olduk. Boylece prova ve gosterim  esnasinda
yapabileceklerimiz iizerine bir repertuar olusturduk. Konvansiyonel tiyatrodaki gibi
sahnede bize ne yapmamiz gerektigini soyleyen bir metin ya da rol yoktu ama
rastlantisal olarak sahnede kullanabilecegimiz bir hareket dizgesi vardi.

Bu ¢alismanin ardindan “makine c¢alismasi” adi verilen yeni bir calismaya
gecilir. Icracilar istedikleri sirayla sanki bir makinenin isleyen bir parcasi, vidasi,
borusu, motoru ya da c¢alisan herhangi hayali bir par¢asiymis gibi bedenleri ya da sesleri
vasitastyla bir hareket secer. Bir sonraki icraci da bu beden-ses parcasina uyumlu bir
sekilde eklenir. Boylece ortaya calisan biiyiik bir makine ¢ikar. Makinenin elemanlari
bir siire birlikte calistiktan sonra sahneye karigik sekillerde dagilir. Fakat beklenen,
elemanlar ayr1 yerlerde olsalar bile, makinenin ¢alisma ritmini bozmamaktir. Icracilar
dagildiklart yerde de bir oOnceki ve bir sonraki elemana uyumunu da korumak
zorundadir. Nic ve Peter, bu calismada Ogrenilenlerin, bizzat gosterim aninda da
kullanilabilecegini soOyler. Performansin kendisinde de bedenlerimiz ve seslerimiz
vasitastyla bir “makine” kurabilecegimizi ya da bu calismada 6grendiklerimizi gésterim
aninda da yeniden yapabilecegimizi soyler.

Onceki  konvansiyonel tiyatro egitimlerinden de hatirladigim  “makine
calismast”, role hazirlik asamasinda yapilan, genel olarak bedeni egitmek ve ekip
icerisindeki uyumu saglamayr amaglayan bir egitim ¢aliymasiydi. Fakat burada, makine
olusturma stireci, gosterinin de kendisinde kullanilan, performatif bir estetik yaratarak
sessellik, bedensellik ve mekdansallik aract olarak kullaniliyordu. Tiim be-have siireci
icinde oldugu gibi, prova asamasindaki tiim egzersizlerin, gosterinin kendisine dontisen

birer oge oldugunu gormek ilgi ¢ekiciydi.
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be-have, kendi iiretim siirecinin elemanlarini, gosteri esnasinda da agikca
gosteriyorrken konvansiyonel tiyatroda bu siire¢ agik bir sekilde goriinmemektedir. Bu
durum natiiralist tiyatro karsisinda Bertolt Brecht’in savundugu “oyuncu sahnede olup
bitenlerin ilk kez yapildigi izlenimini vererek seyirciyi aldatmamalidir” diislincesini
hatirlatir  (Brecht, 2005: 50). Bu ¢alisma tiyatronun performatiflesme ve kendi
materyalinin 6z degerini gosterme asamasindaki Brecht sonrasi etkiye (post-Brecht)
ornek gosterilebilir. Bu durum gosterimin sonug¢ halinde sunuldugu bir “iiriin” degil”,
kendi {iiretim siirecine dikkat ¢eken bir estetik yaratir (Karacabey, 2009: 14). Kendi
tiretim siirecine dikkat ¢ekme meselesi tiyatro sanatindaki oyunculuk egitimi igin de
dikkat ¢ekici bir yerde durmaktadir. Kadir Cevik’in "Kendinden Bagka Birini Oynamay1
Ogrenme Siirecinde Sanatsal Bir Ara¢ Olarak Dogaclama" makalesinde yer verdigi
lizere, tiyatro oyuncusunun egitiminde, “yazarin metnine geg¢is” asamasindan Once
“alistirmalar ve oyunlar” olarak adlandirdigi role gecis Oncesi bir hazirlik evresi
bulunur. Gézlem, algi, imgelem, etkilesim, ritm alistirmalari ile olusturulan bu evrede,
oyuncu adayr oOncelikle kendini kesfetmek i¢in bu alistirmalart yapmakta, heniiz
seyirciye sunulacak bir performans ortaya ¢ikartmamaktadir (Cevik, 2006 : 14). Burada
dikkat g¢ekici olan, metnin artik tamamen ihmal edildigi be-have performansinda, bu
alistirmalarin  sadece hazirlik asamasinda degil, gosterimin bizzat kendisinde de
kullanilan bir bigim yaratmasi, kendini alimlayiciya oldugu gibi agmasidir. Sadece bu
alistirma ve kesif slirecinden olusan bir performans kurgusu, tam da performans

3

sanatinin “yazarin metnine gecis” asamasini ortadan kaldirdigimi en belirgin sekilde
gosterdigi yerdir. Bu durumda tiyatro sanatindaki oyuncunun da performans sanatindaki
icracinin da kendine doniik kesifleri (her tiirli oyun, alistirma, fenomenolojik bakis, vb.)
ve ¢ikis noktalar1 birbirine oldukca benzerdir. Fakat tiyatro sanatinda oyuncu bir sonraki

asamada rol katmanina gec¢is yaparken, performans sanatindaki icraci bu ilk evrede

derinlesir ve boylelikle gosterinin kendisini bu ilk katmandan olusturur. Ciinkii oyuncu
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gosteren bedeninin {istiine bir gosterilen koymak zorundayken fakat icracinin bdyle bir
zorunlulugu yoktur.

Makine ¢alismasinin ardindan Peter ve Nic icracilardan kendilerine kii¢iik bir
hareket belirlemelerini ister. Icracilar hareketlerini denemeye basladiginda Peter teknik
alana gecer ve sahneye ¢esitli hayvan sesi efektleri vermeye baslar. Koyun sesi, 6ten bir
horoz, kosan atlar, inleyen bir domuz, gidaklayan tavuklar gibi siirekli bir dongiliye
almip tekrar eden hayvan sesi efektleri ile birlikte icracilar kendilerine belirledikleri
hareketi Laban’in 4-hareket metodu ile yapmaya baslar.

Hayvan sesi efektleri ile performansa yeni bir eleman daha katmis olduk. Yeni
atildigimiz evrene ait olan ama bilinmeyen bir yerden gelen sesler bir tiir tekinsizlik
hissi yaratiyordu. Ciinkii ne zaman hangi sesin gelecegini bilmiyorduk. Bunlara karsi
tepkilerimizi de yine bir once ogrendigimiz Labanin 4 hareket metodu ile vermeye
calisiyorduk. Bilinmeyene karsi olan tepkilerimiz ve hareket birbiri ile birlesmeye
basladi. Bu sayede yine sahnede istedigimiz zaman kullanabilecegimiz yeni ses-hareket
repertuarlarimiz olustu.

Kisa bir aradan sonra Peter ve Nic kostiim dolaplarindan “skinsuit”leri getirir.
Calismanin bundan sonrasinda “skinsuit” olarak gegecek olan kiyafetler insanin tiim
bedenini, bas ve yiiz de dahil, tamamen saran ¢esitli renklerdeki elastik tulum benzeri
kiyafetlerdir. Herkes kendine bir skinsuit ve yine Nic ve Peter’in belirleyip getirdikleri
malzemelerin yer aldigi kutudan birer malzeme seger. Bir sonraki provada segtigimiz
skinsuit ve aksesuarlar1 kullanilacagi konusunda anlagilir.

Skinsuitler, yaratilmak istenen “soyut kimlik”lerin figiirlesmesine yardimci
oluyor. Insan bedeninin aywrt edici organlarim kapatiyor, ama bambaska bir agidan,
ornegin pembe bir beden, yesil bir beden olarak kimlikleri birbirinden aywrt edilebilir
kiliyor. Artik Gizem, Michael ya da Olga gibi goriinmiiyorduk ama tamamen bir rol

icinde de degildik, sadece renkleri ve viicut porsiyonlart birbirinden farkli olan
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figiirlerdik, artik Michael, Olga ya da Gizem degil ama bunlarin birer soyutlamasiydik.
Artik birer “anonim beden "dik.

Merleau-Ponty “anonim beden”i, egonun bireyselliginden farkli olarak, et/ten
ontolojisindeki bir beden olarak tanimlar. Anonim beden “tamamen bana ait olmayan,
herkesin de olabilecegi” bir beden fikridir ve burada bedensel kimlik tanimsizdir (Hung,
2010:4). be-have'deki icracilar da birer soyutlamadir ama bir baskasi da degildirler, hem
temsil ettikleri seyin ta kendisi hem de herkestirler. Bu bakimdan onlara bir karakteri

temsil eden bir “rol” de denememektedir.

