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ONSOZ

Giliniimiizde sanat seyirci iligkisinde belirleyici olan seyircinin yasayacagi
estetik deneyim ayni1 zamanda genglik tiyatrosunda sanatsal niteligi arttirma ve
sanatin ayricaligina vurgu yapma acisindan anahtar kavramdir. Asla
bastirilamayan insani deneyimlerden biri' olarak tanimlanan dans da bu sanat
formu i¢inde alternatif ifade olanaklar1 gelistirme ve sanatsal niteligi arttirma
konusunda &nemli bir potansiyele sahiptir. Insanlik tarihi boyunca varligini
siirdiiren dans, ¢ocuklarin dogrudan asina olduklar1 bir eylem bigimi olmasina
ragmen ancak son yillarda genglik tiyatrosunda kendine bir uygulama alani

bulabilmis ve kuramsal bir arastirma konusu olarak dikkat ¢cekmistir.

90’lardan itibaren dans alaninda yapilan deneysel ¢alismalar dansi hareket
merkezli olma 6zelliginin Gtesine tasir. Yine de dansa konu olan hareketin bizim
estetik algimizda oynadigi rol ozellikle son bes yilda yapilan disiplinlerarasi
calismalarla da bilimsel olarak kanitlanmistir.  Elde edilen bu sonuglar
dogrultusunda gen¢ seyirciler i¢in hazirlanan teatral performanslarda dansin
onemi kendiliginden ortaya c¢ikar. Ciinkii dans sadece dogrudan imgeleme
seslenme yoluyla degil, ayn1 zamanda kinestetik yolla da iletisim kurarak baska
hicbir sanat formunun saglayamayacagi bir bigimde geng seyircilerin estetik
deneyim yasamasini saglar. Bu c¢alismada da amag¢ dans yoluyla saglanan bu
estetik deneyimi ayrintilandirmaktir ve boylelikle iilkemizde ki uygulamalara

kaynak saglamak hedeflenmistir.

! Mary Wigman, Modern Dansin Felsefesi, Yirminci Yiizyilda Dans Sanati ‘Kuram ve Pratik,
Yayma hazirlayan: Sebnem Selisik Aksan, Gurur Ertem, , (Istanbul, Bogazici  Universitesi
Yayinlari, ,2009)




Bu alanda yapilan ¢alismalarin azlig1 ve kaynak yetersizligi bu ¢alismanin
stirecini zorlastirip timitsizlik yaratsa da bu siirecte yanimda olanlara tesekkiirii bir
bor¢ bilirim. Bu g¢alismanin tamamlanmasinda basindan beri destekleyici ve
yonlendirici tavri i¢in danigmanim Dog¢.Dr. Tiilin Saglam’a oncelikle tesekkiir
ederim. Derslerini takip etmeme izin vererek bu konuda yol gdsterici olan Ankara
Universitesi Devlet Konservatuart Modern Dans Boliimii dgretim gorevlisi Ozgiir
Adam Inang’a, Performans CD’lerini izlememe olanak saglayarak, alandaki iyi
orneklerle karsilagmami saglayan Hollanda’li dans toplulugu De Stilte’ye ve
ozellikle toplulugun kurucusu ve koreografi Jack Timmermans’a, ingilizce
cevirilerime verdigi destek icin Barig Yildirim’a, tesekkiir ederim. Ayrica tez
siiresince kiitiiphane ve kader arkadaslig1 yaptigimiz sevgili dostum Vecihe Ozge
Zeren’e, sevgili ve sabirli aile {iyelerim Hiiseyin Serdar, Nezihe Serdar, Filiz

Serdar ve Emre Serdar ‘a da ¢ok tesekkiir ederim.



GIRIS

Giintimiizde geng seyirciler igin yapilan tiyatro etkinlikleri hem tilkemizde
hem de diinya ¢apinda ayr1 bir sanat formu olarak kabul gérmektedir. Ancak bu
kabul, uygulamada ortaya konan iiriinlerin sanatsal niteliklerinin artmasi icin tek
basina yeterli degildir. S6z konusu olan seyirci grubunun 6zel nitelikleri en
onemli zorluklardan birini olusturmaktadir. Cilinkii bir yandan tiyatroya dair
bilesenler (miizik, hikaye, kostiim, oyuncu, dans¢i1 vs.) 6zenle bir araya getirilerek
sanatsal nitelik yakalanmaya calisilmali, bir yandan da seyirci grubunun
ozellikleri dikkate alinmalidir. Ayrica donemin genel tiyatro egilimleri ve bu
egilimler i¢inde yasanan gelisimler takip edilmeli, hizla degisen diinyada ayni
hizla degisime ayak uyduran genc¢ seyircinin Ozelliklerine gore de sanatsal
caligmalar kendini yenilemelidir. Bir yanda siirekli degisen diinyanin siirekli
degisen geng seyircisi, bir yanda da geng seyirciye yapilan tiyatro hakkinda
yerlesmis yargilar; bu zorluklar geng¢ seyirciye tiyatro sanati yoluyla ulasmay1
giderek daha zorlu bir alan haline getirmektedir. Karsilagilan bu zorluklardan yola
cikilarak giiniimiizde geng seyirciler i¢in yapilan tiyatro etkinliklerinde iki temel
sorun tespit edilebilir. Bunlardan birincisi ortaya konan friinlerin didaktizm
ugruna sanatsal niteliginin ikinci plana atilmasi ki bu durum seyirci grubunun
formal egitim sisteminin bir pargasi olmasindan ve tiyatronun da bu sistemin bir
parcast olmasi gerektigi yargisinin yerlesmis olmasindan kaynaklanmaktadir.
Ikinci olarak da yasanan teknolojik gelismelerle eglence diinyasinda yaratilan
yeniliklerin (besinci boyuta kadar gelistirilen sinema salonlari, eglence parklari,
internet vs.) hem yetiskin seyirciyi hem de dolayisiyla geng seyirciyi tiyatro
salonlarindan uzaklastirma riskidir. Bu durumda tiyatro, seyircisine ulagabilmek,

onun diinyasin1 paylasabilmek i¢in egitim ve yeni sanatsal alanlarla iligkisini



gozden gecirmeli, tiyatro sanatinin geng seyircinin yasaminda oynadigr 6nemli
rolii yeniden belirlemeli ve vurgulamalidir. Bu yolla tiyatro sanati hem kendine

hem seyircisine tutacagi mercegin altinda yeni cevaplar bulma olanagina kavusur.

Alain Badiou Baska Bir Estetik adli kitabindaki Sanat ve Felsefe adli
makalesinde sanat ve felsefe arasindaki iliskiyi incelerken sanat ve egitim
iliskisine dair de goriislerini belirtir.? Yirminci yiizyila kadarki zaman diliminde
sanat ve felsefe arasindaki iliskiyi {ic temel semayla inceleyen Badiou bu ii¢
semanin en temel bagini egitim temas: olarak goriir. Birinci sema didaktik
semadir. Badiou’ya gore bu semanin tezi sanatin hakikate kadir olmadig1 ya da
her tiirlii hakikatin sanatin disinda oldugudur. Sanat ya mahkum edilmelidir ya da
salt bir ara¢ olarak ele alinmalidir.® Bagka bir deyisle bu semaya gore sanat
merami ickinlige terk edilemeyecek bir duyu ogretimidir. Sanatin normu egitim
olmalidir. Egitimin normu ise felsefedir. Sanatin “iyi” 6zl sanat eseriyle degil,
eserin halk {izerindeki etkileriyle hasil olur. Ornek olarak da Badiou
Rousseau’nun su sozlerine yer verir: “Gosteriler halk igin yapilir; mutlak

nitelikleri de ancak halk iizerindeki etkilerine gire belirlenir.” *

Ikincisi romantik semadur ki bu sema didaktik semanin egitsel buyrugunun
mutlak anlamda karsitidir. Birinci semanin tersine romantik semada yalniz sanat
hakikate kadirdir ve felsefenin isaret etmekten Oteye gidemedigi seyi sanat

gerceklestirir ve sanat hakiki olanin gergek bedenidir. Bu anlamda,

“«“

...egitici olan sanatin kendisidir, ¢iinkii bicimin c¢ileli i¢c uyumuna

hapsolmug sonsuzluk giiciinii 6gretir. Sanat ozne olarak mutlak olandir, ete

2 Alain Badiou, Baska Bir Estetik- Sanatlar icin Kiiciik Bir Klavuz, (istanbul: Metis Yayinlari,
2010),s.11.

* Badiou,a.g.e.,s.13

* Badiou, a.g.,s.13




kemige biiriinmedir. Felsefe, emekliye ayrilmis, hikmetinden sual olunmaz

bir baba olabilir pekala. Sanat ise sefaat edecek olan kurtarici, ¢ilekes

oguldur.”

Uciincii sema ise romantik sema ile didaktik sema arasinda yer alan klasik
semadir. Klasik sema diger iki sema arasinda baris ¢agris1 yapar niteliktedir. Bu
diizenek aslinda Aristoteles’in soziinii ettigi tiirden bir dlizenektir. Yani sanat
hakikate kadir degildir, 6ziinde mimetiktir, ait oldugu diizen goriiniisiin diizenidir.
Sanatin Olglitii hosa gitmektir. Hosa gitmek katharsisin etkili oldugunun bir
isaretidir, ihtiraslarin sanatla sagaltiminin gercek baglantisidir. Klasik semaya
gore sanat bir kamu hizmetidir. Sanat aslinda arzuyu esir alir ve arzu nesnesinin
bir benzerini Onererek arzu aktarimini egitecektir. Badiou’ya gore modern

zamanda devlet de sanati boyle yorumlar yani devlet 6ziinde klasikeidir. ®

Badiou’ya gore bu ii¢ sema artik giiniimiizde doygunluga ulagsmistir. Yani
yirminci ylizyildan itibaren sanata iligskin {iretilen tiim teoriler yeni bir sz
sOylemek yerine, bu ii¢ semadan birine dahildirler. Badiou icin bu doygunluk
sanat ile felsefe arasindaki bagi koparmis ve bu iki kavram arasinda dolagmis olan
egitim femas: ¢Okmiistlir. Boylelikle Badiou aslinda yirminci yiizyillda sanatin
egitim islevinden arindirildigini 6ne siirmiis olur. Ancak burada Badiou’nun sanati
arindirdig1 egitim belirli amaglara ulagsmak i¢in tasarlanan bir siire¢ olarak ele
alabilir. Ciinkii Badiou yirminci yiizyila iligskin sanat ve felsefe arasinda yeni bir

iligki bi¢cimi tanimlamaya ¢aligirken sanatin egitim islevini yeniden yorumlar:

“Sanatin egitim iglevinin olmasimin ¢ok basit bir nedeni vardir. O da
hakikatler itiretiyor olmasidir, egitimle kastedilen (baskici ya da sapmuis

diizenlemeler disinda) hichbir zaman sundan baska bir sey olmamistir:

® Badiou, a.g.,5.13
® Badiou, a.g.e., 5.15



bilgileri onlarda herhangi bir gedik acabilecegi bi¢cimde diizenlemek...
Sanatin egitim vermekteki yegana amaci da kendi varolusudur. Mesele bu

varolusla karsilasmaktan ibarettir, yani bir diisiinmeyi diigiinmekten 1

Badiou’nun bu goriislerinden hareketle ¢ikarilabilecek sonucglardan
birincisi sanatin egitim islevinin kaginilmazlig1 olurken, ikincisi de sanatin egitim
islevinin aslinda kendi varoslunda igkin oldugu ve kendinden bagka herhangi bir
egitsel islev yiiklenmeden dahi bu islevi yerine getirebilecegidir. Ugiincii bir
sonu¢ ise sanatin egitim islevinin ancak, Badiuo’nun da altim1 ¢izdigi gibi,
karsilagma ile miimkiin oldugudur ki bu da sanatin alimlayicisina, dolayisiyla da

bu karsilasma sonucunda olusan deneyime isaret eder.

Geng seyirciler i¢in icra edilen sanatsal herhangi bir etkinlikte- bu ¢alisma
Ozelinde tiyatro etkinliklerinde- sanat ve egitim iglevi arasindaki karmasa daha da
biiyiir. Ciinkii s6z konusu alimlayicilarin gelisimin en hizli doneminde olmalari
(0-18 yas grubu) ve ayn1 zamanda formal egitimin kapsami i¢inde yer almalari, bu
alanin uygulayicilarin1 didaktizm tuzagina yaklastirir. Sanata kendi varolusunun
disinda didaktik amaclar yiiklemek, yapilan etkinliklerde sanatsal niteligin goz
ard1 edilmesi sonucunu dogurabilir. Oyle ki sanat ve egitim arasindaki bu ince
¢izgi- ozellikle geng seyirciler i¢in yapilan tiyatroda- ¢ogu yerde yer degistirir ve
sanat sadece egitsel islevi yerine getirecek araglardan biri haline gelir. Ancak bu,
kendini ayr1 bir sanat formu olarak mesru kilmaya c¢alisan geng seyirciler igin
yapilan tiyatro etkinliklerinde kabul edilemez bir tutumdur. Halbuki bu isleyisin
tersine geng seyirciler igin tasarlanan bir teatral etkinlikte sanatsal niteligin
arttirilmasi, edinilen teatral deneyimin ayni1 zamanda estetik bir deneyim olmasini

saglayarak kendiliginden egitsel islevi de yerine getirecektir.

" Badiou, a.g.e., 5.20



Amerika’da ¢esitli iiniversitelerde 6zellikle ¢ocuk tiyatrosu konusunda
dersler veren, gesitli tiyatrolarda yonetmenlik, oyun yazarligi, sanat danismanlig
vs. yapan ve bu alanda onlarca yazili makelesi ve kitab1 bulunan Moses Goldberg
Tiyatro ve Cocuk adli kitabinda Kenneth L. Graham’in iyi ¢ocuk tiyatrosu ile
baglantili bes degerinden s6z eder: eglence, psikolojik gelisim, egitimsel etki,
estetik takdir, gelecegin seyircisinin yetistirilmesi. Ancak Goldberg bu degerleri
tice indirir. Ona gore eglence ve seyircinin yetistirilmesi estetigin bir boyutudur.
Ayrica egitimsel terimini en genis kapsamsiyla pedagojik olarak ele alir.
Boylelikle Goldberg iyi ¢ocuk tiyatrosunun degerleri iginde estetik, pedagoji ve
psikolojiyi ii¢ temel alan olarak ele alir.® Yani Goldberg’e gore genel olarak
tiyatro ¢ocuga eglence, yaratict katilim sansi, 6grenme firsatt saglar; psikolojik
geligim ile zihin saglig1 i¢in uyarici olur. Ama bazen yukaridaki olanaklar1 saglasa
da bir sanat gelenegine ulasamaz.® Assitej (Diinya Cocuk ve Genglik Tiyatrolari
Birligi)’nin kurucularindan olan Wolfgang Schneider ise cocuk ve genclik
tiyatrosunun kendisini tiyatro sanati olarak algilamak istiyorsa, pedagojik didaktik
niyetlerinden vazge¢mek zorunda oldugun dile getirir.’® Ayrica ona gore didaktik
niyetler gencler icin yapilan tiyatroda hi¢bir zaman belirleyici olmamalidir,
clinkii sanat ¢ok fazla niyeti kaldirmaz ™ Boylelikle Schneider daha ¢ok
yetmislerin ¢ocuk tiyatrosu anlayisini yansitan Goldberg’in iyi ¢ocuk tiyatrosu
icin belirledigi bu ii¢ temel alandan birini daha —yani didaktizmi- geri plana itmis

olur.

® Moses Goldberg, Tiyatro Ve Cocuk, (istanbul, Mitos Boyut,2008), 5.22

M. Goldberg,a.g.e.,s.25

1% \Wolfgang Schneider, Cocuklar i¢in Tiyatro, (Istanbul: Mitos yayinlari, 2005), s.135
1 \W.Schneider ,a.g.e,s.152




Bu ylizden geng seyirciler i¢in yapilan tiyatroyu ayri bir sanat formu
olarak kabul etmek ve Goldberg’in sozilinii ettigi sanat gelenegine ulagmasini
saglamak egitim islevinin onceligini gdzden gecirme gerekliligini ortaya cikarir.
Haifa Universitesinde dersler veren ve ayn1 zamanda Theatre For Children And
Young People: Images And Observations adli kitabin yazari olan Schonmann da
bu konuya vurgu yapar ve cocuk tiyatrosunun yetiskin tiyatrosu gibi antik
donemden kalma bir miras1 olmasa da, mesrulugunu egitimsel bir ugras olarak
kazanmaya caligmak yerine, kendi sahip oldugu sanatsal ve estetik degere
konsantre olmas1 gerektigini dile getirir.12 Bunun i¢in de Schonmann o6zellikle
yirminci yiizyilda sahne- seyirci iliskisini yeniden kuran tiyatro aragtirmacilarinin
ve uygulamacilarmin fikirlerinden yararlanilabilecegini dile getirir. Ancak ona
gore yetiskin seyircilerin felsefi diisiinceleri geng insanlar i¢in uygun olmayabilir.
Bu yilizden yazara gore bu tiyatro arastirmaci ve uygulamacilarindan temsilin
sanatsal ve estetik yonlerini 6diing almak, aktor seyirci iletisiminde yeni teatral

deneyimler i¢in olanak sa,c;rlayabilir.13

Graham, Golderg, Schneider, Schonmann gibi pek ¢ok cocuk tiyatrosu
aragtirmacisinin goriigleri geng seyirciler i¢in yapilan tiyatronun sanatsal niteligine
vurgu yaparken, geng seyircilerin yasayacagi estetik deneyime de isaret etmis olur.
Tipk1 Goldberg’in de belirttigi gibi estetik degerin 6zii ise katilimdir.* Katilim da
aslinda geng seyirci ile performans arasindaki iligkiyle miimkiindiir. Yani geng

seyircinin teatral bir performanstan estetik deneyim elde etmesi ya da elde edecegi

12 ghifra Schonmann, Theatre For Children And Young People: Images And Observations,
(Netherland, Springer,2006),s10.

35, Schonmann, a.g.e., 5.13.

¥ M. Goldberg, a,9,e,5.23




estetik deneyimin niteliginin arttirtlmas1 sahne seyirci arasindaki dinamiklerin

yeniden ele alinmasiyla miimkiin olur.

Yirminci yilizyildan bu yana tiyatro sanati kendine has bilesenlerinin
(oyuncu, dekor, dykii, miizik vs.) disinda diger sanat formlarindan da yararlanarak
bigimsel arayislara giderken tiyatronun seyircilere saglayacagi estetik deneyimin
de gozden gecirilmesi gerekliligi ortaya c¢ikar. Ancak Schonmann’in deyisiyle
Antik Yunan’dan gilinlimiize tiyatroda ¢ok sey degismis olsa da degismeyen tek
sey tiyatronun i¢inde haz ilkesi de barindiran bir ¢esit ruhsal ve duygusal deneyim
oldugudur. Ve hala tiyatroda iki temel birlesen vardir: aktér ve onun seyircisi.'
Bu diisiinceyi daha da genisletirsek sahne ve seyirci arasindaki iligki yasanan bu
ruhsal ve duygusal deneyimin 6ziinii olusturur. Tiyatronun diger eglence tiirleriyle
yarigmak zorunda kaldigi giiniimiizde sahne- seyirci iliskisini gézden gecirmek
geng seyirciler i¢in yapilan tiyatroda bigimsel arayislara yon verebilir. Bu nedenle
bu ¢alismanin konusunu olusturan dans ile tiyatro araliginda yer alan herhangi bir
performansta dansin geng seyirciyle nasil iliski kurdugu 6nemli hale gelir. Bu
iligkinin bilesenlerini tanimlamaya calismak bir anlamda dansin geng seyirciler
icin yapilan teatral etkinliklerde sahip oldugu olanaklar1 da belirleyecegi i¢in bu
arayiglara yon verebilir. Ama Oncelikli olarak dans ve tiyatro araliginda yer alan
bir performansin seyircisiyle kurdugu iliskide cocuk tiyatrosu arastirmacilarinin
da alti1 ¢izdikleri estetik deneyimin geng¢ seyirciler i¢in neden 6nemli oldugu
sorusuna verilecek cevaplar belirleyici olur. Bu nedenle dans tiyatro araligindaki
bir performansta bu performansin seyircisiyle kurdugu iliski sonucunda geng
seyircinin edinecegi estetik deneyime vurgu yapmak bu iliskiyi yapilandirmak

acisindan énemli bir zemin sunar.

55, Schonmann, a.g.e,s. 12



Bu ¢alismanin amaci dansi igerikli herhangi bir teatral performansin geng
seyirciye saglayacagi estetik deneyimi tanimlamaktan ¢ok 6zellikle ‘dansin’ bu
deneyimi yapilandirirken nasil bir islevi oldugunu arastirmak ve seyirciyle ne tiir
bir iliski gelistirdigini saptamaktir. Bu nedenle bu ¢alismada s6z konusu edilen
dans ve tiyatro araligindaki bir performansin 6zelliklerini ve bilesenlerini tespit
etmek  dansin saglayacagi bu estetik deneyimi yapilandirmak agisindan
onemlidir. Hem dans hem de tiyatronun kendi konvansiyonlar1 ve bu iki sanat
dalinin iliskisi estetik deneyimi yapilandirirken 6nemli ip uglart sagladigi igin de,
dans tiyatro iligkisinin tarihsel arka plani ¢oklu anlamlar barindiran bdyle bir

performansi yapilandirmak igin birincil olarak arastirilmustir.

Bu ¢aligma bu nedenlerle iki ayr1 boliimden olusur. Birinci boliim yukarida
da belirtildigi gibi dans ve tiyatro tarihine deginerek bu iki sanat dalinin iliskisine
dair bir bakis agis1 yaratmak i¢in hazirlanmistir. Temel amag asil boliim olan
ikinci boliime zemin hazirlamaktir. Birinci boliimle birlikte bu ¢alismanin konu
edindigi performansin sinirlar1 tespit edilmeye g¢alisilmis ve dansin hem sosyal
hayatin bir par¢ast hem de bagimsiz bir sanat formu olarak vazgecilmezligi ve
giiclii olanaklar1 ortaya ¢ikarilmaya caligilmistir. Ikinci boliimde ise geng
seyirciler i¢in hazirlanan bir performansta estetik deneyimin neden énemli oldugu
ve dansin bu deneyimi yaratmada saglayacagi olanaklar dansin geng seyirci ile

kurdugu iliskiye dayandirilarak arastirilmistir.



. GECMISTEN GUNUMUZE BATI SAHNESINDE DANS-
TIYATRO ILiSKiSi

Dans tiyatro araliginda yer alan bir performansta dans Ogesinin geng
seyirciye nasil bir estetik deneyim saglayacagi sorusuna verilecek farkli boyuttaki
cevaplar oncelikli olarak dans ve tiyatro araliginda konumlanmis bir performansin
kendine has konvansiyonlarini iyi tahlil edebilmeyi gerektirir. Bu yiizden dansin
bir esetik deneyim sunma potansiyeline gegmeden Once dans ve tiyatro iligkisinin
tarihsel gelisimine bakmak kavrayisimizi belirlemesi agisindan énemlidir. Ancak
bu boliimiin temel amaci dans ve tiyatronun ayrintili bir tarih dokiimiini
sunmaktan ¢ok, bu iki sanat dalinin iliskisinin tarihini, daha ¢ok bilinmeyen
olarak karsimiza ¢ikan dans tarihi {izerinden incelemektir. Bu tiir bir inceleme
bize tiyatronun ve dansin kendine has konvansiyonlarina hem yeniden bir bakis
saglar hem de 6zellikle 1920’lerden sonra ortaya ¢ikmaya baslayan bu iki sanat
dalimin bilesenlerinden yararlanarak olusturulan performanslarin kendine has

konvansiyonlarina dair bize bir fikir verir.

Bu tip bir aragtirma tiyatronun tarihsel gelisimi ile ancak onaltinci
yiizyilldan sonra ayr1 bir sanat formu olarak sahne iizerinde yer bulan dansin
tarihsel gelisiminin farkli olmas1 agisindan nereden baslanacagi konusunda bazi
zorluklar yaratir. Ciink{i heniiz antik donemde {izerine yazili eserler verilmeye
baslayan tiyatro ile karsilastirildiginda olduk¢a ge¢ bir donemde hakkinda
kuramsal tartigmalar ve yazili eserler yazilmaya baslayan dans sanati
karsilastirmasini Ronesans doneminden baslatmak bir anlamda dansin sahne

sanati olarak ortaya ¢ikisindan onceki varligini gormezden gelmek anlamina gelir.

1



Bu da dansin insanoglunun hayatindaki yerini anlamlandirmamizi eksik
birakacagi gibi, dansin varligin1 sahne iizerinde icra edilmeye basladiktan sonra
kabul eden bir bakis a¢is1 olur ki bu da dans tarihinin énemli bir kismini eksik
birakir. Tiim bu zorluklar ve bu ¢aligmanin kapsam darlig1 dans tiyatro iliskisine

dans tarihi merkez olmak iizere dansin kokeninden baslayip giiniimiize uzanan

Ozet niteligindeki asagidaki gibi bir tarih denemesini ortaya ¢ikarir.

LA Dansin Kokeni

Gecgmisten glinlimiize dansgi, dans tarihgisi, sosyolog ve daha bir ¢ok
aragtirmact dansin yasamimizdaki yeri ve Onemini irdeleyen sorulara cevap
aramis ve farkli agilardan dansin kokenine dair fikirler 6ne siirmiistiir. Dansin
kokenine dair bu arastirmalar, hem insanlik tarihi boyunca dansin insan
hayatinda vazgecilmezliginin altin1 ¢izer hem de dans kavrayisimizda 6nemli bir
rol oynar. Ciinkii insanlik tarihi kadar eski olan dans etme gelenegi bir yandan
insanin bedeni ile olan iligkisinin bir panoramasini sunarken, bir yandan da
dansin i¢ten gelen kendi dogasint anlamamizi kolaylagtirir.

Mary Wigman'® dansi “asla bastirilamayacak insani deneyimlerden
biri” olarak tanimlar. Wigman dansin insanogluna tipki dil, felsefe, resim veya
miizik gibi bahsedildigini, ancak miizik gibi giindelik ifade bi¢imi olmadigim
dile getirir.'” Ruth St. Denis®® dansi, “kelimelerin yansitamayacag kadar derin
ve hos olan seyleri bir ruhtan digerine tasiyan bir iletisim arac1 olarak”

gordiigiinden s6z eder. Ona gore dans ruhu ele verir, dans harekettir ki bu da

1 Mary Wigman(1886-1973)

17Sebnem Selisik Aksan, Gurur Ertem, Yirminci Yiizyilda Dans Sanati ‘Kuram ve Pratik’, (istanbul,

Bogazi¢i Universitesi Yayinlari, ,2009) s.94
18 Ruth St. Denis (1877-1968)



hayattir, giizelliktir, orantidir ve giigtiir.'® Martha Graham® dansin diinyada
boylesine degismez bir sihire sahip olmasmin nedenini yasamanin sembolii
olmus olmasina baglar. Graham’a goére dansin konustugu enstriiman ayni
zamanda hayati yasamanin aracidir, yani insan bedenidir. Ayni zamanda tim
yasamsal amagclarin agik edildigi aractir. Bu enstriiman hafizasinda yasamin,
oliimiin ve agkin tiim cevherlerini barindirir. Graham’a gore dansin 6zi, insan
ruhunun manzarasinin ifadesidir.*'Doris Humphrey’e® gére dans insanliga ayna
tutar. Dans insanligin kaba ve asik suratli imgelerini, vahsi bir ayaklanmanin
kargasasinda itisip kakistigin1 ya da c¢ekistigini gosterebilir. 23Wigman, Denis,
Graham ve Humphrey 20.ylizyilin baslarinda giiniimiiz c¢agdas dansinin
sekillenmesinde rol oynayan Onemli isimlerden sadece bir kagidir. Dansi
“insanliga bahsedilmis”, “bastirilamayacak deneyim”, “hayat1 yagsamanin arac1”
olarak tanimlamak ilk bakista sadece dans etmeyi bir yagam bigimi haline
getiren bu kisilere ait ifadelermis gibi gdziikse de, dansin insan yagsamindaki
vazgecilmezligini dansin kokenini arastiran pek ¢ok antropologun, sosyologun
ya da dans tarih¢isinin arastirmalarindan da ¢ikarmak miimkiindiir.

Kolektif eglencenin tarihini anlatirken ayn1 zamanda Avrupa’nin dansa
ve esrimeye karsi verdigi uzun miicadelenin tarihini de anlattigi Sokaklarda
Dans adli kitabinda sosyolog Barbara Ehrenreich insanlarin yazili bir dile sahip

olmadan ve muhtemelen yerlesik bir yasam tarzina ge¢meden once de dans

19 S.S Aksan, G.Ertem, a.g.s.,s.89
2 Martha Graham (1894-1991)

2 S.S Aksan, G.Ertem, a.g.s.,s.107
22 Doris Humphrey(1895-1958)

23 S.S Aksan, G.Ertem, a.g.e.,s.115



ettiklerini ve dansi1 kayalarin {izerine kaydedecek kadar onemli bir etkinlik
olarak gordiiklerini dile getirir.**

Hem bir dans¢t hem bir dans kuramcisi olan ve tarihi danslar
konusunda dersler veren Necla Cikigil Modern Dans Hep Vardr adh

makalesinde, Burian’in The Story of World Ballet adli kitabindan su sézlerine

yer Verir:

“Tas Devri’ne ait magara resimlerinde maskeli dans¢ilar goriilmektedir.
(bu resimlerde) O devir insanlarinin hareket ve danstan aldiklar: zevk
yansitilmaktadir. Giiney Afrikall kabilelerin kaya resimlerinde de maskeli

danscilar vardir. Antik Yunan Dénemine ait vazolarda da dans eden

insanlar gériilmektedir. 25

Cikigil heniliz gorkemli saraylar, satolar ortaya ¢ikmadan insanlarin
doganin kucaginda dans ederek kutlamalar, yas tutmalar, diiglin torenleri,
tapinmalar sergilemekte olduklarindan bahseder. Cikigil Bruian’in alintilarini ve
tiim bu ge¢misteki dans etkinliklerini insanlarin ilk ¢aglardan beri dogayla i¢ ice
dans ettikleri ve doganin ritmini kendilerine aktardiklarinin bir gostergesi olarak

yorumlar.

Ehrenreich, Grau ya da Cikigil gibi gegmisten kalan belirgin bulgulara
dayanarak dansin insanlik tarihi kadar eski oldugu sonucuna varmak ¢ok zor
olmasa da bu denli uzun bir ge¢misi olan dansin kokeni, tiirleri ve gelisimi
konusunda uzlagmaya varmak kolay degildir. S6z konusu zorlugu bu alanda
arastirma yapan bilim insanlar1 6zellikle de antropologlar arasindaki goriis

ayriliklarindan da saptayabiliriz.

2% Barbara Ehrenreich, Sokaklarda Dans- Kolektif Eglencenin Tarihi ,Ceviri: Nil Erdogan- A. Ekim
Savran, , (Istanbul, Versus Kitap, 2006) , s.30

% Necla Cikigil, Modern Dans Hep Vardi, Dans Daima... Dans Uzerine Yazilar, Editor: Muzaffer
Evci, (Ankara, Favori Yayinlari, 2002),s.27
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Sosyal antropolog Andree Grau dansin kdkenlerine dair “mit”ler iizerine
yazdigr Myths of Origin adli makalesinde, dansin kokenlerine dair iki temel
yaklagimin varligindan séz eder: evrimci bakis ve evrenselci bakis. Evrimci
bakis danslar1 tarihsel evrimine gore: ilk danslar, halk danslari, Avrupali
olmayan kurumsallagmis danslar ve batili teatral danslar-bale olmak {izere dort
gruba ayirir. Bu goriis 80’lerin sonuna kadar etkisini siirdiiriir. Tkinci goriis olan
evrenselci bakisa gore ise hayatin kendisi danstir. Hatta ¢ocugun anne
karnindaki ilk tekmelemeleri bile dans olarak kabul edilir. Hareket evrenseldir;
hareket danstir dyleyse dans evrenseldir sonucuna ulagilir. Ancak Grau bu iki
bakis acisin1 da elestirir. Dansin kokenini ve gelisim siirecini tespit etmenin
miimkiin olmadigindan s6z eder. Antropolojik veri ve bulgulara bakarak daha
onceki danslara dair yorumlar yapilabilecegini ancak tespitlerin spekiilatif
kalabilecegini belirtir. Dansin tek bir tarihinin olmadigin1 ve her dansin kendi

tarihselligi ve anlami i¢inde degerlendirilmesi gerektigini Vurgular.26

Antropolog Joann Kealiinohomoku, tipki Grau gibi, yaptig1 kaynak
taramasinda dansin kokenleriyle ilgili sasirtici fikir ayriliklarinin ortaya ¢iktigini

vurgular:

“Bir kaynakta dansin kokenlerinin oyun olduguna, bir digerinde oyun
olmadigina; bir kaynakta gizemli ve dinsel nedenlerle ortaya ¢iktigina, bir
digerinde bununla alakali olmadigina; diger bir kaynakta kur yapmak icin
kullanmildigina, bir digerinde kullanilmadigina; birinde ilk iletisim aract
olduguna, digerineyse iletisimin dansa ‘“sanat” olana kadar girmedigine
tanik oluyoruz. Ayrica, dansin, ciddi ve amacl bir aktivite oldugunu ve ayni
zamanda coskunluk sonucu dogdugunu, tamamiyla kendiliginden ortaya

ctktigini, kokeninin eglencenin ruhunda olustugunu da okuyoruz dahast,

% Andre Grau, Myths Of The Origin, The Routledge Dance Studies Reader, Editor: Alexandra
Carter, New York, 1998
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bazi kaynaklarda dansin, yalnizca bir grup kabilenin birligi icin grup

aktivitesi olduguna veya dans eden kisinin yalnizca kendi hazzi ya da ifade

bicimi sayildigina dair yorumlar da okuyabiliriz.

Her ikisi de antropolog olan Grau ve Kealiinohomoku’nun vurguladiklari
gorlis ayriliklar1 dansin kokenine dair kesin bilgilere ulasmanin zorlugundan
kaynaklanir. Bunun sebebi de dansin elde edilen bulgularin ¢ok daha 6ncesinde
bile insan yagaminin bir pargasi olmasina baglanabilir. Dansin kokenlerine dair
ortaya atilan bu goriislerde fikir birligi saglanamasa da bu goriisler aslinda bir

acidan dansin iglevsel yoniinii ortaya ¢ikarirlar.

Ornegin Ehrenreich kitabinda farkli diisiiniirlerin dansin isleviyle ilgili
diistincelerine yer verir. Arkeolog Yosef Garfinkel, magara duvarlarini siisleyen
dans sahnelerinin  Cilali Tas Donemi ile Bakirtas Donemi’nde insanlar
arasindaki etkilesimi tanimlamak i¢in kullanilan en popiiler aslinda neredeyse
tek konu oldugunu gosterdigini ileri siirer. Britanyali antropolog Robin
Dunbar’in Grooming, Gossip And The Evolution Of Language adli kitabinda ilk
insan gruplarini bir arada tutan seyin dans oldugunu ileri stirdiigiinii dile getirir.
Ayrica Ehrenreich, dans etmenin yalnizca melankoli gibi kisisel rahatsizliklarla
degil, Amerikali kdlelerin maruz kaldigr tiirden toplumsal rahatsizliklarla da

basa ¢ikmanin bir yolu oldugunu anlatir. 28

Dansin kokeni ve gelisimi konusunda s6z konusu olan bu goris
ayriliklar1 6zellikle dansin evrimsel islevi konusunda bilim insanlarini bazi

noktalarda birlestirmeye engel olmaz. Ehrenreich’in de belirttigi gibi kisaca

2" Joann Kealiinohomoku, Bir Antropologun Baleye Etnik Bir Dans Tiirii Olarak Bakisi, Yirminci
Yiizyilda Dans Sanati ‘Kuram ve Pratik’, Yayina Hazirlayanlar: Sebnem Seligik Aksan, Gurur
Ertem, (istanbul, Bogazici Universitesi Yayinlari, ,2009) s.272

% B. Ehrenreich, a.g.e, 5.30-32



antropologlarin dansin evrimsel islevinin, insanlarin, yakin baglara sahip
bireylerden olugsan kiigiik topluluklardan daha biiylik gruplar halinde
yasamalara dogru bir koprii oldugu yoniinde hemfikir olduklari sonucunu

cikarabiliriz.?

Ancak ilk toplumlarda dansin islevine ve neden var olduguna dair verilen
bu cevaplar giiniimiizde hala neden dans ediyoruz sorusunu cevaplama da
yetersiz kalir. Ilk insandan giiniimiize dansin islevlerindeki ve dans
formlarindaki degisim, dans-tiyatro iliskisinin tarihsel gelisimi anlatilirken
ayrintilandirilandirilmaya calisilacaktir ama yine de calismanin bu kisminda
Duygu Aykal’in islev-form iliskisine dair su soézleri insanligin gelisimiyle

beraber dansin iglevinin de degistigini vurgulamasi acisindan dnemlidir:

“Ilkel insan, tanrilarini yatistrmak, memnun etmek icin dans ediyordu.
Uygarhk gelistikce, dans, folk kiiltiiriiniin bir parcasi oldu, etnik artimlarin
ve ulusal inanglarin ifadesine doniistii. Cagimizda ise, dans ¢esitli bicimler

ve amaclar kazand. »30

Dansin kokenlerine dair yapilan tiim aragtirmalardan evrensel tek bir
dans tanimina ulasilamasa da Kealiinohomoku, kendi arastirmalarindan ve

yapilan pek ¢ok dans tanimindan yola ¢ikarak dansi asagidaki gibi tanimlar:

“Dans gecici bir ifade tarzidir. Hareket halindeki insan bedeninin mekan
icinde belirli bir bicim ve stille sunulusudur. Bir amac icin secilen ve ritmik

sekilde kontrol edilebilen hareketler danst olusturur;, ortaya ¢ikan

B, Ehrenreich, a.g.e, .31 _
% Duygu Aykal, Dans Sanati, Koreografi Ve Dans Egitimi Iliskileri, Dans Daima... Dans Uzerine
Yazilar, Editor: Muzaffer Evci, (Ankara, Favori Yaynlari, 2002),s.48
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fenomeniyse hem sahne sanatg¢isi hem de bir grubun gozlemci tiyeleri dans

olarak algilar.””®"

Kealiinohomoku’nun yaptig1 tanimlamada 6énemli olan noktalar vardir.
Birinci nokta bu tanimda dansin insan davranislariyla kisitlanmis olmasi, ikinci
nokta ise dans etmek gibi bir amacin giidiilmesi ve bu etkinligin bir grup

tarafindan dans olarak kabul edilmesidir.

Kealiinohomoku, makalesinde yirminci yiizyilin 6nemli dans
arastirmacilarindan olan John Martin’in dans tanimlamasina da yer verir. Martin
dansi evrensel bir bigimi olmayan evrensel bir diirtii olarak tanimlar. Aslinda bu
tanimlama Kealiinohomoku’nun da vurguladigi gibi dans estetiginin

goreceligine vurgu yaptigt icin ¢ok 6nemlidir.*

Ozetle Kealiinohomoku ve Martin gibi daha énce de sozii gegen pek
cok arastirmact ve dans¢i dansin ilk insanlardan giinlimiize tiim insanoglunun

sahip oldugu bir diirtii oldugu konusunda birlesirler.

I.B  Ritiiel- Dans ve Tiyatro iliskisi

Bir 6nceki boliimde dansin kokenlerine dair yapilan aragtirmalardan ve
one siirtilen fikirlerden dansin kokenini tam olarak saptamak miimkiin olmasa da
dansin insanin i¢inden gelen bir diirtii oldugu ve insanlik tarihi kadar eski oldugu
konusunda arastirmacilarin hem fikir oldugu dile getirilmisti. Bu bdliimde de
ritiieller lizerinde durmak hem tiyatronun kokenlerine inmek hem de dansin bir
onceki bolimde de ele alinan islevleri konusunu tamamlamak ag¢isindan
onemlidir. Ayn1 zamanda ritiiellerin i¢indeki dans ve teatral 6geler dans- tiyatro

iligkisini yapilandirmada bir baglangici temsil eder.

3! Kealiinohomoku, a.g.e,5.280
%2 Kealiinohomoku, a.g.e.



Ritiielin igerigini inceleyen arastirmalar bunlarin farklilik gosterse de
belli ortak 6zelliklere sahip olduklarini dile getirir. Ornegin Ehrenreich tiim
yerel ¢esitlemelere ragmen farkli zaman, mekanlardaki esrime ritiiellerinde
bulunan bazi ortak 6zellikleri ya da ortak bilesenlerin dans etme, solen, yiizlerin
ve bedenlerin sanatsal siislenmesi oldugunu vurgular.®®* Ayrica Cagdas
Tiyatroda Kiiltiirler Aras1 Egilim Kitabinin yazari olan Selen Korad Birkiye
performans kuramcist Richard Schechner’in goriislerinden yola ¢irak ritiielin
icindeki taklit 6gesine vurgu yapar ve taklit 6gesinin drami olusturdugunu dile
getirir. Ritlielle mitin olay dizisi aynidir. Oyuncular hem gercek kisiler hem de
yansimalari, taklitleridir. Yagsamla yansimasi birbirinden ayrilinca da izleyici ve
oyuncu ayrimi ortaya cikmustir.®*  Kisaca ritiiellerin genel Ozelliklerine
baktigimizda dans ve teatral Ogelerin baskin bir bicimde O©ne c¢iktigini

soyleyebiliriz.

Tiyatro Tarihi kitabinin yazart ve giinimiiziin en 6nemli tiyatro tarihi
arastirmacilarindan biri olan Oscar G. Brockett’e gore teatral ve dramatik 6geler
her toplumda bulunur. Bu olguyu toplum yapilarinin karmasik ya da basit olmasi
degistirmez. Ona gore bu Ogeler ilk halklarin danslarinda ve térenlerinde oldugu
oOl¢lide, bizim siyasal gosterilerimizde, gegit alaylarimizda, spor olaylarimizda,
dini torenlerimizde ve ¢ocuklarimizin oyunlarinda da apacik goriiliir. % Bu
acidan diisiiniildiigiinde ilk insanlarin kabile yasantilarinda tanimlanmis bir
tiyatro ya da dans sanatindan bahsedemesek de o donemde de elbette ritiieller

yoluyla dans ve tiyatro etkinliklerine rastlanir. Hatta pek c¢ok arastirmaci

% Ehrenreich, a.g.e.,s.25
% Selen Korad Birkiye, Cagdas Tiyatroda Kiiltiirleraras: Egilim, (Ankara, De Ki Basim Yayim,
2007), .47
% Oscar G. Brockett, Tiyatro Tarihi, Yayma Hazirlayan: inonii Bayramoglu, , (Dost Kitabevi,
Ankara, 2000), s.15
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tiyatronun kokenini ritliellerde bulur. Brockett’e gore ritiiel ve mitin tim
toplumlarda Onemli unsurlar olmasi tiyatronun kokenlerine dair yaklasim
farkliligina ragmen arastirmacilart tiyatronun ritiielden dogmus oldugu
inancinda uzlastirirlar. Ancak Brockett’e gore ritiielin tiyatronun kdkeni oldugu
goriisii cok yaygin olsa da, tiyatronun nasil dogduguna iliskin tek kuram
degildir. Baz1 kuramcilar tiyatronun aslinda tartimli danslar ve jimnastikten
gelistigini savunur. *® Bu durum da tiyatronun kékenlerine dair tiim kuramlardan
aslinda yirminci yiizyillda yeniden kesfedilecek olan tiyatronun dans ile olan

yakin bag1 vurgulanmis olur.

Gilinitimiizde daha ¢ok tiyatro ve ritliel iliskisi tartisilirken ve bu ikisini
birbirinden ayiran 6zellikler arastirilirken vurgulanan ritiielin islevinin ne oldugu
konusu aslinda dansin da islevleri hakkinda bize fikir verir. Brockett’e gore
ritlielin islevleri kabaca bes ana baslik altinda toplanabilir Birincisi, ritiielin bir
bilgi bi¢imidir. Buna gore ritiieller bir toplumun evreni anlayis bi¢imini
yansttirlar. Ikincisi ritiiel, 6greticidir; bilgi ve gelenekleri aktarma yoludur.
Ugiincii olarak , ritiielin olaylari denetlemesi veya etkilemesi beklenir. Dérdiincii
olarak ritiiel 6vmek i¢in de kullanilir. Besinci olarak da ritiiel eglendirir ve hosa
gider. ¥ Richard Schechner’e gore ise tiyatro ve ritiiel arasindaki temel fark,
toplumda {istlendikleri islevlerden ve bi¢imden kaynaklanir. Ona gore, bir
gosterinin ritiiel mi yoksa tiyatro mu oldugu ayrimi nerede, kimler tarafindan ve
ne sartlar altinda sergilendigi ile ilgilidir. Temel ayirim ise, eglence amacl mi
yoksa yarar amacli mi1 oldugunda yatar. % Tim bu fonksiyonlarin yerine

getirilmesinde uzunca bir siire ritiiellerin ve tiyatro etkinliklerinin bir parcasi

% 0.G., Brockett, a.g.e., 5.19
%.0,G. Brockett, a.g.e, 5.20
% S.K, Birkiye, a.g.e, 5.46
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olarak degerlendirilen dansin da islevsel bir rol oynadig1 sdylenebilir. Aslinda
tiyatroya gore bagimsizligini ¢ok daha geg ilan eden bir sanat dali olarak dansin
cok uzun bir siire boyunca (belki de kendi basina bagimsiz bir sanat olarak
algilanmaya bagladigi 16. ylizyll sonu 17. yiizyil basina kadar) ritiiellerin,
sosyal hayatin ya da tiyatro sanatinin bir bileseni olarak degerlendirilmesi dogal

kabul edilebilir.

1.C  Eski Yunan’da Dans ve Tiyatro Diisiincesi

Pek ¢ok kaynakta Eski Yunan yasamindan soz edilirken gelismis bir sanat
anlayisindan da bahsedilir. Oyle ki giiniimiize kadar kalmis olan ve ilham kaynag1
olmaya devam eden Aristoteles ve Platon’un eserleri de bu donemde ortaya
cikmistir. Kendinden sonraki uygarliklarin sanati {izerine de derin izler birakan bu
donemde belirgin bir tiyatro sanatinin varligindan soz edilebilir. Sener’de eski
Yunan’da tiyatronun bagimsiz bir sanat dali olarak kabul edildigini su sozleriyle

belirtir:

“ Antik Yunan'da gelismis bir tiyatro sanati vardwr. Tiyatro ézellikle klasik
donemde once dinsel gosterilerin bir uzantisi olarak, sonrada ozgiin ve

bagimsiz bir sanat dali olarak gelismistir. Aymi zamanda sorumlu

vatandaslarin yetistirilmesinde tiyatrodan gérev beklenmistir.” 3

Tipk: tiyatro gibi dans da Yunanlarin yasaminda onemli bir yer tutar.
Ehrenreich’e gore dans, ister esrik ister daha ciddi tiirde olsun, eski Yunan
toplulugunun merkezi ve tanimlayici bir faaliyetidir. Ayrica eski Yunanlarin
dininin “dansh bir din” oldugunu belirtirken bu ritiiellerde ki dans 6gesi ile ilgili

sunlar1 soyler: Ritiiel danslart baska bir seyden daha tatmin edici goriinen dinsel

¥ Sevda Sener, Diinden Bugiine Tiyatro Diisiincesi, (Ankara, Dost Kitabevi, 2000), s.52
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bir deneyim saglar ... insanlar kutsaln bilgisine kaslariyla ulasirlar.*® Ancak dans
Ehrenreich’in de belirttigi gibi eski Yunan’da sadece dinsel amagli yapilan bir
faaliyet degildir. Ehrenreich Homeros’tan yaptigi alintiyla, gen¢ Yunanlarin
evliliklerde, bagbozumlarinda ya da yalnizca gencglik coskularint salvvermek igin
dans ettiklerini dile getirir. Hatta Yunanlara gore, choreia (dans) chara’dan
‘nese’den gelmektedir. ** Bu da eski Yunan diisiincesinin dans kavrayisim
anlamamiz i¢in Onemi bir ayrintidir. Ayrica Ehrenreich bize Yunanlarin
hayatlarinda dansin yerine dair daha ayrintili bilgi verir. O, Yunanlarin yaptigi
danslar1 ¢izgi ve halka danslari, geng erkeklerin, geng kadinlarin ya da her ikisinin
birlikte oynadig1 danslar, diizenli olarak zamani belirlenen festivallerde oynanan
danslar ya da kendiliginden patlak verir gibi goriinen danslar, zafer danslari,
tanrilar icin ya da sirf eglenmek amaciyla yapilan danslar olarak siralar. Ancak
dans sadece giinlik hayatta icra edilen bir etkinlik degildir. Ehrenreich Eski
Yunan sanatinin timiinde dans temasina rastlandigini dile getirir. Vazolar
genellikle dans eden figiirlerle siislenirdi ve klasik donemlerin biiylik dramlari,

dans edip sarki soyleyen korolarin miizikal performanslarindan olusur. 42

Dinsel islevlerinden armip kendi basina bir sanat dali haline gelen tiyatro
sanatinin aksine (ki bu tragedya ve komedya olarak ortaya cikar) dans daha
oncede belirtildigi gibi heniiz bu ayrimi yasamamustir. Dans giinliik hayatin
onemli bir pargasi olmasinin yan sira tiyatronun bilesenlerinden biri olarak ancak
tragedyalarda ve komedyalarda yer bulur. Yani daha bagka bir deyisle tiyatronun
ritliellerden ayrilip bagimsizlagsmasinda 6nemli bir adim olan icraci- seyirci ayrimi

dans sanati i¢in tiyatronun bir bileseni olarak gerceklesmistir ve bir siire daha

“0 B Ehrenreich, a.g.e, 5.44
*! B.Ehrenreich, a.g.e, .43
*2 B.Ehrenreich, a.g.e, 5.43-44
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tiyatro sanatinin catisi1 altinda dans izleyicisiyle bulusacaktir. Yunanlilarin dansin
etik niteliklere sahip olmasi gerektigini disiindiiklerini dile getiren Brockett
kitabinda ayrica Yunanlarin dansi nasil tanimladiklarina deginir. Brockett’e gore
Yunanlar dans1 anlatimsal tartimli devinim olarak tanimlamislardir; boylece dans,
zorunlu olarak ayak hakimiyetinin yarattigi bigimler anlamima gelmez. Ciinkii
jestler ya da pantomim de eger tartimliysa, dans olarak nitelendirilir. Buradan da
dansin her ne kadar bagimsiz bir sanat dali olmasa da tragedya ve komedyanin
bilesenleri olarak sahnede iizerinde titizlike durulan bir bilesen oldugu sonucu
¢ikarilabilir. Dans tanimmin yami sira Brockett tragedya ve komedyalarda
rastlanan dans cesitlerine de ayrintilariyla deginir. Buna gére Yunan dansinin
¢ogu mimetiktir (karakter ya da durumun belli bir 6rnegini anlatir). Teatral
gosterimlerde dans anbean simgesel jestler (ya da cheironomia) araciligiyla
kelimelere sikica baglanmus gibidir.*® Brockett’ gore sahne iizerinde zamanla
tragedya ve komedya danslar1 birbirinden ayr1 ozellikler gostermeye baslar.
Brockett dordiincii yiizyil ile birlikte tregedya danslarina vakar, zerafet ve uyuma
isaret eden bir deyim olan emmeleia denmeye baslandigini1 dile getirir. Ancak o
koro pargalarinin dinsel olaylardan diigin danslarina, esrime halindeki
tagkinliklara ve nicelerine kadar genis bir alan1 icermesi nedeniyle bu siiflamay1
kaba bulur. Komedya danslar1 ise, Brockett’e gore tragedyaninkilerden daha az
agirbaghdir ve bir¢cogu kasten giiliinglestirilmistir. Genellikle, koro oyunun
sonunda yabanil bi¢imde dans ederek ¢ikar. Brockett komik koro danslarinin
hayvan hareketleri, dinsel torenler, zafer kutlamalar1 ve kutsal torenler gibi bir¢ok
kaynaktan tiiredigini dile getirir. Solist oyuncular baldirlarin1 tekmelemeyi,

gogsiine ya da uyluguna saplak atmayi , sigramayi, top gibi donmeyi, tekmeler

* 0,G. Brockett, a.g.e, 5.38
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atmayi, 6teki oyuncular1 dévmeyi igeren danslar yaparlar.44 Dordiincii yiizyilda
goriilen bu ayrimlar ve siniflandirmalarin ortaya ¢ikmasi aslinda Brockett’in
belirttigi gibi bu donemde profesyonellesmenin artigiyla uyum gosterir. Brockett
bu donemde oyunculugun Oneminin arttigini ve oyuncularin profesyonel
egitimciler tarafindan egitildiklerini ve profesyonel dans¢i ve sarkicilarin

olusmaya basladigin dile getirir.45

Bu donemde dans sanatinin sahne flizerinde yer alma yolu sadece
tragedyalar ve komedyalar degildir ayrica mim adi verilen teatral bir etkinlik
tiriide bu donemde dansla yakindan iliskilidir. Brockett’e gore popiiler bir
eglence tiirii olan mim kisa oyuncuklardan, taklitli danslardan, hayvan ve kus
taklitleri, sarki sdyleme, akrobasi, hokkabazlik ve digerlerine kadar genis bir alani
kapsar. Kisaca tiyatro ve dans iliskisinde dans bagimsizligini ilan etmese de
tragedya, komedya ya da mim gibi teatral etkinlikler yoluyla sahne iizerinde

kendisine yer bulur.

Dans tipki sahne iizerinde oldugu gibi kuramsal alanda da genelde tiyatro
kapsaminda , tragedya ya da komedya ile baglantili olarak varlik gosterir. Yine de
Platon’un ve Aristoteles’in metinlerinde ayrintili olarak tiyatrodan bahsedilirken
donemin dans diislincesinin de izlerini sirmek miimkiindiir. Andre Levinson The
Idea Of The Dance: From Aristolese To Mallerme®™ adli makalesinde
Aristoleles’in dans konusunda ki bu gorislerini ayrintilandirir. Buna gore
Aristotales Poetika’sinda dansi tragedyanin alti 6gesinden biri olarak goriir.

Dansin genel fonksiyonunu ise "karakterleri, duygulari ve deneyimleri ritmik

*0,G. Brockett, a.g.e, 5.38

*0,G. Brockett, a.g.e, 5.49
* Andre Levinson ,The Idea Of The Dance: From Aristolese To Mallerme, What is Dance? Edited
by: Roger Copeland, Marshall Cohen, ( New York, Oxford Universty Press, 1983), s. 47-55
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hareketler araciligryla taklit etmek" bi¢iminde tanimlar. Levinson, ayrica balenin
erken doneminde yasanan degisimlerin ve gelismelerin kaynag1 olarak (6zellikle
Noverre’yi etkileyen isim olarak) Aristoteles'i gosterir. Sener ise daha dnce szl
gecen Diinden Bugiine Tiyatro Tarihi adli kitabinda Poetika’da  sanatlarin
ayriminin taklit etmede kullandiklar1 araglar bakimindan yapildigindan s6z eder.
Resim sanatinin araci renk ve bi¢imken miizigin taklit araci tartim ve uyumdur.
Dans sanatinin aracim ise sadece tartim olarak belirlemistir.*’ Tragedya ve
komedya tiirlerinde en yetkin yapitlarin yazildigi ve oynandigi déonemde yasamis
olan Platon (10.427-348), tiyatro sanatina kars1 olumsuz bir tavir almistir ancak,

cocuk egitiminde de sanattan yararlanilmasi gerektigini vurgulamstir.

“cocuk egitiminde bunlardan (miizikten) yararlamilmaldir. Ogrenim siireci
icinde ¢ocuk farkinda olmadan bu ozellikleri oziimler. Tartim ve uyumun
onun ruhun isler, onu besler. Cocugun begeni diizeyinin ve diis giictiniin
dogal ve bilingdis1 olarak egitilebilmesi icin dikkatli bir egitim programi

diizenlenmeli, dans sarki, mitoloji 6ykiileri dinlemeye zaman aywrmalidir. 48

Boylece Platon Kanunlar adli eserinde miizik, dans, siir gibi sanatlarin
dogru kullanildiklar1 zaman ¢ocuk ve geng egitiminde yararli olabilecegini kabul

etmis olur.

Aslinda tiyatro tarihi agisindan bakildiginda fazla kabaca bulunabilecek bir
degerlendirmeyle kendini dinsel iglevinden ayirip, bagimsizligini ilan eden tiyatro
bir sanat dali olarak kabul gérmiis, profesyonellesmeye baslamistir. Bu donemde

dans bir yasam bicimi olarak algilanmasina ve sosyal hayatta fazlaca yer

. Sener, a.g.e,s.26
8. Sener, a.g.e,s.23
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bulmasina ragmen seyircisiyle ancak teatral etkinliklerin bir parcasi olarak
bulusur. Buna ragmen dansin da belirli kurallari, tragedya, komedya ve mimde

kullanimina gore degisen farkli 6zellikleri vardir.

I.D  Roma’da Dans ve Tiyatro Diisiincesi

Roma’da sanat diislincesiyle ilgili genel kan1 Roma sanatinin daha ¢ok
Yunanlarin etkisinde gelistigi yoniindendir. Ancak Yunan ve Roma kiiltiirleri
arasindaki fark dogal olarak sanat anlayislarin1 da etkiler. Bu farki Ehrenreich
genel olarak Roma kiiltiiriindeki militarizmin ortak esrime gelenekleri tizerindeki
zaferiyle aciklar ve ona gore Roma kiiltliriinde eglence diiskiinii sarap tanrisi
Bacchus’a indirgenmis olan Dionysos savas tanrisi tarafindan maglup edilir.
Ayrica Ehrenreich dinsel ayinler igin kullanilan Yunanca orji sozciigiiniin
kalabalik ve asirilik, ¢cok fazla yemek yemek, i¢ki igmek ve herkesin ayni1 anda
kendini verdigi rastgele cinsellik yoniindeki modern anlamini kazandigi yerin de
Roma oldugunu dile getirir. Ehrenreich’in dile getirdigi Roma kiiltiirii ve Yunan
kiiltiirii arasindaki bu farklar, Yunan sanatini miras alan Roma sanatina genel
bakisimizin belirleyicileridir. Dahasi Ehrenreich kitabinda, miizik ve dans gibi
esrime geleneklerinin temel bilesenlerinin bile imparatorluk zamanina gelinceye
kadar, agirbash, gergekei diisiincelere sahip Romalilara kesinlikle yabanci
oldugunu soyler. Yani dans ve miizik Roma déneminin baslarinda kinanan

etkinliklerdendir.*®

Sener Roma sanatinin genel olarak ilgilendigi konular1 ele alarak bize
Roma sanati hakkinda genel bir fikir verir. Ona gére Roma sanat goriisline

egemen olan baslica kaygilar bigimsel diizenlemeye 6nem verme, diis Uriini

* B.Ehrenreich, a.g.e,5.63
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olandan kag¢inma, Yunan eserlerine Oykiinme ve ahlak egitimidir.SO Roma
sanatinin daha ¢ok big¢imle ilgilenmesi aslinda tesadiif degildir. Ciinkii 6ykiindiigii
Yunan sanati Yunan felsefesinin ve yasam bi¢iminin bir iriiniidiir. Bir dans
arastirmacisi olan Margaret N. H’Doubler Dance As a Creative Dance Experince
adli kitabinda birazda kendine has bir ifadeyle esas problemin Yunanlarin hayata
bakiglarinin estetik olmasi, Romalilarin ise hayata bakiglarinin estetik olmamasi
oldugunu dile getirir. H’Doubler’in Yunan sanatin1 estetik bulurken , Roma
sanatini estetik bulmamasi fazlasiyla 6znel ve tartismaya agik bir ifade olmasina
ragmen buradan ¢ikardigi su sonu¢ en azindan dans sanati baglaminda Yunan
dans1 ve Roma dansi arasindaki farki gdstermesi agisindan 6nemlidir:  Sonug
olarak  Yunanlar danslarint yasarken Romalilar, sadece onlarin formlarin

kopyalamakla kalirlar.™

H’Doubler sanatta Yunanlarla Roma arasindaki gecisi Etriiskler’in
sagladigindan s6z eder. Dans da aym sekilde, Italyan yarmmadasinm ilk
sakinlerinden olan ve Yunanlardan etkilenen Etriislerden gelir. H’Doubler’a gore
her ne kadar Roma’da dans Yunan ve Etriisk etkisiyle gelisse de temelde dans
anlayisinda Yunan ve Roma felsefesi ve yasam bic¢imlerindeki ayrimdan otiirii
fark vardir. Daha 6ncede s6zii edildigi gibi Ehrenreich bu fark: agilarken Roma’y1
orji kelimesinin giiniimiizdeki anlammi kazandigr yer olarak betimler ve
H’Doubler da bu farki agiklarken aslinda Ehrenreich’in diisiincelerline benzer
diisiinceler one siirer. Yunanlar i¢in dans bir yasam bi¢imidir, varoluslarinin bir
parcasidir. Yunanlarin bedensel gii¢ yoluyla yansittiklar1 bu yiicelik Romalilarin

elinde H’Doubler’in degimiyle ahlaksizliga doniisiir ,

g, Sener, a.g.e, 5.67
51 Margaret N. H’Doubler, Dance As Art Creative Dance Experince, (USA, The University Of
Wisconsion Foundation,1998),s.10
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“Dans bir eglence kaynagi olur, sanatsal dogasini yansitmak yerine
daha ¢ok bedensel zevklere boyun eger. Romalilar insan formunda

ruhsal diinyanin bir formunu bulamazlar, sadece beden icinde beden

.o 252
gortirler.

Yine bir dans tarihgisi olan History Of Dance: An Interactive Arts
Approach adli kitab1 yazari olarak bilinen Gayle Kassing Roma sanat anlayisinin
Yunanlardan farkli olarak daha c¢ok eglence odakli oldugunu ancak Romanin
dramatik sanatiin 10 240- 75 yillar arasinda gelistigini dile getirir. Hatta Roma
pantomime ve sozsiiz dans-drama olan katkistyla bilinir.”®> H’Doubler’a gore ise
daha ¢ok Romalilarin ilerlettigi bu dans aslinda onlara 6zel ve onlar tarafindan
gelistirilen bir dans degil, Roma disindan gelenlerin gelistirdigi 6zel bir danstir.
Roma ruhunu yansitmadigi gibi Roma halki onun giizelligini de anlayamaz.
Ayrica dans Romali filozoflar tarafindan kiiltiir agisindan uygun olmayan g¢ok
yozlasmis bir eglence olarak degerlendirilir. Ancak H’Doubler Roma’daki dansla
ilgi tlim bu olumsuzluklarin kaynagini1 dansin kendisine ya da dansin ifade ya da
estetik giiclindeki yetersizlige baglamaz, tam tersi bunu dansin giiglii bir ifade
aract olmasina baglar. H’Doubler’a gore hareket oyle iyi bir ifade aracidir ki
duygular1 dogrudan yansitir, daima insanlarin tinsel (manevi) tutumlarinin aynast
olur. Bir dil olarak kaba ya da incelikli diislinceleri ve duygular1 ifade edebilir,
dolayisiyla hareketler incelikli de olabilir itici de olabilir. Bu yiizden Roma
dansinin bu yiizeyselligi yagam bi¢iminin ve manevi yozlagmishgin bir yansimasi

olarak degerlendirilebilir. Kassing boylelikle her ne kadar Yunan sanat anlayistyla

2 M. N. H’Doubler, a.g.e,s.11
%Gayle Kassing, History of Dance: An Interactive Arts Approach, (USA,
HumanKinetics,2007),s.59
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karsilastirildiginda H’Doubler tarafindan zayif bulunsa da dans tiyatro iliskisi

baglaminda Roma donemi tiyatrosunda énemli bir gelismenin altini ¢izmis olur.**

Daha bagka bir ifadeyle Yunanlarla karsilagtirildiginda daha bigimsel ve
yoz olarak degerlendirilse de, sosyal hayatta daha az rol oynasa da Roma’da
dansin ve tiyatronun varligindan s6z edebiliriz. Kassing Roma’da dansin dini,
sosyal ve eglence islevlerinden sz eder. Ozellikle yiiksek siif icin dans birer
icract olarak degil ama seyirci olarak iyi bir eglence kaynagidir.”®> Ayni zamanda
dans genc aristokratlarinda egitimlerinin bir parcasi oldugundan dansin egitsel
islevinden de s6z edilebilir. Sener’de Roma tiyatro diislincesini 6zetlerken egitme
ve zevk verme ozelliklerinin altim ¢izer.”® Bu agidan bakildiginda tipk1 dans gibi

tiyatronun da, kisitlansa da, egitsel islevlerinin g6z ardi edilmedigi goriiliir.

Brockett Roma’da dramatik bigimlerin gelisimi incelendiginde daha ¢ok
seyirciye, festivallere ve pantomime odaklanildigini dile getirir. Daha 6nce de
bahsedildigi gibi dans ve tiyatro kesisiminde énemli bir yer tutan pantomim ayni
zamanda dansin bagimsiz bir sahne sanat1 olarak gelisiminde ilk adim sayilabilir.
Hatta Brockett fabula saltica olarak da anilan ve Roma imparatorlugunun en
popiiler dramatik bi¢imlerinden biri olan Roma pantomiminin aslinda 6ykii
anlatan bir dans olmasindan dolay1r modern balenin atasi bile sayilabileceginden
s6z eder.”” Bu agidan pantomimin 6zelliklerini belirlemek ayni zamanda modern

balenin de kdklerine deginmek anlamini tasir.

Pantomim sanatinin dans ve tiyatro kavsagindaki bu yeri bu yiizden de

hem dans tarihgileri hem de tiyatro tarihg¢ilerinin arastirmalarinda yer bulmasina

* M. N. H’Doubler, a.g.es.11
% G. Kassing , a.g.e, 5.60

% S Sener, a.g.e,s.57

" 0. G. Brockett, a.g.e, 5.68

19



sebep olmustur. Ornegin daha oncede sozii edildigi gibi bir dans tarihgisi olan
Kassing pantomim terimini, stilize edilmis bir formda konusmayan fakat aksiyonu
anlatan solo dans¢t ya da bir aktoriin performansint ifade eden bir terim olarak
tanimlar.”® Brockett ise pantomimin 6zelliklerini a¢iklamaya Yunan pantomimiyle
Roma pantomimini karsilastirarak baslar. Brockett aslinda 10 besinci yiizyildan
itibaren Yunanistan’da da biliniyor olmasina ragmen pantomimin asil gelisiminin
Roma doneminde gergeklestigini dile getirir. Pantomim Yunanlarda iki ya da daha
cok dansciyla yapilirken Roma doneminde tek basina yapilan bir dans haline

gelir.*®

Pantomimlerin olaylar dizisi genellikle mitoloji ya da tarihten alinirdi.
Aksiyona bir koro ve fliitlii, cembalolu ve nefesli ¢algili bir orkestra eslik ederdi.®°
Pantomimde vurgu solo oyuncudaydi. Atletik nitelikleri ve yakisikliliklar: ile
tinlenmis bu oyuncular bir dizi karakter ve durumu canlandirabilmek i¢in tiimiiyle
tavir ve harekete dayanurlardl.61 Oyuncularin hepsi maske takiyorlardi. Rollerin
cogunlugu konusmada, sarki sdylemede ve dans etmede yetkin olmay1
gereksinirdi. Donemde cagdas yazarlar anlamli (belki son derece kalip tavir ve
pozlara dayali), pantomimin her gosterimin en 6nemli 6geleri oldugunu agik¢a
ortaya koyarlar. Brockett’e gore cagdas olgulara bakildiginda oyuncularin her
duygu durum ve tiirline uygun entonasyonlar iizerinde yogun teknik egitim aldig:
anlasilir. Tiyatrolarin bazilar1 14.000 kisi alacak kadar biiyiik oldugundan

oyuncularin tavirlar1 ve hareketleri olasilikla bir hayli bl'iyiitiilmiistiir.62

*% G. Kassing , a.g.e, .59

> 0.G. Brockett,a.g.e, 5.68
% 0.G. Brockett,a.g.e, 5.68
®1 0.G. Brockett,a.g.e, 5.79
%2 0.G. Brockett,a.g.e, 5.77
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Pantomimin Roma dénemindeki bu gelisimi balenin temelini olusturmasi
ve bir sahne sanat1 olarak dansin gelisiminde agisindan baslangi¢c olmasi agisindan
onemlidir. H’Doubler teatral ve mimetik dans etmenin Romalilar arasinda yiiksek
diizeyde algiya ulagsa bile, sanat olarak dansin toplumun bozulmasiyla birlikte
¢oktiginii ifade eder.®® Ancak pek ¢ok kaynakta hristiyanligin yayilmasinin
Romalilarin yagsamlarinda zorunlu degisiklikler yaptigi ve bununda dogal olarak
dans ve tiyatro etkinliklerini etkiledigi vurgulanir. Brockette gére Hristiyanligin
yayllmasiyla beraber Roma’da tiyatronun ¢okmesinin ii¢ temel nedeni tiyatro
etkinliklerinin pagan gelenekleriyle bagi, mimlerin acgik sagikligi ve mimlerin
Hristiyan ayinlerinin ciddiligine ve agirhgma yaptigi olumsuz etkidir.** Ancak
yayilan Hristiyanlik tek bagina tiyatroyu ve hatta dansin etkisini azaltmaya
yetmez. Imparatorlugun ¢okiisii ve barbar kabilelerin baskinlari da Roma dans ve

tiyatrosunun seyrini degistirir ve dans ve tiyatroyu yeni bir yola sokar.

I.E Ortacagda Dans ve Tiyatro Diisiincesi

Dinin tek denetleyici gii¢ oldugu, diisiincelerin kilise tarafindan bastirildigi,

bireylerin oteki diinya korkusuyla diinyevi zevklerden uzaklastirldigi, tarih

kitaplarinda karanlik ¢ag olarak yer alan orta ¢ag tiyatro tarihi agisindan bakildiginda

kendisinden sonra gelen Ronesans doneminin tiyatro anlayisini olusturmada 6nemli bir

rol {istlenmistir. Hatta Ozdemir Nutku’nun Diinya Tiyatro Tarihi adl1 kitabinda Ortagag

tiyatrosu “Tiyatronun Uyanisi” bagligiyla verilir ve Nutku kitabinda tiyatronun bu

caga can c¢ekiserek girdigini ancak donem i¢inde ayaga kalkip gittikge gelistigini ve

sonraki yiizyilin tiyatrosunu hazirladigini dile getirir.65

% M.N. H’Doubler, a.g.e, s.12
% 0.G. Brockett,a.g.e, 5.81

% Nutku Ozdemir, Diinya Tiyatro Tarihi 1-Baslangicindan — 19. Yiizyila Kadar, (istanbul, Remzi
Kitabevi,1985), 5.83
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Genel olarak {i¢ boliimde incelenen Ortacag tarihine baktigimizda ilk dénemde
yani erken ortacag doneminde Avrupa’da savasan kabileler, gocler, kiiltiirel degisimler,
din savaglariyla dolu karmasik bir tablo ortaya ¢ikar. Eski Yunan ve Roma bilim, sanat
ve kiiltiirii yok olmaya yiiz tutar. Bu karmasanin ortasinda kilise gittik¢e yiikselir,
cehalet ve barbarlikla dolu vahsi bir diinya da baris1 saglayabilen tek kutsal yer haline
gelir. Antik donemden kalma el yazmanlarina da sahip c¢ikarak ayni zamanda
ogrenmenin de koruyuculugunu iistlenir. Ancak dans ve tiyatro gibi bedensel zevkleri

barindiran sanatlar kilise tarafindan bastirilir.

