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ONSOZ

Klasik anlayista oyuncunun sahnede bir metne géndermeyle ve bagka bir
karakterin agzindan konustugu bir sanat olan tiyatro, 20. ylizyilla birlikte
“konusma”nin bu kipinin sorunsallastigi; sahnenin konusma disinda ve daha
dogrudan anlatim imkanlarma yoneldigi bir evreye girer. Degisimi hazirlayan, dil de
dahil yanilsamaya hizmet eden temsil edici unsurlara duyulan giivendeki tarihsel
kirilmadir. Siireci Jacques Derrida’nin “yapi-bozum” felsefesi ve “fenomenoloji”’den
okuyan bu calisma, soz konusu diistince akimlarinin “beden”, “mevcudiyet”,
“mevcudiyet metafizigi’, “Oz-mevcudiyet”, “fark” gibi kavramlarini, merkeze
tarihsel uygulamalarda ‘ses’in kullanimimi yerlestirerek, tiyatro alani iginden
okumaktadir. Hedeflenen, Derrida’nin diisiincesinde kurucu bir 6nemi olan ‘ses’in,
tiyatroya 0zgii metafizik insalara hizmet ettigi kadar onu asindirabilecek baglamlari
harekete gecirdigini de gostermek biciminde Ozetlenebilir. Calisma, {i¢ ana boliime
ayrilmustir. {1k boliim, ‘ses’e felsefeden kisa bir giris yapmakta ve ozellikle cagdas
felsefenin ve Nietzsche’nin diisiincelerini takip ederek gelenek icerisinde fenomenin
nasil yorumlanmis olduguna bakmaktadir. Bu boliimiin sonu dogrudan bir fenomen
olarak ‘ses’in kendisine; kendi materyalliginde iirettigi kendine 6zgii niteliklerin
fenomenolojik dokiimiine ayrilmistir. Ikinci bolim ise, 19. yiizyill gergekci
sahnelemelerini ve ‘ses’in bu tarihsel donemde nasil kullanildigini inceler. Temel
vurgu temsilin bir araci olarak ‘ses’in bu uygulamalarda nasil alimlandigina ve
doneme 0zgii konvansiyonlarin kurucu c¢eliskileri icerisindeki konumunadir. Son
bolim tiyatronun “yeniden-teatrallestigi” 20. yiizyil uygulamalarina odaklanmakta
ve Meyerhold, Brecht, Artaud ve Grotowski gibi isimlerin yazdiklarinda ‘ses’in izini

takip etmektedir.



Calisma siirecinde emegi ve yol gostericiligi icin tez danismanim Dog. Dr.

Selda Ondiil’e tesekkiir ederim.



GIRIS

Gegtigimiz yiizyil, diger sanat dallariyla birlikte tiyatro da radikal
degisimlerin icinden gecti. 20. yilizyil, -dis gercekligin sanatsal araglarla yeniden
tiretilmesi ilkesiyle tanimlanan- klasik estetige bagl temsil anlayisinin ¢oziildiigi,
her disiplinin kendi 6zgiil araclarina donerek iiretim ve alimlama bicimlerini yeniden
yapilandirdig tarihsel bir siirec olarak vaftiz edilmistir. Degisimi hazirlayan diistinsel
zemin, en net bicimde, Nietzsche’ nin “gercekligin kurmaca karakteri” saptamasinda
kendini gosteriyordu. Sokrates oncesi felsefenin “olus” mefhumu i¢cinden konusan
Nietzsche, tarih dis1, baglam dis1 metafizik sabitlerden kurtarmaya calistig1 felsefeyi,
“cekicle felsefe yapma” cagrisinda da goriildiigii gibi, diinyay1 yeniden kurmanin
yikic1 aracina doniistiiriir. Bu siire¢ sadece ahlak gibi toplumsal sisteme Ozgii
kategorileri degil, doga gibi toplum iistii oldugu diisiiniilen ‘kategorileri’ de yeniden
sorgulamay1 icerir: “Nietzsche ‘doga’y1 ve ‘dogal olan’1 insanin yaratimlar olarak
gormektedir. Ona gore i¢inde yasadigimiz diinya siirekli olarak yaratilan ve yeniden
yaratilan bir sanat yapitidir; dahasi, bu yanilsama aginin ne ‘ardinda’ ne de ‘Gtesinde’
bir sey yoktur.”! Gergekligin dogasina iliskin bu radikal saldiri, sanat ve gerceklik
arasindaki hiyerarsik ayrimi asindirir. Verili gercekligi estetik araclarla isleyip
yeniden lireten temsilci ya da yanilsamaci sanat diisiincesi artik sorunsallagmuis,
sanatsal yanilsama gercekligin bir yanilsamaya doniistiigii bu tasavvur icinde eski
mesruiyetini kaybetmistir. Eger ger¢ekligin kendisi de yaratilan bir seyse, bir hakikat
merkezi degil de bir cesit kurgu fonksiyonuysa, estetik temsil fikrine enerjisini veren

damarlar tikanmis demektir.

' Allan Megill, Asirthgin Peygamberleri. Cev.: Tuncay Birkan. (Ankara: Bilim ve Sanat, 1998), s.
65.
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Sanat, bu tikanmaya temsil rejiminden sunum [presentation] rejimine gecerek
karsilik verir. Klasik temsil anlayisimin dis gerceklikle kurdugu dolayim iligkisi,
yapitin ve yaratim siirecinin materyalligini 6ne ¢ikaran sunum kipinde yeniden
yapilandirilir. Seyleri neyseler o olarak algiya veren sunum — 6rnegin tiyatroda bu
oyuncunun sahnede kurmaca bir karakter olarak degil de oyuncu olarak da
bulundugu anlamina gelir-, anlik alimlamaya yaptig1 vurguyla estetik deneyimi
fenomenolojik bir deneyim olarak yeniden yapilandirmistir. Varligi simdinin zamani
ve mekaninda algilayan, alimlama siirecini zihinsel katmandan duyusal katmana
kaydiran fenomenolojik deneyim, “diinyanin nesnelerini nesneler olarak yeniden”
algilama  iddiasim1 tasir.>* Diinyanin  nesneleri olarak fenomenler, Felsefe

Sozliigii’ nde su bicimde aciklanmaktadir:

Koken bakimindan eski Yunanca’da “goriiniis” anlaminda
phainomenon’dan gelen, yerlesik felsefe dilindeyse en genel
anlamda duyu organlaniyla algilanabilen, go6zlenebilen,
duyulabilen, deneyimde kendisini gosteren ya da agiga vuran
nitelik, nesne, iliski, konum, olay tiiriinden diisiiniilebilecek

biitiin her seyi anlatan felsefe terimi.*

Fenomenlerin bilimi olarak fenomenolojinin temel jesti kurucusu Edmund

255

Husserl tarafindan “seylerin kendisine doniis™” olarak tarif edilmis ve “fenomenlere

miimkiin oldugunca kendilerini karakterize eden seyi gosterme firsati vermeye

2 Gabrielle A. Hezekiah, Phenomenology’s Material Presence (Chicago: Intellect, 2010), s. 10.

* Ingilizceden yapilan tiim geviriler, aksi belirtiimedikge, yazarin kendisine aittir.

* Abdiilbaki Giiglii; Erkan Uzun; Serkan Uzun; Umit Hiisrev Yolsal, Felsefe Sozliigii (Ankara: Bilim
ve Sanat Yayinlari, 2002), s. 610.

> M. Merleau-Ponty, Algimin Fenomenolojisine Onséz. Cev.: Medar Atici (Istanbul: Afa Yayinlari,
1994), s. 25.



yonelik” bir tesebbiis olarak tanimlanmistir.® Husserl, Avrupa Insanhg’mmn Krizi
ve Felsefe’'de, Avrupa diistincesi ve biliminin, diinyaya iliskin bilgimizi “diinyaya
sirtin1 ¢evirmis kuram i¢inde kendini kaybeden entelektiielligin”, “yanlis yonde kok
salmig bir akilciligin,” icinde belirledigini iddia eder. Oysa felsefe Oncesi insan,
Husserl’in tabiriyle “dogal insan”, “tiim kaygilar ve yaptiklarnyla diinyadaki seylere”
yonelmistir: “Yasam ve etkinlik alam1 uzam ve zaman olarak onun cevresinde
yayilan, kendisini sorumlu tuttugu yasam-diinyasidir.”’ Fenomenoloji, “oncelikle
bilgi iistiine, bilmenin bilgisi iistiine bir diisiinme c¢abasi”dir; bilimsel ve felsefi
kabullerin “ayraca alinmasi” olarak kabaca Ozetlenebilecek epokhe araciligiyla “bir
kiiltiire, bir tarihe”; bilgiyi dogrudan insan deneyiminden, bilginin asli kaynagi
olarak “yasam diinyasi”’ndan uzaklastirmis olan diisiinme ve temsil bicimlerine sirtin1
doner. Ornegin geometrinin diinyay1 bicimlere indirgemesi, matematigin sayilardan
bir evren olusturmasi, ya da tibbin bedeni anatominin ve fizyolojinin mantig
icerisinde tanimlamasi gibi veriler, bu islem araciligiyla diinya ve insan arasindan
cekilerek, “bilginin dolaysiz verileri”’ne ulasilmaya calisilir. Siireg, “radikal bir ‘yad-
bilgi’ye kadar geri gidip tiim bilgiyi [oradan itibaren] yeniden ele almaktan

8

ibarettir.””® Kasim Kiiciikalp seylerin bu bi¢cimde c¢iplak var oluslarin1 ve

fenomenolojik siireci s0yle dzetlemektedir:

[B]u varolma halleri, seylerin varolabildigi yollar olup, seylerin
ortaya c¢iktiklar1 yollar da, sey olmanin bir pargasidir, yani

seyler, ne iseler o olarak tezahiir ederler ve tezahiir ettikleri

SKasim Kiciikalp, Bati Metafiziginin Dekonstriiksiiyonu: Heidegger ve Derrida (Bursa: Sentez
yayincilik, 2008) , s. 104.

" Edmund Husserl, Avrupa insanh@min Krizi ve Felsefe. Cev.: Ayca Sabuncuoglu, Onay Sozer.
(Istanbul: Afa Yayinlari, 1994), s. 78-79.

87 ean-Francois Lyotard, Fenomenoloji. Cev.: Ismet Birkan. (Ankara: Dost Kitabevi Yayinlari, 2007),
s. 8.



halleriyle ne iseler odurlar. Baska bir ifadeyle, seyler yalnizca
varolmazlar, ayrica ne iseler o olarak kendilerini ifsa ederler.
Bu baglam dikkate alindiginda, fenomenoloji agisindan, bir
yargida bulunmak, bir kavram ya da idealin zihinde
diizenlenmesine degil, diinyanin bir parcasinin huzura

cikmasini ifade eder.’

Zihinselligin duyusallik yoluyla kuruldugu, bilginin 6nce bedenle bilmek
anlamia geldigi bu siirecin ontolojik temeli “mevcudiyet” (presence) ilkesinde
kayithdir ve mevcudiyet, Husserl’in ge¢ yazilariyla birlikte bir beden fonksiyonu
olarak tarif edilmistir.  Mevcudiyeti bedenli olusun kavramlariyla agiklayan
Husserl’de bu iki kavram karsilikli olarak birbirlerini ima etmektedirler: “var olmak
bedenli olusun formlarindan biri tarafindan icerilmektir, ya da tam tersi. Bir
mevcudiyet mekdm olarak benlik, bu ikisinin birbirlerine karigmasindan
sekillenmistir.”'” Bedenin simdi ve burada, hi¢bir dolayim ya da araci olmaksizin
bulunusu olarak mevcudiyet, bilgiyi ve ben’in olusumunu duyusal/bedensel algi
araciligiyla yapilandirir. Diinyanin bilgisi, varlik kipi mevcudiyet olan bedenin
diinyayla dogrudan iliskisine temellenmektedir. Fenomenoloji, Descartes’la radikal
ifadesine ulasmis olan beden-zihin ikiligini, algilayan bedeni tiim deneyimin
merkezine yerlestirerek asar; ben, “Diisiiniiyorum dyleyse varim,” demeden once de,
bir beden olarak diinyada zaten mevcuttur. Diinyaya ve kendime iliskin bilgim, kendi

kendini dogrulayan bilince ait bir oyun degildir; aksine, bilincinki de dahil tiim

9Kiigiikalp, on.ver., s. 105.
""Husserl’den alintilayan James R. Mensch, Postfoundational Phenomenology: Husserlian
Reflections on Presence and Embodyment (The Pennslvvania University Pres, 2001), s. 2.
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dogrulama prosediirleri, Terry Eagleton’in da isaret ettigi gibi, kendini diinyaya ve

onun ilksel bilgisine agmis olan beden araciliyla gerceklesir:

[Bleden daima daha diisiinmeye bile baslamadan once, bir
nesnenin bir kutu icine koyulmasindan tamamen farkli bir
sekilde kendi diinyasi icinde konumlanan duyulur tarzda
deneyimde bulunan bir organizmadir. Bir nesnel gercekligin
bilimsel bilgisi, daima zaten, savunmasiz bir sekilde algilayan
bedene seylerin bu sezgisel dnceden-verilmisliginde, diinyada

olmamizin ilksel fizikselliginde temellenir."'