TR

f—

Sekil 9. Skinsuit i¢cinde icraci

Besinci Prova: "Bildigin Her Seyi Unut!"" (5 Ekim 2017)

Sirasiyla 1sinma calismalart yapilir. Aradan sonra bir 6nceki provada belirlenen
skinsuitler icracilar tarafindan giyilir ve sahneye/diinyaya atilma fikri yeniden
deneyimlenir.

Bu sefer sahnede tuhaf goriiniimleriyle cesitli varliklar oldugunu gordiim.
Rengarenk derileri ve tuhaf hareketleri vardi. Bu yeni diinyada gordiigiimiiz her seyi,
sanki hi¢ bilmiyormusgasina, bir bebek gibi, bir uzayli gibi sifirdan deneyimlememiz

gerekiyordu.
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Sahne iizerine atilmig varliklar olarak icracilardan “bildigi her seyi unutmasi”
beklenir. Burada s6z konusu olan higbir zaman tam olarak ulasilamayacak olan
beklentiye (hi¢bir sey bilmemek), tiyatral sinirlart da unutmadan, bilingli itkiler
(conscious impulse) vasitasiyla gergeklestirebilecek bir yaklagsma cabasidir. Kontrollii
bir deney gibi, belirli sartlar altinda verilen itkilere karsi tepkiler ortaya ¢ikmasi
hedeflenir. Bu durum Grotowski’nin bedeni itkiler vasitasiyla “biitiinsel edim”e
vardirma hedefini ¢agristirir. Grotowski, “kisinin kendisini soyma ve giindelik yasamin
maskesini bir kenara atma ve kendini digsallasgtirma” olarak tanimladig biitiinsel edimi,
“oyuncunun” bilinglilik ile i¢giidiiniin birlestigi organizmasinin doruguna dogru atilan
adima benzetir (Grotowski, 2002: 192) Boylece oncelikle diinya deneyimine dair tiim
bilinenlerin unutulmasi, her seyin sifirdan yeniden taninmasi, deneyimlenmesi gerekir.
be-have'deki “biitiinsel edim”in amaci Grotowski’deki gibi saf bir ritiiele varmak
degildir, daha ¢ok giindelik kaliplardan uzaklasmak amacindadir. Ama her ikisi de
“giindelik yasam maskesi’ni, farkli amaglar ugruna olsa da, kaldirmay1 hedefler. Peter
ve Nic bu deneyim siirecinin sessizlik ve yavaslik gerektirdigini belirtir. Bu sebeple
deneyimin baglangicit olabildigince sakin baglar. Sahne iizerine konmus karisik
malzemeleri ve diger varliklar tek tek deneyimlemeye baglanir.

Cok yavas hareket etmeye gayret ediyordum. Diger varliklarin tanmimaya
basladiklar: malzemelere nasil davrandiklarina baktim. Once yerde duran eski tip
antenli biiyiik bir telefonu elime aldim, yavasg¢a onu yere biraktim. Tekrar elime aldim.
Tuslarini inceledim. Nesnenin kendisinin sert, kiigiik yerlerinin de yumugak oldugunu
fark ettim. Onlara basmaya basladim. Bir siire sonra elimdeki telefonun agirligini fark
ettim. Onu yere vurmaya basladim. Cikan ses hosuma gitti. Cok kez vurduktan sonra
elimle onu ikiye ayirmaya ¢alistim. Sonra birden elimdeki nesneye ilgimi kaybettim ve
ileride duran baska bir varligin hisirtili sesler ¢ikaran renkli biiyiik perdemsi

malzemesine dogru ilerledim. O malzemeyi, onunla ugrasan varligin yaptigr gibi stirekli
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elimin i¢inde mincikladim, yere siirttiim, elimle ywrtmaya ¢alistim. Yanimdaki varlik onu
govdesine sarmaya baslayinca ben de govdeme sarmaya c¢alistim, ortada bulusunca
sarilacak perde bitti. Birbirimize bakip durduk. Diger varlik perdeyi birakti ve baska
yone dogru gitti. Ben elime ve belime sarili olan parlak perdeyle kaldim. Cevreme
baktim. Iligimi c¢eken bir sey buldugumda pat dive elimdekini birakip ona dogru
yvoneldim. Diger varliklar da kendi malzemeleriyle ve birbirleriyle ugrasiyorlardi. Diger
malzemelerin ve varliklarin da tek tek yanlarina giderek tamimaya ¢alistim. Tiim bu
deneyim yarim saat- kirk dakika kadar stirdii.

Peter ve Nic sahne altindan ¢alismanin bittigini duyurur. Tiim icracilarla birlikte
sahne lizerinde oturup bir degerlendirme konugmasi yapilir. Peter ve Nic bu konugmada,
sahne iizerindeki icracilarin belirli karakter 6zellikleri yaratmaya basladiklarini soyler.
Kimi icracilarin kesif i¢in daha atilgan, kimilerinin diger varliklardan korkup kagan,
kimilerinin malzemeyle cok iliski kuran yapilar yarattiklarin1 belirtirler. Fakat burada
kastedilen ‘“karakter” tiyatro konvansiyonundaki, ozellikle Stanislavski ile anilan
“dramatik karakter” degildir. Ama dramatik karaktere giden yolun baslangic1 da
buradaki arastirma ya da diisiinme bi¢iminden ge¢mektedir. Fakat buradaki amag bir
dramatik karakter yaratmak degil, figiirlere 6zel kimi “karakteristik”leri bilingli itkilere

kars1 verilen tepkilerle yakalamaktir.

Altinc1 Prova: Zihni askiya almak miimkiin mii? (12 Ekim 2017)

Peter ve Nic artik provalardaki 1sinma ¢esitliliginin azalacagini ¢linkii sahne
kismina daha fazla vakit ayrilacagm belirtir. Icracilar skinsuitleri giyer ve sahneyi
deneyimlemeye baslar. Sahnede birbirinden farkli renklerde skinsuitler giymis varliklar
ve birbirinden farkli birgok malzeme vardir.

Sahnede gegen seferki malzemelerden farkli olarak masmavi bir yoga topu
vardi. Onun mavi rengi, ziplamasi, belirsiz hareketleri, elastik hali ilgimi ¢ekti. Yoga

topunun tistiinde zipladim, diistiim, yuvarlandim. Sonra birden goéziim Olga’nin
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ayagindaki parlak pullu ayakkabilara takildi. Mavi skinsuitinin altinda, metalik renkte,
g6z alici derecede parlak topuklu ayakkabilar: vardi. Siirekli onun ayakkabilar: ile
ilgilendim, o nereye giderse oraya gittim, dokunmaya ¢calistim. Olga da bazen kagti
bazen de onu deneyimlememe izin verdi. Olga’min ardindan kosarken birden sahneye
askeri mars miizigi verildi. Ben ve diger tiim varliklar sira olup askeri diizende belirli
bir ritmde, ayaklarimizi yere vurarak yiiriimeye basladik.