Bedenin tarihi | - Ronesanstan Aydinlanmaya adli kitapta Jacques Gélis Beden
Imgesindeki Doéniisiimler adli yazisinda dans ve tiyatronun yasaklanmasini saglayan
giinahkar bedenden s6z eder ve ortacagda kilise baskisiyla beraber ortaya ¢ikan bu

beden algisini soyle ozetler:

“Huristiyanlik bireye deger kazandirdi, kisinin yiikselisini kolaylastirdir ve
boylece yasayanlarla ya da olmiis atalarla olan, ¢ok farkli noktalara agilan
eski genis akrabalik iliskilerinin kirilmasina katkida bulundu. Torunlardan
ve yakinlardan olusan bu zincir kendine has bir beden bilinci yaratiyordu.
Kendini dayatan imgede iki yonlii bir aidiyet, iki kez yasanan bir beden
vardr. Dogum yeni bireyin yiikseligiyle es anlamli olduguna gore bireyin
kendine ait bir bedeni vardi, ama aymi zamanda soyunun biiyiik ortak
bedenine de bagl hissediyordu kendini. Din adamimin dnerisiyse bireysel
bedeni cemaatin ortak bedeninden koparmak, boylece miimini nihai

hedeflere hazirlamakt. ~66

H’Doubler’de Ortagag dans diigiincesini anlatirken Oncelikli olarak Hristiyan
diinyasinin beden algisindan séz etmeyi uygun goriir ve Hiristiyanligin erken

doneminin karakteristik 6zelliginin maneviyat diigkiinliigii oldugundan s6z eder. Bu

% Jacques Gélis, Beden Imgesindeki Déniigiimler, Bedenin Tarihi | - Ronesanstan Aydinlanmaya,
Ceviren : Saadet Ozen, (Yap1 kredi yayinlari, Istanbul,2008), .73
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diinya ile 6liimden sonraki diinya arasinda keskin bir ayrim vardir. Bu keskin ayrimlar
sadece burast ve oOteki diinya i¢in degil bunun disinda iyi ve kotii, zihin ve beden,
maneviyat ve diinyevilikle ilgili konularda da yapilir. Tiim hayatta en énemli sey ruhu
kurtarmak oldugu icin beden bir engel olarak goriiliir. Ruhu yiiceltmek i¢in beden red
edilir, cezalandirilir ve yakilir. Insan dogasinin igindeki duygulari canlandiran her sey
ya da onceki pagan kiiltlirii ve yasama ideali glinahkar olarak kabul edilir. Dans hem
zevk verdigi i¢in, hem de fiziksel oldugundan, uygun goriilmez ve bastirilir. Sadece
ibadet ritiiellerinin bir parcasi olarak ciddi bir formda var olmasma izin verilir.”’
Ozellikle ortacagin erken donemlerinde tipki dans gibi tiyatro etkinlikleri ayni
sebeplerden otiirli kilise tarafindan yasaklanir. Ayrica Sener ek olarak kilisenin
tiyatronun ger¢ek olmayani uydurdugu, susturulmasi gereken heyecanlar1 uyardigi,
kutsal ruha aykir1 diisen bir gerilim yarattigi, ahlaka ve inanglara aykiri olana yer
verdigi ve kisiyi yararli igler yapmaktan alikoydugu gerekgesiyle yasakladigini

belirtir.®

Tiyatro ve dans da dahil olmak {izere tiim bedensel zevklerin yasaklamasina
karsin kilise giinahkar olarak kabul ettigi bu pagan kiiltiiriinii hemen yok edemez.
Brockett kitabinda Hiristiyanligin ilk zamanlarinda pagan ayinlerinin devam ettigini,
kilisenin bunlar1 durduramadigini ve ilerleyen dénemde Hiristiyanligin yayilmasiyla
kilisenin diizenlenen torenlerin ¢oguna el koydugundan s6z eder. Ona gore
Ortagag’daki tiyatro edebiyati da kiliselerde yapilan ve zamanla daha da

ayrintilandirilan bu térenlerden onuncu yiizyilda ortaya cikar.®®

 M.N. H’Doubler, a.g.es.13
8. Sener, a.g.e,s.70
% 0.G. Brockett,a.g.e
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Pek cok kaynakta genel olarak ortacagda dramatik bicimler iki temel baslik
altinda toplanabilir: dinsel oyunlar ve din- dig1 dramatik bigimler. Onuncu yiizyilda
ortaya ¢cikmasina ragmen dinsel oyunlarin tam gelisimi, ortagag uygarliginin ancak
ikinci asamasinda yani yaklasitk 1050-1300°14 yillar arasinda miimkiin olur.
Hristiyanligin stk stk vurgu yaptigi yasamin Otesi diisiincesi papalar tarafindan
olusturulan oyunlara da yansitilir, ki bu oyunlarin en 6nemlileri giz (mysterium),
mucize (miracalum) ve ahlak oyunlar1 (moraliteler) dir. Ahlak oyunlari ondérdiincii
yiizyilda dinsel oyun olarak ortaya ¢ikar ancak giderek diinyasallasarak dinsel ve din-

dis1 profesyonel sahneler arasindaki en 6nemli bagt olusturur.”

Ortacagda dinsel oyunlarin yaninda Roma doneminden kalan mimus ad1 verilen
din dis1 gosterilerin varligindan soz edilir. Kilise babalarinin bu gosterilere sert bir
yolda karsi ¢ikmalarina karsin, mimus yasamini siirdiiriir.”* Brockett’e gére mimus
yani mim din dig1 tiyatroya kaynaklik eden tiirlerden yalnizca biridir. Ayrica din dis1
tiyatro cesitli eglendiriciler, jonglorler ile onlarin sarki ve Oykiileri ve pagan ritiielleri
gibi birgok kaynaktan evrimlesir. 1300’1l yillarda dinsel oyunlar kilise sinirlar1 i¢inde
olabildigince gelisir ve sonucta oyunlar kilise disinda oynanmaya baslanir. Bundan
onceki 1000 yil siiresince tiyatro yalniz ikincil dramatik bigimler ve rastlantisal
eglencelerle sinirli kalirken 1300°den sonra, doguda ve batida yeni gelismelerin

esiginde olan tiyatro gelecek ylizyillar da doruga ulasir.”

Ortacagin sonunda Brockett din dist dramatik bicimleri su sekilde siralar:
Farslar, moraliteler, Retorik odalarmin (konusma sanat1 6greten kuruluslar) oyunlari,

interludlar (kapali mekanlarda baslayan yoneticileri, soylular1 ve zengin tiiccarlari

°0.G. Brockett,a.g.e,125
O Nutku, a.g.e,5.85
20.G. Brockett,a.g.,5.105
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eglendirme amagli sarki ve danslar1 igeren bir tiir), mummingler (maskeli oyunlar),
kilik degistirmeler, turnuvalar ve soyluluk gecit alaylari. Bu din disi dramatik
bigimlerin dzellikle bir kisminda dans dgesine rastlanir. Ornegin Ortagagin sonlarina
dogru ozellikle saray eglencesi olarak gelisen mummingler ve kilik degistirme
oyunlarinin kdkenlerinde kili¢ ve Morris danslar1 gibi pagan torenler vardir. Kili¢ dansi
on dordiincli yiizyilda saz sairlerinin bir gosterisi olarak goriinmiistiir. Kili¢ dansi
genellikle birka¢ komik dans¢inin da bulunmasiyla “Maskaralarin dansi” olarak da
bilinir. Buna benzer olarak Morris danst oyuncularin ziller takmasi ve yiizlerini siyaha

boyamasi ile yatplhr.73

Ortacaga tiyatro tarihi acisindan bakildiginda teatral bigimler nasil dinsel
oyunlar ve din dig1 dramatik bigimler olarak ayriliyorsa, dans tarihgileri de ortagagdaki
dans etkinliklerini kiliseyle kurdugu iliskiye gore dinsel ve sekiiler olarak ayirir.
Kassing’e gore dinsel dans hem kutsal hem de ayinseldir. Kassing ozellikle
Hiristiyanligin ilk donemlerinde, ayinsel dansin ibadetin bir pargasi oldugundan soz
eder. Sarki sOylemek ve dans etmek halk ibadetinin bir pargasidir. Dinsel dans,
ilahilerin yonlendirdigi giizel figiirlerin agirbasli hareketlerin ve sembolik pozlarin
kullanildig1 toérensel bir danstir. Kadinlar ve erkekler ayr1 ayri ibadet ettiklerinden,

danslar tek eslidir ve kilisenin farkli kisimlarinda icra edilir.”*

Ancak Ortacag boyunca dinsel dans kiliseden ayrilir. Kilise bayram giinlerinde
dans etmeyi ve sarki sdylemeyi bir pagan gelenegi olarak degerlendirir. Kilisenin dansa
olan bakis1 dyle u¢ noktalara varir ki Kassing kitabinda icracilarin (performer) vaftiz

olmas1 engellendigini ve hatta ortacagin sonlarina dogru kutsal topraklarda

® 0.G. Brockett,a.g.,5.130
" G. Kassing,a.g.e,s.73
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gomilemelerine bile izin verilmedigini belirtir.”

Kassing dansin kilise tarafindan yasaklansa da hala Ortacag’da sosyal hayatin
bir pargasi olarak varhigini siirdiirdiigiinii sdyler ve tipki antik donemde oldugu gibi
Ortagag’da da ozel giinlerde (life span events) ve tarihi giinlerde dans yoluyla
kutlamalar yapildigindan bahseder. Toplum heniiz tarim toplumu oldugundan,
verimlilik 6nemlidir. Dans eglence amaglh oldugu kadar bu verimliligi arttirmada bir
yoldur ve toplumun savas, veba gibi kotli durumlarin baskisindan kurtulmasi i¢inde
icra edilir. Sekiiler danslardan daha sonra folk danslari, sovalye ritiielleri ve feodal

danslar, ki feodal dans Ronesans doneminde saray danslarina doniisiir, ortaya ¢ikar.”®

Feodal yasamin gelismesiyle beraber gosteriler ve saray eglenceleri saray
tarafindan ya da soylu ev sahiplerinin tuttugu ya da saray saray dolasan
performansgilar tarafindan organize edilmeye baglanir. Ozellikle 12. yiizyilda
feodalizmin ve sovalyeligin gelismesiyle beraber toplumsal kodlarda degisiklikler
onur, bagililik, cesaret, romantik, ask ve mertlik gibi kavramlar1 6nemli etiketlere
doniistlirtir. Dans hem kadinlar hem de erkekler icin bu etiketlerin ve soylulugun bir
gostergesi haline gelir. Lordlar ve ladyler kendilerini eglendirmek amaciyla kusursuz
adimlar1 6grenmek ve kusursuz hareketlere ulasmak i¢cin ¢ok zaman harcamaya
bagslarlar. Saray gostericileri ve daha sonraki donemde, dans uzmanlar1 (dance masters)
ladylere ve lordlara son donem danslariyla ilgili ders verirler ve hem saray yasanlari

hem ziyaretgileri i¢in eglence saglarlar. "

Ortagag boyunca iki 6nemli dans tiirii diger danslara kaynaklaklik eder; Carole

ve Farandole. Soylular ve koyliiler kapali mekanlarda ve disarida bu danslari icra

> G. Kassing,a.g.e,s.74
% G. Kassing,a.g.e,s.78
" G. Kassing,a.g.e,s.79
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ederler. Aslinda birer dini seremoni olarak ortaya ¢ikan bu danslar sekiiler eglence
bi¢imlerine doniisiir. Carole aslinda bir ilahiyle beraber toplu olarak icra edilen bir
danstir. Kiliselerde kutsal gilinlerde ve yeni yil gibi diger giinlerde icra edilir. Tiim
ortagag boyunca hem koyliiler hem de soylular i¢in sosyal hayatin 6nemli bir pargasi
olan Farondole Avrupa’nin farkli bolgelerinde farkli isimlerle anilir ancak on besinci

ylizyilda popiilerligini yi‘[irir.78

Aslinda kilisenin baskis1 sadece dansin ve tiyatronun sekiilerlesmesini
saglamakla kalmaz. Dans,spor, dram ve komedinin kiliselerden yavas yavas kovulmas,
bugiin bizlerin hayal edemeyecegi kadar diizenli bir takvimi olan bir festival diinyast
yaratir.”® Dolayisiyla bu bolimiin basinda da belirtildigi gibi karanlik cag olarak
adlandirilan bu donem aslinda farkli agilardan pek ¢ok yeni uygulamanin dogumuna
vesile olur. Ehrenreich Ortagag’in bir sefalet ve korku zamani olarak tiim séhretine
ragmen, on ligiincii ve on besinci yiizyila kadarki doneminin, agir ¢alisma devreleri ile

noktalanan uzun bir acik hava partisi gibi goriilebilecegini soyler.

Genel bir degerlendirmeyle baslangigta kilise baskisiyla karsilasan dans ve
tiyatro diigiincesi bu baskiyr bir sonraki yiizyila bir avantaj olarak tagimustir.
Ciinkii yazili olarak teorisi iiretilebilen bir sanat formu olarak tiyatro kilisenin
koruyuculugunda kalmis ve yok olmaktan kurtulmustur. Bir siire sonra tiyatro
sinirlarint genisleterek kilisenin himayesinden ¢ikmis ve bagimsiz hale gelmistir.
Dans bir yandan hem din dis1 oyunlarda hem de dinsel oyunlarda tiyatronun bir
parcast olarak varligmi devam ettirmistir, hem de sosyal hayatta tim
yasaklamalara ragmen korunmustur. Brockett Ortacag sonunda tiyatronun yerini

Ozetler ve toplumla tiyatronun iliskisinin ¢ok 6nemli bir degisim gecirdiginden

8 G. Kassing,a.g.e,s.79
¥ B.Ehrenreich,a.g.e,5.119

27



s0z eder. Ona gore Roma’da Yunan’da ve Ortagag Avrupa’sinda en karakteristik
bicimiyle tiyatro kilise ve iilke yoOnetiminin etkin destegini saglamis olmanin
keyfini stirmiistii. Tiyatro herkesce anlam tagiyan 6zgiil olaylar1 kutlamak igin
kullanilmis bir topluluk sunumu olup aslinda torensel olan ve vesilelerle sunulan
bir etkinliktir ancak. Brockett tiyatronun on altinci yiizyildan baslayarak, dinsel ve
kentsel islevlerinden arindirilmis oldugu i¢in artik sadece ticari ve sanatsal bir
platformda taninmak i¢in bir savas verecegini dile getirir ve baglangicta sadece
soylular ve yoneticiler tarafindan ayakta tutulur.®® Aslinda benzer bir durum dans
diinyas1 i¢inde gegerlidir. Ciinkii Ortagag dansin soylulugun, zarafetin ve sdhretin
bir gostergesi olarak algilandigi bir saray eglencesi olarak goriildiigii Ronesans

dénemine geciste onemli bir basamaktir.

I.LF On Altinc1 ve On Yedinci Yiizyll Ronesans Donemi Avrupa’sinda
Tiyatro ve Dans Diisiincesi

Ronesans genel olarak hiimanizm ve onun getirdigi bireyci diinya
goriisiiniin  hakim oldugu bir donemdir. Ortagagda reddedilen ve ortadan
kaldirilmaya ¢alisilan klasik kiiltlir ve bunun bir uzantis1 olarak pagan
kiiltiirtine yeniden dogan bir ilgi s6z konusudur. Ortacagdaki maneviyat
diiskiinliigii ve 6teki diinyaya hazirlanis terk edilir. Hiimanizmle beraber yasam
sadece Ollimsiizliige hazirlanis olarak degil kendi basmna ve kendisi i¢in de
degerli goriilmeye bagslanir. Diislince diizleminde meydana gelen bu degisim
tim toplum diizeninde meydana gelen degisikliklerle paralellik gosterir ve
elbette bu sanat anlayisinda da kendisini gosterir. Sanat diinyasini etkileyen en
onemli degisikliklerden biri de insanin beden algisindaki degismelerdir.

Gélis’e gore 16.ylizyildan itibaren insanoglunun hayatinin anlami ve olusumu

8 0.G. Brockett,a.g.e,5.134
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lizerine kendine sordugu sorular ve bu sorulara aranan sonuglar doga
kanunlarmin formiile edilmesi ve insan bedeninin daha dogru ve daha ayrintili
olarak 6grenilmesi sonucunu dogurmustur. Ancak insanoglunun diinya ile ilgili
bilgisi arttikca yani ufku genisledik¢e beden hakkinda sorular da derinlesir.®*
Boylelikle de tiim sanat dallarinda daha da 6zelde dans ve tiyatro sanatinda
diger degisimlerle beraber bu degisen beden algisinin ve farkindaliginin izleri

belirgin bir bi¢imde goriiliir. Hatta donemin dansina ve tiyatrosuna yon verir.

Beden tarihi {izerine ¢alisan Georges Vigarello Egzersiz Yapmak, Oyun
Oynamak adli ¢alismasinda Ronesans doneminin beden algisina dair
degisimleri gozler Oniine serer. Ona gore bedensel hareketler yeni bir tarzda
siralanmaya, birbirine baglanmaya baslanir; hareketlerin sekli, degerleri ve
etkileri bambagka bir tarzda tahayyiil edilir hale gelir. Yenilik hem bedenin
sahneleme tarzinda, hem de hareket mantiginin zihinde tasarlanigindadir:
ozellikle uzuvlarin hareketleriyle diinyanin hareketleri arasinda bir bag

kurulur; dinamigi ve etkilerini agiklama tarzi degisir.82

Beden algisindaki  degisimler tiyatro alaninda  oyunculuk
bicemlerindeki degisiklikle kendini gosterir. Oyunculuk etkili ve
gb’sterz’glia’ir.83 Oyunculuk bigemleriyle ilgili en belirgin goriisler Ispanya’da
ortaya cikar. Carlson Ispanyol Ronesansi’nin &nemli elestirmenlerinden

Salas’in oyunculuk bigemleriyle ilgili goriislerine yer verir:

“Salas  miizigin, dansin, gosterinin ve oyunculugun roliinii

Aristoteles’ten daha ayrintili olarak inceleyerek, miizik notalamasinin,

81). Gélis, a.g.,s.73
82 Georges Vigarello Egzersiz Yapmak, Oyun Oynamak, Bedenin Tarihi | - Rénesanstan
Aydinlanmaya, Ceviren : Saadet Ozen, (Yap1 kredi yayinlari, istanbul,2008), s.198

8. Sener ,a.g.e,s.74
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sahne makinelerinin ve dans iislubunun tarihini dikkate alir. Oyuncu
sairin tutkularini ve tesirini seyirciye ilettigi ara¢ ve kanal olarak ozel
bir dikkati hak eder. Bu gorevi yerine getirebilmek i¢in oyuncunun
iletimin oniindeki biitiin kisisel engelleri kaldirmasi ve oyunun

tutkularimt “kurnazca bir goriiniis” (varatmak) seklinde degil “i¢sel bir

duygu” seklinde gercekten deneylemesi gerekir. ™

Carlson yine Ispanyol Ronesans’inin 6nemli elestirmenlerinden
Fadrique’nin de oyunculukla ilgili goriislerinden s6z eder. Fadrique’nin
“jestlerle hareketler siirin i¢ isleyisini daha tam olarak a¢iga ¢ikariyorlarsa o
zaman daha icsel ve temel olurlar” goriislinii oyunculuk teknigine dair yapilan
onemli bir elestiri olarak yorumlalr.85 Carlson’m da belirttigi gibi Ispanyol
elestirmenlerinin teknigin, duygusal dogrulugun savunuculugunu yapmalari,
daha sonraki yillarda oyunculuk sanati lizerine yliriiyecek tartismalarda temel
olarak ele alinacak konularin izlerini tasir ve bu tartigmalarin baslangict

olmalar1 agisindan 6nemlidir.

Sahne sanatlar1 agisindan Ronesans doneminde yasanan bir dnemli
gelismede artik dram sanatinin  performans yoOniine vurgu yapilmaya
baslanmasidir. Bu konuda onciiliigii Italyan elestirmen Castelvetro yapar.
Dram sanatinin bir performans sanati oldugunu vurgular ve dram sanatinin
performanstan ayr1 diisiiniilmesine karsi cikar.®® Onun en &nemli ozelligi
tiyatronun edebiyattan ayrildigini Vurgulamas1d1r.87 Dram sanatinin aslinda
edebiyattan ayrilarak, performans yoniine vurgu yapilmasi ayn1 donemde sahne
sanatlarinda ortaya cikan farkli tiirler — bale ve opera gibi- diistiniildiigiine

onemli bir ayrint1 haline gelir. Ciinkii bu gelisme bedenin sadece edebi bir

8 Marvin Carlson, Tiyatro Teorileri, (Ankara, DeKi, 2007), s.68
8 M. Carlson, a.g.e, 5.62

8 M. Carlson, a.g.e, .51

0. Nutku,a.g.e,136
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metni (ya da bir siiri) anlatmak ic¢in kullanilan bir ara¢ olmasinin 6tesinde
varligimin kabul edildiginin de (ya da kabul edilmeye baslandiginin da )
gostergesidir. Ornegin bu donemde ortaya ¢ikan operada beden daha ¢ok metin
yerine miizigin eslik¢isidir. Ayni sekilde her ne kadar heniiz ayr1 bir tiir olarak
varligindan s6z edilemese de bu donemde temelleri atilan balede beden kendi

basina anlam kazanir ve bu sefer de bedenin eslik¢isi miizik olacaktir.

Ronesans doneminde tiyatro ve dans alaninda yasanan degismeler ve
ortaya ¢ikan bu yeni tiirler Avrupa’nin her yerinde es zamanl gerceklesmez.
Daha oOncede belirtildigi gibi hiimanizm akiminin etkisiyle bu doénemde
ortagagin dinsel kiiltiirii olan 6biir diinyaya bagli olma yerini bu diinyaya bagl
olan kiiltiire birakir. Bu da kilisenin Ortagagdaki giiclinii yavas yavas
yitirmesine yol agar. Boylelikle Nutku’nun da belirttigi gibi kilisenin mutlak
hakimiyeti yerine, kendi giiciine dayanan ulusal devlet diisiincesi geligir.®
Ortagag tiyatrosu ve Ortacagda goriilen danslardan genel Ozellikleriyle
bahsedilebiliyorken ulusal devlet diisiincesinin gelismesi ve ulusal dillerin
kullanilmaya baglamas1 “Rénesans tiyatrosu ve Ronesans’da dans” basligi
altinda genel oOzelliklerin siralanmasini zorlastirir. Sener’e gore 15.yydan
itibaren yasanan bu ulusal farklilagmalarin ortaya ¢ikmasi, ulusal kiliseler gibi
ulusal sanatlar1 da belirler. Bu gelisime kosut olarak tiyatro, her iilkenin 6zel
toplumsal kosullarina, yonetimine, kiiltlir birikimine ve teknik olanaklarina
gore farkli gelisme géstennistir.ggornegin Italyan Ronesans tiyatrosunun en

belirgin ozelligi carpici, sasirtict sahne gosterileridir. Italya’nin sahnesinin

8 (3. Nutku, a.g.e,s.132
8 S.Sener,a.g.e,s. 74
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etkisinde kalan Fransiz tiyatrosu da sahne diizenlemelerine dnem vermistir.

Ingiltere’de ve Ispanya’da oyun yazarligi sahlanir.*

Ronesans déneminin genel olarak onciiliigiinii iistlenmis olan italya,
tiyatro alaninda da diger iilkeleri etkiler. Ingiliz, Fransiz, ispanyol yazarlarinin
oncelikle Italyan kuramcilardan etkilendikleri, onlarin aracihigiyla antik
yazarlar1 tanidiklari goriiliir.”* Ancak zamanla ulusal farkliliklarin da etkisiyle
her iilke kendine 0zgii bir tiyatro anlayisi gelistirir. Dans ve tiyatro iliskisi
bakimindan incelendiginde Italya ve oOzellikle Fransa (opera ve balenin
temelleri bu iilkelerde atildig1 igin) &n plana cikar. Bu yiizden Italya’daki ve
Fransa’daki gelismeleri ayrintilandirmak dans ve tiyatro iliskisinin bu

donemde gecirdigi degisimi anlamak acisindan 6nemlidir.

Italya dans-tiyatro iliskisinin tarihi baglaminda diisiiniildiigiinde
ozellikle iki a¢idan 6nemlidir. Birincisi Ronesans’ta ortaya ¢ikan perspektif
anlaylslmn92 sahneleme tekniklerine uyarlanarak iig tarafi kapali ¢er¢eve sahne
(ya da Italyan sahne)’nin gelistirilmesidir. Bu gelisme 6zellikle -daha ileride de
sozii edilecegi gibi- tiyatronun sagladig1 olanaklarla yavas yavas bagimsiz bir
tir olarak gelismeye baglayan dans diinyasinda, seyirci- danscilarla,
profesyonel- danscilarm ayrimmi belirginlestirdigi igin 6nemlidir. ikinci
onemli gelisme de Italya’da intermezzi olarak ortaya ¢ikan ancak daha sonra
Fransa’da ballet de cour (saray balesi), Ingiltere’de mask ve Ispanya’da da
auto gibi farkli adlarla  anilan bir eglence tiiriidiir. Intermezziler tiirler

arasindaki geciste onemli bir yere sahiptir.

% S.Sener,a.g.e,s. 74
% S.Sener,a.g.e,s. 76
%2.0. G. Brockett, a.g.e, 5.134
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Brockett kitabinda intemezzilerin o6zelliklerine ve islevlerine ayrintili
bicimde ele alir. Brockett intermezzilerin karnaval zamanlarinin
mascheratasindan (bir tir komedya oynayan topluluk) ve sarayda ozel
vesilelerle yapilan eglencelerden tliredigini ve ilk on besinci yiizyilin
sonlarinda ilk kez komedyalarla birlikte sergilendiklerini dile getirir. Ona gore
intermezzilerin asal ¢ekiciligi dekor, kostiim, 151k, 6zel efektler, miizik ve
danstan gelmektedir.®® Intermezzide sayisiz sarkiya, dansa ve asal olarak
pantomime dayanan aksiyonun biiyiik bir bdlimiine miizik eslik eder.®*
Diyaloglar sadece alegorik Oykiiniin agiklanmasi gerektiginde kullanilir.
Intermezziler diizenli oyunlarin bes perdesi arasinda sergilenir. Komedyada
oldugu gibi, yeni bir tiir olan operada da bir siire perde aralarinda sergilenen
intermezzi, onyedinci yiizyilda yavas yavas operanin igine girer ve 1650’lerde

yok olur.®

Daha oncede deginildigi gibi intermezzilerin Ingiltere’de gelisen
versiyonu mask olarak anilir. Brockett Ingiltere’de gelisen mask oyunlarinin
yapisinin da Italyan intermezzosuna benzedigini, ¢iinkii ikisinde de, dykii ve
sembolizmin asal olarak gorsel araglarla yani dekor, kostiim, sahne donatimu,
pantomim ve dansla ifade edildigini dile getirir. Hikaye ve diyalog (sozlii veya
sarkili) oncelikli olarak, gorsel araglarla ifade edilemeyen seyleri agiklamak
icin kullanilir. Masklarda profesyonel oyuncular ve miizisyenler kullanilirdi
ancak asal vurgu sarayllar tarafindan sergilenen dans {iizerineydi. Ayrica
Brockett mask oyununun alegorik konusunun igine bir giris dansi, bir ana

dans- bu dans siirecine sahnedekiler salona inerler ve se¢ilmis seyircilerle dans

% 0. G. Brockett, a.g.e, 5.143
% 0. G. Brockett, a.g.e, 5.157
% 0. G. Brockett, a.g.e, 5.143-144
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ederlerdi- ve bir ¢ikis dansi olmak iizere genellikle ti¢ biiyiik mask danst
kondugunu dile getirir. Ayrica Brockett’e gore donemin bir cok moda dans1 bu
yapimlara dahil edilir fakat saray dansi ustalari, ayrica, incelikli sembolik
diizenlemeler yaparlar. Bunun yaninda Brockett ayrica cinsiyetle ilgili bir
ayrintiya deginir ve zaman zaman yapilan ¢ift mask oyunu hari¢ bir mask

oyununun dansgilariin hepsinin bir cinsiyetten oldugunu belirtir. %

Intermezzilerin Ispanya’daki karsihigi ise autolardir. ispanyada ilk
yazilan oyunlara auto denildigini dile getiren Brockett, 1454’ten sonra bu
dinsel oyunlarin arasina, dansgilar, jonglorler ve hokkabazlarin da
sokuldugunu belirtir. Brockett ayrica autolarin hangi siray1 takip ettiklerine
de deginir. Buna gore auto’lar 6nce sokaklarda yapilan bir gegit toreniyle
baslar, rahiplerin ve kent konseyinin ha¢ koyma gosterisiyle devam eder.
Gosteriler bitince, oyunun oynandigi kutsal hagin oniinde danslara sira gelir.
Ancak dans bittikten sonra Ingiltere’deki gibi oyuncular sehrin cesitli
sahnelerinde oyunlarini oynarlar. Brockett tiyatronun yavas yavas acik alanlara
yonelmesiyle Ispanyol halkinin 6zelliklerinden biri olan dans etme tutkularinin
Ispanyol tiyatrosunda goriilmeye baslandigmi dile getirir. Giiliing sahneler,
danslar, sarkilar, hokkabazliklar halk gdsterilerinin ayrilmaz birer pargasi

olur.%’

Her ne kadar ortak 6zelliklere sahip olsa da intermezzi, mask, auto ve
ballet de cour iilkelere gore belli agilardan farklilik gosterir. Ornegin Italya’da
intermezzi’lerde miizik 6ne ¢ikar ve dans ve siir miizige eslik ederken (ki

bunun sonucu olarak da opera Italya’da ortaya ¢ikar ve intermezzi’ler zamanla

% 0. G. Brockett, a.g.e, 5.194
% 0. G. Brockett, a.g.e, 5.154-155

34



operalarin icinde kaybolur), Fransa’da dans On plana ¢ikar ve giiniimiiz

balesinin temelleri atilmaya baslanmis olur.

Aslinda intermezzi, mask, auto ya da ballet de cour’lart 6nemli hale
getiren sadece bir gosteri ve eglence tiirli olarak gorkemli ve daha oOnce
yapilmayani1 yapmalari yani dans, miizik, siir gibi farkli tiirleri birlestirmeleri
degildir. Brockett’in de belirttigi gibi tiim perde aralarinda oynanarak baslayan
bu ara formlar ayni zamanda soylu konuklar i¢in ve 0Ozel giinlerde
yapildigindan giiciin, siyasetin ve diplomasinin de bir aracidir.’®® Bu da
Ronesans’la beraber degisen beden algisinin bir uzantisi olarak artik tiim bu
soyluluk, gii¢, zarafet, zenginlik gibi degerlerin i¢inde dansin yani aslinda
bedenin de kendi basia degerli hale gelmesi olarak okunabilir. Sarayda bu
degerlerin yeni kodlar1 arasina dansin girmesi Ozellikle Fransa’da ballet de
cour’larm evrilerek bale sanatina donlismesinde 6nemli bir etkendir. Bu agidan
bakildiginda Ballet de Cour’u genel 6zellikleriyle incelemek dansin gelisimini

takip etmek agisindan 6nemlidir.

I.F.i  Ballet de Cour’larin (Saray Balelerinin) Genel Ozellikleri

Italya’da 16. yiizyiln baslarinda sarayda giiciin, zarafetin ve
soylulugun gostergesi olan ve sarayda icra edilen ve baletti olarak adlandirilan
danslar ilk olarak tek figiirlii,, geometrik sekillerden olusan basit bir dansi
tammlar.®®  Ancak saray balesi asil formunu ve gelisimini Fransa’da

gerceklestirir ve diger llkelere yayilir.

% 0. G. Brockett, a.g.e, 5.143
% Selma Jeanne Cohen, Dance As A Theatre Art- Source Readings in Dance History From 1581 To
The Present, (NJ, A Dance Horizons Book Princten Book Company,1992), s.6
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Daha o6nce de belirtildigi gibi saray balesinin Fransa'da yiikselmesi,
Italya'da operanin yiikselisiyle paralellik gosterir. Bu baleler donemin dram ve
opera sanatiyla benzer egilimlere sahip olsa da, dansi merkezine almasiyla
digerlerinden ayrilir. Ayrica saray balesinde klasik dram sanatindan farkl

olarak zaman, olay ve mekan birligine énem verilmez.'®

Cathherine de Medici’nin II. Henry ile evliligi 16.yilizyilda dansin
egemenliginin italya’dan Fransa’ya gegmesine yol acar. Catherine de Medici
Fransa’ya gelirken Italyan balesini de beraberinde getirir. Onun getirdigi bale
sevgisinin altinda politik sebepler yatsa da, 1581°de Kralice’nin 6nderliginde
gergeklestirilen Le Ballet-Comique de La Reine (Kraligenin komik balesi)

Avrupa’nin ilk saray balesi olarak tarihe gec;er.101

Sosyal dans olarak ortaya ¢ikan bu gelismeler aslinda teatral olarak
dansin tarihinin gelisimini de belirler. O donemde bale profesyoneller
tarafindan degil, daha ¢ok saray halki tarafindan yine bir saray eglencesi olarak
icra edilir. Koreograflar profesyonel olmasina ragmen, onlar daha ¢ok danslart
soylulara 6gretmek i¢in ise alinirlar ve icracilar profesyoneller yerine saray
halki oldugu i¢in profesyoneller tarafindan yapilan koreografi ona goére daha

. . . 102
cok zemin desenlerinden, zorluk derecesi az hareketlerden olusur.™

Saray balelerinde icracilarin profesyonel dans¢i olmamalarinin yani
sira koreografiyi belirleyen diger etmen de, danslarin icra edildigi salonlarin
yapis1 ve o donemdeki insan-evren iliskisidir. Cohen, italyan sahnenin (gergeve

sahnenin) icadindan once, gosterilerin yiiksek bir sahnede degil, seyircilerin

100 5yysan Au, Ballet and Modern Dance, (New York, Thames& Hudson world of art, 2010),5.12
101 G, Kassing, a.g.e,5.95
1925 J. Cohen, a.g.e,s.7
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dans edilen alanin {i¢ tarafina ya da {ist katlara yerlestirildigi genis bir salonun
ortasinda gergeklestirildigini dile getirir.'® Bu salonlarda seyircilerin ¢ogu
performanslar1 yukaridan izledikleri i¢in figlir ve motiflerin dnemi biiytiktiir.
Danslar sembolik anlamlarm yiiklii oldugu geometrik sekillerden olusur.'® Bu
sembolik anlamlar Ronesans’la beraber ortaya ¢ikan insan ve evren arasindaki
iligkiyi de yansitir. Vigarello i¢in diinyanin diizenini taklit ederek, tipki
diinyanin etrafindaki gezegenler gibi belli bir hesaba gére ciddiyetle kralin
etrafint saran saray efradi manzarasini bikip usanmadan yeniden iireten saray
danslarimin  ilham kaynagi, 16. yy insamini biiyiileyen mikrokozmosla
makrokozmosun iliskili oldugu anlayisidir*® Vigarello’ya gore ayrica bedenin
hareketleri ilk kez geometrik olarak tasarlanan biiyiik biitiinlerin bir pargasi
olarak bu donemde tasarlanir; daha once olmayan bir diizene, diizenlilige,

gozle goriiliir bir disipline tabi tutulur.

Donemin saray balelerinin amaci sanatsal olmaktan ¢ok politiktir.
Ancak Susan Au, politik amaglarin zevk ve eglence ile birlestirildiginden,
temel hedefin yine de devleti ve kurulu diizeni 6vmek oldugundan s6z eder.
Saray baleleri gli¢, zerafet ve zenginligin bir gdstergesi oldugundan aslinda
hala hareket 6n plana ¢ikmamistir; hareket ozgiirligii ikinci plandadir, bu
yiizden kostlimlerin zenginligi daha onemlidir. Giiciinii kaybeden kilisenin
etkisinden kurtulan Ronesans doneminde Saray Balesi dini bir igerikten ziyade

sekiiler bir yapiya sahiptir.lo6

1035 J. Cohen, a.g.e, 5.7
1045 Au, a.g.e, s.15

195 G, Vigarello, a.g.e., 5.199
065 Aua.g.es.15
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17. ylizyillda saray balesi soylu amatérlerin hakimiyetinden c¢ikip
profesyonel bir sanat olarak gelisir. Dansin kurallar1 belirlenmeye ve kitaplarda
yazili hale getirilmeye baslanir. Sergileme bi¢imi ve seyircinin dansg¢iya dair
algilart degisir. Teknik beceriler, O6rnegin tek ayak iizerindeki doniisler,

ziplamalar 6nem kazanr.'®’

Zamanla balenin yayginlagsmasiyla beraber farkli tiirlerde baleler de
gelismeye baglar. Bu tiirlerin en Onemlilerinden biri de belki de Hiciv
Baleleridir. Ciinkii Susan Au, gesitli insan ve meslek gruplarindan tiplemelerin
canlandirildigr hiciv balelerinden pantomim danslarinin gelistigini sdyler.
Pantomim danslarinda kullanilan maskeler diger danslarda kullanilan
maskelerin aksine karakteri de belli eder ve bu danslarda iistiin akrobatik
yetenekler gerektiginden zamanla bu dans tiirii sadece profesyoneller

108 . . . 5
Roma doneminden itibaren varligini

tarafindan icra edilmeye baglanir.
siirdliren pantomim danslarinin gelisimi, dans ve tiyatro sanatinda bedenin

kullanildig1, karakterin daha ¢ok beden yoluyla vurgulandig: bir tiir olmasi

agisindan 6nemli bir yere sahiptir.

Tiyatronun teknik olanaklarinin gelismeye baglamasi yani yeni
sahneleme tekniklerinin uygulanmasi, dansin bagimsiz bir sanat dali olma
cabasinda Onemli bir yere sahiptir. Cilinkii saray balesi profesyonellesme
adimlarmi tiyatronun olanaklarini kullanarak atar. Bu gelismelerden biri balede
Italyan sahne kullanimina baslanmasiyla yasanir. Susan Au, Fransa’da 13.

Louis zamaninda Kardinal Richeliewnun 1641'de kendisi igin bir Italyan

W5 Auag.es.15
85 Au,a.g.es.17
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sahne insa ettirdiginden ve burada bir bale sergilendiginden soz eder.'®®
Aslinda Italyan sahne ile birlikte dans diinyasinda seyirci-icract ayrimi
belirginlestigini sOyleyebiliriz. Ayrica Susan Au figiiratif danslarin degerini
kaybettiginden, tehlikeli si¢cramalar, doniisler ve profesyonel dansgilara ait
diger ozelliklerin 6nem kazandigindan s6z eder. Ayrica bu donemde farkli
sahne kullamimlari, efektler... vb. denenmeye baglamir.'™® Aslinda boylelikle
dansin bir sahne sanati olma yolunda tiyatronun olanaklartyla da beslendigini

iddia etmek yanlis olmaz.

17. ylizyilin sonu 18. ylizyilin baslar1 -her ne kadar daha sonralari
opera-bale gibi tilirler arasi formlar uygulama alam1 bulacak olsa da- tiirler
arasindaki ayrimlarin belirginlestigi donemlerdir. Bu donemde kurulan
akademilerin bu ayrimlarin belirginlesmesinde 6nemli rolii vardir. Dénemin
Fransa kral1 14. Louis Fransa'da balenin devamliligina yonelik bir adim atarak
bir dans akademisi kurar (1661) ve Pierre Perrin tarafindan da siir ve miizigi
birlestirmeyi amaglayan bir opera akademisi kurulur (1669) .Bu akademiler her
bir tlirlin kendi i¢inde bagimsiz sanat dallar1 olarak gelismesinde Onemli
adimlardir. 1672 yilinda da bu iki akademi daha sonra Paris Operas1 olarak
anilan Kraliyet Miizik ve Dans Akademisi (Académie Royale de Musique et de

Danse) ad1 altinda ¢alismalar yapmaya baglar™?.

Bu dans akademisinin bagindaki Italyan asilli Lully, bale sanatmin
saraydan tiyatrolara tasinmasini saglar. Ayrica bu akademi Lully, Beauchamp

ve Philippe Quinault'un katkisiyla hazirlanan lirik trajedi ve Moliére’in

1935 Au,ag.es.16
105 Aua.g.es.20
g Aua.g.es.24
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komedi balelerinin ortaya ¢ikmasina zemin hazirlar. Lirik trajedi, dans ve
sarkilarin temay: iletmekte ara¢ olarak kullanildigi teatral bir form olmasi
acisindan, komedi baleleri de gii¢lii dramatik yapilari bakimindan dans- tiyatro
iliskisinde onemli bir yere sahiptir. Hatta Susan Au, Moliére'in komedi
balelerinin ~ (6rnegin Les Fdcheux: Bas Belalar:) saray balelerinden
profesyonel teatral bir sanat dali olarak baleye gecisteki ilk 6rnekler olarak

kabul edildigini dile getirir. **?

Genel bir degerlendirme yapilacak olursa 16. ve 17 yiizyillar hem
tiyatro alaninda hem dans alaninda 6nemli adimlarin atildig1 yiizyillardir.
Tiyatro her ne kadar bu yiizyillda bile kendini savunmak zorunda kalsa da
bagimsiz bir sanat formu olma savasini ¢oktan vermistir. Bu yiizyilda tiyatro
acisindan yasanan en onemli gelismeler beden algisinin degismesiyle beraber
oyunculuk bigemlerinin tartigilmaya baslanmasi ve bilim ve teknoloji de
yasanan geligsmelerle sahneleme tekniklerinin gelismesidir. Dans ise heniiz
bagimsizlagsma ¢abasina yeni baglar. Ancak bir dnceki yiizyilda biitiin bedensel
zevkler gibi giinah olarak algilanan ve kilise tarafindan yasaklanan dans
kendini temize ¢ikarmaya baslar. Ozellikle soylu kesim i¢in egitimin, zarafetin,
soylulugun yeni kodlarindan biri haline gelir. Boylelikle beden tiyatro ve
dansin kesisiminde 6n plana ¢ikar. Ayrica bu donemde dans teatral bir bigim
alarak tiyatroya yani dram sanatina yaklasir. Boylelikle onceki donemlerde
ancak sosyal hayatta ve tiyatro sanatinin iginde var olabilen dansin tiyatro ile
olan iligkisinin izleri de dogal olarak tiyatro sanatinda yer bulabildigi kadar

irdelenebiliyorken, 18. ylizyildan itibaren dans ve tiyatro gibi bagimsiz iki

125 Aua.g.es.23
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sanat dalinin elemanlar1 goz oniine alindiginda dans- tiyatro iliskisi baglaminda

yeni bir donem agilir.

1.G  On Sekizinci Yiizyilda Dans ve Tiyatro Diisiincesi

On sekizinci ylizyil kendinden 6nceki donemlerden farkli olarak artik
sanat diinyasinda pek ¢ok diisliniiriin ve onlarin fikirlerinin 6ne ¢iktigi, buna
baglh olarak da farkli sanat anlayiglarinin dogmaya basladigi bir donem
olmustur. Bu fikirlere tek tek deginmek caligmanin kapsami disinda kalsa da
en azindan tiyatro alaninda etki etmis bazi1 yaklasimlara kisaca deginmek on
sekizinci yiizyildaki dans ve tiyatro diisiincesine zemin olusturmasi agisindan
onemlidir. Ornegin tiyatro alaminda Almanya’da Gotthold Lessing (1729-
1781), Fransa’da Voltaire (1694-1778), Denis Diderot (1713-1784) ve Jean-
Jacques Rousseau (1712-1778), ingiltere’de David Hume (1711-1776) ve
bunun gibi daha bir¢ok isim gorisleriyle donemin tiyatro anlayisini belirler.
Lessing dramaturji ve tiyatro elestirisi ilizerinde durur ve modern tiyatro
incelemesinin ve elestirisinin kurucusu olarak anilir.**® Voltaire tragedyay1
eskiden oldugu asamaya getirmek icin yazilar yazar ve yazilarinda gergek
kavraminin felsefi arastirmasmi yapar.'** Diderot oyunculuk iizerine yaptig:
caligmalarla, hem gorsel hem isitsel olarak modern sahnenin standart diizensel
uygulamalarinin temelini atar ve Aristoteles’ten beri var olan gercege benzerlik
ilkesinin temelini gozlemlenen gerceklige kaydirarak oOnemli bir gegis

yapar.'*>Rousseau, tiyatronun asil amacimn 6gretme oldugunu reddeder,

130, Nutku, a.g.e, 5.227
14O, Nutku, a.g.e, 5.228
15 M. Carlson, a.g.e, 5.160-161
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tersine onun i¢in tiyatro asil olarak eglendirmek i¢in vardir, ayrica tiyatro
dogal egilimleri giiglendirir ve biitiin tutkulara yeni bir enerji verir.'*® David
Hume, sanatin, diinyasal ilgilerden uzaklasma yoluyla, gilinliik yasamin
duygularinin 6nemli 6lgiide doniistiiriildiigii kendi deneyim alanimi sundugu

yoniindeki kavrayisiyla Kant’1 ve romantikleri haber verir. !

On yedinci ylizyilin sonlarindan itibaren yukarida da belirtildigi gibi
tiyatro alaninda farkli iilkelerden farkli sesler yiikselse de temelde dénemin
tiyatro diisiincesini belirleyen Aydinlanma Caginin akilei felsefesidir. Sanat
kurallarinin ana ilkesi, doga yasalarinin ana ilkesi olan yalinlik ve ol¢iiliiliik
olarak saptanir. Doga gergeginin ancak boyle bir yalinlik ve Olgiliiliikle
yansitilabilecegi belirtilir. Sener bu donem i¢in sanatin gorevinin, ayni
Olgiililiiglin  insan davranislarinda ve toplum iliskilerinde go6zetilmesini
saglamak oldugunu dile getirir.™*® Sener’in de belirttigi gibi bu diisiince on
sekizinci ylizy1l tiyatrosunda klasik tiyatro anlayisina yeni bir boyut
getirmistir.119 Bu dénemde insanin duygularinin da dnemsenmeye baslamasi -
ki bu dans diisiincesine de yon veren belirgin diislincelerdendir-. tiyatro
alaninda tiyatronun islevinin ve seyirciyle kurdugu iliskinin yeniden
sorgulanmasma yol agar, ayni zamanda gercege ulagmak ic¢in oyunculuk
bigemlerinin ne olmasi gerektigi sorusuna yogunlagilmasini saglar. Carlson da
Sener’e paralel bir diislinceyle tragedyanin isevinin de sorgulanmaya
basladigini dile getirir. Ona gore tragedya simdiye kadar seyircilerini erdeme

en iyl bi¢imde nasil yoneltebilecegini sorarken, bu donemde yasamda bize

16 M. Carlson, a.g.e, 5.158
7M. Carlson, a.g.e, 5.140
usg, Sener,a.g.e,s.115
ng Sener,a.g.e,s.130
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sikinti veren acili olaylarin tiyatroda neden haz verdigi irdelenmeye baslanir.'®

Boylelikle Sener’in de belirttigi gibi Aristoteles’in korku ve acima uyandirarak
arindirma kavrami yeniden yorumlanir. Sener’e gore ylireginde acima duygusu
uyandirilan seyircinin, 6ziindeki iyilik egiliminin su yiiziine ¢ikacagi, kisinin
bu iyiligini tanimaktan zevk duyacagi belirtilir.”® Seyircide bu etkinin
uyandirilma ¢abasi, oyunculuk alaninda da pek ¢ok bakis acisinin dile
getirilmesine yol acar. Gegen yiizyilda ozellikle Ispanya ve Italya’da baslayan
oyunculuk tartigmalart bu dénemde artar ve artik oyunculuk bigemleri, tipki
tiyatronun iglevi, oyun yazimi vs. konular gibi tartisilan bir konu haline gelir.
Carlson’a gore tiim bu tartigmalar Ozellikle on sekizinci ylizyillin son iicte
birinde belirli bir oyunculuk teorisinin ortaya ¢ikmasina sebep olur. Ona gore,
bu teori iki ayr1 ve kritik konum ortaya ¢ikarir. Birincisi oyunculugun asil
olarak akilc1 bir siire¢ oldugunu, idealize edilmis gergekligin zarif bir tasviri
icin teknik araglarin incelenmesi gerektigini savunur, ikincisi ise oyuncunun
duygularin i¢ kaynagindan beslenmesi i¢in aklin Gtesine gecmesi gerektigini
savunur.’”? Aslinda tiim bunlar beden ile duygu (insanin igsel diinyasi)
arasinda yeni baglar olusturma ¢abasi olarak yorumlanabilir ve bu dans
diinyasinda da yansisini bulacaktir. Oyunculukta duygunun beden yoluyla nasil

en 1iy1 ifade edilecegi tartisilirken, dansta da bedenin diger sahnesel araglarla

yani kostiim, dekor vs. ile iligkisi sorgulanmaya baglanir.

On alt1 ve on yedinci yiizyilda balenin dramatik icerigi tamamen goz

ard1 edilmese de, bu bakis acis1 biiyiik dl¢lide diger amaclar ugruna 6rnegin

120 M. Carlson,a.g.e,139
2lg, Sener,a.g.e,131
122 M. Carlson,a.g.e,169
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saray balesinin politik propogandasi ya da diger sanat dallarindaki aksiyonu
ortaya ¢ikarma ugruna golgede birakilir. 18.yyin baslarinda ise teorisyenler
kendi bagina var olan, kendi i¢inde tamamlanmis, sadece anlatisal fonksiyonlar
siir ya da bir sarkidan alinmis bir dans ¢esidi amaglamaya baslarlar. Biitiin
bunlar antik yunan ve roma dansindan ve pantomiminden esinlenir.'*® Tiyatro
alaninda pek ¢ok iilkede yogun bir bigimde eserler yazilip, klasikler yeniden
yorumlanirken ve yeni tiirler denenirken, dans hala dekoratif bir amagla
kullanilir -on sekizinci ylizy1l baslari balenin Paris'te nemli bir yer edinmesine
vesile olsa da. Yani dans duygular ifade edebilme giiciiyle sahnede var olmaz,
dans sadece giizel goriinen ve hosa giden bir kostlim, dekor vs. gibi bir aractir.
Susan Au ise bu durumu danslarin yalnizca estetik nitelikleriyle
degerlendirilmesi olarak yorumlar. Hatta ona gore profesyonel dansgilar teknik
seviyelerini gelistirmelerine ragmen, gosterilerin yapisi yliziinden ifade

yetilerini pek de fazla ortaya koyamazlar.***

On altnct ve ozellikle on yedinci yilizyilda gelisen saray baleleri,
dansin bagimsiz bir sahne sanati olmasi yolunda atilmis 6nemli bir adim olsa
da, dans hala anlatilan konunun, sarayin ve soylu kesimin zenginligini gosteren
kostiimlerin ve devlete olan bagliligin gosterildigi torenlerin bir pargasidir.
Ayrica opera, bale ve tiyatro sanati arasindaki ayrimlar heniiz
belirginlesmemistir. Daha 6nce de sozii edildigi gibi, 17.yy ‘mn ortalarindan
itibaren tiyatroda oldugu gibi dansta da Italyan sahnelerin kullanilmaya

baslamasi1 dansgilarin sahnede kendilerini oturarak izleyen seyircilerin oniinde

123 gysan Au, .29
124 gysan Au, .29
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dans etmelerine ve dansgi- seyirci ayrimmm belirginlesmesine yol agar.'?

Boylece de balo salonlarinda zemin desenini 6ne ¢ikararak icra edilen grand
ballet’ler, yerini danscilarin kendi yeteneklerini gostermelerine firsat veren
hafif sigramalara (jump) ve kiigiik vuruslarla (beat) siislemelere birakir.’® Bu
sahnede icra edilen danslarla balo salonlarinda icra edilen danslarin yavas
yavas ayrilmaya baslamasi olarak yorumlanmaya agik olsa da Cohen, hem
saray danscilart hem de sahnedeki icracilar i¢in soyluluk, hassasiyet, sayginlik
ve canlilik gibi 6zelliklerin hala basarili dansgilarin genel 6zellikleri arasinda
oldugunu belirtir. Cohen saray danslariyla teatral danslar arasindaki ayrimin
hareketlerin zorluk derecesinin artmasina baglar ve profesyonel danscilarin
sahip olmasi gereken daha istiin Ozelliklerin gerekliligi anlasildik¢a saray
danslar1 ve teatral dans arasindaki ayrimin da belirginlestigini belirtir."?” On
yedinci ylizyilin sonu, onsekizinci yiizyilin baginda dansin profesyonellesmesi
ve aslinda sosyal bir dans olan saray dansindan uzaklasmasi, dans iizerine daha
ciddi ve profesyonel sorularin ortaya atilmasina ve tartisilmasina yol agar ve
Susan Au’nun da belirttigi gibi 18. yiizyil, dans¢1 ve koreograflarin teknik
yeteneklerinin sergilenmesinin 6tesinde cesitli arayislara giristikleri bir donem
olur.*?® Oncelikli olarak Claude Ménestrier (1631-1705) sonraki donemlerde
de Fransa’da Ingiltere’de John Weaver (1673-1760), Jean-Georges Noverre
(1727-1810), gibi birka¢ isim belirgin bi¢imde farkli fikirler ortaya atar ve

donemin dansinda ¢igir acar.

1255 J. Cohen, a.g.e,s.38
1265 J. Cohen, a.g.e,s.38
275 J. Cohen, a.g.e,s.39
12835 Au,a.g.e, s.30
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Aslinda on sekizinci yiizyilda dansta yasanacak gelismelerin ilk
ipuglar1 bir onceki yiizyilin sonlarinda da belirmeye baslamigtir. On yedinci
ylizyilin sonunda Menestrier’in The Ancient And Modern Ballet, According To
The Rules Of The Theatre adli eserinde Aristoteles¢i methodla balenin nicel ve
nitel elemanlar {izerinde durur ve balede {i¢ tip hareket c¢esidi belirler: bedenin
hareketi, dansin motifleri, ve duygularin ifadesi diger bir deyisle dans
adimlari, dansgilarin sahne yilizeyinde siiziilme yollar1 , taklit amaclh gestuslar
(mimikler). Ménestrier baleyi sessiz bir tragedya ya da danshi bir komedi
olarak degerlendirmeyi reddeder. O dansin kendi 6zel kurallari olan birlesik bir
sanat oldugunu anlar.?® Cohen de Ménestrier’in balede en énemli seyin iyi bir
konu oldugu ve dansgilarin karakterlerinin uygun hareketlerin yani sira
kostiimlerle, sembollerle, masklarla olusturulabilecegini belirten halefleriyle
hemfikir olurken, ayn1 zamanda bedenin hareketlerinin i¢sel duygulari bilinen
diger yollardan daha iyi anlatabilecegini de belirttigini dile getirir.*
Boylelikle bedenin ifade giiciine yaptigi vurguyla on sekizinci yiizyilda dansla

ilgili yapilacak tartigmalarin ilk sinyallerini verir.

Ingiliz dans¢1 ve koreograf John Weaver da tipki Ménestrier gibi
bedenin ifade giicline vurgu yapar. Ancak Cohen’e goére Menestrier’den farkli
olarak Weaver kostiimle, maske ya da dortliikle olusturulan karakterizasyona
deginmez. Aslinda o bunlarin gerekli olmadigini hisseder, bedensel
hareketlerin kendi basina dramatik noktalar yaratabilecegini belirtir."*! Weaver
teori ve pratigi birlestirir, dansin antik ¢aglardaki gibi bir anlatim aract olmasi

gerektigini belirtir. The Loves of Mars and Venus (Mars ve Veniis'iin Asklarr)

129 A Levinson, a.g.e,s.49
1305 J. Cohen,a.g.e,5.38
1315J. Cohen,a.g.e,5.40
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isimli gosteride farkli beden duruslar1 ve pozlar ile sozlii bir metin ya da sarki
kullanmadan bir anlatim yakalamaya cahsir."**Ancak Cohen’e gore onun bu
gortigleri -ve Antik Yunan ilkeleri- iizerine temellendirerek hazirladig

pantomimler halk arasinda pek de tutulmaz.**®

On sekizinci yiizyilda yeni bir seyirci profili de ortaya ¢ikmaya baslar.
Sener’e gore onceleri soylularin kiiltiiriinii ve sanat anlayisini benimseyen orta
simif, kendi degerlerini ve begenisini ortaya koymaya baglamugtir.** Bireyin
duygularinin da dikkate alinmaya baslanmasiyla 6nem kazanmaya baslayan
yeni seyirci profili hem tiyatro hem de dans alaninda yeni egilimlerin ortaya
cikmasina ve yeni tiirlerin denenmesine yol agar. Sener’in de belirttigi gibi
sanatin duygusal etkilerinin iizerine ¢ok yanlh diisiincelerin iiretildigi bu
donemde tiyatro alaninda duygusal dram ve gozii yashh komedya gibi yeni
tirler gelisirken, saraymn baglayiciligindan kurtulan dans alaninda da dansin
izleyici i¢in bir anlaminin olmasi gerektigi fikrinden hareketle, ballet d'action

(aksiyon-eylem balesi) yani dramatik bale ortaya ¢ikar.

Weaver ve Menestrier’den daha ¢ok 18. yiizyilda dans diisiincesine yon
veren en onemli isim 1760’da dramatik balenin yaraticis1 olan Jean Georges
Noverre’dir. Paris’de ¢agdaslar1 yalnizca siislii doniisleri (pirouette-tek ayak
lizerinde doniis) ve sigramalar1 (entrechant) sergilemek igin adimlari kombine
etmeye c¢alisirken, Noverre balenin aksiyonu, karakteri ve duygulari sunmasi
gerektigi konusunda 1srar eder. Ona gore dans en iyi oyunlarla kendi 6zelligi

ve illizyonu sayesinde ilham verme, hareket etme, seyircileri biiyiileme

1325 Au,a.g.e, .30
133.5J. Cohen,a.g.e,5.40
134 S Sener, a.g.e,s.117
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avantajin1 paylasirken, etkileri sinirli oldugu igin- tipki havai fisegin gozii
tatmin etmek i¢in yapilmis olmasi gibi- heniiz bebeklik dénemindedir yani

baslangig evresindedir.*®

Susan Au’ya gore Noverre koreograflarin yeni bir bale ¢esidi yaratmak
icin eski tip formiilleri yikmalar1 gerektiginden s6z eder. Ona gore iyi bir
balenin olay orglisii mantikli ve rasyonel bir bicimde yapilandirilmalidir. Ve
aksiyon anlasilir ve tutarli olmalidir. O saray balelerinde hakim olan
soyutlamalardan ve sembollerden hoslanmaz. Bunun yerine dogal olani tercih
eder. Mitolojik figiirleri kullanir ancak bunlarin insani duygulari golgede
birakmasina izin vermez. Noverre maske kullanimina karsi c¢ikar; maskenin
seyirciyle etkilesimi azalttigin1 savunur. Kostlimlerde biiyiik degisiklikler
yapar; hem kadmnlarin hem erkeklerin figiirlerini ortaya c¢ikaracak rahat

kostlimler giymesini saglar.136

Bu donemdeki dans tiyatro iliskisinde Andre Levinson’in daha 6ncede
sozii edilen The Idea of Dance from Aristotle to Mallarmé makalesindeki
goriisleri dansin teatrallesme stirecinde farkli bakis acilar1 saglar. Levinson bu
makalesinde on altinc1 ylizyil saray balelerinden on sekizinci yiizyilin ilk
yarisina kadar olan siirede ikili unsurlarin dansta egemen olmak i¢in birbiriyle
rekabet iginde oldugundan s6z eder. Bu rekabet halindeki unsurlar hareket ve
hikaye, soyut form ve saf ifade (pure expression), icra (execution) ve

137

pandomimdir. ' Bu yiizyil her ne kadar dansin anlatim olanaklarinin gelistigi

ve bagimsizlastigi bir donem olsa da Selma Cohen Dance As an Art Of

135.5J. Cohen, a.g.e,s.41
1365 Au, a.g.e, 5.36-37
17 A, Levinson,a.g.e
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Imitiation**®

adli makalesinde yukarida Levinson’in soziinii ettigi ikilige dair
bagka bir fikir 6ne siirer. Cohen, Levinson'un bahsettigi bu rekabetin bir tiir
catigmaya doniistiiglinii gézlemler. Cohen’e gore onsekizinci yiizyil bir yandan
yetenekli profesyonel danscilarin virtiiozitelerini  sergilemek ve teknik
milkemmeliyet ugruna klasik teknigi aragsallagtirmalarina ve daha bigimsel bir
egilimin yayginlagmasina, diger yandan ise dansin dekoratif amagh bir siise ya

da hayranlik uyandiran bir nesneye donilismesinin gercekten gelisme anlamina

gelip gelmediginin sorgulanmaya baslamasina tanik olur.

Levinson, balenin erken donemindeki tim bu rekabetin ve ¢atismanin
merkezinde, Aristo'nun yattigini iddia eder. Ciinkii ona gore, dans diinyasinda
donemin en Onemli ismi Noverre’nin diisiincelerine Aristo’nun kaynaklik

eder.™®

Aslinda Noverre’nin goriigleri tiyatro alaninda 6zellikle on sekizinci
yiizy1l oyunculuk anlayisiyla paralellik gosterir. Daha 6nce de sozi edildigi
gibi bu dénemde oyunculugun akilci bir siire¢ oldugu ve gercekligin zarif bir
tasviri i¢in duygularin i¢ kaynagmin yam sira teknik araglardan da
yararlanilmasinin gerektigi Vulrgulamr.140 Noverre ise Two Letters from on
Dancing and Ballet adli kendi makalesinde dansi giizel doga olarak
adlandirdig1 seyin "aslina uygun bir tasviri" ("a faithful likeness of beautiful
nature) olarak tammlar."*" Oyunculugun gergekligin zarif bir tasviri, dansin ise

giizel doganin aslina uygun tasviri olarak tanimlanmasi bu iki diisiincenin de

merkezine Aristoteles’i yerlestirir. Ciinkii biri donemin dans diisiincesini digeri

%Selma Jeanne Cohen, Dance As an Art Of Imitiation, What Is Dance?, Edited By: Roger
Copeland, Marshall Cohen, ( New York, Oxford Universty Press, 1983)

139 A Levinson,a.g.e

10 carlson,a.g.e,s.169
*13ean Georges Noverre, Two Letters from on Dancing and Ballet, Dance As A Theatre Art- Source
Readings in Dance History From 1581 To The Present, Edited by:Selma Jeanne Cohen, , (NJ, A
Dance Horizons Book Princten Book Company,1992), s.57-65
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de tiyatro diislincesini yansitan her iki diisiincede de dogaya yani gercege -
ancak bu gergek idealize edilmis bir gercektir- benzerlik sart kosulmustur. Bu
da tiyatroda Aristoleles’in ger¢ege benzerlik ilkesi yeniden yorumlanirken,

dans diinyasinda da benzer bir siirecin yasandigini gosterir.

Onceki yiizyillarda bir sanat formu olarak daha cok tiyatro sanatinin
icinde var olan dansin tiyatroyla olan iligkisi bu ylizyilda, hem tiyatro ve dans
diinyasinin ayn1 kaynaktan beslenmesi hem de dansin tiyatronun cesitli

unsurlarini kullanarak gelismesi yoluyla ilerler.

Genel olarak o6zetleyecek olursak, 18. yiizyilda tiyatro sanatt ve bu
donemde tam olarak profesyonellesen ve anlatim olanaklari gelistirilmeye
calisilan dans sanati ayni kaynaktan- Aristoteles diislincesinden beslenerek
ilerler. Her iki tiir i¢cin de artik seyirci kitlesi sadece saray halki degildir ve
degisen ve gittikce giiclenen yeni seyirci kitlesinin (yani orta sinifin)
ihtiyaglarina cevap vermek icin yeni tiirler ortaya ¢ikar. Seyirciyi memnun
etmek onemlidir, ¢linkii artik duygular ve bu duygularin hangi yollarla ve nasil
uyarilacagi arastirilmaya basglanmistir. Bunun basarilmasi i¢in de beden ve
hareket hem tiyatroda hem dansta bash basina bir ifade araci olarak 6nem
kazanmis ve idealize edilmis gercege ulasmada egitilmesi gereken bir arag
haline gelmistir. On sekizinci ylizyillda bazi dans¢i ve koreograflar dansin
sadece bir ¢ogaltma ve siislemeden ibaret olup olmadigmmi sorgulamaya
baslarlar. Onciiliigiinii Noverre’in yaptig1 pek ¢ok isim dansin bir zamanlar
sadece siisleme araci olmadigint bir seyleri betimledigini dile getirirler142.

Hatta Cohen Noverre’in g¢aligmalarinin bu doénemde dansin kendi dogru

142.5.J. Cohen, a.g.e
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islevine- taklide dénmesi i¢in bir ¢agri niteligi tasidigim dile getirir.**® Ancak
dans icin bir tehlike belirir. O da dansin taklit amacimnin 6n plana ¢ikmig
olmasidir. Bir siire sonra dansin taklit amacinin 6n plana ¢ikmasi pek c¢oklar
tarafindan pantomimin dansa {stiin tutulmasiyla sonuglanir ve saf dans
saldiriya ugramaya baslar.*** Ornegin Levinson bu donemde JJ. Rousseau’nun
ister egitsel amagli ister yapisal her tiirlii dansin bosa vakit ge¢irme oldugunu
sOyledigini dile getirir. Hatta JJ. Rousseau buna baleyi de dahil eder. Ayrica
Levinson pek ¢ok donem elestirmeninin de (Cahusac, Saint-Mars hatta yiizyil
sonra Tolstoy’un bile) pantomimi danstan {istiin tuttugunu sozlerine ekler.
Yani onlara gore taklit olmaksizin hareket eden bedenlerin bir anlam1 yoktur.
Bu gortisler en vurgulu sekilde Diderot tarafindan dile getirilir. Ona gore dliiz
yaziya gore siir neyse, pantomime gore dans odur ve dans ritmik bir

145 Ik bakista Diderot dansi siire dzdes tutarak onu

pantomimden ibarettir.
yiiceltiyormus gibi goriinse de aslinda Diderot dansi pantomim {izerinden
tanimlayarak dansi sadece taklitli harekete indirger. Levinson Diderot’nun
sonsuz zerafette hazirlanmis bir dans bile eger bir seyleri ifade etmiyorsa ya da
taklit etmiyorsa onun artik dans olmadigini soylemek istedigini dile getirir.
Diderot’ya gore dans bir siirdir, hareket yoluyla bir seyin taklididir.
Diderot’nun oyunculukla ilgi goriisleri de en az dans hakkindaki sozleri kadar
0o donem oyunculuk anlayisint temsil eder. Hatta kendinden sonraki
donemlerde bile tartisilmaya devam eder. Diderot tipki dans tanimlamasinda

oldugu gibi oyunculukta da temsile vurgu yapar. Diderot’nun bu gorisleri rol

yapma paradoksu olarak bilinir. Rol yapma paradoksu oynanan roliin dogal ve

1335.J. Cohen, a.g.e
14 A, Levinson, a.g.e
15 A, Levinson, a.g.e.
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gercek hislerle donatilip yasantilandiriimasiyla, kurgusal bir yapilandirma
icinde temsil edilmesi arasindaki kararsiziigin doldurdugu cetrefil alan**®

olarak tarif edilir. Burada 6nemli olan

“«

oyuncunun duygularin igerisine kolayca girmesi, yani, duyarliligi
degil, tam tersine, verili duygulart sogukkanli bir bi¢imde
yvansitabilmesidir, ger¢ekte hichbir sey hissetmedigi halde hissediyormusg

gibi yapma yetenegi ve kendi karakteriyle ilgisi olmayan bir baska

karakteri yansilayabilme becerisidir. ™"

Yani Diderot aslinda hem dans hem de oyunculuk alanindaki

goriisleriyle donemin dans ve tiyatro diisiincesini 6zetler.

I.LH  On Sekizinci Yiizyll Sonu On Dokuzuncu Yiizyillin Basinda
Romantizmin Etkisinde Dans ve Tiyatro Diisiincesi

1789 yilinda gerceklesen Fransiz ihtilali ile beraber Avrupa tarihi
biiyiik bir doniisiime sahne olur. Bu ihtilal monarsilerin yikilmasina sebep
olurken ulusal egemenlik diisiincesinin olugsmasini saglar ve insan haklari
konusunun varligini giindeme getirir. On sekizinci yilizyilin sonlarinda ortaya
cikmaya baslayan Romantizm akimi da o donemin ruhuna uygun olarak bir
bagkaldir1 niteligi tagir. Nutku’nun belirttigi gibi aslinda romantizm, kapitalist-
burjuva diizeninin is hayatina, kazancin bayaligina karsi tutkulu, tutkulu
oldugu kadar da celiskili bir burjuva ayaklanmamdlr.148 Romantik akim once
Almanya’da, sonra Fransa’da ve Ingiltere’de, daha sonra Dogu Avrupa

iilkelerinde gii¢ kazanir.