Fenomenler diinyasinin o6tesindeki ilksel, askin, numenal, ya da ideal bir
gerceklige dair her gonderme, tiim bilincin kendisinde olustugu bedenin
materyalliginde sorunsallasir. Descartes’taki sorun, saf bir biling alaniyla ona
tamamen dissal bir beden alam iireterek bu ikisini birbirlerinden ayirmasindadir.
Kartezyen diisiince, duyusal/bedensel algilarimizin bize nesnelerle ilgili kesin bilgiler
saglamak i¢in verilmedigini sOyler; onlarin gorevi, “hangi nesnelerin kullanish ve
zararh oldugunu zihne gostermektir.”'?> Beden, bu akil yiiriitmede, faydaci
islevleriyle tanimlanan “mekanik” bir arag, nesneler diinyasinda bir nesne olarak tarif
edilir. Kendisinin “tamamen ve gercekten” bedeninden ayri oldugunu soyleyen
Descartes, mevcudiyeti materyal katmandan zihinsel katmana tasir. Varim, ciinkii;

her seyden, bedenimden bile kusku duysam da, diisiiniiyor olusumdan; kendi iizerine

i Terry Eagleton, Estetigin ideolojisi. Cev.: Ayfer Dost, Ayhan Citil, Banu Kiroglu, Biilent Gozkan,
Ela Akman, Engin Kilig, Hakki Hiinler, Nese Nur Domani¢, Nur Ates, Tiirker Armaner (Ankara:
Doruk Yayimcilik), s. 35.
12 René Descartes, Meditations on First Philosophy. Cev.: L. LeFleur (New York: Mcmillan, 1990),
s. 79.
13 Ayni, s. 74.
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kapanmis diisiince olarak “diisiiniimden” kusku duyamam: “Elbette ki yalnizca
diisiinen varlik (res cogitans) olarak var olurum, ama bu da tam olarak var olmam
icin yeterlidir (birer kusku konusu olan diger biitiin seyler gereksizdir).”14
Mevcudiyeti diisiiniime baglayan bu jest, insan bilincini bedensizlestirip tiim
zamansal ve mekansal baglamlarindan koparir. Diisinen 6zne, tipki Tanr ya da
Idealar gibi, tarih-asirt soyut bir mevcudiyetin, bu durumda 6z-mevcudiyetin
gostergesidir. O, gecicilikler, oluslar, ya da bozulmalar olarak diinyanmin bedenli
seyleriyle bir arada mevcut degildir. Bilginin kaynag1 beden degil, sonucta o sadece
duyusallik yoluyla giindelige dair islevli bilgileri kotarmakla yiikiimliidiir, ideal
bilginin odag1 olarak zihindir.

Terry Eagleton, estetigin fenomenolojiyle benzer bir hamleyle, 18. yiizyilin
ortalarindan itibaren bedeni bir bilgi ve iletisim bicimi olarak felsefi ve sanatsal
sOylemin igine dahil ettigini soyler. “Bedene iliskin bir soylem olarak’” dogan estetik,
“cok incelmis kavramsal diisiince alanina karsit olarak,” diisiinceyi, “biitiin insani
algt ve duyum alanina gbnderir.”15 Insanligin bilgiyle ilksel temasi olarak bedenin
estetik sOylem araciligiyla yasadigi bu geri doniis, materyal olanin zihinsel olanla
iligkiselliginin, “teorik olanin tiranlig1 karsisinda bedenin uzun sessiz baskaldirisinin-
ilk kimiltilaridir.”'® Buradan bakildiginda, fenomenoloji ve estetik, neredeyse tiim
Bati diisiincesini belirleyen zihnin ve diisiincenin materyal olana Onceligine ilk
sOylemsel miidahaleyi yaparlar. Sanat yapitinin kendi materyal kosullarina donerek
yasadig1 estetik doniisiim, anlagilacagi iizere, fenomenolojik bir doniisiimdiir.

Husserl’in projesinin iizerinde bicimlendigi “kriz” teshisi, diinyayr onun asli

14 Dominique Folscheid, Felsefe Akimlari. Cev.: Muna Cedden (Ankara: Dost Kitabevi, 2005), s. 49.
15 Eagleton, 6n.ver., s. 29.
6 Ayn, s. 30.
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gercegine yabancilagsarak “temsil eden” sdylemlere gondermede bulunurken, sanat
alanindaki temsilden sunuma gecisin de felsefi muadilini olugturur. Verili bir digsal
gercekligi temsil etmek yerine kendini kendi materyalligi icerisinde bakisa dogrudan
acan sanat yapiti, hem iiretim hem de alimlama siirecini fenomenolojik bir deneyim
olarak yapilandirmaktadir. Artik yapitla karsilasma, her seyden Once, yapitin
materyal mevcudiyetiyle karsilagma anlamina gelir. Bir seyi temsil etmeyen,
goriindiigii sey disinda bir seye gondermede bulunmayan, bir “gdsterge” olmayan
yapit, estetik etkiyi temsilin dolayimiyla iiretmediginden, dogrudan kendi
mevcudiyetinde tasir. Her sey “simdi ve burada”, yapitin bedeniyle alimlayicinin
bedeni arasinda gerceklesmektedir. Klasik estetik bigcimlendirmede yapitin
fenomenal katmani digsal bir gercekligin temsili i¢in bakistan gizlendiginden algi,
mevcudiyetin dogrudan algis1 degildir. Yapit kendi materyalligini; kendisini
olusturan ham malzemeyi temsilin yiizeyiyle gizlemekte, yapitin deneyimi bir
gosterge deneyimine donilismektedir— yapit, olmadig yerdeki bir gerceklige
gondermede bulunarak kendi mevcudiyet zeminini bosaltir. Alimlayicit da siireci
zihinsel bir siire¢ olarak yasar; yapitin temsili bigimlendirilisi, alimlayici bedeni de
zihinsel bir varlik olarak kabul eder. Oysa siire¢ materyalin vurgusunu kazandiginda,
bir mevcudiyet bicimi olarak yapitin alimlanmasi da alimlayiciy1 bir mevcudiyet
olarak yeniden tamimlar. Sayet siire¢ bir diisiinsellik barindiriyorsa, bu duyusalligin
tesvik ettigi bir diisiinselliktir ve tipki fenomenolojide oldugu gibi, énce bedenle
deneyimlemeyi; bedenin dogrudan “sunum”unu ve bu “sunum”un bedende
deneyimini icerir.

Degisimin bu c¢alisma icin 6nemi ise, tiyatroda materyal olus anlaminda

mevcudiyet (presence) ve temsil olarak namevcudiyet (absence) arasindaki gerilim
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hattina yerlesmis olan ‘ses’in arastirma nesnesi olarak secilmis olmasindandir.
Caligmanin odaklandigr iki donem -19. yiizyll gercekciligi ve 20. yiizyilda
tiyatronun kendi araclarina dénmesi anlaminda “yeniden-teatrallesme”—, temsilin
aragsallastirdign ‘ses’ten kendi materyal degeriyle kullanilan ‘ses’e gecisi gOriiniir
kilar. 19. yiizyilda sahnede konusan oyuncunun ‘ses’i kurmaca karakterin sesi olarak
diizenlendiginden temsili bir sestir ve salt konugsma olarak islev goriir. ‘Ses’in
materyal degeri; bedensel kaslarla iiretilen ham imkénlan siirecten dislanmistir. 20.
yiizyilda ise, ‘ses’ kendi materyalligini ifsa ederek var olmaktadir. Degisimi dram
metinlerinin tiyatro {iizerindeki baskinliginin ¢oziiliisiinden okuyan Siireyya
Karacabey, “dilin olumsuzlanmasi, ilginin dilden bedene kaymas1”yla17 bedenin
tiyatrodaki dile bagimliliginin sorunsallastigini sdyler. 19. yiizyilda vurgu ayricalikli
bir konumda olan dramin temsilineyken, 20. yiizyilla birlikte sahnedeki
fenomenolojik mevcudiyetlere kaymis, dogrudan bedenin iirettigi bir fenomen olarak
‘ses’ de, kendi materyal degeri korunarak kullanilmistir.

Calisma her ne kadar bu siirece odaklanacak olsa da, siireci yerlestirdigi
baglam fenomenolojik gelenegin ¢agdas felsefe icerisindeki haleflerinden Jacques
Derrida’nin tiyatro uygulamalar icerisinde yeniden okunmasini da igerir. Derrida,
neredeyse baslangicindan beri metafizigin etkisi altinda oldugunu iddia ettigi Bati
felsefesinin “yapi-sokiimiine” giristiginde, ilk elden, metafizik gelenegin asil
tasiyicist ve iireticisi olarak gordiigii ikili yapilara saldirir. lyi-kotii, varlik-hiclik,
numen-fenomen, kimlik-fark gibi ikiliklerin iirettigi metafizik enerjiyle ilerlemis —ya

da bu durumda tarihi biiyiik ve olus’a dissal bir simdi olarak zapt etmis- olan klasik

" Tiirkgede insan sesini diger seslerden ayiran Ingilizcedeki gibi (voice) bir kelime olmadigindan,
calismanin bundan sonrasinda, ayrimi belirginlestirmek icin “ses” tirnak icinde, ‘ses’ olarak
kullanilacaktir.

' Siireyya Karacabey, Modern Sonrasi Tiyatro ve Heiner Miiller (Ankara: De Ki , 2006), s. 106.
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gelenek, iirettigi ikilikleri esit kendilikler olarak kavramak yerine, taraflardan birini
digerinin hilafina hep one cikarmustir. Ikincil olan kavram, ilkinin “diismiis ya da
yozlasmus siiriimii” olarak, diisiince tarihine silinerek kaydedilir. Iyi kotiiniin, varlik
hicligin, numen fenomenin, kimlik farkin, zihin bedenin nidmevcudiyetinde vardir
ancak. Iki kavram arasindaki iliski, hiyerarsik orgiitlenmeyi asindirip zayiflatan,
kendi icerisinde dinamik bir esitlik tesis eden bir gerilim iligkisi olmaktan da uzaktir;
birincil olan, tarih iistii bir mevcudiyet kazanip her seyin kendisinden neset ettigi bir
merkez efekti yaratarak, ikincil olan1 ndmevcudiyetin kavramsiz diliyle diisiiniilemez
kilar."® Derrida’nin, selefleri Nietzsche ve Heidegger’le birlikte giristigi proje,
“mevcudiyet metafizigi” iireterek tarih ve baglam dis1 sabit bir merkez fikrine agilan
bu kavramlari, kendi negatif ikizlerini felsefi sdylem i¢ine ¢agirarak yerlerinden etme
amacini tagir. Siklikla alintilanan bir ciimlesinde ‘“Metnin diginda hicbir sey
yoktur,”19 diyen Derrida, bu mottoyla kabaca yazidan ya da birebir anlamiyla
metinden bahsetmez. Derrida i¢in “metin” ve “yazi1”, bir sonraki bolimde daha
detayli incelenecegi gibi, anlamin sabit bir merkez degil, giicler ve farkliliklar akisi
icerisinde siirekli bir olus olduguna isaret eden bir metafordur. “Metin disinda hicbir
sey yoktur,” ciinkii diinya askin ve sabit anlamlarin degil siirekli olarak yazilan —

113

metinsellestirilen- anlamlarin olumsal zeminidir: “...yazmak, dili, ‘sabit ve kendini
onaylayan bilginin’ Gtesine yerlestiren ‘anlamin sonsuza dek yerinden edilmesini’
. . 20 . .. o . [ .
icerir.” Derrida’nin metafizik mantigin trettigi “konusma ve yazi1” arasindaki

ayrima, diger tiim ayrimlarin niivesini icinde barindiran bir ayrim payesi vererek

neredeyse arketipik bir 6nem atfetmesi de bu sebepledir. Platon’dan beri felsefe,

'8 Harold G. Coward, “Speech versus Writing” in Derrida and Barthrhari”, Philosophy East and
West. Vol. 41, (Hawai: University of Hawai’i Press, 1991), s. 142.
Py acques Derrida, Of Grammatology (Londan: The John Hopkins University Press, 1976), s. 158.