Caligma sonlandiginda sahne {izerinde bir degerlendirme toplantisi yapilir. Peter
oncelikle disaridan verdigi bazi miiziklerin (eski popiiler sarkilar ya da askeri mars vb)
icracilar igin ¢ok tamidik olmasinin problemli bir durum oldugunu belirtir. Ornegin;
askeri bir mars ritmi duydugunda tiim icracilarin rap-rap yiirimeye basladigini soyler.
Halbuki miizik de bu yeni yaratilan diinyanin diger elementleri gibi, icracilara yabanci
gelmelidir. Ozellikle, gergek hayattan bildigimiz hatirlatic1 seyler olmaktan ¢ikmalidir.
Aksi taktirde hepsinin Ogrenilmig/ezberlenmis seyler olacagini, bunda da seyirci
acisindan degisik bir sey bulunamayacagini soyler. Burada zorlayici olan, verilen
elementlerin yabanci gelmesi beklenirken, tam tersine gergek hayattan 6zellikle secilmis
oldukea tanidik elementler olusudur. icracilarin zihnine/bedenine isaretlenmis toplumsal
kodlarin -iistelik farkli toplumlardan olmalarina ragmen- ne kadar benzestigi goriiliir.
Bu isaretlerden “kurtulmaya” caligsarak zihni/bedeni yeni karsilagmalar i¢in “bosaltmis”
olmak gerekir. Boylece sahnede duran diger malzemeler ve varliklar gibi miizik
elementini de sifirdan deneyimlemek gerekliligi ortaya ¢ikar. Yani askeri mars miizigi
duyuldugunda icracilar1 topluca rap-rap yiiriiten sey ne ise, tam olarak onu bosaltmak
gerekir. Bu calisma ile icracinin zihnini mi yoksa bedenini mi egemen kildigi
muglaklasmaktadir. Icracidan zihnini askiya almasi/bildiklerini unutmas1 beklenirken,
bunu yapamadigi, tam aksine ilk bildigini yaptig1 goriiliir. Zihni devre digina atmasi ve
onu asil hareket ettirenin zihin degil, beden olmasi1 beklenir. Buradaki “beden”den kasit

yine Merleau-Ponty’nin kastettigi ten/et ontolojisindeki bedendir. Hedef, i¢inde kendi
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algis1, bilinci, psikolojisi ve kendi tarihi olan bitiinliiklii bir bedeni, tiim bunlar
olugmadan Onceki, nesne-Oncesi diinya haline dondiirmektir. Aslinda burada beklenen,
zihni degil Merleau-Ponty’en anlamdaki bedeni sonraki karsilagsmalar i¢in bosaltmis

olmaktir.

Yedinci Prova: “Role” yok “Rule” var (19 Ekim 2017)

Sahne {izerine konulan malzemeler bir Onceki provalardaki gibi giindelik
hayattan direkt bilinen telefon, kiiclik gitar ya da top gibi belirli malzemeler degildir.
Kumas pargasi, strafor, ip yumagi, esya korumak i¢in kullanilan naylon baloncuklar,
tuglalar ve altin renkli hisirtili kagitlar vb gibi genellikle endiistriyel yap1 malzemeleri
olarak kullanilan, yine tanidik olan ama giindelik hayatta ¢ok iligki kurulan malzemeler
degildir. Hepsi egilip biikiilebilir, sekil degistirilebilir malzemelerdir. Nic bu ¢alismada
sahneye topluca disardan giris yapilmayacagini, 1siklar kapaliyken icracilarin sahne
lizerine yerlesip, 1siklar yavasca acildiginda sahnede baslayacagini soyler.

Uzerimizde skinsuitler, sahnede yeni nesneler varken, yeni sectigimiz konumuza
verlesip 1s1gin agilmasimi bekledik. Peter teknik masadan atmosferik bir miizik vermeye
basladi. Cok agwr tempolu olan bu miizikle beraber yavas yavas yine sahneyi,
malzemeleri ve diger varlhiklart deneyimlemeye basladik. Bunlari yaparken Peter
disardan mikrofonla bize ydnergeler vermeye basladi: “Herkes kendi malzemesine
sahip c¢iksin”, “Herkes kendi alanmina sahip c¢iksin”, “Herkes bir baskasindaki
malzemeye yonelsin” gibi... Bu kisim bitince sahne tizerine oturup toplantiya bagladik.

Calisma bitince soyle bir diyalog gerceklesir.

Peter: Bunun soyut bir diinya oldugunu hayal edin. Her zaman yeni bir
seyl kesfetmeniz gereken soyut bir diinya. Kendinize takip edeceginiz
sablonlar (pattern) ve yollar (way) olusturun. Herkes kendisi i¢in bir rule

bulsun.
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Gizem: Rol mii??

Peter: Hayir role degil, rule (kural). Bazi kurallar olmali, 6rnegin neleri
yapmaktan hoslaniyorum, nelerden hoslanmiyorum gibi... Sonrasinda da
bunlarla oynayabiliriz, ¢esitlendirebiliriz.

Nic: Gizem sen mesela siirekli bir bagkasini imite ediyor ya da aynalama

yapiyorsun. Bunu saklayip gosterim zamaninda da hep kullanabilirsin.

Burada yine, Oonceden de bahsedildigi gibi, karakteristik ozellikler bulma
(dramatik karakterden ayri1 olarak) istegi dikkat cekiyor. Ama bunu icracilardan
dramatik bir rol vasitasiyla degil, belirli “kural”lar ile olusturmasi beklenir. Bu da bu
evrene 0zgli yeni bir nedensellik iliskisi yaratmaktan geger. Ama tamamen gercek
diinyanin nedensellik baglarindan uzak, sahnedeki evrene ait yepyeni bir kurallar ve
tepkiler zinciri olusturabilmek amaglanir. Bu durum rastlantisal deneyimlerin ortaya

¢ikmasini ve her bir deneyimin birbirinden farkli olmasini olanakli kilar.

Sekizinci Prova: Seyircinin Kesfi (26 Ekim 2017)

Calisma baslamadan Peter be-have'deki genel mantigin “disarida yagmur
basladig1 anda insanlarin tepkisi nasil oluyorsa, dyle olmasi gerektigi”’nden bahseder.
Nic de bagka bir 6rnek verir: “Bir partide biri aniden bagirirsa korkariz, kimisi kagar,
kimisi saklanir, kimi de yanina gidip yardim eder, iste be-have’deki figiirler de boyle
olmali” der. Peter, su ana kadar seyircinin varligi lizerine ¢ok ¢alisilmadigini, bundan
sonra seyirci i¢in sahnelemenin farkinda olunarak, sahne iizerine ¢ok fazla kapali ya da
ice doniik hareketler yapilmamasi gerektigini icracilara aktarir. Isinma caligmasinin
ardindan skinsuitler giyilip sahnedeki diinyay1 deneyimleme baglar.

Bu provada, be-have'in diinyasinda kendiliginden yaratmaya olanak veren algi

alistirmalari, rol yapmama ve kurallar olusturma ortakliklarina bir de “seyirci karsisinda

2 ingilizceden kaynakli bir yanlis anlama.
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oldugunu unutma” eklenmis oldu. Bu durum bizi tekrar gergekgi-natiiralist tiyatro
sanatinin “seyirci yokmus gibi” davrandigi tartisma alanina siiriikler. be-have'de tam
tersi “birilerinin” izledigini unutmadan, onlara gosterir bicimde (hatta ilgilerini gekmeye
caligarak) icra etmek beklenmektedir. Fakat be-have”i izlemeye gelenler de ayni tiyatro
konvansiyonundaki gibi, biletli bir sekilde geldikleri, sahne ile seyir yerinin ayrildigi,
salonda kendilerine belirlenmis bir alanda, belirli bir mesafeden oturup “izleyen”
kisilerdir. Bu durumda, performans sanatinnn iddiasina dayanarak, konvansiyonel
tiyatro seyircisi gibi neden “pasif’ degillerdir? Bunun sebebi seyircinin
aktifligi/pasifligi” tartismasinda ““aktiflik”ten kastedilenin aslinda her zaman fiziksel
miidahale gerektirmiyor olusudur (Marina Abramovi¢’in radikal performans
orneklerinde, alimlayicilarin miidahale ederek performansi bitirmesindeki gibi...). Bu
noktada be-have'in kurgusundaki “sahnedeki diinyayr algilama”nin sadece sahne
tizerindeki icracilar i¢in bir deneyim olmadigini, yerlerinde sessizce duran “seyirci” igin
de bir deneyim ortamini gdzlemleyip, o diinyayr disaridan algilamaya calisan bir
bedensel duyus oldugunu sdylemek miimkiindiir. Evet bu durum, fiziksel olarak
miidahil bir etkilesim yaratmasa da, diislinsel ¢aba isteyen bir yogunluk yaratmaktadir.
Bu durumda seyircinin bu “algilama” ve “kesif” siirecine, aymi icract gibi, dahil
oldugunu diisiinerek, bunun tiyatro konvansiyonundakinden daha aktif bir katilim
yarattigin1 sOyleyebiliriz. Dolayisiyla tiim deneyim siirecini de icracilarla birlikte
algilamaya ve ne oldugunu kesfetmeye c¢alistiklarindan, artik gelenler bir seyirci degil
“alimlayic1”dir. Seyirciler konvansiyonel tiyatroda dramatik bir karakterin takibini

yaparken, burada anonim bedenlerin varligini algilamaktadir.
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Dokuzuncu Prova: Yeni gorevler (2 Kasim 2017)

Peter ve Nic calisma Oncesi yaptiklar1 toplantida, icracilarin hareketlerinin
netlesmesi lizerine ¢alisilacagini, bu sebeple disardan verilen miizik ve ses efektlerine
birer “task” (goérev) yiiklenecegini sdyler. Skinsuitlerin giyilmesinin ardindan, Peter ve
Nic’in disaridan verdikleri yonergelerde;

e kapi sesi efektinde - sahnede donup kalma

e pembe 151k verildiginde - yerin iistiine basilamayacak tehlikeli bir
yer oldugu,

o yesil 151k verildiginde - sahnenin sagina dogru iten bir giic varmig
gibi saga dogru savrulma,

o inek sesi efektinde - iki kisi arasinda magnetizma olugmasi ile
birbirine yapisilmasi “task”lar1 belirlendi.