1°Kerem Karaboga, Oyunculuk Sanatinda Yontem ve Paradoks, (istanbul, Habitus Yaymcilik,
2010),s.34

YTK . Karaboga, a.g.e, .35

18 (). Nutku, a.g.e, 5.263
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Romantizme kaynaklik eden ve felsefi temellerini olusturan -6rnegin
oncelikli olarak Kant’in, Friedrich von Schiller ya da Friedrich ve August
Schlegel’e ait olan - goriisleri ayrintilandirmak bu tezin kapsami diginda
kalacagindan burada sadece dans ve tiyatro diislincesini sekillendiren belli
noktalara deginmek ve romantizmin genel Ozelliklerini vurgulamak yeterli
olacaktir. Genel olarak bakildiginda romantizm bir dnceki yilizyila hakim olan
klasik kurallara karst c¢ikar. Her sey, gilizeli de ¢irkini de sanat konusu
olmalidir. Romantizm’de en iyi kural hi¢hir kuralin olmamasi ve en iyi bigcim,

% Romantizmin akiminmn one ¢ikan

bi¢im  konusundaki ()'zgiirliiktiir.l
diistintirlerinden Schiller sanatin amacini agiklarken Kant’tan aldig terimlere

basvurur. Schiller’in Patetik Uzerine (1793) adli eserinde ve sanatin amacini

tanimlarken ayn1 zamanda donemin sanat anlayisini da dile getirmis olur:

“Ac1 g¢ekmenin, yalnizca act ¢ekmek olarak tarif edilisi asla sanatin
amaci degildir ama bir sanat olarak amacina ulasmasinda azami 6nem

tagir. Sanatin en yiice hedefi iist-duyusal olani temsil etmektir ve bu

ozellikle tragedyada yerine getirilir. ~150

Carlson, Schiller’in artik dogrudan Kant’tan alinmis anlamiyla bir iist-
duyusallik tarifi yaptigin1 dile getirir. Sanat 6zgiirliik ve zorunluluk arasinda
teorik olarak bir koprii gorevi gorebilir ve hatta bu iki diinyanin sonsuz uyumu
miimkiin degilse bile, sanat en azindan bizi bunlar arasindaki gerilimin
farkinda kilabilir ve bdylece kavrayis ve aklin arkasinda yatan tist-duyusallik

ima edilir.*>

Y90, Nutku, a.g.e, 5.263
1%0'M. Carlson,a.g.e, 5.184
151 M. Carlson,a.g.e, 5.184
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Romantik akiminin ilk ve en O6nemli isimlerinden olan Schiller’in,
sanat1 agkin gercegin bir araci olarak gérmesi, zorunluluk ve 6zgiirliik, sezgi ve
akil gibi ikilemleri ve bu ikilemlerin Otesinde bir kavrayisi ima eden iist-
duyusallik tanimi aslinda romantik akimin genel sanat anlayisini yansitir.
Sener romantik akimin sanat anlayisinin genel Ozelliklerine yer verdigi
kitabinda Schiller’in diislincelerine paralel olarak, romantik akimin sanati
iistiin bir olgu saydigini dile getirir. Gergek yeniden tanimlanir ve gergek
olanla ideal olan birbirinden ayrilir. Sener’in tanrisal ger¢ek olarak
adlandirdig1 ideal olan, romantik akimda insanin duyularina ve algisina agik
degildir ve sanat saltik olanin kendini belli ettigi iistiin bir olgudur. Sanatta
ifadesini bulan giizellik, tiim 6teki idealart birlestirir.** Yine Sener, Schiller’in
ve aslinda diger romantik yazarlarin bahsettigi ikilemleri romantizmin genel
ozelliklerinden sayar ve bunu karsitlarin uyumu olarak nitelendirir. Bunu da
romantizmin dayandigi idealist felsefenin ve daha o6zelde Kant’in giizel
anlayisina dayandirir. Ciinkii Sener’in de dile getirdigi gibi idealist estetik
giizelin uyumda oldugunu, bu uyumun birlik i¢inde ¢oklugun uyumu oldugunu
kabul etmistir. Varligin temelinde de bu diyalektik karsithigr gordiigiinden,
sanat yaratisinda da bu karsitlik vardir. Ancak sanattaki 6zne ile nesne, kisi ile
diinya, insan ile doga biling ile bilin¢ dis1i, madde ile ruh karsitligi uyumlu bir
biitiine ulagir. Sener dram sanatinin diyalektik karsitligin en belirgin olarak yer

aldig1 sanat oldugunu ifade eder. **®

Romantizm akimimin Avrupa’ya yayilmasini saglayan ve dram sanati

icin Onemli katkilarda bulunan Friedrich ve August Schlegel kardesler -

B2 g, Sener, a.g.e,s.140
1’3, Sener, a.g.e,s.153
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ozellikle August Schlegel- 6zellikle tragedya sanati ile yazdigi yazilarda bu
karsitlarin gatigmasi konusunda Schiller’in izinden gider. Carlson, Schiller’in
1803 yilinda yazdig1 Tragedya’da Koro Kullanimi Uzerine adli yazisindan bir
alintiyla sanatin asil islevinin insanda duyular diinyasint nesnel bir uzakliga
kaydirma  giiciinii  uyandirmak, bu giicii ona tatbik ederek onu
miikemmellestirip, mutlak ézgiir kilmak oldugunu dile getirir. **Carlson’a gore
Schlegel de insanin ahlaki 6zgiirliiglinlin en iyi bigimiyle duyumsal olanla
catisma halindeyken gosterildigi konusunda Schiller’in yanindadir. Schlegel
Schiller’in dile getirdigi duyular diinyasini nesnel uzakliga kaydirma gorevini
tragedya’da koronun {istlendigini dile getirir. Schlegel koronun bu islevini
gercgek seyirciye kendi duygularmmin lirik ve miizikal bir ifadesini iletip onu
tefekkiir bolgesine ¢ekerken, yiirek parcalayici ya da etkileyici bir hikayenin
yarattigi tesiri de hafifletirek yerine getirdigini dile getirir.*>*Brockett de
kitabinda Schiller’in ve yine bu akimin Onciilerinden Goethe’nin gergegin
dolayimsiz gosterilmesinin gerekliligi konusunda hem fikir olduklarin1 yineler
ve aktorlere empoze ettikleri ritmik konusma tarziyla, seyirciyi normal
algilarinin disma c¢ikarmayr boylelikle onlarin ideal gercegi kavramalarini

amacladiklarimi dile getirir.156

Boylelikle seyircinin duygularmma ulagsmanin yollarmin arandigi on
sekizinci ylizyilin ozellikle ilk yarisinda etkili olan klasik akimdan farkl
olarak, romantizm akimi dram sanatinda seyirciyle nesnel bir mesafe
olusturarak, istenen etkiyi dogrudan degil, seyirci ile kurdugu mesafeyle

yaratir. Carlson tiyatronun Goethe’nin seyirci ilizerinde birakmak istedigi etki

154 M. Carlson,a.g.e,s.185
%5 M. Carlson, a.g.e,s.187
1% 0.G. Brockett, a.g.e, 5.369
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konusunda diislincelerine yer verir ve onun ister ahlaki olsun, ister duygusal
tiyatronun seyirci lizerinde yararli bir etki birakma iddiasinin yanlis oldugunda
israr ettigini dile getirir. Boylelikle tiyatro sanatinin salt egiticilik islevinin

yaninda estetik haz yoniine de vurgu yapilmis olur.

Schlegel de paralel bir diisiinceyle dram sanatinin islevini yeniden
sorgular ve bunu oyun ruhu kavramiyla agiklar. Carlson’in Schlegel’den
yaptig1 alintida Schlegel’in her sey “ahlaki ve faydaci amagclar yerine, bir
etkinlikten kendi i¢in zevk almak amaciyla yapilan ve duyguyla aklin birbirine
zit olan diirtiilerini asan bir estetik faaliyet” olarak tanimladigi oyun ruhu ile
anlagilmalidir dedigini vurgular. Boyle bir oyun insani daha biitiinliikli kilar
ve dogasinin iki yanini ayni anda goz Oniine serer.”> Romantizmin i¢inde
barindirdigi karsitliklarin - uyumu diisiincesi tiyatroda farkli agilimlar
beraberinde getirir. Sener’e gore dengeli ve uyumlu karsitlik, tiyatroda farkli
bicemlerin, farkli tiirlerin yan yana kullanilabilmesine olanak saglar. %8 Hatta
bu karsitliklar yeni kavramlarin ortaya ¢ikmasma zemin hazirlar. Ornegin ilk
olarak Alman disiiniir G.D.Heder’in kullandigi ama Goethe’nin gelistirdigi
organik birlik kavrami Sener’e gore klasik¢ilerin zaman ve yer birligi ile
saglanmis birlikli biitiin anlayisina karsi gelistirdikleri bir kavramdir. Klasik
donemin sadece yer ve zaman birligini dikkate alan birlikli biitiin anlayis1 sanat
yapitinin dis yapisini anlatirken, romantiklerin organik biitiin kavrami yapitin
icyapisin1 da kapsar.159 Carlson tragedya ve komedyanin birlikli biitiin
kuraliyla yazildigini, bu terimlerin modern dramin ¢oguna uygulanamadigini

bu yiizden de organik birlik anlayisiyla yazilan modern eserlerin

7M. Carlson, a.g.e,s.187
1B, Sener,a.g.e,s.132
159 S.Sener,a.g.e,s.152
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(Shakespeare’in eserleri gibi) romantik olarak adlandirilmast gerektigini dile
getirir. Ona gore klasik sair, benzes olmayan bilesenleri kabaca birbirinden

ayirirken, romantik sair karigimlardan ve zitliklardan zevk alir.*®°

Bu yiizdendir
ki modern dramda yani baska bir deyisle romantik dramda Sener’in giizel-

cirkin karsithgmnin ve bilesiminin ifadesi olarak tanimladigi grotesk tiiri,

romantik tiyatronun 6gelerinden biridir.'®*

Ayrica bu donemde F. Schlegel’in ortaya attig1 yeni bir terim olan ironi
kavramini, Sener tiyatroda umulanin, ya da kastedilmis olanin tersinin
gerceklesmesi ve bu yiizden oyun kahramaninin zor durumda kalmasi olarak
tanimlar. Ayrica Sener’e gore seyircinin bildigi ama oyun kisisinin bilmedigi

bir yanilgi durumu seyirciyi iistiin konuma sokar.'®?

On sekizinci yilin sonunda tragedya ve komedyanin hatta artik kendi
basina teatral bir tiir olan balenin disinda o dénemin devrim ruhunu yansitan ve
karsitliklar1 i¢inde barindiran bir tiir ortaya ¢ikar: melodram. Carlson kitabinda
Fransiz melodraminin en o6nemli isimlerinden bir olan Guilbert de

Pixérecourt’un melodram tanimina yer verir:

“Melodramin belirleyici karakteristikleri pantomimin ve makinelerin,

savaglarin, danslarin  kotiiye kullanilmasi, tragedya ve asagi

komedyanin, hitabetle cafcafli sozlerin birlestirilmesidir. ~163

Melodram ortaya ¢iktig1 donemde her ne kadar kiiglimsense de Carlson
romantik donem yarlarindan 6zellikle gotik edebiyat tiirlinde adint duyuran

Charles Nodier’in melodrami savundugunu dile getirir. Carlson, Nodier’in

180 M. Carlson ,a.g.e,5.189
161 S.Sener,a.g.e,s.155
162 S.Sener,a.g.e,s.159
163 M.Carlson ,a.g.e,s.225
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melodramin asagilarda bile erdemin her zaman 6diillendirildigini ve sugun asla

cezasiz kalmadigini gostererek adalete ve insanliga vurgu yaptigini belirtir.'**

Beliz Giicbilmez, Melodram, Beden ve Giilnihal adli makalesinde
bliyilk toplumsal degisimlerin dayattigt hizli ve pratik davranma
zorunlulugunun melodramin somutlugunda ve dogurganlifinda kendini
gosterdigini beliritir. Giicbilmez’e gore melodramda asil hedef duygularin
uyarilmast yoluyla saglanacak egitimdir. En dnemlisi Giigbilmez makalesinde
melodramin iyi- kot karsith@inin ve bu tiirlin ortaya koydugu siddet
sahnelerinin bedenselligi de beraberinde getirdigini vurgular. Devrimin sanati
olarak kabul gormiis melodramin dogum yerinin insan bedeni oldugunu
vurgulayan Gii¢bilmez, Peter Brooks’tan yaptig1 bir alintiyla bastirilmis olanin
beden araciligiyla fark ettirildigini dile getirir. Romantik akimin iginde
barindirdigi  karsitliklar  melodramda beden  yoluyla  aktarimstir,
sahnelenmistir. Gligbilmez, bedenin sevilen- nefret edilen, arzu edilen- eziyet
edilen bir gosterge olarak tiyatroda metin diizeyinde de anlamin tasiyicisi

kilindigim1  dile getirir.165

Melodramin bedenle kurdugu iliskinin altinin
cizilmesi, bu donemde beden algisindaki degisimin anlasilmasi agisindan
onemlidir. Ayrica tiyatroda oyunculuk bigemlerinin tartisilmasi ya da dansin
bir sahne sanat1 olarak kabul edilip, bedenin kendi basina sahnelenmesi beden
algisindaki bu degisimlerle beraber degerlendirilmelidir. Tiim bu gelismeler

gecmis donemlerde kutsalin bir parcasi olarak bireye degil, kiliseye ait oldugu

diistiniilen bedenin bireye geri verilmesi olarak yorumlanabilir. Beden,

164 M. Carlson,a.g.e,s.224
1% Beliz Giigbilmez, Melodram, Beden ve Giilnihal, Tiyatro Arastirmalar1 Dergisi, 2003,Say1: 14
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bagimsizlik miicadelesinin gostergelerinden biri haline gelir. Hatta sanatta bir

ara¢ degil kendi basina anlam iireten bir gostergedir artik.

On sekizinci yiizyilla on dokuzuncu yilizyilin ilk yarisi arasinda tiyatro
sanatin1 etkileyen romantizm, dans diinyasini tiyatroya gore daha ge¢ bir
donemde etkisi altina alir. Bunun en 6nemli nedenlerinden biri balenin heniiz
bu cagda modern kimligine kavusmasi, digeri de Cohen’in belirttigi gibi bale
sanatinda oncii olan Fransa’da Paris Operasi’nin basindaki Pierra Gardel’in
despotik ve tutucu tavri oldugu diisiiniilebilir."*Dans diger sanat kollarina
nazaran romantizmden ge¢ etkilense de, bu etkilenimin 6nemli sonuglari
olmustur. Kassing’in de belirttigi gibi, bu déonemde yasanan gelismeler- dans
tekniklerinin ve adimlarinin gelismesi, 6zellikle kadin dansgilarin point teknigi
ve point ayakkabilar1 hatta tiyatro salonlarinda gaz lambalarinin kullanilmaya
baglanmasi- bir 6nceki donemde baslayan ballet de court (saray danslari) ve

sahne tizerindeki teatral dans ayrimini daha da belirginlestirmistir.167

Tiyatro sanati, bu donemde klasik donemin tiyatrosunda oldugu gibi
mitolojik konular yerine, Sener’in de belirttigi gibi hareketli olaylari, kisisel
kahramanliklar1 ele alir ve coskulu anlatimi ile {ilkiilerini seyirciye duygu
yoluyla kabul ettirmeye caligir. ™ Ayni degisim balede de gecerlidir. Onceleri
genel izleyiciyi —yani yiikselise gegen burjuva smifini- cezp etmeyen eski
Yunan mitlerinden yola ¢ikarak kurgulanan balelerde 1srar eden Gardel,
Cohen’in de belirttigi gibi bu déonemin zevklerinin degistiginin farkina varir.

Ancak ondan once Fransa’da bulvar tiyatrolari bu degisimin farkina varmis ve

1665, Cohen, a.g.e, 5.65
167 G, Kassing,a.g.e,5.135
188, Sener,a.g.e,s.135

59



daha az elit olan orta sinifin zevkine uygun hareketli olaylar1 ve biraz gizemi
barindiran ayrica biraz da burjuva duyarliligina dokunan baleler sahnelemeye
baslamistir bile. Aslinda Fransa’dan énce Ingiltere’de de dénemin 6ne gikan
koreograflarindan Charles Didelot’nun balelerinde romantizmin etkisi goriiliir.
Ancak Didelot’nun basarist aslinda segtigi konulardan ¢ok bale sanati i¢in bir
ilk olan seyircilerin fark etmedigi kablolar yardimiyla dansg¢ilarin havada
ugmalari ve bu yolla seyirci iizerinde yarattigi etkidir. **® Balede romantizm
Fransa’da on yildan biraz daha uzun siirse de, ortaya ¢ikan romantik bale tiirii
Amerika Birlesik Devletleri’nde, Danimarka’da ve Rusya’da on dokuzuncu ve
yirminci yiizyil boyunca varhigm siirdiiriir.!® Ayrica dansgilar ve dans
uzmanlar1 (ballet masters) tim Avrupa ve Rusya tiyatrolarini dolasarak

birbirlerinden etkilenirler.!”

Aslinda bu dénemin tiyatrosu ile balesi askin gercege ulagma tlkiisiinii
paylasirken ayni zamanda aralarinda belirgin bir ayrimda bas gosterir. Tiyatro
diinyasinda bu tilkii romantik oyun yazarimin bir tiir imkansizin pesinde oldugu
seklinde dile getirilir. Ciinkii ona gore, fiziksel varligi -buna bir anlamda
bedeni de diyebiliriz- bir deha olarak sahip oldugu sezgi yetisini kullanarak
askin gergege ulagmasini sinirlandirir. Brockett’e gore tiyatronun fizikselligi
hayal giiciinii sinirlandirdigindan pek ¢ok romantik oyun yazari, daha sinirsiz
hayal giicii kullanimina izin veren “okuma” tiyatrosuna yonelir. Y2Tiyatronun
fizikselligi romantik {ilkiiye ulagmak i¢in bir engelken, bale diinyas: bu engeli

lehine ¢evirmeyi basarir ve sahne iizerinde soyut gercek, beden yoluyla

195 Cohen, a.g.e,s.65

70 G, Kassing,a.g.e,s.130
1 G, Kassing,a.g.e,5.131
72 0.G. Brockett,a.g.e,5.385
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aktarilir. Bu donemde kullanilan point teknigi, kostiimler ve dekorlar da sahne
iizerindeki bedenlerin gercek iistii varliklar olarak goériinmesine yardimci olur

ve tiim bunlarin birlesiminden donemin romantik balesi ortaya cikar.

Susan Au, Fransa’da romantik akimin etkilerinin gériilmeye basladigi
ilk baleyi Filippo Taglioni'nin La Sylphide adli balesi olarak gosterir. Bu
gosteride donemin en iinlii dansgisi olan ve point teknigini ilk kez bir ifade
arac1 olarak kullanan Taglioni'nin kiz1 Marie Taglioni de dans eder. Marie
Taglioni 'nin hafif, akiskan, cabasiz goriinen hareketleri onu insaniistii bir
varlik gibi gosterir. Marie Taglioni’nin giydigi beyaz tiitii, Romatik Bale'nin
beyaz bale olarak da adlandirilmasini saglar.'”® Hatta Kassing romantizm

ruhunun Taglioni’de viicut buldugunu dile getirir .*"™

Donemin diger 6nemli kadin danscist Viyanali Fanny Essler’dir. Essler
diger romantik donem balerinlerinin kadimnsiliklarinin tersine perilerin Sliimlii
dogasim karakterize etmeyi tercih eder.'”*Ayrica Susan Au, Essler’in ispanyol
danslarin1 bale formunda stilize ederek hizli ve kiigiik adimlarla icra ettigini
boylelikle de balede halk danslarinin kullanilmaya baglanmasina onciiliik

ettigini dile getirir.*"®

Bu donemde Taglioni ve Essler gibi pek cok kadin dans¢i 6ne cikar,
hatta Susan Au, erkek dansci rollerini bir donem kadinlarin canlandirdigini dile

getirir. Kassing de romantik balede erkeklerin yan rollerde gorev aldigini, daha

175, Au,a.g.e,5.50
7% G Kassing, a.g.e,5.131
75 G Kassing, a.g.e,5.132
1765 Au,a.g.es.51
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¢ok dans uzmani (dance master) ya da diizenlemeci (arranged) olarak yer

aldiklarini dile ge‘[irir.177

Kassing’e goére romantik bale, romantik edebiyat ve miizigin
bilesenlerinin bir sentezinden olusur. Her bir unsur bir biitiin olarak
tasarimlanir ve on sekizinci yiizyil balesinde bulunmayan bir birlik ve stille
birbirini besler. Kassing romantik baleyi bir 6nceki donemin balesinden ayiran
ozellikleri sayarken bu bale tiiriinde iki perde bi¢imi oldugundan séz eder.
Birincisi belirsiz bir ge¢cmiste, sik sik da ortacagda bir yerde, dogada gecen ve
gotik olarak adlandirilan bigimdir. Bu bi¢imde dekor olarak zengin renkler,
kirsal ya da egzotik yerler secilir. Ikincisinde ise, bunun tam tersi, gece yarisi
bir orman ya da deniz alt1 gibi fantastik yer dekorlar1 kurulur. Yani birbirine
zit, karsitliklardan olusan bir tiir olusturulur. Romantik balede cogunlukla
secilen konular genelde bir agk licgeni etrafinda toplanir ya da karsiliksiz bir
ask anlatilir. Karakterler hem gercekei (insan) hem de fantastiktir (periler, suda

178 yani aslinda romantik akimimn

ya da hava da yasayan ruhani yaratiklar gibi).
icinde barindirdigi dualizm balede bu iki perde bi¢imi arasindaki zitlikta viicut

bulur.

Nasil yunan mitolojisinden secilen konularin terk edilmesi hem tiyatro
hem bale sanatinda goriilen ortak gelismelerdense, karakterin 6n plana ¢ikmasi
da iki tiir i¢in de yasanan bir gelismedir. Tiyatroda klasik¢ilik ve romantizm
arasindaki en biliylik farklardan biri odagin olay Orgiisiinden karaktere

9

kaydlrllmamdlr.17 Carlson Alman romantik donem yazarlardan olan

77 G Kassing, a.g.e,5.130
178 G Kassing, a.g.e,5.139
19 M. Carlson,a.g.e,s.182
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Schelling’in ve Hegel’in bu konudaki goriislerine yer verir. Carlson,
Schelling’in komik ve trajik bilesenlerin karistmi ve daha da onemlisi,
ozgiirlikle zorunluluk arasindaki miicadeleyi ete kemige biirlindiirmekteki
acizligi nedeniyle modern dramda karakteri her zamankinden daha O6nemli

80 Hegel’in de paralel bir diisiinceyle

buldugunu dile getirdigini belirtir.
modern tragedyada, tek bir etik konumu benimsemis kahramanin yerini, i¢inde
her tiir eylemin miimkiin oldugu genis bir muhtemel iliskiler ve sartlar alanina

verlestirilmis karakterlerin aldigini dile getirir.181

Tipki tiyatroda oldugu gibi balede de artik karakterler 6n plana
cikmistir ve Kassing’in de belirttigi gibi bu karakterlerin dramatik aksiyonu
son derece duygusal ve melodramatiktir.’®* Ayrica tiyatroda ideal seyirci
gorevi goren ve karakteri 6n plana ¢ikarma islevi olan koro, romantik balede
karsiligini1 corps de ballet’de bulur. Topluluk balesi olarak ¢evirebilecegimiz
corps de ballet Italyan balesinin babasi olarak amlan Salvatore Vigano'nun
caligmalarindan ortaya ¢ikan, bas danscilara fon olusturan bir grup dansgiyla
toplu olarak yapilan bale olarak tanimlanabilir. Kassing’e gore dramatik
aksiyon hem corps de ballet, hem de bas dansgilar pantomim yoluyla karakteri
yaratirken olusur.’®Bu agidan diistiniildiiginde corps de ballet’nin rahatlikla

tiyatrodaki koroya karsilik geldigi sonucunu ¢ikarabiliriz.

Bale ve tiyatro sanatinda sadece koronun varligi karakteri 6n plana
cikarmaz. Karakterin 6n plana ¢ikmasi ve seyircinin duyular istii olarak

tanimlanan giizele ve askin gercege ulasmasi i¢in bireysel olarak ayrica dansg1

180 M. Carlson,a.g.e,s.194
181 M. Carlson,a.g.e,s.194
182 G, Kassing,a.g.e,5.139
18 G. Kassing,a.g.e,5.139
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ve oyuncudan da beklenenler vardir. Carlson on dokuzuncu yiizyil basinda
oyunculuk iizerine yapilan teorik lretimin sanattaki romantik yaklagimin
gelisimine pek az temel sagladigini dile getirse de Fransa’nin en Onemli
oyuncularindan olan Frangois-Joseph Talma’nin oyunculukla ilgili goriisleri
bize bu donemde oyunculukla ilgili fikir verir. Talma’ya gore komedya

oyuncusuyla tragedya oyuncusu arasinda fark vardir:

“Giinliik yasamdaki insanlart temsil eden komik oyuncu karakterini
dogrudan kendi tabiati iizerine c¢izerken, trajik aktor sair tarafindan
varatilan ideal formlar: tiim gorkemiyle birlikte korumali, bunu da
“dogal vurgular ve hakiki ifade” aracihigiyla yapmalidir. “Satafatsiz

heybeti, sagma olmayan dogayr —ideal ve hakiki olamin birligini

}’184
aramalidir.

Carlson’a gore Talma bir Onceki donemde oyunculugun Onemini
vurgulayan Diderot ile duyarlilik konusunda tartisir ve duyarliligi zekadan
istiin tutar clinkii zeka diizenli ama soguk bir oyunculuga, duyarlilik ise
derinden etkileyen bir performansa neden olur. Talma iyi bir romantigin
islubunda  yiice oyunculugu miikemmel oyunculuga tercih ettigini dile
getirir.lBSAshnda romantik tiyatronun oyunculukla ilgili beklentilerini en 1yi
ozetleyen Hegel’dir. Hegel antik ve modern tiyatrodaki oyunculuklari
karsilagtirir. Carlson Hegel’in antik bicimsel mask tiyatrosunun ve yiiksek
sesle konusulmasinin mekanik bir teknigi gerektirdigini ama oyuncunun
sorumlulugunun o dénemde, tiim becerilerini kullanarak, kendisine dair ayrica
bir sey eklemeksizin roliine girmek oldugunu dile getirdigini belirtir. Hegel tek

kisilikleri vurgulayan modern tiyatroda ise oyuncudan daha fazla sey talep

184 M. Carlson,a.g.e,s.228
185 M. Carlson,a.g.e,s.228
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edildigini, bir 6nceki donemden farkli olarak kendi deyisiyle oyuncudan rolii
kendi yaratict anlayisiyla tamamlamasinin, bosluklar: doldurmasinin, gegisleri
kesfetmesinin ve genelde de performansiyla sairi yorumlamasinin beklendigini
belirtir.'®®Yani genel olarak romantik tiyatroda oyuncudan beklenen sadece
metni sahneye tasiyan bir icract olmasi degil ayni zamanda da bir yorumcu
olmasidir. Baska bir deyisle bir oyunu basarili kilan artik sadece metin
degildir. Hatta bu donemde bir dnceki donemde alt1 ¢izilmeye ve tartisiimaya
baslanan oyuncu ve oyunculuk bigemleri, bir iist agamaya taginmis olur. Ciinki
karakterin olay oOrgiisiinliin Oniine gegmesinin diger bir anlami bu karakteri

canlandiracak oyuncunun varliginin da 6ne ¢ikmasi olarak yorumlanabilir.

Benzer bir durum dansgilar i¢in de gegerlidir. Bu donemin ilk romantik
balesi olarak anilan La Sylphide (1832) ya da romantik donemden giiniimiize
kalan en 6nemli romantik eser olan ve koreografisi Jean Coralli ve Jules Perrot
tarafindan diizenlenen Giselle (1841) gibi Onemli balelerde belirgin
karakterler- bas dansgilar 6n plana ¢ikar. Kassing’e gore bu doénemde
pantomim, karakterlerin ve dramatik yapinin ortaya konmasi i¢in dansgilarin

87 Yani bu doénemde dansgidan

kullandiklar1 sessiz bir ara¢ haline gelir.
beklenen sadece point gibi gelisen dans tekniklerinin uygulayabilmesi degil,
ayn1 zamanda dramatik yapiyr olusturabilmek i¢in karakterleri teatral araglar
kullanarak olusturabilmesidir. Ancak dans ve tiyatro iligskisini dans tarihi
baglaminda inceledigi yazisinda Bedirhan Dehmen, romantik balenin diger bir

adiyla ballet blanc’m olay Orgilisinden bagimsiz olmasa da, bedensel

hareketlerin anlatimsal jestlerden ve pantomimin kullanildig1 bir tarzdan biiyiik

186 M. Carlson, a.g.e, 5.203
87 G. Kassing, a.g.e, 5.139
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Olciide bagimsiz oldugunu, yiiksek derecede teknik virtiiozite kullaniminin
zaman zaman teshirci bir egilime hizmet etse de teknigin kendisi icin bir erek
olmaktan ziyade, duygusal bir varolusun bedensel ifadesi oldugunu dile

getirir.*®

Ayrica Dehmen, Mallerme’nin Ballets adli yazisindan yola ¢ikarak
onun bale hakkindaki goriislerine yer verir. Mallarmé drama ile sembolik bir
form olarak gordiigli balenin ittifak kurmasi ancak karistirilmamasi gerektigini
savunur, Dehmen Mallermé’nin Romantik Bale’nin baska bir dilde ifade

edilmesi miimkiin olmayam agiga cikaran beden yazisiyla kastettigi seye

yaklastigini diislindiigiinii dile getirir.189

Genel olarak, icinde barindirdigi karsitliklart tiyatro ve dans
diinyasinda yer bulan romantizm akimi kendine 6zgii romantik tiyatro ve
romantik bale kavramlarini {iretmistir. Giizelin —ideal olanin- bu karsitliklarin
otesinde (uyumunda) oldugu diisiincesi tiyatroda klasik kurallarin yikilmasina,
giiniin kosullarima uygun kurallarin ortaya konulmasina zemin hazirlarken,
organik birlik, ironi, grotesk gibi yeni kavramlart ortaya atmig, melodram gibi
yeni tlirlerin ortaya ¢ikmasini saglamistir. Ayrica donemin devrim ruhu ve
bireylerin 6zgiirliikk cabasi sahneye beden yoluyla tasinmis, beden tiim bu
miicadelenin bir gostergesi haline gelmistir. Hem dans hem tiyatro diinyasinda
asil ilgi olay orgiisiinden hem 1yiyi hem kotiiyii icinde barindiran karakterlere
kaymigtir. Oyuncular ve dansc¢ilar metni sahneye tasiyan salt birer araci
olmaktan ote artik birer yorumcudur. Olaylar klasik donemde oldugu gibi
sadece Yunan mitolojisi, yerine giinliik olaylardan ya da halk hikayelerinden

alinmaya baglanmistir. Dans sanat1 bu donemde hem bir soylu eglencesi ya da

188 www.Bgst.Org/Dans/Arastirma. Asp?id=60&Bn=3&Righthtml=Dans_Tiyatrol

189 Stéphane Mallarmé, Ballets, What Is Dance? Readings in Theory And Criticism" Eds: Roger
Copeland And Marshall Cohen, (Oxford University Press: Oxford, 1983 ), S.111-115.
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halk arasindaki bir eglence tiirii olmasinin Otesine geger, hem de tiyatro
sanatindan tamamen bagimsiz hale gelerek teatral bir form bigiminde tamamen
bagimsiz bir sahne sanati olarak kabul goriir. Boylelikle bir 6nceki donemde
hala ayr1 bir tiire doniisme cabasinin sonundaki dans sanatiyla tiyatro sanati
arasindaki iligki farkli bir boyuta geger. Ciinkii artik kendi i¢ dinamikleri olan

iki farkl: tiir arasindaki iligki incelenmeye baslanacaktir.

LI  On Dokuzuncu Yiizyll Sonundan Yirminci Yiizyilin Basina Dansta ve
Tiyatroda Modernlesmeye Dogru Atilan 1k Adimlar
On dokuzuncu yiizyilin ikinci yarisinda sanayi devrimi gergeklesmis,
ulusculuk ve emperyalizm tirmanmaya baglamistir. Zor sartlar altinda c¢alisan is¢i
siift ve gittikce yoksullasan koyliiler ile zengin sinif arasinda artan ugurum, Bati
Avrupa’da pek ¢ok yerde ayaklanmalarin ¢ikmasina ve degisikliklere sebep olur.
1848 yilinda ortaya c¢ikan ayaklanma, 6zgiirlik ve devrim hareketlerinin olagan

bigimde donemin sanat anlayisi tizerinde de etkisi vardir.

Hauser’e gore bir 6nceki donemin diinyadan uzak, gizemli ve aldatmaci
romantizmi Olmiis, yerine olduk¢a degisen ve yeni bastan yorumlanan bir
romantizm gelmistir. Hauser 1848 yilina dek gegen siirede romantizmin akiminin
gecirdigi evreleri siralar. Buna gore romantiklerin Once ar1 sanat yapma
egiliminde olduklarmi, daha sonra bir¢ogunun sanatsal aktivizm eylemini
uygulayarak kendilerini halk sanati yapmaya adadiklarmi, ancak Temmuz
monarsisinin demokratik ideallere sirt cevirmesiyle beraber sosyalizmden
uzaklasarak halk sanati donemini sona erdirdiklerini ve biraz degismis olan eski
sanat anlayislarina geri dondiiklerini belirtir. Romantik sanat durulur, daha

disiplinli daha orta sinifa 6zgii nitelikler kazanir. Bir yandan tutucu ve akademik,
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bir yandansa zarif bir salon romantizmi gelisir. Bu yeni ikinci romantizmde artik
devrin siddetli ve vahsi bagkaldirilar1 durulmustur. 1830’11 yillara gelindiginde ise
romantik akim i¢inde ortaya ¢ikan toplumcu sanat ve sanat i¢in sanat gibi akimlar
ve bu akimlar dahilinde yapilan her sanatsal iirlinlin, yaraticis1 hi¢cbir amaca
yonelmemis olsa bile, toplumsal bir nedenselligin araci veya ifadesi olabilecegi
seklindeki tartigmalar yeni bir akimi ortaya c¢ikarir: natiiralizm. Bu agidan
bakildiginda Hauser natiiralizmin hem romantizmin devami, hem de c¢okiisii
oldugunu dile getirir. Dogalciligin amaci tiimiiyle ger¢ege, genel anlamda dogaya
veya yasama yoOnelmis degildir, dogrudan dogruya toplumsal yasama, diger bir
deyisle, oOzellikle bu kusak icin Onem kazanmis olan gerceklik alanina
yoneliktir.**® Nutku her ne kadar romantizmin i¢inde barindirdign 6zgiirliik ve
ulusguluk kavramlarinin bu akimin 1870’lere kadar etkili olmasini sagladigini dile

getirse de, Hauser romantik akimi Balzac’in (1799-1850) 6liimiiyle sona erdirir.

Hauser donemin sanat anlayigini belirleyen akimi natiiralizm baslig1 altinda
inceler. Ancak o donemde gergekcilik ve natiiralizm sozciikleri es anlamli
kullanilmaktadir. Hauser dogalciligin sanatsal bir iislup olarak, gercekeiligi ise
felsefi bir tavir olarak tanimlanabilecegini ancak sanatta natiiralizm ve gergekgilik
arasinda ayrim yapmanin gereksiz oldugunu dile getirir. 91 Sener de natiiralizmin,
Emile Zola’nin bilimsel yaklagimin1 determinist ve maddeci diinya goriisiinii akla
getirdigini, gergekciligin ise daha ¢ok natiiralizmin daha genis¢e kapsamli bir
asamas1 olarak kabul edildigini dile getirir. Yazin alaninda donem edebiyat1 daha

cok natliralizm bashigl altinda incelenirken, bu donemde tiyatro alanindaki

1% Arnold Hauser, Sanatin Toplumsal Tarihi, (Deniz Yayin, Istanbul,2006),S.204-209
191 A, Hauser, a.g.e, 5.203-204
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gelismeler Fransa’da daha ¢ok natiiralist tiyatro, Almanya’da ise gercekei tiyatro

baslig1 altinda toplanur.

Daha oncede belirtildigi gibi daha ¢ok felsefi bir akim olarak ortaya ¢ikan
gercekeilik akiminin temelleri on dokuzuncu yiizyilin baslarinda ortaya ¢ikan ve
onderligini Auguste Comte’un yaptigi pozitivist felsefeye dayanir. Ergun Yildirim
Tiirk Sosyolojisinde Pozitivizm: Bilginin Sosyolojik Tasarimi baglikli makalesinde
bu yaklagimin, toplumsal hayattaki diizenin kaynagini ve tarihsel ilerlemenin
motorunu bilgideki gelismelerde aradigini dile getirir. Bilginin de, Halfpenny’den
yaptig1 alintiyla, insanlikta sakli oldugunu ve gozleme dayali olarak ortaya
ciktigint sdyler. Doga ve toplum olgularmin tek hakikate dayali bir bilimsel

192 Brockett de Comte’un bilimleri basitlik

yaklasimla yiiriidiigii diistiniilmektedir.
goreceligine gore sinifladigini, sosyolojiyi en iist siraya yerlestirdigini ve tim
bilgilerin nihai amacmin insan yasamini iyilestirmek oldugunu diisiinerek tiim
bilimlerin, bilimsel yontemin insan davramisini tahmin etmede gerekli bilgiyi
saglayacak ve toplumu denetleyecek olan sosyolojiye katkida bulunmalarinin sart
oldugunu tartistigimn dile getirir.lg3 Bilimsel bilginin degerinin artmasi ve sosyal
hayata uyarlanabileceginin kesfi sanat diinyasinda da yankisimi bulur. Ornegin

oyun yazimi daha teknik bir hale getirilir, Emile Zola deneysel romanlar yazmaya

baglar.

Sener modern tiyatronun gercekcilik akimiyla baslatildigini dile getirir.
Ancak gercekeilik akimiyla beraber modern tiyatroya dogru atilan adimlarin ilk

evreleri aslinda on sekizinci yiizyll draminda ve romantik tiyatroda atilmustir.

192 Ergun Yildinm Tiirk Sosyolojisinde Pozitivizm: Bilginin Sosyolojik Tasarimi ,(Sosyoloji
Aragtirmalar1 Dergisi,2004 Bahar).
13 0.g.Brockett,a.g.e,s.444
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Clinkii romantizm dramatik bicimlemede 6zgiirliik saglayarak, kaliplar1 kirarak,
siradan insana ve onun sorunlarna egilerek gercekgiligin yolunu agar. ***Brockett
de tipki Sener gibi sanatta gercekgiligin bu donemden daha 6nce basladigini dile
getirir ancak Sener’den farkli olarak o, gerceke¢i bigemin ipuclarini sadece bir

onceki donemde degil, Ronesans’tan baslayarak arar. Ona gore;

“Ronesans’tan bagslayarak, resimsel yanilsama tiyatroya egemen olmus;
melodram ve romantizm, psikolojik diirtiileri ve gosteride hakikiligi
karsilamak tizere ivme kazanmistir. Ne var ki, 1850 den onceki yaklasimlar
gilizel dogayi, dogadaki ornekleri, resimsel yerel renkleri ya da seving
uyandiran karsithklar: vurgulamistir. Sanatta grotesk’in yer almasi
gerektigini savunan Hugo bile, uygulamalarinda bayagi olan yansitmaktan

kaginmigtir. Ama 1850’lerden itibaren elestirmenler yasamin yakin ve

nesnel gozlemlerinden yana olmaya baslarlar™. 1%

Boylelikle Brockett diger donemlerdeki gercegi ve giizel dogay1 yansitma
anlayisinin bu déneme hakim olan gergekgilik anlayisindan farkliligini dénemin

gercekeilik akiminin nesnelligine vurgu yaparak ayirir.

Berna Moran Edebiyat Kuramlar: Elestirisi adli gergekgiligin  genel
Ozelliklerini siraladigi kitabinda konu olarak romantiklerin masalvari, uzak
diyarlarin ¢ekiciliginden medet uman, ideallestirilmis konularinin aksine,
gergekeilik akiminin ¢agdas toplumun her gilinkii alelade yasamini isledigini dile
getirir. Ayrica o da tipki Brockett gibi gergekligin her yoniiyle yansitildigini ve

cirkin, igreng ve ayip addedilen seylerin de sanata sokuldugunu yazar.196

Bu donem kotii begeninin, sanatsal olmayan, degersiz seylerin de dogdugu

bir donem olmustur. Sanati, toplumun bilerek ve isteyerek kendi diizeyinin altina

104 S.Sener,a.g.e,s.194
195 0. G.Brockett,a.g.e,5.445
1% Berna Moran, Edebiyet Kuramlari Elestirisi, (Istanbul, Iletisim yaynlari, 2010),5.40
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diistiigli bir rahatlama isi saymak, bu devrin icadidir; bu anlayis iiretilen
bigimlerin tiimiine egemendir, fakat etkisini en fazla her seyi ile bir kamu sanati
olan tiyatroda gosterir. Hauser’e gore yine donemin sanat anlayisinin en iyi viicut
buldugu gelismeyi ve burjuva ideolojisini giiclendirmek i¢in en etkin silah1 da
tiyatro saglar.197 Gergekgi tiyatroya gecis doneminde gergekei bigimde yazilacak
oyunlara teknik acidan olanak saglayacak bu gelisme iyi- kurulu oyun diizeninin
kesfedilmesidir. Bu donemde oyun yapilar1 da irdelenmeye baslanmis, oyun
yaziminin teknik bir i oldugu fikri ortaya atilmistir. Bu konuda 6ne ¢ikan isim
Fransiz Eugene Scribe (1791-1861) olur. Scribe iyi kurulu oyun modeliyle oyun
yazimi i¢in yapisal bir model gelistirir. Scribe ve ayn1 donemde Victoren Sardou
iyi kurulu oyun teknigiyle yazilmis -yani i¢inde serim ve hazirlik, olaylarin neden
sonug iligkisine gore diizenlenmesi, sahneleri doruga dogru orme, gizli tutulan

19

bilgi, sarsitict doniistimler ve merak iceren . seyircinin ilgisini ¢eken pek ¢ok

oyun yazarlar.

Ancak on dokuzuncu ylizyilin ortalarinda tiyatro yazarligimin bdyle bir
kurgu ustaligmma doniismiis olmasi tepki uyandirir. Sener’e goére gercekeiligin
olusmasinda bu tepkilerinde payr vardir. Gergekg¢i akimin kuramcilari, kurgu
oyunlarmin zorlama dolantisina, ylizeysel Oziine karsi ¢ikarlar, fakat kendi
oyunlarinda bu teknikten de yararlamrlar.199 Hatta Hauser Scribe’dan sonraki
donemde toplum elestirileri ve tezli oyun anlayiglariyla gergekgiligin kuramim
belirleyen Alexander Dumas Fils ve Emile Augier’in, Scribe’in sagduyusunun

gelismis tarzi olmaktan daha ileri gidemediklerini dile getirir.200

197 A Hauser, a.g.e,s.263-265
198 0. G. Brockett,a.g.e,5.445
199 S.Sener,a.g.e,165

200 A, Hauser, a.g.e,s.265
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Gecis doneminde gercekeilige onciililkk eden yazarlar arasinda, Almanya’da
Geord Buchner, Hebbel, Rusya’da Gogol ve Ostrovsky one cikar. Aslinda
Ostrovsky sadece doneminin énemli bir yazar1 degildir, ayn1 zamanda oyunculuk
iizerine de daha sonra Stanislavski’yi de etkileyecek olan 6nemli ilkeler koyar.
Bunun disinda bu donemde Sener Emile Zola ve Goncourt kardeslerin yeni tiyatro
anlayislarinin natiiralizm dogrultusunda oldugunu ve romandaki natiiralizm
akimindan etkilenildigini dile getirir. Gergekeiligin doruga ¢iktig1 1870 sonrast
donemde kuramsal olarak gelisen gercekei tiyatro ve dogal tiyatro kendilerine
uygulama alani bulurlar. Bu donem ayni zamanda bu uygulamalari gergeklestiren
yonetmenlerin de ortaya ¢ikmasina sahne olur. lk yonetmen olarak anilan Saxe
Meining Diikii hareket eden oyuncu ile dekor arasindaki uyum tizerinde ¢aligmuis,
Andre Antoine Fransa’da ilk dogalci tiyatronun uygulamadaki temelini atmis,
Otto Brahm Almanya’da Ozgiir Sahne’yi kurarak hem kuram alaninda hem de
deneysel caligmalarda Oncli olmus, Rusya’da Stanislavski ilk kez eski tip
oyunculuk yerine psiko-realist oyunculuk ¢alismalarini baslatmustir. *°* Ayrica bu
donemde yazarlar  gercekeilik akiminin etkisiyle onemli oyunlar yazarlar. Bu
donemde Ibsen, Strinberg, Cehov, Gorky, George Bernard Shaw, Eugene O’Neill
gibi oyun yazarlar1 6ne ¢ikarlar ve bu yazarlarin yazdiklar1 ger¢ek¢i oyunlar hem

o doneme damgasini vurur hem de gilinlimiize kadar gecerliliklerini siirdiiriirler.

Burada 6zellikle ilk kez dérdiincii duvar ilkesinden s6z eden André Antoine
(1858-1943) ve Stanislavski’nin (1863-1938) calismalar1 oyunculuk kuraminin
gelisimi agisindan Onemlidir. Antoine oyunculukla ilgili yaptig1 ¢aligmalarda
hareketi oyunculugun merkezine koyar. Nutku Antoine’in hareketi oyuncunun en

giiclii anlatim araci1 saydigini, oyuncunun roliinii hem ruhsal hem fiziksel yonden

201 3. Nutku,a.g.e,s.316-321
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hazirlamas: gerektigini vurguladigim dile getirir. “°* Stanislavski ise Antoine’nin
oyunculukla ilgi fikirlerini bir iist asamaya tasir. Her ne kadar Stanislavski’'nin
oyunculuk kuramin1 birka¢ ciimleye sikistirmak zor olsa da Brockett

Stansilavski’nin yaklasimini birkag maddeyle 6zetlemeye ¢aligir:

“Oyuncunun bedeni ve sesi her tirlii talebi karsilayacak sekilde
egitilmelidir. Oyuncu gercegin yetenekli bir gozlemcisi olmalidir. Oyuncu
sahnede yapilacak her sey icin bir i¢ neden bulmalidir. Metni iyi
¢oziimlemeli, oyunun tiimiindeki ve diger rollerle iliski i¢cindeki davranig

bigimlerini iyi tamimlamalidir. Oyuncu, kavrayigimi  ve becerisini

ustalastirmak i¢cin savasmalidir. 203

Bu donemde yapilan oyunculuk calismalarinda 6nemli olan nokta
hareketin artik oyuncunun en 6nemli araci olarak goriilmesidir. Ancak hareketin
sahne tiizerinde anlam kazanmasi i¢in oyuncunun kendi igsel diinyasindan
beslenmesi gerektigi ve oyuncunun roliine asamali olarak calisarak en iyiyi

yakalayabilecegi fikri 6nem kazanir.

Genel olarak bakildiginda gergekg¢i- natiiralist tiyatro anlayisi Sener’in de
belirttigi gibi taklit anlayisini yeniden yorumlamis, insanlar arasi iliskileri
toplumsal ¢ergevesi icinde degerlendirerek ilgi alanini genisletmistir. Ayrica oyun
kurgusunda, sahne donatiminda, oyunculukta ger¢egin sahiymis gibi
canlandirilmasmma 6nem verilmesi ve seyircinin oyunu seyrederken tam bir

yanilsama i¢inde olmasi bu tiyatronun ayirici 6zelligi olmustur.204

Ancak gercekci-natiiralist tiyatro anlayist doruga ¢iktigi on dokuzuncu

yiizyillin son c¢eyreginden itibaren beraberinde karst egilimleri de ortaya

2023, Nutku,a.g.e,s.318
2830, G. Brockett,a.g.e, 5.505
04 g, Sener, a.g.e,s.219
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cikarmistir. Kars1 gercekei egilimler basligr altinda toplanabilecek bu egilimleri
Sener Simgecilik (diger bir adiyla sembolizm) Yeni Romantizm ve Estetizm
olarak siralar. Sener kitabinda bu karsit gergek¢i egilimlerin ortak ozelliklerini
belirtir. Buna gore karsi gergekci egilimler sanatin belli bir gorevle yukiimlii
sayllmasini elestirirler, glincel somut gerceklerin yansitilmasina ve bununla
yetinilmesine karsi ¢ikarlar ve gergegin bilimsel ve nesnel bir yaklasimla ele
alimmasini yetersiz bulurlar. 2%Carlson 1880’lerde karsi gercekei teorisyenlerin
gelistirdikleri en 6nemli hareketin simgecilik oldugunu belirtir.”% Asil olarak
siirde etkisini gdsteren bu akim aslinda sanatin duygulari ifade etmesinin Oniinde
fizikselligi bir engel olarak goriir. Bu durumda her yoniiyle fizikselligi i¢inde
barindiran tiyatro sanati da duygulart ifade etmede problemlidir. Aslinda
simgecilerin bu tutumu Carlson’in da belirttigi gibi anti-teatral bir tutumdur.
Wagner’in tek bir sanattansa farkli sanat dallarinin bir araya getirilmesiyle daha
biitiinliiklii ve tamamlanmis bir biitiin yaratilabilecegi fikrinden (birlesik sanat
eseri teorisi) etkilenen bu akimin One ¢ikan ismi Stéphane Mallermé’dir.
Mallermé’nin tiyatronun fizikselligine karst buldugu ¢6ziim okuma tiyatrosu yani
zithin tiyatrosudur. Carlson’a gore zihin tiyatrosu bazi simgecilere gore
ruhanilestirilmis ve fiziksel temsil tarafindan kirletilmediginden sanat adin1 hak
eden tek tiyatro haline gelmistir. “°'Tiyatronun bu fizikselligi problemi yani
dekorun ve oyuncunun varligi problemi farkli yontemlerle ¢oziilmeye c¢alisilir.
Carlson bu akimda oyuncunun ve dekorun zaten mevcut olan yasami disa
vurmasi, yeni bir sey eklememesi gerektigini soyler.?®Yani oyuncu metni

aktarmak i¢in sadece bir temsilciye ya da bir araca indirgenir. Simgeci tiyatroda

059 Sener, a.g.e,s.225

206 M. Carlson,a.g.e,s.298
27 M. Carlson,a.g.e,s.298
208 M. Carlson,a.g.e,s.306
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uygulamada 6ne ¢ikan en 6nemli isimler Adolphe Appia ve simgeci oyunlariyla
Maurice Maeterlinck’tir. Appia’nin 1910’lu yillarda Dalcroze ile birlikte yaptigi
calismalar daha avangard Ozellikler gosterdiginden bir sonraki boliimde daha
ayrintili ele alinacaktir. Appia asil Onemi 1s18a ve oyuncunun alandaki
hareketlerine veren, belirli degil cagrisimsal ve wuzamsal bigimlerin bir
diizenlemesinden olusan bir sahne oOnerisinde bulunur ve o donem simgeci
tiyatrocularin ihtiyaclaria cevap bulmaya calisir.”® Ayrica Appia sahnelemede
miizige agirlik vererek Wagner’ci biitiinliiklii sanat eserini yakalanmaya ¢aligilir.
Boylelikle miizik araciligiyla insan bedeni kisiligin rastlantisalligindan kurtulur ve
insan ifadesi i¢in saf bir ara¢ haline gelir.?*°Simgecilerin tiyatroda problem olarak
gordiikleri fiziksellikten kaynaklanan siirsel yani diissel gergegin yaratilamamasi
sorunu, sahnenin sadece gri bir tiille oOrtiilmesi -Maeterlinck’in yaptig1 gibi-,
oyuncularin stilize hareketleri ya da mask kullanimlar1 ya da miizigin 6n planda
tutulmasi gibi yollarla ¢6zlilmeye ¢alisilsa da sahne tlizerinde aranan bu siirselligin

izlerini Mallermé balede bulacaktir.

Onceki donemlere bakildiginda her dénemde -her ne kadar kendi
doneminden farkli diisiinen sanatgilar, yazarlar ¢iksa da- o donemin genel sanat
anlayisini ortaya koymak miimkiinken 6zellikle aydinlanmayla beraber bu siireg
zorlagir. Artik ayn1 donemde birden fazla akim o donemin genel sanat anlayisin
belirler hale gelir. Tiyatroda ge¢cmis donemlerden farkli olarak nasil artik kisa
zaman dilimlerinde farkli akimlar ortaya ¢ikiyorsa ve sanat bu akimlarin etkisi
altinda trtinler veriyorsa, dans alaninda da ayni siire¢ s6z konusudur. 1800’lerin

son ¢eyreginden 1900’lerin basina kadar gecen pek de uzun olmayan bir siiregte

299 M. Carlson,a.g.e,s.305
219 M. Carlson,a.g.e,s.307
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bir slire romantik bale etkisini siirdiirmeye devam ederken, yiizyilin sonlarina
dogru romantik baleden evrilen klasik bale etkin bi¢im olur. Ayni1 dénemde klasik
balenin bigimciligine kars1 sesler yiikselmeye baglar. Boylelikle de modern dansin

ilk sinyalleri verilmis olur.

Bu donemde Rusya saray balesinden bu yana bale diinyasinda diger iilkelere
onciiliik eden Fransa’nin oniine gecer. Klasik bale olarak anilan ve Uyuyan Giizel
(1890), Kugu Golii (1895) gibi glinimiize kadar gelen eserler veren bu tiir en
etkin bicimde Rusya’da ortaya cikar. Susan Au bu doniisiin 6zellikle klasik
balenin dorugunun yasandigr 1890-1910 yillar1 arasinda, c¢alismalariyla ornek
teskil eden Fransiz asilli koreograf Marius Petipa’nin (1818-1910) ve koreografiye
yeni yaklasimlar1 baslatan Rus Micheal Fokine’nin onderlik ettigini dile getirir.
2! Aslinda Rusya’da dans on dokuzuncu yiizyilin ikinci yarisinda ortaya ¢ikan
klasik baleden ¢ok dnce de vardir ve koklii bir gegmise sahiptir. Kassing, Rus halk
danslarinin ¢ok eskilere dayandigini ve bu danslarin iilkenin pek cok isgal
gdrmesine ragmen ozelliklerini kaybetmeden var olabildigini belirtir. Ozelliklerini

koruyan bu halk danslar1 bu donemde Rus balesinde koreografilerin i¢inde sikca

kullanilir.?'?

Rusya’da klasik balenin 6ne ¢ikmasindan once ilk bale Car Alexi zamaninda
1673 yilinda sahnelenir. Profesyonel dans okulu Fransiz Jean-Baptiste Landé
tarafindan 1738’da acilir. 1756’da Imparatorluk Tiyatrosu kuruldugunda ise
balede devlet sisteminin bir parcasi haline gelir. Rusya’nin iki énemli kiiltiir sehri
olan St. Petersburg ve Moskova, balenin bu merkezlere tasinmasini saglayan ¢cok

fazla sayida yabanci sanatg¢iyr agirlar. Bu sanatgilar sayesinde on sekizinci

215 Au,a.g.es.62
212 G, Kassing, a.g.e, 5.146
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yiizyillda dramatik bale, on dokuzuncu yiizyilin ilk yarisinda da romantik bale
Rusya’ya girer. Yirminci ylizyilla kadar Rus dans¢i ve koreograflari yetenek
acisindan geri olmamalarina ragmen yabanci meslektaglarinin gélgesinde kalirlar.
[k Rus koreograf Ivan Valberkh(1766-1819) gercekgi bir cergevede siradan insan
portrelerine yer verir. Ancak klasik balenin Rusya’da parlamasi daha oncede
belirtildigi gibi Petipa ve Fokine sayesinde gerceklesir. Petipa’nin ¢alismalari bale
sanatinin bir donem Bati Avrupa’da yiiksek bir seviyede olmasini saglasa da,

. c - . 213
Fokine tarafindan zorlanan reformlar bale sanatina yeni bir ruh verir.

Susan Au, Kklasik bale terimini agiklik, uyum simetri ve diizen gibi bigimsel
degerlerle olusturulan koreografiler i¢in kullanildigini dile getirir. Ayrica klasik
balede akademik bale teknigi 6n planda oldugundan, duygusal baglam tamamen
devre dis1 birakilmasa da ikinci plandadir. Ayrica Au, klasik bale ile romantik
baleyi Karsilastirdigi kitabinda Petipa’nin balelerinin romantik donemde popiiler
olan yerel renkler ve egzotizmin yer aldig1 karakter danslarindan (balelestirilmis
halk danslar1 ya da ulusal danslardan) farkli oldugunu, Petipa’nin eserlerinde bu
yerel danslarin bile asillarina uygun olarak degil, akademik bale teknikleriyle icra
edildigini dile getirir. 214 Kassing’de kitabinda romantik bale ve klasik baleyi
karsilastirir ve Susan Au’ya ek olarak klasik balenin romantik bale gibi her zaman
iki perdeden olugmadigini iki perdeden dort boliime kadar -hatta bazi balelerin
daha da uzun- kurgulanabildigini dile getirir. Ayrica Kassing’e gore bu donemde
baleler fantastik ya da gercek¢i mekanlarda, zamansiz bir yerde ya da gegmis bir

zamanda gecer. Bas danscilar ve balerinler hiyerarsik bir sirayla bale danslari,

235 Au,a.g.es.62
23 Au,a.g.es.63
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mimler, interludlar ve karakter danslari yoluyla hikayeyi anlatirlar.”*® Tipki
Kassing ve Au gibi Cohen’de Petipa’nin balelerinde tam anlamiyla viicut bulan
klasik balenin oOzelliklerinden bahsederken Petipa’nin eserlerinden yola c¢ikar.
Petipa’nin anlatacak kii¢iik bir hikaye ve bunu tamamlayan bes boliimle en iyi
islerinde danse d’école’un (yani akademik balenin) zengin stilini, giizelligini ve

ruhunu gosterdigini dile getirir. 2°

Dans diinyasinda da tipki tiyatro diinyasinda oldugu gibi pozitivist
felsefenin etkisi goriilmektedir. Bu donemde yagsanan bilimsel gelismelerin ve
bilimsel diisiinme yontemlerinin sosyal hayata ve sanata uygulanabilir oldugu fikri
nasil tiyatroda iyi kurulu oyun diizeninin ya da edebiyat alaninda deneysel
romanin olusumuna zemin hazirladiysa, bu donemde klasik balede Petipa’nin
koreografilerindeki diizeni ve c¢alisma bigimini etkiler. Hatta bu doneminde
Petipa’nin balelerine daha ¢ok formalizm hakimdir. Her ne kadar gercekgi tiyatro
yazarlar1 Scribe’in iyi kurulu oyun diizenine kars1 ¢iksalar da — ki aslinda onun
etkisiyle oyunlar yazmaya baslarlar- aslinda Scribe sanatin da teknik olarak
irdelenebilecegi ve yapilandirilabilecegini gstermesi agisindan kendisinden sonra
gelenlere oOnciiliik eder. Tiyatro diinyasinda on dokuzuncu yiizyilin ilk yarisinda
bu teknikle halkin begenisini kazanan oyunlar yazan Scribe’den sonra pek ¢ok
oyun yazarinin bu teknigi uygulamasi gibi , dans diinyasinda da énemli ve basaril
eserler veren kendisinden bir donem sonra yasamis Petipa’da iyi kurgulanmis ve
yapilandirilmis, teknik virtiozite gerektiren eserleriyle kendinden sonra gelenlere

onciilik eder. Ancak Petipa’dan sonraki danscilar ya da koreograflar —Fokine,

25 G, KAssing,a.g.e,s.147
216 5 J.Cohen,a.g.e,s.91
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Nijinsky, Diaghilev gibi- klasik balede ki bu bi¢imciligi asan eserler

vereceklerdir.

Susan Au, Petipa’nin klasik balenin giiciinii ve kapasitesini gostermesine
karsin Rus balesinde yirminci yiizyilin basinda formalizmden bir sapma
yasadigini dile getirir.”*’ Aslinda bu sapma daha 6nce tiyatroda yasanmistir. Ciinkii
kendisinden onceki yapmacik ve gercekeilikten uzak oyunculuk anlayigina karsi
cikarak, organik oyunculugun ilk savunucusu olan Stanislavski’nin de kars1 ¢iktigi
aslinda bu bigimselliktir. Dans diinyasi da bu gergekc¢i ve dogalci egilimden daha
fazla uzak kalamaz ve Alexander Gorsky (1871-1924) Stanislavsky’nin etkisiyle
Petipa’nin teknik virtiioziteye dayanan ve duygularin ikinci planda oldugu
balelerinden daha farkli tiirlerde eserler vermeye baglar. Susan Au, Gorsky’nin
Stanislavsky’nin ilkelerini baleye uyarladigi Don Kisot (1900)’ta dansgi
gruplarinin her bir tiyesini bir goérev ve motivasyonla donatir ve bu yolla dogaya
daha uygun eserler vermeyi amaglar. 2% Gorsky’nin kullandig1 bu teknikler
Stanislavski’nin oyuncularimi bir role hazirlarken kullandigi tekniklerdir. Yani
Stanislavski nasil bir oyuncunun dogalliktan uzak bi¢imci oyunculugunu kirmak
icin, oyuncuyu oynayacagi karakterin davranis nedenlerini aramaya itiyorsa yani
bu karakterin motivasyonunu arastirmasint ve bunu yaparken de kendinden yola
cikmasini istiyorsa, Gorsky’nin de dansgilarin ayni yolu izleyerek stilize edilmis
bicimleri kirp ikinci plana atilmis olan duygulara kapi aralamaya calistigini

sOyleyebiliriz.

Susan Au, Gorsky’nin ¢aligmalarinin yirminci yiizyilin heniiz baslarinda

Michel Fokine onciiliik ettigini dile getirir. Michel Fokine balenin geleneklere

275 Au,a.g.es.72
285 Au,a.g.es.72
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korii koriine bagliligina- ornegin pek c¢ok seyirciye anlamsiz gelen mimin son
derece stilize edilmis sanatsal formuna ve balerinlerin tiitli ve point ayakkabisi
gibi zorunlu kostlimlerine- karsi ¢ikar. Akademik bale tekniklerini bir dans¢inin
esnekligi ve becerisi i¢in alistirma formu olarak goriir. Fokine akademik bale
teknigini tamamen reddetmez ancak ona gore bazi temalar point teknigiyle

uyusmaz. **°

Balede yirminci yiizyilin baglart dans miizik, drama ve dizaynin bilesimini,
ideal dansi, arayisla geger. Fokine’in hakim oldugu dénem Rus Balesinin altin
¢ag1 olarak kabul edilir. “°Fokine ¢agdaslarmim aksine bale gelenekleriyle yani
dans ve pantomim ayrimiyla ifadeye gomilmiis virtidziteye olan dikkatle, antik
Yunan ya da ortacag Fransa’sinda tiitiilerle ve point ayakkabilariyla ¢alismaya
izin veren monoton stil tarafindan engellendigini hisseder. ?** Fokine The New
Ballet (Yeni Ballet) adli makalesinde romantik balenin hiikiim siirdiigii on
dokuzuncu yiizy1l basindaki dansla klasik balenin hakim oldugu yiizy1l sonundaki

dansi karsilastirir:

“Taglioni kendisine hafiflikten neredeyse yerle iliskisi kesilmis bir goriiniim
kazandirmak i¢in, parmak ucuna kalkar. Bale kidemini kaybederken
donemin dansgisi, seyirciyi giicti ve dayanikliligiyla etkilemek icin parmak
uclarimi kullanir.....balenin parlak giinlerinde, dogaiist hafiflik makbuldiir.

Simdiyse ideal olan, ¢elik parmak, siki bacaklar ve hatasiz uygulamadir. 222

Fokine gore klasik bale romantik baleden farkli olarak sabit bir dizi

hareketle bir psikolojik duyguyu ifade etmeye calisir ancak bu hareketler ne bir

295 Au,a.g.,s.72

203, Au,a.g0.e,5.82

221 g Jeanne Cohen,a.g.e,s.92

222 Micheal Fokine, The New Ballet, Dance As A Theatre Art: Source Readings in Dance History
From 1581 to The Present, Edited By:Selma Jeanne Cohen, (A Dance Horizons Book Princton
Book Company NJ, 1974), s.102-109
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seyi tasvir edebilir ne de simgeleyebilir. Bale anlamla olan iliskini kesmistir ve
boylece dans akrobasiye dayanan, mekanik ve i¢i bos bir eyleme donmiistiir.
Fokine bu tespitlerini yaptiktan sonra balenin tekrar anlam kazanmasi ve gergekle
olan iligkisini yeniden kurmasi i¢in Onerilerde bulunur. Ona gore dansa ruhunu
tekrar geri kazandirmak i¢in, dnceden belirlenmis hareketlerden vazge¢meli ve
dogal anlatim yollarina dayanan baska isaretler icat edilmelidir. En iyi dans bigimi
arzulanan anlami ona en yakin sekliyle yansitan ve aktarilabilecek diisiinceyle en
yakin bi¢imde iliski kuran, en dogal olan bi¢cimdir. Bu en dogala ulagsmak iginde
Fokine dans¢inin kendi bedenini kesfetmesi ve hissetmeyi 6grenmesi ve cesitli
hareketleri icra edebilme kabiliyetini gelistirmeyi denemesi gerektigini dile getirir.
Ve son olarak da bale egitiminde dogal hareket 6gretiminin bale egitiminde temel

olmasi gerektigini savunur.

Ancak Ertem ve Aksan Fokine’nin Yeni Bale adli yazisina yer verdikleri
kitapta, Fokine’nin, balenin pantomim ve dansi bir araya getirmesi gerektigini
iddia eden Noverre’in durusundan bile 6tede bir durus sergileyip dans¢inin tiim
bedeninin bir karakter ve duyguyu ifade etmesi gerektigini diisiinmesine ragmen
dans diinyasindaki bir sonraki adima dahil olamadigin dile getirir. Ciinkii Fokine
bale diinyasinin geleneklerine karsi ¢ikar ancak yeni yeni ortaya ¢ikan ve dans
ekoliinii reddeden ozgiir dans bi¢imlerini de takip edemez. Ertem ve Aksan
Fokine’in bale geleneklerine karsi yaptig1 bu bagkaldirinin sebebinin oncelikle
gezdigi miizelerde insan bedeninin bale dis1 pozisyonlardaki giizelligini
kesfetmesi ve ikinci olarak da kendine has dogal dans bi¢imini 1905’te Rusya’da

sergileyen Isadora Duncan oldugunu dile getirir.??

22 Aksan, Ertem, a.g.e,5.77
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Isadora Duncan (1878-1927) bir Amerikali olmasina ragmen gosterissiz ve
sade tarziyla ABD’de ¢ok fazla hayran toplayamaz ancak Avrupa’da bulundugu
stire icerisinde aralarinda Fokine’in de bulundugu pek c¢ok sanatgiyr ve dansciyt

etkiler. 2%

Kassing’e gore Duncan bir dans¢1 olarak kendi sanatsal sitiline sahiptir.
Ona gore Duncan’in hareketleri basit ama giigliidiir. O adimlarla degil bedenin
ifadeli hareketleriyle ilgilenir. Ayrica Kassing Duncan’in dansinin hayal giicliniin
ve serbest¢e akan hareketlerin birazda pantomimle bir birlesimi olarak ifade
edilebilecegini dile getirir.””® Daha oncede belirtildigi gibi Fokine dans
diinyasinda geleneklere karst bir durus sergilemesine ragmen yine de modern
dansa dogru atilan adimlarda yeni dans olarak anilan yenilik¢i ve 6zgiirliikk¢ii dans
tirtine dahi edilmezken, Fokine’i bile etkileyen Isadora Duncan bu yeni dans
tiirlinlin Onciilerinden biri olarak anilir. Bu nedenle modern dansin dnciilerinden

biri olarak anilan Duncan’in galigmalarina bir sonraki bolimde daha ayrintili

olarak deginilecektir.

O donem Rus balesinde Onemli bir isimde Diaghilev’dir. Cohen
Diaghilev’in ¢alismak i¢in dogru insanlar1 segmede tam bir dahi oldugunu dile
getirir. Oregin Cohen Rus efsanesine dayanan The Firebird icin Stravinsky ve
Fokine’i bir araya getirenin de Diaghilev oldugunu belirtir.?® Fokine’in
koreografisini yaptigi ve donemin inlii dansgilarindan Anna Pavlova ve
Nijinsky’nin yer aldig1 Kleopatra, Sehrazad, Petruska gibi baleler Imparatorluk
balesinin basinda bulunan Diaghilev zamaninda sergilenmistir. Ancak Susan Au,

Diaghilev’in Fokine’in basarisina ragmen yeni bir koreograf arayigina girdigini ve

ayn1 zamanda bas dans¢1 olan Nijinsky’nin yeni koreograf olarak Fokine’in yerine

224 Aksan, Ertem, a.g.e,s.71
% G, Kassing, a.g.e,5.185
2265 J. Cohen, a.g.,5.93
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gectigini dile getirir. Nijinsky, Fokine ve Isadora Duncan’in tercih ettigi klasik
Yunan yerine arkaik Yunan’i cagristirmayr istedigini sOyler. Nijinsky’nin
caligmalar1 Fokine’in yeni hareket stilinin her bale i¢in uygulanmasi gerektigi

gorlislnii genisletmistir.zz7

Nijinsky, balelerinde akademik bale tekniginden tamamen vazgecerek yeni
tip hareketlerle diizenlemeler yapar. Klasik balenin hayali hafifligi ve ¢abasizligi
yerini agirlik hissine birakir. Simetri ortadan kaldirilir ve konunun ilkel 6zelligi
tekrarlanan yiirlime, ayak vurma ve giiclii sicrama pasajlariyla ifade edilir. Ancak
bu caligmalar donem i¢in alisilmadiktir ve seyircilerden tepki alir. Niijisky nin

buluslari, calismalar1 kendi doneminde elestirilse de bugiin sayg1 goriiyor. 228

Kassing Nijinsky’nin kendi zamani i¢in olaganiistii seviyedeki teknigiyle
fenomen bir dans¢t oldugunu dile getirir. Onun koreografik katkilar1 cesurca
girisimlerdi ki bunlar avant-gard bir yapisi olan Diaghilev’in topluluguna ¢ok
uygundur. Ayrica Kassing Nijinskiy’nin teknik hiinerinin yirminci yilizyil

balesinde erkek dansgilar igin balerinlerinkine es yeni bir yer agtigim belirtir.??°

Susan Au’ya gore , Rus balesinin ilk donemi 1914 civarinda Nijinsky ve
Fokine’in ayrilmasiyla sona erer. Diaghilev’in yonetiminde Rus Balesi Batida

saygi goriir ve bu dénemde Rus balesi bale sanatina yon verir.”

Bu donemde 6zellikle 1800°lerin son ¢eyreginde simgeciligin onciilerinden
olan Franasiz sair Mallermé, tiyatro lizerine yazdig1 yazilarda dans sanati iizerine

de tespitlerde bulunur ve onun bu goriisleri hem o dénem dans sanatinin yeri hem

2273, Au, a.g.e,5.82
2283 Au, a.g.e,s.84
29 G, Kassing,a.g.e,5.178
2035 Au, a.g.e,s.84
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de dans-tiyatro iligkisini anlamak agisindan Onemlidir. Mallermé’nin bale
sanatiyla ilgili bu goriislerine Andre Levinson The Idea Of The Dance : From

Aristotle To Mallermé %t

adli makalesinde yer verir. Bu makalede Levinson
romantik balede dans tekniginin ruhun en yiiksek boyutlarini ifade eder hale
gelmesine ragmen, romantik balenin bu ruhsal 6ziiniin yeteri kadar edebi bir ifade
bulamadigini yani yazili olarak ifade edilemedigini dile getirir. Ancak Mallermé
tam da bale ile ilgili yazmaya basladigi donemde yani romantik bale felsefi ve
estetik degerini Mallermé’in yazilarinda bulmaya baslarken, bitme noktasina gelir.
Yani Mallermé dansla ilgili yazmaya basladigi donemde dans diinyasinda
romantik bale donemi kapanirken artik daha c¢ok teknik virtioziteye dayanan
eserler verilmeye baslanmistir. Levinson’a gore Mallermé diinyanin orfik
ag¢iklamast olabilecek -yani ruhun bedende hapsoldugunu agiklayabilecek- tek bir
eser yaratmaya calistigi donemde aradigr ipucunu balede bulur. Mallermé’ye gore
tivatro daha yiiksek bir ruhtur, bale ise siirin daha yiiksek teatral bir formudur.
Balenin islevi semboliktir; her adimi bir metafordur, gizemli bir yazinin
hiyeroglifleri gibidir, bir kiginin bunu okuyabilmesi i¢in esin bulmasi gerekir.
Mallermé’ye gore bir balerinin viicuduyla yazdigim1i ancak bizim siirsel
i¢glidiimiiz ¢6zebilir ve balerinin bu dans1 yazinin tiim araglarindan kurtulmus bir
siirdir. Danstaki tiim adimlar, kullanilan teknikler aslinda baska hi¢chir dilde ifade
edilemeyen bir fikrin dile getirildigi ritiiellerdir. Yine Levinson makalesinde
Mallermé’nin pantomim ve baleyi birbirinden ayr1 ve farkli sanat formlar1 olarak
gordiiglinii dile getirir. Ona gore her ikisi de ifade edilmeyenin ifadesi olsa da
mimin duygular1 ifade ettigi jestlerle dans¢inin adimlari arasinda fark vardir.