2% Elinor Fuchs, Karakterin Oliimii. Cev.: Beliz Gii¢bilmez (Ankara: Dost Kitabevi, 2003) s. 102.
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konusmay1 yaziya gore cok daha ©6ze ait bir eylem olarak kavramis ve yaziyi
konusmaya bir “ek”, bir “ilave” olarak goriip ikincillestirmistir. Derrida, hep bir
aracin —keski, tiiy, kalem, daktilo, klavye, tus v.b.- dolayimiyla miimkiin olan, demek
ki “digsallikla” iligkilendirilmis yazinin aksine konusmanin, dogrudan kendi
bedenimden c¢ikan ‘ses’e ait bir islev oldugundan -mevcudiyetimle
damgalandigindan-, yazinin karsisinda hep daha o©zsel bir ontolojik degerle

Ozdeslestirildigini sdyler:

Canlandirict eylemin canlandirdigindaki saydam ruhsalliginin
bu 6z-mevcudiyetinde, yasamin bu kendi i¢indeki kendine
yakinliginda ki bu her zaman konusmanin canli oldugunu
soyletir bize, konusan Ozne kendini simdide duyar. Bu
konusmanin 6zii ya da normudur. Konusanin kendini duymasi
tam da konusmanin yapisi tarafindan igerilmistir: konusan hem
‘ses’birimlerin duyusal bigimlerini alimlar hem de kendi 6z-

disavurumcu niyetini anlar.'

Ayni siireci Derrida’nin akil yiiriitmesini takip ederek fakat daha anlasilir bir

yerden Ozetleyen Barbara Johnson ise sdyle yazmaktadir:

Konusulan kelimeye daha yiiksek bir deger verilmistir ¢iinkii
konusan ve dinleyen soyleyis aninda eszamanli olarak
mevcutturlar. Konusan, konusma ve dinleyen arasinda
zamansal ya da mekénsal bir mesafe yoktur, konusan tipki

dinleyenin duydugu gibi kendini konugma esnasinda duyar. Bu

2y acques Derrida, Speech and Phenomena and Other Essays On Husserl’s Theory of Sign. Cev.:
David B Alliason, Newton Garver (Northwestern University Pres, 1973), s. 78.
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dolaysizlik, konusulan kelimede ne kastettigimizi bilmemizi,
sOyledigimizi kastetmemizi, kastettigimizi sOylememizi ve
sOylemis bulundugumuzu bilmemizi garanti altina alir
gorinmektedir. Mikkemmel kavrayis gerceklessin ya da
gerceklesmesin, esasinda, miikemmel bir bicimde kendine
verili anlamin bu imgesi, Derrida’ya goére, Bati kiiltiiriiniin

temelinde yatan idealidir.”

S6z konusu “ideal”, felsefe tarihine ortiik bir bicimde damgasini vurmus olan
“i¢c ve dig” ikiliginin izini tasir. En saf haline Descartes’in diisiiniim felsefesinde
ulasan “i¢ ve dis” ayrimi, varligin bagka hicbir digsal araciya bagvurmaksizin kendini
kendi icselliginde taniyip onaylamasi i¢in gereken diisiinsel zeminin kosuludur. Bu
zemin, bir 6z-mevcudiyet [self-presence] efekti olarak, diisiincenin ve varligin kendi
tizerine kapanip kendini dogrulamasi1 anlaminda, diisiiniim felsefesini kurar. Akil bir
kez bu bolgeye daldiginda, Descartes’in Ben’i, diinyanin maddi gercekligine,
fenomenler diinyasinin zillet somutluguna bulagmadan, kendini yine kendi diinyadan
yalitilmigh@inda tanir. Her seyin, oOtekinin bile i¢sel yarginin dogrulamasiyla
onaylandigi bu diinya, i¢sel alemin disimi bir kusku ve belirsizlik sdylemiyle kusatir,
Descartes’in belki de en sik alintilanan pasajim bir kez daha ammsayalim:
“Pencereden bakip da sokaktan gecen insanlar1 gordiigiimde, yaylarla hareket eden
yapma insanlarin kusandig1 sapkalar ve paltolardan baska bir sey goriiyor degilimdir.
Onlarin gercek insanlar olduguna yargi yoluyla varimm.” Ben, diisiincenin bu

hareketinde mutlak bir i¢selligin alani olarak tasavvur edilmektedir. Bu noktada bir

2 Jacques Derrida, Disseminations. Cev.: Barbara Johnson (Chicago: University of Chicago Press,
1981), Cevirmenin Onsézil, s. ix.
* Descartes’ten alintilayan Erdem Gokyaran, “Bagkasi ve Askinlik”, Diinyamn Teni. Yay. Haz.
Zeynep Direk (Istanbul: Metis Yayinlari, 2003), s. 50.
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yiizey; demek ki digsallikla lekelenmis bir goriiniim olarak kisinin kendi bedeni bile
ben’e digsal bir yabancilik olarak kavranir: ““...bu ben —ki araciligiyla beni ben yapan
ruhtur o— tamamiyla bedenden ayridir: ve hatta onu bilmek bedeni bilmekten daha
kolaydir.”** Digsalligin izlerini felsefi soylem alamindan tasfiye etmeye doniik
Kartezyen tegebbiis, 6zneyi diinyanin ve seylerin evreninden soyutlar. Ve Ben’i, her
seyin karsisinda nesnelestigi mutlak ve “bedensiz bir g6z’ olarak insa eder.”” Bu
imkansiz goz, karsisina aldigi her seye Medusa’nin taslastiran nazariyla bakar; kendi
mutlak icselliginden gordiigii fenomenler evreni oliidiir, kati bi¢im ve otomatik
hareket birimlerinden menkuldiir. Tanidig1 tek gercek varlik devinimi, diistiniimiin
zihinsel bir igsellikle yiiklenmis otistik hareketidir. Kartezyen 6zne diinyay1 seyre
ciktifinda, bakisinin degdigi her yerde i¢ alemden yoksun kabuk figiirler goriir.
Kabugun alt1 yiizeyin devami, i¢’in yilizeyle esleserek dislastigi, demek ki
mutlaklastirilmis bir disla katilagtig1 bir bicime géndermede bulunur.

Konugma, belki de baska hi¢bir fenomende miimkiin olmadig: kadar i¢sellikle
yiikklenmis bir deneyimdir. Konustugumda, bedenimin icinden kopup gelen, en
mahrem ic¢selligimle damgalanmis nefese ait bir iglevi gerceklestiririm:

Isitme duyusu, kafada bulunan yiiksek derecede duyarh
gecitlerdeki dahili organlar tarafindan igerilmistir, dogal
referansi yine dahili gecitlerden —agiz, girtlak, cigerler— gelen
‘ses’tedir. ‘Ses’sel yayilma ve isitsel algi arasindaki oyun ister
istemez dahili organlar1 icerir. Derin bedenin, bedenin en

bedensel parcasinin ima ettigi etsel oyukla bir benzerlige isaret

24 René Descartes, Discourse on Method, Optics, Geometry, and Meteorology (Indianapolis:
Indiana University Pres, 1965), s. 28. Alintilayan Amelia Jones Body Art/Performing The Subject
(University of Minnesota Press, 1998), s. 36.

25 Amelia Jones, ayni, s. 37.
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eder. Hava kadar renksiz olan giiclii titresimlerin dokunularak
hissedilmezligi nemli bir agizdan gelir ve etin kizilligindan

glkar.26

‘Ses’, bir beden islevidir; kokil yazida oldugu gibi bedenimin disinda, ig¢sel
biitiinligimiin 6tesinde bir yerde degildir. Et, kan, kas ve sinirlerle Oriilmiis bir
organizmanin iiretimidir. I¢ etin titresmesi, havanin dahili organlarda siirtiinmesiyle
olusur. Solukla birlikte benim disimdaki uzamla iliskiye girdiginde bile, koklendigi
igsellikle iliskisi stireklidir: “Kelimelerim “canli”dirlar cilinkii beni terk etmez gibi
goriintirler: disima  diismezler, solugumun disina, goriinebilir bir mesafeye
diismezler: bana ait olmayi birakmazlar...””’ Konusmamn konusanla igsellikle
yiikklenmis bu dogrudan bagi, diisiince tarihi boyunca onun yaziya onceligini
yapilandirir. Konugsma mevcudiyeti “simdi ve burada” onaylar ve anlamla iligkiyi bir
dogrudanlik olarak tesis ederken, yazi hep yazildigi anin sonrasi i¢indir. Okuyan kisi,
yazan kisiyle kendi eyleminin dolaysizlig1 i¢inde iliskiye girmez. Araya hem zaman
hem de mesafe girmistir. Konusma bir bulunus/mevcudiyet islevi olarak varlig
duyanda ve konusanda —konusanin da kendini duydugunu unutmadan- onaylarken,
yaz1 konusmanin taklidi, ikamesi ya da “yozlasmis siirimii” olarak ndmevcudiyet
alaninin siurlarmm zorlar. Bu noktada ‘ses’e bagimli dogasiyla konusma, Philip
Auslander’in belirttigi gibi, “[Glercege ya da logosa niifuz etmeyi saglayan

9928

seffaf/gecirgen bir arac gorevi Ustenerek, logos-merkezciligin —ki bu aym

1113

zamanda “‘ses’-merkezcilik”’tir de— tesis edilmesini saglar.

26 Adriana Cavarero, For More Than One Voice. Cev.: Paul A. Kottman. (Stanford: Stanford
University Press, 2005), s. 4.
2 Jacques Derrida, on.ver., s. 76.
3 Philiph Auslander, From Acting To Performance (Londan: Routladge, 1997), s. 29.
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llerleyen boliimlerde ‘ses’in tiyatro sahnesinde baglama gore ikiligin bazen
“yozlasmig” bazense “ayricalikli’” kanadinda kullamildigin1  ayrintilariyla
inceleyecegiz. Fakat Oncesinde arastirmanin 6zellikle son boliimii icin kilit 6nem
tagiyan iki kavramin anlagilmasi gerekir; bu kavramlardan ilki “6z-mevcudiyet”,
digeri ise “fark’tir [differance]. Oz-mevcudiyet, simdiye bagli mevcudiyetin; fiziksel
simdi ve burada olusun bir fonksiyonudur. Kavram, simdide kendine verili,
biitiiniiyle kendiyle 6zdes ya da kendine yeterli bir mevcudiyete isaret etmektedir.
Varlik kipi mutlak simdi oldugundan, bedeni ve zihni birbirlerine esitleyen bu
ontolojik [varlikbilimsel] kategori, kendiyle 6zdes hakikatlerin kurucu zeminidir.
Mevcudiyet metafizigini “temel bir zemin, mutlak bir baslangi¢ noktas1 ve kendinden
neset eden her seyin yonetildigi bir merkez” arayis1 olarak tanmimlayan Kiigiikalp,
Husserl’in de, mevcudiyete ve simdi’ye yaptig1 vurguyla Derrida i¢in bu metafizik
gelenege ait oldugunu sdyler.29 “Kendiyle 6zdes hakikatler var eden” fenomenoloji,
varligi saf bicimde kendine verili oldugu bir merkez anlaminda simdi’den
diistinmektedir. Gecmisin gecmisteki bir simdi, gelecegin ise beklenen bir simdi
oldugunu sdyleyen Husserl, bilincin alikoydugu ve yoneldigi zamanlar olarak gecmis
ve gelecegi dislamaktadir. Derrida, yine Husserl’in terminolojisine ait bir kavram
olarak “alikoyma”nin, simdi’nin “fark”1 olarak isledigini soyler. Simdi olmayan
olarak ‘“alikoyma”, “asli bir tam mevcudiyet” imkanim yikmakta; varligin kendini
mutlak simdide ve yine kendinde dogruladigi 6z-mevcudiyeti asindirmaktadir.
Anlagilacagn iizere, gecmis ve gelecek olarak “fark”, bu baglamda, tipki Kartezyen
diisiincedeki soyut Ben’i asindiran beden gibi islev goriir. Descartes’ta “beden-

zaman-agir1’” soyut bir mevcudiyet olarak Ben, Husserl’de simdi’ye mutlak bir

» Kiigtikalp, on.ver., s. 137.
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bicimde yerleserek zamanin diger kiplerini iptal eden simdi’deki Beden’e
doniismekte, tipki zamansiz ve bedensiz Ben gibi, fakat zamanin bir kipinin
mutlaklastirilmasiyla hakikati yine bir merkezden iiretmektedir. Derridac1 “fark” bu
noktada mevcudiyet metafizigi, ya da ©Oz-mevcudiyet iireten sOylemlerin kendi
biinyelerine kazili “panzehiri” olarak islev goriir. Hicbir seyin kendiyle 6zdes
olmadigina, her seyin her zaman “farklarin oyunu”na tabi olduguna isaret eden
kavram, varligin kendinden “fark”li oldugu ciftlenmis okumalarin felsefi zeminini
kurmaktadir. Kendinde gecmisle gelecegi ‘de’ barindiran simdi gibi, ya da zaten en
bastan bedenle dolayimlanmis olan Ben gibi, her sey her zaman kendi Gtekisiyle,
yine Derridaci bir kavram olan, ayrimm/fark’in “iz”’iyle damgalanmigtir. Saf
mevcudiyet ya da kendiyle 6zdes bir 6z-mevcudiyet bu yiizden miimkiin degildir.