Efektler verildiginde yapmamiz gereken yeni gorevlerimiz ¢ok tuhaf ve heyecanli
hissetmemi sagladi. Ciinkii her an algimi a¢ik kildi ve disaridan gelen bu degisimlere
gore muhakkak bir seyler yapmami sagladi. Benim igin zevkli bir oyuna doniistii.

Calisma bittiginde yapilan toplantida Nic “yesil 151k” gorevinde icracilarin
yaptiklarin1 begendigini, her icracinin sahnenin sagma dogru iten giice kars1 farkl
tepkiler ve zorluklar ¢ikardigimi belirtir. Kiminin goriinmeyen o giicii bedeninin
sinirlarin zorlayarak ittigini, kiminin giice kars1 koyamayip saga dogru savruldugunu,
yerlerde yuvarlandigini, her icracinin verilen bu yeni “task”a gore bir karsilik bir
verdigini belirtir. Bu durumun kendiliginden “varolussal” bir his yarattigini sdyler. Bu
ornekte “simdi” ve “burada’ya ait olan ¢ok net bir sey gordiigiinii ekler. Bir sonraki
provada yeni gorevler ekleyeceklerini ve tiim gorevleri de kategorize edip son haline
kavusturacaklarini bildirirler. Bu gorevler disaridan bakanlarin degil, sadece iceride

olanlarin bilecegi gorevler olacaktir. Nic’in sdyledigi su ciimle ¢ok ilgi ¢ekicidir:
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"Kurallar ile olusturulmus bir yapt ve zincirleme reaksiyonlar yaratan gorev ve

kombinasyonlar yaratacagiz. Ayni bir futbol magindaki gibi..."3

Nic’in bu tespiti oldukea ilgi ¢ekicidir. Schechner de benzer sekilde futbol gibi
sportif oyunlar (games) ve performans arasinda bir iliski kurar. Ona gore bir spor
miisabakasinda da sadece takim tiyeleri tarafindan bilinen bazi isaret kodlar1 vardir ve
bunlar antrendr/kog tarafindan verilen talimatlarla sekillenir. Bunlar1 seyirci bilmez ama
bu bilmemezlik seyirci igin sasirtict ve heyecan vericidir (Schechner, 2013: 255). be-
have de tam bu sekilde, alimlayici i¢in bazi bilinmeyen kurallardan olusur ve gosterim
aninda alimlayici ekibin ic¢indeki bu kurallar1 bilmeden, her seferinde degisime acik
olan, tekrarsiz ve farkli kombinasyonlardan olusan bir yapiy1 izler. Oyunlarda kurallar
tirtin uzlasimina gore belirlenir ve sonuglar1 bagindan belli degildir. Yine de be-have
performansinin kurulus yapis1 futbol vb. spor karsilagsmalarina benzese de rekabet ya da

taraftarlik igermemesi noktalarinda sportif oyunlardan ayrismaktadir.

Onuncu Prova: Kaosa donen sahne/diinya (11 Kasim 2017)
Provanin 1sinma ve sahne boéliimlerinde simdiye kadar calisilan her sey
tekrarlanir. Sahneye konulmak ilizere yeni malzemeler gelir. Yeni malzemelerin

deneyimi ile prova tamamlanur.

3 “We will create structures with rules and tasks with chain reactions and combinations. Like in a football

game"
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Sekil 10.Prova Malzemeleri

Peter prova sonrasinda, performansin seyirciler i¢in de ilgi ¢ekici olmasi
gerektigini yeniden hatirlatir. Bunun icin de performansin bir dramaturgisi oldugunu
belirtir. Bu dramaturgi icin icracilarin simdiye kadar belirlenen kurallar disina
¢ikmamasiin yeterli oldugunu soyler. Fakat kendileri tarafindan yapilan dramaturgi
aslinda bir tasarimdir, bir “konsept” yaratmaktir. Toplam bir saat siirecek olan gosterim,
sahneye/diinyaya atilmis halde bekleyen icracilarin/varliklarin, 1518in ve miizigin
baslamas: ile deneyime basladigi, sahnedeki malzemeleri bes duyular1 araciligiyla
deneyimledikleri, 151k ve miizik/efekt elemanlar1 ile daha ©onceden verilmis olan
“task”lar1  (gorevleri) gergeklestirdikleri bir deneyimdir. Peter bu deneyimin
baslangicinin sakin, orta boliimiiniin kesfin yogunlugu ile gececegini, performansin
yarisindan sonra serbest bir “dans” bolimii olacagini, dans boliimiiniin ardindan bir
kaos ortam1 olusacagini ve en sonunda sahnede her seyi denemekten yorgun diismiis
bedenler ve pargalanmis malzemeler ile performansin bagindaki gibi bir sakinlikle
bitirilecegini belirtir. Tiim bu tasarimi teknik masadan dogaglama olarak verecegi ses,
miizik ve 151k efektleri ile kendisi belirleyecektir. Dans boliimiindeki sarki hari¢ diger

tiim elemanlarin siras1 ya da belirli bir dizgesi yoktur. Boylece sakin ve diizgiin bir
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sahne diizeninden, en sonunda kaotik ve savrulmus bir hale doniisen sahnenin ve

icindeki bedenlerin varliginin yarattig1 bir sahne / diinya analojisi kurulmus olacaktir.

On Birinci Prova: ""Kaosta kendine yer bul™ (16 Kasim 2017)

Isinma sonrasi giyilen skinsuitlerle sahneye ¢ikilir. Nic ve Peter bu c¢alismada
daha az ses efekti vereceklerini, bu sebeple aralarda daha fazla deneyimleme siiresine
sahip olunacagini soyler. Bir saatlik tam zamanli dogaglama bir prova yapilir. Ardindan
gerceklestirilen toplantida Nic, bu c¢aligsmalardaki motivasyonun biraz kdpeklerin sahip
oldugu motivasyon gibi olabileceginden bahseder. Kopeklerin her zaman her degisime
kars1 agirt merakli olduklarini, en ufak ses degisimine, en ufak bir harekete bile bir tepki
verdiklerinden bahseder. Peter, icracilarin “task”lara verdikleri bazi tepkilerin ¢ok
diisiiniilerek yapiliyor olmasini elestirir. Disariya “acaba simdi ne yapsam?” gibi bir
izlenim verildigini belirtir. Boyle anlarda, yardimc1 olacak motivasyonun merakli olmak
oldugunu ve ¢evreye bu gozle bakmanin icracilarin isini kolaylastiracagini sdyler. Ayni
zamanda bugiinkii provada “kaos” kisminin ¢ok erken bagladigini ve tiim objelerin
birdenbire ¢ope doniistiiglinii sdyler. Kaosa dogru ilerlerken icracilarin kendilerine bu
kaosun i¢inde bir yer bulmasini 6nerir. Kaosun goz ardi edilmemesi gerektigini belirtir.
Bir sonraki provada icracilarin kendilerini kii¢lik oyunlar ya da kombinasyonlar
bulabileceginden s6z eder. Ornegin; icraci elindeki malzemeyi kirdiginda, eger o
malzemenin ¢ok degerli oldugunu diisiiniiyorsa, kirdigina ¢ok pisman oldugunu ya da
tam tersi o malzemeyi kirmaktan ¢ok hoslanmigsa da malzemeye uyguladigi bu

kirma/zarar verme isleminin siirekli devam ettirmesi gerektigini 6nerir.