Levinson’a gére Mallermé bu farktan bahsederken aslinda hem kendi siirlerinin

BLA, Levinson,a.g.e
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esininden hem de romantik balenin tipik bir materyalinden yani gergekle riiyalar
arasinda kalmig birinden yani diger bir deyisle mimle dans arasindaki ¢cekismeden
s0z eder. Levinson boylelikle Mallermé’in balede tiyatronun iki farkli formunun
ayirici Ozelliklerini kesfettigini dile getirir. Bu iki form birbirleriyle zaman zaman
yan yanan zaman zaman da kars1 karsiya konulmus iki farkli var olma bigimidir.
Levinson’un Mallermé’nin diisiincelerinden ¢ikardig1 ve tiyatrodaki iki var olma
bicimi dedigi ikilik aslinda simgecilerin tiyatro sanatinda bir problem olarak
gordiikleri tiyatronun fizikselligiyle oOrtlisir. Ciinkii beden diissel gercegin
yaratilmasinda bir sorun teskil eder. Ancak Mallermé’ye gore bu problem balede
¢oziilir clinkii Levinson’in da makalesinde bahsettigi gibi dans adimlariyla
kendini ifade eden bir dans¢i baska hi¢cbir anlatim bi¢imini tammaz, hatta
jestlerin anlatim giiciinii bile. Cinkli dans¢inin bedeni bir diistincenin dogrudan
enstriimanidir. Boylece dans seyirci i¢in hayal giictiyle birlikte evrensel yasamin

gizemli ve kutsal bir yorumu haline gelir.

Aslinda burada 6nemli olan noktalardan bir tanesi de simgeci tiyatroda da
seyirci igin ayni siirecin yaratilmaya calisiliyor olmasidir. Sener’in de belirttigi
gibi gercekei tiyatroda yanilsama seyirciye sahne iizerindekinin gercekliginin
kabul ettirilmesi ve bdylece seyirciyi yanilsama i¢ine sokmakken, kars1 gercekci
egilim olan simgeci tiyatroda ise yanilsamanin yani illiizyonun bu sekilde olmasi
beklenmez. Seyircinin illiizyona girmesi demek, sahnedeki yaratma siirecine
katilmas1 demektir yani seyirci boylelikle diissel gercege katilmis olur. 22gy
donemde hem tiyatro sanatinda hem de balede seyircinin bu diigsel siirece
katilmasi i¢in sahne iizerinde bedenin 6nemi aslinda anlagilmistir. Ancak bedenin

saf bir ifade aracina donilismesi icin tiyatronun kullandigi yontemle balenin

g, Sener,a.g.e,s.233
85



kullandig1 yontem farklidir. Ornegin  Adoplh Appia bir ifade arac1 olarak bedenin
giicinli gérmiis, miizigi ve 15181 kullanarak insanin bedenini rastlantisalligindan
kurtarip ifade i¢in saf bir ara¢ haline getirmeye calismistir. Bale sanatinda ise
Mallermé’in da vurguladigr gibi dans¢inin bedeni kendisinden baska higbir
enstriimana ihtiya¢ duymadan dogrudan bir ifade aracidir. Burada vurgulanmasi
gereken bagka bir noktada “ifade etme” kavramidir. Sahnede ifade etme yontemi
yani dile getirme yoOntemi Sener’inde belirttigi gibi gercegin oldugu gibi
yansitilmasini  degil, soyut ve gizli olanin sezdirilmesini anlatir.”®®  Yani
Mallermé’in da belirttigi gibi aslinda simgeci tiyatroda yakalanmak istenen daha
cok balede yakalanmig gibidir. Bale sanati istenen diissel gergegi yaratmada

basarili olmustur.

Ancak her ne kadar klasik balenin yiikselise gectigi bir donemde ele alinsa
da Mallermé’nin bu diisiinceleri daha ¢ok romantik baleye dair goriislerdir. Selma

234 adli makalesinde romantizm modasi

Jeanne Cohen Dance as Art Of Imitation
lyice yerlestikten sonra -yani aslinda klasik balenin orneklerinin sergilenmeye
bagladigi donemde diyebiliriz buna- geriye dansin elinde sadece zengin bir
teknikten bagka bir sey kalmadigmi dile getirir. Cohen’e gore bu donemde
teknigin kendisi nicel gelisme i¢in o kadar genis bir alan sunar ki onu nitelikle
yani anlamla donatmak i¢in ¢ok az c¢aba harcanir. Cohen Fokine’in geleneksel
bale kurallarina kars1 geldigi donemde donem seyircisinin baleden biktigini dile
getirir. Ciinkii  Cohen ortaya ¢ikan balelerin artik hikayeyinin anlatildig:

konvasiyonel mimlerin alternatif (degisen) sahnelerinden ve hikayenin kesintiye

ugrayip dansin basladigi divertissemanlarindan (eglencelerden) olustugunu dile

2. Sener,a.g.e,s.233
243, Cohen,a.g.e
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getirir. Ve Cohen’ e gore bu dualizm balenin duygulart ya da karakterleri
anlatmak i¢in bale uslubuna yabanci bagka araglar kullanmasindan kaynaklanir.
Cohen makalesini gozden gecirdigi daha sonraki yillarda bu goriislerine sunlari

ekler:

“Sorun sadece duygularin ya da karakterlerin baleye yabanci olmasi degil,
daha da temel olan sorun fikirlerin harekete aktarimaya c¢alisilmasiyd.
Balerinin soylemek istedigi suydu: sen bir prenssin ben bir koylii kizryim
ama toplumumuz siniflarimizin  birbiriyle evlenmesini yasakladigr igin
askimiz imkansiz ve sende bunu biliyorsun. Herhangi bir dans tislubu bu

ihtiyaca cevap verebilir mi? »235

Cohen’e gore Fokine iste bu dualizmi ortadan kaldirmak tizere yola ¢ikar.
Ancak daha oOncede belirtildigi gibi her ne kadar bunu yaparken balenin
gelenekselligine karsi ¢ikip balenin tam bir ifade birligine sahip olmas1 gerektigini
ve “en iyl form arzu edilen anlami en iyi bigimde anlatan ve anlatilmak istenen
fikre en yakin olan en dogal formdur ” goriisiinii savunsa da dansta giizel ve ideal

olandan vazgegmemesi onu kendi ¢agdaslarindan yani yeni dansgilardan ayirir.

Genel olarak bakildiginda dansta ve tiyatroda modernlesme siirecinin
baslangic1 gegmis yillardan farkli olarak kisa periodlarda farkli sanat akimlarinin
etkisi altinda gerceklesir. Bu akimlar genel olarak gercek¢i akimlar ve gercekei
olmayan akimlar1 basliklar altinda toplanabilir. Tiyatro agisindan bakildiginda bu
donemde oOne c¢ikan gelismelerden biri oyun yazim tekniklerinin gelisimi ve
konularin artik gercek hayat kesitlerinde de alinmaya baslamasidir. Tiyatro
diinyasinda sahnede gercegin en iyi sekilde yansitilmasi, seyircinin sahnedekini

gercekmis gibi kabul edip yanilsama i¢ine girmesi i¢in teknikler aranirken artik

253, Cohen,a.g.e
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oyuncunun da bu yanilsamaya en iyi sekilde hizmet etmesi i¢in yollar aranmaya
baslanir. Oyuncunun artik rolii yorumlamasi, ig¢sel dirtiilerle beslemesi
beklenmektedir. Tiyatro diinyasinda gergekei tiyatro hem uygulamada hem de
yazinda geligirken bir yandan da gercege degil daha ¢ok diigsel olana vurgu yapan
kars1 gergekei egilimler ortaya cikar. Bu karst gercekei egilimlerden ozellikle
simgecilik dans- tiyatro kesisiminde Mallermé’nin yazilarinda 6nem kazanir.
Simgeci tiyatro yazarlarinin soziinii ettigi seyircinin diigsel ve imgesel olana
cagrilmasi ve oyuna bu sekilde katilmasimin Oniinde tiyatronun fizikselligi bir
engel teskil eder. Pek ¢ok uygulamaci 151k, miizik, dekor vb farkli tekniklerle bu
fizikselligi asmaya caligsa da simgeci tiyatro i¢in insan bedeni hala siirsellige
ulasmada bir engeldir. Hatta bazi yazarlar bedeni tamamen ortadan kaldirip
“okuma tiyatrosunu” yaratirlar. Tamda bu donemde Mallermé aranan bu siirselligi
balede goriip yazilarinda baleye isaret eder, ancak dans diinyasinda Mallermé’nin
aradig1 siirselligi sunan romantik balenin artik sonuna gelinmistir. Artik dans
tekniginin her seyin Oniine gectigi klasik bale donemidir. Yani dansta da tipki
oyunculuk sanatinda oldugu gibi “hareket” temel olarak algilanir ancak dans
diinyas1 i¢in sorun artik klasik danstaki geleneksellesmis teknik virtiozite
gerektiren hareketlerle duygu ve diisiincelerin ifade edilmeye ¢alisiimasidir.
Hareketlerle diisiincelerin anlatilmaya calisilmasi kaliplasmis bale hareketleriyle
oldukca zor oldugundan bunun basarilabilmesi i¢cin bale gosterileri gittikge
aralarinda mimli boliimlerin oldugu sonra dansin basladigi performanslara
doniisiir. Iste dans modernlesme siirecine bedenin bu kaliplardan kurtarilarak ifade

giiciiniin en 1yi nasil yansitilabilecegi sorusuyla girer.
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1.J  Dans ve Tiyatro Diisiincesinde Avangard Donem

Pek cok kuramciya gore yirminci yiizyildaki sanat hareketlerini anlama
cabasi ayn1 zamanda avangardin gelisimini anlama cabasidir. Avangard hareket,
tarihsel avangardlar ve neo avangardlar olarak iki donem olarak incelenir.
Tarihsel olarak 1900 ile 1935 yillar1 arasindaki sanat hareketlerini i¢ine alan
tarihsel avangard kavrami ile dadaizm, siirrealizm, fiitiiriizm, ekspresyonizm ve
kiibizme atifta bulunulur. Bu dilimin en belirleyici isareti, Avrupa’y1r kusatan
degisimlerin yol agtig1 kriz olgusudur, fakat bu kriz heniiz makro Slgekte bir
cikigsizligin genel ifadesi haline gelmemistir. Bunun anlami sudur: Sanatcilarin

moderniteye karst giristikleri saldir gergekten oncii bir nitelik ta§zr.236

Ancak avangard sanat hareketlerini kuramsallastirma konusunda yazarlar
arasinda goriis ayriliklart mevecuttur. Ozellikle avangardla modernizm iliskisine
dair goriigler iki ugta toplanir. Kimi yazarlar avangardi modernizmin devami
olarak goriirken bazilar1 da avangardi modernizme bir bagkaldir1 olarak
tanimlarlar. Ali Artun, Biirger’in Avangard Kurami’ na yazdig1 sunus ekinde bu
iki uctan birini temsil eden Raymond Williams’dan bir alint1 yapar. Williams 19.

Yiizyil sanatini li¢ ayr1 evreye ayirir:

“lik evrede pratiklerini gelisen sanat pazarimn egemenligine ve resmi
akademilerin kayitsizligina karsi korumaya girigen yenilik¢i gruplar vardir.
Ikinci evrede bu gruplar radikalleserek kendi alternatif kurumlarin
olusturmaya yonelirler. Nihayet tamamiyla muhalif formasyonlar halinde
geliserek, kiiltiirel kurumlara ve giderek biitiin  diizene hiikmeden,
eserlerinin diismanlarina karsi saldirtya gegerler. Modernizm ikinci evreyle,

1,237
avangard son evreyle baslar

236 Siireyya Karacabey, Modern Sonrasi Tiyatro ve Heiner Miiller, (Istanbul, De Ki, 2006), s.36
237 Peter Biirger, Avangard Kuram, (iletisim Yayinlari, istanbul ,2003),s.15
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Diger bir ugta Biirger’in avangard kuraminda ortaya g¢ikar. Biirger’in
Avangard Kurami’ndan once Williams gibi pek ¢ok yazar modernizmin gelisip
siddetlenerek avangarda evrildigini diisliniirken, Biirger modernizm ve avangardin
birligini bozar. Ciinkii onun diisiincesinde avangard, modernizmin 6ngordigi
sanatin ozerklesmesi yani kurumsallasmasi cizgisine meydan okur.®*® Yani
Karacabey’inde belirttigi gibi burjuva toplumunda sanat, O6zerk bir statii
kazanmigtir ve saf estetik amaclarina kapanarak toplumsal iliskilerden
uzaklagmigtir. Tarihsel avangard hareketler her seyden Once sanatin bu 6zerk
statiistine kars1 ¢ikarlar ve sanati, koptugu toplumla kaynastirma c¢abasina

girisirler. 239

Innes avangard hareketin ii¢ temel Ozelligini felsefi, popilist ve ilkel
olarak adlandirir. Felsefi ve popiiliist yaninin anarsizme karsilik geldigini dile
getirir. Bu anarsizmde iginde karnavelesk 6geler barindirir. Aslinda karnavalesk
nitelikler ayn1 zamanda avangard tiyatroyu tanimlayan isaretlerdir: sahnelemeye
yapilan vurgu; oyuncularla seyircilerin esit katilimecilar olarak bir komiinyon
yaratmak adma gosteri ile gerceklik arasindaki engelleri yikip birbirine
karigmasidir bu isaretler. Bu karnavalesk 6zelliklerde avangardi iiclincti 6zellik
olan ilkelcilige baglar. Tiyatro alaninda ilkelcilik, oyuncu ile seyirci arasindaki
iliskiye ait sorunlar1 arastirmak igin sahnenin laboratuar haline gelmesi ve arkaik
dramatik modellerden alinanlar, mitolojik ve kabile ritiiellerinin kullanilmasiyla
akildisiliga yonelinmesi gibi iki tiretici bi¢im olarak kendini gésterir.mO Aslinda

bu ozellik sadece tiyatro alaninda degil, daha sonrada ayrintilandirilacagi gibi

238 Biirger a.g.e., s.22
29 g Karacabey,a.g.e,s.26
240 Christopher Innes, Avant- Garde Theatre, (Dost Kitabevi, Ankara,2004), 5.19-24
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dans alaninda arkaik koklere donlis ve sahne iizerinde yapilan farklh

uygulamalarla uygulama alani bulur.

Avangard olarak nitelenen hareketlerin bigimlendigi yirminci yiizyilin
ozellikle ilk donemi aynmi zamanda kalict degisimlere tanik olur. Crary,
Gozlemcinin Teknikleri adli kitabinda on dokuzuncu yiizyilin basinda klasik
gorme modellerinin terk edilmesinin, imge ve sanat yapitlarinin goriiniimiinde ya
da temsil gelenekleri sistemlerinde bir kaymanin yasanmasina sebep oldugundan
bahseder .>** On dokuzuncu yiizyilda baslayan bu kayma artik yirminci yiizyila
gelindiginde yerini sosyal alanda yeni davranis modellerinin yerlesmesine,
algidaki degisimlerde sanat alaninda sinirlarin zorlanip yeni bigimlerin olusmasi

sonucunu ortaya ¢ikarmstir.

Karacabey kiiltirel diizlemde  ger¢eklesen bu radikal doniigiimiin
pargalarinin algi, beden ve dil oldugunu dile getirir.zﬂ'2 Aslinda bu doniistimiin
sahne tizerindeki ilk belirtileri bir dnceki boliimde ayrintilandirilan simgecilikte
kendini gostermistir. Karacabey’in de belirttigi gibi dilin artik duygu aktaran,
iletisimi saglayan ve bilgi ileten tek ara¢ olmaktan ¢ikmasi®® yani dilin kriz
olarak kavramsallagtirilmasi®* simgecileri sahne iizerinde yeni yollar aramaya
iter. Innes’e gore ise diislincenin rasyonel yapisina verilen olumsuz degerdir
simgecileri iletisimin sdylemsel yollarina karsi dolayimsiz bir dil aramaya iten.

Simgeci tiyatroda beden sozciiklerin disinda kendi basma bir dil olarak ortaya

241 Jonathan Crary, Gozlemcinin Teknikleri On Dokuzuncu Yiizyilda Gérme ve Modernite, (Metis
yayinlari, Istanbul, 2004)

215 Karacabey,a.g.e,s.44
2.5, Karacabey,a.g.e,s.44
33, Karacabey, a.g.e, 5.44

24 5 Karacabey, a.g.e, s. 44
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cikar. Ve gorlinen karsitliklarin arasinda kurulan bu bag avangard dram sanatinin
en temel Ozelligi haline gelir®®. Ayrica sahnede yaratilan imgelerle dogrudan
seyirciyi etkilemek ve yaratim siirecine seyirciyi de dahil etmek de simgecilikle
beraber avangart tiyatronun 6zelligi haline gelir. Bu yiizden de Innes simgeciligin
avangart tiyatronun tohumlarindan biri oldugunu belirtir -her ne kadar simgeci
tiyatronun genel kavramlariin pek ¢ogunun bakis acilar1 temelde konvansiyonel

oldugu i¢in tarithe demode olarak gectigini dile getirse de.

Karacabey algidaki degisimlerin sadece gorme ve isitmeyle simirli
kalmadigini, bedene iligkin alanlar1 da etkiledigini dile getirir. Artik bu donemde
insan bedeni ile makinelerin devinimi arasinda yeni bir iliski kurulmaya
baslanacaktir. Ayrica Avrupa’da yeni bir beden kiiltiirii gelismektedir, beden
tizerinde tasidigi geleneksel baskilardan kurtulmus, 6zgiirlesmistir. Beslenme,
temizlenme, giyinme, barinma, cinsel iligkilerin yeni bigimlerine iliskin
propagandalar sayesinde bedeni odaga alan bir reform gerceklesmis, ayrica
bedene ait kodlar yeniden tanimlanmistir. Karacabey Gabriel Brandstetter’den
aldig1 bir alintiyla beden ve saglik arasinda kurulan bu yakin iligkinin, hareketi
tesvik eden bir kiiltiir yarattigini, bunun sonucu olarak da Avrupa’da jimnastik
okullarmin yayginlastigin1 dile getirir ve belirli ritimlerin bedene nasil
aktarilacagina iligskin deneylerin yapildig1 bu okullarin, kisa bir siire icinde hareket
bigimlerini degistirdigini vurgular.?*® Susan Allene Manning ve Melissa Benson
yazdigr Kesintili Siireklilik: Almanya’da Modern Dans: Fotografli Bir Tarih
Denemesi adli makalede &zellikle kadinlarin fiziksel ve psikolojik saglik igin

alistirmalar yaptigindan ayrica bir¢ok dans¢inin dans¢1 olmayan insanlarin devam

#5C. Innes, a.g.e, s.38
246 g Karacabey, a.g.e, s. 43
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ettigi, fiziksel kiiltiirlin sanatsal potansiyelini vurgulayan okullar agtigindan s6z

edilir.?*’

Tim bu gelismelerden de aciktir ki bedenin yirminci ylizyilin ilk
yillarinda duygulart yansitmak icin ifade yontemleri gelistirilmeye calisilan bir
ara¢ olmaktan Ote hem sanatsal potansiyeli taninmig hem de sosyal hayatta
fiziksel kiiltiiriin yaraticis1 olarak varlig1 aragtirrma konusu olmustur. En 6nemlisi

de tipki Karacabey’in belirttigi gibi devinen bedendeki uyum, artik sanatta

ayricalikli bir yere sahiptir.248

Hareket arastirmalariyla beraber bedeninin sanatsal potansiyelinin kesfiyle
ortaya ¢ikmaya baslayan danstaki yeni arayislar elbette ki sadece Avrupa ile sinirli
degildir. Dans diinyasinda Amerikali dans¢ilar da kendilerini gostermeye ve
Avrupali c¢agdaslarini etkilemeye baglamiglardir. Sussan Au, on dokuzuncu
yiizyilin son ¢eyreginde Amerika’da balenin ¢agdas Avrupa balesinin durumunu
yansittigini; yani teknik virtidziteye artan vurgu ve gorselligi 6n planda olan
gosterilerin ifadesel igerigin ve derinligin azalmasiyla sonuglandigi soyler. Ayrica
bale sahneleri kostlimleriyle, dekoruyla ve sahne efektlerinin ustaligi ve
gorkemiyle g6z kamastirmak i¢in hesap edilmis fantezilerin pargalariyla
bicimlendirilir. Bu baglam da, dans bir dekoratif diizenleme baglamindan biraz

daha fazlas1 haline gelir: eglendirici, hosa giden ve iddiasiz.**

Bir bagka dans tarih¢isi Kassing ise Amerika’ da dansla ilgili yasanan bu
gelismeleri bir Amerikan uyanis1 olarak yorumlar. Kassing’e gore 1800’lerde

Amerikan toplumu Avrupa modasimna ve akimlarma baghdir, ama 1900’lere

7 gsusan Allene Manning , Melissa Benson, Kesintili Siireklilik: Almanya’da Modern Dans:
Fotografli Bir Tarih Denemesi, Mimesis Tiyatro- Ceviri- Arastirma Dergisi, (Istanbul,Bogazici
Universitesi Yayinevi, , say1:9,2002), s.161-181.

28 g Karacabey,a.g.e,s.44

93 Au,a.g.es.87
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gelindiginde bir Amerikan uyamsi ortaya ¢ikar.®® Yirminci yiizyilda Amerikan
balesinin ilk periyodu Rus-Amerikan gagi olarak anilir ¢ilinkii turnlerle Amerikaya
gelen Rus danscilar (Fokine,Pavlova ve Nijinsky gibi) Amerikan balesi ve
seyircisi iizerinde dnemli bir etki saglarlar.”*Ancak bu etki karsiiklidir. Ciinkii
modern dansin birinci kusak énciileri olarak anilan St. Ruth Denis, Loie Fuller ve

Isadora Duncan ¢alismalariyla Avrupa’daki ¢agdaslarini etkilerler.

Loie Fuller dans sahnelemesinde farkli 1siklandirma big¢imlerini ilk
arastiran isim olmasi agisindan 6nemli bir figiirdiir. Isik ve Dans adli makalesinde
dansa ve harekete dair fikirlerini belirtirken, Fuller renk bilgisinin en son
gelistirilen bilgi oldugundan ve hareket bilgimizin de en az renk bilgimiz kadar
eski oldugundan séz eder. Bir dans¢i oldugu kadar ayni zamanda tiyatro
1siklandirmast konusunda bir arastirmaci da olan Fuller dans konusundaki
yenilikgi fikirlerini 151k kirtlmalariyla birlestirir. Dansin ne oldugunu anlamak igin
dansin ilksel bi¢imini kesfetmek gerektigini sdyler. Fuller dans nedir sorusuna
hareket olarak cevap verir. Hareketi de bir hissin ifadesi olarak tanimlar. His ise
insan bedeninde bir duygu veya zihinin segtigi bir fikir sonucunda olusan tepkidir.
Ancak ona gore insan bedeni ancak 6zgiir kalmigsa tlim hislerini aciga ¢ikarabilir.
Ayica hareketi kendini ifade etme g¢abasinin baslangi¢ noktasi olarak goriir ve

hareketi dile yani soze iistiin tutar. >

Bir onceki bolimde de kisaca deginildigi gibi Avrupali cagdaslarmi
etkileyen diger bir Amerikali isim de Isadora Duncan idi. Duncan Rus balesin de

ozellikle Fokine’i etkiledigi diisiiniilen donemin 6nemli bir danscistydi. Duncan

20 G, Kassing,a.g.6,5.172

#1 G, Kassing,a.g.e,s.174

52 oie Fuller, Isik ve Dans, Yirminci Yiizyilda Dans Sanati ‘Kuram ve Pratik’, Yayimna Hazirlayan:
Sebnem Selisik Aksan, Gurur Ertem (Istanbul, Bogazici Universitesi Yayinlar1, ,2009) s.83-85
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baleye tamamen karsiydi. Ona gore hareketin kaynagi i¢sel olmaliydi. Eger dansci
dogadan ya da miizikten ilham alirsa dogal olarak giizel jestlerle buna yanit
verecekti tabi eger ruhu teknik kodlarla ve sosyal tabularla kisitlanmamigsa.?*®
Duncan’in temel konusu ruhtu, evrensel duygular, sorumluluklar ve tutkulardi.
Onun danst nitelik ve anlamin basitligi ve ekonomikligi ile karakterize olmustu ve
Duncan bunu sadece koreografide degil ayn1 zamanda konularinda, dekorda ve
kostiimde de uyguladi. Duncan on dokuzuncu yiizyil boyunca giiniin modasi olan
gercekei sahne dekorlarini redder ve dekor olarak sadece basit bir mavi gri y da
mavi fon perde kullanir. Onun sahne ile ilgili bu fikirleri aslinda ilerici sahne
tasarimcilariyla 6rnegin Adolphe Appia ve Edward Gordon Craig ile Ortiisiir.
Ayrica baleye kars1 oldugu gibi balerinlerin giydigi #itii ve point ayakkabilarini da
redder ve ¢iplak ayakla sahneye ¢ikar. Duncan sadece bir dansg¢i degil, aym
zamanda kadinin toplumdaki rolii, cinsel 6zgiirliigli ve kendini gegeklestirmesi
gerektigi gibi konularda Oncii rol oynamis, kendi zamaninin feminist bir

figiiriidiir. %*

St. Ruth Denis asil ilhamini dogunun egzotizminde bulur. Dans onun igin,
duyusal ve mistik fazlasiyla ruhani bir deneyimdir. Tipki Duncan ve Fuller gibi
St. Denis’de dansi hareket olarak tanimlar. Ona gore dans etmek, hayati1 daha ince
ve yiiksek titresimleriyle hissetmektir. Kendisi gibi bir dans¢i olan Ted Shawn’la
evlendikten sonra Denishawn toplulugunu kurarlar. Bu toplulukta Doris
Humphrey’nin de yardimiyla miizikal yapinin harekete aktarimi anlamina gelen
miizik  gorsellesmesini gelistirir.255 St. Denis Miizik Gérsellesmesi adli

makalesinde bu kavrami daha ayrintili bir bicimde tanimlar: miizik gorsellesmesi

%33, J. Cohen,a.g.e,5.19
243 Au, a.g.e, 5.89-90
58 'S. Aksan, G. Ertem, a.g.e, s.89
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kendi en saf hali icinde dans¢inin higbir gizli anlami ortaya ¢ikarmaya ¢alismadan
ya da yorumlama niyeti olmadan bir miizikal kompozisyonun ritmik melodik ve

harmonik yapisinin bedensel aksiyona sistematik déniisiimiidiir. >

Aslinda bu ii¢ kadin dans¢min dansla ilgili goriislerinde sozii edilen
avangard ozellikleri bulmak miimkiindiir. Ornegin, St. Ruth Denis dansin
kaynagini dogu egzotizminde arkaik kokenlerde arar, Fuller 1sikla farkli
sahneleme teknikleri uygular, Duncan on dokuzuncu yiizyilin hakim dans
anlayisint ve realist sahneleme tekniklerini redder. Ayni1 zamanda yine bu iig
dansc1 bireyin sozciikler disinda bir ifade aract olarak yeni bir dili yani bedeni

vurgularlar. Bu acidan bakildiginda da kendilerinden sonra gelen kusagi etkilerler.

Yeni bir dil olarak bedenin kesfi, bedenle ilgili yapilan caligmalarin
artmasina yol agar ve dans ve tiyatro sanatim1 birbirine yaklastirir. Ozellikle
Avrupa’da bu igbirliginin bir sonucu olarak dans tiyatrosu adi verilen daha sonra
ozellikle Almanya’da 1960’larda tekrar glindeme gelecek olan tiiriin ilk tohumlari

da atilmis olur.

Bu arastirmalardan biri — hatta beklide ilki- Emile Jaques Dalcroze
tarafindan yiritilir. Eurhythmy olarak bilinen Dalcroze metodu, bedenin aracilik
ettigi ritim yoluyla miizikal dilin biitlin elementlerinin sistematiklestirilmesi
caligmasidir. Bu dans alaninda daha once hi¢ uygulanmamis dansa su anki analitik
elementleri getiren tamamen yeni bir yaklaslmdlr.zs7 Egitimli bir miizisyen ve
goniillii bir egitimcei olan Dalcroze miizikal kavramlari hareket araciligiyla 6greten

bir yontem olan bu metodla hareket ve miizigin iliskisini yeni bir boyuta da

65 J. Cohen,a.g.e, 5.130
»7 |sa Partsch Bergsohn and Harold Bergshon, Makers Of Modern Dance in Germany Rudolf
Laban Mary Wigman Kurt Jooss (Prinston Book Company, 2003), s.7
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tasimis olur. Boylelikle de miizikteki ahenk ve uyumu viicut hareketleriyle ifade
etme sanati olan eurhythmy ortaya c¢ikar. *Aym zamanda Dalcroze, insan
bedeninin hareketiyle, hareket zamani ve hareketin i¢inde bulundugu uzam ve
miizik arasinda bir iligki gelistirmek adina, i¢cinde mimari bigimlerin farkli
1isiklama ile bir araya gelerek duygulan ifade ettigi ritmik uzamlar da tasarlar.
Innes Appia’dan yaptig1 aktarimla Dalcroze un 6liimsiiz drama tarihsel konularin,
olaylarin ve kostiimlerin 6tesinde gizli oldugunu dile getirdigini belirtir. Ona gore
saf insan ifadesidir bu oliimsiizliigli yaratan ve saf insan ifadesi gergekligin seklini
degis,tirir.259 Dalcroze tim bu calismalarint 1910°da Hellerau’da kurdugu
enstitlide gerceklestirir. Dalcroze bu enstitiide Appia ile birlikte yiirtittiigi
projelerle calismalarini sahne iizerine de tasir. Innes Appia’nin Dalcroze’un
yaklagimlarini 6zellikle asal bir biitiinliik olusturacak radikal bigimleriyle yeni bir

tiyatro yaklasimi oldugunu dile getirir ve Appia’dan alint1 yapar:

“Beden ve akil arasinda tek basina uyum yaratabilecek iletisim noktasi
kaybolmustur. Eurhythmy bunu yeniden bulmaya ¢alisacaktir. Tiyatro igin
biiyiik énemi de buradan kaynaklanmaktadir. Igimizde, kendi tenimizde

ritmin uyanisi, ¢agdas sanatimiz, ozellikle de sahne sanatlarimiz igin oliim

11260
camdur.

Innes’ gore Appia’nin Dalcroze’un eurhythmy kullanarak ortaya ¢ikardigi
caligmalar- operalar dahil- ruhsal diizlemde seyirciyi de igine alan ve seyirci ve
oyuncu ayrimini ortadan kaldiracak sekilde tasarlanan caligmalar1 bu tipik

avangard ilkenin ilk 6rneklerinden biridir.?®*

285, A. Manning , M. Benson, a.g.e,s.165
29C. Innes, a.g.e,5.73
2%0.C. Innes, a.g.e,s.74
%1 C. Innes, a.g.e,5.73
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Bedenin Dalcroze tarafindan bu farkli kullanim1 sadece tiyatro alaninda
degil aynt zamanda balede de etkisini gOstermistir. Diaghilev’de bale igin
eurhythmy nin potansiyelini goriir ve Stravinsky’nin Bahar Ayini (1913) adh
oyununun Nijinski prodiiksiyonunda yardimei olmasi i¢in Dalcroze’un bir 6grenci
olan Marie Rambert’1 kiralar. S6z konusu bu bale disavurumculukta gdzlemlenen
tiim ilkel mitsel baglari bir araya getirir.?®> Dalcroze’un kurdugu bu enstitiide
yaptig1r tim bu calismalarin 6nemli bir yani da, Manning ve Benson’in da
belirttigi gibi popiiler kiiltiir ve avangarddan devsirilen fikirlerin kesisip Alman

disavurumcu dansini ifade eden ausdruckstanz’a giden yolu isaret etmesidir. 263

Dalcroze Almanya’da hareket iizerine calisan tek arastirmact degildi.
Rudolf Laban (1879-1958) Dalcroze un Hellere’yu kurdugu zaman Miinih’te bir
okul act1. Aslinda temelde Laban’da tipki Dalcroze gibi hareket fikriyle ilgilendi.
Laban’a gore, bedenin hareketlerinin akisi dansi yonlendiren temel unsurdu.
Laban da Dalcroze da bedenin dogal ritminin gelisimiyle ilgilenmelerine ragmen
diistinceleri arasinda fark vardi. Bergshon ve Berghson’a gore bu fark Laban’in
Dalcroze’dan farkli olarak dansin miizikten ayirilmas1 gerektigini bilmesiydi. O
dansin tipki Dalcroze’un metodunda ve Duncan’in dansinda oldugu gibi miizige
baglandig: siirece gelecegi olmadigini biliyordu.264 Manning ve Benson Laban’in,
ausdruckstanz olarak bilinen Alman disavurumcu dansina yeni bir tanimlama
getirdigini belirtir. Bu iki yazara gore Laban modern endiistri toplumunun insani
parcaladigina, dansmn, insam1 evrenle olan eski uyumuna yeniden
kavusturabilecegine ve sonucta da toplumun dogal baglarin1 onarabilecegine

inaniyordu. Bu siireci kolaylastirmak i¢in de, amatdrlerden olusan hareket

%2 C. Innes, a.9.e,5.75
%33 A. Manning , M. Benson, a.g.e,s.165
264 | Bergsohn , H. Bergshon,a.g.e,s.7
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korosunu gelistirdi. Ayrica Manning ve Benson’a gore Laban hareket korosunu,
pargalanmis toplumun iiyeleri arasinda topluluk duygusu yaratacak bir ara¢ olarak

g('iriiyordu.265

Manning ve Benson’a gore Laban aym1 zamanda, kendi ozgiir dans
kavramiyla ausdruckstanz i¢in de bigimsel bir temel kurar. Bu kavram, hareketin
mekansal boyutunu vurgular ve miiziksiz ya da basit bir ritim esliginde icra edilir.
Laban’in  formiilasyonu, Isvigre Alplari’nda, Monte Verita sanatgilar
kolonisindeki danscilarla yaptig1 ¢alismalarla sekillenir. Orada, Mary Wigman’in
da i¢inde bulundugu seckin bir dans¢1 toplulugu bir araya gelir. Ayni1 zamanda
Dalcroze’un eski bir Ogrencisi de olan Mary Wigman’in danslari,
disavurumculuk ruhuna ve esriklige dogru kagisini, derin endisesini somutlastirdi.
Wigman i¢in solo dansgilarin kendiliginden benliklerini yansitmalar1 yetmiyordu
ve bu ihtiya¢ kullandigi maskeler ve tamami kadinlardan olusan grubu tarafindan

giderildi. Danslar1 lider ve grup iligkisi etrafinda sekilleniyordu. 266

Manning ve Benson Laban’in ideolijisi ve Wigman 6rnegi 20’lerdeki
Alman dansimi belirledigini dile getirir. Onlarin takipgileri ve &grencileri
tarafindan yayilan dans bigimleri ve tUsluplart ausdruckstanz’da ifadesini buldu.
Bu iki yazara gore Laban esitlik¢iyken ve dansin gilindelik hayattan kopuk
olmamasi gerektigini savunurken Wigman elitisttir ve sadece secilmis birkag
kisinin dans yoluyla donemin ruhunu ifade edebilecegine inanir. Manning ve
Benson onlarin estetik anlayislarinin siiregelen ausdruckstanz geleneginin son

noktasini olusturdugunu dile getirir. 267

%55 A. Manning , M. Benson, a.g.e,s.166
%65 A. Manning , M. Benson, a.g.e,s.166
%73, A. Manning , M. Benson, a.g.e,s.166
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I.K  Modern Dansta ikinci Kusak ve Dans Tiyatrosunun Yiikselisi

Modern dansin kabul gordigii yirminci yiizyilin ilk ¢eyreginden sonra
Avrupa ve Amerika’daki dans anlayisi belirgin bir bi¢cimde farkli yollar izlemeye
ve bir dnceki donemlere gore daha ¢ok kendine has 6zellikler gostermeye baglar.
Bir 6nceki boliimde de bahsedildigi gibi Avrupa daha ¢ok Wigman ve Laban’in
onderliginde ausdruckstanz gelenegini yasarken ve dans tiyatrosu yiikselise
gecerken, Amerika’da donemin dans anlayisi ikinci kusak modern dansgilar
olarak anilan Martha Graham (1894-1991), Doris Humprey (1895-1958) ve

Charles Wiedman (1901-1975)’1n dans ¢alismalariyla sekillenir.

Susan Au, 1930’lu ve 1940’11 yillar1 bugiin modern dans olarak bildigimiz,
teatral dans formunun yiikselise gectigi yillar olarak tanimlar. Ayrica modern dans
teriminin ilk kez 1927’de dansin ¢agdas tutum ve yonelimleri konu edinmesi
gerektigine inanan danscilarin dans formlari i¢in kullanildigini dile getirir.
Sonraki yillarda modern dans, ilk modern dansc¢ilarin amagladiklarindan oldukca
uzaklasir ve daha genis ilke ve teknikler benimsenir. Graham, Humphrey ve
Widman’a gore dans sadece eglendirmekten ¢ok, provoke etmeli, bilgi vermeli ve
harekete gecirmelidir. Onlar insanlarin karsilastiklar1 ger¢ek durumlari konu
edinirler. Hatta bu ylizden seyirciler ¢aligmalarini sik sik ¢irkin ve depresif bile

bulurlar.2%®

Susan Au 30’lu ve 40’11 yillar1 modern dansin tamamen kendi adina
yakistig1 yillar olarak ifade eder. Ona gore modern dans modern hayatin
karmasasinda ve ¢eliskisinde hayat bulur. Donemin modern dansi ileri goriisliidiir

ve miicadeleci bir ¢abayla ideal toplum vizyonunu 6ne siirer. Ama ayn1 zamanda

%83 Au, a.g.es.119
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ice doniik, son derece kisisel ve gecmisle mesgul olabilmeyi de basarir. Hem
hayatin acimasiz gergekleriyle yiizlesir hem de siirsellik ve eglence i¢in yer bulur.
Au’ya gore kendi 6zelliklerindeki ve amaglarindaki bu ayrimlara ragmen modern
dans teknigin tamamen dekoratif goriintiisiiniin tersine, dans yoluyla duygularin
ifadesine yaptigi vurguda birlesir. Bu yillarin hareket etmenin yeni yollarina
konulara ve diisiincenin ya da bir hikayenin yapisinin yeni ifade yollarina
gecildigi yillar oldugunu ifade eden Au, bu yeniliklerin hem modern dansin hem

de balenin gelecek basarilarina zemin sagladigini dile getirir.269

Bu arada bu donemde yasanan diger bir gelisme de modern dans ve
balenin dans sanatinda artik birbirlerinden belirgin bicimde ayri tiirler haline
gelmeleridir. Ayrica modern dansin kendine iyice yer edindigi bu donemde
balede de Rus merkeziyet¢iligi sona erer. Susan Au, Diaghilev ve Pavlova'nin
oliimlerinden sonra Rus Balesi’nin etkisiyle Ingiltere, Fransa ve Amerika’da

ulusal kimlikte bale topluluklari kurulmaya basladigim dile getirir.?”

Avrupa’daki balelerde drama egilimi agir basarken, dans hayatina aslinda
Rusya’da bir koreograf olarak baglayan George Balanchine (1904 — 1983)’nin
etkisiyle Amerika’da yeni bir tiir balenin ortaya ¢ikmaya bagslar. Ayn1 zamanda
Amerikan Bale Okulu’nun da kurucusu olan Balanchine’nin ¢aligmalar1 Ruslarin
geleneksel disiplinine dayansa da klasik baleden farkli olarak neoklasik bale de
olay Orgilisii yoktur. Eserleri seyircinin dansa olan dikkatini dagitacak biitiin

unsurlardan arindirilmistir. 21

%95 Au,a.g.es.131
205 Au, a.g.es.131
713 Au, a.g.e,s.142-143
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Balanchine’in koreografileri ve danscilart kendi doneminde soguk ve
mekanik olarak degerlendirilse de 1960’lardan 1980’lere gelindiginde degisen
dans ve bale anlayisiyla beraber eserleri begenilmeye baslanmistir.’’””> Aslinda
Balanchine’in koreografilerinde ki olay oOrgiisii ve dramatik yapinin yoklugu
Avrupa dans sahnesiyle Amerika dans sahnesi arasindaki belirgin farklarin bir
gostergesi gibidir. Ciinkii Almanya’da 1920’lerden sonra etkisini gosteren ve
yiikselise gecen Kurt Joss’un (1901-1979) dans anlayisit Balanchine’in neoklasik
balesinin aksine ¢oklukla teatral 6geler igerir.

Suzanne Schlicher The West German Dance Theatre Paths From The
Twenties To The Present adli makalesinde Jooss’un ¢aligmalarindan ayrintili bir
bi¢imde bahseder.?”® Jooss dans jimnastiginin 20’ lerin ve 30’larin bedensel kiiltiir
hareketlerinin ve tiyatronun estetik buluslarinin enerjisini bir araya getirir.
Schlicher’e gore Jooss ¢esitli medya araclarint ve kendi zamanimin avangard
egilimlerini entegre edebilen tek sanat¢idir. Onun dans dramasi The Green Table
modern tiyatronun yeni sahne 15181 efektlerinin kullanimina ve film yapiminin
dramatik ilkelerine 6rnektir. Joss sahne montaji ve kolaj ilkesini bu yeni dans
tiyatrosunda dener, sahne iizerinde sahne aksiyonunun es anliliginm
(similtanligini) sinematik metodlarin adaptasyanu ve panoramik sahne 15181 ile
gergeklestirir. Solo danslar ve hareket korolar1 disinda, Jooss teatral dansi saygi
duyulan ve o6zerk bir tiyatro sanati olarak digerleriyle esit degerde ve kabulde
diriltmekle ilgilenir. Onun dans dramalari, yani aksiyon balesinin yeni bir formu,

modern dansin dramatik disavurumcu gilictinii olusturdu.274

725 Au, a.g.e,s.142-146
213 Suzanne Schlicher The West German Dance Theatre Paths From The Twenties To The Present,
The Dance Theatre Of Kurt Joss, Edited By Suzanne K. Walther, (Choreography And Dance,

International Journal, Volume:3, Part:2, 1993)
2 3 Schlicher, a.g.e

102



Jooss’un ¢aligmalart dans tiyatrosunun temellerini atmasi agisindan
onemli oldugu gibi bir bakima Avrupa dans sahnesinin Amerikan dans sahnesiyle
ayrimini belirginlestirdigi ve bu ayrimin olugmasinda etkin rol oynadig i¢inde
onemlidir. Schlicher’e gore Jooss ayn1 zamanda kendi déonemindeki dnyargilar: da
yikar ki bu onyargilar dansin ozellikle duygularin disavurumu olmasi gerektgini
diisiinen onyargilardir.*™ Schlicher o zamana kadar, modern dansin cazibesinin
daha c¢ok beden dilinin disavurumculugundan kaynaklandigini dile getirir ancak
Jooss’un stilize jest dili, dramatik ifade ile bigim ve hareketin dili arasindaki ¢ift

tarafli iligkinin net bilinciyle karakterize edilmistir.276

Jooss i¢in dansin arac1 kendi hareketlerinde diisiinceleri i¢sel olarak iletme
giicli olan, yasayan insan bedenidir. Dramatik dansta hareketin bu saf imgeleri
dramatik fikirle birlesir, bu iki elementin birlesmesi yeni bir olusumu dans
dramasini yaratlr.277 Iste sonraki donemlerde 6zellikle 70°1i ve 80°li yillarda tekrar
giindeme gelen ve Ozellikle Pina Bausch’la birlikte adim1 saglamlastiran dans
tiyatrosu Jooss’un bu fikirleri iizerine kurulmustur. Ayrica Jooss sadece dans
tiyatrosunun  kuruculugunu yaptigi i¢in degil aym zamanda 1927°de
kuruculugunu yaptigi Folkwang Dans Okulunun 6grencileri olan Gerhard
Bohmer, Reinhild Hoffman; Susan Linke ve Pina Bausch’un dans diinyasini
yonlendiren 6nemli figiirler olmasindan dolayr da dans diinyasinda sarsilmaz bir

yere sahiptir.

255 Schlicher, a.g.e
276 g Schlicher, a.g.e
21’3, Schlicher,a.g.e
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I.LL  Avrupave Amerika Sahnesinde Post-Modern Dans

1950’11 yillardan itibaren bazi koreograflar dansin dogasini sorgulamaya
baslarlar. Ozellikle 1960’11 ve 1970°1i yillardan itibaren de bu danscilarin deneysel
calismalari doneme damgasini vurur. Susan Au’ya gore bu donemde
koreografinin iyi tanimlanmig prensipleri olduguna inanilir ve bu esaslarin da
koreografin ustaliginin odlgiitiinii olusturdugu diisiiniiliir. Miizik ve tasarim,
dolayisiyla da sanatsal ortaklik koreografin amaglarina destek olur. Ustalik
diistincesi danscilarin bazi 6zel dans tekniklerinde yiliksek derecede yetenekli
olmasi gerektigini ima eder. Koreograf, izleyicinin sahne iizerinde farkli icracilara
ve bolgelere odaklanmasini saglayan ve seyircinin gordiigiinii secen bir cesit
ressam roliinii oynar.””® Bu koreograflardan belki de en &nemlisi Merce
Cunningham’dir.  1940’lardan itibaren kendi koreografilerine imza atan
Cunningham 6zellikle avangard bir miizisyen ve ses kuramcisi olan John Cage ile
ortak olarak yaptigi ¢aligmalarla taninir. Hikayelemeden uzak duran Cunningham
daha soyut ve temsili olmayan bir ifade yaratmistir. Cunningham’in yaratim
siirecinde kullandig1 metodlar 6zel olarak tasarlanmis  olup rastlantisallik ve
kararsizlik prensipleri iizerinden kurgulanmstir. Onceleri koreograflar, gérmek ve
duymak istedikleri imgeleri veya sesleri yakalamak {izerine giderken,
Cunningham danst olusturan yapilar arasindaki iliskiyi agmaya ve
Ozgiirlestirmeye ¢alismig, bunun sundugu yeni ve slrprizli olanaklar

degerlendirmeyi amaglamistir.?"®

Cunninghma’in yaninda bu deneysel calismalara ev sahipligi yapmis

onemli bir topluluk da Judson Dans Tiyatrosu’dur. Ertem Judson Dans

783 Au,a.g.e,s.155
219 G.Ertem, S.S. Aksan ,a.g.e,s.123
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Tiyatrosu akademik bale ve modern dans alaninda var olan hiyerarik diizene karsi
bir tutum olarak bilindigini dile getirir. Bu topluluk bir isim altinda toplanip bir
kisinini estetik begenileri dogrultusunda c¢aligmaktansa kolektif ve deneysel
calismalar yapmislardir. Ertem 6zellikle 1960’larda Amerika’da iyice ¢esitlenen
performans sanati formlarinin Bu toplulukla isbirligi igerisinde oldugunu dile
getirir. Ayrica Ertem bu donem dansi diinyasina kendiligindenlik, giindelik hayat,
dogal hareket, hareketsizlik, ciplaklik, sokak kiiltlirii ve davranig bigimlerinin

dahil oldugunu belirtir. 2

Tim bu gelismeler yasanirken Judson Dans Tiyatrosu nun bir {iyesi olan
Yvonne Rainer o doneminde Amerikan dans sahnesinin belirgin teatrallik karsiti
egilimini ortaya koyan ve dansin teatralliginin karsisinda duran No to Spectacle

adli bir manifesto yayinlar:

“Gosteriye hayir virtiioziteye hayw doniigiimlere hayir biiyiiye ve —mis gibi
yapmaya haywr star imgesinin sahte pariltisina ve iistiinliigiine hayir
kahramana ve anti kahramana hayir abuk subuk imgelere hayir
performans¢inin veya izleyicinin katilimina hayiwr stile ve bayaliga hayir
izleyicinin performans¢imin hileleriyle ayartilmasina hayir eksantriklige

hayiwr hareket etmeye ya da hareket ettirilmeye hayir.” 281

Noel Carroll Theatre, Dance, and Theory: A Philosophical Narrative adli
makalesinde Ranier’in kendisinin bile bu inkarlarin dansin dogasi ve tiyatroyla
iligkisiyle ilgili bir manifestodan ¢ok anin programatik bir ifadesini belirttigini

dile getirse de, tarihsel olarak, onun asil amacinin goz ardi edildigini ve saf dansa

280 G.Ertem, S.S. Aksan ,a.g.e,s.140
281 yyonne Rainer, Gosteriye Haywr, Yirminci Yiizyilda Dans Sanati ‘Kuram ve Pratik’, Ed:Sebnem
Selistk Aksan, Gurur Ertem, (Istanbul, Bogazi¢i Universitesi Yayinlar1, ,2009) s.139
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destek saglamak igin bir ¢agr1 ya da bir ilan olarak benimsendigini sdyler.?®
Ancak yine de dans ve tiyatro baglaminda diisiiniildiiginde Avrupa’da ozellikle
Almanya’da bale ve modern dans hareketi teatrallesirken (6rnegin dans tiyatrosu
bir tiir olarak belirginlesmeye baslarken) Amerikan dans diinyasindan yiikselen
boylesine bir ses dans ve tiyatro iliskisinin bu iki kitada nasil farkli bir baglama
oturdugunun bir gostergesidir. Aslinda 20’li yillardan itibaren dans ve tiyatro

iliskisi baglaminda tartisma konusu olan dansin bu teatralligidir.

Carroll ayn1 makalesinde tarihsel olarak on dokuzuncu yiizyildan yirminci
yiizyila gegerken mimetik sanat teorisinin diislise gectigini dile getirir. Carroll’a
gore Ornegin resmin gergegi temsil etme projesinden vazgegmesi gibi, fotografin
gelisinin bir sonucu olarak, mimetik sanat teorisinin de bilgiye uyum saglamak
icin artik yeteri kadar kapsamli olmadigr daha da goriiniir hale geldi. Buna ek
olarak Carroll formalizmin 6nemli olaylarin bir sonucu olarak giizel sanatlar
acisindan taklidin Oneminin indergendigi sanat diinyasinda, taklit teorisine bir

halef rolii oynadigini dile getirir.

Yine Carroll’a gore eger formalizm sanatin mimetik kavraminin prestijinin
azalmasina bir cevapsa, disavurumculuk baska bir alternatif, muhalif bir sanat
teorisidir. Ona gore taklit teorisi sanata doganin ve aksiyonun digsal diinyasinin
resmedilen roliinii bigerken disavurum teorisi sanati duygularin igsel diinyasini
aydinlatmak i¢in bir ara¢ olarak goriir. Carroll’a gore sanatta ki taklit teorisinin
ivme kaybetmesiyle beraber hiz kazanan formalizm ve digavurumculuk teorileri
de dans diinyasinda farkli kitalarda yankisin1 bulur. Daha 6ncede sozii edildigi

gibi Amerika Judson Dans Tiyatrosu, Merce Cunningham ya da Rainer gibi

282 Nel Carroll Theatre, Dance, and Theory: A Philosophical Narrative, Dance Chronicle, Vol. 15,
No.3, 1992, s. 317-331.
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dansgilarla formalizmin etkisinde kalirken, Avrupa’da (tabi Almanya basta olmak
tizere) disavurumculugun etkisindedir. Almanya’nin Onciiligiini yaptigi ve
Amerika’dakinden farkli bir bicimde gelisen dans Jooss’un dnderliginde teatralligi
kucaklar. Ozellikle 70’ler ve 80’lerde iyice yiikselise gecen dans tiyatrosu
koreograflart insanlarin ozel ya da topluluk icindeki davramislarmin sosyal
karakterini gostererek somutluk ya da cagdashik ve realizmi elde ederler?®®
Ayrica Schlicher bu koreograflarin dans c¢alismalarinda, merkezi tema olarak,
sosyal rol imgelerini, davranis normlarini, ve beden dilinin iletisimsel

gostergelerini kullandiklarini dile getirir.284

Teatral dans, dansin teatral ya da anti teatral olmasi, dansin tiyatroya
yaklagsmasi gibi konularin karmasasi i¢inde Roger Copeland Theatrical Dance:
How Do We Know It When We See It If We Can't Define It adli makalesinde bu
karmagikligi ¢ozemesek de, en azindan bu tartismalardan yola ¢ikarak bazi
sonuglara varabilecegimizi belirtir. Ona gore 6zellikle glinlimiizde neden dansin
teatralliginin sorgulandigi sorusunun cevabi teatrallik ve formalizm arasindaki
dengede yatar. Bu yiizden Copeland’a gore bugiin dans diinyasinda giin gibi
ortada olan formalizme (ve minimalizime) karsi ¢ikma teatralligin kucaklanmast
olarak da yorumlanabilir. Ancak sozii edilen teatrallik gegmis donemlerdeki taklit
teorisine dayanan teatralikten farklidir. Copeland’a gore anlati ve duygusal

disavurumdaki yenilenen ilgi, yeni bir sorumlulukla koreograflar, besteciler ve

2833, Schlicher,a.g.e
%843, Schlicher,a.g.e
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gorsel sanatcilarin bir kisminin igbirligi i¢in birlesmis ve bunlarin hepsi yeni

teatrallikte toplanmls‘ur.285

70’lerden sonra ortaya ¢ikan ve yogun teatral 6geler barindiran dansin
temsilcilerinden en oOnemlisi elbette Pina Baush’tur. Jochen Schmidt Pina
Bausch’n Estetigi: Dansin Yeni Bir Tammi®® adli makalesinde 1973-1974
sezonunda Bauch’un Wuppertal Dans Tiyatrosu’nun basina gegigini Alman
balesinin durgunlasan gelisiminde bir doniim noktasi olarak tarif eder. Ona gore
Bausch’dan oncede bazi koreograflar hem klasik hem de modern dansin kisith
ifade ¢ercevesinin disina ¢ikmaya ve yeni, ¢agdas formlar aramaya baglamislarsa
da ilk kez Bausch yonetimindeki Wuppertal kumpanyasi, o zamana dek dans
kumpanyalarmin isimlerinde ara sira kullanilan ‘dans tiyatrosu’ terimini yeni,
bagimsiz bir tiire es anlamli olarak yerlestirmeyi basarirlar. Schmidt’e gore
danssal ve teatral araglarin bir karisimi olan dans tiyatrosu, dansa oldugu gibi
tiyatroya da yeni bir pencere acar. Ona gore bu tasvir, programi itibariyle, bigimi

ve icerigi baska bir sey olan bir tiyatroya denk diiser.

Norbert Servos Pina Bausch tiyatrosunu anlattigi Kendi Bedenimizdeki
Deneyimden287 adli makalesinde Pina Bausch yonetimindeki Wuppertal Dans
Tiyatrosu’nun, kendi alisilmadik oyun mekanini ¢ekingen bir bi¢cimde klasik
mirasin korunmastyla ve giincellestrilmesiyle veya ABD’den ithal edilen modern
dansla ugrasmakla yetinen bir bale kiiltlirlinlin ortasinda gerceklestirdigini ve

tanimladigini sdyler. Ona gére Wuppertal Dans Tiyatrosu’nun gelisimiyle beraber

%85 Roger Copeland, Theatrical Dance: How Do We Know It When We See It If We Can't Define It,
Performing Arts Journal, Vol. 9, No. 2/3, 10th Anniversary Issue: The American Theatre Condition
1985, s. 174-184
%8 Jochen Schmidt,Pina Bausch’n Estetigi: Dansin Yeni Bir Tanimi,_Mimesis Tiyatro- Ceviri-
Arastirma Dergisi, (Istanbul,Bogazici Universitesi Yaynevi, , say1:9,2002), s.155-161
%87 Norbert Servos ,Kendi Bedenimizdeki Deneyimden, Mimesis Tiyatro- Ceviri- Arastirma
Dergisi, (Istanbul,Bogazigi Universitesi Yaymevi, , say1:9,2002), s.275-289
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bir gosteriden digerine disavurumcu dansgilarin da hep arzu ettigi fakat
ulasamadig1 bir sey yavas yavas yoluna girer: dansin edebiyatin baskisindan
kurtulmasi, masalvari illizyonlardan uyandirilmas: ve gerceklige giden yola
sokulmasi. Servos’a gore Pina Bausch ¢alismalarinin asil 6nemi, dans kavramini
genisletilmis, ‘koreografi’ terimini birbirine bagl hareketler dizisi seklindeki dar
tanimindan kurtarmis olmasinda yatar. Dans giderek geleneksel ifade bigimlerinin
artik kendi bagina anlagilmamasinin sorgulandigi bir konuma siiriiklenmektedir.
Dans tiyatrosu, ‘deneyim tiyatrosu’ olarak tanimlanabilecek bir seye, dogrudan
yiizlestirme yoluyla bedensel gergekligi yasanabilir kilan, gergekligi estetik bir
bicimde ileten bir tiyatroya dogru evrilir. Servos i¢in Wuppertal Dans Tiyatrosu,
aynt zamanda hem edebi smirlamalar1 reddedip hem de danssal soyutlamay1
somutlastirarak — belki de dans tarihinde ilk kez- dansin kendisi hakkinda
bilinglenmesini ve kendi araglarina dogru 6zgiirlesmesini saglar. Ayrica Servos’a
gore Bausch’un ¢aligmalarinin rahatsiz edici yeniligi yeni bir dans anlayisi talep
ediyor olmasidir. Servos’a gore tiirler arasindaki engellerin asilmasi ve dansi,
sOzIlii tiyatroyu ve miizikal tiyatroyu birbirinden ayiran geleneksel sinirlarin
kaldirilmasi, tiim standart kategorize edilme girisimlerine direnmek anlamina

gelir.

Hem Bausch’un dans tiyatrosu hem de Amerika’da ifadesini bulan
minimal dans seyircisiyle farkli bigimde iligki kurar ve bu durumda yeni bir
seyirci profilini gerektirmektedir. Ornegin,  Au’ya gére Cunningham’m
koreografilerinde solo danslarin yer aldig1 6n ve merkez odaklart bulunmaz ve bu
yolla izleyicinin dikkati belirli bir merkez iizerinde toplanmaz ve izleyici sahnede
ayni anda var olan bircok eylem arasindan izleyecegini secmeye yonlendirilir.

Ayrica Au Cunningham’in herhangi bir eseriyle ilgili niyetini ya da durusunu
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paylagmayi tercih etmediginin, izleyicinin istedigi ¢ikarsamay1 yapabilmesi i¢in
onlar1 6zgiir biraktigimin alti1 gizer. 2*® Dans tiyatrosunda ise Servos sahneler
arasinda konunun siirekliligine, karakterlerin psikolojisine veya nedensellige
ihtiya¢ duyulmaksizin serbest ¢agrisimlarla kurulan baglantinin, bildik yollardan
desifre edilmeyi de reddettigini ve yorumlanmaya karsi ¢iktigini dile getirir.
Servos’a gore ne bir gosterinin her detayini aciklayabilecek bir bakis agist vardir,
ne de biitliinlik icindeki tek tek anlar belirgin bir “anlam” ile agiklanabilir.
Gosterilerde igerik ve bi¢cim ¢ok katmanlidir ve bir bakista giigliikkle kavranabilen
karmagik bir eszamanlilikla birbirine kenetlenmistir. Ayrica sahneleri yalnizca
kronolojik siraya koymak da ayni oOlgiide yetersizdir ve sahnede olanlar
sozciiklerle yeniden kurulamaz. Servos’a gore onlari tarif edebilirsiniz, ama bazi
benzerliklerle yetinmeniz gerekir.”® Bunun disinda Servos Bausch’un
eserlerindeki anlam ¢okluguna da vurgu yapar. Ona gore bu eserlerde canli
sahnesel siiregleri olusturan seylerin karmasikligi, tek bir anlama dayandirilamaz.
Bausch’un eserleri Brechtyen anlamda ‘Gykiiler’ olmadigi ya da tek bir temanin
sistematik cesitlemelerini izlemedikleri i¢in baglamlar ilk olarak seyir asamasinda
gorliniir hale gelir. Bu anlamda, Servos Baush’un gosterilerini tamamlanmamug
olarak niteler, bunlar bagimsiz sanat eserleri degildirler, ¢iinkii tam anlamiyla
a¢imlanmak igin aktif bir izleyiciye ihtiya¢ duyarlar. Anahtar, ilgi alanlari ve
giindelik deneyimleri sorgulanan seyircidedir. Pina Bausch’un gosterileri

deneyimlenebilir®®

gosterilerdir. Bu ylizden Servos seyirciden de talep edilenin
sahici, 6znel deneyim oldugunu vurgular. Bu yilizden ona gore pasif seyretme

imkansizdir. Seyirci, hem aklin1 hem de duyularini allak bullak eden, duygularin

%83 Aua.g.e.
289 N.Servos, a.g.e
290 N Servos, a.g.e
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ayni zamanda eglenceli olan bu sahiciliginden etkilendigi i¢in, bir karar vermek
ve kendi pozisyonunu tanimlamak zorundadir. Servos bunu daha agik bir bigimde

sOyle ifade eder:

“Artik ne yersiz zevklerin tiiketicisi ne de gercegin yorumlanmasinin bir
tamgidir. Gergegin duyusal bir heyecanla tecriibe edilmesine izin veren
biitiin bir deneyime dahil olmugstur. Bununla birlikte, dans tiyatrosu bizi
illiizyonlarla bastan c¢ikarmaz, gercekle karsi karsiya getirir. Referans

noktasit her seferinde tarihsel olarak yeri agik¢a belirlenebilen coskularin

genel ve toplumsal yapisidir. 291

Amerika ve Avrupa’daki gelismeler 151¢inda dans artik teatrallik ve anti
teatrallik tartigmalart ve yeni hareket, beden arastirmalari ve tiirleri arasi
geciskenlikle sadece yeni bir yola girmekle kalmaz ayn1 zamanda da yukarida da
ayrintilandirildigi gibi yeni bir seyirci tipine de gereksinim duyar ve kendi

seyircisini olusturur.

I.LM  Teatral Danstan Performatif Dansa

André Lepecki Kavram ve Varlik: Cagdas Avrupa Dans Sahnesi adl
makalesinde Bausch’un ve Judson Koreograflarinin ¢caligmalarini bugiiniin ¢agdas
dans sahnesini olusturan kirilma noktalar1 olarak goriir. Ona gore Judson
koreograflarinin estetik yalinlik arayiglart ve bu yolla dans ve minimal sanat
arasinda kurduklar paralellik, ¢agdas dansin teatral mekanla ve hareketle olan
cekismesini de aydinlatmaktadir. Lepecki’ye gore Rainer ve Bausch, giiniimiiz
Avrupa’sina dogrudan etkileri olan kisileriden ¢ok, dans alanindaki performatif ve
politik etkileri ancak bugiin kavranabilecek olan sanatgilar olarak goriilebilirler.

Lepecki ¢agdas dansin sahip oldugu genel niteliklerden ftemsiliyete yonelik

21 N.Servos, a.g.e
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giivensizlik ve dansg¢imin varligit  konusundaki 1srarimi  Bausch’un mirast,
virtiiozliige yonelik siipheyi ve gereksiz aksesuar ve sahne unsurlarindan
ka¢inmaytr Rainer’in mirasi ve gorsel sanatlarla ve performans sanatiyla yogun
temast ve gorselligin elestirisi iizerinden sekillenen bir politikayr da her iki
koreografin mirasi olarak degerlendirir.”** Ayrica tiim bunlarin etkisiyle ¢agdas

dans sahnesinde {i¢ olay birden gergeklesir ve dans mekani yeniden bigimlenir:

“Teatral olmayan bir mekanda (bir sanat galerisi) sergileme; kiiciik
sezgilere ya da belli bir hareketsizlige/ duraganliga yatirim yapma, sunulan

eserin genel anlamda kabul edilen dans tamimina uyup uymadigini ya da

dansla ilgi herhangi bir bi¢imsel kayguy: dert etmeme. 293

Lepecki ayrica cagdas dansin varliga yaptigr vurguyu Peggy Phelan’dan
yaptig1 alintiyla agiklar. Buna gore dans ancak varligin maddi kosullarina yapilan
bu vurgu sayesinde tiyatronun yanilsama mekanizmasindan uzaklasir ve
performansin ¢ilginca yiiklii simdiki anina adim atar. 294 Oylelikle ¢agdas dansin
ama Ozellikle ¢agdas Avrupa dansinin nasil teatral zeminden performatif zemine
kaydigin1 dile getirmis olur. Yani ¢agdas dans bir dnceki donemdeki modern
dansin dansin oziinde hareket oldugunu kesfedisinden farkli olarak, dansin
temelinin baska bir yerde yattigina isaret eder: varlik ve yokluk, isik ve gélge,

¢iplak beden ve gizli ¢iplak beden arasindaki karaksiz gerilimde. 295

Her ne kadar cagdas dans sahnesinde artik hareket dansin merkezindeki
arastirma konusu olmaktan ciktiysa da bu ¢alisma 6zelinde dansin hareket temelli

olma 0zelligi odak alinacaktir. Ciinkii aslinda dansta harekete odaklanmaktan ¢ok

292 André Lepecki, Kavram ve Varlik :Cagdas Avrupa Dans Sahnesi,Dans Tarihini Yeniden

Diisiinmek: Dans Tarihi Uzerine Bir Derleme, Editér: Alexandra Carter, (Tstanbul, BGST
Yayinlar1,2010),s.195

23 A, Lepecki, a.g.e,5.195

24 A, Lepecki, a.g.e,5.196

2% A, Lepecki, a.g.e,5.196
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varlik ve yokluguyla ilgilenmek yani performatif yoniine vurgu yapmak onun
hareket temelli olma 6zelligini yadsimak ya da inkar etmek anlamina gelmez.
Dans ¢alismalarini hareket odakli olmaktan kurtarir ve dans1 bagka bir 6zelligine,
permortaif yoniine kaydirir. Boylelikle deneysel dans caligsmalari i¢in farkli bakis
acilarina kap1 agar ve farkli bir dans kavrayisi saglar. Bu ¢alismada da bu yilizden
s06z konusu edilen performanslarda herhangi bir tiir ayrimi yapmaksizin dansin
hareket temeline dayanarak saglayacagi estetik deneyim arastirilmis ve

seyircisiyle kurdugu iliski dikkate alinmuistir.

I.IN  Dans -Tiyatro Arahgindaki Bir Performans

Genglik tiyatrosunda dansin saglayacagi estetik deneyim olanaklarini
arastirmak tizere yola c¢ikan boyle bir calismada fazlaca ayrintili ve uzun
bulunabilecek boylesi bir ilk bolim aslinda bu c¢alismanin konu edindigi
performansin sinirlarint belirlemek i¢in olduk¢a 6nemlidir. Sadece dansin sahne
sanat1 olarak kabul gordiigii on yedinci yiizyildan gilinlimiize degil, ayn1 zamanda
dansin tiyatronun ve sosyal yasamin ayrilmaz bir pargast oldugu onceki
donemlerde elde edilen veriler de dans tiyatro birlikteligine bakisimizi1 belirleyen
onemli ipuglar1 verir. Onceki boliimlerde de adi gegen Roger Copeland’m
Theatrical Dance: How Do We Know It When We See It If We Can't Define It ve
Noel Carroll’in Theatre, Dance, and Theory: A Philosophical Narrative adl
makaleleri dans- tiyatro iliskisinde dansin teatralligi baglaminda Onceki

boliimlerde anlatilan tiim ayrintilar i¢in bize iyi birer ¢ergeve sunar.

Copeland dansin teatralligini incelerken aslinda her zaman ayni seyin
kasdedilmedigine vurgu yapar. Ona gore dansta teatrallikten bahsedildiginde en

bariz sekilde ¢ogu kez teatral bilesenlerden yani dekor, kostiim, 151k vb.den
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yararlanan, isbirligi yapan koreografiler kastedilir. Bu baglamda teatrallik ilave bir
siirectir, yani hareket arti diger seyler. Ornegin Romantik Bale’de dekor,
kostiimler ve dansgilara gergekiistii goriintiisii verecek iplerle havada asilt tutma
teknikleri bu durumda teatral 6geler olarak adlandirilabilir. Ancak diger taraftan
heniiz bagimsiz bir sahne sanati olmadan 6nce de dansin teatralliginden soz edilir.
Copeland Aristotales’in (daha once de sozili edilen) dansla ilgli goriislerine geri
doner. Ona gore Aristotales dansin amacini “karakter, duygu ve aksiyonu ritmik
hareketlerle taklit etmek” olarak tanimlarken aslinda dansla iligkili olarak
teatrallik kelimesine farkli bir anlam daha yiiklemis olur. O dansi mimetik bir
ara¢ olarak diislinlir ve dans¢1 bedenini anlik limitlerinin 6tesinde diinyay1 temsil
etmekle yiikiimlii kilar. Boylelikle Aristoteles takliti sanat kavraminin merkezine
koyarak hareketin kendi i¢in bir ama¢ olma nosyonuna ¢ok az ilgi duyar.
Aristoteles’in  tanimina gore “dans bireylerin hem karakterlerini hem de
vaptiklarint ve ¢ektigi acilart temsil eder”, bu da ¢cogunlukla dekor, 151k, temsili
kostiimler gibi teatral araglari kendi i¢in kullansin ya da kullanmasin “teatral”

olarak tanimlanir.

Copeland onsekizinci yiizyillda Jean Noverre’nin ballet d’action-aksiyon
balesi ile dogrudan Aristoteles’i temel alarak dansi bu tiir bir teatrallik bagliman
oturttugundan s6z eder. Noverre dogrudan dogay: taklit etmek i¢in kostlimiin ve
koreografinin ilgi dagitici, dogal olmayan elementlerden arindirilmasi gerektigini
diistintir. Boylelikle Copeland Noverre’in dansin teatralligini siislii prodiiksiyon

degerlerinden arindirdigini ifade etmis olur.

Ancak Copeland teatrallige dair bir diger bakis agisina daha vurgu yapar.

Bunun icin de sosyal ya da ritiielistik danslarla teatral danslar1 karsilagtirir. Ona
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gore sosyal ya da ririielistik danslar Oncelikli olarak katilimeilarin yararini
gozetirken, teatral danslar katilimei olmayan ayri bir grubun -ki biz buna seyirci
deriz - izlemesi i¢in tasarlanir. Eger bu ayrimi kabul edersek Copeland’a gore
Balanchine’in sade bigimci danslariyla - olay 6rgiisii olmayan, senoryadan yoksun
ve pratik siyah-beyaz elbiselerle icra edilen Agon 6rneginde oldugu gibi-, Martha
Graham’in dekor ve kostiim kullanilan anlati danslari karsilastirildiginda biri
digerinden daha teatral degildir. Her ikisi de bir seyirci tarafindan goriilmek tizere

tasarlanmistir ve bu ylizden her iki 6rnekte esit derecede teatral danstir.

Carroll ise makalesinde dans tarihindeki teatrallik tartismalarinin kuskucu
(kendi deyimiyle cynical) oldugunu dile getirir. Ancak o bu kuskuculukta
dongiisellikte bulur ve dans tarihindeki tiim teatrallik- antiteatrallik tartismalarini
kendi kuyrugunu takip eden bir kdpek metaforuyla agiklar. Ona gére modern
periyotta dans sanat: tarihine kisa bir bakis dongiisel bir yap1 ortaya ¢ikarir, ki bu
slire¢ Once teatralligi takip eden antiteatralik siirecini igerir ve bu antiteatrallikte,
yenilendigi iddia edilen teatrallik tarafindan takip edilir. Yani ona gore teatrallik
sOylemlerinin antiteatralik tarafindan cevaplandirildigi ve tersine bir g¢esit
karsilikli okumadan olusan bir yap1 vardir gercekten. Ancak son yillardaki dansin
teatralligi tartigmalarinda geri doniilen teatrallik kavraminin tamamen bir geriye
donlis olmadiginin altim1 ¢izer. Ciinkii Noverre kendi doneminde dansin
teatralliginden so6z ederken aslinda diislincelerini mimetik sanat teorisine

dayandirir. Ancak giiniimiizde sanat taklit teorisinin 6tesine ge¢mistir.