Son olarak, ¢alisma “mevcudiyet” kavramim siirekli degisen baglamlar icerisinde
kullanacagindan, s6z konusu baglamlara kisaca deginmek okuma kolayligi
saglayacaktir. Bu baglamlardan ilki olan metafizik, soyut ya da somut
mevcudiyetlerin baglam dis1 bir ontolojiye gondermede bulunduklari anlara denk
gelir; Tanr1 ve yukarida Ozetlenen simdi’ye yerlesmis fenomenolojik beden gibi.
[Ikinde mevcudiyetin formu teolojik bir zaman dis1 olusa géndermede bulunurken,
ikincisinde dogrudan simdi’nin mutlaklagtirilmasi1 anlamina gelir ve her ikisi de,
hakikatin kendisinden neset ettigi birer merkeze gondermede bulunduklarindan,
metafizik birer insa olarak goriiliip olumsuzlanirlar. Kavramin herhangi bir 6n ek
almadan kullamldigr baglamlarsa, tiyatronun materyal unsurlarina gondermede
bulundugundan, algiya simdi’de verili fakat hep bir baglam icerisinde diisiiniilen
nesne ve bedenlere isaret etmektedir ve en yalin bicimiyle, sozliikte tanimlar1 yapilan

fenomenlere gondermede bulunur.
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1. FELSEFI ZEMIN
1.1. ‘Ses’ ve Konusma

Mevcudiyet metafizigi iireten hicbir kavramin kendi basina metafizige ait
olmadigini 1srarla vurgulamis olan Derrida, bir kavramin ancak belirli bir baglam
icerisinde metafizik bir ingay1 miimkiin kildiginmi sdyler. Bu baglamda konusma kendi
basina konusma oldugu icin degil, 6z-mevcudiyetin tesisi icin sOylemsel olarak
yerlestirildigi baglam aracilifiyla metafizigin kurucu kavramlarindan birine
doniismektedir. Aynm1 baglamsal okuma ‘ses’ i¢in de gecerlidir. Derrida felsefi projesi
geregi, bir taraftan ‘ses’i kendi fenomenolojik parantezinde tutarken, diger taraftan
onun islevlerinden sadece biri olan konusmayi inceler. ‘Ses’e ilgisinin temel
motivasyonu konusmayr miimkiin kilan bir zemin olarak ‘ses’in kendisi degil,
konusmanin baglamina yerlesmis olan, konusma tarafindan aragsallastirilan ‘ses’tir.
Mladen Dolar, Voice and Nothing More (Sesten Fazlas1 Degil) adli incelemesinde,
‘ses’i bir anlam makinesi olarak konugmadan ayirip ‘ses’ ve konusma arasinda, yazi
ve konusmaya da oncel bir ikiligi desifre eder:

‘Ses’in metafiziklerinin, ‘ses’in mevcudiyetin koruyucusu
olmaktan uzak oldugu, tehlikeli, tehdit edici ve muhtemelen
yikict addedildigi bagka bir metafizik tarihi daha vardir. ‘Ses’in
hicbir metafizik giivenoyu almadigi bir tarih vardir. Sadece

]

yaz1 degil ‘ses’ de metafizik tutarhilia bir tehdit olarak
belirebilir ve mevcudiyeti ve anlam1 béliicii bir unsur olarak

goriilebilir.*

30 Mladen Dolar, A Voice and Nothing More (Londra: The MIT Pres, 2006) s. 42-43.
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Derrida’nin yerine gore ‘ses’ ya da logos merkezcilik olarak adlandirdigi
Girig’te 6zetlenen diisiinceler, esasinda, ‘ses’in konusmaya destek¢i fenomenolojik
niteliklerini alikoyarken tuhaf bir hamleyle konusmanin iginde onu silen bir
gelenegin elestirisidir. Bat1 felsefe ve dilbilim gelenegi, ‘ses’i, dilde iiretilen anlamin
bir araci olarak kutsamis, fakat bu kavrayigin sinirlarimi asarak onun icin 6zel bir
fenomenolojik parantez agmamistir. ‘Ses’in, en yaygin kullanimiyla, “sdyleyisin
tasiyicisi, bir kelimenin, ciimlenin, sdylemin ve hangi tiirden olursa olsun dilbilimsel
ifadenin destekleyicisi” olarak anlagildigimi sdyleyen Dolar, ‘ses’i diger isitsel
fenomenlerden ayiran temel niteligin “anlamla olan igsel iliskisi” olduguna isaret
eder: “‘Ses’, icinde anlama iligkin beklentileri yiikselten bir ok varmig¢asina anlama
isaret eden bir sey, anlama dogru bir acgllmadlr.”3 " Anlamu her tiirlii ses ve giiriiltiiyle
iliskilendirebilecek olsak da, ‘ses’ disindaki isitsel fenomenler “onu kendilerinde”
icermekten uzaktir. Sadece konusma olarak insan sesi “kendini ifade eden bir
oznelligi ima eder.” Insanin konusmanmin disinda bir anlam yiikiiyle iirettigi sesler
bile, anlama iliskin bir niyetle dolu olsalar da, anlamla kurduklar iligki i¢sel
olmaktan cok digsal, bir cesit ikame niteliginde oldugundan “dilin metaforik
ilavesi”’dirler. Konugmanin anlamla islevlendirdigi ‘ses’, islevlendirmenin dogasi
geregi kendi materyalliginden soyutlanip “kaybolan bir arac1”ya doniistiiriiliir. ‘Ses’,
konugma iginde, sOyleyisi miimkiin kilarken miimkiin kildiginin i¢inde kaybolur.
Uretilen anlam, mevcudiyetinin tiim soyut araclariyla kendisini miimkiin kilan somut
kosullar eritir ve iletisimi duyusal alginin materyal alanindan biligsel alginin soyut

alanina tasir. Anlam, sadece ‘ses’in materyalligi aracilifiyla miimkiindiir, fakat var

31 Ayni, s. 14.
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olabilmesi i¢in iiretimindeki temel mekanizmayi ortiip gizlemesi, onu kendi idealligi
icin feda etmesi gerekir:
Konusma eyleminde, ara¢ olarak ‘ses’in kendisini unutarak,
genellikle sadece onun tasidigi anlamlandirmayi alikoyariz.
Kuskusuz ‘ses” materyalliginde unutulmak icin oradadir;

sadece bu bedelle ‘ses’ birincil islevini yerine getirir.32

Mladen Dolar, ‘ses’in esasinda bir dilbiliminin olmadigi ya da dilbilimin bir
‘ses’inin olmadigin1 sOylerken, ‘ses’in bu “kaybolan araci” niteligine gondermede
bulunur. Dilbilimsel gosterenler —zihinsel bir imgeye isitsel yoldan gondermede
bulunan kelimeler—, etin “nemine ve kizilligmma” bulagsmis olsalar da, dilbilim
acisindan soyut ve bedensiz birimler olarak muhafaza edilirler. Modern dilbilimin
kurucusu Saussure, “‘ses’sel imge’yle (signe vocal) ‘ses’i birbirlerinden ayirir;
burada “‘ses’sel imge” olarak konusulan s6zciigiin gondermede bulundugu zihinsel
imge, gosterilen, oncelikli bir konumdadir.® Dilbilimsel gelenek igin ‘ses’,
konusmadan kalir; sessizdir:

[M]ateryal element olarak ‘ses’in, kendi olarak dilin bir pargasi
olmas1 imkansizdir. ‘Ses’ sadece yardimci bir sey, dilin
kullandig1 bir materyaldir. Dilbilimsel gostergeler [gosterenler]
ozlerinde ‘ses’bilimsel degildir.**

Dilbilim, kendi anlam-merkezli mevcudiyetini biinyesindeki en fiziksel
unsuru tasfiye ederek yapilandirir. Bu yolla ‘ses’, erken bir dilbilim girisimi olan

Platon’un Cratylus’undan beri, “bir anlamlandirma sistemi olarak dilin fonetik

32 Michel Chion, Voeice in Cinema (Columbia University Press, 1999), s. I.

33 James 1. Porter, “Saussure and Derrida on the Figure of the Voice” MLN: French issue. Vol. 101,
No. 4, (Sep., 1986), s. 875.

34 Dolar, 6n.ver., s. 23.
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bilesenine” dbnﬁstﬁrﬁlmﬁstﬁr.35 ‘Ses’ten ve onun bedenselliginden kopan konusma,
dil ve anlam merkezli, soyut, bedensiz bir dilbilimin icinde silinir. Tam da burada,
‘ses’in, Bat1 felsefe gelenegi tarafindan “6z-mevcudiyet” efekti yaratan bir fenomen
olarak konugsmadan ayrildigin1 bir kez daha hatirlamak gerekiyor. Derrida’nin
“logos-merkezcilik” olarak adlandirdig1 gelenek, Kiiciikalp’in sozleriyle, “felsefede
aklin geleneksel Onceligine gonderme yapmakta olup, irrasyonel olarak varsayilan
her seyin marjinal ve Onemsiz olarak goriilmek suretiyle, diglanmasina sebebiyet

L i 5936
vermistir.”

Yunancada akil, s6z, mantik, diizen ve benzeri anlamlara gelen “logos”,
“yalnizca diisiinceyle kavranabilecek bir bagka diinya arayisinin sonucunda zuhur
eden” bir girisimin tarih ve baglam iisti zeminini olusturmaktadir. Askin
kategorilerin soyut ve ‘ar1’ diinyasini tagiyan bu metafizik zemin, ‘ses’teki igselligi
bedene yaptigi radikal gonderme yiiziinden sdyleminde alikoyarken eszamanl olarak
tecrit eder. ‘Ses’in materyal dogasi islevlendirilerek pesine diisiilmiis olan, somut
bedene, “bedenin en bedensel parcasina” gondermede bulunan zillet bir gerceklik
degildir. Metafizik proje, “Idea”, “Varlik”, “Numen”, “Tanr1”, “S6z”, “Ben” ve
benzeri kavramlar1 sabit Ozler olarak dile sokup algi-iistii bir gercekligin izini
sirmiigtiir. ‘Ses’, insamin akli melekelerinden ¢ok hayvani dogasina, onun
ontolojisinin olumsal, hi¢cbir sabit merkez tarafindan belirlenmemis muhtevasina
gondermede bulundugundan, bu projeye digsaldir. Aristoteles, ‘ses’in “anlamli bir
ses” oldugunu soylerken, onu ruhlar1 olmadigini iddia ettigi hayvani seslerden

37 Nl < L : .
ayirir.”’ Dilin dolayimindan ve mantiin terbiyesinden gecmemis ‘ses’, insan-

cocugunun govdesine yerlesmis “irrasyonel” varligin ‘giiriiltiisiiyle’ konusur. Anlam

35 Cavarero, On.ver., s. 9.

% Kasim Kiigiikalp, Bat1 Metafiziginin Dekonstriiksiyonu: Heidegger ve Derrida (Istanbul: Sentez
Yayincilik, 2008), s. 275.