On Ikinci Prova: ""Kendini Goster" (17 Kasim 2017)
Promiyerden alt1 giin 6nce yapilan bu provada Nic ve Peter “task”larin son

halinin su sekilde olacagini bildirir:
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Naylon baloncuk efekti - Serbest hareket

Su sesi efekti - Serbest hareket

Tavuk sesi efekti - Serbest hareket

Inleyen domuz sesi efekti - Ne yapiyorsan onu abart

Koyun ses efekti - Sahneden bir kisinin balon gibi yere sénmesi
Kirmizi 151k - Bastigin yer tehlikeli

Yesil 151k - Sahnenin 6nilinden bir gii¢ arkaya dogru itiyor
Kompresor sesi efekti - Yapiskanlik/manyetizma yaratma
Kosan atlar efekti - Bagkasinda gordiigiin nesneyi cal ve kagir
Sarki - Sahnedeki objelerin yerlerini degistir

Fransiz Sarkis1 - Sahnedekilerle grup kurmaya calis

Village People sarkisi - Sahnenin en oniinde dans ederek kendini seyirciye gostermeye

calis

Prova sonrasi toplantida soyle bir diyalog gerceklesir.

Peter: Bugiin bazi elementleri ¢cok hizli degistirdim, bazilarim {ist {iste
verdim. Cok giizel isledi. Zorlanan oldu mu?

Gizem: Evet sonlara dogru ¢ok yoruldum.

Peter: Deli gibi dans ettigin i¢in olmasin? Ama sunu ¢ok sevdim,
abstract (soyut) hareketler yaparken dans kisminda gergekten dans ettin.

Cok 1yi dans etmeye calisan biri gibi.

Peter’in dedigi gibi Village People sarkisi ile gelen “dans ederek seyirciye
kendimizi gostermeye ¢alisma” kismindan ¢ok zevk aldim ve gergekten ozgiirce dans
ettim. Ustelik bir koreografi yapmaya ¢alismadim, ama birine kendimi begendirmek

istesem ve bunu abartsam, iste tam da boyle fiitursuzca dans ederdim.
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Peter bu sarkili ve dansli kismin “iste simdi insanlara en iyisinin ben oldugumu
gosterecegim” kismi oldugunu soyler ve “seyirci igin icra edildiginin seyirciye
gosterildigi” yer oldugunu belirtir Bunun ¢ok giizel ve izlenebilir bir fark yarattigini
belirtir. Burada performansin taniminda bahsettigimiz, birinci boliimde de yer alan,
Schechner’in “to perform”u tanimlarken kullandigi eylemlerden “yapmak”, “yaptigini
gostermek” ve disiiniimsel (reflexive) uzaklik yaratarak “yaptigini gostermeyi
aciklamak™ girisiminin oldugu sdylenebilir. Bu diisiinlimsel uzaklik, yapilan seyin

altin1 ¢izmekte ve vurgulamaktadir. Icranin (to perform) acikca gerceklestigi dnemli

noktalardan birisi de budur.

On Ugiincii Prova: What a Wonderful World (18 Kasim 2017)

Promiyerden onceki bu son ¢alismada iki kere iist {iste, tam zamanli prova
gerceklestirilir. Peter bu provada sahneye siirpriz bir miidahalesinin olacagini soyler.
Provanin en sonunda, sahne iizerindeki tiim bedenler bir yana savrulmus, tiim
malzemeler parampar¢a olmus haldeyken, kaos anindan sonra bir miizik verir: Louis
Armstrong’dan “What a Wonderful World” sarkisidir. Bu sarki karman ¢orman olmus
bir sahne iizerine zitlik yaratacak sekilde, dingin ve mutlu bir hal katar. Performans
sonrasindaki toplantida Peter bu sarkiyr verdiginde icracilarin oldugu yerde sakince
kalmasini, isteyenin uzanip isteyenin hareketsiz sekilde ¢evreye bakmasi gerektigini
sOyler. Boylece seyirci sahnenin en basinda gordiigli soyut bedenler ve diizenli
malzemelerin siire¢ boyunca nasil darmadagin oldugunu gorecek ve bu sarki da “ne
kadar giizel bir diinya” diyerek ironik bir zitlik olusturacaktir.

Provalar tamamlanir.
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Sekil 11. "'be-have"acilis sahnesi

2.3. “be-have”de Beden Olmak/ Bedenin Sahibi Olmak
"Beden diinyada-var-olmanin aracidir...
Diinyanin bilincine bedenim sayesinde varirim."”
(Merleau-Ponty, 2016:128)

be-have performasinin prova siireci ve gosterim zamanlari tamamen icracinin
kendi varligimi kesfetmesi iizerine kuruludur. Bu kesif, icracinin sahne {izerinde rahat
hissettigi bir pozisyonda baglar. Sahneye atilmis halde bulunan anonim bedenler,
Merleau-Ponty’nin savundugu gibi "insanin diinya-varligi"m1 ve iginde bedenin
"diinyaya teslim oldugu" bir "nesnellik dncesi diinya deneyimi’ni kesfeder.

Her deneyimin baslangic kismi birbirine benzer. Peter ve Nic her deneyimin
yavas ve sakin baglayabilmesi i¢in icracilara sahne lizerinde bir konum bulmalar1 ve
bunu bir siire korumalarin1 sdyler. Sonradan serbestlesse ve karmasiklagsa bile,
performansin ilk dakikalari, kendini, mekéan1 ve diger her seyi ilk kez gorme ani, bir
onceki deneyimlere benzer. Yine de dogaglamaya agik olan performans higbir
sahnelemede birbiri ile aymi degildir, sadece isleyecek kurallar aymidir. Bu kurallar

biitiinii i1se akilda tutulamayacak kadar kaotik bir sira izler. Yeryiiziine (sahneye) atilmis
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tanimsiz varliklar, kendi yarattiklar1 yeryiiziinli (sahneyi) yeniden tanimlamaya galisir.
Bunu belirli bir akis i¢inde yaparlar. Diinyay1 (sahneyi) “fenomenolojik indirgeme” ile
tanimaya ¢aligirlar. Fenomenolojik indirgeme ile yapilan sey, “biling edimlerinin kendi
ickin 0ziinii belirlemek” ve “bu igkin 6zde verilmis olan saf fenomeni ortaya
cikarmaktir” (Cagliyan, 2018: 288). Icracilar kendi “ben”lerini deneyimlerler ama bu
ben, bir “igerisi-disaris1” karsitlig1 igindeki bir ben degildir. Kendi dogal deneyimleri
icinde bir “ben”dir (Tiirkmen, 2018: 103). Husserl’in de deyimiyle “herkesin iginde
bulunmay1 kabul ettigi biliylilenmislikten ¢ikip kendisini 6zgiirlestirebilecegi meditatif

bir pratige varmak”, be-have'deki sahne deneyiminde gergeklesir (Cogan, 2019: 1).

Sahnedeyken izleniyor olmanin verdigi bir heyecan var. Ya da Susanna
Valerie'nin dedigi gibi bedenim kontrol edilemeyen isaretler veriyor siirekli bir
“alarm” halinde kalyyor (Valerie, 2016: 74). Performans basladigi an giris
durusumdaki pozisyonda hi¢ beklemedigim halde ellerim titredi ve bunun seyirci
tarafindan goriiliip goriilmedigini diigiindiim stirekli. Bu heyecanli gériinmiis olma
ihtimali beni birden utandirdi. Cok acemi goriindiigiimii diigiindiim. Performans
ilerledik¢e daha kontrollii hareket etmeye bagladim. Miizik sesinin agsirt yiiksek olmasi
sebebiyle hi¢hir seyirci sesini duyamadik ve bu da bende begenilmeyen sa¢cma bir sey
yapryormusuz hissi yaratti. Sanki elimde seyirciye sunacak tiim segenekler tiikenmis ve
stirekli kendimi tekrar ediyormusum gibiydi. Fakat serbest dans kismi gelince,
provalardaki gibi ¢ok iyi hissettim. Performans benim i¢in ve ekiptekiler i¢in ¢ok
basarili gecti. Ilk giinii atlattigimiz icin herkes cok mutluydu. Promiyeri atlattiktan
sonraki iki giin hepimiz igin daha kolay oldu. Performansi her seferinde farkh
seyircilere sahneledik. Salon ii¢ giinde de tamamen doluydu.