Carroll Noverre ve Waver’in sanat sistemi i¢inde dansa yer agmak icin
dansin kendi ornamentalizminden yani siisleme sanati olma 6zelliginden vazgegip

dans1 taklit (imitation) sanati haline getirdiklerini bagka bir deyisle ciddiye
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alimmak i¢in alimli adimlar koleksiyonundan ¢ok, tiyatro haline gelmesi
gerektigini savunduklarini dile getirir. Ancak dansi taklide indirgeyen bdylelikle
ona varlik kazandiran bir bakis acis1 zamanla dansi Oncelikle hareket olarak
diistinen savunucularini karsi tarafta toplar. Caroll Gautier, Mallermé, Valery ve
Levinson’un dansin en onemli 6ziiniin ya da takdire sayan kuvvetinin hareket

oldugunu savunduklarini dile getirir.

Caroll tarihsel olarak ondokuzuncu yiizyildan yirminci yiizyila gecerken
gecerken mimetik sanat teorisinin gittikce yiikselen kotii bir {ine sahip oldugunu
belirtir. Ona gore belki de fotografin gelisinin bir sonucu olarak resmin gergegi
temsil etme projesinden vazgegmesi gibi, mimetik sanat teorisinin de bilgiye
uyum saglamak icin artik yeteri kadar kapsamli olmadigi daha da goriiniir hale

gelir. Caroll bunu soyle dile getirir:

“Kant’a dayali son teoriler — Clive Bell’in onemli form teorisi gibi- cazibe
kazandi. Bi¢imcilik onemli olaylarin bir sonucu olarak giizel sanatlar

acisindan taklidin 6neminin indergendigi sanat diinyasinda, imitasyon

teorisine bir halef rolii oynadi 29

Bu baglamda, Caroll’a gore, Andre Levinson’un bicimsel hareket
degerlerinin ugruna teatral taklide yaptigi saldiri yani dansin formal yoniine
yaptig1 1srarli vurgu kolayca dans estetigini gilizel sanatlarin dogasindaki o giiniin
merkezi egilimi olan mimetik sanat teorisinin elestirisiyle uyumlu hale getirme
cabasi olarak da okunabilir. Caroll’un soziinii ettigi danstaki dongiisel teatrallik-
anti teatrallik tartismasi tam da bu sebeple her seferinde ayn1 yere konumlanmaz.
Ciinkii gliniimiizde dansin teatralliginden s6z etmek ona mimetik ozellikler

yiiklemek demek degildir. Ornegin Pina Baush’un ¢alismalarmnin teatralligini ya

2% Caroll, a.g.e
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da Cuninngham’in g¢aligmalarinin anti teatralli§ini tartismak bu calismalarin

mimetik yoniiniin arastirilmasinin ¢ok Gtesine gecger.

Dansin i¢inde bulundugu donemde sanattaki merkezi bakis agilariyla
uyumlulugu cabasi elbette sadece Levinson’in yasadigi doneme 06zgili bir ¢aba
degildir. Bundan 6nceki boliimlerde de sozii edilen Amerikan dans sahnesinin
bicimci egilimleri ve anti teatral tutumlarina karsin Avrupa dans sahnesinin
anlatidan uzaklasmadan sergiledikleri teatral yaklasimlar bu c¢ergevede
incelenebilir. Ancak ayni bakis agist bize giliniimiiz kosullarinda dansin
teatralliginin ya da anti teatralliginin ve buradan da dansi herhangi bir tiir bashigi
altinda toplama cabasinin gerekliligi konusunu sorgulamaya iter. Ozellikle dans
diinyasinda hatta tiyatroda teatrallikten ziyade artik performatifligin tartigildig1 bir

dénemde bu tip bir tiir ayrim1 girisimi beyhude bir ¢aba olarak kalir.

Bu calisma tam da bu sebeplerden 6tiirii dans tiyatrosu ya da anlati dansi
gibi bir tiirtin sinirlarin1 belirlemeye ¢alismak yerine, aslinda matematiksel say1
dogrusu metaforunu kullanarak, dans-tiyatro araliginda kendine bir yer edinen
herhangi bir performansi konu edinir. Bu ¢aligmada giiniimiiz kosullarina uygun
olarak bdylesi bir performansin 6zelikleri, degisen ihtiyaclar gbz oniine alinarak
bu tip bir performansin geng seyircisiyle kuracagi iligki ve bunun sonunda da

edinilen estetik deneyimin nitelikleri tespit edilmeye calisilacaktir.
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II.  GENC SEYIRCILER iCIN ESTETIiK DENEYIMIN ONEMIi
VE DANSIN GENC SEYIiRCi iLE KURDUGU iLiSKiNiN
NITELIiGi

II.LA  GENC SEYIRCILER ICIN ESTETIK DENEYIMIN
ONEMIi

Gilinlimiizde seyircilerin ¢ok fazla uyaranla karsi karsiya kalmasi, daha
fazla bos zaman etkinliginin varhigi, teknolojinin olanaklariyla genislemis bir
eglence anlayis1 ve bunun belirledigi farkli arayislar sanat- seyirci karsilasmasini
belirler. Bu agidan sanat-seyirci karsilasmasinda seyircinin edinecegi deneyimin
niteligi seyirci kitlesinin devamlilig1 a¢isindan 6nemli hale gelir. Her tiir sanat bu
tip yeni arayislarla, eglence tiirleriyle ve cabuk tiiketilebilirlikle bas edebilmek
icin seyircisine baska hicbir karsilasmanin saglayamayacagi ne tiir bir deneyim
sunacaginin altin1 ¢izmelidir. Bu da en genel tabiriyle estetik deneyimin dnemini
kendiliginden ortaya cikarir. Giiniimiiz kosullarinda herhangi bir sanat yapitinin
seyircisine sagladigi estetik deneyimin niteligini belirleyebilmek i¢in kisaca bu

konudaki belli basgh goriislere deginmek yerinde olur.

Afsar Timugin Estetik®®’ adli kitabinda Kant, Hegel ve Bergson
estetiklerini kurgusal estetik olarak tanimlar. Ona gore bu {i¢ diisliniirlin estetik
kavrayislar1 farkli olsa da estetigin laboratuara inmeye yoneldigi zamanlarda bilgi
kurami iizerine temellendikleri ve kurgusal ve metafizik 6zellikler gosterdikleri
icin bu adi alirlar. Timugin’e goére bu cesit bir estetik somut verilerden ¢ok
kavramsal ve gidimli diisiinceye dayanir, sanatsal 6zelliklerden gok genel olarak

giizeli konu edinir ve bu acgidan ¢agdas anlamda bir estetik olmaktan ¢ok bir giizel

297 Afgar Timugin, Estetik, (BDS Yaynlari, 1993)
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felsefesi dzelligi gosterir.”® Yine de bu diisiiniirlerin goriisleri giiniimiizde estetik
deneyimin niteliklerine dair yapilan her tiir nicel ve nitel ¢alismaya da onciilitk

eder.

Kant iki gesit yargi belirler: belirleyici yargi ve yansitici yargi. Belirleyici
yargida bir nesneyi var olan bir kuralin altina yerlestiririz, yansitic1 yargida ise bir
nesneden bir kurala yiikseliriz. Begeni yargisi ya da estetik yargi yansiticidir.
Begeni yargisinda evrensellikle kisisel begeni yan yana gelir, 6znellikle nesnellik
biitiinlesir. Yani 0zelden genele ulasilir baska bir deyisle sezgisel bir tiir
kavramsala baglanir. Bu tiir bir begenide dogrudan dogruya haz belirleyicidir. Bu
durumda begeni yargisinin bir kavram tizerinde temellenme zorunlulugu ancak bu
kavramin belirsiz bir kavram olmast (Bayer’in deyisiyle algilarin duyular iistii
dayanaginin kavrami olmasi) begeni yargisini ilkelerle belirlenemez kilar.?*
Kant’a gore estetik haz her tiir ¢ikardan soyutlanmis olan hazdir. Bu haz dogayla
olan iliskimizde de temel olusturur. Estetik hazda duyumsal olanla diisiinsel olan
yan yana bulunur. Buna gore giizel dogrudan kavranilan bir sey degil, begenilen

300

bir seyidir. Kant’in begeniye dayandirdigi diger bir kavram da yiice

kavramidir.

“Yiice, giizele benzer ancak her zaman nesnenin bigcimiyle ilgili olan
gilizelde simirlilik belirginken, yiice her zaman sonsuza agilir, her zaman
insan kavrayisi asar ... Giizelin verdigi haz aridwr, yiicenin verdigi haz
karisiktir. Giizel her zaman dogrudan dogruya algida kendini gésterirken

. » 301
yiice algidan sonra ortaya ¢ikar. %0

2% A.Timugin,a.g.e,s.80

29 A Timugin, a.g.e,s.82
300 A, Timugin, a.g.e,s.83
0L A, Timugin, a.g.e,s.85
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Kant, giizelin kaynaginin dista ve bu yiizden nesnel olarak belirlenebilir
oldugunu, ancak yiicenin 6znelligin bir iriinii olarak oraya ¢iktigin1 belirterek
yiice’nin nesneden degil ruhtan geldigini Vurgular.SOZKant’m goriigleri temelde
metafizik temellere dayandirilabilirse de kendinden onceki donemlerin, estetik
hazzin ve estetik yarginin yani begeninin tartigilamayacagi, diisiincesini kirdigi

i¢in onemlidir.

Hegel ise estetik deneyimde cagdas felsefe kuramlari iginde de sikca
tartisilan einfiihlung yani empati kavraminin Onciisiidiir. Bu c¢alismada estetik
deneyimin dayandirildigi temel bilesenlerden biri, daha sonra detayli bir bigimde
tartisilacak olan, empati kavrami oldugundan Hegel’in goriisleri ¢alismanin konu
edindigi estetik deneyime kaynaklik eder. Hegel icin gercek giizel sanatta
buldugumuz giizeldir, insan iiriiniidiir. Insan dogaya giizeli getiren varhiktir3®
Hegel felsefesinde dis diinya dagimik, belirlenmesi gii¢ ve her durumda ¢ok asagi
degerde bulunan giizel, gercek anlamda sanat yapitlarinda ortaya ¢ikar, bu yiizden
estetik yalnizca ve yalnizca sanata yoneliktir. Timugin’e gore Hegel’in
heptanriciliginda her sey Tanri’nin aginimi oldugu i¢in sanatta da Tanr1 insandan
giderek kendini agiklar. Sanat boylece seylere giren, seylerin igine isleyen insan
ruhsalligini ortaya koyar; bir bakima onda kendini seylere veren insan vardir.
Buradan yola ¢ikarak Timugin bu bakis agisinin bize einfiihlung 'u yani empatiyi

duyurdugunu dile getirir.304

Hegel’in estetiginde 6ne ¢ikan ve bu c¢alisma ig¢in
onemli olan diger bir fikir ise estetik arayista duyularin yaninda diisiinceyi de

tartismaya agmasidir. Ona gore estetigin alaninda duyulur olanla diisiiniiliir olan

biitiinlesir. Bunu Hegel soyle aciklar:

302 A Timugin, a.g.e,s.85
303 A, Timugin, a.g.e,s.87
304 A. Timugin, a.g.e,s.87
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“estetik boylece dogrudan dogruya duyarhilikla art diigiince arasinda yer
alir ve maddi duyarliligi dislar yani koku, tad, hatta dokunma gibi asagi
duyulart diglar, insana goriimcii ve diisiinsel iki duyuyu, gérmeyi ve igitmeyi

burakr 3%

Hegel burada her ne kadar koku, tad ve dokunma duyumuzun estetik
deneyimimizle olan bagimi dogrudan koparsa da Hegel’den sonra yapilan nitel
calismalarda gergekten de gérme ve isitme duyumuzun estetik deneyimimize en
cok etki eden duyular oldugu nitel ¢alismalarla da saptanmistir. Hatta yapilan son
arastirmalarda kinestetik duyumuzun da estetik deneyimimizde oldukga etkin rol

oynadigi tespit edilmistir ki bu sonraki boliimlerde ayrintilandirilacaktir.

Cagdas felsefede estetik tartismalara yon veren diger bir dnemli isim de
Bergson’dur. Timugin’e gére Bergson’un estetigi salt bilgi kuraminin bir sonucu
olarak ortaya ¢ikar. Bergson’a gore felsefe, gercegin agimlayicisidir ve bu gergek
her seyden once i¢ yagamin ya da yagamin biitiiniinii diisiindiirtir. Timugin’e gore

®  Bergson

Bergson’culuk  diisiincenin  kendine  ydnelimiyle  belirgindir.*
felsefesinde santgiya diisen rol ise gergegi aginlayan g6z olma roliidiir. Ancak bu
calisma i¢in Bergson’un one ¢ikan diisiincesi sezgiyi estetik yasantinin bir pargasi
olarak vurgulamasidir. Kant’a benzer bir bigimde salt diisiinsellikle sezgisel
diisiinceyi birbirinden ayiran Bergson’a gore gergeklik ar1 olusumdur, basit ve
boliinmez siirekliliktir ve bdyle bir sey zihin yoluyla elde edilen bilgilerle
uyusmaz. Bu durumda zihinsel kavrayis yani kavramsal diisiince bilim igin

vazgecilmezken gergekligi siirekli bir akis olarak goren Bergson felsefesi iginde

gecersizdir. Yani zihinsel kavrayistan ayri, ondan daha giiglii bir baska kavrayzs,

305 A. Timugin, a.g.e,s.88
308 A. Timugin, a.g.¢,5.93
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gercekligi biitiinselligi ve akiciligr icinde kavrayacak bir baska kavrayis daha
vardir, o da sezgidir. Timugin Bergson i¢in felsefenin tam da bu noktada anlam
kazandigindan soz eder. Yani sezgi sanatsal duyuma benzeyen, bizi nesnelerin
icine yonelten bir kavrayis bigimidir. 7 Timugcin Bergson estetigini kisaca soyle

Ozetler:

“Bergson estetigi ya da felsefesi bize duyulur diinyayr asan bir seyler
onerir, bu bir seylere ulagsabilmemiz i¢cin de en azindan duyulur diinyanin
tist duyarligini ongoriir. Bu metafizik alisilmis anlamda bir askin diinya
metafizigi degildir, ¢iinkii her seyden dnce bizi algimin alanina yerlestirir,

algilanan diinyanin iist kavrayisina ulagtirmaya ¢alisir. »308

Bergson aslinda bir yandan diinyay1 kavrayisimizda sezgilerimize vurgu
yaparken bir yandan da kendi algi diinyamiza gonderme yapip metafizigin
alanindan uzaklagsmig gibi goriinse de, onun felsefesi daha ¢ok yasadigi donemin

yani yirminci yiizyilin pozitivist felsefesine bir baskaldiri olarak kabul edilir.

Dabney Townsend Estetie Giris>® adli kitabinda her bir diisiiniiriin
estetik kavrayislarint ayr1 ayri incelemek yerine yukaridaki diistiniirlerin fikirlerini
de igine alacak sekilde izleyici ve sanat yapit1 arasindaki iliskiyi [zleyici Tutumlar:
baslig1 altinda belirli kategoriler altinda toplar. Oncelikli olarak Townsend estetik
nesnelerin amagsal nesneler oldugunun altini ¢izer. Yani estetik nesneler temelde
bir izleyiciyi varsayar ve herhangi bir nesneyi hatta dogal nesneleri bile sanat
yapiti haline getiren bu ¢esit bir amagsalliktir. Bu varsayimi temel alarak

Townsend estetik kuramlari klasik ve ¢cagdas estetik kuramlar basligi altinda genel

%07 A. Timugin, a.g.e,s.95

%08 A. Timugin, a.g.e,s.100

%Dabney Townsend, Estetige Giris, Ceviren: Sabri Biiyiikdiivenci (Ankara, imge Kitabevi, 2002)
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ozellikleriyle inceler. Ona gore klasik estetik kuramlarda sanat, olanaksiz bir
iligkiyi olanakli kildig1 i¢in ve de bir iligskinin gliclenmesine yardimci oldugundan
Oonemli goriiliirdii. Sanata katilarak insan kendinden daha genis bir seyin
kaynagiyla (6rnegin tanriyla, kabile, halk ya da ulusla hatta dogayla) baglantiya
girer. Yani klasik estetikte bu iliski 6nem tasir. Baska bir deyisle klasik modelde
katilim, ben’in yapit deneyiminde erimesini igerir. Ayrica dinsel bir korku
uyandiran dogal glizelligi de igererek dogadaki benzer bir seye benzer bigimde ait
olma duygusu olusturur. Townsend’e gore estetik bir kuram olarak bu yaklagim,
temelde 6greticidir. Bunun anlami, estetik iliskinin 6gretici goriilmesi ve sanata
yaklagimin uygun yolunun bir tiir i¢gsel bilgi oldugudur. Townsend i¢in bdyle bir
estetik Ogretimin yarar1 fazla entelektiiel ve mantiksal olmamasi, dogrudan
deneyimlenebilir olmasi ve boylelikle de akil ve mantikla anlasilmasi ¢ok gii¢ ya
da olanaksiz olan nesnelerin bilgisini miimkiin kilmasidir. Townsend onsekizinci
yiizyil klasik estetigini de i¢ine dahil ettigi bu tiir bir estetik anlayisi izleyici- yapit
iliskisinin toplumsal ya da katilimci estetigi olarak adlandirir. Bu durumda iliskiye
girilen nesnede estetik olarak kavranilan sey, daha biiylik bir seyle iliskiyi dile
getirir. Amag, kisisel zevkten ¢ok paylasilan bir zevktir, tistelik yalnizca tek bir

bireyde kendini gostermis olsa da.®'

Townsend’e gore katilimct estetik izleyici- yapit iligkisinde 6nemli olan
baz1 noktalar1 yakalar. Ornegin sanata yonelik sansiir ya da sanatin propaganda
amaciyla kullanilmas: sanata katilimin basarisinin da bir gostergesidir. Bu aym
zamanda sanat yapitlarinin iligkiler yaratabilme yetisinin de altin1 gizer. Ancak
burada s6z konusu edilen katilimci estetik kuramlar: metafizik varsayimlarin da

kabuliinii igerir.

39D, Townsend, a.g.e,s. 208-213.
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Tam da bu noktada Townsend modern felsefe kuramlarinin metafizik
varsayimlarina karsi kuskucu tutumundan hareketle klasik modelden modern
estetik kuramlara geger. Buna gore modern estetik kuramlar Klasik estetik
kuramlarla bagin1 koparip bireyin sanat yapitiyla 6zel bir estetik iliskiyi paylasip
paylasmadigini sorusuna cevap arar. Bu arayista estetikte zamanla bir tutum
kuramu gelisir. Yani bir izleyicinin bir sanat yapitina (hatta herhangi bir nesneye)
yaklagimi algisal bir tutumla denetlenir. Bir baska deyisle nesneye yaklasim
bi¢imine gore kisinin gormesi ve duymasi da farklilagir. Bununla baglantili olarak
Townsend’e gore cagdas felsefe de alginin yansiz olmadigini fakat ¢ogu birikmis
deneyimle edinilmis zihinsel tutumlarla denetlendigini benimser. Ona gore ¢agdas
estetigin 6nemli varsayimlarindan bir digeri ise izleyicinin bir sanat yapit1 ile
iliskisinin ¢ikarsizliga dayanmasi gerektigidir. Buna gore bir deneyimin verdigi
dogrudan zevkin dtesinde, bir arzunun varligi ve onun gercgeklestirilmesi soz

311 Yani Townsend’e gore cagdas

konusu degilse, buna estetik ¢ikarsizlik denir.
estetik icin c¢ikarsiz deneyim gercek anlamda estetik deneyimdir ve estetik
deneyim kurama ya da pratik dislincelere gereksinim duymaz ciinki
kavramsallig1 onceler. Ancak burada dikkat ¢ekilmesi gereken bir nokta sudur;
¢ikarsizlik kendisinden bagka bir amag tasimadan deneyimlemek olarak nitelense
de daha sonra baska amag giindeme gelebilir. Boylece estetik deneyim bizim igin
olast en saf deneyim bi¢cimi olmaktan ¢ikar. Ama yine de estetik deneyimin
cikarsizlik sart1 ideal izleyiciyi giindeme getirir. Townsend ise ideal ¢ikarsizligin
yerinde ve iyi oldugunu ancak hig¢birimizin bu durumda olmadiginin altin1 ¢izer.

Bu durumda ideal olan ¢ikarsizlik miimkiin olmadigina gore bu bizi kisinin

ulasabilecegi ideal olana en yakin tutumu arastirmaya gotiiriir. Edward Bullough

311D, Townsend, a.g.e, s. 218.
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basta olmak iizere yirminci yiizyilda estetik alaninda yapilan pek ¢ok arastirmanin
temel konusu da bu estetik tutumlardir.**? Estetik tutum kuramlar1 daha gok diger
disiplinlerde yasanan gelismelerin 15181 altinda sekillenir. Ornegin estetik
deneyimi betimlemeye ¢alisan yaklasimlardan biri alg: ve gériiniisle ilgilidir.
Townsend’a gore cagdas felsefe ve psikolojiye gore gormeyi goriiniisler belirler.
Yani ayn1 goriiniis birden fazla nesne gibi goriinebilir. Buradan ¢ikarilabilecek
bir baska sonug bir nesneyi gérmenin biricik yolu salt nesnenin goriiniisiine bagl
olmadigidir.®® Bu durumda gérme algimizin iradi dogasi estetik deneyimimizi
bireysellestirir. Diger bir estetik tutum kurami da psikolojik mesafe kuramidir ki
bu kuram yirminci ylizyilin basinda Edward Bullough’un psikoloji ¢aligmalarini
dayandirarak gelistirdigi bir kuramdir ve bu ¢alismanin konu edindigi estetik
deneyim daha ¢ok bu kurama dayandirilir. Bu kuramin 6zdeslesme ve empati ile
bag1 kurami geng seyircilerin yasayacagi estetik deneyimde 6nemli kilar. Ciinkii
Ozdeslesme ve empati kavramlari izleyici sanat karsilasmasinda 6nemli oldugu
kadar genglerin gelisim donemlerinde de etkin rol aldiklart icin gelisim
psikolojisinin de konusudur. Sonraki boliimlerde estetik mesafe basligi altinda
ayrintilariyla incelenecek olan bu kuram kisaca bir sanat eseriyle karsilasildiginda
yasanacak estettk deneyimin ancak belirli mesafe sinirlart  iginde

gerceklesebilecegini varsayar.

Townsend yukarida sozii edilen psikolojik mesafe, goriiniis ya da algisal
mesafe kuramlarini diger kuramlarla karsilastirip bu tip kuramlarin genel
ozelliklerini tespit etmeye ¢alisir. Bu tespitlere yer vererek aslinda bu ¢alismada

estetik deneyimin dayandirildig: temelleri de giliglendirmis oluruz. Buna goére bu

32D, Townsend, a.g.e,s. 214-220.
33D, Townsend, a.g.e,s. 223-224.
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cesit estetik deneyim kuramlarinin ortak varsayimi, ige bakis araciligiyla birey
tarafindan dogrudan incelenebilen bir deneyim tiiriiniin estetikte gerekli
oldugudur. Bu kuramlara goére deneyim goniillii olarak benimsenebilen, gelistirilip

Ogrenilebilen bir tutuma baglidir. Townsend’e gore;

“... bu kuramlar estetik deneyimi dogrudan bizim denetimimize birakirlar.
Herkesce test edilebilir olduklart i¢in, sanatin oOznelligiyle ilgili
beklentilerimize ~ uygunluk  gosterirler...  Metafizik  varsayimlart
benimsememizi gerektirmezler... Hem sanati hem de dogay: estetik nesneler
olarak goriiriiler. Yalnizca ¢agdas sanat bigcimlerini degil, ayni zamanda
klasik estetigin ele aldigi goriingiileri de dikkate alir ve bunu da kuramsal
olmaktan c¢ok pratik bicimde yaparlar... Karmagsik tamimlamalara... ve

varsayimlara girmezler. Boylece bir izleyicinin bir sanat yapitiyla nasil

iligkiye girdigi ile ilgili gériislerin ciddi savunuculart olurlar"

Townsend yine de estetik deneyimi belirlemeye yonelik kuramlarin
ozellikle tutum kuramlarmin olumlu yonlerine ragmen agir elestirilere maruz
kaldigin1 da dile getirir. Estetik deneyimin 6znelligi estetik deneyim olarak
tanimlanan siirecin kimlik Olgiitlerini tespit etmeyi zorlastirir. Bu kuramlara
yonelen elestiriler de bu tarafa toplanir. Ancak Townsend’e gore biricik olgiit ice
bakisla yakalanan ol¢iittiir ve yalnizca kisinin yasadigi deneyimi inceleyerek
bulabilecegi ol¢iittiir; deneyimin oznelligi ve biricikligi, bu OJlgiitii herkesin
bilmesi gereken kimlik olgiitiinden farkli olarak onu ulasiimaz kalar®® Bu
durumda aslinda estetik deneyim 6lgiitii olusturma gabasina giren tiim yaklasimlar
bu deneyime iliskin benzetmeler ya da betimlemeler kullanmanin Gtesine
gecemezler. Estetik deneyimin tarifinin zorlugu bizi bu deneyimi saglayan estetik

nesneye gotliriir. Bu da bizi baglangic noktasina geri tasir. Townsend’a gore asil

3D, Townsend, a.g.e, s. 226
35D, Townsend, a.g.e,s. 228.
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sorun bdyle benzetmeleri ve algi kuramlarini bir egretilemeye ve degerlendirmeye
yardimci olan araglar olmaktan ¢ok daha fazla bir sey olarak gordiigiimiizde
ortaya cikar.*®® Ona gore bu kisir dongiiye karsi ¢oziim, degerlendirmemizi
benzetme ve egretileme {ireten kurulu modellere uygunluk gosteren sanat
dallariyla sinirlandirmaktir.  Yani kisaca Townsend tutum ve algi kuramlarini
kimlik olgiitii olmaktan ¢ok elestirel araglar olarak ele alirsak bu tip bir
dongiisellik ortaya ¢ikmaz>*" der. Bu calismada da, Townsend’in 6nerisine paralel
olarak elestirel bir ara¢ olarak degil ama, dans sanatina ve ¢alismanin konusunu
olusturan geng seyircisiyle olan iligki dikkate alinarak elde edilecek estetik
deneyimde Bullough’un estetik mesafe kurami ve son bes yildaki norobilimsel

gelismelerin 1s1nda ilerleyen algi calismalari temel alinmastir.

Giintimiizde tiim sanat dallarinin daha 6nce de sozii edildigi gibi gelisen
eglence bigimleriyle basa cikabilmesi icin diger yasantilarin saglayamayacagi ne
tir bir deneyim saglayacagina odaklanmasi gerekir. Bunun iginde estetik
deneyimin niteligi arastirmalar1 daha da 6nem kazanir. Ancak elbette her tiir sanat
dalinin seyircisine vaat ettigi deneyimin niteligi farklilik gosterir. Bu tiyatro
seyircisi i¢in teatral deneyime karsilik gelir. Schonmann teatral bir deneyimin
ozellikle geng seyirciler i¢in neden 6nemli oldugu sorusuna tiyatro arastirmacilari,
egitimciler, uygulayicilar ve 6zellikle cocuk tiyatrosu uzmanlarinin goriislerinden
yola c¢ikarak cevap bulmaya calisir ve teatral deneyimin neden 6nemli oldugu

sorusuna soyle cevap verir:

“Teatral bir olayin katilimcilarini insan varolusunun yeni bir seviyesine

yiikseltmesi beklenir. Bu deneyimin katharsis olmast gerekmez. Bu basit

316D, Townsend, a.g.e,s. 231
31D, Townsend, a.g.e,s. 232
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deneyim aktor ve seyirci arasinda siire giden diyalogdan kaynaklanir, ki bu

diyalog antik ritiiellere kadar gider.

Teatral bir deneyimin katilimcisini Schonmann’in soziinii ettigi insan
varolusunun yeni bir seviyesine yiikseltmesi, ancak bu teatral deneyimin ayni

zamanda estetik bir deneyime karsilik gelmesiyle miimkiin olur.

Peter de Bolla Sanat ve Estetik adli kitabinda estetik deneyimin nitelik
acisindan diger deneyim tiirlerinden ayrildigimi dile getirir. Ona gore estetik
deneyim bir seyler 6gretir. Ancak bu 6grenme bicimi diger 6grenme tiirlerinden

farklidir. Bolla bu farki soyle agiklar:

“...bu deneyimler ¢cogu kez, ¢oktan beri dildigim ama yine de kendime bilgi
olarak gostermem gereken seyi tamimlamamda yardimci olur. Bildigimin
stmirlarina dikkat ¢ekerler, béylece bilinmeyen ya da bilinemez olani gozle
goriiniir kilarlar...bu durumda bilinmeyen ya da bilinemez olan bilgiyi
nesneye yansitirim: sanat yapitinin, ortaya ¢ikarmaya ya da kendime mal
etmeye ¢abaladigim bir sey icerdigini sezerim. Bu tiirdeki deneyimler, bunu
bilmemi saglar... bu yiizden estetik deneyimin bilissel bir degeri oldugu

. Ly K 2 l
soylenebilir. 319

Yasanan estetik bir deneyimi 6zel kilan tek etmen sadece estetik
deneyimin biligsel yonii degildir. Ayn1 zamanda Bolla’ya gore sanatin yiice degeri
onun bizleri, deneyimlerimizi, inanglarimiz1 ve farkliliklarimiz1 paylasmaya sevk
etmesinde yatar. Sanat karsisindaki duygulanim deneyimlerimiz, tizerinde bu tekil
diinyalarin, inanglarin ve farkliliklarin yerlestirilebilecegi bir alan saglar. 320

Bolla tiim bu tespitleri herhangi bir sanat eseriyle karsilasan yetiskin alimlayicilar

i¢in yapsa da Bolla’nin bu goriisleri neden cocuklar ve gencler i¢in sanatin 6nemli

3185 Schonmann,a.g.e, .12
319 peter Bolla, Sanat ve Estetik, Ceviren: Kubilay Kos, (Istanbul: Ayrint1 Yayinlari,2006),s.23
0 Bolla, a.g.e,s.26
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oldugu sorusunun cevabini da i¢inde barindirir. Tam bu noktada Eliot Eisner’in su
ornegi Bolla’nin bu goriislerini  geng sanat alimlayicilar1 igin tamamlar

niteliktedir.

“Iki 6grenciye matematikle ilgili aym odevier verildiginde, ¢oziimleri de
neredeyse ayni olacaktir. Ancak bu iki ogrenciye ayni odevi miizik, plastik
sanatlar, drama ya da edebiyat gibi ozel sanat formlarmi kullanilarak

hazirlamalari istendiginde farkl ¢oziimlerle geleceklerdir ve bulduklar: bu

¢oziimlerin her ikisi de uygun ya da dogru olacaktir. ~321

Schonmann’in Eliot Eisner’1n kitabindan verdigi bu 6rnek aslinda sanatsal
bir eylemin iriinlerini degerlendirmek icin tek bir kurallar dizisini
uygulayamayacagimiz anlamina gelir. Yani sanatlar yoluyla edinecegimiz
deneyim — sanat uygulayicist ya da alimlayicisi olarak edinecegimiz deneyim- bir
yandan oOznel yani ile bireysellige vurgu vyapar, bir yandan da bu
bireyselliklerimizi rahatca ifade edebilecegimiz bir alan saglar. Ozellikle teatral
performanslar (dans, tiyatro, opera gibi) kullandiklar1 aracin, ki bu sanatlarin
araci insan bedenidir, dogas1 geregi seyircisi lizerinde gii¢lii bir etki saglarlar ve

boylelikle de bu islevi yerine getirirler.

Pek ¢ok egitimci, gocuk tiyatrosu arastirmacisi, uygulayicist da ¢ocuklar
ya da gengler igin yapilan tiyatronun bu sanatsal ydniine vurgu yapar. Ornegin
Schonmann, kitabinda ¢ocuk tiyatrosu uygulamacilar1 olan Sylvia Demmery ve
Lutly’nin goriislerine yer verir. Her ikisi de ¢ocuk tiyatrosunun oncelikli olarak
estetik ve duygusal deneyim saglamasi1 gerektigi konusunda birlesirler*?. Ayni

zamanda Schonmann da kitabinda bu goriisii paylastigini dile getirir. Goldberg’de

%21 3. Schonmann, a.g.e,s.119
%22 3 Schonmann,a.g.e,s.15
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estetik takdiri nitelikli c¢ocuk tiyatrosunun Ozellikleri arasinda sayar.323

Schneider’a gore de sanatlar araciligiyla yliksek sanat estetik hususlar {izerine
diistinmeli, algilamayla oynamalidir. Ayrica ona gore sanatlar aracilifiyla estetik
egitim yasamsal Onem tasir, ¢linkii bir sonraki kusak yasanmaya deger bir hayat

elde edebilmek igin yaraticthiga ve duyarliga ihtiyag duyacaktir.®?*

Ayrica
tiyatronun ya da diger tiim teatral sanat formlarmin yeni eglence tiirleriyle basa
cikabilmesi icin kendisini diger eglence tiirlerinden ayiran 6zelliklerin en temel
olanimi seyircisiyle kurdugu iligkiyi ve bu iligki sonunda seyircisine sagladigi
estetik deneyimi kuvvetlendirmenin yollarin1 aramalidir. Tiim bu goriislerden yola
cikarak son yillarda geng seyirciler igin yapilan tiyatroda bigimsel arayislarin bu

estetik deneyimi nasil saglayacagi boylelikle nemli birer aragtirma konusu haline

gelir.

2 M. Goldberg, a.g.e,5.22
324 Schneider,a.g.e,5.152
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11.B DANSIN GENC SEYIiRCIi ILE KURDUGU iLiSKi

Yirmi birinci yiizyilda geng seyirciler i¢in yapilan teatral etkinliklerin yeni
eglence bigimleriyle yarisabilmesi i¢in sanatsal degerlerinin arttirilmasi ve yeni
arayislara gidilmesi gerektigi asikardir. Bu agidan Wolfgang Schneider dans
tiyatrosunu bu yeni arayislardan biri olarak degerli goriir ve ¢ocuklar i¢in dans

tiyatrosunun 6nemini yedi maddeyle agiklar.

1. Cocuklar i¢in dans tiyatrosu, tiyatro oyunun ve kukla oyunun yani

swra sanatsal bir tiirdiir.

2. Temel dayanak hikaye anlatimidir; ikincil dayanak ise ¢agrisimli

gortintii tiyatrosudur.

3. Cocuklar i¢in dans tiyatrosu sadece ve sadece eglendirici estetik bir
olusumdur ve, ne icerige yonelik ne de didaktik hi¢bir islevi yoktur

ve yarin seyircisini yetistirmeye hizmet etmez.

4. Tam da bu nedenle ¢ocuklar icin dans tiyatrosunun giiniimiiz geng
alilmayicisiyla yapacak isi ¢coktur. O geng alilmayicilarin giindelik
hayati ve onlarin koreografilerinin nesnesidir. O geng alicilart

harekete geciren sey, dans¢ilar: da harekete gegirmektedir.

5. Cocuklar i¢in dans tiyatrosu ¢ocuk tiyatrosunda reform
vapmaktadir. Dramaturjinin yanina koreografi, edebiyatin yanina
hareket gelmektedir. Sahne dili ¢esitlenmekte, bedensellik daha da

vurgulanmaktadir.

6. Hip hop, techno, house soz konusu oldugunda miizigin rolii agrlik
kazanmaktadwr. Geng miizigin ¢cagdag gelisimi tiyatronun modernize
edilmesine hizmet etmektedir. Bu nedenle ¢ocuk tiyatrosu dans
tiyatrosunu  yalnmizca seyretmekle kalmamali, tersine onu iyice

dinlemelidir de.??®

325 W. Schneider, a.g.e,s.64
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7. ..bizlerin daha ¢ok ¢ocuk tiyatrosuna ihtiyact var. Dans tiyatrosu

zenginlestirici olabilir.

Schneider’in bu agiklamalar1 yaparken soziinii ettigi dans tiyatrosu daha
cok hikaye odaklidir. Cilinkii 0 temel dayanagi hikaye anlatimi olarak almis ve
cagrisimli goriintii tiyatrosunu da ikincil islev olarak siralamistir. Ancak bu
calisma daha oncede sozi edildigi gibi dans ve tiyatro araliginda yer alan, yani
herhangi bir olay orgiisii olmaksizin, bir ya da birden fazla duyguya odaklanarak
hazirlanmis soyut dans ya da herhangi bir hikayeyi merkeze alarak tiyatroya
yaklasan ya da bunlarin arasina yerlesen herhangi bir performansi konu alir. Bu
yiizden bu c¢aligma Schneider’in s6ziinii ettigi dans tiyatrosu kapsamimi daha da
genisletir. Clinkii hikaye anlatimini temel almak, dansin sagladigi imgesel
diinyayr (Schneider’in cagrisimli goriintii tiyatrosu dedigi seyi) ikinci plana
atmak, bir anlamda dansin ¢ocuk tiyatrosundaki islevini ve degerini indirgemek
olur. Ancak dansin ¢ocuk tiyatrosunda yeni bir soluk olabilmesi i¢in kendi iginde
barindirdig1 bilesenleri ve estetik degeri sonuna kadar kullanabilmelidir. Bu
acidan bakildiginda sadece dans tiyatrosunun degil (ki zaten sanatta siirlarin
belirsizlestigi post-modern ¢agda bu sekilde tiir ayrimlarini yapmak gittikce
zorlagir) dansin ve tiyatronun olanaklar1 kullanilarak hazirlanan herhangi bir

performansin zenginlestirici olacagi agiktir.

Bunun yami sira Schneider’in dans tiyatrosunun sadece eglendirici
islevinin oldugunu, didaktik olarak ve igerik olarak hi¢bir islevinin olmadigin1 ve
gelecegin seyircisini yetistirmeye hizmet etmedigini dile getirmesi de daha 6ncede
sozl edilen egitsel islevin ve gelecegin seyircisini yetistirme gorevinin estetik

nitelikler arttirilarak da basarilabilecegi olarak algilanmalidir ve Schneider
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bdylelikle dans tiyatrosunun kendiliginden bu islevleri yerine getirme potansiyeli

oldugunun altin1 ¢izmis olur.

Bu calismada da tiyatro ve dansin sagladigi olanaklarla hazirlanan bir
performansin geng seyircisiyle kurdugu iliski aydinlatilmaya g¢alisilir. Elbette Ki
bu iligki sonunda beklenen en Onemli ¢ikti seyircinin estetik deneyim elde
etmesidir. Bu nedenle bu iligki aydinlatilmaya calisilirken aslinda geng¢ seyircinin
hangi yolla, ne tiir bir estetik deneyim yasayacagi odak olarak alinir. Bu kesif iki
temel iizerinde yapilir. ilk olarak ¢ocuk ve genclik tiyatrosu arastirmacilarmnin
yaptig1 ¢cocuk ve geng seyircinin ihtiyaglar1 dikkate alinir ve bu dans sanatinin
estetik dogast ve kendine has 6zellikleriyle bir araya getirilir. Boylelikle oncelikli
olarak geng seyircinin ihtiyaglari gz oOniine alindiginda bu estetik deneyimin
saglanmasi i¢in iki temel kavram ortaya cikar estetik mesafe ve odzdeslesme.
Ciinkii  geng seyircinin herhangi bir teatral deneyimden estetik deneyim elde
edebilmesi i¢in o performansin kurgusal dogasini kabul etmesi zorunludur. Bu da
ancak performans ve geng seyirci arasindaki estetik mesafe ile miimkiindiir. Bu
kabul temel teatral konvansiyonlardan biridir. Estetik mesafe kavrami da bizi
diger bir onemli noktaya yani dzdeslesme kavramina gotiiriir. Ciinkli eger geng
seyirciler s6z konusuysa gelisim siirecinin dogal bir parcasi olarak dzdeslesme

6nem kazanir ve bu kavram estetik mesafenin de ayrilmaz bir pargasidir.

Estetik deneyim sadece genc seyircilerin ihtiyaglari dogrultusunda
sekillenmez. Dansin kendisine has ozellikleri de da buna hizmet eder. Bu da bu
calismada dans ve seyirci iliskisini yapilandirirken dikkat edilen ikinci 6nemli
husustur. Bu baglamda dansi diger sanatlardan ayiran en énemli 6zelliklerden biri

yani dansin iletisimsel yonii agir basar. Ciinkii dans baska hicbir sanatin
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sunamayacagi bir bigimde seyircisiyle kinestetik iletisgim kurar. Ancak dansin
iletisimsel yonii yine de dans agirlikli bir performanstan geng seyircinin edinecegi
deneyimin biitiin yonlerini kavramamizi saglamaz. Bunun i¢in bu deneyime etki
edecek diger bir faktéor yani  dansin estetik dogast ve bir performans
olusturulurken bu doganin nasil hazirlanacagi da 6nemlidir. Kisaca geng seyirci
igin bu tip bir dans performansin iceriginin nasil yapilandirilacag: da estetik

deneyimi yonlendirir.

Ozetle sonraki boliimlerde dans- tiyatro araligindaki bir performansin
geng seyircisiyle kurdugu iligki, seyircinin bu yolla edinecegi estetik deneyim

temel alinarak ti¢ ana baslik altinda irdelenecektir:

1. Dans, Estetik Mesafe ve Ozdeslesme
2. Dans Yoluyla Kurulan Kinestetik Iletisim

3. Dansin Iceriginin Yapilandirilmasu.
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I1.B.i. DANS, ESTETIiK MESAFE VE OZDESLESME

11.B.i.a. Estetik Mesafe

Schonmann gen¢ bireylerin tiyatroya geldiklerinde istenen teatral
deneyimi yasayabilmeleri i¢in tiyatroya ait temel konvansiyonlarin farkinda
olmalar1 gerektigini ve dahasi Kkendilerini bu teatral konvansiyonlara teslim
etmeleri gerektigini dile getirir. Schonmann’in soziinii ettigi bu temel teatral
konvansiyon da Collaridge’in ifadesiyle, “inangsiziigin (disbelief) bir an igin

goniillii olarak askiya alinmasi "dir®?,

Tiyatroya gelen yetiskin bir seyirci i¢in bu askiya alma durumu
kendiliginden  gerceklesirken ¢ocuklar i¢cin bu durum kendiliginden
gerceklesmeyebilir. Schonmann daha biiyiik ¢ocuklarin tipki yetiskinler gibi bir
oyunun yalnizca oyun, taklit ya da gercek hayatin bir temsili oldugunu
bildiklerini ancak daha kii¢iik yasta olan izleyicilerin her zaman bu farkindaliga
sahip olmadiklarini dile getirir. Hatta ona gore geng seyirciler i¢in hazirlanan bir
performansta en biiylik zorluklardan biri, bu farkindaligi yaratmaktir ve bir
oyunun basarisi i¢in seyircinin bu aldatmacayi kabul etmesi gerekir. Yas¢a daha
kiiglik ¢ocuklarin bu teatral konvansiyona dair algilarin1 séyle agiklar: Tiyatro
deneyimi olmayan ¢ocuklar evcilik oyununun (make- believe) diinyasina dalmis
olma egilimindedirler, onlar i¢in gergegin yanilsamasi, yanilsama yerine ger¢ek
olarak anlasilir®" Eger uzaklik kaybolursa sanat da kaybolur. Bu nedenle,
seyircinin tepkisinin Ongoriilebilmesi i¢in estetik mesafenin siirdiiriilmesi
onemlidir. Ger¢ek hayatla kurgu diinyasi arasindaki mesafeyi algilayamayan

cocuk gercek hayatla tiyatrodaki hayat arasindaki ayrumi anlamakta da

326 Ronald Naversen, Scenografik Distance. Bu makale 2001°de Krakow Polonya’da Tiyatro
Arastirmalar1 Federasyonunda (Federation of Theater Research -IFTR)’da sunulmustur. Ayrica
bu federasyonun Tradition and Innovation in Theater Design adli dergisinde yaymlanmistir.
%273, Schonmann a.g.e.,s.89
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328
zorlanacaktir.

Yani teatral bir gosteride gen¢ seyircinin bu ayrim
anlayabilmesi ve teatral deneyimi en iist seviyede yasayabilmesi i¢in anahtar

nokta estetik mesafedir.

Estetik mesafe genc seyircinin tiyatroda gergek ile kurguyu ayirt
edebilmesi i¢in 6nemli olmasmin yaninda ayni zamanda post modern kiiltiirde
tiyatronun diger eglence bigimleriyle girdigi seyirci rekabeti agisindan da 6nemli
bir arastirma konusudur. Bu yoniiyle estetik mesafe Ronald Naversen’in

Skenografik Uzaklik adli makalesine de konu olur. *%°

Naversen tiyatronun
popiiler eglence tarzlariyla bas edebilmesi ve ayakta kalabilmesi i¢in, estetik bir
olusum olarak seyircisiyle kurdugu iligskiyi yeniden gézden gecirmesi gerektigini
dile getirir. Naversen eskiden film ve televizyon eglencelerinin tiyatrodan ti¢lincii
boyutun eksikligi ile kolaylikla ayrildigini dile getirmektedir. Yani seyirci ve
oyuncu arasinda tiyatroda yasanan iligki film ve televizyon eglencesinde olusmaz.
Ancak giintimiizde tiyatro ve bu gosteriler arasindaki ayrim gelisen teknolojiyle
beraber giderek zorlasir. Ciinkii eglence parklarinda gosteriler, kimyasallarla koku
yaymakta, hareket edebilen koltuklarla kinestetik deneyim yasatmakta, canli
aktorleri sanal olarak seyirciyle karsi karsiya birakmakta, boylelikle seyirciyi
aksiyona dahil etmektedir. Bu noktada Naversen bu yeni gosterilerin tiyatronun
yeni formlar1 olup olmadigi ya da bunlarin tiyatroya ne kadar yaklasabilecegi
sorusunu sorar. Ancak ona gore bu yeni formlar bizleri sadece fiziksel ve
duygusal olarak etkiler, estetik ve entelektiiel olarak degil.**° Teknik gelistik¢e bu

eglence bicimleri tiyatronun yasattifi estetik deneyime yaklagsa da, teknigin

gelismesi aksiyonu seyirci i¢in birebir yasatacagindan ¢ogu zaman bu tip

328 3, Schonmann, a.g.e.,s.89
29 R, Naversen, a.g.e
%30 R.Naversen,a,g,e
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eglenceler seyircisini kaybetme tehlikesiyle karsi karsiya kalir. Bu durumda bu tiir
eglenceler artik Grotowskinin ritiiel dramas1 gibi artik tiyatro olmay1 birakirlar.
Ancak yine de Naversen’in soziinii ettigi bu popiiler eglence tarzlari, 6rnegin bes
boyutlu sinemalar, tema ve eglence parklari, internet ve hatta aligveris merkezleri,
tiyatrodan seyircisiyle kurdugu iliski bakimindan ayrilsa da geng seyirciler i¢in
hazirlanan tiyatro icin bir tehdit unsuru olmay: siirdiiriirler. Hem yetiskin
seyirciler i¢in yapilan tiyatronun hem de geng seyirciler igin yapilan tiyatronun
girdigi bu seyirci yariginda varligini siirdiirebilmesi i¢in Naversen’in belirttigi gibi
seyirci ve sahne arasinda olusan bu estetik iligkinin anlasilmasi ve post modern

kiiltiire gore yeniden yorumlanmasi 6zellikle 6nem kazanir.

Aslinda sanatla alimlayicis1 arasindaki iliski Aristoteles’ten bu yana dikkat
¢eken bir konu olmustur. Naversen Aristoteles’in tiyatronun estetik dogasini ilk
ortaya cikaran kisi oldugunu belirtir. Poetika’da Aristoteles seyircinin dramaya
olan  kayitsizligindan (disinterestedness) soz eder. Ancak Aristoteles’in
kayitsizliktan kasti seyircinin dramaya olan ilgisizligi degildir. Kayitsizlik yani
sanat ve gergeklik arasindaki ayrim seyircinin hem kurgusal bir esere angaje
olmasinda psikolojik olarak tampon bolge olusturur, hem de duygusal olarak

seyirciyi bu eserin etkilerinden korur.**

Estetik mesafenin zamansal veya fiziksel mesafenin Gtesinde bir sey
oldugu ilk kez 1912°’de Edward Bullogh’un Sanat ve Estetik Prensipte Bir Faktor
Olarak Fiziksel Mesafe adli makalesinde vurgulanir. *** Gerald C. Cupchik Estetik

Bir Konsept Olarak Fiziksel Mesafenin Evrimi adli makalesinde aslinda

%1 R. Naversen, a.g.e
332 Gerald C. Cupchik The Evolution of Psychical Distance as an Aesthetic Concept Culture
Psychology , June 2002 vol. 8,no. 2, s.155-187
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Bullough’un deneyimi agiklarken soziinii ettigi estetik mesafe kavramini kendi
benligimizle bir ¢esit kaynak ya da aract gérevi goren nesneler arasindaki iliskiyi
aciklamak igin bir tlir metafor olarak kullandigini dile getirir. Bullough mesafeyi
deneyimi doniistiiren bir sey olarak goriir ve bdylelikle de bu deneyimi bizim
kisisel ihtiyaglarimiz ve amaglarimizin baglamindan kopartan bir sey haline
getirir. Yani deneyimimizin 6zellikleri bir anlamda uyaranin {istliine yansitilir. Bu
yiizden mesafe estetik bilincin ve nesneve iliskin diisinmenin®®  Szsel
karakteristiklerinden biridir. Bullough’a gore mesafe kisisellik disi, saf entelektiiel
bir iligki olarak anlasilmamalidir, tersine mesafe kisisel bir iliskiyi tarif eder, cogu
zaman da son derece yiiksek duyusal renklerle bezeli olan kendine 6zgii bir

karakteri olan bir iligkidir.

Bollough’a gore “biitiin sanat bir mesafe sinirint gerektirir. Estetik takdir
ancak bu mesafe surmin otesinde ya da bu mesafe simirimin iginde
miimkiindiir”*** Yani her hangi bir sanat eseriyle karsilasan alimlayici bu sanat
eserini kendi deneyimlerinin diinyasindan yani gercek hayattan ayiramadigi
takdirde bu sanat eserinden estetik deneyim elde edemeyecektir. Bu sebeple sanat
nesnesi seyirciyle kurdugu iligkisinde belirli bir mesafe sinir1 i¢ginde durmalidir.
Bullough’a gore buradaki merkezi ilke hem izleyici hem sanat¢i i¢in aynidir.
Hedef asir1 6zdeslesmeye dalmaksizin isin igine en st diizeyde dahil olmaktir,
ancak bu dahiliyet kendini kaybetme diizeyine varmamalidir. Mesafe nihai bir

sekilde azalmali ama ortadan kaybolmamalldlr.335

33 G. C.Cupchik, a.g.e
%4 R. Naversen,a.g.e
%5 G. C. Cupchik, a.g.e
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Bullough estetik mesafenin en iyi Orneklerinden birinin dramada

goruldiigiinii dile getirir:

“Dramadaki olaylar ve karakterler bize normaldeki kisi veya olaylar gibi
hitap ederler. Ancak bize hitap etme bigimlerinin ki bu bigcim bizi genellikle
dogrudan kisisel bigimde etkilemektedir, istisnasi askida tutulmadir. Bu
fark o kadar iyi bilinen bir farktir ki géze onemsiz gibi gelir, genel olarak
karakter ve durumlarin gergek dist ve imgesel bilgisine referansla agiklanir.
Ve “mesafe” bizim karakterlerle iliskimizi degistirerek onlari gériiniiste
kurgusal hale getirirler. Ama karakterlerin kurgusal olusu bizim onlara

olan duygularimizi degigtirmez. »336

Bir tiyatro izleyicisi olan geng seyirci i¢in de sorun tam da Bullough’un
yukarida sozilinii ettigi mesafenin karakterle olan iliskimizi degistiriyor olmasidir.
S6z konusu mesafe karakterleri bizim i¢in kurgusal yapar ancak yine de bizim
kurgusalliga dair bu 6n kabuliimiiz karakterlere olan duygularimizi degistirmez.
Ancak daha kiigiik seyirciler i¢in bu farkindaligin noksanligi karakterlerin gergek
hayat ya da kurgu ayrimini imkansizlastiracagindan, séz konusu teatral deneyim
estetik olarak haz vermekten ziyade gercek hayatin bir pargasiymigcasina ¢cocugu
etkiler. Tiyatronun geng seyirci iizerindeki bu etkisi tiyatrodaki estetik mesafe
ayrintilandirildiginda daha iyi ortaya cikar.

Daphna Ben-Chaim Bullough’un genel olarak biitiin sanat dallar
kapsaminda ele aldigi estetik mesafe kavramimi  Tiyatro’'da Uzaklik: Seyirci
Tepkisinin Estetigi adl1 eserinde tiyatro sanat1 baglaminda derinlemesine inceler ve

izleyicinin farkindaligina dair sunlari sdyler:

%36 R. Naversen,a.g.e
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“Izleyicinin kurgu farkindaligini azaltmak kurgusal diinya icine daha fazla
dalmast sonucunu getirebilir ve bu kurgusal diinyanin gercekligiyle daha
fazla angaje olmasi sonucunu dogurabilir. Daha yogun bir bigimde
karakterlerle ozdeslesme ve onlarin i¢ hayatlartyla hemhal olma durumu
daha fazla empati (bir kisinin kendi duygusal durumunu karakter imgelere
yansitma durumu) dogurur, son olarak da duygusal deneyimin zirveye

¢ctkmast durumunu ortaya ¢ikarwr, tiim bunlar bir arada yer alir. »331

Yukarida da sozii edilen kurgu farkindaliginin azalmasi, geng seyirci i¢in
karakterlerle daha fazla empati kurma ve 6zdeslesme yaratacagindan tiyatroda

dikkatli ve 6zenli bir kullanim zorunlulugunu beraberinde getirir.

Ben- Chaim Bullough’un estetik mesafe kavramimi tiyatro O6zelinde

inceledigi calismasinda asagidaki sonuglara ulasir:

o Normal kosullar altinda gercekligin bir mesafesi yoktur. Pasif

olarak bilingsiz bir bigimde gercek olarak algilanir.

e Bir aktor bir karakter olarak goriindiigii zaman bu fenomen bizim
normal estetik diyebilecegimiz bir fenomendir. Genis bir yelpazeye
vayimis dramayt kucaklar bunun iginde fantezi oyunlarin yaninda

naturalist oyunlar da vardir.

e Mesafenin artmasi bir aktoriin bir aktor olarak algilanmasi
durumuyla tutarlidir. (Tiyatronun konvensiyonel dogasimin giderek
daha fazla iginde olma, kurgusalligin bilincinde olma ve kosullu

inang kipinin bilincinde olma da bu mesafe artisinin bir parcasidir.)

%7 R. Naversen,a.g.e
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o Karakter sadece goriildiigii zaman kurguya dair biitiin bilinglilik,
farkindalik kaybolur. Bir mesafe kaybolmustur, buna deliizyon ya da

hipnoz denir.

o Aktor bir kisi olarak goériildiigii zaman mesafe tamamen kaybolur.
Sartre’in dedigi gibi aktor seyirciye ve seyircinin igine bakiyor gibi
gortindiigii zaman seyircinin mahremiyetini tehdit ediyormus gibi

goriinebilir. 338

Ancak bu tespitler her kosulda ayni derecede gecerli degildirler. Ben
Chaim’e gore estetik uzaklik tiyatrodan tiyatroya yOnetmenin, aktdriin ya da
seyircinin iradesine gore degisebilir. Hatta bir oyunun farkli anlarinda dahi bu
uzaklik degisken olabilir. Yirminci ylizyildaki teatral iislubu belirleyen en temel
tavrin da bu estetik uzakligin kasitli olarak manupule edilmesi oldugunu dile
getiren Ben-Chaim, Artaud, Grotowski ve Brecht’in tiyatro anlayiglarindan
orneklerle bunu agiklar. Artaud vahset tiyatrosunda cesitli siddetli fiziksel
imgelerle, seslerle, resimlerle ve hareketlerle seyirciye saldirmak ve bu saldirilar
yoluyla seyircinin duyarliligini yok etmeyi amaclar. Grotowski seyirci ve aktoriin
yakinlagmas1 yoluyla seyircinin teatral deneyimine kokuya ve dokunmaya iliskin
bir seyler katmayr hedefler. Brecht ise seyircinin kendi duygularina kapilip
gitmesini engellemek i¢in empati duyusunun kontrollii bir bicimde kullanilmasi
gerektigini diisiinir. Ve Ben- Chaim bu tiyatro adamlarinin seyirciyle kurduklar
iliskiyi estetik uzakliklarmma gore asagidaki gibi ¢izgisel bir diyagramda

gésterir:339

%8 R. Naversen,a.g.e
%9 R. Naversen,a.g.e
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A—FEpil Tivatm —pe
Grrotosw sld Materalizm Happenmnzler

Realizme -3 tilive adibmiz Reahe=m

hlzzate Vol MNommal hesafe Artanhe=ate Dl==afz Faviba
{d=tizvon) (beElznt vo-ne engngeme)
Eurzusallisin farlanda olmama Eurgesalliiin farlanda olma

Ben- Chaim’in tiyatrodaki mesafe diyagrami

Yetiskin tiyatro seyircileri i¢in sahne seyirci iliskisine dair tretilen bu
teoriler genel olarak geng seyirciler i¢in de diislintilebilir. Ancak geng seyircilerin
yetigskin seyircilerden farkli olarak sahip olduklar1 bazi 6zellikler bu alana dair
0zel bir alan ¢alismasi yapilmasint zorunlu kilar. Schonmann da alandaki bu
eksikligi gormiis, estetik uzaklik kavramini Ben- Chaim’in ve Bullough’un
caligmalarindan yola ¢ikarak geng seyircilerin  Ozelliklerine gore yeniden
diizenlemistir. Bunu yaparken de oncelikle 6zellikle kiiciik yastaki izleyicilerin
oyun izlerken gosterdikleri dort farkli davramis bi¢imini asagidaki gibi

incelenmistir:

1. Cocuklarin beden dili; ornegin nasil oturduklari, kalktiklar, atlayp
zipladiklart ya da bir yerden bir yere nasil dolastiklar, ellerini nasil
kullandiklar:, bedenlerini nasil tuttuklar, yiizlerinin gerilimi,

korkuyu, neseyi nasil ifade ettikleri incelenmistir

2. Duygularin agik ifadeleri; 6rnegin aglama, bagirma, giilme, mutlu

sesler ¢tkarma, korku ifadeleri, sikilma belirtileri gozlemlenmistir.

3. Cocuklarin soyledikleri her soéz; bu onlarin her an ne

diigtindiiklerini gosterir.
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4. Diger c¢ocuklara, yetiskinlere ya da salonun c¢evresindekilere
gosterdikleri tepki, teatral olaya dair farkindaliklarin gizler ya da

ortaya ¢ikarir. 340

Schonmann bu parameterelerin teatral bir performansta g¢ocuklarin
davraniglarini organize etmeye, tanimlamaya ve yorumlamaya yardimet olacagini

dile getirir.®*

Ayrica Schonmann Bollough’un mesafeye iligkin tanimlarindan da
faydalanir. Bollough mesafeye iliskin iki u¢ kosul tanimlar: asir1 yakin mesafe
(under-distancing) ve asirt uzak mesafe (over-distancing). Asiri yakin mesafe
(under-distancing) 6zne ham bir bi¢imde dogalc1, gergekgiligiyle itici ve insanin
icini oyucu oldugu zaman ortaya cikarken, asir1 uzak mesafede (over-distancing)

tslup bir yapaylik, uyumsuzluk, bosluk ya da sagmalik izlenimi yarattig1 zaman

ortaya ¢ikar.3*

Schonamnn hem geng seyircilerin davranislarindan yola ¢ikarak saptadigi
dort parametre hem de Bollough’un asir1 yakin mesafe (under-distancing) ve asiri
uzak mesafe (over-distancing) kavramlarindan yola ¢ikarak geng seyirciler igin {ig

farkli mesafe bigimi tanimlar:

1. Yakin mesafe (Low distance): Cocuk kurguya c¢ok fazla

daldirilmistir ve yaratilan hayali diinyay1 yasadig1 gercek diinyadan
aywramaz. Sahnedeki olaylara midahale etmeye calisir, aglar, sesli

giiler ya da kendini sahnedeki diinyaya fazlasiyla kaptirir.

%05, Schonmann,a.g.e, s.114
%41 g Schonmann, a.g.e,s.114
%2 G. C. Cupchik, a.g.e
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2. Uzak mesafe (High distance): Cocuk performanstan tamamen

koparilmistir ve yaratilan kurgusal diinyanin iginde degildir.
Salonun i¢inde dolasir, yanindaki yetiskinle ya da arkadaglarryla
oyunla ilgisi olmayan konusmalar yapar. Oyuna dair hi¢bir duyusal

ifade gostermez.

3. Ideal mesafe (Optimal distance): Cocuk katilimini uygun mesafede
gosterir ve bu sanatsal estetik hazla sonuglanir. Konsantre olmus
bir bicimde oyunu izler, yanindakilerle oyuna dair konusmalar

yapar, oyundaki anlara uygun tepkiler verir.3*

Performans boyunca ¢ocuklar bir seviyeden digerine gegerler. Sahne ve
onlar arasindaki iligki aktoriin onlarin dikkatini onlarin miimkiin oldugunca uzun
tutma ve onlar1 optimal bir mesafede tutmaya yardimci olma yeterliliklerine

baghdlr.344

Ne var ki Schonamnn’in bu ii¢ mesafe bigimini tanimlarken odagi daha
cok metin temelli tiyatrodur. Ben Chaim’de Bullough’un fikirlerinden yola
cikarak tiyatrodaki estetik mesafelerin olusumuyla ilgili saptamalarin1 yaparken
yukaridaki diyagramda da goriildiigii gibi Grotowski’den happening’lere kadar
uzanir. Ancak bu c¢alismanin konusunu olusturan bir performans icin bu estetik
mesafe tanimlamalar1 birebir uygulanamaz. Daha ¢ok post modern tiyatro
kapsaminda ele alabilecegimiz dans-tiyatro araligindaki bir performans icin bu

kavramlarin yeniden gozden gecirilmesi gerekir.

33, Schonamnn, a.g.e., 5.115-116
343, Schonamnn, a.g.e., 5.98
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Steven T. Sartorre Post Modern Skenografik Teoriye Dogru -Toward A

Postmodern Scenographic Theory 3%

adl1 makalesinde post modern tiyatronun
bes Onemli bilesenini sanatsal belirsizlik, kaos iginde diizen, tarihsel referans
(pastij ve parodi), popiilizm ve popiiler kiiltiir, estetik esneklik olarak tanimlar ve
tim bunlardan bazi sonuglara ulasir. Ona gére  post modern tiyatro verili bir
metnin tek ve belirli bir anlam1 oldugunu kabul etmez. Ayn1 zamanda verili bir
metne 0zgiil bir anlam yiiklemeye de ¢alismaz. Bunun yerine aktif olarak seyirciyi
bir anlamlar ¢oklugunu algilamaya ve bir anlamlar diizeyi ¢esitliligine ulagmaya
tesvik eder. Bu algi cogullugu birbirinden farkli unsurlarin birlestirilmesiyle
yapilir. Seyircinin estetik katilimini performansin verili herhangi bir aninda
mutlak olarak dikte etmeyi imkansiz hale getirir. Sartorre’a gére Modernizm
siirrealizm, realizm, epik tiyatro gibi farkli stiller {izerinde aragtirmalar
yaptyorken, post modern tiyatro farkli uslub ve konvansiyonlari birbirlerinin
yanina koyma ve ¢oklu anlam ve anlama diizeyleri yaratma hedefindedir. Bu
kaotik unsurlar bir tematik isleme veya metafor kullanimiyla Dbirbirine
baglanmakta ve islenmektedir. Sartorre post modern tiyatroda biitiin teatral
isluplarin kabul edilerek daha yiiksek bir ifade zenginligine ulasilacagi kabul
edildigini dile getirir. Ona gore bu isluplar birbirinden ayrilmaz bir bigimde i¢ ice
gecmistir ve bunlar artik ayri ayr1 kavramlara ayirmaya calismak imkansizdir.

Ancak bu unsurlarin her biri seyircinin dikkatini dahil etmekte ve bir anlamlar

coklugu yaratmakta estetik uzakligin goreli dogasini kabul etmektedir. 346

Sartorre’a gére modern ve postmodern tiyatro arasindaki bu farklar dogal

olarak estetik mesafe kavraminda da degisikliklere yol agar. Ona gore

%5 R. Naversen,a.g.e
%6 R. Naversen,a.g.e
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modernizmden farkli olarak postmodern tiyatroda bu farkli tisluplarin bir arada
kullanilmasi ve teatral sanatlar arasindaki sinirlarin giderek ortadan kalkmasi es
bicimli bir estetik uzakligi imkansiz hale getirmektedir. Bunun yerine stirekli
doniip duran bir mesafeler sarkact yaratmaktadir. Sartorre mesafeler sarkact

dedigi kavrami da soyle agiklar:

“...postmodern bir estetik mesafe seyircinin estetik takdirini birlestirme
girisimine kalkismaz, ama farkli anlama ve sanatsal belirsizlikler diizeyinde
degismesine izin verir. Bu farkliliklar modern ve postmodern iislup

. .. . ),'347
arasindaki en onemli ayrumi ortaya ¢ikarir.

Bu caligmanin konusunu olusturan performans, dans ve tiyatro araliginda
yer alan bir performans oldugundan saf dansa da yaklagsa tiyatroya da yaklagsa
dans1 yani hareketi merkeze alir. Bu yoniiyle aslinda hem tiyatronun bilesenlerini
kullanir hem de dansin. Bu acidan bakildiginda her iki durumda da yani saf dansa
ya da tiyatroya yaklastig1 durumda geng seyircisini farkli anlam katmanlari igine
¢cekmeyi hedefler. Tiyatroya yaklasan bir dans performansi diger sanat dallarindan
faydalanmasa bile 6ykiiyii ve dansi iginde barindiran bir anlati dansina doniisiir ve
en azindan seyircisini farkli iki katmanla bas basa birakir. Diger bir ugta yani
herhangi bir dykiiye bagvurmaksizin ya da herhangi bir durumu, olayi, dykiiyii
hatta bir duyguyu ifade etmede arag olarak kullanilmaksizin sadece kendine isaret
eden, kendisi i¢in var olan saf dansta ise her ne kadar seyirci tek bir sanatsal
bicimle bas basa kalmis gibi goriinse de bu sefer de seyirci dansin kendi i¢inde
barindirdigi anlam katmanlariyla karsilasir. Bu durumda bu arastirmanin

konusunu olusturan herhangi bir performansi Satorre’a referansla, rahatlikla post

%7 R. Naversen,a.g.e
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modern tiyatro kapsaminda ele alabiliriz. Boylelikle de Sartorre’un da belirttigi
gibi bu tip bir performansin es bir estetik mesafeyi saglamak yerine, geng
seyircisiyle degisen anlarda degisen bir mesafe sagladigimi ve bu mesafe
degisimine bagl olarak seyircisinin farkli anlamlara ulagsmasina izin verdigini
kabul etmis oluruz. Yine de bu performansta dansin bu degisen mesafeye nasil

hizmet ettigi ve seyircisiyle nasil iliski kurdugu temel odaktir.

11.B.i.b. Dans-Gen¢ Seyirci Iliskisinde Kurulan Estetik Mesafenin
Niteligi

Herhangi bir sanat eseriyle karsilasildiginda estetik deneyim elde etmenin

on kosulu olarak kabul edilen estetik mesafe farkli sanat dallarinda farkl
bigimlerde seyircisiyle iliski kurar. Pek ¢ok arastirmaci teatral sanatlari (opera,
dans ve tiyatro) seyircisiyle kurdugu iliskisi bakimidan diger sanat dallarindan
ayirir.  Ornegin Naversen’e gore teatral sanatlar (opera ve dans dahil) resim ve
heykelden farkli olarak boyutsal insan bicimiyle kopmaz bicimde 6zdeslesmistir
ve bu ylizden  empatik ve sempatik olarak seyircilerini isin icine katarlar ve
seyircisinin gercek disi olmayana dair farkindahigini azalurlar>*® Cupchik ise bu
insan boyutunu yani yasayan insanlarin dramatik sanatlarin araclari olmasini
teatral performanslarin kars1 karsiya kaldiklar1 en biiyiik problemlerden biri
olarak goriir. Ciinkii ona gore insanin ara¢ olarak kullanilmasi asir1 yakin
mesafeyi (under-distancing) tesvik eder.**® Ancak hem Naversen hem de Cupchik
teatral sanatlarin estetik mesafeyi yaratacak kendi aygitlarina sahip oldugu
konusunda hem fikirdirler. Teatral performansi gergek hayat deneyiminden ayiran
ve kurgusalligmin alti1 ¢izen bu cerceveleme aygitlar1 seyircinin teatral

konvansiyonlar1 anlamasina ve estetik bir mesafe yaratmasina yardimci olur.

%8 R. Naversen,a.g.e
%9 G. C. Cupchik, a.g.e
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Ornegin, Cuphcik cerceve sahnenin ya da artik pek sik kullanilmasa da perdenin
bile bu kurgu farkindaligini yaratmada etkili oldugunu dile getirir. Bunun disinda
sahne sunumunun cesitli diger Ozellikleri de mesafe hissinin yaratilmasinda
etkilidir. Ornegin genel teatral ortam sahnenin sekli ve diizenlenmesi yapay 1sik,

350 s
Tim bu

kostiim, makyaj, mizansen hatta dil bu mesafe hissini gelistirir.
bilesenler mesafeyi engelleyebilir ya da mesafe hissinin yaratilmasini

kolaylastirir.

Insan1 malzeme olarak kullanan tiim teatral formlar -opera, dans, tiyatro
ya da bu sinirlar arasinda yer alan bir performans- seyircisiyle insan araciligiyla
iligki kurdugundan kurgusallig1 yaratma agisindan ayni zorlugu paylassa da tiim
bu sanat formlar1 ayn1 pota altinda degerlendirmek dogru olmaz. Bu teatral
performanslardan en ¢ok dans bu zorlugu yasar. Cuphcik’in deyimiyle, dans ¢ok
daha giiclii bir bicimde asirt yakin mesafenin ayarticiigint yapar ¢iinkii dansin

hayvansal tabiati tinselligin hi¢hbir zerresiyle dindirilemez. 31

Tiyatroda oyuncunun bedeni diger teatral bilesenlerden yalnizca biridir
(bu tiyatroda oyuncunun bedenini 6n plana g¢ikaran ornegin Grotowski ya da
Barba’nin ¢aligsmalar1 g6z oniine alindiginda bile degigsmez, hatta bu tiyatrocular
da seyirciyle daha derin iliskiler kurmak igin tiyatronun kokenlerine inen
calismalarinda oyuncunun bedenini 6n plana ¢ikararak ritiiellerin i¢indeki dans
Ogesinden yararlanmiglardir). Dans ise - bir anlatiya dayansin ya da dayanmasin-
hareket temellidir. Yani seyirciyle iliski kuran birebir dans¢inin bedenidir. Dansin
seyircisiyle yarattigi bu bedensel karsilasma ve bedenin yarattigi tinsellik

Cuphcik’in de belirttigi gibi bir yandan agirr mesafenin ayaraticiligini yaparken

%0.G. C. Cupchik,a.g.e
%1 G. C. Cupchik,a.g.e
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bir yandan da dansin estetik bir ifade bi¢cimine doniismesine yani seyircisine

estetik haz saglamasina hizmet eder.