37 Dolar, 6n.ver., s. 24.
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tiretmeyen fakat felsefi sistemler tarafindan kaydedilmemis tekinsiz bir anlama gebe
bu cagri, Mantik’1, Insan’1, Keldm’1, ya da ar1 bir I¢ tasavvurunu merkeze almis olan
sistemlerin “fazlas1” olarak “digan1” itilir. Derrida’nin her diialist yapida isleyen ve
“siddet politikalarim1 mesrulastirdigini” soyledigi bu diglama jesti, farkli olanin baski
altina alinmasinin da tarihini olusturur.*® Dolar, dilbilimde anlam icin yeniden zuhur
eden bu siddet jestini, niiktedan bir dille, cinai bir edim olarak disiplin i¢inde yeniden
saptar:
‘Ses’bilim [phonology], uydurulmus etimolojisinde oldugu
gibi, ‘ses’i oldiirdiikten sonra vardir- ismi, tabl ki, Yunanca
phone’dan, ‘ses’ten, gelmektedir, fakat kisi bu kelimenin icinde
gayet makul bir bicimde phonos’u da duyar, katil. ‘Ses’bilim
‘ses’i anlamlandiric1  hangerle bicaklar, onu yasayan
mevcudiyeti, eti ve kaniyla ortadan kaldirir. Bu bizi muvakkat

bir neticeye getirir: ‘Ses’in ‘ses’bilimleri yoktur.*’

Gosterilenin  dilbilimsel dizge igerisinde gosterene ayricalikli konumu,
Derrida icin, Platoncu metafizik evrenin Saussurecii dilbilimde tekrarlanmasidir.
Bilindigi gibi Platon’da evren yarnlmistir; bir tarafta goriiliir diinyanin fenomenleri,
diger taraftaysa duyulur diinyaya oncel idealar evreni bulunur. Idealar, asli formlar;
goriiliir her seyin kendilerine géndermede bulundugu ve duyusal fenomenler gibi
zaman kargisinda yipranmayan askin gostergelerdir. Kiiciikalp’in agiklamalariyla,
Derrida, Saussure’iin gondermede bulunulan imge olarak gosterilene verdigi
oncelikle mevcudiyet metafizigine diistiigiinii savunur: “Zira Saussurecii

gostergebilime gore, gosterge icerisindeki saf kavram, yani gosterilen, materyal

38 Kiigtikalp, on.ver., s. 281.
¥ Dolar, 6n.ver., s. 19.
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gosterenle iligkisi acisindan ©zsel olana tekabiil eder.”® S6z konusu ozsellik,
gosterilenin zihin disinda hicbir maddi yOniiniin olmayisi diisiincesinde temellenir.
Ornegin, “sahne” dedigimde, gerceklikte var olan nesnel bir sahneye degil, Platon’un
idealar evreninde oldugu gibi, tiim sahneleri kendinde igeren agkin bir sahne formuna
gondermede bulunurum. Andigim sahne somut gerceklikte namevcut, hayali bir
evrenin soyut ve dis diinyanin “gecici”’ etkilerine kapali kosullar1 igerisinde
mevcuttur. Gosteren, bu akil yiiriitme icerisinde, bedensel bir fenomen olarak
‘ses’ten miitesekkilligiyle diinyevi nitelik arz eder ve dizge icerisinde tanindiginda
anlamin varsayilan askmligina zarar verir. Fakat Derrida’min soktiigii neredeyse
hicbir metin, bir metin olusuyla, tek merkezli bir okumaya acik degildir. Yapi-
sOkiim, metinde zaten var olan ihtilafli giicleri harekete gecirip metni kendiyle ¢ok
merkezli bir diyalog igerisine sokar. Derrida i¢in gosterilene verdigi oncelikle
gostereni ikincillestirerek logos-merkezciligin tuzagina diisen Saussure, dilsel
anlamin dogasina iliskin yaptigi radikal yorumlarla kendi metnini yine kendi
metninin i¢erdigi metafizik muhtevaya karsi eszamanli olarak siirekli bir bicimde
konumundan etmektedir. Saussurecii dilbilim, gosterenle gosterilen arasindaki
iliskiyi 6zsel bir eslesme olarak okumaz. GOsterge, gosteren ve gosterilen arasindaki
“keyfi” (arbitrary) bir iligki sonucunda olusmustur. Anlam gostergenin kendinde
degil, diger gostergelerle arasindaki iliskisellikte kayithidir. Bir dilin biinyesindeki
kelimeler, ancak o dildeki diger kelimelerle kurduklar karsithik ve “fark” iligkisiyle
var olabilirler.*' Basitlestirilecek olunursa, birine “giizel” dememin hi¢bir mantikh
aciklamasi yoktur. Kelimeyi ‘ses’sel olarak olusturan harflerin se¢imi tamamen

“keyfi” niteliktedir. Aym1 bi¢imde kelimenin anlami/gosterileni de kelimenin

40 Kiigtikalp, on.ver., s. 324.
*1'J. Culler, Saussure. Cev.: Nihal Akbulut (Istanbul: Afa Yayinlar1:1985), s. 36.
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kendinde degil, diger kelimelerle —cirkin, hos, orantili, carpik vb. gibi— girdigi
iliskisellikte kayitlidir. Sik verilen bir 6rnekle, sozliikte anlamina baktigimiz bir
kelime, anlamin agiklayicis1 olarak Oniimiize siirdiigii diger kelimelerle ve bu
kelimelerin de gonderecegi diger kelimelerle siirekli genisleyen iligkiselliginde
aciklanir. Bu noktada dille iligkisi heniiz oturmamis bir c¢ocuga bir kelimenin
anlamiin nasil agiklandigin1 hatirlamak gerekir. Cocugun kelimedeki anlama
erisimi, her durumda o kelimenin agiklanmasina eslik eden diger kelimelerin ve
onlara da eslik edecek olan diger kelimelerin “sagilarak” genisleyen usandirici
hareketini igermektedir. Dile yabanci bir siire¢ olarak cocugun pesine diistiigii anlam
bir merkezde sonlandirma jesti, anlamin degil jestteki niyetin bir etkisidir. Kisacasi
‘ses’ ve anlam diizeylerinde Saussurcii dilbilim, sabit konumlarin merkezi
belirleyiciligine inanmaz. Dilin igerisinde, anlamin kendinden “farkli olan™
cagirarak siirekli olarak hareket ettigi bir dinamizm kayithdir. Ve dil, ‘ses’in olumsal
zemininde hareket ederken bu olumsallig1 alikoyar. Zorunluluk ve belirlenmislik gibi
kavramlar tesadiif, rastlanti, keyfiyet gibi kavramlarla negatif bir sekilde karsilayan
olumsallik (contingency), ‘ses’in dilde yarattigi keyfiyeti de igerir. William E.
Conelly olumsalligin kapsamli tanimim su bigimde yapmistir:
Zorunlu ve evrensel olanin tersine ‘olumsal’, degisken ve tikel
olan anlamina gelir; kesin ve sabit olanin tersine belirsiz ve
degisken anlamina gelir; kendine yeterli ve nedenle ilgili olanin
tersine herhangi bir seye bagimli ve sonugla ilgili olan
anlamina gelir; beklenen ve diizenli olanin tersine beklenmeyen

ve diizensiz olan anlamina gelir; giivenli ve garantili olanin
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tersine tehlikeli, yola gelmez ve icerdigi tehlike siirekli olan
anlamia gelir.42

Sayet dilsel anlami metafizigin icine diismeden merkezi bir agkinlik icinde
yorumlamamizi saglayacak hicbir mesru aracimiz yoksa bunun en bilyiik
sebeplerinden biri dilin, ya da Derridaci anlamiyla metnin, askin anlama karsi
gosterdigi direnctir. Ontolojik olarak dil herhangi bir t6ziin, askin gosterenin, ilksel
ilkenin {iizerinde durmaz. Zemini, tipki insan-cocugunun varlik zemini gibi
olumsaldir. Heidegger’e atifla konusan Dolar, “Tiim insan konugmasinin bir cevap
oldugu”  ‘ses’teki  “hicbir seyin ifadesi ya da icerii = olmayan”
‘ses’sizlikten/dilsizlikten bahseder. “Tiim mantiZin baslangici ve sifir noktast olan”
bu “‘ses’siz/dilsiz ‘ses’”, dilin mantikl1 bir 6zii olduguna iliskin tiim iddialarim kendi
sessizliginde, “tim anlami iireten anlamsiz kaynak™ olarak kendi olumsalliginda
gegersizlestirmektedir.43 Kisi konustugunda, bilin¢li ya da bilingsiz, anlamin bu
“anlamsiz kaynagiyla” siirekli bir diyalog halindedir. Saussure’iin gostergeyi
tanimlamak icin kullandig: {inlii metaforu hatirlayalim: Gosteren ve gosterilen, bir
kagidm iki yiizii gibidirler; birbirlerinden ayrilamazlar. Haliyle her konusma edimi,
daha iirettigi anlam hedefini bulmadan “hicbir seyin ifadesi ya da igerigi olmayan” o
“mantigin baslangici1 ve sifir noktasiyla”; ‘ses’siz kilinmis ‘ses’in varligiyla

yiizlesmek zorunda kalir.
Dilin anlami kendinde barindiran verili bir 6zii oldugu diisiincesine ilk
saldiran Nietzsche, dilsel anlamin hicbir bigcimde verili olmadigini, aksine “kendine
yeterli bir diinya uydurarak boylesi bir temas varmig yanilsamasi” ilettigini soyler;

diinyayr  adlandirirken  kullandigimiz ~ kavramlar  araciligiyla  gerceklige

** William E. Conelly, Kimlik ve Farkhhk. Cev.: Ferma Lekesizalin (istanbul: Ayrinti Yayinlari,
1995), s. 47
4 Dolar, 6n.ver., 97.
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hilkkmettigimize ikna oluruz, oysa “elimizde seylere iliskin metaforlardan bagka
hicbir sey yoktur”.44 Bat1 felsefesinin Sokrates’ten beri ¢esitli metafizik anlam
stratejileriyle kendini korumaya calistigi tam da bu ontolojik bosluktur. Dilde, bu
olumsal boslugun ya da daha varoluscu bir ifadeyle “hicligin” goriiniir oldugu an,
felsefe tarafindan dizge dis1 birakilmis olan anlam desteksiz ‘ses’in, ya da bu
durumda “sessiz/dilsiz ‘ses’in” duyulmaya baslandigi andir. Nietzsche, belki de
felsefe tarihinde ‘ses’in bu kiiltiir dis1, olumsal niteligini ilk olumlayan filozoftur;
1872 tarihli Tragedyamin Dogusu, daha bircok seyin yam sira, hem miizik olarak,

hem de ‘ses’ olarak sese diiziilmiis bir methiyedir.

1.2. Nietzsche ve Ses

Antik Yunan tragedyasinin bi¢imi, Tragedyamin Dogusu’nda, ayn1 anda hem
birbirleriyle ¢atisan hem de miittefik olan tanrilarin adlarinda ikiye boliinmiistiir. Bir
tarafta yontunun, 118in, aklin ve formun tanris1 Apollon, diger taraftaysa miizigin,
parcalanmanin, esrik olanin tanrisi Dionysos durur. Yunan kiiltiirli, “yontucunun
sanatiyla, Apolloncu olanla, miizigin gorsel olmayan sanati, Dionysoscu olan

. 45
arasindaki muazzam karsithkta”

var eder kendini. Nietzsche, tragedya formunu
Apollon ve Dionysos arasindaki celisik giiclerin hareketinden okurken, sanat tarihini
de derin bir i¢-goriiyle ikiye boler. Apollon, klasik estetigin ve alimlamanin
arketipidir. Aristoteles’ten beri kiiciik niianslarla devreden bir gelenege isaret eder.

Klasik giizelligi, uyumu, dengeyi, biitiinlik ve birlik, anlam ve mantik gibi ilkeleri

temsil eden bu gelenek, Nietzsche icin diis, yanilsama, fantezi, delilik gibi

* Allan Megill, Asirih@in Peygamberleri. Cev.: Tuncay Birkan. (Ankara: Ayrac Kitap+Evi, 2008), s.
90-91

* Wilhem Friedrich Nietzsche, Tragedyamm Dogusu. Cev.. Mustafa Tiizel. (istanbul: Ithaki
Yayinlari, 2005) s. 25.
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kavramlarla birlikte anilir. Bizi “varolusun acimasiz gercekliklerine kars1 korumaya”
calisan, “giizellik tiililyle uyumsuzlugun {istiinii oOrten”, “senlikli yanmilsamanin
sagaltict merhemiyle” kollayan hep Apolloncu etkidir.*® Dionysos ise her tiirlii
formdan ve mesafeden radikal bir kopusu gerceklestirmektedir. Apolloncu etkinin
“maskeledigi”, “glizellik tiilityle” orttiigii her seyi kendinde toplamistir. Dionysos¢u
ve Apolloncu ilkelerin 6nemi, biraz da, insana iliskin antropolojik bir saptamay1 da
icermelerinden gelir. Nietzsche, kiiltiirle 6zdeslestirdigi Apolloncu anlam ve bigim
evreninin altinda uyuyan olumsallig1 —bu tragedyanin da altinda uyuyan olumsalliktir
aynm zamanda—, “bir ¢ocukken parcalanan” yari-tanr1 Dionysos mitinde aciklar.
Bilindigi iizere, tragedyanin baslangicina iliskin goriislerden biri, onun tiranlar
tarafindan pargalanip kendi pargalarindan birlestirilen Dionysos icin diizenlenen
senliklerde ezgiler okuyan “dithyrambos korosu”ndan dogdugunu séiyler.47 Nietzsche
icin bu olgu, kendi parcalanmis benliginden dogan insanin “bireylesme acilarimin”
olumlanmasi anlamina gelir. Dionysos miti, biitiinciil benlik mitini, bir totallestirme
bicimi olarak biitiinsellik idealini asindirir. Nietzsche, her ne kadar Dionysos’tan
bahsederken yanilsama perdesinin ardinda bekleyen “gizemli ilk-bir” gibi, biitiinliik
cagrisimi veren metaforlara yaslansa da, “ilk-bir’in esas niteligi tiim “bir oluslar’in,
biitiinlik ideallerinin kendisinde dagildig1 parcalanmis olusun “ilk aci”sidir:
“Dionysoscu miizisyen, hi¢bir imge olmadan tamamen ilk acinin kendisidir ve onun
ilk yankilanisidir.”*® Metafizik bir avuntu olarak benligin biitiinciil tamamlanmishg;,
Sokrates¢i  “bilgi hazz1” aracihigiyla “varolmanin  bengi yaralanmighgim