Hem provalarda hem de gosteri zamanlarinda icracinin be-have'deki varligi hep

bir seyleri kesfetmek {izerine kuruludur. Icraci kendini rahat hissettigi bir pozisyonda
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sahnede sabit durur, seyircilerin tamami1 koltuklarina yerlestiginde verilen 1sikla birlikte
kesif siireci baglar.

Promiyerde seyirci yerlesirken, “acaba ne yaparsam beni ilgiyle izlerler? ” diye
diistindiim. Buna yamitim, tam da be-have'in tasaruvminda oldugu gibi “her seyi sil
bastan kesfetmek” oldu. Isiklar acildi. Cevremde ilk gordiigiim sey, iki el ve iki dizimin
tstiindeki durus pozisyonum sebebiyle, zemin oldu. Zemin sert ve siyahti. Zeminin
hemen yaminda duran kirmizi kiiciik pargcali uzuvlar ise, kirmizi skinsuit icindeki
parmaklarim ve sonra birlesen ellerimdi. Hafifce hareketlenmeye basladim, boylece
dizlerimin iistiinde de bir gii¢c oldugunu hissettim. Dizlerimin iistiinde geriye dogru
dogruldum. Ellerimi kesfedisim bu siirede de devam etti. Onlart kesfetmemle kollarima,
dirseklerime, omuzlarima ve govdeme ulastim. Hepsi kipkrmizi idi. Ayaklarimin
hareketlerini kesfettim. Birka¢ denemeden sonra ¢esitli yollarla ayaga kalktim.

fcracinin bedeni Merleau-Ponty’nin deyimiyle “temelli olarak kendi kendisine
anlasilacak bir sey olarak verilmis’tir (Merleau-Ponty, 2016: 467). Artik tim uzuvlar
yabancidir. Insan, hayat deneyiminde, kendini kesfetmek iizere kendiyle basbasa
birakilmig bir varliktir. Siirekli kendisini ve ¢evresini yeniden kesfetmesi gerekecektir.
Bu deneyimi degerli kilacak olan sey ise, her seye bir yabanci goziiyle bakabilmek ve
bu kesif hissini kaybetmeden yasayabilmektir. be-have, bu agidan benzer bir deneyimi
sahnede kurar, diinyay1 sahneye tagir.

Kendini tanimanin ardindan sahnedeki 6tekilerin varlig ile karsilasilir.

Kendimden basimi kaldwrdigimda ¢evrede baska hareketli cisimler gérdiim.
Biiyiiklii kiiciiklii, hareketli hareketsiz bir siirii “sey”. Bazilari par¢ali uzuviari ve
hareketlerinin ayniligi sebebiyle bana benziyordu. Bazilari ise sadece zeminde
hareketsiz duruyordu. Hareketli olanlar, hareketsiz olanlari hareketli hale getiriyordu.
Hareketli olanlar pek tabii ki benim gibi skinsuit giymis sahne arkadaslarimdi, ama o

an, bunu hi¢ bilmeyen olarak, bana benzediklerini siire¢ icinde kegfettim.
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be-have'deki deneyim boyunca beden/ten araciligiyla siirekli hale gelen 6grenme
ve kesfetme silireci Merleau-Ponty’nin dedigini animsatir: “Bir sey konusunda hareket
ettirildigimi sOylerim, oysa benim viicudum kendini hareket ettirir, benim hareketim
kendini agar. O, kendini bilmezlik i¢inde degildir, kendisi i¢in kor degildir, bir “kendi”
ile parildamaktadir. (Merleau-Ponty, 2012:33) Icracinin deneyiminde disaridan verilen
kuvvetlere karsi, bedenin bir tepki veriyor olmasi ile hareket baslar. Icraci kendi
varligin1 ortaya koyar ve diinyada diger varliklarla birlikte kendinin de oldugunu
hisseder. Bu durum “ben” ile “6teki” arasindaki ayrimi tam olarak yok etmese bile,
biiyiik 6l¢iide azaltmaktadir.

Diger hareketli seylerin zeminde hareketsiz duran seylerle ugrastigint gordiim.
Ben de bir ilerideki seye ilerledim. Oniimdeki sey, giindelik hayattan bildigimiz plastik
bir makarna siizgeciydi. Tiim makarna yapma pratiklerinden uzaklasmaya c¢alistim.
Plastigin sumirlarim zorladim, disledim, kokladim, egip biiktiim, yere firlattim, geri
aldim. Sonra birden karmimin icine sokmaya ¢alistim. Govdemin tistiinde yumusak bir
alan vardi ve siirekli hareket halindeydi, “gobegim”. Makarna siizgecinin de oraya
girip hareket edebilecegini diistindiim. Goébegimin igine camm ¢ok acryana kadar
bastirdim ve ¢ektim. Bu ritmik ve diizenli bir harekete doniistii. Cok uzun siire ayni
hareketi denedim. En sonunda pes ettim ¢iinkii girmedi. Onu yere firlattim. Diger bana
benzeyen seylerin yaptiklarina baktim. Birisi ses ¢ikaran yassi bir seyi kendi uzuvlarinin
tistiine doluyordu. Ben de benzer bir cisim buldum ve ona bakarak kendi govdeme
dolamaya koyuldum.

be-have boyunca bedenin imkanlarmi1 yeniden {iireterek, hem bir “bedenin
kendisi olma” hem de bir “bedenin sahibi olma” diyalektigini yasama firsat1 yakalanir.
Aslinda bu durum, Merleau-Ponty’nin goriisleriyle paralellik izleyen Grotowski’ye gore
de birbirinden ayristirilabilir degildir. Grotowski i¢in beden kullanilan bir alet, bir ifade

etme araci veya gostergeler yaratan bir malzeme degildir. Bedenin “maddesi” daha ¢ok
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oyuncunun etkinligiyle birlikte “yanmis” ve enerjiye doniismiistiir. Grotowski’nin
“enerji” diye agikladigi sey, be-have'de sahne iizerindeki mevcudiyettir. Oyuncu kendi
bedenini kontrol altina almaz, daha ¢ok o bedenini aktor kilar: Beden viicuda getirilmis
bir tin (embodied mind) gibi hareket eder (Fischer-Lichte, 2016: 141). be-have'deki
stirecte Grotowski’nin kastettigi gibi bir biitiinsel edim sonucu bir enerji yaratma hedefi
yoktur ama “beden olmak” ve “bedenin sahibi olmak™ ikiliginin gegersizlesmesi
yolunda benzer siireglerden gegilmektedir. Fakat amaglari farklidir, be-have'de ortaya
Grotowski'nin hedefledigi gibi icracinin enerjisi/isig1 degil, anonim bir bedenin
mevcudiyeti ¢ikar.

Tim bu tartigsmalar 1518inda be-have; yazili bir metin fikrine dayanmayan ama
kurallarla ilerleyen, dig diinyanin kurmacada temsil edilmesinin getirdigi nedensellik ile
degil; sahnenin, icracinin, mevcudiyetin kendi diinyasinin yarattigt  yeni
nedenselliklerle, sahnelenen her seyin “simdi ve “burada” oldugu, “rol yapmama”
iddias1 tastyan fakat roller yerine “soyut kimlikler”’in ve “anonim bedenler”in yer aldigi,
0z diistiniimsel ve 6zbilingli bir icra yaratan, gostergesel olanin yerini maddesel olanin
aldigi, dolayisiyla gosteren ve gosterilen iligkisini yeniden tanimlandigi, fenomenolojik
indirgeme ile 6zne-nesne ikiliginin artik gegersiz oldugu, zihni askiya alma hedefinin
pesinde kosarken beden olmak ve bedenin sahibi olmak ikiligini de ortadan kaldiran,
dolayisiyla icracinin varligiin bir mevcudiyete doniistiigii bir sahne performansidir. be-
have'in bir tiyatro sahnesinde gosterilmesine karsin, bir “oyun” degil de bir
“performans” olarak nitelendirilmesindeki temel sebepler; be-have'de konvansiyonel
tiyatrodaki gibi metnin, aktoriin, roliin, temsilin ve “o zaman” ve “orada”ya ait bir
nedensel birligin olmayisidir. “Simdi” ve “burada” yapilan, icracinin mevcudiyetinin
anonim bedenler yaratarak dncelendigi, seyircinin alimlama siirecinin de bir kurmacanin
anlasilmasi olarak degil, duyusal siireclerle isleyebildigi bir deneyimdir. Konvansiyonel