Susan Leigh Foster Dancing Bodies- Dans Eden Bedenler makalesinde

dans¢imin bedeni ile bu tinselligi iliskilendirir.**?

Ona gore dans sanatinin
dogrudan araci olan dans¢inin bedeni farkli tekniklerle -bale teknigi, Duncan
teknigi, Graham teknigi, Cuningham teknigi gibi tekniklerle - egitilirken sadece
bir beden insa edilmez ayni zamanda kendini ifade eden bir 6z bi¢imlendirilmis
olur ve boylece bu 6z, bedenle iliskisinde dansi1 olusturur. Foster’in bu goriislerini
baska bir bigimde ifade edecek olursak dans salt devinen, uyumlu parcalar1 bir
araya getiren, hareket eden bir bedenden ibaret degildir. Dans beden ve 6ziin
birlikteliginin bir sonucudur. Foster’a goére bu 0z; bedeni, diisiinceleri ve
duygular ileten bir ara¢ olarak kullanildiginda veya 6z bedenle karisip kendi
bedensel durumunu dile getirdiginde, estetik ifade sonuglanabilir. Foster beden ve
ruhun; kendilerine has meseleleri dillendirerek ve birbirlerininkine yorumda

bulunarak ayni anda var olabileceklerini ve bu sekilde dansgi, dans ve izleyen

tizerinde belirli bir etki yaratabileceklerini dile getirir.

Dansg1 beden ve ruhu bir araya getirip tek potada eritmeyi basarsa bile
seyircinin sahnede gordiigii fizikselligin disinda bu 6zli yani tinselligi nasil
yakalayacagi ya da yakalayip yakalayamayacagi onemli hale gelir. Bu durumda
yine estetik mesafenin zorunlulugu ortaya ¢ikar. Cuphcik her ne kadar dansin
asir1 yakin mesafeyi (under-distancing) kiskirttigini dile getirse de, aslinda beden

daha dogrusu farkli isluplara bagli olarak farkli beden kullanimlari dansin

%2 Susan Leigh Foster, Dancing Bodies- Dans Eden Bedenler, Yayina Hazirlayan: Sebnem Selisik
Aksan, Gurur Ertem, Yirminci Yiizyilda Dans Sanati ‘Kuram ve Pratik’, (Istanbul, Bogazigi
Universitesi Yayinlari, ,2009) s.159
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seyircisiyle olan iliskisinde rol alir. Cuphcik’e gore mesafelendirme hem
gbzlemcinin bakis agisiyla ilgilidir hem de eserin sunusu ya da tislubu ile ilgilidir.
Ona gore islup ikili bir rol oynar, list diizey bir son iislup indirgemesi mesafeyi
azaltir ve bir eseri ¢ok daha erisilebilir hale getirebilirken, siislii ¢arpici tislupsal

nitelikler eseri giinliik diinyadan koparir®®,

Beden de dansta  Cuphcik’in
bahsettigi iste bu ikili islevi yerine getirebilir. Ornegin bale son derece stilize
edilmis, ¢arpici, belirli kaliplara oturan hareketlerden olusurken, modern dans bu
stilize edilmis hareket bigimlerini bir 6l¢iide kirar, hatta belirli hareket kaliplarini
ortadan kaldirir, bedenin tim hareket olanaklarina ulagmaya c¢alisir. Bu agidan
bakildiginda balenin seyircisiyle kurdugu iliski ile modern dansin seyircisiyle
kurdugu iliski ayn1 degildir. Emre Celik Dansta Giincel Yasamin Ivmesi adli
calismasinda modern dans ve klasik baleyi karsilastirirken ¢ikardigi sonuglar bu
savi destekler®™®. Buna gore klasik balede izleyicinin sahneden soyutlanmis bir
konumda bulunmasi genel sahneleme yapisinin temelinde durur. izleyicinin eseri
sekillendirecek sekilde aktif olmasi genel kurallara uymaz. Modern dansta ise
izleyicinin sahneden soyutlanmasi koreografin se¢imidir, seyircinin de katiliminin
bulundugu performans: sekillendirebildigi performanslar yapilabilir. Cupchik’in
uslubun ikili rol oynadig: fikrine ve bale ve modern dansin izleyicisi ile kurdugu
bu farkli iligki bigimlerine dayanarak balenin ve modern dansin seyircisiyle farkl
estetik mesafeler yaratacagi sonucunu ¢ikarabiliriz. Bale bedeni “normal”
yapisinin ve kapasitesinin disinda belirlenen estetik degerler c¢ercevesinde
kullandig1, jestlerin bigimsellestirdigi, buna gore de insan bedenini ideallestirdigi

ve seyircisini performanstan soyutladigi igin seyircisiyle daha uzak bir estetik

%3 G.C.Cupchik,a.g.e
%4 Emre Celik, Dansta Giincel Yasamin Ivmesi, Mimar Sinan Universitesi Sosyal Bilimler
Enstitiisii, Sahne Sanatlar1 Ana Sanat Dali, Bale Programi, Yiikseklisans Tezi, 2005
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mesafe yarattir. Modern dans ise bedeni “normal” yapisiyla ve kapasitesi ile
soyut hareketler sisteminin yani sira gilindelik jestleri de iginde barindirabilecek
sekilde kullandigi ve modern dansta normal olarak sayilabilecek belirgin bir
beden tipi baskin rol oynamadigi ig¢in seyircisini performansa dahil eder. Bu
yiizden de modern dansin baleye kiyasla seyircisiyle daha yakin bir estetik mesafe
olusturdugu sonucu ¢ikar. Belki de balenin Amerika’da ve Avrupa’da on
dokuzuncu yiizyilda kelime dagarciginin (yani vokabiilerinin) gittikge gelistigi bir
donemde hem Avrupa’da hem Amerika’da birbirinden bagimsiz olarak bazi
danscilarin balenin yerlesik kaliplarina karsi ¢ikip, yirminci ylizyilin baslarinda
modern dansa zemin hazirlamalarin1 ve boylelikle seyircisiyle daha farkli bir
iletisime gegmelerini bu mesafenin gittik¢e artmasina duyduklari bir tepki olarak

da degerlendirmek miimkiindiir.

Balenin ve modern dansin hareket dagarciginin birbirinden farkli olmasi
izleyicileriyle farkli estetik mesafeler ortaya c¢ikarir. Yetiskin seyirciler igin
herhangi teatral bir gésterinin asir1 yakin mesafeyele (under-distancing) ile asiri
uzak mesafe (over-distancing) arasinda bir yere yerlesmesi koregrafin ya da
yonetmenin tercihi olabilecegi gibi daha once de sozii edildigi gibi seyircinin
yatkinligr ile de ilgilidir. Sonu¢ olarak bu mesafe yetigkin seyircinin bu
performanstan aldig1 estetik hazzi azaltir ya da arttirir. Ancak s6z konusu olan
seyirci geng seyirciler oldugunda -6zellikle daha kiigiik yastaki seyirciler igin- bu
mesafenin 6nemi estetik hazzin artmasi ya da azalmasmin Stesine geger. Ornegin
Schonmann’in boliimlemelerine referansla yakin mesafe ¢ocugun sahnedekini
gercek hayattan ayiramayip gercek olarak algilamasina ve buna baglh olarak da
gercek tepkiler vermesine, 6rnegin aglamasina, kizmasina hatta tiziillmesine sebep

olabilir. Uzak mesafe ise ¢ocugun tamamen sahnede izlediginden kopmasina
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neden olur. Ancak optimal mesafede cocuk seyirci performansin hazzini yasar.
Cocuk seyirciler i¢in bu teatral konvansiyonun fark edilememesi daha ¢ok metin
odakli tiyatroda olay oOrgilistine cocugun kendini kaptirmasi ve karakterlerle
gereginden fazla 6zdeslesme yasamasi sonucunda ortaya cikar. Yani aslinda geng
seyirciler i¢in yapilan bir tiyatroda asil sorun c¢ocugun ya gereginden fazla
0zdeslesmesi ya da hi¢ 6zdeslesememe sorunudur. Bu bir dans performansina
uyarlandiginda ¢ocuk seyirci i¢in kurgu diinyasinin fark edilememesi durumu
kendiliginden ortadan kalkar. Ciinkii dans hareketleri her ne kadar giinliik hayatla
iligkilendirilebilirse de giinliik hayattaki hareket bigimlerinden belirgin bicimde
ayrilir. Ancak bir dans performansinda da kurgu vardir, dzellikle bu performans
bir hikayeyi anlatiyorsa. Ancak kurgu bir dans performansinda dans¢inin kendi
uzmanhgini ve becerisini gosterdigi performansin ger¢ekliginde temellenir.®*®
Baska bir deyisle, bir dans performansinda bir hikaye anlatiliyor, ya da bir duygu
ifade ediliyorken ya da sadece dansc¢i kendi hiinerini sergiliyorken dansg¢inin
bedeninin sarf ettigi efor geng seyirciyi kurgu diinyasina gétiirse de ya da kendi
hayal giicliyle bas basa biraksa da asla geng seyircinin kendini kurgu diinyasina
tamamen kaptirmasmna izin vermez. Ciinkii bu esnada dans¢i ani doniisler,
sigramalar yapar, bedenini farkli bi¢imlere sokar, seyirciyi sasirtir. Yani beden
daha once de belirtildigi gibi bir yandan bizi bu kurgusal diinyaya ¢ekerken bir
yandan da sergiledigi hareketlerin gilinliik hareketlerimizden farkliligi, esnekligi,
giicii, dengesi ile bizim oradaligimizi canl tutar. Bu durumda ¢ocuk seyirci i¢in
gereginden fazla 6zdeslesme durumu ortadan kalkar. Ancak bu 6zdeslesmenin

tamamen ortadan kalkmasi demek degildir. Goldberg’in de belirttigi gibi

%5 Linda Wildschut, How Children Experinece Watching Dance?, Danswetenschap in Nederland.
Deel. 3, Amsterdam, 2004.5.86-99.
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6zdeslesmenin anahtar1 kisinin kendisiyle bir iliskiyi fark etmesidir.*®  Bu
durumda 6zdeslesme herhangi bir performansta sadece karakterle 6zdeslesme
yoluyla gerceklesmez. Dansta her hareket, siradan deneyimden ne kadar uzak
olursa olsun, yine de siradan deneyimle baglantili bir izlenim verir. Dans¢inin
deneyimini kendi i¢inde iireten izleyicinin bedeninde kinestetik bir yanit vardir.*>
Yani seyirci dansgiyla kendi bedeni arasinda olusan  iligki yoluyla bu
0zdeslesmeyi saglayabilir. Ayn1 durum c¢ocuklar i¢in de gegerlidir. Bir dans
performanst izleyen ¢ocuklar sik stk dans¢ilarin esnekliginden ve yiikselislerinden
etkilenirler. Terleme ve nefes alma sesi bunlarin gercek insanlarin performansi
olduguna kanit olarak goriiniir ve aslhinda bir dans performansinda ¢ocuklar bu

volla ‘ozdeglesme’ kurarlar.®®

I1.B.i.c. Dans Yoluyla Ozdeslesme

Ingilizce’deki identification kavraminin karsiligi olarak kullanilan
O0zdeslesme ya da diger kullanimiyla 06zdesim kavrami farkli anlamlar
icermektedir. Freud’cu teoride, Oedipus kompleksinin ¢oziilmesiyle birlikte,
¢ocugun ayni cinsten ebeveynin ozelliklerini, inan¢larini, tutumlarim, deger
vargilarini ve davraniglarini benimseme stireci olarak kullanilirken, ¢ocugun dil
gelisiminde, 'bak, kedi' ifadesinde oldugu gibi kelime ve nesne arasinda iligki
kuran iki kelimeli, basit bir isaret etme tepkisi olarak da tanimlanir. Kimi zaman
da bir nesne veya olayla iliskili olarak bellekte bulunan bir adi veya kavrami
hatirlayabilme yetisini ifade eder. Siklikla da kisiligin, ozellikle de siiperegonun
gelisiminde 6nemli bir rol oynayan, kisinin bir baska insant model alarak kendini

sekillendirdigi bilingsiz isleyen bir savunma mekanizmasimin karsiligt olarak

%% M.Goldberg, a.g.e,5.95

%7)ohn Martin, The Modern Dance, (A Dance Horizons Book Princton Book Company, Newyork
,1933), 5.60

%8 |, Wildschut, a.g.e,
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kullanilir. Ancak bu calisma kapsaminda daha ¢ok 6zdeslesme kisinin, sosyal bir
kimligi kendi benlik sistemine katma siireci tanimini1 karsilayacak sekilde
kullanilacaktir. Bu tanima gore de odzdeslesme her zaman en az iki taraf icerir:
bir kimlik sunan kisi ve o kimlik sunusuna 6zenen kisi ve bu tiir bir ozdeslesme

39 Cocuk ve ergen gelisimi

genellikle basarilariyla dikkati ¢ceken kisilerle kurulur.
acisindan da psikologlarin ve egitimcilerin sik sik vurgu yaptigi bu kavrami Engin
Gectan normal geligim siireci i¢indeki ¢ocuk ya da ergenin benligine érnek olarak
sectigi kisi veya kisilere benzemeye ¢alismast olarak tanimlar.>®® Yani bir baska
deyisle 6zdeslesme cocugun begendigi, sectigi kisi veya kisilerin 6zelliklerini
benimsemesi, kendini bir bagka bireyin yerine koymasi, onun gibi olmayi
istemesidir. Bu segilen begenilen kisi, cocugun yakin ¢evresinden gergek bir kisi
olabilecegi gibi, izledigi filmlerden ya da oyunlardan kurgusal bir karakter de
olabilir. Ayn1 zamanda 6zdeslesme kavrami bir 6nceki boliimde de belirtildigi
gibi gen¢ seyircinin tiyatrodan edindigi estetik deneyimde, kurulan estetik
mesafeye bagli olarak onemli bir yer tutar. Optimal mesafe sinirlar1 iginde
gerceklesen optimal bir 6zdeslesme yoluyla ancak geng seyircinin estetik haz
almas1 miimkiindiir. Bunun disinda 6zdeslesmenin estetik deneyimle olan yakin
iligkisi empati kavraminin estetikle olan bagindan kaynaklanir. Yani estetik
deneyimi empati kavramiyla agiklayan disiinlirler ayn1 zamanda 6zdeslesme ile
estetigi birbirine yaklastirirlar. Bu acidan bakildiginda dans yoluyla edinilen
estetik deneyimi tamamlamak i¢in 6zdeslesmenin estetik deneyimde oynadigi

rollin altim1 ¢izme gerekliligi empati ve 6zdeslesme kavrami arasindaki iliskinin

vurgulanmasini zorunlu kilar.

%59 http://www.termbank.net/psychology/5328.html. (Bu tammlar Termbank psikoloji sézliigiinden
almmustir.)

360 Engin Gegtan, Cagdas Yasam ve Normal Dis1 Davranislar, (Ist.,, Maya Yay. , 1984), s. 171
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Sik sik 6zdeslesme kavrami ile karistirilan empati kavrami bireyin
herhangi bir sanat eseriyle olan estetik iligkisinde 6zdeslesmenin de 6nemli bir rol
oynadigimi gostermesi agisindan onemlidir. Bir sonraki bolimde ayrintili bir
bicimde agiklanmaya calisilacak olan empati kavramina 6zdeslesmenin estetik
deneyimle iliskini vurgulamak igin burada kisaca deginilmistir. Empati Yunan
dilindeki empathia kelimesinden gelmektedir. Burada "em" ya da "en" énekinin
karsihgr , "de" ya da "in icinde, icerde"; "pathia” min karsiligr ise "hissetme"

%! {smail Tunali Estetik adli kitabinda Almanca ash

anlamina gelmektedir.
einfiihlung olan bu kelimeyi ézdesleyim olarak c¢evirmistir'®®. Seref Giilseren
Esduyum (Empati): Tammi ve Kullamimi Uzerine Bir Goézden Gegirme —adh

makalesinde ise empati kelimesini esduyum olarak kullamr®®®. Bu calismada

0zdesleyim ve esduyum kelimeleri yerine empati kelimesi tercih edilecektir.

Tunali empati duygusunun sadece giinlik hayatta sik yasadigimiz bir
duygu tiirii olmadigin1 ayn1 zamanda estetik tavrimiza karisan 6zel bir duygu
oldugunu dile getirir. Tunali’ya gore giinliik yasam i¢inde zaman zaman
nesnelerle ilgi i¢ine gireriz ve bu ilgi durumu kimi zaman 6zel bir duygu niteligi
haline gelir ve bu nesnelerle 6zdes olma siireci dogar. Tunal1 bu siirecin nesnelerle
aramizda bir duygu birliginden daha dogrusu bizim nesnelere duygusallik
yiikklememizden kaynaklandigini dile getirir. Tunali empati olayin1 dogrudan su

sekilde ifade eder:

%! Oguz Arkonag , Psikiyatri Sézligii. (Istanbul, Nobel Tip Kitabevleri,1999)

%2 jsmail Tunali, Estetik, (Istanbul, remzi kitabevi,1989), s.188

363 Seref Giilseren, Esduyum (Empati): Tanimi ve Kullanimi Uzerine Bir Gozden Gegirme ,Tiirk
Psikiyatri Dergisi 2001; 12(2), s.133-145.
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“..biz nesnelerle aramizda bir dézdeslik ilgisi kuruyor, kendimize ait

duygulari nesnelere yiikleyerek sanki onlarla ézdeslesiyoruz. Iste nesnelerle

boyle duygusal bir ézdeslik ilgisi kurmaya empati olayr denir.”>**

Tunali’nin taniminda da dikkat ¢eken, empati kavraminin 6zdeslesme
stireci tizerinden tanimlanmasidir. Giilseren de makalesinde bu konuya deginir.
Sik sik karistirilan ve zaman zaman da birbirlerinin yerine kullanilan 6zdeslesme
ve empati kavramlariyla ilgili gériis ayriliklarinin siirdiigtinii belirten Giilseren,
bu iki kavramin oOrtiisse de aslinda farkliliklart oldugunu dile getirir. Bunu
aciklarken de Freud ve Greenson’un goriislerine yer verir. Buna gore Freud
0zdesimi taklit yoluyla empatiye gotiiren bir yol olarak tanimlarken Greenson ise
empatiyi, gecici ya da kismi 6zdesim yolu ile bir baska kigiyi anlamanin bir yolu
olarak tanimlamistir. Burdan empatinin gecici ya da kismi de olsa 6zdeslesme
yoluyla kisilerle iliski kurdugu sonucunu ¢ikarabiliriz. Bu durumda da empatinin
estetikle olan bagi dogal olarak 6zdeslesme siirecinin de estetikle onemli bir bag
oldugunu kanitlar. Ustelik 6zdeslesmenin cocuk ve ergen gelisiminde de dnemli
bir rolii oldugu goz oniine alindiginda, 6zdeslesme kavrami geng seyirci igin iKi
agidan 6nemli hale gelir: hem estetik takdirin olugsmasinda hem de geng seyircinin

gelisiminde.

Empati kavramini estetik kavramiyla birlestiren Theodor Lipps’dir. Tunali
kitabinda Lipps’in “empati estetigi”’ni aciklar. Lipps’e gore biitiin estetik siire¢
empati stirecinden baska bir sey degildir. Estetik haz, bir obje’de kendi

kendimizden duydugumuz hazdir. Lipps’e gore

“Yalmz bu empati var oldugu siirece bigcimler giizeldir. Bigcimlerin

giizelligi, bicimlerde kendi ideal, 6zgiir yagamimi yasayarak onlardan haz

%41, Tunali, a.g.e, s.41
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duymamdir. Ama, bunu yapamadigim zaman, big¢imde ya da bicime

bakarken icimden ozgiir olmadigimi, kendimi engellenmis hissettigim bir

A . . ,365
zora yenildigim zaman, bu bigim ¢irkindir”

Boylelikle Lipps herhangi bir nesneden estetik haz alabilmemizi
0zdeslesme olayina baglar. Goldberg de ¢ocuklarin tiyatrodan en dolaysiz olarak
etkilendigi siireci 6zdeslesme olarak goriir. O tiyatroda karakterle 6zdeslesmeyi
sahnedeki karakterlerle kendimiz arasinda fark ettigimiz bazi iligkiler yiiziinden
empatik gelisimin bag1 olarak tanimlanabilecegini dile getirir.366 Ancak bu bag
yani bu 6zdeslesme olay1 daha 6nce de sozii edildigi gibi gocukta optimal mesafe
siirlart i¢inde gerceklesmelidir. Tipki Bullough’un da belirttigi gibi dramanin
basarist oyunun aksiyonu ile kendi kisisel deneyimimiz arasindaki uyumu
koruyabilmede yatar. Yine Bullogh’a gére buradaki merkezi ilke hem izleyici hem
sanatgt i¢in aynidr hedef asiri 6zdeslesmeye dalmaksizin igin igine en iist diizeyde

dahil olmaktir, ancak bu dahiliyet kendini kaybetme diizeyine varmamalidir.®®’

Geng seyirci i¢in optimal mesafe smirlari i¢inde bir 6zdeslesme dans
igerikli bir performansta tiyatroda oldugundan daha farkli gergeklesir. Tiyatroda
cocugun karakterle kurdugu iliski s6z konusuyken, bir dans performansinda bu
iliski ikili bir sekilde isler. Burada durum bu performansin soyut dans ya da bir
Oykili iceren anlati dansi olmast durumuna baglh olarak degisir. Ciinkii anlati
dansinda cocugun hem anlatilan Oykiideki karakterle hem de dansgiyla
Ozdeslesmesi s6z konusudur. Soyut dansta ise anlatilan bir Oykiiye bagli bir

karakterin yoklugu cocugu dansciyla bas basa birakir ve cocuk dansciyla

365 [.Tunal, a.g.es.44
%6 M.Goldgerg, a.g.e,5.95
%7 G. C. Cupchik,a.g.e
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Ozdeslesir. Yani kisaca bir dans performansin da iki tiirlii 6zdeslesmeden soz

edilebilir: karakterle ézdeslesme ve dansgiyla ozdeslesme.

Geng seyirciler i¢in yapilan tiyatroda son zamanlardaki yeni arayislar
geng seyirciler i¢in yapilan dans ¢alismalarini da arttirmistir. Uygulamadaki artis
akademisyenleri ve arastirmalart da harekete gecirmis ve dans ve geng seyirci
arasindaki iligki kuramsal ¢alismalarin otesinde de arastirilmaya baslanmuistir.
Heniiz yeni bir alan olmasina ragmen bu alanda deneysel ¢alismalar yapan dans¢1

ve akademisyenlerden biri de Hollanda’dan Leisbeth Wildschut’tir.

Leisbeth Wildschut How Children Experince Watching Dance? adh
makalesinde on ile on dort yas arasindaki 391 adet ¢ocukla yaptigi bir ¢alismay1
anlatir. Bir kismi1 dans deneyimi olan ve bir kism1 da dans deneyimi olmayan bu
bir grup ¢ocuga biri anlati dans1 ve digeri de soyut dans olmak tizere iki tip
performans izleten Wildschut ilging sonuglara varir. Bu arastirmada Wildschut
dans deneyimi olan ¢ocuklarin dans deneyimi olmayan ¢ocuklara goére danscilarla
daha ¢ok oOzdeslesmesini bekler ancak Wildschut’un bu hipotezi tam olarak
dogrulanmaz. Ciinkii on yasindaki ¢ocuklarla on yas iistii ¢ocuklarin tepkilerini
ayr1 ayrt degerlendiren Wildschut dans deneyiminin sadece on yas istil
cocuklarda belirgin bir farklilik yarattifi sonucuyla karsilasir. Daha kiiciik
cocuklarda dans deneyiminin olup olmamasi dansgilarla 6zdeslesmede fark
yaratmaz. Yani bagka bir ifadeyle daha kiigiik ¢ocuklar dans deneyimine bagh
olmaksizin dansgilarla ayni oranda 6zdeslesirler. Wildschut’a gére bu durum
arzu temelli Ozdeslesmeden kaynaklanir. Arzu temelli Ozdeslesme gercek
kisiliklerle degil, hayal edilmis benzerlik {izerine kuruludur. Arzuya baglh

0zdeslesmede hayal edilebilir, yani ¢ocugun gecmiste dans deneyiminin olmasi
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0zdeslesme derecesini etkilemez. Ona gore seyirci i¢in sahnenin cazibesi sahne
tizerinde olma arzusuna ya da teknik olarak becerili olmaya temellenmis olabilir.
Bu durumda bu arzu benzerlerin deneyimine sebep olur. Yani Wildschut’a gore
daha gen¢ cocuklar arasinda dans deneyiminin belirgin bir farklilik yaratmamasi
0zdeslesmenin arzu temelli bir 6zdeslesme oldugunu gosterir ve bu sonug arzu
temelli 6zdeslesmenin bir dans gosterisi izleyen daha kiigiik yastaki ¢ocuklarda
dansciyla 6zdeslesmede daha biiyiikk yastaki ¢ocuklarda oldugundan daha g¢ok

etkili oldugunun bir gostergesidir.

Wildschut’in ¢alismasindan ¢ikan bu sonuglar Johannes Volkelt’in empati
¢ozliimlemesi ile tutarhidir. Volkelt empatiyi iki tiire ayirir. Birinci tiir empati,
insanin Obiir insanlarla ve sanat yapitlariyla olan ilgisinde ortaya ¢ikar ve bu ilgi
ruhsal- duygusal ortaklik tizerine kuruludur. VVolkelt buna ortak duygudaslik ilgisi
der. Bu tiir empatide bir insan1 ya da sanat yapitini seyreden, onu algilayan
stijenin algiladig1 varlikta empatiledigi sey ile algiladigi sey arasinda bir Ortiisme
meydana gelir’®, Oyleyse rahathkla bir g¢ocugun -hatta yetiskinlerin-
performansta izledigi karakterle 6zdeslesmesinin bu tip bir 6zdeslesmeye dahil
oldugu sonucunu g¢ikarabiliriz. Volkelt’in ikinci tiir 6zdeslesmesi ise ruhsal-
sembolik empatidir. Burada algilanan sey ile 6zdeslesilen sey arasinda daima
kapanmayan bir yarik s6z konusudur, bir uyum ve Ortiisme yoktur. Volkelt
ruhsal-sembolik empatye ornek olarak bir ¢mnar agaci karsisinda duydugumuz
yiicelik duygusunu ornek olarak gosterir. Aslinda Volkelt’in ruhsal- sembolik
empatisi ~ Wildschut’in arzu temelli 6zdeslesmesiyle Ortiisiir. Daha kiigiik

cocuklarla yapilan arastirmada dans deneyimi olan ¢ocuklarin da en az dans

deneyimi olmayan cocuklar kadar danscilarla 6zdeslesme kurmalart bu tip bir

%8 fsmail Tunali, a.g.e, 42
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0zdeslesmeye girer. Danscilarin sahne iizerinde gosterdikleri performans, yani
doniisleri, sicramalari, en zor hareketleri hi¢ zorlanmadan yapiyormus gibi
goriinmeleri, kisaca sahne iizerindeki hiinerleri cocukta hayranlik duygusu
uyandirarak danscilarla ruhsal sembolik ya da diger bir deyisle arzu temelli
0zdeslesme saglar. Tiim bunlarin 6tesinde aslinda Wildschut’in arastirmasindan
¢ikan bu veriler aslinda su 6nemli sonucu ¢ikarmamiza da izin verir: Hem soyut
dans hem de anlat1 dansi iizerinde yapilan arastirmalarda her iki tiir performansta
da 6zdeslesmenin gergeklestigi bilgisi, bizi dansin bir hikaye olmaksizin dahi
seyircisiyle 6zdeslesme yaratabilecegi sonucuna gotiiriir. Bir baska deyisle dans
bir hikayeye anlatmasa bile kendi basina gen¢ seyirciyle 6zdeslesme yoluyla
iliski kurabilir. Ustelik bu sonug¢ farkli yas gruplarindaki tim ¢ocuklar igin
dogrulanir ve daha kiiglik yastaki cocuklar i¢in dansin ozellikle bir hikaye
anlatmiyorsa fazla soyut olabilecegi seklindeki yaygin kaniyi1 da boylelikle

¢lirlitmiis olur.

Wildschut’in  arastirmasindan ¢ikan asil ilging sonug¢ ise cocuklarin
dansgilarla karakterle oldugundan daha fazla 6zdeslestikleri sonucudur. Buna gore
tim katilime1r ¢ocuklar -ozellikle daha kiiglik yasta olanlar- hem soyut dansta
hem de anlati dansinda danscilarla karakterlerle oldugundan daha fazla 6zdesim
kurarlar. Yani Wildschut’a gore bu arastirmanin sonuglari ¢ocuklarin karakterlerin
kurgusal diinyasiyla belli oranda oOzdeslestigini ancak danscilarin gergek
diinyasiyla daha giiclii 6zdeslestiklerini gOstermistir. Her ne kadar bu
arastirmadan c¢ikan sonuglar Wildschut’in sectigi performansSlarin igerigiyle de
ilgili olsa dansg¢inin gergek bedeninin karakterin kurgusal yapisinin 6niine gegerek
cocukla daha yakin bir iligki kurdugu, herhangi bir dans performansi i¢in de

rahatlikla genelleyebilecegimiz bir sonuctur. Bagka bir deyisle; dans¢1 karakterin

160



Oniline gecer. Bu da bizi dansin geng seyirciler lizerinde nasil boyle giiglii bir
bicimde etkiledigi sorusuna yoneltir. Bu sorunun cevabi aslinda 6zdeslesmenin
fiziksel dogasinda gizlidir. Tunali’nin goriislerinden baslayarak, 6zdeslesmenin
fiziksel dogasmma deginmek dans yoluyla seyircinin nasil 6zdeslestigine dair

kavrayisimizi tamamlar.

Tunali’ya gére modern psikoloji, duyumlari on sinif i¢inde ele alir: gérme,
isitme, koku, tat, dokunma, 1s1, kas ve hareket, denge, agri, canlilik (vital)
duyumlar1.®®® Yine Tunali bu duyumlardan gérme ve isitmenin estetik yasantilari
oldugunu, agri duyumunun ise estetik yasanti ile hi¢cbir baglantisinin olmadiginin
distintildiigiinii dile getirir. Tunali ayrica kas ve hareket duyumu ile denge
duyumunun da estetik tavra katki sagladiklarini belirtir. Cagdas psikolojiye gore
kas hareketleri duyusu yani kinestetik duyu estetik tavirda 6nemli bir gorev alir.
Tunali’ya gore bunu da empati olayindaki dogrudan baglantisiyla gergeklestirir.
Ona gore bu temel Fr. Kainz’in Carpenter’in ideo-motorik yayasinda buldugunu
sé')ylelr.370 Bu yasaya gore her hareket algisi, bizde ayni hareketi yapma gibi canli
bir tasavvur uyandirir. Igimizde uyanan hareket tasavvuru da, i¢inde igerigini
gerceklestirmek i¢in bir diirtli tasir. Buna gore hareket algisinin giicli icimizde
uyandirdigr diirtliiniin de giiclinii belirler yani hareket algis1 ne kadar giiclii ise
icimizde uyandirdig diirtli de o kadar giigliidiir. Tunali1 bu duruma 6rnek olarak da
soforiin yaninda oturdugumuzda bizim de onun gibi gaza ya da frene basar gibi
yapmamizi 0rnek olarak gosterir. Keinz’a gore de empati teorisinin temelinde bu

371

ideo-motorik fenomen bulunur.”"* Ancak bu konuda dans diinyasina fikirleriyle

ilham veren kisi daha 6nce de sozii edilen Alman diisiiniir Theodor Lipps olur.

369 [.Tunal, a.g.e, s.32
s10 7, Tunali,a,g.e.,s.41
31y, Tunali,a.g.e.,s. 42

161



Tunali’nin modern psikolojinin kurucusu olarak gordiigii ve empati olayini estetik
acidan en iyi aciklayan kisi olarak kabul ettigi Lipps 1900’lerin basinda
Einfiihlung yani empati kavramini ortaya attiginda sadece estetikle empati
kavramlarini iligkilendirmekle kalmaz, ayni zamanda empati kavramimin fiziksel
yoniine de vurgu yapar. Boylelikle dans arastirmacilarinin dans, estetik ve empati
kavramlar arasindaki yeni arastirmalarina o6n ayak olur. Linde Van Heeswijk
dans, miizik ve beklenti arasindaki iliskiyi inceledigi Choreographing Surprise
adli yiiksek lisans tezinde Lipps’in bu goriislerine yer verir. Lipps’e gore hareket
halindeki bir objeyi izlemek, kisiye bu objenin hareketlerini taklit etme egilimini
hissettirir. Kisi gercekten bu hareketleri yapmaz, ancak hareketleri taklit etme
niyetini ya da egilimini deneyimler. Bu egilimler Kinestetik algy: yaratir, ki

bunlar duygularla baglantlhdlr.372

Aslinda kinestezi terimi Yunanca “kine” (hareket) ve “estesiz” (duyu,

duyulamak) kelimelerinden olusur ve bu baglamda “kisinin kendi hareketlerinin

373

’

duyusu” anlamina gelir.””> Ayrica ilk olarak on dokuzuncu yiizyil sonundaki
fizyolojik incelemelerde bedenin hareketlerini duyulamay: ifade etmek igin
kullanilmustir.3"* Yirminci yiizyilin heniiz baglarinda psikoloji de ki yeni atilimlar,
yapilan alg1 c¢aligmalari, kas ve sinir sistemiyle ilgili yeni arastirmalar ve tim

bunlarin sonuglar1 dans diinyasindaki egilimleri de etkiler.

John Martin o6zellikle 1930’larla 1960’lar arasinda dansla seyirci arasindaki

iliskiyle ve bir dans izleyicisinin edindigi deneyimlerle ilgili yaptig1 calismalarla

%72 Linde van Heeswijk, The Relation Between Dance, Music And Expectation Choreographing
Surprise , Thesis MA Theatre Studies Utrecht University, Temmuz, 2010.
3% Mary M. Smith, Kinesthetic Communication in Dance, Dance Research Journal, Vol. 16, No. 2
(Autumn, 1984), s. 19-22.

* Susan Leigh Foster Movement’s Contagion: The Kinesthetic Impact Of Performance,
Cambridge Companion To Performance Studies, June ,12,2008.
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yirminci ylizyllin modern dansima yon veren isimlerin basinda gelir. Martin
gorislerini kinestezi kavramina dayandirir ve modern dansi bu temeller iizerine
kurar. Ancak o dansin ikili yapisina yani fiziksel ve psisik yapisina metakinesis
der.*” Metakinesis modern dansin hayati noktalarmdan birinin ifadesini sunar.
Ona gore dansta her duygusal durumun kendisini hareketle ifade etmesi gerekir
ve bu seklide kendiliginden ortaya ¢ikarilan hareketler temsili olmasa da her bir
durumda tam olarak belirli bir duygusal durumun karakterini yansitirlar®™®,
Martin’e gore bedensel hareketin dogal bulasiciligindan 6tiird, ki bu durum bakan
kisiyi kendi kas sisteminde de baska birinin kas sisteminde gordiigli seyi sempatik
bir bigimde hissetmesi sonucunu c¢ikartir, dans¢i hareket yoluyla en ele avuca
gelmez duygusal deneyimi aktarabilir. Boylelikle Martin aslinda modern dansin
da temel felsefesini ifade etmis olur. Yani hareketi yeniden tammlar: Oyleyse
hareket, kendinde ve kendisi icin estetik ve duygusal bir kavramin bir bireyin

bilincinden bir baska bireyin bilincine aktarilma aracidir. 31t

Susan Leigh Foster Movement’s Contagion: The Kinesthetic Impact Of
Performance adli makalesinde John Martin’in hareketin estetik ve duyusal olan1
i¢ taklit dedigi bir yolla aktardigindan bahseder. Martin’in i¢ taklit adin1 verdigi
bu siireg, biitiin etkinliklere iliskin temel bir fiziksel reaktiflik temelinde yiikselir.
Ornegin bagka birinin limon yedigini gordiigiimiizde yiiziimiizii burustururuz,
esnedikleri ya da agladiklar1 zaman benzer duyular hissederiz. Bu dansa

aktarildiginda Martin bunu sdyle 6zetler:

37> John Martin, Dance As Means Of Communication, What is Dance?, Edited By: Roger Copeland,
Marshall Cohen, ( New York, Oxford Universty Press, 1983).

%76 3. Martin,a.g.e

77 3. Martin,a.g.e
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“ Kassal olarak mimari kiitlelerdeki gerilimlere ve kayalarin hareketlerine
cevap verdigimiz i¢in, kendimizinkine benzer bir bedenin hareketlerine ¢ok
daha titiz yanmitlar verecegimiz agikardwr. Bu noktada artik bir yerden sonra
sadece seyirci olmuyoruz, aymi zamanda hareketin katilimcist oluyoruz.
Biitiin bu disariya dogru goriiniiglere ragmen, biz kendi sandalyelerimizde
sakince oturmaya devam ederiz. Ancak yine de sentetik olarak kas
sistemimizle dans etmeye devam ederiz. Dogal olarak bu motor tepkiler,
kendi hareket duyu reseptorlerimiz tarafindan kaydedilir ve buna uygun bir
takim duyusal c¢agrisimlar ortaya ¢ikarirlar. Bu c¢agrisimlar, oncelikle
dans¢imin ortaya c¢ikardigr ¢agrisimlara benzer. Dolayisiyla dans¢inin

biitiin iglevi, bize bu tiir hareketlerin taklidine yoneltmesi ve bu tiir hisleri

deneyimleyebilmemizi de i¢ taklit yetimiz ile gerceklestiririz #3178

Aslinda Martin’in séziinii ettigi bu siire¢ psikolojide Karl Gross’un ig
taklit sitirecinin ta kendisidir. Tunali Karl Gross’un i¢ taklit anlayisini
psikologlarin farkli empati ¢oziimlemelerinden biri olarak goriir.®”® Martin’in bu
aciklamalar1 yani i¢ taklit siirecini kullanmasi modern dansin heniiz yayilmaya
basladigi dans diinyasinda bu dansi Foster’in deyimiyle akla biiriindiiriir yani
seyirciyle kurdugu iliskiyi mesrulastirir. Bagka bir deyisle i¢ taklit siireci dans
diinyasinin modern dansla seyircisi arasinda dogal, gii¢lii bir iligkinin varligim
kanitlamak i¢in kullanilir. Yani aslinda dansla seyirci arasindaki bu bag dans¢inin
bedeniyle seyircinin bedeni arasinda kinesteziye yani hareket duyumuna bagh
olarak kurulan ve i¢ taklit yoluyla dansgiyla 6zdeslesmemiz sonucunu doguran
bir bagdir. Bu durum aslinda bizi dans eden birini izlerken dogal olarak o kisiyle
0zdeslestigimiz sonucuna gotiiriir. Buradan da neden Wildschut’in aragtirmasinda

tim cocuklarin dansgilarla karakterlerle oldugundan daha fazla 6zdeslestiginin

cevabina ulasiriz. Yani geng seyircinin teatral bir performansla kurdugu iliski

378 J.Martin,a.g.e
% | Tunal, a.g.es.42
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sadece karakterlerle kurdugu 6zdeslesme tizerinden gergeklesmez. Ayni zamanda
kendi bedeni yoluyla da bu 6zdeslesme saglanabilir. Goldberg’in de belirttigi gibi

6zdeslesmenin anahtari kisinin kendisiyle bir iliskiyi fark etmesidir.*®

Bu agidan
bakildiginda dansin yoluyla saglanan bu gesit bir 6zdeslesme de geng seyircinin

yasayacagi estetik deneyimde énemli hale gelir.

Martin’in modern dans1 tanimlarken kullandig1 ve dansin psisik ve fiziksel
dogasina ve bunun bizi yani izleyicileri hangi yolla etkiledigini agiklamak igin
kullandigi metakinesis kavrami dansin seyircisine hangi yollarla ulastigini
aciklayan ve 6zdeslesmenin bu fiziksel dogasini anlatan tek agiklama degildir.
Dans ve seyirci arasindaki bu iligki farkli disiplinlerin arastirmalarma konu olup,

bu konuda farkli yaklasimlara sebep olmustur.

%0 M. Goldberg, a.g.e,5.95
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I1.B.ii. DANS YOLUYLA KURULAN KINESTETIK ILETISIM

Dansla geng seyirci arasinda kurulan estetik mesafe ve geng seyircinin
karakterle oldugu kadar dansgilarla da 6zdeslesmesi bir dans performansinin geng
seyircisiyle kurdugu iliskiyi ¢oziimlemede 6nemlidir. Ama bu bir yandan da, dans
yoluyla olusan mesafenin ve 6zdeslesmenin daha iyi anlasilabilmesi i¢in dansin
kendisine has iletisim bicimlerine deginilmesini zorunlu kilar. Dans sanatinin
kullandig1 kendine has iletisim yontemlerini incelemek de hem dansi diger sanat
dallarindan ayiran o6zelliklerin altin1 ¢izmek hem de bu iliskiyi tamamlamak
demektir. Performans ve gen¢ seyirci arasindaki iliski cocuk tiyatrosu
aragtirmacilarinin  da giindemini isgal eder. Schonmann geng seyirci ve
performans arasindaki iliskinin bu onemini kitabinin The Audience: Levels Of
Communication With Children adli béliimiinde ayrintilariyla dile getirir.*®*
Grotowski’nin aktdr ve seyirci arasindaki bagin tiyatronun temeli oldugu
diisincesinden hareketle o da diger her tiir bilesenin- kostiim, 1s1k, plot gibi-
gerekli ama, aktor ve seyirci arasindaki iletisim kadar hayati 6nem tagimadigini
soyler. Bunun da bizi geng seyircilerle sahne arasinda kurulan iligkide algi,
alimlama ve katilim kavramlarinin 6nemine gétiirdiigiinii savunur. Schonmann
oncelikle Willmar Sauter’e referansla alginin fenemolojik, alimlamanin ise
sosyolojik oldugunu dile getirir. Ona gore algi temsilin dogrudan iletigsimsel yonii
ile ilgilidir ve performansin dahili bir pargasidir. Alimlama ise performanstan
sonra tanimlanabilen bir siirectir ve alginin sonucunda ortaya ¢ikar. Bu her iki
terimin de bize geng¢ seyirciler igin yapilan tiyatroda katilim siirecinin altinda
yatan etmenleri anlamada ve bu katilimi gelistirmede yardimci olacagimi dile

getiren Schonmann geng seyirciler i¢in yapilan tiyatroda seyirci ve sahne

%1 5 Schonmann, a.g.e, 5.51-67
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arasindaki iliskiyi lineer olarak su sekilde yapilandirir: Temsil- Algi-Katilim-
Reaksiyon-Alimlama. Yani Schonamnn kendi deyimiyle aksiyon (aktor),
reaksiyon (seyirci) zincirinin tiyatroyu iletisimsel bir etkilesim olarak
tammlamanin bir yolu®™® oldugunu dile getirir. Ayrica Schonmann seyircilerin

3 olarak

sadece birer alici olmaktan ¢ok, performansin ortak girz;sz'mcileri38
anlagilmasi gerektiginin altin1 ¢izer. S6z konusu olan geng seyirciler oldugu i¢in
de seyirci algisinin dogrudan ¢iktilarinin (6rnegin, alkis, glilme, konugma gibi) bu
katilim1 anlamada 6nemli bir gosterge oldugunu, ¢iinkii algi siirecinin aslinda tam
olarak tanimlanamayacagini dile getirir. Ancak Schonmann’in yapilandirdigi
Temsil-Algi-Katilim-Reaksiyon-Alimlama  zinciri ~ seyirci-performans iligkisini
daha iyi ¢6ziimleyebilmek i¢in gerekli olsa da gergekte her bir 6geyi birbirinden
bu denli net cizgilerle ayirmak miimkiin degildir. Ozellikle bu bir dans
performansina uyarlandiginda dansin kinestetik ve sembolik dogas1 bu ayrimlari
daha da zorlagtirr. Bu yilizden dans — geng seyirci iliskisinde sadece
Schonmann’in soziinii ettigi seyirci algisinin dogrudan ¢iktilarina bakmak bu
iliskiyi eksik biraktigi gibi ayn1 zamanda dansin kendi dogasina 6zgii kinestetik
iletisim yOniinii gérmezden gelme anlamina gelir. Dans izleme deneyimi iizerine
yapilan ¢alismalarda da seyircilerin dans izleme deneyimini sadece gorsel olarak
algilamadiklarini, bunu biitiin bedenleriyle deneyimledikleri tizerinde durulur. Bu
acidan geng seyircilerin bir dans performansinda nasil gosterinin ortak birer
girigimcileri  haline geldigi ve dansin bu iletisimi nasil sagladig

ayrintilandiriimalidir.

%2 5. Schonamann,a.g.e, .53
%3 3. Schonamann,a.g.e,s. 54
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Mary M. Smith Kinesthetic Communication in Dance adli makalesinde bir
dans¢inin soyut diinyasinin ancak gorsel, isitsel ve kinetik duyular yoluyla
deneyimlenebilecegini belirtir. Ayrica dansin iletisimsel dogasinin altini ¢izmeye
calisan Smith, J. Anderson’dan alint1 yapar. Ona gore dans iletisim kurar ¢iinkii
icimizdeki tepkileri harekete gecirir. Dans basit bir gorsel sanat degildir, ayni
zamanda kinestetiktir, hareketimizin i¢sel duyularini cezp eder.®®* Smith’e gére bu
gorsel ve kinestetik iletigim arasindaki ayrim pek ¢ok dans¢inin ¢ekici buldugu
seydir. Ayrica Smith iste bu kinestetik iletisimin dans1 bir sanat formu olarak 6zel
kilan sey oldugunu dile getirir ve ona gore burada sadece dansin saglayabilecegi
0zel estetik bir tatmin duygusu s6z konusudur. Ayrica Smith bu makalesinde
dansin tipki diger sanat formlar1 gibi, kolaylikla dile getirilemeyen, sozciiklerle
ifade edilemeyen diisiinceleri, duygular ilettigini vurgular. Makalesinde dansin bu
baska bir dille ifade edilemeyen dogasinin diiz anlamlar yani agik anlamlarla
empatik bilingaltimiza yonelen anlamlardan olustugu goriislerine yer veren Smith,
boylelikle dansin seyircisiyle hem dogrudan iletisim kurdugunu hem de
bilingaltimiza seslenerek dolayli bir iletisim sagladiginin altin ¢izmis olur.
Buradan da Smith hareket yoluyla dansin ayn1 anda pek ¢ok anlami iletme giiciine

sahip oldugu sonucunu ¢ikarir.

Dansin bu diger sanat dallar1 tarafindan saglanamayan kinestetik
iletisimsel yonii yirminci yilizyildan itibaren arastirilmaya baglanmistir. Bu
arastirmacilarin onciiliigline yapan da bir 6nceki boliimde ayrintilandirilan Martin
olmustur. Ancak Martin’in metakinesis olarak tanimladigi yaklasimi yirminci
yiizyilda ortaya ¢ikan modern dansin seyirci ile hangi yolla iletisim kurdugunu

arastiran ve kinestetizi kavramina dayanan ilk c¢aligma olmasina ragmen bu

%4 M. Smith, a.g.e
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konudaki tek yaklasim degildir. Bu nedenle Susan Leigh Foster Movement'’s
Contagion: The Kinesthetic Impact Of Performance®® adli makalesinde aslinda
sadece John Martin’in fikirlerine yer vermez. Bir dans performansinin seyircisiyle
girdigi kinestetik etkilesime dair, sinir sistemi ve psikoloji alaninin arastirma
bulgularina bagli olarak degisen yaklagimlari da inceler. Yani Foster Martin’in
yukarida ayrintilandirilan, dansin hem psigsik hem de fiziksel dogasina vurgu
yapan ve dans eden bedenin kinestezi yoluyla biz de duygulanima yol agtigini
iddiasin1 tagiyan distincelerini ve donemin dans diisiincesini ve Kinestezi
kavraminin yorumlarini i¢sellestirme olarak kinestezi basligi altinda toplar.®®®
Cinkii bu fikirler kinestezi kavramini baskalarmin hareketlerini nasil
igsellestirdigimizi agiklamak i¢in kullanilir. Ancak sinir sistemimizle ilgili her
yeni kesif ya da algi iizerine elde edilen her bulgu kinestezi kavramini gelistirir ve

gelisen bilgilerin 1s1nda bu konuda farkli yaklagimlar ortaya ¢ikar.

Foster’in Martin’in metakinesis teorisi disinda soz ettigi diger bir iliski
bi¢imi ve kinestezi kavrayisi propriyosepsiyon (proprioception) yani i¢ alg:
temellidir ve Foster bunu uyumlanma olarak kinestezi basligi altinda inceler.®’ i¢
alg1 terimi genel olarak, bedensel hareket ve konum duyusu anlamina gelmektedir.
Kaslardan, eklem yerlerinden, duyu alicilarindan, vb. merkezi sinir sistemine
gelen ve bedene iligkin bilingsiz bir farkinda olma hissi yaratan bilgileri kapsar ve

duyu-motor biitiinlesmesi a¢isindan belirleyici olan bu his, refleksler, otomatik

tepkiler ve planli hareketler yoluyla ¢cevreye uyum saglamayr miimkiin kilar. Ayni

%5 g5 L.Foster, a.g.e
%865, L.Foster, a.g.e
%73 L.Foster, a.g.e
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zamanda da ig¢algi, vestibiiler islevierle iliskilidir ve kismen Kinestetik isleviere

bag,“nmlza’zr.388

Foster makalesinde icalgiya dayanan bu ikinci goriisii aciklamak igin
James J.Gibson’in Algisal Sistemler Olarak Duyular adli makalesine yer verir.
Gibson’mn kavrayisinda algi ¢evreden bilgi siizmenin bir yoludur. Her tiir
algilama edimi, karmagik bir siralamaya dayamir. I¢ algi tiim bu siirecin
merkezindedir. Foster kinestetik bilginin de artik i¢ alginin bir alt kiimesi olarak
goriilmeye baslandigini dile getirir. Gibson’in algi teorisinde ¢evre, pasif bir
gozleyicinin iizerinde etkide bulunmaz, algilayict ¢evreyi izlemez. Bunun yerine
algilayici, ¢evresinde siirekli olarak devam eden akisla miizakereye girer ve bunu
yaparken de sabit olan ve degisen seyleri goriir. Yani Gibson’in teorisinde
algilayict ile ¢evre arasinda siirekli giden bir diiet vardir ve alginin
gerceklesebilmesi igin her ikisinin de esit oOlarak aktif olmasi1 gerekir. Foster’a
gore Gibson’in bu algi teorisi 1960 ve 70’lerde ayni donemin koreografi
inisiyatiflerine cevap olarak ortaya ¢ikan dans anlami kavrayisindaki genel bir
odak kaymasina isaret eder. Buna gore dans artik izleyicilere kendi damgasini
vurmak yerine, kendisini izleyicilere sunmakta ve onlardan hangi anlami
cikarmak istiyorlarsa o anlami ¢ikarmalarini istemektedir. Besteci John Cage,
koreograf Merce Cunningham ile isbirliginin anahatlarini ortaya koyarken soyle
der:

“Dansta ve miizikte bir sey séylemiyoruz biz. Biz basit kafall
insanlariz, bir sey soyleyecek olsak sozciikleri kullaniriz. Biz daha ziyade

bir seyler yapryoruz. Bu yaptigimiz seyin anlami da onu goren ve duyan her

388 http://www.termbank.net/psychology/3355.html
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bir birey tarafindan belirlenir. Buna sunu da ekleyebilirim: Burada hikaye

yok, psikolojik sorunlar yok; sadece bir hareket etkinligi, 151k ve ses var.”*®

Bu donem dans anlayisinin bir 6énceki donemden yani Martin’in temsil
ettigi goriisten farklilik gosterir. Ciinkii Foster’ a gore Martin dansin igsel olarak
duygularla ilgili oldugunu diisiiniir. Ancak bu yeni goriiste dans kendi anlamini
bir tiir duyular resmi gecidini sahneleyerek hissettirir.>®® Foster bunu sdyle

yorumlar:

“Bir dansin izleyicilerine sundugu sey, hareket halindeki bedenleri
algilama firsatidir. Bu stirecin bir parg¢asi olarak izleyiciler, dansta ilging
bulduklar: boliim ya da vechelere odaklanabilirler ve sonug¢ olarak da her
biri danst farklt bir bicimde deneyimleyecektir. Yine de danstaki

deneyimleri,  bedenin  artikiilasyonlarinin  biikiilmelerinin  fiziksel

olgusalligini temel alacaktir. #3901

Foster kinestezi kavramini temel alan bu her iki goriiste de, kinestezinin
biitiin insanlarin ayni1 baglantiy1 hissettigi ve insan miicadelesi ya da
catismalarindan aym sekilde etkilendigi fikriyle i¢ ige gectigini dile getirir ve
kinestezi, bu duyular1 degerlendirmek i¢in temel bir hat olarak, biitiin insanlarin
diinyay1 hissederken ayni kosullara esit erisimde oldugunu varsayar. Foster’a
gore kinestezinin her iki kavrayist da — Gibson’in ve Martin’in goriislerinde viicut
bulan- dans1 biricik bir iletisim ortami olarak tanimlar; ya duyular1 uyandirmak ve
canlandirmak gibi bir islevi vardir ya da duyulardan farkli olarak fizikselligin
canliligm ileri siiren bir islevi vardir. ilk durumda dans¢mnin bedeni, dansin
mesaj1 i¢in bir ara¢ haline gelirken izleyici de o mesaji onun tarafindan hareket

ettirilerek algilar. ikincisinde ise dans¢inin bedeni kendisini izleyen bir bedene bir

%95 L.Foster, a.g.e
30 g |.Foster, a.g.e
%13 L.Foster, a.g.e
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takim hareketler yayar ve kendisini izleyen beden de aktif olarak bu mesaji
almaya cabalar. Yani bunu su sekilde 6zetleyebiliriz : Martin’ine gére dansginin
bedeni koreografin niyetlerini iletmek igin bir arag olurken, Gibson’in igalgi
arastirmasiyla Ortiisen diger bir goriiste dans¢inin bedeni hareketleri iletmez,
seyirci aktif olarak dans¢inin yaydig: hareketleri alir.

Bir {igiincii goriis ise kinesteziyi bir diirtii olarak ele alir. Bu nedenle Foster
bu boliimil bir diirtii olarak kinestezi baghgiyla inceler.*** Kinestezinin tamimi,
1990’larda Alain Berthoz’nun Onciiliigiinii yaptig1 bir takim bilim insanlarinin
calismalariyla birlikte tekrar doniisiime ugrar. Foster Gibson gibi Berthoz’un da
kinesteziyi, biitiin duyular1 yonlendirme ve organize etmede merkezi role sahip bir
faktor olarak gordiigiinii dile getirir. Ancak Foster’a gore Berthoz, Gibson’dan iki
¢ok onemli noktada ayrilir: Oncelikle algimnin bir aksiyon diirtiisii oldugunu sdyler
ve ikinci olarak da gozlemcilerin ortak bir ¢evreyi paylastiklarini varsaymaz.
Bunun yerine, her bir bireyin diinyay1 farkli algilayabilecegini savunur. Bunun
sebebi de habitus’un®?ortaya ¢iktig1 kiiltiirel ve cinsiyet farkliliklar1 olabilecegini
ileri siirer. Berthoz’un temel argiimani alginin, hareketi harekete gegirdigidir.
Foster Berthoz’un bu arglimanini destekleyecek giiclii bir kanit1 oldugunu
savunur. Ciinkii Berthoz’un argiimani bir takim kortekslerde gecen bir takim ayna
noronlara dayanir. Bu ndronlar, kortekste farkli yerlerde bulunur, hareket edildigi
zaman bu noronlar da harekete geger, birinin hareket ettigini gordiiglimiizde bir
takim motor dongiiler gerceklesir beyinde ve bunlar da illa goriiniir hareketler
ortaya c¢ikarmayabilirler. Ama yine sanki o hareketin provasini yapiyormus gibi

sonuglar ortaya cikarir. Foster’a gére bu ayna noéronlar sayesinde pek ¢ok bilim

%925 L.Foster, a.g.e

%% pierre Bourdieu’niin bir yandan algi, diisiince ve eylem yapilarmin diger yandan toplumsal
yapilarin sosyal olusum i¢inde oldugunu anlatmak igin igsellestirilmis algi, diisiince ve eylem
yapilarma habitus adin1 verir.
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insan1 —bunlarin Onciiliigiinii Vittorio Gallese yapar , gozlem ve hareket etme
arasinda karsilikli olan bu iligkiyi bir tiir rezonans olarak goriir ve bu rezonans,
baskalarinin eylemlerini tahmin edebilme becerimizden de sorumludur ve ayni
zamanda belirli bir sekilde hareket ettigimiz zaman ayni sonucun ortaya
cikacagimi da bu rezonansa bagli olarak biliriz. Ayrica glinlik yasantimizda
siklikla karsilastigimiz bulasici hareketten de bu sorumludur. Burada kahkaha ya
da esneme gibi bagkalarinin gerceklestirdigi bir takim tikel eylemleri gdzlemek
bizim de onlar tekrarlamamiz sonucunu dogurur. Foster bu sonucu Martin’in
“bir dans bizi neden hareket ettirir?” sorusuna iliskin teorisini destekleyen giiglii
bir noro-fizyolojik durum olarak goriir. Ona gore dansi izleyen izleyici, aslinda
tek basina dans eder. Ancak buradaki durum Martin’in kas sisteminin fiziksel
hislerini, evrensel olarak hissedilen duygularla baglantilandirmas1 durumundan
daha farkli bir durum s6z konusudur. Foster rezonans hipotezinin sadece
davranisa yogunlastigini dile getirir. Ona gore hareket etme ve algilama edimleri,
duygunun igerisine asilanabilmesine ragmen, ayna noronlarin gosterdigi sey, duyu
ile fiziksel eylemin karsilikli olus,udur.394 Yani bir bagka deyisle Martin’in
teorisindeki gibi fiziksel duyular dogrudan duygularla iligkili degildir. Yine
Foster’a gore bu rezonans fenomeni, sadece hedef yonelimli hareketleri
gozlemlerken ortaya ¢ikmaz; ayni zamanda anlamsiz sanat hareketlerini
gozlemlerken de ortaya c¢ikar. Ayni zamanda bu noron aktivitesinin evrimsel
igerigi konusunda da arastirma yapan Gallese, c¢evremizdekilerin fiziksel
eylemlerini hissetme yetenegimizin sosyalizasyonun ve toplumsal olana iliskin

deneyimimizin temelini olusturdugunu ileri siirer.

3943 L.Foster, a.g.e
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Foster tam bu noktada birey ile toplumsal bedenler arasindaki iligkinin bu
sekilde teorilestirilmesinin bir dans izleme deneyimi agisindan ne gibi icerimleri
olacagi sorusunu sorar ve ayna noronlarin beklenti islevini dig degerlendirmeye
tabi tutan bir dans¢t ve aymi zamanda bir dans arastirmacist olan lvar
Hagendoorn’un goriislerine  deginir. Hagendoor dansin igsel c¢agrisinin
izleyicilerinde hareketin yoriingesine iligkin bir ilgi ortaya ¢ikarabilme becerisinde
oldugunu ileri siirer. Ornegin bir insan bir fincan1 tutmak gibi basit bir gorevi
gercgeklestirirken gézlemcinin beyni bir takim hareket yaylari ortaya ¢ikarir ve bu
yaylar da kendisinin ya da baskasinin yaptigi eylemlere iliskindir. Hagendoorn,
izleyicinin hareketin 6nceden tamamlandigin1 ve bunun ardindan da tahmininin
dogrulandig1 ya da ¢iiriitiildigiinii gordiigii zaman, hareketle daha da artan bir
bicimde 6zdeslestigini ve giderek bir sonraki yayr daha dogru bir sekilde tahmin
etme ¢abalari igine girdigini sOyler.

Foster Hagedoorn’un goriislerini aciklarken ayni zamanda onu diger iki
goriisiin  temsilcileri olan Martin ve Cage’in goriislerinden hangi yonleriyle
ayrildiginin da altim1 ¢izer. Foster’a gore Martin kinestetik olarak bir seyle i¢ ice
gegmenin duygusal bir baglant1 ortaya ¢ikardigini varsayarken ve Cage, hareketin
sadece kendi fiziksel olgusallig1 yiiziinden begenilebilecegini umut ederken,
Hagendoorn, bir dansi izlemenin olasi yaylar ve akiglari siirekli olarak bir araya
getirme beklentisi ortaya ¢ikardigini sdyler. Hagedoorn’un kavrayisinda koreograf
gibi izleyici de hareket hakkinda disilinlir ve bir sonraki hareketin nereye
gidecegine karar vermeye calisir. Yalnizca nerede ve neyi izleyecegine karar
vermez, bunun yerine dansin bir takim versiyonlari iiretir. Farkli olas1 danslar
birbirleriyle kiyaslama siireci igerisinde, ki bu danslar izleyicide ¢esitli

duygulanimlar ve hisler ortaya c¢ikartir, Hagendoorn’a gore seyirci koreografin
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dans1 ortaya c¢ikarmasina benzer seyleri deneyimler. Bu sekilde de koreografin
niyeti, seyirciye ge¢mis olur.*®®

Foster’in bu makalesi 0zetle bir performans: izledigimizde kinestetik
olarak ne hissettigimize ya da bu deneyimimizin nasil gerceklestigine dair ii¢
farkli yaklagimi acgiklamaya g¢alisir. Kinestezi yani hareket duyumuz bu {i¢ farkli
yaklagima refereansla i¢sellestime gorevi de gorebilir, bizim ¢evreyle uyumumuzu
da saglayabilir ya da bizi hareket etmeye ya da hareketin devamini tahmin etmeye
de yonlendirebilir. Tiim bunlar aslinda bizim dans izlerken edindigimiz deneyimi
de agiklamaya yarayan goriislerdir. Buradan bir dans performansini izlerken
dans¢inin duygularina hareket yoluyla ortak olmamamizda, her birimizin bu
deneyimden farklt hazlar ve sonuglar g¢ikarmamizda, farkli deneyimler elde
etmemizde, ayn1 zamanda performansin tamamini ilgiyle takip ederek koreografin
niyetlerini ¢6zmeye ¢alismamizda anahtar kavramin kinestezi duyumuz oldugu
sonucu ¢ikar. Hatta tiim bu farkli kinestezi kavrayislart bir dans performansi
izleme deneyiminde seyircilerin sadece birer izleyici degil, aym1 zamanda -
Schonmann’in geng¢ seyirciler i¢in Ozellikle altini c¢izdigi-performansin ortak
girisimcileri oldugunu da vurgular. Yani dans izleyicisi olan geng seyircinin
performansa katilimi Schonmann’in soziinii ettigi gézlemlenebilen davranislarin
disinda olabilir ve bu katilim ve reaksiyon siireci algi ve alilmama siire¢lerinden
keskin ¢izgilerle ayrilmaz.

Foster makalesinde tiim bu yaklasimlar1 derinlemesine tartistiktan sonra
farkli sonuglara varir. Ona gore aslinda dans izleme deneyimimiz ve dansin bizi
nasil harekete gecirdigi yani bize nasil bulastigi, kesin degil, olasiliklara baglidir.

O bunu soyle ifade eder;

3% 5 L.Foster, a.g.e
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“Bedenimiz tarihsel momentimizin kavrayisi i¢inde olumsal bir deneyim
ortaya ¢tkarwr. Dans eden bedenin bulasiciligi, bedenlerimize i¢sellestirilmis
bir psisenin digsal tezahiirleri olarak bu hareketi taklit etmeye
yonlendirebilir ve sonug¢ olarak da o bedenin hislerini hissettirir. Ya da
fizikselligimizle aktif bir biraradiligi tetikleyebilir. Kendi bedenimizin
ifadeliligine iliskin algimizi canlandwrir ya da bizi harekete iliskin farkl
senaryolara itebilir. Bizi ne sekilde hareket ettirirse ettirsin sonug¢ olarak

bedenlerimizi etkiler ve bu illa teslim olacagimiz bir tiir bulasici edim olmak

zorunda degildir. ~396

Foster dans eden bedenin bize bulasarak bizi harekete gecirmese bile kendi
toplumsal varolusumuzu yaratmakta bir temel olarak kullanilabilinecegini dile
getirir. Ona gore belki de performansgi ile izleyici arasindaki bu hayati etkilesimin
bilincinde olarak hareketin ortaya ¢ikardig: kinestetik etkiyi daha iyi kaydeden bir
biling gelistirebiliriz ya da sadece az sayida dans dersi alarak ortaya gikarilan
bdylesi bir biling, bedenlerin ne sekilde ve neden hareket ettigini daha amagl bir
bi¢imde hissetmemizi saglayabilir. Yani Foster hareketin  toplumsal
varolusumuzun sekillenmesinde 6nemli bir yeri oldugu diislincesinden hareketle
dansin bu yolda bir ara¢ olabilecegini de belirtmis olur. Aslinda kinestezi
duyumuz sadece bir dans izleyicisi olarak neden haz aldigimizi veya bu
performansa hangi yolla istirak ettigimizin degil ayn1 zamanda ilk toplumlarda
dansin ritiiellerin neden temel bir pargasi oldugunun da cevabini verir. Hatta biraz
iddiali gibi goriinse de, Foster’in goriislerinden hareketle, gen¢ seyirci igin
Ozellikle dans sanatinin neden gerekli oldugunu da agiklar. Yani sadece kendi
hareketimiz degil baskalarinin hareketleri de kinestezi duyumuz yoluyla bizi bir
grubun pargasi yapar. Ve modern diinyada belki yagmur yagdirmak igin toplu

olarak dans etme yoluyla degil ama, dans ederek ya da bir dans izleyicisi olarak

3% g L.Foster, a.g.e
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kinestezi duyumuzu gelistirebiliriz. Doris Humphrey’e gore kinestezi duyusu
bir¢ok insanda gelismemis bir duyudur ve insanoglunun baska hi¢bir duyusu bu

kadar korelmesine izin verilmemistir. Ona gore;

“Insan yemegi icin kosmay ve sicramayi biraktigindan beri kinestetik duyu
zayiflamaya bagsladi. Bununla birlikte dansa ve ritiiele olan evrensel ilgi
azaldi ve insanoglu endiistriyel toplum cennetinin disina ve yukarisina
dogru, yemegini montaj hattina stirgii ve vida somunuyla birlikte sunuldugu

giinlere giicliikle ilerledikce, kendisi de dans hareketine olan sempatik

vaklagimin kaybetti. 397

Kinestezi duyumuzun tipki gérme ve isitme duyusu gibi estetik algimizda
onemli bir yeri oldugu g6z oniinde alindiginda tipkit Humphrey’nin de dedigi gibi
korelmis olan bu duyumuzu gelistirmek diinyaya dair algimizi ve kavrayisimiza
degistirme de 6nemli bir rol oynar. Bu ayn1 zamanda geng seyirci i¢in dans izleme

deneyiminin neden 6nemli olduguna dair de bize fikir verebilir.

Foster’in bu ¢alismasinda sundugu farkl kinestezi kavrayislar: bize seyirci
ile performans arasindaki kanali gostermesi acisindan onemlidir. Ancak bu kanal
daha ¢ok norobilimsel ¢aligmalardan yola ¢ikarak wvarilan sonuglara
dayanmaktadir. Bir seyircinin dans deneyimini tam olarak kavramak ve bu
deneyimin ortaya cikardigi hazzin Ozelliklerini belirlemek ise norobilimsel
caligmalarin  bulgularinin  yaninda seyirci aragtirmalarmi da  gerektirir.
Norobilimsel ¢aligmalarin bulgulari 15181nda seyircilerin deneyimlerinin ifadesine
dayanan caligmalar gilinlimiizde dans g¢alismalarinda hiz kazanmistir. Ancak bu

caligmalar farkli disiplinlerin bir araya getirilmesinin ve dansin 6zel dogasinin

%7 Doris Humprey, Bir Dans¢i Ne Diigiiniir?, Yirminci Yiizyilda Dans Sanati ‘Kuram Ve Pratik’,
Yayina Hazrlayanlar: Sebnem Selisik Aksan, Gurur Ertem, (istanbul, Bogazi¢i ~ Universitesi
Yayinlar1,2009) S.115-122.
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zorlugunu yasarlar. Dans izleyicisinin dans izleme deneyimlerini aragtiran ve bu
yolla dansin sagladigi iletisimsel yolu ve estetik hazzi kesfetmeye calisan

arastirmalar da bu zorlugun altini gizerler.

Matthew Reason Watching Dance, Drawing The Experience And Visual
Knowledge adli makalesinde seyircilerin dans izleme deneyimlerini arastirir.>%
Reason bir seyircinin bir dans performansinin ardindan izlenimlerini ve
deneyimlerini aktarmasinin giicliigiinden séz eder ve bu giicligli yasanmis bir
dans deneyiminin kelimelerle ifade edilemez dogasindan kaynaklandigini dile
getirir. Reason’a gore dans deneyimi, yani mekanda hareket eden bedenlerin
deneyimi, makul bir bigcimde betimlenemez ya da anlatilamaz. Ayni1 zamanda bu
tip bir deneyim agik olmayan ortiik ya da dille ifade edilebilen alanin 6tesinde
viicut bulan bir bilgi sunar. Dansin bu ag¢iga vurulamayan bilgisi hareket
araciligiyla bedensel kesifler yoluyla yaratilir. Dans izleme deneyiminin bu
sozciiklerle ya da kelimelerle ifade edilemezligini sozciikler disinda baska bir
ifade bi¢imiyle, yine bir sanat formuyla, asmaya c¢alisan Reason resim sanatinin
bilesenlerini kullanir ve buna deneyimi ¢izmek adini verir. Boylelikle seyircinin

dans deneyimini sozciliklerden daha farkli bir yolla yine bir sanat daliyla

kesfetmeye calisir.