’

iyilestirebilecegini samr”.** Oysa tim mantik oyunlarinin, fenomenal gercekligin

46 Megill, on.ver., s. 76.
4T Aristoteles, Poetika. Cev.: Ismail Tunal (Istanbul: Remzi Kitabevi, 2001), s. 18-19.
8 Nietzsche, on.ver, s. 45.
# Ayni, s. 117.
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altinda ebedi bagka bir gercekligin varligina iligkin inancin, benligi biitiinciil varolus
kavrayisina yaklastiran tiim metafizik “kuruntular’in altinda, mantigin ve anlamin
islemedigi zeminsiz bir zemin olarak kendini en ¢ok miizikte ifade eden Dionysoscu
“ilk-ac1” durmaktadir. Nietzsche icin Yunan tragedyasinin asil kahramani, uzun siire,

parcalanmis tanr1 Dionysos olarak kalmistir:

Euripides’e gelinceye kadar, Dionysos’un trajik kahraman
olmaya asla son vermedigi, Yunan sahnesinin tiim {inlii
figiirlerinin, Prometheus’un, Oidipus’un vb. yalnizca
baslangictaki kahraman Dionysos’un maskeleri olduklar1 da

aym kesinlikle éne siiriilebilir.”’

Apolloncu bi¢imler diinyasinin bir “figiirler ¢oklugu i¢inde” maskelemeye, “giizellik
tilliiyle ortmeye” calistigi, “bireylesmenin acilarini kendinde deneyimleyen tanri”
Dionysos’tur. Parcalanmis ve kendi parcalarindan yeniden, fakat bu kez babasinin
baldirinda bir kez daha dollenerek dogurulmus olan Dionysos, kendini “iizerinde
heniiz hi¢bir bilginin ¢alismadig, kiiltiirin siirgiinlerinin heniiz icine sokulmadigi

doga” olarak satirler korosunda gosterir:

[K]oro, baskin veren gerceklige kars1 canli bir duvardir, ¢iinkii
o —satirler korosu— genellikle kendini biricik gergeklik olarak
goren kiiltiir insanindan daha hakikatli, daha gercek, daha tam

serimlemektedir varolusu.

Nietzsche icin, tragedyanin gelisiminin bir evresine kadar Apolloncu ve

Dionysoscu giicler arasinda, karsithgin verimli gerilimini saymazsak, bir sorun

0 Aynu, s. 72-73.
51 Ayni, s. 59.
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yoktur. Aksine, Derridact bir kavramla ifade edilecek olunursa, bu iki gii¢ alani
birbirlerinin Pharmakon’u; hem zehri hem de panzehiri olarak islev goriirler.
Dionysoscu olumsallik, ancak Apolloncu aklin ve bigimin dolayim ile bakilabilir bir
nitelik kazanirken, Apolloncu olan da kendi katilasmaya meyyal akil ve
bicimciliginden ancak Dionysoscu olan sayesinde korunur: “Sophokles’in
kahramanlarinin 151kl goriintiileri, kisacast maskenin Apolloncu yonii de, (...)
doganin igteki ve korkung yiiziine bakisin zorunlu iriinleridir, korkung geceden

sakatlanmis bakisi iyilestirmek i¢in 151kl lekelerdir adeta.”?

Sorun, “Her seyin giizel
olabilmesi ic¢in, akla uygun olmasi gerekir,” diyen Socratesciligin tragedya
yazarlifina niifuz etmeye baslaylp Euripides’le doruguna ulasan “pervasiz
akilliligin” bozgununda ortaya glkmlstlr.53 Nietzsche icin bu degisimin ortaya
cikardigi temel yozlasma, kendini dilin i¢indeki de8isimde de gosterir. Halk
sarkilarim1  Apolloncu ve Dionysoscu olanmn “perpetuum vestigum” u olarak
degerlendiren Nietzsche, bu forma ait iirtinlerin, “rengarenk oluslar, apansiz
degismeleri ve cilginca birbiri ardindan sokiin etmelerinde,” siirini kaybetmis epikte
olmayan bir “enerji” oldugunu savunur. Halk tiirkiileri, dille kurduklar: iligki anlam

kadar dilin maddi temellerine de uzandigindan, “miizigi taklit etmek i¢in bilyiik

caba” harcayan bir formdur:

Boylelikle siir sanat1 ve miizik, sézciik ve ‘ses’ arasindaki olasi
biricik iligskiyi goriirliz: sozciik, imge, kavram miizige benzer
bir anlatim arar ve simdi miizigin siddetine kendisi maruz kalir.

Bu anlamda Yunan halkinin dil tarihinde iki ana akimi ayirt

2 Ayni, s. 66.
53 Ayni, s. 86-87.
* Latincede “kalic1 iz”.
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edebiliriz; bunlardan birinde dil goriiniisler ve imgeler

diinyasini, digerinde ise miizik diinyasini taklit etmistir.”*

Benzer bir tamimlamayi, epige bakisi Nietzsche kadar yargilayict olmayan

Adriana Cavarero’da da goriiriiz:

Epik sarkinin kelimelerini kuvvetli ritimleriyle diizenleyen
‘ses’’tir. Anlam, heniiz yazmanin dondurulmus kurallarina
ikincil degildir, kendini ‘ses’sel olanin miizikalitesine baglar.
Tim epik siirde fakat aynm1 zamanda siirde de, sesler alam
bedensel hazzi alikoyup dilin miizikal yan1 olarak ortaya

(;1kar.5 >

Apolloncu etkinin Socrates’in akilciligr araciligiyla Dionysos’la arasinda
kurulmus olan gerilimli ittifaki bozarak kuruttugu kaynak, Nietzsche’nin “miizik
diinyasini taklit” ettigini sdyledigi, Cavarero’nunsa yine “miizikalite” ve bedensel
olanla iligkilendirdigi dilin bu ikinci yoludur. Nietzsche, Dionysoscu giicleri sasirtici
bir yogunluk ve enerjiyle miizikle/sesle iliskilendirir. Ornegin Dionysos ve
Apolloncu olma bigimleri arasindaki gerilimi ¢6ziimledigi bir bdliimde,
Nietzsche’nin dili isitsel metaforlarla ddeta gerilip ¢inlar; Dionysoscu senligin
“cezbeli sesi’nden, bu sesin giderek “bilyiili bir ¢inlama” kazanmasindan, bu
tarzlarda “ice isleyen bir ¢iglik” gibi yiikselen, “daymonca bir halk tiirkiisii”nden
bahseder.”® Fakat miizik salt enstriimantal bir kavram degildir Tragedyanin

Dogusu’nda. Yukarida da gordiigimiiz gibi, “siir sanat1 ve miizik”, “sozciik ve ‘ses’”

>* Ayny, s. 50.
55 Cavarero, On.ver., s. 10.
56 Nietzsche, On.ver., s. 41.
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arasindaki  etkilesimlerin  tiimii  bir  “miizikalite” icerisinde birbirleriyle
kaynasmaktadir. Tragedya sahnesindeki “...konusmanin dili, rengi, devingenligi,
dinamizmi, koronun Dionysoscu lirik siirinde” yasatlhr.57 Dilde materyallige ait
niteliklerin aciga ¢ikmasiyla, tragedya sahnesi, salt anlam katmaninin degil fiziksel
katmanin da is basinda oldugu; bu ikisinin bagka bir giicler alan i¢in birlikte hareket
ettigi bir estetik uzam acar. Gosterenin “miizikalitesi’yle gosterilenin soyutlugu,
birinin digerine galebe caldigi diialist bir kopus anin1 siirekli olarak ertelemekte; bu
sayede de askin gosterilen olarak Apolloncu anlam ve Nietzsche’nin “Dionysos¢u b a
rbarlar” olarak adlandirdigr salt “sehvet ve vahset”ten; saf bedensellikten olugmus
varolus mutlak bir unsur olarak yerinden edilmektedir. Sokrates’le birlikte kaybolan,
tragedya formunun anlamu siirekli olarak {izerinde olusturuldugu boslukta yakalayan,
fakat olumsalligi da benzer bir stratejinin anlamsal jestleriyle diizenleyerek ona
imkansiz bir bicim veren bu cifte niteligidir. Nietzsche’nin ‘“yozlasma” olarak
saldirdig1 bicimsel kayma, tragedya formunun anlatiy1 ve onu diizenleyen mantiksal
mekanizmay1 fetislestirerek epiklesmesinde goriiniir olur. Fakat epiklesme higbir
bicimde Euripides’in Appoloncu oldugu anlamina gelmez; aksine, Dionysosgu
negatif ikizinden koparilan Apollon da yeni dramin evreninden siiriilmiistiir.
Euripides oOncesinde tragedya Dionysoscu “dehseti” “giizelligin tiilityle” Orter,
“korkung geceden sakatlanmis bakisi” tragedya oyuncularinin kullandigi hem
metaforik hem de gercek maskelerle sagaltirken, Euripides’in “kentli burjuva
siradanligi”na ve onlarin hesap¢i diinyasina hizmet eden yeni bigimi, “sofist bir

diyalektigin” “satranca benzeyen”, “kurnazlik ve sinsilik” telkin eden boyunduruguna

girmistir. Asagidaki alintida Nietzsche Euripides’e sesleniyor:

57 Ayni, s. 65.
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Ve Dionysos’u terk ettigin icin, Apollon da seni terk etti;
onlarin kampindaki tiim tutkular yerinden kagir ve onlar1 kendi
cemberine siirgiin et; kahramanlarinin konusmalar i¢in sofist
bir diyalektigi sivrilt ve torpille kendine —senin
kahramanlarinin da yalmzca taklit edilmis, maskelenmis
tutkular1 var ve yalmzca taklit edilmis, maskelenmis sozler

séiyliiyorlar.5 8

Tragedya sahnesinden kovulan Dionysos¢u ve Apolloncu giicler, yerlerini

“BEuripides’in agzindan konusan” Socrates’e birakirlar. Giizel olanin akla uygun

olmas1 gerektigini telkin eden Socratesci yasayla yola c¢ikan Euripides, “elinde bu

yasayla, tiim tekil unsurlari, dili, karakterleri, dramatik yapiy1, koro miizigini (...)”

Olcer “ve onlar1 bu ilkeye gore” diizeltir.”® Bu noktada, Martin Puchner’in

Nietzsche’den neredeyse yiiz otuz yil sonra yaptigi saptamayi hatirlayalim, fakat

Nietzsche’nin Platon icin: “gen¢ tragedya yazari Platon, Sokrates’in 6grencisi

olabilmek i¢in, her seyden dnce yazdigi siirleri yakmlstlr,”60 dedigini de unutmadan:

Modern dram, tiyatronun entelektiiel olarak ciddi bir girigim,
bir fikirler tiyatrosu olduguna iliskin 1srarinda da Platonik
olarak adlandirilabilir. Sadece modern dram yazarlan

felsefeden derin bir bicimde etkilendikleri icin de degil, aym

58 Ayn, s. 76.
» Ayni, s. 87.
60 Ayni, s. 94.
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zamanda tiyatronun fikirlerin bi¢imlendirilmesinde can alici

onemde bir katkisinin olduguna inandiklarindan da.®!