tiyatronun performans katmanmi roliin altina saklama c¢abasi, seyircinin de orada
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oldugunun gizlenmesi ile iligkilidir. Seyircinin yokluguna oynayan bu tiirden tiyatro
bigimleri, performans katmanini gizlemektedir. Yine de tiyatro sanati i¢in ontolojik bir
karmasa yaratan oyuncunun varligi, 1960’lardaki performatiflesme siireci ile birlikte
performans katmaninin daha vurgulanir hale gelmesiyle yeniden tanimlanmaya
calisilmaktadir. Cetin Sarikartal’in da ifade ettigi gibi, “Performans sanatinin kendine
dert ettigi sorunlar aslinda tiyatronun da dert etmek zorunda oldugu sorunlardir, ¢iinkii
tarihsel olarak arada derin bir kan bag1 vardir” (Sarikartal, 2010). Artik tiyatrodaki yeni
bicimler de tiyatronun oyuncu ile seyirci arasinda aktif bir etkilesim oldugunu kabul
eder. Bu bakimdan be-have projesi tiirleserek kendini tiyatrodan uzaklastirmis olan
performans sanati ile ortak yollardan hareket eder. Artik konvansiyonel tiyatronun
oyuncusu gitmis ve oyuncu yerine “icract” (performer) gelmistir. be-have performansi

da tiim bu degisimin izleginin takip edilebilecegi bir performans olmustur.
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SONUC

Tarihsel gelisimi ile kendini diger sanat dallarindan ayiran ve apayri bir tiire
doniisen performans sanati, tim sanatlarin performatiflesme ozellikleri gdstermeye
basladigr 19601 yillardan itibaren, ismini aldig1 "performans" kavramini da tartismali
hale getirmistir. Uygulayicilarinin  kendilerini  6zellikle tiyatrodan ve oyunculuk
sanatindan ayirma amaglari, tiyatronun hali hazirda sahip oldugu "performans" katmani
icin de tartigmali bir siireci baglatmistir. Performans ve performativite kavramlari
tizerine Oncelikle antropoloji, sosyoloji, dilbilim ve toplumsal cinsiyet gibi ¢esitli sosyal
bilim alanlarinda yiiriitiilen tartismalarin etkisi ile tiyatro da aslinda kendisine ait olan
bu kavramlar {izerine diisiinmeye baslamistir. Hem performans sanatinin hem de
tiyatronun hammaddesi olan "beden" iizerine temellenen tartismalar, performans
sanatinin fenomenal bedeni keskin bir sekilde One ¢ikarmasi, tiyatronun ise kendi
oyuncusunun varliginin altim1 ¢izmesi ile ilgili bir doniisim yaratir. Boylece her iki
sanatin beden ile iligkisini temsil ve mevcudiyet diizlemlerinden okumak miimkiin olur.
Disiince tarihinde temel tartigmalarini "beden" fiizerine kuran Merleau-Ponty,
Descartes'le birlikte keskinlesen zihin-beden ikiliginin artik gegersizlestigini savunur ve
tiyatro uygulamacisi Grotowski'nin de pratik ¢alismalarinda ortaya koydugu gibi, bir
"beden olmak" ve bir "bedene sahip olmak" durumlarinin birbirinden ayrilamayacagini

ortaya koyar.

Tim bu kuramsal tartismalarin 1s18inda, bu c¢alisma, performans sanatinin
tarihsel olarak konvansiyonel anlamdaki tiyatro sanatindan olan farklarini, alan
calismasina dayali bir metot olan "embodied research" (viicuda gelmis arastirma) ile
ortaya koymaya caligmaktadir. Yazili bir metine dayanmayan be-have performansi,
anonim bir beden olarak sahneye atilma fikri ile bir varlik olarak diinyaya atilma fikri
arasinda kurulan analoji ilizerine temellendirilmis ve yaratilan konsept dogrultusunda

icracinin sahnedeki bedeni/teni ile sahneyle/diinyayla iliski kurmasi amaglanmustir.
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be-have'de icracinin deneyimi, sahneye/diinyaya atilma ile baglamis ve icracinin
tanimadigi bu yeni diinyadaki diger "sey"lerle olan iliskisi iizerinden sekillenmistir.
Cesitli 1sinma ve sahne calismalar1 ile sahnede bulunan materyallerin kendi 6z
degerlerini algilama ve bunun iizerinden onlarla iliski gelistirme ile ilerleyen siirec,
tiyatro sanatindaki rol kisisi yaratma oncesindeki algi, hareket ve gézlem asamalarinin,
performans sanatinda nasil gdsterinin bizzat kendisi haline dondiigiinii gostermistir. be-
have performansi kendi iretildigi siireci saklamayan ve gosterinin kendisini de bu
tiretim siirecinden olusturan bir yapidadir. Kendi {izerine diisiinen ve kendinden referans
alan bu yapisi ile be-have, 6zdisiiniimsel (self-reflevixe) 6zellige ve 6zreferansa sahip
olan (self-reference) bir performanstir. icracilar giyinmekte olduklari, tim bedenlerini
saran "skinsuit" kiyafetleri ile bir anonim bedene doniismiis ve dramatik tiyatrodaki rol
kisisinden ziyade, herkesin olabilecegi bir beden fikri yaratmustir. icracinin bedeni kendi
mevcudiyeti ile sahnededir ve kendi varligindan bagka bir seyi temsil etmeme amaci
tagir. Tim silire¢ boyunca, konvansiyonel tiyatrodaki gibi bir metin ve de dramatik
karakter yaratimi olmadigi i¢in bir "rol" yaratma siireci yoktur. Fakat hem siirecin
kendisinin hem de anonim bedenlerin olusumunun takip ettigi bir "kural"lar dizgesi
vardir. Bu kurallar yonetmenler ve icracilar tarafindan provalar esnasinda dogaglama
olarak gelistirilmis, sahne disindan verilen ¢esitli 151k, ses efekti ve miizik elemanlarina
verilecek tepkiler tizerinden prova edilmistir. Kurallarin ne oldugu konusunda
ortaklasan icracilar, her gosterimde bu kurallara verecegi tepkiler konusunda serbesttir.
Bu durum da her gosterimin tamamen birbirinden farkli olmasini saglamaktadir.
Kurallarin olugsma asamasinda icracilarin gilinliik hayat deneyimlerinden siyrilmasi
beklenir. Tanidik gelmesi muhtemel tiim malzemelerin, tiim ses ve miizik elemanlarinin
daha 6nce hi¢ kullanilmamisgasina ya da duyulmamiscasina deneyimlenmesi istenir.
Zihni askiya almanin miimkiin olup olmadig1 konusunda icraciya bir deneyim yasatan

bu durum, Schmitt&Schulz'un da temel referansini almis oldugu Merleau-Ponty'nin
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goriiglerindeki gibi zihnin ve bedenin birbirinden ayrilmadigi, nesne-Oncesi diinyaya
doniis fikrini yansitir. icracinin sahne/diinya ile olan iliskisi, icracinin/insanin bir 6zne,
sahne/diinyanin da bir nesne olarak konumlandirilamayacagini gostermektedir. Ciinkii
icracinin bedeni be-have'de, hem dokunan hem dokunulandir, hem 6zne hem de
nesnedir. Tiim sahne ilizeri malzemelerin diizgiin ve simetrik yerlesimi ile sakin ve
duragan baslayan her be-have deneyimi, 151k ve ses gibi teknik elemanlarin yarattig
kurallarla olugsan dogaglamalar ve sahne {izerindeki icracilarin diger "sey'lerle
gelistirdikleri iligkiler ile performans ilerledik¢e bir kaosa donmektedir. Gosterim,
kurulan sahne/diinya analojisi dogrultusunda icracinin bu kaos i¢inde kendisine bir yer
bulmasi ile noktalanmaktadir.

be-have'de yer alan icracinin temsil ve mevcudiyet gerilimindeki beden
deneyimi ile tiyatronun ve performans sanatinin seyirci/alimlayici ile olan iliskisi
yeniden degerlendirilmis, be-have'deki icracilarm, radikal performans sanati
orneklerindeki gibi deneyime fiziksel olarak miidahil olmasa bile duyusal olarak
katilarak ve benzer algi siireglerinden gegerek, seyircinin de nasil aktiflesip alimlayiciya
donebilecegini gostermistir. Bu performans, fenomenolojik bir yaklagimla, icract ile
seyircinin ayni anda nesne-Oncesi diinyayr algilamasi Yyolunda, benzer duyusal
siireclerden gecerek, sahnede duran icraci ile salonda kendine ayrilmis olan alanda
oturan seyirci arasindaki hiyerarsik yapinin nasil yikilacagini gostermektedir. Boylece
icinde bulunulan tiim iligki bi¢imlerine bir karsitlik ya da egemenlik gbzii ile bakmama
ihtimalini sunmustur.