Gilinlimiizde dans izleme deneyimi ve bu deneyim yoluyla izleyicinin elde
ettigi hazzi arastiran pek cok arastirmada bu deneyimin ifade edilemezligine dair

ayni sorunlar dile getirilir. Bu ¢aligmalardan biri de Wacthing Dance: Kinesthetic

399

Empathy™ adli 2008-2011 yillar1 arasinda gergeklestirilen seyirci aragtirmalarini

3% Matthew Reason, Watching Dance, Drawing The Experience And Visual Knowledge, Forum
For Modern Dance Language Studies, VVol.46, No:4, 2010.
399 www.watchingdance.org
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ve ndrobilimi temel alan, dansin seyircileri nasil etkiledigi ve dansla nasil
Ozdeslesildigini arastiran disiplinler arasi bir projedir. Matthew Reason ve Dee
Reynolds bu projenin verilerini Kinesthesia, Empathy and Related Pleasures: An
Inquiry into Audience Response adli makalede bir araya getirirler.*® Reason ve
Reynolds bu caligmalardaki temel zorlugun, tipki Reason’in bir Onceki
makalesinde belirttigi gibi, seyircilerin bu dans deneyimlerini ¢dziimlemek
oldugunu dile getirir. Bu iki arastirmact bu zorlugu Martin Barker’a refereansla

aciklarlar:

“Herhangi bir sey icin seyirci olmak asla basit ya da tekil bir siire¢
degildir. Bu siire¢ insanlarin bilgilerini getirdikleri ve beklentilerini inga

ettikleri pesinen fiili (actual) bir karsilasmayla baglar. Diger bir deyisle,

seyirciler sosyal ve kisisel tarihlerini kendileriyle beraber getirirler”401

Bu acidan bakildiginda seyircilerin bir dans deneyimine gosterdikleri
tepkileri ve aldiklar1 hazz1 belirlemeye calismak sanildigindan daha zorlu bir
sliregtir, ¢iinkii ¢ok farkli degiskenleri bir arada barindirir. Seyircilerin dansla
olan baghliklarint motive eden ve i¢giidiisel ve biiyiik él¢iide otomatik koklesmis
olan bu stiregleri 2helirlemek icin ad1 gegen bu makalede seyircilerle performans
sonunda yapilan goriismeler dikkate alinmis ve seyircilerin bu yorumlarindan haz
deneyimlerinin neler oldugu belirlenmeye calisilmistir. Makalede elde edilen
verilerin bir ¢ogu kinestetik ya da empatik olarak tanimlanirken, seyirci
tepkilerinin bir kisminin da oncelikli olarak sosyal deneyimle, miizikal iliskiyle ya
da entelektiiel yansitmayla iliskili oldugu belirtilir. Ancak Reason ve Reynolds bu

kinestetik, empatik, sosyal deneyime ya da entelektiiel birikime bagl olan seyirci

90 Matthew Reason; Dee Reynolds , Kinesthesia, Empathy, and Related Pleasures: An Inquiry into
Audience Experience, Dance Research Journal; Winter :42, 2010.

“1 M.Reason, D.Reynolds ,a.g.e

%92 M.Reason, D.Reynolds ,a.g.e
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tepkilerinin ¢ogunun birbiriyle iligkili olmasinin bu tepkileri kategorize etmeyi
zorlagtirdigini dile getirir. Yine de bu makale bu zorlugu seyircinin dans izleme
deneyimine verdikleri empatik, sempatik ve yayilmacit tepkileri katagorize
etmeye ve bu tepkileri kinestetik deneyim baslig1 altinda toplamaya calisir. Ama
oncelikli olarak Reason ve Reynolds buradaki empati, sempati ve duygusal
etkilenim kavramlar1 arasindaki hem ince ayrimlara ve hem de yakin iliskiye
dikkat ceker. Ilk olarak empati kavramiyla sempati kavrami arasindaki ince
ayrima vurgu yapilir. Makalede Almanca’da einfuhlung kelimesinin en yakin
karsihiginm, 1909°da Titchener tarafindan empati olarak Ingilizceye ¢evrilmeden
once, sempati oldugu dile getirilir. Ancak cagdas séylemde empati sik stk
disavurulan bir benzetme ya da yerine koyma olarak goriiliirken, sempati
duygulart da i¢eren bir tepki olarak ele alinir. Reason ve Reynolds empati ve
sempati arsindaki niiansi agiklarken biligsel psikoloji agisindan tiyatro seyircilerini
inceleyen Bruce McConachie’nin goriislerine de yer verirler. McConachie’ye
gore empati bir aktoriin/karakterin ayakkabilarinda adim almayr hayal etme
anlamma gelirken, sempati seyircinin kendi degerlerini ya da duygularin1 sahne
figiiriine yansitmasini igerir. Ozetle makaleye gdre sempati kisinin durumunun
diger bir kisinin durumuyla iliskili olarak degismesini igerirken, empatik siire¢
daha ¢ok otomatiktir. Duygusal yayilim kavrami ise daha once Foster’in
makalesinde de sik sik gegen Ingilizce’deki contagion kavramidir. Ayni zamanda
bulasma, etkilenim gibi anlamlar1 da karsilayan bu kavram bir anlamda hareketin
daha dogrusu dansin bulasiciligina da génderme yapar. Bu makalede emotional
contagion yani duygusal yayilim olarak ele alinan kavram digerlerinin duygulart
tarafindan yakalanma ya da bu duygulara boyun egmeyi ifade eder ve makalede

aglayan birini géren bir kisinin aglama tepkisi gostermesi bu duruma 6rnek olarak
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gosterilir. Makalede empati, sempati ve yayilim kavramlart yeniden
tanimlandiktan sonra once dans deneyimi yasan seyircilerin ortak deneyimleri
tespit edilmeye c¢alisilmis, daha sonrada bu deneyimler bu bagliklar artinda
katagorize edilmistir. Buna gore seyircilerin herhangi bir dans performansi izleme

deneyimlerine gosterdikleri ortak tepkiler;

“ustalik isteyen bir dans sergilendigindeki hayrete diismenin eglencesini,
kendini dans ederken hayal etmenin hazzimi, kendini bir digerinin
bedeninde kesfetme problemini, sarf edilen eforla baglantili olan duyusal
tepkiyi, dansin giicliigiinii ve zorlugunu, hos hareketlerin moral verici ve
mutluluk verici duygularimin tadimi ¢ikaran hayalperest tepkileri, uyarict
boyunca uyum ve uyumsuzlugu arastiran ¢oklu algi tepkilerini ve izleme

stireci yoluyla degisen seyircinin nefes almasi, durusu, ve enerjisinden

olusan somutlastirilmis tepkileri" igerir.403

Bu tepkiler daha iyi analiz edilebilmek i¢in su ti¢ kategoriye ayrilirlar: kinestetik
yayulim, Kinestetik sempati kinestetik empati. Makalede 6zellikle i¢ taklit ya da
hayal edilmis yerine koyma anlarinda, kendi ve baskasi arasinda disavurulan
deneyimler ve hayali deneyimler, kinestetik empati terimiyle degerlendirilebilir.
Biligsel ve yansitict tepkiler —baskalarinin ustaligina hayran olmak, ¢abayi takdir
etmek ya da hareketin iizerindeki duygusal niyeti yansitmak gibi- ise kinestetik
sempati olarak degerlendirilirler. Bu her ikisiyle de baglantili olan seyirci ve
gosteri arasindaki bir cesit tepki ise kinestetik yayilim kategorisine alinir. Yani
seyircilerin tutkuyla sevindirici ve mutluluk verici hareketlerdeki hosa giden haz
duygusunu tanimlamalari, dansa anlik duyusal durumlarda verdikleri tepkiler
kinestetik yayilim olarak tanimlanabilecegi gibi bunun disinda seyircilerin kendi

kalp atiglarin1 ve nefes alma hareketlerini kendi hareket algilartyla, muhtemelen

%% M.Reason, D.Reynolds ,a.g.e
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bunun disinda isitsel algilart 6zellikle miizik ve dans¢inin nefes alislariyla
senkronik olarak yaptiklarimi fark etmeleri de kinestetik yayilim kapsaminda
degerlendirilir. Yani tim bu seyirci tepkileri kabaca su sekilde de
degerlendirilebilir. Seyirciler bir dans izleme deneyimi yasarken baskalarinin
hareketlerinin onlar1 bedensel olarak, duygusal olarak ve hayali olarak etkiledigini

dile getirmis olurlar.

Aslinda bu Reason ve Reynolds’in bu calismasi kinestezi duyumuzun
harekete verdigimiz dogal tepkinin Gtesinde hazla olan baglantisin1 kurmasi
acisindan 6nemlidir. Yani her ne kadar dans izleme deneyimi daha kisisel ve daha
once belirtildigi gibi bizim sosyal, kiiltiirel ve entelektiiel birikimimizle ilgili olsa
da kinestezi duyusu ayni zamanda bizim bir dans performansimizdan aldigimiz
hazda anahtar noktadir. Reason ve Reynolds haz ve kinestezi iliskisini soyle

aciklar:

“Hazzin kinesteziyle yan yana degerlendirilmesi bir seyircinin empatik
tepkisinin kendisini hareketin hayalperest siiziiliisii yoluyla bedensel olarak
tasimasina izin verdigini fark etmemizi saglar, bir diger seyirci igin bu bir
eforun, kasin ve enerjinin farkindaligina duygusal olarak dahil olmay:
hissetmektir. Hazzin degerlendirmesi benzer bicimde bizim seyirci ve
dans¢1 arasindaki farkl arzulanan benlik/digeri iliskisini fark etmemizi
saglar, ki bu kisisellik ve yakinliktaki haz ile yakinlik ve estetik uzaklik
arzusundaki hosnutsuzluk ve rahatsizlik arasindadir, ki bu uzaklik birinin

kendinden(miikemmel olmayan kendinden) uzakligint igerir. ”404

Boylelikle aslinda Reason ve Reynolds’in bu makalesi bundan 6nceki
boliimlerde dans ve geng¢ seyirci arasindaki iliskiyi kurmak i¢in olusturulan

bagliklar1 kendiliginden baglantilandirmis olur. Yani dans kinestezi yoluyla

%4 M.Reason, D.Reynolds ,a.g.e
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bireysel farkliliklara dayanarak farkli estetik mesafeler yaratma, yine kinestezi
yoluyla arzuya dayali olsun ya da olmasin seyircisiyle 6zdeslesme kurma giiciine
sahiptir. Bu giicli seyircinin bedeni ve izleyicinin bedenin arasinda bir etkilesime
neden olan hareket saglar, ki harekette dansin 6ziinii olusturur. Bu makalede bu
calisma i¢in alt1 ¢izilmesi gereken diger bir sonug da kinestezi yoluyla edinilen
hazzin bireyden bireye yasa, cinsiyete, sosyal, kiiltiirel 6zelliklere gore farklilik
gosterecegidir. Bu agidan bakildiginda yetigkin seyirciler i¢in yapilmig bu ¢esit bir
aragtirmadan  ¢ikan  sonuglarin  gen¢  seyirciler igin de  genellenip
genellenemeyecegi sorunu ortaya g¢ikar. Bu tip arastirmalarda dansin baska bir
aragla ifade edilemezligi yetiskin seyirciler i¢in bile asilmas1 gereken bir sorunken
s06z konusu olan geng seyirciler oldugunda dans deneyiminin kelimeler yoluyla
ifadesi ve bu ifadelerle genellemelere gidilmesinin arastirmay: bir kat daha
zorlagtiracagi aciktir. Boylesi bir durumda belki de kelimeler disinda tipki
Reason’in bir dnceki makalesinde oldugu gibi baska sanat dallarindan, ifade
araglarindan buna en uygun olarak da resim sanatindan yararlanmak ve geng
seyircinin dans deneyimini ¢izim yoluyla ifade etmesine olanak saglamak yararli
olabilir. Tipki Matthew Reason’nin The Young Audience: Exploring And
Enhancing Children’s Experiences Of Theatre ¢alismasinda oldugu gibi.‘w5 Yine
de bu makalenin de 6n kabullerinden biri olan seyirci gruplari arasindaki yas,
cinsiyet, sosyo-ekonomik diizey vs. gibi farkliliklar, seyircinin dans deneyiminden
edindigi hazzi ve bu hazzi ifade etme bi¢imini etkilese de bu ifadelerin benzerlik
gostermesini ve ortak bir cati altinda toplanmasini engellemez. Bu agidan
bakildiginda rahatlikla geng seyirciler i¢in tasarlanan bir dans performansinin

seyircisini tipki yetiskin seyircilerde oldugu gibi hareket yoluyla hayal giictiniin

405 M.Reason, The Young Audience: Exploring And Enhancing Children’s Experiences Of Theatre
(Trentham Books ,2010).
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derinliklerine tasiyabilecegini, ya da ¢ocugu ya da ergeni arzulanan benlikle
kendi benligi arasinda bir yerde yakalayabildigini ve hatta geng seyircinin
dans¢inin gosterdigi efora, sarf ettigi enerjiye ve hareketlerin zorluguna duygusal

olarak dahil olabildigini, iddia edebiliriz.

Ozellikle geng seyirciler icin yapilan bu tip nitel alan ¢alismalar1 yeni olsa
da onceki boliimlerde sozii edilen Leisbeth Wildschut’in g¢alismasi bir dans
performansinda geng seyircinin edindigi deneyimi ¢oziimlemek i¢in Snemlidir.
Daha o6nce de adi gecen How Children Experince Watching Dance? adl
calismasinda Wildschut sadece geng seyircilerin karakterle oldugu kadar
dansgilarla da 6zdeslestigi sonucunu ¢ikarmaz. Ayni zamanda geng seyircilerin
dans performansina katilimlarint da gézlemleyen Wildschut bu konuda da 6nemli
olan ve Reason ve Reynolds’in c¢alismalarini geng seyirciler agisindan
tamamlayan bir takim sonuglara varir. Wildschut gen¢ seyircilerin bir dans
performansinda farkinda olmadan dansgilarin hareketlerine, kafalariyla kollar1 ya
da bacaklartyla eslik ettiklerini gézlemler. Ona goére gézlemlenen bu davranislar
tipki Schonmann’m seyirci algisinin dogrudan ¢iktilart olarak tanimladig: tepkiler
gibi (Ornegin, alkiglama, giilme, aglama, konusma gibi) ¢ocuklarin kendi
duygularinin dogrudan disa vurumudur. Yani Wildschut bu tepkilerden yola
cikarak gen¢ seyircinin bir dans performansina katilimini belirlemeye caligir.
Wildschut diger dans aragtirmacilarina paralel bir bigimde bu kinestetik katilim

stirecini sOyle tanimlar:

“Bu stireg izleyenlerin gozlemlenen hareketi sadece gorsel ve isitsel olarak
algilamalarin degil, aym zamanda icalgilar (propriyoseptorler) yoluyla
aktive oldugu ve bu iliskinin uzun siireli bellege kaydedildigi hareket

deneyimlerini saglayan bir siiregtir. Bu seyircinin gozlemlenen hareketle
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ilgili duyulart deneyimlemesine sebep olur, ki bu da duygulara yol

acar.”406

Wildschut’in  katilim siirecine iligkin katilimcilarin yas gruplarina ve
performans tiirine, yani anlati dans1 ya da soyut dans olmasina, bagli olarak
farkli sonuglar elde eder. Buna gore ilk olarak on yasindan biiylik ¢ocuklarda
sadece anlati dansinda dans deneyimi olan ¢ocuklar dans deneyimi olmayan
cocuklara gore daha fazla katilim gosterirler. On yasindaki ¢ocuklarda ise dans
deneyiminin olup olmamasi katilim siireglerinde herhangi bir farklilik yaratmaz.
Wildschut bu durumu hareket hafizasi ve yas ile iliskilendirir. Yani on yasindaki
cocuklarin edinilmis dans deneyimine bagli olarak hareket hafizalar1 dans
deneyimi olmayan ¢ocuklarinkinden daha gelismis degildir. Daha acik bir ifade
ile on yasindaki cocuklarda dans deneyiminin olmasi hareket hafizasinda belirgin
bir fark yaratmaz. Yani gerek anlati dansinda gerek soyut dansta on yasindaki
cocuklarin tiimii performansa esit derecede katilim gdstermislerdir. Ikinci énemli
sonuca gore de soyut dansta yasa ya da cocuklarin dans deneyimine bagl
olmaksizin tiim cocuklar performansa belirgin bir farklilik gostermeden esit
katilim saglamiglardir. Halbuki bu arastirmadan ¢ikan diger bir sonuca gore anlati
dansinda on yas istii ¢ocuklarda deneyime bagli olarak boyle bir farklilik
mevcuttur. Wildschut’ a gore soyut dansta koreograf hareket yapilarina vurgu
yaptig1 i¢in ¢ocuklarin dikkati dans deneyimi olsun ya da olmasin harekete
odaklanir. Ancak s6z konusu olan bir anlatt danst oldugunda koreograf
karakterlerin deneyimlerine dikkat ¢ekerken her ne kadar hareketi temel alsa da
hareket disinda pek ¢ok gosterge kullanir. Bu durumda Wildschut’a gore harekete

odaklanmaya karar veren seyircidir ve dans deneyimi olan on yas istii ¢ocuklar

%8| Wildschut,a.g.e
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hareket hafizalarina bagl olarak anlati1 dansinda harekete odaklandiklarindan daha

fazla katilim gosterirler.

Wildschut’in kinestetik katilimla ilgili vardigi bu sonuglar ¢ocuklar igin
yapilan teatral bir performansta hikayenin vazgeg¢ilmezIligini sorgulama
gerekliligini ortaya c¢ikarir. Sozii edilen tiim bu arasgtirmalar bir dans
performansinin ister hikaye odakli olsun ister olmasin dogrudan bize gorsel, isitsel
ve kinestetik olarak haz verme giicii oldugunu kamitlar. Ustelik Wildschut’in bu
calismasi ¢ocuklarin bir karaktere gerek duymadan dans izleme deneyimlerini
O0zdeslesme ve kinestetik katilim yoluyla estetik bir performansa
doniistiirebilecegini gosterir. Ancak yine de buraya kadarki alintilanan ¢aligsmalar
bu calismanin odagini olusturan geng¢ seyirciler i¢in hazirlanmis bir dans

performansinda seyircinin edinecegi estetik deneyimde acik noktalar birakir.

Bir baska deyisle tiim bu agiklamalar geng¢ seyirciyle dans arasinda
kendiliginden dogal olarak gelisen gii¢lii etkilesimin ve dansciyla dogal yoldan
gelisen 6zdeslesmenin kanitlari olsa da agiklamalar dans sanatinin geng seyirciyle
kurdugu iligkinin tim boyutlarin1 agiklamada yetersiz kalir. Ciinkii bu tespitler
kinestetik duyumuzun varhigma isaret eder ve hareketin kendi benligimizi ve
toplumsal konumumuzu algilamada nasil rol oynadigin1 vurgular. Ya da her tiir
hareketle aslinda nasil iligki kurdugumuzu gosterir. Ciinkii bu tespitler dansa olan
ilgimizi agiklasa da ayn1 zamanda yanimizdaki esnediginde neden esnedigimizi de
aciklar. Ya da dans eden birini izledigimizde onu neden ilgiyle izledigimizin
biyolojik temellerinin altina ¢izer. Hatta hikaye anlatmayan bir performansta
neden danscilarla 6zdeslestigimize son derece bilimsel yollarla cevap verir.

Kisaca tiim bunlar dansin bir seyirci toplulugu iizerindeki gii¢lii etkisini bilimsel

186



yollarla kanitlamaya  ve dans eden birinin bizde neden estetik bir haz
uyandirdigini dair fikir vermeye yeter. Tiim bunlar dans sanatinin iletigimsel
yontine vurgu yapar ancak geng seyirci i¢in hazirlanan bir performansin igerigine

yani anlamin nasil iiretilecegine dair yeteri kadar agiklayici olmaz.
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I1.B.iii. DANS ICERiIGININ YAPILANDIRILMASI

Dans ile geng seyirci iliskisini yapilandirirken bir 6nceki bdliimde dansin
seyirciyle hangi yollarla iletisim kurdugu ayrintilandirildi. Boylelikle dansin
iletisimsel yoniine vurgu yapilmis oldu. Ayn1 zamanda dansin iletisimsel yoniini
olusturan ve onu 6zel kilan kinestetik empatinin  dans izleyicisinin dans izleme
deneyiminden haz elde etmesinde de anahtar rol oynadigi sonucuna varildi.
Ancak yine de izleyicinin bu dans deneyiminin estetik deneyim olarak
tamamlanabilmesi i¢in performansin igerigine dair de bazi noktalarin
ayrintilandirilmasi gerekir. Bu nedenle bu boéliimde bir dans performansinin nasil
yapilandirilabilecegi, dansin bu yapilandirmaya yonelik kendine has yontemleri,
daha genel bir kavrayisla dansin estetik dogasi ve bu estetigin nasil
olusturulabilecegi yani dansta anlamin nasil iiretildigi geng seyirciler géz Oniine

alinarak agiklanacaktir.

I.B.iii.a.  Dansin Estetik Dogast

Dansin kinestetik empati yoluyla sagladigi hazzin aslinda geng seyirci i¢in
dogrudan bir estetik deneyim saglama potansiyeline sahip oldugu bundan 6nceki
boliimlerde vurgu yapilan bir konudur. Bu diisiinceye paralel bir bigcimde Barbara
Montero’da Proprioception As An Aesthetic Sense adli makalesinde igalginin
tipki temel estetik duyular olarak kabul edilen gorme ve isitme duyular1 gibi
estetik bir duyu oldugunu ve i¢c algt duyusuna dayanilarak estetik

47 Montero bir dans

degerlendirmelerde bulunulabilecegini iddia eder.
gosterisinde hareketlerin estetik Ozelliklerini sadece gorsel olarak degil ayni

zamanda icalgisal olarak da algiladigimizi dile getirir. I¢ algiy1 estetik bir duyu

olarak kabul etmesindeki temel sebebi de profesyonel dansgilarin

7 Barbara Montero, Proprioception As An Aesthetic Sense, The Journal of Aesthetics and Art
Criticism, Vol. 64, No. 2 (Spring, 2006), pp. 231-242
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hareketlerindeki estetik kaliteyi gelistirmeyi neyin dogru oldugunu hissederek (ki
bu his ona gore igalgidir) kesfettigini sdylemelerinde bulur. Ona gore danscilar
caligma ortaminda ayna olmasa dahi provalar esnasinda hareketlerinin giizelligini
hissederler bunu da icalgisal olarak yaparlar. Montreo bu iddiasinin spekiilatif
oldugunu kabul ederken, yine de dansin estetik niteligini arttirmak i¢in icalginin
estetik bir duyu olarak kabul edilmesinin 6nemli oldugunu dile getirir.
Montreo’nun bu iddias1 aslinda dansi1 diger sanat dallarindan ayran 6zelliginin de
yine altin1 ¢izer. Ciinkii sadece dans daha dncede belirtildigi gibi hem gorsel, hem

duyusal, hem de igalgisal yolla elde edilebilen bir estetik deneyim saglar.

Ancak yine de dansla ilgili bu arastirmalar ve iddialar pek ¢ok konuda
aydinlatici olsa da dansin estetik dogasinin anlasilmasinda yetersiz kalir. Cilinkii
nasil gérme ve igitme tartismasiz bir bigimde estetik duyular olarak tanimlanirken
her izledigimiz oyun, her baktigimiz resim ya da her dinledigimiz miizik bize haz
vermiyorsa, her izledigimiz dans da bizim dogal yollarla ilgimizi ¢ekse de bize
estetik haz vermeyebilir. Yani duyusal olarak bizi etkilese de estetik olarak bu
danstan zevk almayabiliriz. Baska bir deyisle geng seyircinin izledigi bir dans
gosterisi onda performans esnasinda haz duygusu uyandirsa da estetik bir

deneyime doniismeyebilir.

Tunali estetik hazla duyusal hazzi birbirinden ayirir. % Ona gore duyusal
hoslanmalar dis uyaricinin varligina bagli olup, o uyarici var oldugu siirece devam
eder, uyarici ortadan kalkinca duyusal hoglanma da ortadan kalkar. Ancak estetik
haz uyaricilar ortadan kalksa da giinlerce siirer. Tunali O6rnek olarak da

dinledigimiz bir miizigin ya da seyrettigimiz bir oyunun etkisinde giinlerce

4% { Tunali, a.g.e,s.45
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kalmamizi gosterir. Buna karsin  bir parflimden duydugumuz hoslanma, koku
yani uyaran uzaklastifinda ortadan kaybolur. Tunali’nin soziinii ettigi tim bu
durumlar: rahatlikla kinestezi duyumuz i¢inde uyarlayabiliriz. Yani her hareket
eden karsisinda onun hareketlerine otomatik olarak verdigimiz tepkiler bizde haz
duygusu uyandirmayacagi gibi, dans eden birini gordiigiimiizde o an i¢in onun
hareketlerinden duydugumuz haz aslinda tam olarak estetik hazza karsilik
gelmeyebilir. On an hosa giden hareketler karsisinda hissettigimiz aslinda sadece
duyusal haz olabilir. Tunali’ya goére estetik hazla duyusal haz arasindaki en
onemli ayrim duyusal hoslanmanin duyu alaninda ortaya ¢ikmasi ve yine duyu
alaninda ortadan kalkmasidir. Estetik haz ise duyu temeline dayanir, ama duyu
alanina bagli ve onunla simirli degildir. Duyu alamini asar, insan kisiliginin
biitiiniine yonelir.*®  Ayrica Tunali igin estetik haz, kendine ézgiiliigii olan bir
ruhsal durumdur. Bu ruhsal durum, belli bir uyaricimin duygusal bir tepkisi
olmaywp, belli bir degere dayali olarak dogan ve ruhsal biitiin giicleri uyum igine
sokan yiiksek diizeyde bir ruhsal durumdur. M0 Kisaca estetik hazda Tunali’ya
gore kisiligimizde bir sarsilma meydana gelir, bu ylizden de estetik haz bizi

degistiren bize mutluluk veren bir hazdir.*"*

Yani daha once sozii edilen farkli ¢alismalarda (Reason ve Reynolds,
Montero’nun ¢alismalalar1 gibi) seyircinin dans izleme deneyiminde anahtar rol
oynayan kinestetik empati yoluyla elde edilen haz, seyirciler i¢in duyusal haz
olarak da kalabilir, estetik hazza da doniisebilir. Kinestetik empati yoluyla ya da
icalg1 yoluyla elde edilen bu hazzin geng seyircide estetik hazza, estetik haz

araciligiyla da estetik deneyime doniismesi i¢in 0 dansin igerigi yani nasil

9§ Tunali, a.g.e,s.45
40§ Tunaly, a.g.e, s.46
41l I.,Tunali,a.g.e,s.45
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yapilandirildigr 6nem kazanir. Bagka bir deyisle dansin iletisimsel yonii disinda
icerigini yani estetik dogasini olusturan bilesenler ve bu bilesenlerin geng seyirci

i¢in nasil yapilandirilmasi gerektigi de vurgulanmasi gereken noktalardan biridir.

Dansin estetik dogasinin anlasilmas1  Oncelikli olarak onun temel
bilesenlerinin anlasilmasin1 ve bu bilesenlerin giinliikk hayat deneyimlerinden
ayrilan yonlerinin vurgulanmasiyla miimkiin olur. Dans ¢ogu zaman  insan
bedeninin ritmik hareketi olarak tanimlanir. Ancak bu tanimlama giindelik hayatta
gordiigiimiiz pek cok hareket bigimine ya da jimnastik gibi spor dallarina hatta
kiigik ¢ocuklarin davranis bigimlerine bile uyan bir tanimlamadir. Bu yilizden
ritmik hareket tanimlamasi dansin bilesenlerinden bir kismiyla ortiisse de dansin
dogasini betimlemek icin yeterli degildir. Dansin bu kendine has dogasini daha iyi
kavrayabilmek i¢in farkli dans aragtirmacisi ve kuramcisinin goriiglerine yer

vermek O0nemli bir zemin sunar.

Susan Langer’a gore dans hayati gii¢leri goriiniir kilan bir oyun olarak
kavranmalidir*** Ona gore dans sadece onun bu hayati giic dedigi seyin bir
imgesi degil, ayn1 zamanda insanlara kendilerini ¢evreleyen kuvvetlerin ilk
kavrayislarini saglar. Yani ona gore dans karanligin, askeri kuvvetlerin, zalimlerin
diinyasinin, ruhlarin ve tanrilarin, 6nemli sosyal aktivitelerin dogum, diigiin, ekim
ve hasat zamanmimin, avlanmanmin ve ergenlik ¢agina gecisin giiglerini gortiniir
kilar. Bir bakima Langer dansin giiciinii ilk insan1 dansa yonlendiren seye
dayandirir. Yani ona gore ilk insanin dogayla ve insaniistii gii¢lerle basa ¢ikma

araci olan dans, hala ayn1 giicii i¢inde barindirir. Bu nedenle dansin bu giiglerin

12 samuel Bufford , Susanne Langer's Two Philosophies of Art, The Journal of Aesthetics and
Art Criticism, Vol. 31, No. 1 (Autumn, 1972), pp. 9-20
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ilk kavrams yolu olarak anlasilmasi gerektigini dile getirir.*® Langer Virtual
Powers adli makalesinde de dansin sahip oldugu bu giice virtual powers yani
sanal gii¢ler adin1 verir. *** Ona gore sanatsal olarak basarili  bir dans izlerken
izleyiciler sahnede kosup duran insanlari seyretmezler, onlar bir bu yana bir o
yana giden, akan, yiikselen dansi izlerler. iste dansi olusturan biitiin bu hareket
icracilarin gii¢lerinin étesinde bir giicten ortaya ¢ikar. Bunlar dans kuvvetleridir
yani sanal gii¢lerdir ve bu sanal giigler fiziksel giiciin étesindedirler. Bu sanal gii¢
ayn1 zamanda dansi1 diger hareket bi¢cimlerinden ayiran anahtar kavramdir. Ona
gore her sanat kendi birincil yanilsamasina (primary illisioun) sahiptir ve ilk
dokunusta yaratilmasi gerekir. Eger dans da kendini bir sanat dali olarak
tanimliyorsa kendi birincil yanilsamasina sahip olmalidir. Ancak ona gore dansin
bu oncelikli yanilsamast ¢ogunlugun tanimladigi gibi ritmik hareket olamaz.
Ciinkii ritmik hareket dansin fiili siirecidir. Ona gore her sanat dalinda gergeklik
nasil doniigiiyorsa danstaki bu hareketin gergekligi de doniisiimiin sancisini
cekmelidir. Boylelikle hareket dans hareketi haline gelir, giinliik hareketten ayrilir.
Iste Langer’a gore hareketler dans yoluyla jestlere ama sanal jestlere doniiserek
bu doniisiimii yasarlar. Langer dans tanimlar1 ve kavrayislari ne kadar farkli olursa
olsun tiim dansgilarin ve dans arastirmacilarinin dansin jestiiel karakterini kabul
ettiklerini dile getirir. Ona gore de jest dans yanilsamasinin yapildigi ve organize
edildigi temel soyutlamadir. Ancak dansin temelini Langer’in deyimiyle birincil
yanilsamasini hareketten jeste indirgemek onu giinliik edimlerimizden ayirarak
sanat formuna kavugmasima yeterli degildir. Langer gercek hayatta jestlerin

arzularimizin taleplerimizin ve hislerimizin isaretleri olarak islev gordiiklerinden

413 5 Bufford,a.g.e
45, Langer, Virtual Powers, What Is Dance?, Edited By: Roger Copeland, Marshall Cohen, (
New York, Oxford Universty Press, 1983)
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soz eder. Jestler her zaman kendiliginden disavurumcudur. Yani Langer’a gore
tipki ses tonu gibi kisinin psikolojik durumunu ifade ederler yani kisiseldirler.
Ancak yine de giinliik hayatimizin bir parcasidirlar, sanat degildirler. Danstaki jest
ise sanal jesttir. Yani dans¢inin jestleri gercek kosullardan olusmaz, dansci
tarafindan doniistiiriiliir. Langer bunu sdyle 6rnekler: “Iyi bir bale ustas: bir
balerinin iyi bir performans sergilemesi icin soyle soyleyebilir: ‘diisiin ki erkek
arkadasini en yakin arkadasinla yakaladin.” Ama bunu gercekmis gibi sdylemez.
Yani Langer’a gore dansa hakim olan sey imgelenen hayal edilen histir, gercek
duygusal kosullar degil. Bu durumda da dansginin jesti ger¢ek yani fiili bir jest
olmasina ragmen aslinda dans¢inin imgeleminin bir ifadesi oldugu i¢in Langer’in
deyimiyle sanal bir jest haline gelir. Yani dans¢imin bu oz-disavurumu

5 Bagka bir ifadeyle ger¢ek danscinin zihin siizgecinden gecerek

sanaldur.
imgeleme doniisiir ve dansginin bedeni yoluyla da jest ve hareket haline gelir yani
tekrar fiiliyata gegmis olur. Ancak bu sefer dans¢mnin ifadesi ger¢egin dogrudan
ifadesi olmaz, sanal ifadesidir. Aslinda Langer pek ¢ok arastirmaci ve dansginin
dile getirdigi dansin ikili yapisini, Cohen’in deyimiyle beden ve 6zii, ya da
Martin’in deyimiyle fiziksel ve psisik olani ya da genel ifadesiyle dansta

goriinenle, ifade edilemeyeni, kendi sozciikleriyle tanimlamis olur ve boylelikle

de dansin ayn1 zamanda da igerigine dair de fikir verir.

Graham McFee Understanding Dance adli kitabinda dansi tanimlamak
icin Hirst’ten yaptigi alintiyla su climleleri kullanir: Dans ozel c¢esit bir
harekettir... estetize edilmis harekettir. **° Ancak McFee i¢in estetize edilmis

hareket kavram yeteri kadar acik degildir. Ciinkii bir ifade estetize edilirken ayni1

%5 |anger, a.g.e
6 Graham McFee, Understanding Dance, (London ,Routledge,1992) , s.51.
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zamanda bildirisel de olabilir. Ancak dans estetize hareket olsa da bildirisel
degildir. O bu farki anlatmak i¢in giinliik hareketlerimizden yola ¢ikar ve
stipirme hareketini ele alir. Bir kisi elinde bir siiplirgeyle yerleri zarif, seckin,
akigkan bir bicimde siipilirdiigiinde ona bakan kisi bu zariflige, ¢izgiye yani
stiplirme hareketine konsantre olur ve hareketin amagsal boyutunu kaybeder.
Aslinda siipiirme hareketi eylemi yapan kisi tarafindan gergekten estetize
edilmistir, ancak bu siipiirme hareketini dans yapmaz o hala siipiirme hareketidir.
McFee’ye gore eger siiplirme hareketi bir dans motifinin i¢ine yerlestirilirse ve bu
sekilde estetize edilirse ancak siliplirme hareketi olmaktan ¢ikar ve artik bir dans
hareketine doniistir. McFee’ye gore burada s6z konusu olan sey bir hareketin bir
sorunu baska bir seye ‘doniistiirmesidir’, bu da danstir. Bu yiizden dans stiphesiz
ki estetize edilmis harekettir, ama estetize etme bir ‘doniistiirme’ igerir. Ona gore
bu doniistiirme iglemi bir hareketi dans sanat1 baglami i¢cinde degerlendirmemizi
saglar , ¢linkii bu doniistiirme islemi o harekete ilgi, onem ve deger yiikler, ki
bunlar da sanatla ilgilidir. Bu baglamda McFee spor ve dansi karsilastirir. Ona
gore spora estetik bir ilgi gosterdigimizde —6rnegin herhangi bir hareket, pozisyon
hosumuza gittiginde- hareketi baska bir seye doniistiirmeyiz. Biz basitce onu
kendi baglaminda begeniriz ve burada basar1 kriteri estetik basar1 degildir ( hatta
estetik sporlar icin bile biitiiniiyle estetik degildir). Boylelikle McFee dansi basit
bir hareket olmaktan ayiran seyin 6ziinii hareketin estetize edilmesinde, ama onu

kendi baglamindan ¢ikarip doniistiirerek estetize edilmesinde bulur.

Mary Wigman’da tipk1 McFee gibi dans sanatin1 betimlemeye calisirken
onu sporla hatta dansa en yakin sporlardan biri olan jimnastikle karsilastirir ve
dans1 dans yapan Ozelliklerin altim1 ¢izmeye c¢alisir. Ancak Wigman McFee’de

oldugu gibi hareketlerin doniistiiriilerek estetize edilmesiyle degil, Langer’in sanal
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giiclerine yakin bir ifadeyle bu ayrima vurgu yapar. Wigman i¢in dans jimnastigin
paydos ettigi noktada baslar. Bu farki yaratan da iki bi¢im arasindaki farklardir,
ve bu iki bi¢imin arasinda sinir ¢izmek biraz zordur. Ona gore bu farkliliklar ne
bedenin durus biciminde ne de tiriindedir; kolayca kelimelere ddkiilemeyen,
acitklanmast imkansiz olan farktadir. Wigman aslinda bu farkin kelimelere
dokiilemez oldugunu dile getirse de tipki Langer gibi dans hareketlerinden
bahsederken jestlere vurgu yapar ve jestlerin birbirine baglanma bi¢imlerinin bu
fark1 yarattigini dile getirir. Wigman’a gore kendi iclerinde farklilagan tekil jestler
dansi olusturmaz. Dansi olusturan, jestlerin birbirine baglandig hareketin olusma
bicimidir: bir hareketin onceki hareketten nasil dogdugudur ve bir sonraki
harekete organik olarak ge¢me bi¢imidir. Ona gore jimnastik hareketi artik dansa

417

gecince goriinmez, agik olmaz.”" Wigman dansi diger hareket bi¢imlerinden

ayiran Ozelliklerle ilgili diisiincelerini soyle toparlar:

“...ozetlemek gerekirse, dans basitce ritmik bir salinimdwr ve béyle oldugu
icinde sonugta dans¢imin enstriimanidir ancak, dansgiyr harekete gegiren
duygunun ve onun manevi yiikselisine sebep olan tinselligin de varhigyla,
dans, bir mekanda yapilan fiziksel hareketin otesinde bir sey, dans¢t da
onun hareket halindeki el¢isi olmaktan ote bir konuma sahip olur. Bu
noktadan sonra dans, dans¢inin i¢sel deneyimlerini yansitir. Baska tiirlii
ifade etmek gerekirse: kendi bedenimizde deneyimledigimiz haliyle, zihinsel
ve duygusal durumlarimizin, ritmik bir gelgitle degisimini ve doniistimiinti

dans etmekteyiz.” 418

M7 Mary Wigman, Modern Dansin Felsefesi, Yirminci Yiizyilda Dans Sanati ‘Kuram ve Pratik’
Yayma Hazirlayanlar: Sebnem Selisik Aksan, Gurur Ertem, , (Istanbul, Bogazi¢i  Universitesi
Yayinlari, ,2009) s.95

8 M. Wigman,a.g.e
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Yani Wigman’in goriisleri aslinda Langer’in dansginin sanal jesti dedigi
seyle yani dans¢inin gercegin kendi zihnindeki imgelemini ifade ettigi yoniindeki

gorlstliyle ortiisiir ya da bagka bir ifadesini sunar.

Selma Jeanne Cohen, A Prolegomenon to Aesthetics of Dance adli
makalesinde tipki Langer, McFee ya da Wigman gibi dansin estetik dogasinin
karmasikligina ve ifade edilemezligine vurgu yapar. Makalesi dansin estetik
dogasina iliskin yukarida sozii edilen goriisleri kapsar niteliktedir. O da McFee ve
Wigman’in altini ¢izdigi gibi dansin kendine has dogasinin sadece ritmik hareket
olamayacagimi dile getirir. Ciinkii digerleri gibi Cohen de dans olarak
tanimlanamayacak ancak ritmik olan pek ¢ok hareket bi¢imi oldugunu ifade eder.
Bu nedenle dansin diger hareket bigimlerinden ayriminin  onun
disavurumculugunda yani ifadeciliginde olup olmadig1 sorusuna yonelir. Bunun
icin de dansa en yakin sanatlardan olan pandomimi ele alir. Dans da pandomim de
ifadeci Ozelliklere sahiptir - hatta pandomim sanatgist ¢ok daha fazla
disavurumcudur. Cohen’e gore pandomim sanatgisinin hareketlerinin her birinin
tam olarak ne anlama geldigini saptayabiliriz ancak bunu dansg¢1 igin saptamaya
calisirsak bosa zaman kaybederiz. Cohen bunu daha iyi aciklamak icin baleden
ornekler verir, Ornegin kugu go6lii balesini dakikalarca seyrettikten sonra
sOyleyebilecegimiz tek sey kizla oglanin birbirlerini sevdigidir. Yine herhangi bir
balerinin kusursuz hareketlerinin anlamini tam olarak saptamakta zorluk
cekebiliriz. Bu farki yaratan da dansin ifadeci niteligidir. Cohen i¢in genel olarak
dans ifadeci bir nitelige sahip olsa da bu onun pargalari i¢in gegerli degildir. Yani
pargalar1 anlam aktaramaz, ¢iinkii hareketler ifadeci olmamin étesinde bir amag
icin  tasarlanmigtir.  Cohen dansin bu ozelliginin en iyl lirik siirle

karsilagtirildiginda ortaya ¢ikacagini dile getirir. Aslinda bu benzetme bu ylizyila
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ait yeni bir benzetme degildir. Bu diislince iki yiizyildan uzunca bir siire 6nce
Diderot’'nun  ve yiiz yildan uzunca bir siire 6nce de Mallermé’nin kendi
donemlerinde dansa dair keskin fikirlerinin giiniimiizdeki tezahiirii gibidir- Ki
Diderot “diiz yaziya gore siir neyse, pantomime gore dans odur” diyerek dansi
siire es tutmus, Mallermé ise diinyanin orfik agiklamasi olabilecek bir eser
yaratmaya ¢abalarken aradigi seyin bir ucunu, drama ve miizigin yerine, balede
bulmustur ve “tiyatronun yiiksek bir ruh oldugunu, balenin ise siirin daha yiiksek
sistiin bir formu” oldugunu dile getirmistir.*** Cohen de benzer bir bi¢imde dansi
Iyi daha betimleyebilmek igin siire bas vurur. Ona goére dans gibi lirik siirde ritmik
ve ifadelidir. Soyleyecegi sozii duyulara hitap edecek bigimde soyler. Bunu ifade

etmek icin J.M. Hopkinsin’den alint1 yapar:

“Siir kendi agkina duyulmak igin tasarlanan ve herhangi bir anlam

arayisimin yukarisinda ve otesinde bir konusmadir. Ve hatta oyle bir seydir

’

ki bu anlam icin olmanin bile otesindedir.’

Buradan hareketle Cohen dans etmenin kendi askina ve kendi ¢ikarina
hatta kendi anlam ilgisinin iizerinde olmak iizere tasarlanmis hareket olarak
diistintilebileceginin altin1 ¢izer. Pandomim sanat¢isinin hareketlerini ilging
kilanin da bu oldugunu dile getirir ¢linkii her bir hareketinin bir anlam1 vardir.
Ama tam da bu ylizden dans¢inin hareketlerinden farklidir. Ona gére mimi ya da
pandomimciyi dikkatli izlememizin sebebi yaptigi hareketleri saptamaktir. Tam
da bu noktada bu ilgiyi Cohen anlam ilgisi (interest of meaning) olarak tanimlar.
Yani ona gore pandomimcinin hareketi anlam ilgisi olan bir harekettir ama bu
ilgi anlamin étesinde (interest of above meaning) bir ilgi degildir. Mimin

hareketlerini anlayamaz oldugumuzda artik bu gosteriden zevk almaz oluruz. Ama

*9 Diderot ve Mallermé’nin dans ile ilgili goriigleri André Levinson’un The ldea Of Dance: From
Aristotle To Mallermé adli makalesinden alinmstir.
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bir balerinin hareketlerini anlamini saptama ihtiyact duymaksin zevkle
izleyebiliriz. Benzer bir bi¢imde gecit resmi yapan yiiriiyiisciilerin hareketi de
kendi askina degildir. Bunu say1 saymay1 bilen herkes yapabilir. Gosterilen ilgi
biiyiik bir grubun koordinasyonuna dairdir. Bu hareketleri gerceklestiren bir birey
tek basma seyirci ¢ekmeyecektir. Ancak bir dans¢inin hareketlerini izlerken
Viicudu tarafindan gergeklestirilen gorsel tasarimlardan zevk aluriz  yine
dengelenmis pozlarindan duruslarindan, diiz bacagi ve kivrik kollart arasindaki
zithktan , ifade bicimindeki miizikallikten, ...,hareketler arasinda piiriizsiiz
gecisten dinamiklerinin kontroliinden ve bu dinamiklerle hizla oynamasindan,
keskin hareketlerle yumusak bir bi¢imde oynamasindan zevk aliriz.*®® Cohen’e
gore biitiin bu hareketleri kendi askina begeniriz ve anlam ¢ikarinin dstiinde bir
ilgiyle izleriz. Kisaca Cohen’in dans kavrayisinda dans sadece ritmik hareket, ya
da ifadeli hareket olmanin Otesindedir. Dans herhangi bir anlam c¢ikarin da

Otesine gecerek kendi askina icra edilir.

Langer, McFee, Wigman ve Cohen’in agiklamalarindan dansin herhangi
bir durumu, hareketi doniistiirerek estetize ettigini, yani dansin aslinda gercek
durumlart degil gergegin imgelemlerini dansginin bedeni yoluyla —dans¢inin sanal
jestleri yoluyla- yansittigini ayn1 zamanda bu jestlerin birbirine baglanma yolunun
onu diger gilinliik hareketlerimizden ayirdigini, son olarak da biitiin bunlarin
toplaminda dansin aslinda bir anlam ¢ikarindan bagimsiz oldugunu yani bir
anlama gerek duymaksizin bizi etkimeleme giicii oldugu sonucunu ¢ikartabiliriz.
Tiim bunlar bizi geng¢ seyirci i¢in dansin sahip oldugu potansiyel acisindan iki
temel noktaya tasir. Bunlardan ilki zaten daha 6nce ayrintili bir bigimde ele alinan

ve estetik deneyimin kilit noktasini olusturan estetik mesafe kavramiyla

405 Cohen , a.g.e
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iligkilendirilebilir. Dans gercegi koreografin, yonetmenin ya da dans¢inin (aslinda
son kertede yine de dans¢inin) imgelemi yoluyla siizer. Son olarak bizim sahne
lizerinde gordiigimiiz gercegin ta kendisi degil onun imgeleminin bedensel
yollarla ifadesidir. Aslinda sadece dans degil tiim sanatlar kendilerine has
yontemlerle gercegin yanilsamasini sunma giicline sahip olsalar da, dansin ayir
edici bir ozelligi vardir. O da dans¢inin bedeni ile bizim bedenimiz arasindaki
etkilesimden —kinestetik empatiden- kaynaklanir. Teatral bir performansta geng
seyirciler i¢in sahne iizerinde sunulan her seyin ¢ocuk tarafindan gercek olarak
algilanma riski varken, ki bu risk bedenin daha 6ncede deginildigi gibi asirt yakin
mesafenin ayarticiligini yapmasindan kaynaklanir, dans gergegi estetize ederek
doniistiirdiigii i¢in bu riski bertaraf eder. Yani dans seyirciyi optimal mesafede
tutma giicline sahip olur. Daha baska bir ifadeyle beden diger tiim teatral
sanatlarda oldugu gibi, ¢cocugun gereginden fazla 6zdeslesme yasamasina zemin
hazirlarken, bir yandan da gilindelik yasantiy1, hareketleri doniistliriip estetize
ettigi i¢in kurgusal diinyayla gercek diinyanin birbirine karisma riskini ortadan
kaldirir. Ancak doniistirme islemi koreografin, dans¢inin ya da yonetmenin

kullandig1 tisluba bagl olarak bu estetik mesafeyi azaltabilir de arttirabilir de.

Bu dans betimlemelerinin bizi ulastirdigi ikinci bir  6nemli sonug da
dansin yukarida sozii edilen olanaklariyla - ¢ocuk ve genglik tiyatrosunda tabu
olarak ya da zor olarak kabul edilen konular1 islemeyi olanakli kilmasidir.
Ornegin 6liim konusu cocuk ve genclik tiyatrosunda bir tabu olarak kabul edilir ve
Schneider daha 6nce ad1 gegen Cocuklar i¢in Tiyatro adli kitabinda 6liimiin tabu

olusunu ayr1 bir boliimde, farkli tiyatro gruplarinin c¢alismalarindan orneklerle
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aciklar.*?" Schneider’m soziinii ettigi bu calismalarda oOliim, tanri imgesiyle

422 temsil edilir,

beraber kimi zaman ger¢ekgi figiirler yaninda, sembolik figiirlerle
kimi zaman cocugun duyusal uyusmasim kolaylastiracak™® sekilde 6lim
temasinin farkli yonlerine vurgu yapilarak iglenir, kimi zamanda Olim
duygusunun kasvetli ortamindan oyunu kurtarmak i¢in miizik ve 151k yardimiyla
farkli bir atmosfer yaratilir. Bu farkli yollarla 6liim temas1 doniistiiriilerek sahnede
tizerine getirilir. Schneider i¢in ¢ocuk ve genglik tiyatrolar1 6liimii hastanelerin
yogun bakimlarindan ¢ikarip- kendi estetik diizenlemeleri iginde- c¢ocuklarin
giindelik yasamina getirmelidir. Ancak sunun altim ¢izer: 6liim kesinlikle ‘bir
tema’ degildir. Ona gore

“Cocuk ve genglik tiyatrosu hikayeler anlatir; igcinde yeryiiziiniin oynandigt

hikayeler; yasamaya deger bir yeryiiziiniin oynandigi. Cocuk ve genclik

tiyatrosu bunu yaparken var olusa dair sorular sormaktan, cocuklar ve

gengler i¢cin  hayat ve oOliim  hakkinda  tiyatro  oyunlarindan

vazgecmemelidir. 424

Schonmann’da kitabinda bu vazgecilmezligin altin1 gizer ve benzer bir
bi¢imde gen¢ seyirciler i¢in sahne iizerinde Tanr1 konusunun nasil
islenebilecegini arastirir. Schonmann geng¢ seyirciler igin yapilan tiyatroda
bilinmezlerin teatral temsilleri i¢in bigimsel arayislarin yerine bu bilinmezlerin
zihinsel imgelerinin nasil yaratilabileceginin diistiniilmesi gerektiginden s6z eder.

Bu durumu Tanr1 imgesinin yaratilmasina bagl olarak soyle ozetler:

“Tiyatro tanriyr tamimlamak igin siirekli teatral bir dil bulmaya ¢alistyor.

Tanrwyt ifade etmek icin yeni bir dil yaratmamiz gerektigini séyleyen sesler

2L \W. Schneider, a.g.e.,s.123-136
22\, Schneider, a.g.e.,s.132
28\, Schneider, a.g.e.,s.127
24\, Schnieder, a.g.e.,5.135
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var. Bence ozel bir teatral dile ihtiyacimiz yok Tanryt betimlemek igin;
bunun yerine Tanrimin zihinsel imgesini yaratirken dikkatli olmaya
ihtiyacimiz var. Geng seyirciler icin yapilan tiyatroda hem onlarin hayal
giictinii bloke etmedigimizden emin olmaliyiz; hem de Tanr: kavramiyla

ilgilenirken ortaya ¢ikan derin diisiinceleri yok etmedigimizden. ’425

Tipkt Schneider’in dedigi gibi geng seyirciler i¢in yapilan tiyatro hayatla
ilgili sorular sormak ve hayati sorgulamak zorundadir. Bu durumda g¢ocuk i¢in
bilinmez olan bazi kavramlar da —6liim, Tanr1 gibi- dogal olarak ¢ocuk ve genglik
tiyatrosunun ilgilendigi konular arasina girer. Bu bilinmezlerin temsili bash
basina bir sorun haline gelirken Schonmann aslinda yukarida alintilanan
sOzleriyle bu konuya 6nemli bir bakis agis1 sunar. Bu bilinmezlerin ya da bagka
bir deyisle ¢ocuk ve genglik tiyatrosu i¢in tabu olan konularin temsilinde bigimsel
arayislar tizerine odaklanmak yerine zihinsel imgelerin énemine vurgu yapar.
Ciinkii herhangi bir performansta yonetmenin bi¢imsel tercihleri ne olursa olsun
son kertede onemli olan tim bunlarin gen¢ seyircinin zihninde olusturdugu
imgedir. Buradan bigimsel arayiglarin énemli olmadigina dair ¢ikarilabilecek bir
sonu¢ yanlis olur. Buradan ¢ikarilmasi gereken sonug bigimsel arayislarin zihinde
yaratacagi imgeler g6z oOniinde bulundurularak sekillenmesi gerektigidir. Bu
arayislarda imgeler kilit noktay1 olusturuyorsa dansin bu konuda 6nemli anlatim

olanaklar1 saglayacagi muhakkaktir.

Daha 6nce sozii edilen dansin anlam ¢ikarmin tizerinde olmasi, yani bir
anlama ihtiya¢ duymaksizin bizi etkilemesi, dans1 duyular diinyasina, duygulara
ve dolayisiyla imgeler diinyasina yaklastirir. Cohen’e gore de dansin alani
kavramlarin  alam degildir. Kavramlar soézciikler yoluyla zihin yoluyla

kavramirlar. Ancak dans sozciiklerin degil algilarin, hareket yoluyla goz

%25 5. Schonmann, a.g.e, 5.100
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C

tarafindan algilanan algilarin alamdir. **° Bu nedenle de Cohen bir koreografin
aym diinyaya uzaklhi§i ya da Kant’in kategorik buyrugu konusunda bir dans
hazirlamakta zorlanabilecegini dile getirir hatta Balanchine’e gore dansta
kayinvalidenin olmadigint  alintilar. Ciinkii tim bu kavramlar ve olgular
sozciiklerle daha iyi ifade edilirler. Ancak dansin aract insan hareketidir. Dans
olgularla ya da fikirlerle degil hareket halindeki insanlarla ilgilenir.**" Bu
nedenle koreograf ayin diinyaya uzakligi, Kant’in kategorik buyrugu ya da
kaymvalideyle ilgili bir dans hazirlamak i¢in bunlarin harekete dokiilmiis halini
kullanabilir. Ornegin ~ Cohen’e gore kayinvalide igin bir evlilik tdreni
canlandirilabilir, ayin uzakligin1 gostermek igin ay parmakla isaret edilebilir. Yani
bir koreografin ¢ikis noktasi ne olursa olsun asil ilgilendigi sey bu noktanin
harekete doniismiis halidir. Hareket Cohen’e gore hareket eden kisi hakkinda iki
temel bilgi verir. Birincisi kisinin hareketleri onun nasil bir insan oldugunu,
ornegin kibar m1 sert mi giivenli mi utangag mi vs., yani karakterini anlatir. ikinci
olarak hareket eden kisi bize belirli bir andaki hissettigi duyguyu anlatir. Ornegin
insanin kederle basinin egilmesini, zevkle ziplamasini, 6fkeyle yumuklarinin
sikilmasini rahatlikla taniyabiliriz. Bu da aslinda dansin kapsamini belirler. Yani
dansin temeli harekettir ve hareket bize duygular ve karakterlerle ilgili bilgi verir.
Cohen’in deyimiyle hareketler bize karakter ve duygunun nitelikleri hakkinda
duyulabilir imgeler veririler ve bunlar dans igin tam olarak uygun bir alan
saglar*®. Iste bu yiizden Cohen’e gore bir koreograf ayin diinyaya uzakligiyla
ilgili degil ama aya iligskin hisleri hakkinda bir dans tasarlayabilir. Ya da kendi

kayinvalidesi hakkinda kendisinde uyandirdig: tiksinti, iritasyon vs. gibi hisler

® Selma J. Cohen, A Prolegomenon to an Aesthetics of Dance , The Journal of Aesthetics and Art
riticism, Vol. 21, No. 1 (Autumn, 1962), pp. 19-26 .

7' Cohen, a.g.e
28 5 Cohen, a.g.e
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tizerine dans hazirlayabilir. Hatta Kant’in kavramlar1 hakkinda da eger bu kavram
onda bir duygu yaratiyorsa bir dans yapabilir ama bu fikir ya da olguya iligkin bir
hissi yoksa hakkinda dans edecegi bir seyde yoktur. Ciinkii bedensel hareketlerle
ifade edilebilen duygulardir*®. Kisaca koreografin bir dans gdsterisi hazirlarken

ilgilendigi karakter ve duygu niteliginin imgeleridir.*®

Bu durumda geng
seyirciler i¢in Oliim ya da Tanr1 gibi tabu olan zor konular1 igslemek isteyen bir
koreograf da dogal olarak imgeler iizerine yogunlasacaktir. Yani geng seyirciler
igin ¢alisan bir koreograf dogrudan 6liimii ya da Tanr1’y1 sahne tizerinde temsil
etmeye calismak ya da bunun bicimsel yollarin1 aramak yerine performansin
icerigine bagh olarak karakterlerin ya da bu konularin yarattigi duygularin
imgelerine  odaklanir. Boylelikle aslinda geng seyirci igin bilinmeyen, korku
uyandiran ya da kavranmasi zor olan konular bir dans performansinin olusum
asamasinda filtrelenir. Ayrica bu sekilde filtrelenerek giindeme getirilen zor
konular, belki de geng seyircinin yiizlesmekten ¢ekindigi konular, dans yoluyla
geng seyircinin giindemine taginir. Schonmann’inin alintisinda s6z edildigi gibi,
hem geng seyircinin bu konudaki hayal giicii imgeler yoluyla harekete gegirilir,
hem de yetiskinler tarafindan belirlenmis olan kavramlarin sahne iizerinde
dogrudan temsili yerine yerine dogru gostergelerle geng seyirci kendi hayal
diinyasinda ki imgelerle diisiinmeye sevk edilmis olur. Yine de bu herhangi bir
konunun sahneye aktariminda dansin her zaman en dogru imgeleri seyircinin

zihninde yaratacagi anlamina gelmez. Bu sadece zor olarak kabul edilen konulari

(aslinda siradan konular1 dahi) sahneye tasimak i¢in dansin dogrudan seyircinin

%2 g Cohen, a.g.e
05 Cohen, a.g.e
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imgelemine seslenisi yoluyla nasil genis bir anlatim olanagina sahip oldugunu

vurgular.

Bir dans performansinin olusum siirecinin Ozelliklerinden, baska bir
deyisle dansin kendi dogasindan ve geng seyircinin teatral ihtiyaclarindan yola
cikarak elde edilen bu sonuca paralel ifadeler Judith Lynne Hanna’nmin A
Nonverbal Language for Imagining and Learning:Dance Education in K-12
Curriculum adli makalesinde de yer bulur. Hanna’ya gore bir dans¢inin amact
duygusal bir deneyim saglamak, hareketler yoluyla kavramsallagtirmalara gitmek
ya da hareketin kendisiyle oynamak olabilir. Hanna soziinii ettigi bu son durumun
yani formlarla oynamanin ve temsili olmayan danslar yaratmanin yirminci
yizyilda sanatin geneline hakim olan  soyutlama gelenegiyle paralellik
gosterdigini ve dans yoluyla hikaye anlatmanin, dérnegin korku gibi zor konulari,
islemeyi, uzaklastirilabilmeyi, daha az korkutucu hale getirilebilmeyi ve hatta
insanlarin sosyal aksiyonlarina tasmabilmeyi miimkiin kildigin dile getirir.**" Bu
durumda dans aslinda geng seyirciler i¢in de sadece tabu olarak algilanan 6liim ve
tanrt gibi konularda 6nemli bir anlatim olanag sunmaz, ayni zamanda belirli bir
Oykiiye bagli olmaksizin da bir duygu ya da bir kavrami konu edinen
performanslar i¢inde kendi olanaklarmi yaratir. Bu duygu, kavram, dykii ya da
olgular koreografin, yonetmenin ya da dans¢min imgelemine bagli olarak
sekillenebilecegi gibi, koreograf ya da yonetmen sectigi temayla ilgili ¢ocuklarin

zihnindeki imgeleri arastirip bunlardan da yola ¢ikabilir.

Bir dans performansi olusum asamasinda performans: olusturan

karakterlerin ya da duygularin imgelerinden beslenirken, seyircilerin de dogrudan

31 Judith Lynne Hanna, A Nonverbal Language for Imagining and Learning:Dance Education in
K-12 Curriculum , Educational Researcher, VVol. 37, No. 8, pp. 491-506, 2008.
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imgelemine seslenir. Bu da aslinda Schonmann’in geng seyirciler i¢in bilinmeyeni
konu alan oyunlarda dikkat g¢ektigi zihinsel imge kavramina karsilik gelir.
Schonmann’a gore bir imge biitiinleyici ve son derece entegre edilmis bir bilgi

formudur. Schonmann Perkins’den bir alint1 yapar:

“Bu herhangi bir birlestirilmis ve iligkilendirilmis zihinsel bir temsildir ki
bu temsil bize bir konuyla ya da baslikla ilgili ¢aliyma firsati sunar.
(Perkins, 1992, p. 80) 432

Ayrica Perkins’e gore temel olarak zihinsel imgeler bize bir seyi
gerekeeleriyle verirler. Yani sadece bize bazi seyler hakkinda bazi bilgiler verme
konusunda olanak saglamazlar, aynm1 zamanda uygulama, gerek¢elendirme,
degerlendirme, karsilastirma, kavramsallastirma ve genelleme yoluyla elde

ettigimiz bilgilerle de kavrayisimizi giiglendirmeye olanak saglarlar. 433

Tim bunlardan hareketle Schonmann bazi sonuglara varir. Ona gore
hepimizin i¢inde yasadigimiz gergeklerle, durumlarla kisiler ya da iliskilerle ilgili
zihinsel imgeleri vardir ve tiyatro yoluyla bu kafamizda kurdugumuz zihinsel
imgeleri yikmak miimkiindiir. Ona gore tiyatro c¢ocuklarin kafalarinda yerlesmis
olan baz1 imgeleri yikmaya ve yeniden kurmaya yardimei olur. Schonmann igin
teatral bir performansdaki en 6nemli ¢iktilardan biri de budur. Yani o, seyircinin
teatral performansin temel bileseni olmasindan hareketle, genel prensiplerden
anlam c¢ikarma becerisinin seyirci ile aktor etkilesiminden olugabilecek
sonuclardan en 6nemlisi oldugunu 6ne siirer. Schonmann’a gore geng seyircilerin
bilinmeyenin konvansiyonuyla miicadele etmesini istedigimizde- tanr1 imgesi gibi

Ornegin- aslinda onlarin hayal gii¢lerini harekete gegiririz ve bu agidan tiyatro

#3825 Shonmann, a.g.e, 5.93
% 5. Shonmann, a.g.e, 5.93
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geng insanlara elestirel diisiinme i¢in iyi bir baslangi¢ noktasi sunar.*** Ayrica
Schonmann bir performansin basarisinin performans goriildiikten sonra aktoriin
bizi bir fikir, bir heyecan ani, bir korku, bir sembol gibi soyut bir seylerle ya da
normalde bizi saran somut diinyayr kirma olanagi saglayan bir seylerle temsil
etme basarisina baglh oldugunu dile getirir. Ve ¢cocugun bu teatral performanstan
hoslanabilmesi i¢in de sahne iizerinde olan olaylar1 anlayacak zihinsel basamaga

> Dans da bu acidan bakildiginda

gelmis olmasi gerektigini vurgular.®®
Schonamann’in soziinii ettigi diisiinceleri kigskirtma, siradan giinliik olaylarin
Otesine gecme, soyut diinyaya izleyicilerini tasima ve en onemlisi hayal giicilinii
harekete gecirme potansiyeline sahiptir. Clinkii dans amagsal iletisim i¢in bir arag
va da acgik bir kanal olabilir ve etkili bir iletisim, dans¢i ve seyirci arasinda
paylasilan  bilgive baghdir.**® Ustelik dans herhangi bir anlam ¢ikarindan
bagimsiz oldugu yani dogrudan duyularimiza hitap ettigi ig¢in bu bilgi
paylasiminda Schonmann’in belirttigi gibi ¢cocugun belirli bir zihinsel basamaga
gelmis olmasi 6n kosulu aslinda ortadan kalkar. Ciinkii bu bilgi cesidi diger bilgi
cesitlerinden farklidir. Bu farki Hanna’nin  bir dans 6grencisinin dans etmeyi

o0grenme siirecinde edindigi bilgi tiirlerini agiklarken kullandig1 ifadelerde

bulabiliriz.

Hanna’ya gore dans egitiminde &grenciler ¢esitli bilgi bi¢imlerine ihtiyag
duyarlar. Bunlardan ilki bildirimsel bilgi (declarative knowledge) digeri de
yontemsel bilgidir (procedural knowledge). Buna gore bildirimsel bilgi dansla ilgi
bu kavramlari, tarihi, hareket dagarcigini ve dans yaratma kurallarini (grameri)

igerir. Ogrenciler koreografilerinde, hareket fikirlerinin gorsellestirilmesinde

# g schonmann, a.g.e, s 100
#% g schonmann, a.g.e, s 103
% J. L. Hanna, a.g.e
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bildirimsel bilgiyi ifade etmeyi 6grenirler. Ancak &grenciler ikinci gesit bilgiyi
yontemsel bilgiyi (buna yaparak 6grenme de denir) ve bedensel bilgiyi (buna da
beden yoluyla 6grenme denir) ya da somutlastirilmig bilgiyi kazanirlar. Bu bilgi
coklu duyusal alg1 yoluyla 6zellikle kinestezi yoluyla elde edilir. Bu bilgi motor
becerileri ve kassal hafizay1 (icalgiyla bedende hissedilen), biligsel beceriler ve
dansta iletisimsel diisiince ve duygularda Oriintiilerin (bir gramer kurali)
uygulamasin1 miimkiin kilan bilissel stratejileri icerir. Iste dansta seyirci ve
dansg1 arasinda paylagilan bilgi bu tlirden bir bilginin sonucunda ortaya ¢ikar.
Stevens ve McKechnine bunu su sozlerle ifade ederler: dans: iletisim niyeti, ve
ifade ile diger hareket temelli davramslardan ayiran niians yontemsel bilgiye
dayanir.** Bu cesit bir bilgide 6rtiik bilgiye yol agar ki érik bilgi de kelimelerle
ifade edilemeyen ama kinestetik ve duygusal olarak dans yoluyla ifade edilen
bilgidir.*®® Dans¢1 ve geng seyirci arasindaki etkilesimin sonucu olarak ortaya
c¢ikan bu oOrtiik bilginin geng seyirci tarafindan algilanip algilanamayacagini
aciklamak i¢in Schonmann’in ¢ocuklarin teatral konvansiyonlar1 ¢ozme yollarina

dair agiklamalar1 dikkate alinabilir.

Schonmann’in gen¢ seyircinin teatral konvansiyonlarla basa ¢ikarken
teatral dili nasil ¢ozdigiini aciklamak icin Kulka’nin ¢ocugun dil 6grenme
slirecine dair sozlerine yer verir. Bu da bize dansin ¢ok kiigiik yastaki seyirciler
icin bile neden uygun teatral bir dil yarattigin1 gdstermesi agisindan 6nemlidir.
Kulka’ya gore dogal dilde s6zel bilginin kodlamasi ve bu kodun ¢oziimlenmesi
sosyal konvansiyonlara ve bu dilin bilesenlerine baglidir. Ancak sanatta iletisim,

giinliik dilden oldukga farklidir. Bu farki yaratanda aslinda yine konvansiyonlara

7. L. Hanna, a.g.e
% J. L. Hanna, a.g.e
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bagli olmakla birlikte aslinda bilesenlerin karmaslkhgldw439 Ve Kulka ¢ocugun dil
ogrenmesinde hissin (aslinda sezgi diye de cevirebilecegimiz sense kelimesi

kullanilmistir burada) anlama doniisme stirecini séyle agiklar:

“«

. heniiz konusmayi bilmeyen bir c¢ocuk yine de araba kelimesinin
anlamini  anlayabiliv. Bu anlami nasil yakalayabilir? Kogsullanma
durumunda araba- “araba’ iliskisi sonunda yerine oturtulur. Bu ¢ocuk i¢in
“araba’, araba kelimesinin gercek anlami midwr? Degildir. “Araba’ araba
kelimesinin hissidir (sense). Cocuklarin ilk kelimelerinin bir anlami yoktur,
ama onlarin bazi hisleri (sense) vardwr. Cesitli durumlarda ya da sézel
baglamda araba kelimesinin siirekli kullaniminin bir sonucu olarak, anlam
giderek psikososyal bir varlik olarak kristalize olur. Anlam kesinlikle araba
kelimesi dil sistemine katildigi zaman kurulur. (Kulka, 1992, pp. 25-
26). 7440

Schonmann’a gore tiyatroda da ¢ocuklarin konvansiyonlar1 anlama yolu
tipki dil 6greniminde oldugu gibi benzer bir sekilde gergeklesir. Yani ona gore bir
his (a sense- sezgi) bir nesnenin ya da 6nemli bir kodun temsili olarak kabul
edilir, bu onunla beraber giden anlamdir. Sonug¢ olarak Schonamnn igin anlam

hissin bir sonucu olarak tanimlanabilir. 44

Yani ¢gocugun anlama ulagsmadan 6nce
bir nesneye yonelik vardigi ilk yer histir yani duyularin alanidir. Bu da aslinda
tam olarak dansin alaniyla ortlislir. Dansin anlam ¢ikarindan bagimsizligi aslinda
kelimelerle ifade edilebilen anlamlara ihtiya¢ duymaksizin seyirci ile bag
kurabildiginin de bir gostergesidir. Bu durumda bir dans performansi izleyen geng

seyirci i¢in dansin bu seyircinin duyulariyla ya da hayal giicliyle kurdugu bag

dogrudan bir anlam yaratir. Ustelik geng seyircilerin genis hayal giicleri

g Schonmann, a.g.e,s.91
#0g Schonmann,a.g.e,s.91
#1g Schonmann,a.g.e,s.91
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diistintildiiglinde bu anlam kelimelerle ifade edilebilenden daha degerli ve

kelimelerin kisitlayiciligindan daha 6zgiir bir alan sunar.

Dansin dogrudan hayal giicii, imgelem ya da duyularla kurdugu bu bag
aslinda bir ara¢ olarak da dansi 6nemli hale getirir. Bu agidan bakildiginda dans
teorisyenleri de tipki sanatin bazi bilgi tiirlerini iletme de diger yollardan ¢ok daha
etkili oldugunu savunan Dewey gibi dansin etkili bir ara¢ oldugunun altini

cizerler*”?. Bu konu da Paul Taylor Dance Company’den Taylor sdyle soyler:

“Ben insanlarla iletisim cabasi icinde dans ederim. Gorsel bir arac
kelimelerden daha etkili olabilir. Dans ediyorum c¢iinkii kendi kelimelerime

her zaman giivenmiyorum ya da bu yiizden bunlardan ¢ok daha fazlasin

biliyorum. 7443

Aslinda dansla ilgili bu bakis agist yani dansin kelimelerle ifade
edilebilenin Gtesine seslenebilme potansiyeli, gostergeler dogru sekillendiginde
dansin ¢ocuklarin genis hayal giicline seslenebilen 6nemli bir silah oldugunun da
altinm1 ¢izer. Ancak elbette ki burada vurgulanmasi gereken bu gostergelerin bir
dans performansinda geng seyirciler i¢in nasil sekillendigi baska bir deyisle bir

dans performansinda anlamin nasil olusturuldugu ya da nasil kodlandigidir.

I1.B.iii.b.  Dans Yoluyla Anlam Uretme

Teatral bir performansta en biiylik sikintilardan biri geng seyirciler i¢in
hazirlanan bir performansin biiyiiklerin diinyasindan ¢ikmasi ve bu nedenle de bu
diinyayr yansitmasidir. Aslinda dansin sdylenenin oOtesindekini gdsterme ve
dogrudan imgeleme seslenebilme giicii ayn1 zamanda bir temsili yetiskinlerin

kisitht diinyasindan kurtarabileceginin de altin1 gizer. Bunun i¢in de 6nce geng

442 J. L.Hanna, a.g.e
M3 L Hanna, a.g.e
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seyirciler i¢in hazirlanan performanslarin nasil yetiskin bakis agisinin etkisinde
kaldigin1 vurgulamak gerekir . Theatre for Children in an Age of Film adli
makalesinde Jonathan Levy yetiskinlerin diinyasinda geng seyircileri zoraki

izleyiciler (captive audience) olarak adlandirir. Ona gore,

“Onlar zoraki seyircilerdir. Onlar gelmeyi se¢mezler. Onlar getirilirler. Ve
onlar buradayken onlarin hayal giiclerini giivende tutmaliyiz... eger durum
buysa ve biz onlarin hayal gii¢lerini giivende tutacaksak, onlara karsi
sorumlulugumuz daha zorlu hale gelir ve kendimize tiyatrodaki hangi

niteliklerin onlara baska hi¢hbir sanatin sunamayacagi seyleri sundugunu

. 5444
sormamiz gerekzr.