Nietzsche, Apolloncu olanla Dionysos¢u olanin, bicimle bigimsizligin,
anlamla ‘ses’in, miizikle dilin, esrikle diisciiliin, dolayimla dolayimsizligin i¢ ice
gectigi bir tragedya sanatini olumluyordu. Anlam, bu tasavvur i¢in, ancak kendi
bosluguna baktiginda; olumsalligin kurucu hi¢ligindeki dehsetle yiiz yiize geldiginde
kiymetliydi. Sokrates’in tedrisatinda pismis olan Euripides¢i dram ise, anlama
yaptig1 radikal vurguyla tragedya bi¢imini tiim materyalliginden soymus, onu
parcalanmis benligin “senlikli” dehsetinden kopararak salt fikirlerin ve kuru
bicimlerin sozciisii haline getirmisti. Bu yazma pratiginde ‘ses’ de dahil tiim sesler,
gondermede bulunduklar1 kurucu bosluk yiiziinden ikincillesir. Fakat Nietzsche icin

bu siireci asil sorunlu kilan tragedyadaki miizige dair degisimdir:

Apollon’un miizigi, seslerle kurulan bir Dor mimarisiydi:
Ancak kitaraya oOzgii, isaret edilmis seslerle. Tam da
Dionysoscu miizigin ve dolayisiyla asil miizigin karakterini
olusturan unsur, sesin sarsici giicii, melodinin biitiinliiklii akist
ve armoninin diipediiz essiz diinyasi, Apolloncu olmadigi

gerekcesiyle 6zenle uzak tutulmustur.®*

Nietzsche icin Apollon “dolayli olarak plastik imgenin seyrinde, Dionysos ise
dolaysiz olarak istencin miizikal sembolii ve liretimi’nde gosterir kendini.® flki yapit

ve alimlayicist arasinda iyi hesaplanmis bir mesafe/dolayim gerektirirken, ikincisi

' Martin Puchner, The Drama of Ideas: Platonic Provocations In Theater and Philosophy (New
York: Oxford University Press, 2010), s. 73.
%2 Nietzsche, 6n.ver., 33-34.
%3 Gilles Deleuze, Nietzsche ve Felsefe. Cev.: Ferhat Taylan (Istanbul: Norgunk Yayincilik, 2010), s.
26.
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aradaki tiim mesafelerin radikal ¢okiisii anlamina gelmektedir. Apolloncu miizik,
dinleyicisiyle bir “mimari” yapinin plastikliginden iligki kurar; temel olan yapinin
akilc1 matematik bi¢imidir. Bu miizik, aklf imgeler kurup “dramatik” bir anlat1 olarak
ilerler; “epiklesmistir”. Temel olan, belirli bir denetimin siirekli olarak korunmast;
alimlayicinin  yapitla kontroliinii kaybetmeden dengeli bir iligki kurmasidir.
Dionysoscu miizik ise, dengeye, dolayima, kontrole iliskin ne varsa biinyesinden

99 G

uzaklagtirir; “ilk-bir” olarak Dionysos’un “sureti”, “imgesiz ve kavramsiz

” “miizik
bicimi’nde iiretilmistir.** Buradaki ima, Apolloncu olanin miizigi aragsallastirip
onunla arasma bir mesafe koydugu, Dionysos¢u olaninsa miizigin tam da kendisi
oldugudur. Biri miizigi temsili bir noktadan kavrayip onu bagka imge ve kavramlarin,
birincil gergeklik kurgularimin metaforuna doniistiiriirken, digeri onu dogrudan kendi
varligi olarak kavrar. Nietzsche icin Dionysos¢u miizik neyse —“korkung”,
“dehsetli”, “esrik”, “ac1 ve haz verici”, “cezbeli”, “orjivari”, “daling¢sal”, vb.-
Dionysos da tam olarak odur. “Plastik imgenin seyri’nde agiga c¢ikan Apolloncu
miizik, i¢inden ¢iktig1 bicim gibi seyirlik bir nitelik arz ederken, Dionysos¢u miizik

alimlayicisina hi¢bir mesafe birakmayan bir nitelik arz eder:

Bizim bildigimiz anlamiyla seyircilerden olusan bir izleyici
kitlesi, Yunanhlara yabanciydi: onlarin tiyatrosunda (...)
herkesin cevresindeki tiim kiiltiir diinyasim tamamen
gormezden gelmesi ve bakmaya doyarak, kendinin de bir koro

iiyesi oldugunu sanmasi dogaldi.®’

% Nietzsche, On.ver. s. 44-45.
65 Aynt., s. 60.
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Nietzsche’nin  Apolloncu ve Dionysos¢u miizikleri karsilastirirken
gondermede bulundugu iki enstriimanin varligi, olumsal ses olarak miizikle konusma
arasindaki baska bir metafizik aynnma acilir. Apolloncu miizigin simgesi olarak
“kitara” ya da “lir’ ve Dionysoscu miizigin simgesi olarak fliit, bir anlam edimi
olarak konusmayla materyal bir fenomen olarak insan sesi/‘ses’, arasindaki metafizik
boliinmeyi kendi baglaminda, fakat ayni ideallik arayisiyla birlestirerek yeniden
tiretir. Nietzsche, haliyle fliitii Dionysos’un saflarinda yorumlamaktadir; eski
ozanlarin “dilsel renk”, “s6zdizimi yapis1”, “sozciik malzemesi” iizerine diistinmek
bile, bu yazma bi¢imlerinin ardinda “Olympos’un orjilere 6zgii fliit tarzlarinin
cinlamis olmas1 gerektigini” anlamaya yeterlidir.66 Fakat bu, “nazikce fliit calan
yumusak huylu ¢obanin dalkavuk goriintiisii’nden ilham alan bir diisiince degil,
aksine, trajik koronun ilk bicimi olarak “satirler korosu”na gondermede bulunan
agzinda fliitliyle satirin goriintiisiidiir. Mladen Dolar, felsefe tarihinin miizigi ve
Ozelde ‘ses’i, “bastan cikarici ve zehirleyici” etkileri yiiziinden “anlamsiz ve tehdit
edici” bularak elestirdigini sdyler. Kendisini anlamla yiikleyen kelimeden uzaklagan
‘ses’, “metinsel dayanagindan” koptuk¢a mantik dis1 ve “kaotik” bir evrenin
sozciiliigiine soyunur: “Kelimelerin 6tesindeki ‘ses’ anlamsiz duyusalligin oyunudur,
kendi icinde bos ve havai olmasina ragmen, tehlikeli bir ¢ekici gii¢ barindirir.”®’ Fliit
bu gerekgelerle gerek Platon, gerekse Aristoteles tarafindan elestirilip kadinsi
nitelikleri —Platon, “miizigi fliit calan kizlara birakip sohbet edelim,” der- ve ‘ses’i
“egitimsel giiciinden uzaklastiric” etkileri yiizinden sorunlu  addedilir.®®

Anlagilacagi iizere, diger miizik aletleri i¢cinde oOzellikle fliitiin se¢ilmis olmasi,

konugma organi olarak agizla olan temasinin radikal yakinligindan kaynaklanir:

% Ayni, s. 50.
7 Dolar, 6n.ver, s. 43.
68 Ayni, s. 46.
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Uflemeli bir calgi olarak fliit, ‘ses’in ikAmesidir; agza
konuldugunda kisinin kelimeleri konusmasini ya da onlarla
sarki soylemesini engeller. Cocugun ya da hayvanin artikule
edilmemis ‘ses’i gibi, fliitiin sesi de kesin bir bigimde
konugmadan 6nce gelir. Konugmadan sadece insan yasaminin
gelisimi ya da tiirlerin soyagacit anlaminda da 6nce gelmez,
clinkii tiim bunlarim otesinde konugmaya ihtiyact yoktur;
konusmay1 gereksiz, ya da isitsel hazza saygiyla, liizumsuz

Kkilar.®

Fliit, anlam {iiretimi olarak konusma eyleminin gerceklestigi organi, olumsal
sesin iiretildigi bir odak olarak negatif bir vaftizle yozlastirmaktadir. Karanlik bir
bosluga dogru acilis1 ve fiziksel istah1 doyurmaya doniik cigneme, Ogiitme, 1sirma
gibi hayvani islevleriyle kendi basina zaten tekinsiz bir organ olan agiz, anlam,
mantik, diizen gibi kategorilere kayitsizligiyla miizik i¢in bir araciya doniistiigiinde,
6z-mevcudiyeti olumlayan konugsmanin mekani aniden bir nimevcudiyet mekanina
doniigiir —hatirlarsak, 6z-mevcudiyet, dogrudan ‘ses’in degil, konusma olarak ‘ses’in
icinde kendini dolaysizca taniyip onaylayan anlamli diisiincenin, diisiinen 6znenin bir
etkisiydi. Oysa kitara ya da lir, telli calgilar olarak konusmay1 sekteye ugratmayan
bir miizigi miimkiin kilarak, “miizik ve ritim konusmay1 takip etmeli” diyen
Platon’un talebini karsilar goriiniir. Kisi bir yandan lirinin tellerine vururken diger
yandan da miizigi denetleyen akli bir anlatimin kelimelerini telaffuz etmekte
zorlanmaz. Hatta bunu yaparken Platon’un miizik, kadinlar ve fliit hakkinda ne

disiindiigiine dair ‘lirik’ bir ders bile verebilir. Oysa fliit, ‘ses’i konusma igin

69 .
Cavarero, On.ver., 74-75.
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bicimlendiren solugu melodinin i¢inde doniistiirerek tiikettiginden, dramatik
anlatinin imkanini olusturacak tiim nefes ¢oktan iiflenmistir. Burada hem ‘ses’e hem
de miizige kars1 techizatlandirilmis cifte metafizigin eszamanh ¢oziiliisiinii goriiriiz;
flit sadece miizik yapmakla yetinmez, onu kiiltir diinyasinin igine c¢agirip
dengeleyecek olan konusmay1 da son nefesine kadar sogurur. Yorumu biraz asiri
ucuna dogru tasirsak, aygit ve kullanicis1 arasindaki yakinligin bu tuhaf fotografi,
Dionysos’un aldmetifarikast olan miizik araciligiyla dolayimsizligin da arketipi
olarak bir kez daha okunabilir. Agza giren fliit, bedene kabul edilmis miizik
demektir. Bu radikal dolayimsizlik, miizigi imgelemde bedenle biitiinlestirir; miizik
ve beden, bir ve aym seylerdir artik. Buradaki sorun, salt nefes, ‘ses’ ve konusma
arasindaki logosu giivenceye alan iliskinin kesintiye ugramis olmasi da degildir.
Klasik donem felsefecileri kadar, Hiristiyanlik sonrasi felsefe ve onun séze/kelama
atfettigi teolojik islevler de agza giren fliit jestinde kesintiye ugrar, ciinkii kendini

nefesten doguran S6z/Keldm, baglangicta ve 6nce, Tanr1’ya aittir:

Insanin baslangici soziin merkezindedir. Ve soziin merkezi
nefeste ve ‘ses’te, dinlemekte ve konusmaktadir. Antik
mitolojilerde ruh i¢in kullanilan kelime, siklikla soluk igin
kullanilan kelimeyle iligkilidir. Incil’deki yaratilis mitinde
Tanr1 Adem’e nefesini verir ve nefes hem yasam demektir hem

.70
de soz.

Miizik, ruhun tanrisal nefesle teminat altina alinmis kutsalligina niifuz eder.

Platon ve Aziz Augustinus’a bakan Dolar, her iki isimde de, anlam1 koruyan giivence

" Don Ihde, Listening and voice: phenomenologies of sound (New York: State University of New
York Press, 2007), s. 3.
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olarak s6z olmaksizin “ruhun safligi”’na giren miizigin sorun oldugunu saptar; miizik
ve ‘ses’, ruhu “demir gibi” yumusatmaktadir. Aziz Augustinus, s6ziin Tanri’nin
Soz’ii/Kelam’1 olarak, ‘ses’ten koparilip “daha yiiksek bir elde oldugu”nun teminat
altina alimasi gerektigini sdylerken,”' “Kelam ve ‘ses’”in birbirlerinden ayri oldugu,
‘ses’in tanrisal Kelam igin bir arac1 gorevi gordiigii diisiincesine yaslanir.”* ilksel soz
olarak Tanri’min Kelam’1, ‘ses’ten degil onun nefesinden yapilmistir. Yaraticiyla
taginan bu ortak kaynagin, fliitte oldugu gibi, ses ugruna Kelam’dan uzaklastirilmas,
ruhun kutsiyetine miidahale eder. Yorumu biraz daha genisletelim: Nefesiyle insan
bedenine ruh veren Tanri, o bedeni kendi Keldm’iyla kutsamistir. Beden, artik sinir
ve kas sebekelerinden Oriilmiis bir organizma degil, askin gosterilen olarak Tanr1’nin
dokunusuyla o askinliktan kendi payina diiseni almisg bir kismi ariliktir. Beden
zillettir fakat ruhla doludur, kisi bu ruhu yozlastiracak bedensel jestleri kontrol
ettiginde, nefsine yenilmediginde, beden ve ruh arasinda ruhu gozeten bir hiyerarsi
olusturulmus olur ve buradaki saflifi giivenceye alinmis i¢ diisiincesi, bizi yine o

kadim i¢-dis ayrimina geri gotiiriir.