Oyunculuk sanatinin yaraticilik seriiveninde kisirlasan ve tekrarlayan bigimlerin,
fenomenolojik bir deneyimle yeniden canlandirilabilecegini gostermesi agisindan be-
have performansinin kendini tizerine kurdugu diisiinme big¢imi 6nemlidir. “Bedenin
kendisi olma” ve “bedenin sahibi olma” arasinda gelip giden bir esikte yer alan bu

deneyimde, icraci kendini sahnede stirekli olarak yeniden yaratarak ve degistirerek, yani
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durmadan esiklerden gegerek, varligini yeniden tanimlama olanag elde etmistir. Tiyatro
sanatinin ve performans sanatinin yer yer var olan yer yer de kaybolan simirlarini
anlama konusunda bir deneyim yaratan bu ¢alisma ile oyuncunun/icracinin rol yapma
ve mevcudiyet arasinda gidip gelen deneyimi, Merleau-Ponty’nin felsefi olarak tizerinde
durdugu zihin-beden ikiligine karsi {igiincii bir yol arayisindaki diislincelerini, sahne
tizerinde pratik olarak deneyimleme imkani sunmus ve bunun tarihsel ve kuramsal
tartigmalardaki yerinin goriilmesini saglamistir. Bu bakimdan Schmitt&Schulz
tarafindan tasarlanan be-have konsepti bir gosteri olmakla beraber ayni zamanda bir
cesit pratik felsefe yapma imkanidir. Bu imkan, tiyatro i¢in de performans sanati i¢in de

cok kiymetlidir.
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EKLER

EK-1 “be-have” Performansi Ingilizce Brosiir Yazisi

be-have (short excerpt)

Schmitt&Schulz are inviting the audience, to observe, how six/seven different shapes
and forms take on and develop abstract identities and use movement to shape and
change familiar surroundings, as their environment changes and shapes it.

A new world with its connections, individuals, behaviors and values, which are
developing and unfolding right in front of our eyes and are also influenced by the
outside world. Schmitt & Schulz use conscious impulses to explore how the relationship
between humans and the environment can be completely rebuilt through tiny shifts and
changes.

Each performance is an individual, new and therefore always different to the prior
performances of the same experiment. The rehearsal for be-have is therefore similar to a
sporty training process in which techniques of improvisation are practiced and an
internal set of rules is worked out, but which is also dynamic and changeable. Each
performance is an organic learning process for the actors that they restart each time

from a neutral point.

be-have - a performance production on the subject of humans and environment

The project is based on a previous be-have project by director Peter Schulz with the title
“secret actions”. It is a choreographed experiment of phenomenological perception of
movement including five different actors (among them be-have director Nic Schmitt)
from 2011. Furthermore, it is also based on the work of Peter Schulz’s “Body
Constructions in Contemporary Dance written in 2003, which is essentially based on the

phenomenology of Maurice Merleau-Ponty. Based on the previously mentioned
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practical study and theoretical essay, Schmitt & Schulz now want to continue to explore
the potential of this function of movement as a catalyst for the relationship between
humans and the environment in 2017.

How does one shapes its environment through movement or:

about the purpose of human movement

Contemporary dance has dealt with a variety and intensity of how people move and how
this defines the human body, which repeatedly turns out to be a construct in terms of its
form.

be-have starts with the question, WHY we move at all.

With the perception of form, movement plays a key role in defining humans and
environments itself and how they differ from each other.

Formally speaking, be- have deals with the basic conditions of the phenomenon "dance"
but we are leading this experiment to a level where the movement function becomes the
life-determining factor:

In the "world” of phenomenology the subject and object are not always clearly
separated, so Merleau-Ponty speaks of a "world-being of man™ and a "pre-objective
world experience" in which the body "surrenders to the world".

The sensory organs are "little philosophers” who generate meaning in perception and
vice versa the sense that is inherent in the world becomes perceptible to us by means of
the sense organs. The entire body is here sense-seeker and sense-creator who’s ‘being’
Is in constant danger of losing sense.

The shape of the environment and the relationship of the actors to the current situation,
they are in, triggers the urge to move.

The Experiment: During the intense rehearsal, the five to seven actors need to reach a

state of full concentration with the help of special techniques and exercises, in which
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they can respond to their environment as an organic "something" beyond taking on any
role or concrete identity.

In front of the audience, the immediate connection between man and the environment as
a dynamic process of movement is made visible and sensually tangible.

Each performance is a new way of presenting the experiment. The staging work is not
only a procedure of rehearsing but also a learning process for the actors. They are
studying techniques and rules that make them capable to repeat and redo the experiment

and being able to start the experiment from a neutral point again.
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OZET

Performans kavrami ve artik kendine ait 6zellesmis bir tiire doniismiis olan performans
sanati, 20. yiizyildan bu yana birgok sanatg1 ve kuramci i¢in ilgi ¢ekici olmus, ilgi ¢ekici
oldugu kadar da karmasik bir hal almistir. Bu ¢alismada, Almanya’da Schmitt&Schulz
performans ekibi tarafindan tasarlanan, 2017-2018 tiyatro sezonunda sahnelenen ve
benim de sahne {izerinde bir icraci olarak yer aldigim be-have performansi tizerinden
performans sanatinin hem pratik hem de teorik bir incelemesi yer almaktadir. Calismada
sozii edilen siire¢ iki ana baslik altinda incelenmektedir. Calismanin ilk boliimii tezin
teorik zeminine ayrilmistir. Bu bolimde performans ve performativite (edimsellik)
kavramlari, oyuncu ve icracinin bedeninin temsil ve mevcudiyet gerilimindeki konumu
ve performans sanatinin tarihsel siireciyle birlikte Fransiz disiiniir Maurice Merleau-
Ponty'e ait beden felsefesi ile ilgili ylriitillen teorik tartismalara yer verilmektedir.
Ikinci boéliimde ise bu tez igin 6rneklem olusturan Schmitt&Schulz performans ekibi ve
ekiple birlikte ¢alismis oldugum be-have projesinin siiregleri yer almaktadir. Bu
bolimde yer alan be-have projesinin analizi i¢in “embodied research” (viicuda
getirilmis aragtirma) teknigi temel metot olarak belirlenmistir. Bdylece be-have
performansinin tiim siireglerinin bir icraci olarak iceriden sunma firsati yakalanmistir.
Yapilan caligma neticesinde performans sanati ve tiyatronun hammaddesi olan
"beden"in fenomenolojik bir yaklasimla yeniden tanimlanmasi gerekliliginin, her iki

sanatin da ortak kaygisi oldugu goriilmiistiir.

Anahtar Kelimeler: performans sanati, performativite, tiyatro, beden, temsil,

mevcudiyet, Maurice-Merleau Ponty, viicuda gelmis arastirma
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ABSTRACT

The concept of performance and the performance art, which has now been transformed
into a specialized genre, has been as intriguing as it has been an interest to many artists
and theorists since the 20th century. The aim of this study is to examine both the
practical and the theoretical analysis of the performance art through the be-have
performance created by the Schmitt&Schulz performance group, in which | also
performed, at Germany during the 2017-2018 theater-season. The process mentioned in
the study is examined under two main headings. In first part of the study, the concepts
of performance and performativity, the position of the actor and performer's body in the
tension of representation and presence, and the historical process of performance art, as
well as the theoretical discussions about the body philosophy of the French philosopher
Maurice Merleau-Ponty are discussed. In the second part of the study, I present the
Schmitt&Schulz performance group and the performance project called be-have in
which I also performed. For this part of the study, “embodied research” methodology is
used as the main method for analysing the be-have project. Thus, | had the opportunity

to present all the processes of be-have performance "as an insider".
As a result of the study, it is seen that the necessity of redefining the "body", which is
the raw material of performance art and theater, with a phenomenological approach is a

common concern of both arts.

Key Words: performance art, performativity, theatre, body, representation, presence,

Maurice-Merleau Ponty, embodied research
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