Schonmann’da Levy’nin geng seyircinin zoraki izleyiciler olmasi fikrini
destekler ve gocuklarin hem yetiskinler esliginde oyuna getirildikleri i¢in hem de
cocuklarin aktorlerin elinde olduklart icin zoraki izleyiciler olduklarini dile
getirir.** Elbette burada séz konusu olan sadece aktorler degildir. Bunun yaninda
yonetmen, koreograf ya da dans¢i1 da ayni sorumlulugu paylasirlar. Bu nedenle
cocuklarin performanstan aldiklar1 haz ve toplamda edindikleri deneyim
yetigkinlerin sorumlulugundadir. Ancak burada yetiskin diinyas1 ve cocuklarin
diinyas1 arasindaki belirgin farklarin yetiskinler tarafindan dikkate alinmasi
gerekir. Bu fark hem davranis bicimlerinde goriiliir hem de hayal giiclerinde.
Schonmann’inda altim1 ¢izdigi gibi ¢ogunlukla ¢ocuklarin tepkileri sosyal
aliskanliklarla sekillenmemistir.**® Onlar yetiskinlere gore daha az sosyal kayg
tagidiklarindan kendilerini daha rahat ifade ederler. Bu da onlarin bir performans
esnasinda verdikleri tepkilerin dogrudan olmasina sebep olur. Ayrica ¢ocuklarin

yetiskinlerden ¢ok daha giiglii bir hayal diinyas1 vardir. O. Corey Theatre for

#4 5. Schonmann,a.g.e, s.61
#% 5. Schonmann,a.g.e, s.61
#8 5. Schonmann,a.g.e, s.61
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Children: Kid Stuff or Theatre? adli kitabinda bu farki net bir bi¢imde su sekilde
ortaya koyar: “cocuklarin ¢ogu zaman orda olmayani gérdiiklerini biliyorum.
Ancak biiyiiklerin sik sik orda olani gorme hatasina diistiiklerini hatirlatmak

. . 447
isterim’

. Corey’in bu sozleri aslinda bir koreografin ¢ocuklar i¢in bir
performans hazirlarken dikkat etmesi gereken temel noktaya da isaret eder. Bu
nokta yetiskinlerden farkli olarak ¢ocuklarin orada olmayani gérmelerini saglayan
hayal giiclidiir. Bu aslinda bir koreograf i¢in zengin bir malzeme de sunar. Bir
koreograf bir Oykiiyli anlatmaya ¢alisirken ya da koreografisinde bir duyguya
odaklandiginda o Oykiiyli ya da o duyguyu dogrudan ¢ocuga anlatmaya calismak
yerine bu Oykii ya da duyguyla ilgili ¢cocugun hayal giiciinii kigkirtmanin yollarin
aramalidir. Dans ancak bu sekilde bir ara¢ olarak kullanilabilir. Yani koreograf
(ya da yonetmen) ve dansci hikaye, durum, olgular hatta kavramlardan yola
c¢ikabilir. Cikis noktasinin koreografta ya da dansg¢ida uyandirdigi duygu dansg¢inin
bedeninde farkli tekniklerde hareket yoluyla somutlastirilir. Seyirci birebir
dans¢inin duygularin1 ya da ¢ikis noktasini anlamak zorunda degildir. Onemli
olan dans¢inin seyircinin imgelemine bu yolla ulasmis olmasidir. Cocuklarin bu
zengin hayal diinyalar1 distinildigiinde bir O6ykiiyii ya da duyguyu referans
almayan hareketin kendisine ve baglant1 noktalarina odaklanan son derece soyut
bir performans bile bu acidan bakildiginda kii¢iik yastaki cocuk seyirciye
ulasabilir. Clinkii bu tiir performanslarin geng seyirci i¢in fazla soyut oldugunu ve
fazlaca sembollestirilmis oldugunu diisiinenlerin aksine ¢ocuklarin oyunla olan
bagi aslinda onlarin imgelere ve sembolizasyona ¢ok da uzak olmadiklarini
gosterir. Ornegin Piaget ¢ocugun bilissel gelisim siirecinde oyunun 6nemini

vurgular ve Dbirbirini izleyen ii¢ sistemi -alistirma oyunu, sembolik oyun ve

#7'5.Schonmann,a.g.e, 5.63
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kuralli oyun- tanimlayarak cocuklarin yasamin ilk yedi yilindaki oyunlarinin
evriminin ana hatlarini ¢izer. Genel olarak Piaget oyun gelisiminin saf bireysel
stireclerden ve dogustan gelen 6zel sembollerden, toplumsal oyuna ve ortak

sembolizme dogru ilerledigini belirtir.**®

Vygotsky'ye gore ise oyun daima
toplumsal bir sembolik etkinliktir. Ayrica o oyunu birbiriyle iliskili iki temel
O0geden yola ¢ikarak niteler. Buna gore oyun imgesel bir durum ve imgesel
durumdaki dolayli kurallardan olusur.**® Yani Vygotsky ve Piaget’nin
goriislerinden yola ¢ikarak, gelisim doneminde 6nemli bir yer tutan oyun oynama

stirecini heniiz kii¢iik yaslardayken bile ¢ocuklarin imgeler yoluyla diisiinme ve

sembollestirebilme becerisine sahip olduklariin bir kanit1 olarak alabiliriz.

Hanna sembolizasyonun dansin &nemli bir parcasi oldugunu belirtir.
Sembolizasyon yoluyla dansin anlam tasiyicisi olarak islev gordiigiinden s6z eden
Hanna, farkli dans formlar {izerinde yapilan arastirmalarda ara¢lar ve katmanlar
(devices and sphere) araciligiyla dansin karmagik yollarla anlam tasidigini dile

getirir.**°

Hanna’nin soziinii ettigi dansin alfi arag ve sekiz katman yoluyla anlam
tiretmesi aslinda bir koreografin performansini hazirlarken kullandig:1 kodlardir.

Bu kodlar1 ayrintilandirmak geng seyirciler i¢in hazirlanan performansta da

belirleyici olabilir.

Hanna oncelikle danscilarin kullandigl bu alt1 aractan s6z eder. Ona gore
dansgilar anlami sifrelemek igin bir ya da en azindan alt1 tane sembolik aragtan

birini kullanilirlar. Bunlar somutlastirma, ikon, stilizasyon, metonim, metafor ve

448 Ageliki Nicolopoulou, Oyun, Biligsel Gelisim ve Toplumsal Diinya: Piaget,Vygotsky

ve Sonrast, Cev: Dr. Melike Tiirkdn Bagli, Ankara Universitesi Egitim Bilimleri Fakiiltesi Dergisi,
yil: 2004, cilt: 37, sayt: 2, 137-169
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aktiializasyondur. Somutlastirma  bir seyin disina dogru {iretilen harekettir,
Ornegin bir savas¢t dansinin ustaligl ve geri ¢ekilme taktiklerini gdstermesi gibi.
Bir ikon bir seyin en belirgin 6zelliklerini sunar ve gergekten sundugu seymis gibi
yamtlanir. Ornegin tanri sevgisini ve dliimii 6zel bir dans yoluyla gdsteren Haitili
bir dansgiya onu takip eden Haitililer gergek bir husu iginde uygun cinsiyet
rollerinde sanki dans¢1 gercekten tanriymis gibi davranirlar. Bir stilizasyon mutlak
ve geleneksel jestleri ve hareketleri ¢evreler, 6rnegin dans¢inin leydisine karsi
olan sevgisinin bir gostergesi olarak kalbini isaret etmesi gibi. Bir metonim (ad
aktarmasi) bir baska seyin bir parcasini temsil eden bir seyin hareketsel bir
kavramsallastirilmasidir, 6rnegin romantik bir diiet bir iligkiyi temsil eder.
Hanna’ya gore bir  dansta anlami kodlamanin en yaygin yolu ise metafor
araciligiyla bunu yapmaktir. Metafor bir diistincenin, deneyimin ya da fenomenin
ona benzeyen bir digerinin yerine ifadesidir. Ornegin kadin ve erkek i¢gin gelisen
hareket ortintiileri onlarin farkli biyolojik ya da sosyal rollerine génderme yapar.
Aktiializasyon (gerceklestirme), bir ya da birden fazla dans¢inin genel rollerini
betimlemesidir, 6rnegin, anneler i¢in bir dans icra eden bir dansg¢i, annelik roliinii

451
tasir.

Bu alt1 ara¢ dansta anlami kodlamanin farkli yollarmi gosterir ancak bu
anlamlar dansin hangi aninda ya da hangi boliimiine kodlandigini gostermez.
Bunun i¢in Hanna dansin kurdugu iletisim bigimlerini sekiz alan ayirir ve
kodlanan anlamlarin bu sekiz alan yoluyla olusturuldugunu ya da iletildigini
belirtir. Ancak dansta anlam igermek i¢in kullanilan bu araglar iletisimin sekiz
alanindan birini de kullanabilirler, daha fazlasim da. Ornegin dansin anlanmi dans

olaymin kendisinde oOlabilir. boyle bir durum insanlar sosyal bir dansa belki de

1 J L.Hanna, a.g.e
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yardim toplamak icin katildiklari zaman gerceklesir. Dansin anlami aksiyon
halindeki insan bedeninin tiimiiniin alaninda olabilir. Bir kisinin kendi sunumu
(self presentation) buna 6rnek olarak gosterilebilir. Yapiya, stile duyguya ya da
dramaya vurgu yapan performansin biitiin ériintiileri, anlamin olustugu alan
olabilir. Anlam dramatik boliimlerde gelisen hareketin  bir sahnesinde
temellenmis olabilir, ki bu kim, kime ve nasili icerir. Ozel hareketler ve bunlarin
nasil icra edildikleri 6nemli olabilir, 6rnegin bir erkek dansg¢i bir kadini point
adimlartyla dans ederek parodize ederken. Diger iletisim modlariyla, 6rnegin
sarki (konusma) ya da kostiim gibi, birbirine sikica bagli hareketler anlamin
yattig1 yer olabilir. Anlam dansin katmanlarinda bir digeri i¢in arag¢ olabilir,
ornegin dansin performansc¢inin sarkist ya da rap ezberi i¢in bir arka plan olabilir.
Anlam katman1 su anda, yani yansitilmis duygusalligin, ham hayvansiligin,

karizmanin ya da dansin biiyiisiiniin duygusal etkisinde, yerlesmis olabilir.**

Yetiskin seyirciler i¢in hazirlanan bir performansta anlam bu yollarla
dansin farkli katmanlarinda olusturulabilirken ayni1 durum geng seyirciler i¢in de
gecerlidir. Yani gen¢ seyircinin ihtiyaglar1 ya da hayal diinyasi goz Oniinde
bulundurularak sec¢ilen bir konu somutlastirma, ikon, stilizasyon, metonim,
metafor ve aktiializasyon yoluyla kodlanabilir ve bu kodlar (yani anlam) dans
olaymin kendisinde, aksiyon halindeki insan bedeninin tiimiinde, performansin
biitiin ortintiilerinde, hareketin bir boliimiinde, ozel bir hareket de, diger iletisim
modlaryla baglanma yerinde, gosterideki diger elementler icin ara¢ olma

durumunda ya da su anda bulunabilir.

%2 J L.Hanna, a.g.e
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Bir koreograf tiim bunlar1 kullanarak farkl: tiirde danslarda yaratabilir. Bir
koreografi hangi tiire yaklasirsa yaklagsin kendi anlamini iretir ancak daha
oncede sozii edildigi gibi bu anlamlar anlam ¢ikarindan bagimsizdir, yani kendisi
bir anlamin temsilciligini yapmasa bile seyircinin imgelemine ulastig1 anda anlam
olusur. Cohen de bir koreografinin Oykiiye duygulara ya da hareketlere
yaklagmasina bagli olarak boliimlemeye ve bunlarin estetik 6zelliklerinin altini
cizmeye calisir. Dogal olarak da her bir tiir seyircinin hayal diinyasinda farkli
anlamlar {iretme potansiyeline sahiptir. Cohen’e gore bazi durumlarda dans
dramaya yaklasabilir. Dramaya yaklasirken dans Yunan tragedyasinin konularini
da ele alabilir, ya da bir takim insani durumlarin genellemeleriyle de ilgili
olabilir. Cohen dansin tamamen dramdan uzaklagarak anlatisal bir yapi
icermeyebilecegini de belirtir. Bu durumda Cohen’e gore bir dans olaylar dizisini
feda ettigi ve sadece bir duygunun cesitli boyutlarin1 kesfetmeye odaklandigi
zaman dramatik ilgi standarti yerini lirik ilgi standardina birakmis demektir.
Yani dramatik olarak degil lirik olarak anlamli hale gelmistir. Cohen’e gore lirik
dansta pek ¢ok duygunun arka arkaya gelistirilebilecegi gibi tek bir duygunun
biitiin yogunlugunu gelistirmek i¢in de zaman harcanabilir. Bir dansta anlatisal
yapimnin olmadigi gibi hikaye ve tek tek karakterler, hatta a¢ik duygusal imgeler
de,6rnegin ask, nefret vs. gibi, olmayabilir. Bu durumda bu dans soyut bir danstir.
Ancak anlatisal bir yapmin ve acik duygu imgelerinin yoklugunda bile soyut
dansla Cohen’e gore bir iliski kurariz. Ciinkii soyut dansta insan davraniglarinin
niteliklerini andiran hareket niteliliginin tutarliliginin varhigi ya da yokluguna
iliskin bir hissimiz vardir. Yani aslinda soyut dans herhangi bir duygu ya da
karakterin varligi olmaksizin duygu barindirir. Ancak Cohen ¢ok Onemli bir

noktaya isaret eder: Duygu dansc¢ilarin iligkilerinde bulunmaz, onlarin harekete
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iliskin tavirlarimda bulunur.**® Bu da  sahneleme esnasinda dans¢inin ya da
koreografin hareket dagarcigina iliskin se¢imlerine ve koreografi hazirlanirken

olusturulan oriintiilere bagh olarak degisir.

Dansin hangi yollarla anlam iiretecegini gosteren tiim agiklamalar geng
seyirci géz Oniine alindiginda da uygulanabilir. Ama tiim bunlar ayn1 zaman da
gelisigiizel bir ¢alismanin da seyirci lizerinde etkili olamayacagina parmak basar.
Ciinkii  dramatik bir dans koreografisinde bir yandan Oykii akisina vurgu
yapilirken bir yandan da dansg¢inin hareketleri 0ykii seyircinin zihninde olusacak
sekilde dizayn edilmeye calisilmalidir. Ayrica 6ykii hem geng seyircinin ilgisini
cekecek bir 6ykii olmali hem de koerograf ya da yonetmen tarafindan 6ykiiye dair
dogru imgelemler se¢ilmelidir. Cohen’in tanimlamasiyla lirik dans tek bir
duyguya odaklaniliyorsa o duygu farkli agilardan ele alinmaya calisilmali, birden
fazla duygu iizerinde c¢alisiliyorsa bu duygunun hareketler yoluyla baglanti
yerlerine dikkat edilmelidir. Ancak s6z konusu olan soyut dans oldugunda
belirgin bir referans noktasinin yoklugu geng seyirciyle calisildiginda durumu
zorlastirabilir. Burada Cohen’in dansin tamamen anlamdan yoksun birakilip
birakilamayacagi sorusuna verdigi cevap aslinda daha da anlamli hale gelir.

Cohen su agiklamayi yapar:

“Son yillarda bazi koreograflar biitiiniiyle kendi ugruna yapilan
hareketlerin  ¢ikarina, yaslanan ¢alismalar iizerine yogunlastilar.
Gostergeyi asindirmaya ¢abaladilar. Jesti kendi alisildik baglamindan
valitarak herhangi bir duyguyla baglantisindan koparmaya ¢alistilar. Ya
da hareketleri yapay hatta bazen gelisigiizel bi¢imlerin kombinasyona ve
surekliligine baglayarak ayni yalitimi gergeklestirmeye c¢alistilar. Ama

dansta anlam gordiigiimiiz tizere 6zgiil bir dramatik karaktere ya da duruma

%5 J.Cohen, a,g,e
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hatta kisisel bir duyguya referansta bulunmak zorunda degil. Koreograf
davranisin kigisellikten ¢ikartilmis niteligi tizerine de yorum yapabilir.
Hatta gelisigiizel siireklilik eger tutarli bir sekilde gerc¢eklestirilecek olursa
yine bir yorum bir anlam bir sey séylemektedir. Ornegin sunu soyliiyor
olabilir: insan viicudu bir sey soylemeye ¢alismadigi zaman ne kadar tuhaf

ve harika seyler yapabiliyor.”

Yani  soyut dans adi altinda gelisigiizel bir araya getirilmis her tiir hareket
cimlesinin geng seyirciye estetik deneyim saglayip saglayamayacagi Onem
kazanir. Boylesi bir durumda dans seyirci {izerinde beklenen etkiyi yapmayabilir,
yani hayal giiciine seslenemeyebilir. Bu yiizden Cohen stilizasyonun &nemine
vurgu yapar. Geleneksel olarak kullanilan heraket dagarciginin yerine kendi
imgesini ortaya koymak i¢in farkli bir stilizasyona ihtiya¢ duyan bir koreografin
dikkat etmesi gereken bazi hususlara dikkat ¢eken Cohen bunlar1 soyle dile
getirir:

“Estetik bir bakis agisindan bakildigi zaman sitlizasyon agisindan énemli
olan sey acik ve imgeye olan katkisidir. Bu terimler sitilizasyonu hem tiiriine
hem de derecesine uygulanabilir. Daha agik konusacak olursak jest
gelistirme modu belirli ve tutarli olmak durumundadir. Aksi halde yorumun

dogast miiphem gibi goriiniir ve seyirci herhangi bir referans noktasi

olmadan rahatsiz bir konumda birakilir. ”454

Daha bagka bir deyisle bir dans performansinda belirli ve tutarli bir bigim
almayan hareket modlart seyircinin imgesine bir katki sunmaz, ¢linkii teatral
olarak okunabilir degildir. Bunun sebebi de seyirciyi belirgin bir referanstan
yoksun birakarak belirsizlige siirliklemesidir. Bu agidan bakildiginda 6zellikle
soyut bir koreografinin geng¢ seyirciyi yakalayabilmesi i¢cinde bu tutarliga sahip

olmasi gerektigi sonucunu ¢ikarabiliriz.
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Hareket modlarinin belirgin ve tutarli olmasinin yani sira 6zellikle soyut
bir dansta odag1 olusturan hareketin neden bize ilging geldigi ve nasil dikkatimizi
cektigi de Oonemli bir sorudur. Bu konuda Cohen hareketlerin faydasini ya da
¢ikarini hareketin unsurlari agisindan degerlendirebilecegimizi ve zaman, mekan
ve dinamikler agisindan yargiya varabilecegimizi belirtir. Cohen’e gore hareketin
bu ii¢ boyutla iligkisi agik bir bigimde seyirci tarafindan algilanabilir olmalidir
ama akilli gézlemciye herhangi bir meydan okuma sunmayacak kadar da basit
olmamalidir. Bu konuda miizik, dinamikler ve mekan arasindaki iliskiyi
aciklamak i¢in Cohen ornekler verir. Miizik faktoriinii aciklamak i¢in Denis
Humpry’nin miizik gorsellestirmesini 6rnek olarak gdsterir. Ona gore miizik
gorsellestirmesi pek tutmaz, ¢iinkii miizigi harekete birebir dokmek ilging
bulunmaz, ¢linkii bu durumda hareket miizikle ayni seyi soyler, baska bir sey
sOylemez ve yorum yapmaz. Cohen siirekli miizikle baglantili bir dans1 neredeyse
donuk bir dans olarak tanimlar. Ona gore hareket diger faktorlerle iliskisi
igerisinde dogru anlami ortaya c¢ikarir. Yani anlam hem miizik partisyonun
karmasikligi hem de hareketin karmagsikligindan meydana gelir. Bunun disinda
miizigin olmadig1 danslarda bile bu iliski dengesi gozetilmelidir. Bu durumda da
hareketle ilgili yargimiz zaman oriintiisii ve aynm1 zamanda dinamiklerin iligkisi
temeline dayanir ve hareketin gesitlilik gosteren dokulari bu dengenin dereceleri
tarafindan gerceklestirilmektedir. Yani daha bagka bir deyisle hareketi ilging kilan
sey aciklikla (anlagilabilirlikle) meydan okuma (insanin zihnini zorlama)

arasindaki dengeye dayanmaktadir.

Ozetle Cohen’in dansla ilgili bu goriisleri geng seyirciye uyarlandiginda
yukarida belirtilen iki nemli noktayi tekrarlamak gerekir. Bunlardan ilki bir dans

performansinda hareketin modlarinin yani bir anlamda koreograf tarafindan
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olusturulan stilizasyonun tutarli ve belirli olmasinin geng seyirciye belirli bir
referans noktas1 sunarak yorum yapmasini kolaylastirdigidir. Tkinci énemli nokta
da her bir hareketin ancak zaman, mekan ve dinamik boyutlariyla iligkisine bagl
olarak anlam buldugudur. Bu iliski ne insan zihnini ve hayal giiclinii ¢alistirmaya
gerek duymayacagi kadar acik ne de herhangi bir yoruma meydan vermeyecek
kadar zorlu olmalidir. Yani bir hareketi olusturan ya da hareketin i¢inde olustugu
zamansal, mekansal ve dinamiksel boyutla olan iliski harekete dair dyle bir denge
olusturmalidir ki bu denge hareketi anlasilabilirlikle meydan okuma arasina
yerlestirmelidir. Ozellikle bu ikinci sonug geng seyircinin zengin hayal giicii géz
Oniine alindiginda ve bu hayal giiciiniin teatral bir performansta geng seyirciler
icin temel ¢iktilardan biri oldugu diisiiniildiigiinde daha da anlam kazanir. Bu
durumda geng seyirciler icin ¢alisan koreograf seyircinin yas grubuna bagl
olarak onlarin deneyimlerinden yola ¢ikan bir Oykii, bir olgu ya da bir duruma
odaklanabilir. Ama bunun yaninda sadece harekete odaklanip seyircinin hayal
giciinii kiskirtmay1 da hedef alabilir. Her iki durumda da koreografin dikkat
etmesi gereken kendi imgelerini olustururken yaratacagi hareket ciimlelerinin (ki
aslinda bu yerlesik hareket vokabiilerini kullandiginda bile gegerlidir) tutarli ve
belirli olmasi1 ve aymi zamanda aciklikla meydan okuma arasinda bir denge

kurabilmesidir.

Bir koreograf ya da yonetmen bir dans performanst hazirladiginda tiim bu
unsurlara dikkat etse de gen¢ seyircinin tiim bu kodlar ¢6ziip ¢cdzemeyecegi
onemlidir. Schonmann’a gore geng¢ seyirciler tiyatronun biitiin profesyonel
vokabiilerini bilmek zorunda degildirler, ama konvansiyonlarin fonksiyonlarinin
yolunu anlamalar1 6nemlidir. Konvansiyonlar ortamin dilidir ki bu dil geng

seyircilerin ikinci dil olarak sahip olmalari gereken bir dildir. Geng seyirciler ne
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kadar ¢ok teatral olaya maruz kalirlarsa o kadar bu dilin temel kullanimina dair
deneyim kazamirlar. ** Schonamnn’mn burada ashi Kastettigi daha cok ¢ocuklarin
kurguyu gercek olarak, ve gercegi kurgu olarak kabul etmelerine yardimct olacak
olan optimal mesafeye ulasincaya kadar yillar gegtikce bunu gelistirecekleri ve
hala bunlarin farkini aywrabilecekleri anlayisidir.®® Ancak ayni durum diger
teatral kodlarmn ve dans kodlarinin ¢dziimii icinde genellenebilir. Ozellikle dans ve
hayal giicii arasindaki giicli bag cocuklarin izledikleri performansin biitiin
kodlarini ¢ozerek koreografin ya da dans¢inin niyetini ¢ozebilmelerini degil, daha
¢cok bu niyetlerden yola ¢ikarak kendi hayal giiclerini harekete gecirmelerini
saglar. Nasil daha Once yetiskinlerin dans izleme deneyimlerini konu alan
aragtirmalarda bu deneyimlerin bireyselligi ve ifade edilemezligi vurgulandiysa
ayn1 durum ¢ocuk seyirciler i¢ginde gecerlidir. Yani ¢cocuklarin da tipk: yetigkinler
gibi sahip olduklar1 bireysel ozellikler, sosyal g¢evreleri, ekonomik durumlari,
kendi kisilik Ozellikleri vs. edindikleri bu bireysel deneyimi etkiler. Yine de
Schonamnn’in soziinii ettigi gibi ¢ocuklarin sik sik teatral olaya maruz kalmalar
edindikleri deneyimi giiclendirir ve kendi estetik mesafelerini yaratmalarin saglar.
Boylece de Bullough’un degindigi uzaklik sanatta duyusallik temasi s6z konusu
oldugunda onlar1 ruhsallastirma, aritma ve filtrelemeye hizmet ettigi i¢cin sonunda

da sanat bireysel olanla tipik olan arasindaki i¢ dengeye hizmet eder.**’

Dansin daha ¢ok duyusal olana hizmet etmesi, edilen deneyimin sozle
ifadesinin zorlugu ve edinilen bilginin Ortiik bilgi olmas1 ¢ocugun edindigi estetik
deneyimi azaltmaz. Aslinda bunun en 6nemli kanitlarindan birini Tunali sunar.

Alexander Gottlieb Baumgarten’in estetigin duyusal bilginin alan1 olduguna dair

%5 Schonmann, a.g.e.,s.90
#¢ 5 Schonmann, a.g.e.,s.90
*7 Gerald C. Cupchik,a.g.e
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fikirlerinden yola ¢ikan Tunali, Baumgarten’in sensitiva Yyani duyusal bilgiyle
ilgili “a¢ik segik ve seylerin otesinde bulunan tasavvurlar biitiinii” agiklamasini
sOyle yorumlar :
“Estetik acik ve secik olmayan bir bilginin, sensitiv (duyusal) bilginin
bilimi olarak tamimlandigina gore, agiklik ve seciklik estetik bilginin 6l¢iitii
degildir; intellectiv (zihni) bilginin él¢iitiidiir. Sensitiv yani estetik bilginin

ozelligi acik ve secik olmak degil, tersine, acik ve se¢ik olmamak, bulanik

olmaktir. ”458

Tunali Baumgarten disinda B. Croce’nin de fikirlerine yer verir.

“Croce’ye gore, estetik’in konusu tiimel bir varlik alant olan ‘sezgi’dir.
Sezgi (intuition), kavramsal bilgiden once gelen, onun temelini olusturan,
bize bireysel olani veren en yakin bir bilme bi¢imidir. Sezgi bize bireysel
olant verir, ama bundan otiirii de o algiyla aym sey anlamina gelmez.
Algilar gercegi, reel olan gseyi bize verirler, oysa sezgiler gergekligi
bildirdikleri gibi ger¢ek olmayant da, hayali olant da bildirirler. Sezgi ve

ifadenin genis bir alani vardir. Bu alani inceleyen bilim de estetiktir "459

Tunal’min alintiladigi hem Croce’nin hem de Baumgarten’in gorisleri
aslinda dansin alani ile estetigin alanini birlestirir. Daha baska bir ifadeyle dans
yoluyla elde edilen deneyimin — bu deneyim geng seyirci igin ifade edilemez ya da
zor ifade edilir olsa da- estetik bir degere karsilik gelebilecegini gostermesi
acisindan onemlidir. Bunun yaninda Tunali’nin estetik tavrin bir 6zelligi olan
ereginin kendi (auto- telos) olma durumunu agiklarken estetik¢ilerin estik tavrin
bu 6zelligini ¢cocuk oyunlarina benzetmelerini dile getirmesi bize bu konuda baska
ip uglar1 da verir. Ona gore estetik tavirla oyun tavri arasinda bir benzerlikler

vardir. Bu benzerlik her iki tavrinda eregini kendinde bulundurmasinda ve

8§ Tunali, a.g.e.,s.14
49}, Tunaly, a.g.e.,s.16
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bundan étiiriide dis diinyadan kendine déniik birer tavir olmasinda temellenir.*®®

Tunali’ya gore herhangi bir miizige, tabloya vs. karsi estetik bir tavir alan kisi,
biitiin kisiligi ile ilgi kurdugu ve Oznel olarak yasadigi o sanat yapitininin
varligina yonelmistir. Ayni1 durum bir degneyi at ya da bir tahta pargasini ugak
yapan cocuk icinde gecerlidir. Cocugun kurdugu bu diinya hepimiz i¢in ortak
objektif bir diinya degil, ¢ocuk i¢in yalnizca onun oldugu 6znel bir diinyadir.
Estetik tavirla ¢ocuk oyunlari arasinda eregi kendinde olma durumunun yarattigi
Oznelligin benzerligi disinda, bu benzerligi ortaya ¢ikaran 6nemli bir neden daha
vardir. Bu nedeni Tunali her iki durumun da realite diginda bagka bir diinya
yaratmada hayal ve kurguya yaslanmasinda bulur. Yani ona gore herhangi bir
sanat eserine karsi estetik tavir aldigimizda irreal bir diinyaya gireriz hem de
eserin Uslubuna ve tiiriine bagli olmaksizin. Ona gore oyun da tipkt estetik tavir

gibi, gercek disi, hayale dayali, kurgusal bir fenomendir.461

Estetik tavrin bu yonlerinin oyun tavriyla olan benzerligi bir acgidan
bakildiginda sanilanin aksine ¢ocuklarin estetik tavir almaya belki de
yetiskinlerden daha yatkin olduklarimin bir gostergesi olabilir. Bu agidan
bakildiginda gocuklarin herhangi bir sanat dalindan bu ¢alisma 6zelinde teatral
performanslardan estetik haz alabilme kapasiteleri vardir. Onlarin zengin hayal
glicleri digiiniildigiinde sadece yetiskin tiyatrosunun izinden gitmek ya da
oradaki bi¢imsel arayiglart geng seyircilere uygulamak yeterli olmayacaktir. Bu

nedenle Schonmann’in da belirttigi gibi geng seyirciler i¢in tiyatroda anlamli

0§ Tunaly, a.g.e.,s.25
461 [,Tunalia.g.e..s 26
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teatral bir deneyim hem fiziksel hem de zihinsel enerjinin her ikisinden - bazen

bunun nedensel sebeplerinin Gtesine akan bir boyuta kadar genisletilmelidir.462

Schneider The Category Of Simplicity And Complexity Of Theatre “°® adli
yazisinda ¢ocuklarin her zamankinden daha ¢ok kendi disiinciileri, duygulari,
deneyimleri ve aksiyonlar1 agisindan zorlanmaya ihtiyaglar1 oldugunu dile getirir.
Ona gore gergek cocuk ve diinya karsilasmasinda medya tarafindan sunulan

yapay resimler gittikce daha ¢cok somutlugun yerini almaya basladi. Schneider i¢in

“ Cocuklar genig bir cesitlilikte kigisel deneyime ihtiya¢ duyarlar ciinkii
her seyden once gelen fiziksel diinyanin doyumsuzlugu ne medya tarafindan
ne de bilgisayar tarafindan degistirilebilir. Cocuklar deneyimlemeden,
kesfetmeden ve arastirmadan baslayan o&grenme siireglerine ihtiyag

duyarlar. Onlar hareketle, algiyla ve gergeklikle basariyla kombine edilmis

ogrenme stireglerine ihtiyag¢ duyarlar. ~464

Schneider’in soziinii ettigi bu ihtiyag gocuk ve genglik tiyatrosunda ancak
yetiskinlerin egolarindan, ihtiyaglarindan, keyfiliklerinden ve tiim bunlarin
siirladig1 kisatliyic1 bakis agisindan kurtulmus, ¢ocuklarin potansiyelini ciddiye
alan kigkirtict islerle giderilebilir. Bu da sanatsal nitelikleri arttirmaya yonelik
yeni atilimlara ve belki de yeni bigimsel arayislara alternatif dillere ihtiya¢ duyar.
Son yillarda bu alanda dansin sagladigi genis olanaklar kesfedilmeye baslanmis ve
bu alanda da ¢alismalar yayginlasmaya baslamistir. Schneider Italyan felsefeci
Loris Malaguzzi’den sdyle bir alint1 yapar: bir ¢ocuk yiiz dile sahiptir. Ama biz
onlardan doksan dokuz tanesini ¢aldik. Tiyatro Scheider’a gore bunu tersine

cevirebilir, dinleme, gorme, sarki sdyleme, anlama, hissetme, konugma, oynama

%2 3 Schonamnn, a.g.e, s. 100

*8% \Wolfgang Schneider, The Category Of Simplicity And Complexity Of Theatre, Assitej Theatre
for Young Audience, 2007.

*%\W. Schneider, a.g.e,2007.
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ve daha fazlasi yoluyla. Yani Scheider’in sdylemeye calistigi g¢ocuklardan
caldigimiz doksan dokuz dili tiyatronun geri verebilecegidir. Aslinda sadece
tiyatro degil, biitiin sanat karsilagmalar1 buna hizmet eder ama en ¢ok da insani
temel malzeme olarak kullanan sanatlar bu karsilagsmay1 daha da degerli kilar. Ve
elbette ki dans bu karsilagsmalarin en 6zel ve en giiclii olanlarindan biridir, iistelik

tiim insanlik tarihi boyunca.
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SONUC

Geng seyirciler i¢in yapilan teatral her tiir etkinlikte (tiyatronun sinirlarin
da asan her tiir performans buna dahil edilebilir), sanatsal niteliklerin
artirilmasinin gerekliligi ve bu etkinliklerin didaktizm ugruna sanatsal yonlerinin
ithmal edildigi kabul goren goriislerdir. Yapilacak kuramsal ya da pratige dayali
her tiir arastirmanin ihmal edilen ve basite indirgenen sanatsal niteliklerin
arttirilmas1 yoniinde yarar saglayacagi da muhakkaktir. Dans etme gelenegi
insanlik tarihi kadar eski olmasina ragmen ancak son on yilda agirlikli olarak
cocuk ve genclik tiyatrosunda hem kuramsal hem de pratik alanda bir arastirma
konusu olarak dikkat ¢eker. Bu c¢alismaya da temel olarak dansin iilkemizde
genclik tiyatrosundaki bigimsel arayislara nasil alternatif cevaplar yaratabilecegi

ve sahip oldugu potansiyeli ortaya ¢ikarma niyetiyle baglanmistir.

Dansin genclik tiyatrosunda sahip oldugu potansiyeli arastirma oncelikli
olarak dans tiyatro iliskisinin gelisimine ve dansin tarithine geriye dogru bir bakisi
zorunlu kilar. Cilinkii ancak boylelikle dansin bir sahne sanati olma yolunda
giiniimiize kadar nasil evrildigi ve bugiinkii dans sanati algimizin nasil
sekillendigi aydinlatilabilir. Dans ve tiyatro iligkisine dair dans tarihinden
hareketle yapilan bu sekilde genel bir inceleme bu calismanin konu edindigi
performansin kapsamini da genel hatlariyla ¢izmis olur. Sonug olarak bu calisma
dans tiyatrosu ya da anlatt dans1 gibi dans ve tiyatro birlikteligini ima eden
herhangi bir tiire odaklanmak yerine dans-tiyatro araliginda yer alan herhangi bir
performansi arastirma konusu yapar. Yani bu calisma geng seyirci dans iligkisini
incelerken saf dansla tiyatro araliginda kendine yer bulan her tiirlii performansi

konu alir. Her ne kadar giiniimiiz dans diinyasinda (aslinda 90’lardan beri) dansin



Oziiniin hareket temelli olmdugu disiincesinin altim1 kazan ve dansin
temsiliyetinden ¢ok performatif yoniine vurgu yapan cagdas dans kavrami
cercevesinde alternatif isler yapilsa da bu ¢alisma yine de hareket temelli bir dans
kavrayisi tlizerinden gider. Clinkii bu egilimlerin dans diinyasinda ki kavramsal
cergevesi ve ¢ocuk ve genclik tiyatrosunda nasil yansimasi olacagi ya da oldugu

ayr1 bir arastirma konusu olacak kadar genistir.

S6z konusu olan geng seyirciler oldugunda giiniimiizde giderek artan farkl
eglence tiirleri sanat- geng seyirci karsilasmasmin niteligini etkiler. Bu tip
eglence tiirleri sanat etkinlikleriyle seyirci yarigina girerken, ayni zamanda bu
yarig sanat etkinliklerinin geng¢ seyirci ile kurdugu iliskiyi gozden gegirme
zorunlulugunu dogurur. Sanat- seyirci karsilagsmasinda sanatsal faaliyetleri diger
etkinliklerden ayiran belirleyici nokta, seyircinin yasayacagi estetik deneyimdir.
Sanat karsilagmasi sonucunda elde edilen estetik deneyim baska higbir
karsilagmanin saglayamayacagi bir bilme big¢imi sunar geng seyirciye ve
boylelikle aslinda sanat, kendini diger eglence tiirlerinden ayirir. Hatta tiyatro
izleyen birinin edinecegi deneyim ancak bu deneyim duyu alamini asip, insan
kisiliginin biitiiniine ula;zyorsa465 sadece teatral bir deneyim olmaktan ¢ikip ayni
zamanda estetik bir deneyim haline gelir. Bu durumda da bu ¢aligma kapsaminda
dans-tiyatro araligindaki bir performansta dans Ogesinin sagladigi olanaklar
aragtirmak ancak dansin estetik deneyim yaratma potansiyeline odaklanildiginda

miimkiin hale gelir.

Dansin geng seyirciyle kurdugu iliskide oncelikli olarak geng seyircinin

ozellikleri iki konuyu giindeme getirir: estetik mesafe ve ozdeslesme. Geng

51 Tunaly, a.g.e, s.45



seyircinin teatral bir deneyimi estetik deneyim olarak algilayabilmesi belirli bir
estetik mesafeyi zorunlu kilar. Aslinda tiim sanatsal karsilagsmalarda estetik
deneyim belirli mesafe sinirlari i¢cinde (yakin mesafe ile uzak mesafe arasinda)
algilandiginda gergeklesir. Bu mesafe birey tarafindan da saglanabilir, yaratici
tarafindan da belirlenebilir ve bu mesafe edinilen deneyimin niteligini belirler.
Ancak geng seyirciler i¢in bu mesafenin 6nemi estetik hazzin artmasi ya da
azalmasinin oOtesindedir. Yakin mesafe cocugun sahnedekini ger¢ek hayattan
ayiramayip gercek olarak algilamasina ve gercek tepkiler vermesine, Ornegin
aglamasina, kizmasina hatta liziillmesine sebep olabilir. Uzak mesafe ise ¢ocugun
tamamen sahnede izlediginden kopmasina neden olur. Ancak optimal mesafede
cocuk seyirci performansin hazzini yasar. Cocuk seyirciler i¢in bu teatral
konvansiyonun fark edilememesi daha ¢ok metin odakl: tiyatroda olay orgiisiine
cocugun kendini kaptirmasi ve karakterlerle gereginden fazla odzdeslesme
yasamas1 sonucunda ortaya c¢ikar. Yani aslinda geng seyirciler i¢in yapilan bir
tiyatroda asil sorun g¢ocugun ya gereginden fazla 6zdeslesmesi ya da hig
O0zdeslesememe sorunudur. Bu durumda dansin dogasi asir1 yakin estetik
mesafenin kigkirticiligini yapar. Cilinkii araci insan bedenidir ve dans etme eylemi
ozellikle cocuk seyirci i¢in ¢ok alisik oldugu bir eylem bicimini ¢agristirir. Yine
de koreograf ya da yonetmen sectigi hareket modlarina gére bu mesafeyi istedigi
bicimde yonlendirebilir. Aslinda dans ister saf dans olsun ister anlati dans1 geng
seyircinin kendini kurgu diinyasina gereginden fazla kaptirmasina izin vermez.
Ciinkii hareket modlar1 her ne kadar giinliik hareketlere yaklagsa da onlardan
ayrilir. Dans¢imnin ani dontisleri, sigramalari, bedenini farkli bigimleri, seyirciyi
sasirtir ve sergiledigi hareketlerin giinliikk hareketlerimizden farkliligi, esnekligi,

giicli, dengesi ile bizim oradalifimizi canli tutar. Bu durumda ¢ocuk seyirci igin



gereginden fazla 6zdeslesme durumu kendiliginden ortadan kalkar. Ancak bu
0zdeslesmenin tamamen ortadan kalkmasi demek degildir. Ciinkii bu konuda
yapilan aragtirmalar geng seyircilerin bir dans performansinda sadece karakterlerle
degil, ayn1 zamanda dansgilarla da 6zdeslestigini gdstermistir. Hatta ilgingtir ki
Wildschut’in yaptig1 bu aragtirma sonuglarindan birinde de ¢ocuklarin danscilarla
karakterlerden daha fazla 6zdeslesme yasadigi tespit edilmistir. Bu durumda dans
hem c¢ocugun estetik mesafeyi kendini kurgu diinyasina gereginden fazla
kaptirmayacak sekilde saglamasina hem de bu mesafe sinirlari iginde karakterlerle
oldugu kadar kinestetik dogas1 geregi danscilarla da 6zdeslesme yasamasini

saglama potansiyelini barindirir.

Dansin estetik deneyim saglama potansiyelinde estetik mesafe ve
0zdeslesmenin yaninda ikinci olarak dansin kinestetik yoniine vurgu yapilir ve bu
yolla geng seyirci ile sagladigi iletisim Dans Yoluyla Kurulan Kinestetik Iletisim
basligr altinda tartisilir. Dans sadece gorsel bir sanat degildir, ayn1 zamanda
Kinestetiktir, hareketimizin i¢sel duyularin1 harekete gecirir. Bu yoniiyle baska
diger sanat dallarindan ayrilir ve sahip oldugu bu 6zel iletisim yontemi baska
hicbir sanatin saglayamayacagi bir estetik tatmin duygusu saglar. Makalesinde
dansin bu bagka bir dille ifade edilemeyen dogasinin diiz anlamlar yani agik
anlamlarla empatik bilincaltimiza yonelen anlamlardan olustugu goriislerine yer
veren Smith, boylelikle dansin seyircisiyle hem dogrudan iletisim kurdugunu hem
de bilingaltimiza seslenerek dolayli bir iletisim sagladiginin altin ¢izer. Yani
hareket yoluyla dans ayni anda pek ¢ok anlami iletme giicline sahiptir. Ancak
dansin sahip oldugu bu kinestetik 6zellik ve insanoglunun estetik algisinda tipki
gérme ve duyma gibi 6nemli bir rolii olan kinestezi duyumuzun varligr mutlak

olarak kabul goren sabit dogrular degildir. Ozellikle sosyoloji, sinir bilimi ve



bilissel bilim {izerine yapilan arastirmalar ve ortaya atilan yeni kuramlara bagh
olarak zamanla degisen farkli kinestezi kavrayiglari mevcuttur. Tim bunlar
Susan Leigh Foster Movement’s Contagion: The Kinesthetic Impact Of
Performance adli makalesinde tartisir. Ozetle bir performansi izledigimizde
kinestetik olarak ne hissettigimize ya da bu deneyimimizin nasil gergeklestigine
dair ti¢ farkli yaklasim vardir: i¢sellestirme olarak kinestezi, uyumlanma olarak
Kinestezi, bir diirtii olarak kinestezi. Kinestezi yani hareket duyumuz bu ii¢ farkl
yaklasima referansla i¢sellestirme gorevi de gorebilir, bizim ¢evreyle uyumumuzu
da saglayabilir ya da bizi hareket etmeye ya da hareketin devamini tahmin etmeye
de yonlendirebilir ve tim bunlar aslinda bizim dans izlerken edindigimiz
deneyimi de agiklar. Yani kinestezi duyumuz bir dans performansini izlerken
dans¢inin duygularina hareket yoluyla ortak olmamamizda, her birimizin bu
deneyimden farkli hazlar ve sonuglar g¢ikarmamizda, farkli deneyimler elde
etmemizde, ayn1 zamanda performansin tamamini ilgiyle takip ederek koreografin
niyetlerini ¢ozmeye caligmamizda anahtar kavramdir. Bu sonug¢ geng seyirciler
icin yapilan performanslarda énemlidir ¢iinkii tiim bu farkli kinestezi kavrayislari
bir dans performansi izleme deneyiminde seyircilerin sadece birer izleyici degil,
ayni zamanda performansin ortak girisimcileri oldugunu da vurgular. Baska bir
degisle dans izleyicisi olan geng seyircinin performansa katilimi gézlemlenebilen
davraniglarin disinda kinestezi duyusu yoluyla da gerceklesebilir. Katilim da

estetik deneyimde dnemli bir rol oynar.

Kinestezi duyumuzun ya da dansin kinestetik dogasinin estetik
deneyimimiz iizerine olan etkisi dogrudan gozlemlenebilen ya da ifade edilebilen

ciktilarla Olglilemez. Yasanmis bir dans deneyiminin kelimelerle ifade



edilemezligi®®® ve aym zamanda dans deneyiminin agik olmayan rtiik ya da dille
ifade edilebilen alanin 6tesinde viicut bulan bir bilgi sunmasi estetik deneyim ve
kinestezi duyumuz arasindaki bagi incelememizi zorlastirir. Ancak noroloji
biliminin ve seyirci arastirmalarinin 1s18inda yapilan genis ¢apl arastirmalar®®’ bu
alandaki boslugu doldurur ve estetik haz ve kinestezi arasindaki iliskiyi
giiclendirir. Buna gore dans izleyen seyirci kitlesi iizerinde yapilan caligmalar
izleyici kitlesinin verdigi tepkileri kinestetik yayilim, Kinestetik sempati ve
kinestetik empati olarak siniflandirir. Boylelikle dans izleme deneyiminden elde
edilen veriler edinilen hazda anahtar kavramin kinestezi duyumuz oldugunu
gosterir. Ayn1 genelleme geng seyirciler i¢inde yapilabilir, ¢iinkii Wildshut’in
geng seyirciler lizerinde yaptigi aragtirmalar bu sonucu destekler. Aragtirmanin
sonuglarina gore dans deneyimi olsun ya da olmasin ¢ocuklar soyut dansa esit
derecede katilim gosterirler, anlati dansinda ise dans deneyimi olan ¢ocuklarda
katilimin  artti§i  gozlemlenir. Bu sonu¢ gen¢ seyirciler igin yapilan
performanslarda hikayenin zorunlulugunu sorgulama geregini ortaya c¢ikarmasi,

dansin buna yaratabilecegi alternatifler ve saglayacagi baska tiirlii bir estetik

deneyimin altin1 ¢izmesi agisindan énem tasir.

Estetik haz ve kinestetik duyumuz arasinda deneysel caligmalarla da
kanitlanmis giiglii bag, geng seyircinin edinecegi deneyimde dansin potansiyeline
isaret etse de Tunali’min estetik hazla duyusal haz arasindaki ayrimi, dansin bu
potansiyeli nasil estetik deneyime doniistiirecegi sorusunu giindeme getirir.
Dansin Iceriginin Yapilandiriimas: adli son boliimde de dansin kendi sahip

oldugu dinamiklerin alt1 ¢izilerek ve geng seyirciler i¢in sorun olan bazi konulara

“%¢ Matthew Reason Watching Dance, Drawing The Experience And Visual Knowledge
7 Matthew Reason ve Dee Reynolds Kinesthesia, Empathy and Related Pleasures: An Inquiry
into Audience Response



yarattig1 alternatif cevaplar tartisilarak bu soru aydinlatilmaya ¢alisilir. Bunun i¢in
oncelikle dansin kendine has dinamikleri Dansin Estetik Dogas: baslhigi altinda
incelenir. Langer, McFee, Wigman ve Cohen gibi dans kuramcisi ya da
uygulamacilarinin dansin ne oldugunu kavramamizi ve onu diger hareket
bicimlerinden ayirmaya yonelik aciklamalarindan dansin herhangi bir durumu,
hareketi doniistiirerek estetize ettigini, yani dansin aslinda ger¢ek durumlart degil
gercegin imgelemlerini dans¢inin bedeni yoluyla —dans¢inin sanal jestleri yoluyla-
yansittigint aynt zamanda bu jestlerin birbirine baglanma yolunun onu diger
giinlik hareketlerimizden ayirdigini, son olarak da biitiin bunlarin toplaminda
dansin aslinda bir anlam ¢ikarindan bagimsiz oldugunu yani bir anlama gerek
duymaksizin bizi etkileme giicii oldugu sonucunu ¢ikarabiliriz. Tiim bunlar bizi
geng seyirci i¢in dansin sahip oldugu potansiyel agisindan iki temel sonuca
gotiiriir. Birincisi daha 6nceki boliimlerde sozii edilen estetik mesafe kavramina,
ikincisi ise dansin geng seyirciler i¢in tabu olarak kabul edilen konular1 ele almada
saglayacag1 anlatim olanaklarina iliskindir. Dans gergegi koreografin, yonetmenin
ya da dansginin imgelemi yoluyla siizer. Son olarak bizim sahne iizerinde
gordiiglimiiz gergegin ta kendisi de§il onun imgeleminin bedensel yollarla
ifadesidir. Aslinda sadece dans degil tiim sanatlar kendilerine has yontemlerle
gercegin yanilsamasini sunma giicline sahip olsalar da, dans¢inin bedeni ile bizim
bedenimiz arasindaki etkilesimden yani kinestetik empatiden kaynaklanan ayir
edicilige sahiptir dans. Teatral bir performansta geng seyirciler i¢cin sahne iizerinde
sunulan her seyin ¢ocuk tarafindan gergek olarak algilanma riski varken, ki bu
risk bedenin daha oncede deginildigi gibi asirt yakin mesafenin ayarticiligini
yapmasindan kaynaklanir, dans gercegi estetize ederek doniistiirdiigii i¢in bu

riski bertaraf eder. Yani dans seyirciyi optimal mesafede tutma giiciine sahip olur.



Daha bagka bir ifadeyle beden diger tiim teatral sanatlarda oldugu gibi, cocugun
gereginden fazla Ozdeslesme yasamasina zemin hazirlarken, bir yandan da
giindelik yasantiy1, hareketleri doniistiirlip estetize ettigi i¢in kurgusal diinyayla
gercek diinyanin birbirine karigsma riskini ortadan kaldirir. Ancak doniistiirme
islemi koreografin, dans¢inin ya da yonetmenin kullandig1 tisluba bagli olarak bu

estetik mesafeyi azaltabilme ya da arttirabilme olanagi sunar.

Dans betimlemelerinden yola ¢ikarak ulastigimiz ikinci bir 6nemli sonug
da dansin ¢ocuk ve genglik tiyatrosunda tabu olarak ya da zor olarak kabul edilen
konulart  iglemeyi olanakli kilmasidir. Schneider bu bilinmezlerin farkli
tiyatrolarda sembolik olarak nasil sahne lizerine tasidigina dair ornekler verir.
Schonmann da geng seyirciler i¢in yapilan tiyatroda bu konularin teatral temsilleri
icin bi¢imsel arayiglarin yerine bu bilinmezlerin zihinsel imgelerinin  nasil
yaratilabileceginin aragtirilmasi gerektigini sOyler. Dansin anlam ¢ikarinin
tizerinde olmasi, yani bir anlama ihtiya¢ duymaksizin bizi etkilemesi, dansi
duyular diinyasina, duygulara ve dolayisiyla imgeler diinyasina yaklastirir. Yani
dansin alant kavramlarin alam degildir, kavramlar sézciikler yoluyla zihin
voluyla kavramirlar. Ancak dans sozciiklerin degil algilarin, hareket yoluyla goz
tarafindan algilanan algilarin alamdr. Hareketler bize karakter ve duygunun
nitelikleri hakkinda duyulabilir imgeler veririler ve bunlar dans igin tam olarak
uygun bir alan saglar. *®8 Dansin alaninim anlam ve kavramlardan ok duyular ve
imgeler diinyasi olmasi tam da Schonmann’in 6neri olarak sundugu bilinmezlerin
teatral temsillerinde zihinsel imgelerin yaratilmasi onerisine karsilik gelir. Yani
dans kendi dogasi geregi bu zihinsel imgeleri yaratma potansiyelini kendinde

barindirir. Bu durumda geng seyirciler i¢in ¢alisan bir koreograf dogrudan 6liimii

%8 5 Cohen, a.g.e



ya da Tanr’’y1 sahne iizerinde temsil etmeye c¢alismak ya da bunun bigimsel
yollarini aramak yerine performansin igerigine bagh olarak karakterlerin ya da
bu konularin yarattigi duygularin imgelerine odaklanir. Boylelikle aslinda geng
seyirci i¢in bilinmeyen, korku uyandiran ya da kavranmasi zor olan konular bir
dans performansinin olusum asamasinda filtrelenir. Ayrica bu sekilde filtrelenerek
giindeme getirilen zor konular dans yoluyla gen¢ seyircinin giindemine tasinir.
Boylelikle hem geng seyircinin bu konudaki hayal giicii imgeler yoluyla harekete
gecirilir, hem de yetiskinler tarafindan belirlenmis olan kavramlarin sahne
tizerinde dogrudan temsili yerine dogru gostergelerle geng seyirci kendi hayal
diinyasindaki imgelerle diisiinmeye sevk edilmis olur. Yine de bu herhangi bir
konunun sahneye aktariminda dansin her zaman en dogru imgeleri seyircinin
zihninde yaratacagi anlamina gelmez. Bu sadece zor olarak kabul edilen konulari
(aslinda siradan konular1 dahi) sahneye tasimak i¢in dansin dogrudan seyircinin
imgelemine seslenisi yoluyla nasil genis bir anlatim olanagina sahip oldugunu
vurgular. Dans aslinda geng seyirciler i¢in de sadece tabu olarak algilanan 6liim
ve tanr1 gibi konularda 6nemli bir anlatim olanagi sunmaz, ayn1 zamanda belirli
bir Oykiiye bagli olmaksizin da bir duygu ya da bir kavrami konu edinen
performanslar i¢inde kendi olanaklarin1 yaratir. Bu duygu, kavram, oykii ya da
olgular koreografin, yonetmenin ya da dans¢immin imgelemine bagli olarak
sekillenebilecegi gibi, koreograf ya da yonetmen sectigi temayla ilgili ¢ocuklarin

zihnindeki imgeleri arastirip bunlardan da yola ¢ikabilir.

Teatral bir performansta en biiyiik sikintilardan biri geng seyirciler igin
hazirlanan bir performansin biiyiiklerin diinyasindan ¢ikmasi ve bu nedenle de bu
diinyayr yansitmasidir. Bu sorunda bizi geng seyirciler i¢in hazirlanan bir

performansin estetik deneyim yaratmasi i¢in igeriginin yapilandirilmasina dair



diger bir 6nemli noktaya tasir. Bu da dans yoluyla nasil anlam iiretilecegidir. Bu
sorun da son baslik olan Dans Yoluyla Anlam Uretme bdliimiiniin altinda tartisilir.
Geng seyircilerin yetiskin seyirciler tarafindan hazirlanan bir performansin
yetiskin diinyasinin kisithiligint yansitmasi sonucunu dogurur. Bu da  geng
seyircinin sahip oldugu zengin hayal giiciinii indirgemek olur. Cocuklarin
performanstan aldiklar1 haz ve toplamda edindikleri deneyim yetiskinlerin
sorumlulugundadir ve bu durumda koreograf , dans¢i, yonetmen ya da oyuncu
ayni sorumlulugu paylasirlar. Bu anlamda teatral bir performans dogrudan
anlamlara ya da imgelere isaret etmek yerine, cocuklarin hayal giiclerini
kiskirtmanin yollarii aramalidir. Dans da bu anlamda kavram diinyasini asip
dogrudan imgeler diinyasina seslendigi icin Onemli bir avantaja sahiptir.
Cocuklarin yetigskinlerden farkli olarak orada olmayani gormelerini saglayan
zengin hayal giicleri koreograf i¢in zengin bir malzeme sunar. Bir koreograf bir
Oykiiyli anlatmaya calisirken ya da koreografisinde bir duyguya odaklandiginda o
Oykiiyli ya da o duyguyu dogrudan ¢ocuga anlatmaya calismak yerine bu dykii ya
da duyguyla ilgili ¢ocugun hayal giiciinii kigkirtmanin yollarin1 aramalidir. Dans

ancak bu sekilde bir ara¢ olarak kullanilabilir.

Bir dans gosterisinin bu sekilde geng seyircinin diis giiciinii kiskirtabilmesi
gelisigiizel her performansin sonunda elde edilebilen bir ¢ikt1 degildir. Bagka bir
deyisle bir dans performansinda belirli ve tutarli bir bi¢im almayan hareket
modlart seyircinin imgesine bir katki sunmaz, ¢iinkii teatral olarak okunabilir
degildir. Bunun sebebi de seyirciyi belirgin bir referanstan yoksun birakarak
belirsizlige siiriiklemesidir. Bu ag¢idan bakildiginda ozellikle soyut bir
koreografinin gen¢ seyirciyi yakalayabilmesi i¢inde bu tutarlifa sahip olmasi

gerekir. Cohen’in vurguladigi hareket modlarinin belirli ve tutarli olmasi ve



boylelikle okunabilirlik kazanmasi ile ilgili bu goriisleri geng seyirciye
uyarlandiginda iki O6nemli nokta Onem kazanir. Bunlardan ilki  bir dans
performansinda hareketin modlarmin yani bir anlamda koreograf tarafindan
olusturulan stilizasyonun tutarli ve belirli olmasmin gen¢ seyirciye belirli bir
referans noktas1 sunarak yorum yapmasini kolaylastirdigidir. ikinci énemli nokta
da her bir hareketin ancak zaman, mekan ve dinamik boyutlariyla iligkisine bagl
olarak anlam buldugudur. Bu iliski ne insan zihnini ve hayal giiclinii ¢alistirmaya
gerek duymayacagi kadar acik ne de herhangi bir yoruma meydan vermeyecek
kadar zorlu olmalidir. Yani bir hareketi olusturan ya da hareketin i¢inde olustugu
zamansal, mekansal ve dinamiksel boyutla olan iliski harekete dair dyle bir denge
olusturmalidir ki bu denge hareketi anlasilabilirlikle meydan okuma arasina
yerlestirmelidir. Ozellikle bu ikinci sonug geng seyircinin zengin hayal giicii goz
Oniine alindiginda ve bu hayal giiciiniin teatral bir performansta geng seyirciler
icin temel ¢iktilardan biri oldugu diisliniildiigiinde daha da anlam kazanir. Bu
durumda geng seyirciler i¢in ¢alisan koreograf seyircinin yas grubuna bagli
olarak onlarin deneyimlerinden yola ¢ikan bir oykii, bir olgu ya da bir duruma
odaklanabilir. Ama bunun yaninda sadece harekete odaklanip seyircinin hayal
giiciinii kiskirtmay1 da hedef alabilir. Koreografin dikkat etmesi gereken kendi
imgelerini olustururken yaratacagi hareket climlelerinin tutarli ve belirli olmasi

ve ayn1 zamanda agiklikla meydan okuma arasinda bir denge kurabilmesidir.

Bir koreografin tiim bu asamalara dikkat ederek hazirladigi bir
performansin geng seyircisine ulasip ulagmayacagi baska bir soru olarak belirir.
Ancak buradaki Onemli nokta cocugun tiim konvansiyonlar1 ¢dzmesi ve
koreografin niyetini birebir fark etmesi degildir. Buradaki kilit nokta dans

deneyiminin geng seyirci de kendi hayal giiciinii kigkirtarak bir bag kurmasinda



yatar. Burada dansin daha ¢ok duyusal olana hizmet etmesi, edilen deneyimin
sozle ifadesinin zorlugu ve edinilen bilginin Ortiik bilgi olmasi ¢ocugun edindigi
estetik deneyimi azaltmaz. Ciinkil estetigin alant duyusal bilginin alanidir, agik
secik bilginin degil. Ayrica Piaget ve Vygotsky’nin goriisleri ¢ocuk oyunlarinda
ki sembolik diinyaya vurgu yaparak geng seyircinin dansin sembolik diinyasini
anlamaya yonelik hazir bulunusluguna dair de bize bilgi verir. Ayrica estetik tavri
oyun tavrina benzeten diislinlirler, bdylelikle gen¢ seyircinin bir sanat eserine
kars (istelik bu dans gibi gorece soyut bir sanat bile olsa) estetik bir tavir almaya

hazir olduguna da isaret etmis olurlar.

Sonug olarak gengler i¢cin yapilan teatral etkinliklerde sanatsal niteligin
arttirllmasina yonelik arayislar, yeni ifade bigimlerinin ve anlatim olanaklarinin
kesfini zorunlu kilar. Bu yeni arayiglar gen¢ seyircilerin yetigkin seyircilerden
farkli 6zelliklere sahip olmasi sebebiyle ayr1 bir arastirma konusu oldugu gibi ayni
zamanda yetigkinliklerin insiyatifiyle gelisen basl bagina bir sorumluluk alanidur.
Bir calisma alanmi olarak kendi i¢inde boylesi bir zorlugu barindiran genglik
tiyatrosu ayn1 zamanda ¢agin kosullarinda degisen ve gelisen sanat anlayisini da
takip etmek zorundadir. Tiim sanat disiplinleri arasinda gegiskenlik artip sinirlar
incelirken ortaya konan bu ¢ok disiplinli sanat eseri, seyircisiyle kurdugu iliskide
sinirlari, kesfedilmemis olana dogru zorlar. Bu durumda esetik deneyim salt
felsefenin konusu olmaktan ¢ikip psikoloji, sosyoloji, norobilim ve bagka daha
pek ¢ok bilimin 1s18inda yeni verilerle yeniden tanimlanmaya calisilir. Sahne
sanatlar1 agisindan onemli olan gelisme estetik deneyimi olusturan duyularimizin
alanmin yapilan nitel ¢alismalarla sanilandan daha genis oldugunun kanitlanmis
olmasidir. Yani estetik deneyim sadece gorme ve isitme duyularimizla olusmaz.

En az onlar kadar 6nemli olan bu deneyime eslik eden kinestetizi duyumuzun



varligidir. Bu durumda bu calismanin ilk bdoliimiinde de vurgulandigi gibi
ritiiellerden performatif dansa uzanan binlerce yila yayilan bir silirede dansin
insanoglu i¢in (hem seyirci hem katilimci olarak) vazgecilmezligi bilimsel olarak
da desteklenmis olur. O halde dans bedenler yoluyla farkli estetik deneyimler
yasatabilecek yetiye sahiptir. Giiniimiizde de dansin bu giicii farkli disiplinlerdeki
sanat dallarinda seyirciye yasatilacak deneyimi kuvvetlendirmek ve
cesitlendirmek i¢in kullanilmaktadir. Bu agidan genglik tiyatrosunun kendine has
dinamikleri olsa da genel olarak son yillarda dans diinyasinda yasanan gelismeler
dansin genclik tiyatrosundaki yeri ve Onemini ortaya ¢ikarmaya yardimci olur.
Gliniimiiz dans diinyasinin kendi siirlarint dahi yikmaya calisan dinamigi geng
seyirciler i¢in yapilan etkinliklerde farkli arayislara cevap olacak niteliktedir. Bu
nedenle dans ifade edilemeyeni ifade edebildigi, ortiik anlamlara ulasabildigi,
seyircinin hayal giiciinii kiskirttigt ve bagka higbir sanat bigiminin harekete
geciremedigi  kinestezi duyusunu harekete gecirdigi i¢in geng seyircinin
yasayacagl estetik deneyime katki sunar. Ayrica dansin bilimsel verilerle de
desteklenen bu potansiyeli genglik tiyatrosunda kemiklesmis bazi yargilari
ortadan kaldirma giiciine sahiptir: Ornegin, basi-sonu olan bir dykiiniin varligi,
soyut calismalarin seyirci tarafindan kavranamayacagi endisesi ya da daha da
Oonemlisi teatral bir deneyimin bir sey 6gretme gerekliligi gibi. Bu ¢alismada konu
edilen ve onceki boliimlerde daha da ayrintili incelenen dansin sahip oldugu bu
dinamikler iilkemizde genclik tiyatrosunun ifade olanaklarinin zenginlestirilmesi
icin dansin nitelik, nicelik ve kapsam anlaminda gelismesi ve yayginlagsmasi

gerekliligini ortaya koyar.



TURKCE OZET

Bu ¢alismada genel olarak geng seyirci i¢in hazirlanan teatral etkinliklerde
son zamanlarda kullanimu gittik¢ce yayginlagan dans sanatinin yeni arayislara nasil
yon verebilecegi ve ne gibi olanaklar saglayacagi arastirilmistir. Geng seyirciler
icin bu niyetle yola ¢ikan bir arastirmada dogal olarak estetik deneyim 6n plana
cikar. Calisma geng seyircinin edinecedi estetik deneyim odak olmak iizere,
dansin bu estetik deneyimde yaratacagi olanaklar1 kesfetme lizerine sekillenir.
Boylelikle ¢alismada iki ana boliim ortaya ¢ikar: 1) Geg¢misten Giiniimiize Bati
Sahnesinde Dans-Tiyatro lliskisi ve 2) Geng Seyirciler Icin Estetik Deneyimin

Onemi ve Dansin Geng Seyirci Ile Kurdugu Iliskinin Niteligi.

Birinci boliim olan Ge¢misten Giintimiize Bati Sahnesinde Dans-Tiyatro
Iliskisi bu g¢alismanm baglami dolayisiyla daha ¢ok dansin gelisimi dikkate
almarak dans ve tiyatro sanatinin baglarmi gegmise uzanan bir bakisla
kesfetmeye calisir. Boylelikle bu calisma kapsaminda ele alinan, dans ve tiyatro
araliginda bir yere yerlesen bir performansin kendine has konvansiyonlar1 ve
bilesenleri daha genis bir bakis acisiyla degerlendirilebilmistir. Kisaca bu boliim
diger boliimlere konu olan performansin 6zelliklerinin altim1 ¢izerek diger iki

boliime zemin hazirlamak i¢in bir 6n hazirlik niteligi tasimaktadir.

Ikinci boliimde ise oncelikle Geng¢ Seyirciler Igin Estetik Deneyimin
Onemi arastirilir. Sanat- seyirci karsilasmalarinda sanatin seyircisine sunacagi
estetik deneyimin onu diger tiim etkinlik ve eglence tiirlerinden ayiracak 6zelligi
oldugu tizerinde durulur. Saglanacak bu estetik deneyimde de seyirci-eser
iligkisinin dinamiklerinin yeniden gozden gegirilmesi zorunlulugu ortaya cikar.

Bunun ayrintilart da bir sonraki boliimde ayr1 bir baglik altinda incelenir.



Geng seyircinin ve dans sanatinin Gzellikleri diislintildiigiinde estetik
deneyimde kendiliginden 6nemi ortaya ¢ikan Dansin Geng¢ Seyirciyle Kurdugu
Iliskinin Niteligi ikinci boliimiin diger bir bash@gidir. Dansin geng seyirciyle
kurdugu bu iliskide estetik mesafe ve 6zdeslesme, dansin iletisimsel yonii ve son
olarak da dansin igerigini arastirma ihtiyact dogar. Geng seyircinin kendine has
ozellikleri dolayistyla sanatsal karsilasmalarda mesafe ihtiyact ve 6zdeslesme
birincil olarak estetik deneyimi yonlendiren faktorler olarak belirir ve bu Dans,
Estetik Mesafe ve Ozdeslesme bashigi altinda incelenir. Dans- geng seyirci
iliskisinde dansin kendine has iletisim kurma yontemleri Dans Yoluyla Kurulan
Kinestetik Iletisim bashgini zorunlu kilar. Bu bashk altinda son yillarda artan,
farkli disiplinleri iceren bilimsel c¢alismalar 1s1ginda dansin kendine 06zgi
kinestetik iletisim kurma biciminin estetik deneyimimizde oynadigi  rol
vurgulanir. Son olarak da dansin seyirci ile kurdugu bu iliski de dansin estetik
dogasinin geng seyirciler i¢in hazirlanan bir performansin igerigini olusturmada
nasil katki sunacagi Dansin Igeriginin Yapilandirilmas: bdliimiinde arastirilir.
Boylelikle dansin diger bicimlerle ifade edilemeyeni ifade etmedeki potansiyeli

vurgulanarak bunun genglik tiyatrosunda saglayacagi olanaklarin alt1 ¢izilir.

Bu iki temel baslik altinda tamamlanan ¢alisma estetik deneyim kavramini
tartismaya acarak ve dansin bu deneyimdeki islevini ve yerini arastirarak genclik
tiyatrosunda sanatsal niteliklerin artirilmasina yonelik caligmalara yeni bakis

acilar1 sunabilmeyi ve ililkemizdeki uygulamalara kaynak olmay1 amagclar.



ABSTRACT

This thesis attempts to investigate how the art of dance, which is being
increasingly used in theatrical activities designed for young audience, can give a
turn to the new quests and what kind of opportunities it can unfold. Aesthetic
experience naturally comes into prominence in such a study for young audience.
The study focuses on the aesthetic experience of young audience and attempts to
discover the possibilities of dance in such an experience. Thus the study is
composed of two chapters: 1) Dance-Theatre Relationship in Western Stage From
Past to Present, 2) The Importance of Aesthetic Experience for Young Audience,

and The Quality of Relationship Between Dance and Young Audience.

The first chapter, Dance - Theatre Relationship in Western Stage From
Past to Present, attempts to discover the ties between the art of dance and the
theatre by extending its look to the past and mostly by considering the
development of dance. Thus the study tries to evaluate the conventions and
components of a performance located somewhere between dance and theatre from
a broader perspective. In short, this chapter highlights the characteristics of the
performance, an issue that will be discussed later on in more details, thereby

preparing the ground for the following chapters

As a first part of the second chapter it is investigated the Importance of
Aesthetic Experience for Young Audience. It emphasizes that the aesthetic
experience to be provided by arts to its audience in an encounter between art and
audience, is the most important characteristic of art which distinguishes it from all

other activities and other kinds of entertainments. It is a must that one should



reveiew the dynamics of the relationship between the work of art and the audience

—an issue that will be dealt with under a dedicated topic.

The study treats the relationship between dance and young audience under
the second part of the second chapter. The investigation of this relationship — a
very important one considering the characteristics of young audience and the art
of dance — entails the investigation of aesthetic distance and identification, the

communicative aspect of the dance, and finally the content of dance.

The idiosyncrasies of the young audience points to the need for a distance
and identification as factors primarily directing the aesthetic experience; they are
treated under the chapter Dance, Aesthetic Distance and Identification. The
idiosyncratic ways of communication of dance in the relationship between dance
and young audience entails the topic Kinesthetic Communication through Dance.
What has been written under this topic, under the light of cross-disciplinary
scientific studies that are increasing in recent years, emphasizes the role played by
its idiosyncratic ways of kinesthetic communication in our aesthetic experience.
The last chapter Configuring the Content of Dance investigates how the nature of
dance aesthetics can contribute to the work of creating the content of a
performance designed for young audience. Thus it highlights the potential of
dance to express the inexpressible and the possibilities of this potential in theatre

for young audience.

This study, which comes to a conclusion with these three main chapters,
aims at being a new source for practices to increase the artistic quality of the
theatre for young audience and at providing new angles of view by rendering

dance its focus.
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