1.3. Sesin ve ‘Ses’in Kisa Fenomenolojisi

Fakat hem seste, hem sesin bir bi¢imi olan miizikte, hem de, Don Ihde
tarafindan “konusmadaki insan ‘ses’i, cevredeki seylerin konumsal kesinligiyle
miizigin dramatik kusaticilig arasinda”’ konumlanistyla tanimlanir dedigi ‘ses’te,
konusulmadan kalan bir sey, heniiz sorulmamis esasa ait bir soru hala vardir: ‘Ses’
nedir? ‘Ses’i konugmadan ayirip logos-merkezciligin karsisina ¢ikarmak ya da

‘ses’in dilin ontolojisinin kurucu boslugunu goriiniir kildigin1 sdylemek bu soruyu

"' Dolar, 6n.ver., s. 47-48.
2 Ayn, s. 16.
& Ayni, s. 78.
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tatmin edici bir bigimde cevaplamaz. Tiim bu tanimlamalardaki temel konum, ‘ses’i
kendi ne’ligi igerisinde degil de hep baska konumlarin icerisinde gormeleridir.
Kisacasi, yukaridaki drneklerin neredeyse tamaminda, ‘ses’, hem metafizigin hem de
dilbilimin nesnesi olarak, kendi ne’liginden cok, bagka bir seyle ikincil iliskisi
izerinden tanimlanmistir. Bu bakistaki fenomenolojik sorun, sayet felsefi diisiincenin
logos-merkezli orgiitlenmesini ifsaya iliskin felsefe ici fenomenolojik tesebbiisiin
megruiyetini askiya alirsak, sey’i kendi karakterini olusturan esas niteliklerinden yola
cikarak degerlendirmemis olmasindadir. Bu ara boliimde izlenilecek yontem, ‘ses’e
iliskin fenomenolojik arastirmalar yapmis olan isimlerin diisiincelerini takip etmek,
fakat bunu yaparken de yontemi uygulanisi icerisinde, kendi “kisisel” deneyimlerimi
de siirece dahil ederek, kismen goOstermeye calismak olacak. Bu noktada
fenomenoloji i¢in temel olanin, kisisel insan deneyiminin diinyayla kurdugu
karsilikli iligki oldugunu bir kez daha hatirlamak gerekir. Fakat buradaki kisisellik,
kendi igselligiyle diinya arasinda bir sinir ¢izen Kartezyen 6znenin mutlak kisiselligi

degildir, ciinkii algi, her zaman, “kigisel-Oncesi ve anonim” bir 6zellik tasir:

Kisisel varolusum, kisisel olmayan bir varolusla kusatilmistir.
Sectigim ve {istlendigim diinyanin berisinde, sanki beni
onceleyen, diinyada olmay1 coktan secmis, diinyaya kendini
acmis ve onunla eszamanli kilinmig bir bagka ben bulunur. Bir
organizma olarak bedenim, diinyaya kisisel-Oncesi bir

katilmadir, anonim ve genel bir varolustur.74

Diinyay1 algilamak, ortak insan deneyimine ait “anonim’ bir siireci bir kez
yay y

daha baslatmak demektir; “ben”, Kartezyen 6znenin kendi i¢selligine cekilmis otistik

74 N .
Direk, on.ver., s. 48.
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kapaniminin ¢ok o©ncesinde, zaten bedeni aracilifiyla diinyaya acgilmis olan bir
“ben”dir. Bagka’simin varhifindan Kartezyen bir kusku duyamam, ciinkii zaten
alginin  anonimligi, bagka’styla paylastisim diinyada bir beden olarak
bulunusumuzun antropolojik zemini, bizi birbirimize radikal bir bicimde benzer

kalar:

Bu durumda algilayan benin hi¢cbir ayricaligi yoktur. Diinya,
benim algimla baskasininki arasinda boliinmemis bir sekilde
kalir. Tiim bunlar su anlama geliyor: Ben, zaten en basindan,
Ozneler-aras1 bir diinyada konumlanmigtir. Gorme, isitme,
dokunma gibi duyu islevleriyle kusanmis olan ben, zaten

baskalariyla iletisim halindedir.”

Haliyle bedende temellenmis fenomenolojik yargi, kisisel deneyimi alikoysa
da, oziinde anonim bir deneyim diinyasina aittir. Durup disardan gelen sesleri
dinledigimde, muhtemelen sizin de bu satirlar1 okumaya ara verip ¢evrenizdeki
sesleri dinlediginizde fark edeceginiz bir seyi fark ederim: Ses, mevcuttur. Tam su
anda, kus seslerinin, riizgdrda hisirdayan sayfa seslerinin, uzaktan gelen arag
seslerinin, evin biraz uzaginda bulunan okul bahg¢esinden yiikselen ¢ocuk seslerinin
yarattigi ses kusagi tarafindan ¢evrelenmis durumdayim. Ses, bedenime digsal bir
konumda da degildir; uygun bir sessizlikte, kolumun gdvdeme siirtiinmesini,
eklemlerimin hareket ettikge citirdamasini, agsam midemin guruldamasim duyarim.
Ihde’nin tabiriyle, ses, “siiregen bir bicimde deneyimde mevcuttur.”® Fenomen

olarak ses, diinya ve onun bir pargasi olan algilayan bedenimi hi¢ yalniz birakmaz.

75 Ayni, s. 50-51.
76 Ihde, 6n.ver., s. 81.
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Fakat mevcudiyeti, sayet giiriiltiiye, ani bir ¢ighiga, ya da etkileyici bir miizige
doniigerek dikkatimizi lizerine ¢ekmiyorsa, ¢cogu zaman unuttugumuz bir olgudur.
Jacques Attali, bu unutusta yalniz olmadigimizi, bilimin de bizimle benzer bir tutum

aldigini soyler:

Bilim, her zaman anlami gozlemeyi, 6lcmeyi, soyutlamay1 ve
hadim etmeyi arzulamistir. Oysa hayatin giiriiltiiyle dolu
oldugunu ve sadece Oliimiin sessizlik demek oldugunu
unutmugtur: calisma sesleri, insan sesleri ve canavar sesleri.
Satin alinan, satilan, ya da yasaklanan sesler. Sesin yoklugunda

kayda deger hicbir sey olmaz.”’

Ihde’nin “sesin sihrel<liligi”78 dedigi bu olgu, zaman1 mevcudiyetin sesle dogrulandig

bir siireklilige cevirerek, yasamin kesintisiz dogrulanmasin saglar.

John Cage, ses gecirmez bir odada viicudunun igindeki
seslerden kacamadigim fark etti. Bu da onu yasadigimiz siirece
mutlak sessizligi kavrayamayacagimiz sonucuna c¢ikardi.
Sessizlik sadece Oliimle var olacakti. Kendi oliimiimiizii
tecriibe etmemiz bizim icin nasil imkansizsa, aym sekilde
sessizligi tecrilbbe etmemiz de imkansizdi. (...) Mutlak
sessizlik, sessizligi oliimde Tma eder; 6liimiin sessizligi, ya da

sessizlik olarak oliim. (...) Oldiigiimiiz 4na dek ses olacak.”

" Jacques Attali, Noise: The Political Economy of Music (Minneapolis: The University of
Minnesota Press, 2009) s. 3.

"8 hde, 6n.ver. s. 80.

79http://WWw.cobussen.com/proefschrift/ 300_john_cage/317_cage_and_noise/317a_silence_and_deat
h/silence_and_death.htm, 23 Ekim 2011.
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Ses, bize bagka varlik, esya ve insanlarin mevcudiyetine iligkin bir farkindalik
kazandirir; duydugum her ses ya da ‘ses’, var olanlarin zamanda ve mekéanda
mevcudiyetlerini akla getirmektedir. IThde’nin “isitsel mevcudiyet” dedigi bu olgu,
“isitsel alan” igerisindeki varliklarin duyulur nitelikleriyle sese 6zgii bir mevcudiyet
iirettiklerine isaret eder.’® Sayet bir ses ya da ‘ses’ varsa, onun kopup geldigi,
kopusun koptugundan bir mevcudiyet alikoydugu bir siire¢ de var demektir. ‘Ses’ ya
da ses, hem c¢iktig1 kaynaga aittir, hem de degildir. Hem o mevcudiyet tarafindan
tiretilir, hem de onun digina ¢ikarak kendisi bir mevcudiyet kazanir. Birini ya da bir
seyl duydugumda, onun mevcudiyeti, neredeyse kendiliginden bir bicimde
imgelemimde canlanir. Sesteki yasam imasi, varliklarin benim zamanimda ve

mekanimda var olduklarinin, yasadiklarinin, kisacas1 mevcudiyetlerinin kanitidir.

Fakat “Bu mevcudiyet ayn1 zamanda duhdl edici, isgalci bir mevcudiyettir.
Ses farkindaligima duhil eder.”®" Bu noktada, Thde’nin “sesin konumsallig1” ve
“zamansallig1” dedigi iki isitsel fenomeni de “deneyimleme” firsatt bulurum. Sesteki
“konumsallik deneyiminde, isitsel alanin mekéansal anlamlandirilmasi” gerceklesir.
Ihde bize, duydugumuz seslerin mekansal olarak bir konumu oldugunu sdéyler.
Ciinkii sesler, “isitsel alanda acik bir konumsallik fenomeni de iiretirler.”®
Boylelikle, gormedigimiz halde, sessel mevcudiyetlerin yaklasik olarak hangi
“konumda” olduklarim biliriz; uzakta ya da yakinda, sagda ya da solda. Bedenlerle
birlikte o bedenlerin {irettigi sesler de konum degistireceginden, ‘“konumsal
anlamlandirma” sikintist yasanmaz. Benzer bicimde, sessel mevcudiyetler,

13

deneyimimizin icinde “zamanla dolu olarak dans eder,” c¢iinkii, “ses, zaman

% Ihde, s. 53.
81 Ayni, s. 81.
82 Ayni, s. 76.
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duyusunu bedenlendirir.”® Sessel mevcudiyet “ritmik zamansal hareketi”™ tecriibe

etmek i¢in de imkan verir. John Cage’in 4’33 adl1 4 dakika 33 saniye siiren sessizlik
olarak miizik performansinin saf bir bicimde yakaladig1 bir fenomendir bu. 4’33,
Cage’in, “1952 yilinda besteledigi ii¢ boliimden olusan miizik yapitidir.”® Bestenin
her performansi, sahnedeki miizisyenlerin hicbir sey calmadan 4 dakika 33 saniye
boyunca sustuklar bir aralikta gelisir. Ama mesele ¢calmayan miizisyenler degil, bu

siire igerisinde ses iireten diinyadir, Cage konusuyor:

Bir noktay1 kagirdilar. Sessizlik diye bir sey yoktur. Sessizlik
diye diistindiikleri sey rastlantisal seslerle doluydu, ancak onlar
dinlemeyi bilmiyorlardi. Birinci boliim boyunca disaridaki
riizgarin kimiltilarini duyabilirdiniz. Ikincide, yagmur taneleri
damda pitirtiya basladi. Ugiinciideyse insanlar bu kez kendileri
konugsmaya, disar1 ¢ikmaya ve bu sirada tiirlii, ilging sesler

cikarmaya basladilar.®

Cage’in yapiti, ayn1 anda hem giindelik hayata 6zgii sesleri yakalar, hem de
adinin da ele verdigi gibi, “isitsel mevcudiyet’in zamansalligina géndermede
bulunur. Buradaki zaman bilinci kendini siirekliliginde gizler, algilanir olmasi igin
kesilmesi, yani deneyimin oliime doniiserek imkansizlasmasi gerekir. Ihde,
“giindeligin zamansal ritimleri yapisal bi¢imlerdir” der: “ve isitsel zamansalligin
fonunun ya da alaninin konumlandig: yer ritimdir. Bir alan fonu olarak ritim, isitsel

‘ayniyet’ ya da istikrarin icerigi olan bir tekrardir.” Bir noktadan sonra bu siireklilik,

83 Ayni, s. 85.
84 Ayni, s. 87.
Shttp://tr.wikipedia.org/wiki/4%2733%22, 28 Ekim 2011.
86 http://tr.wikipedia.org/wiki/4%?2733%22,28 Ekim 2011.
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her “tekrarlandiginda”, bir “ayniyet ya da istikrar” duygusu vermeye baslar;
giindelik, sesteki bu siiregen “akis” sayesinde, her seyin yolunda oldugunu ima eden
bir “ritim” kazanir. Tipki hareket gibi, ses de, kesintiye ugradiginda zaman bilincinde
tedirginlik yaratan fenomenlerdendir; zamanin yoklugu olarak 6liimii akla getirir.
Ses, Thde igin, bir sinir fenomeni olmanin da hayli uzagindadir. Aksine, ses,
bir mevcudiyet olarak, benim mevcudiyetimle sinirlarini siirekli olarak ihlal etme
egilimindedir. Onu sadece duymam, 6zne-nesne ikiligini yerinden eden kesin bir
hamleyle, onun tarafindan ele gecirilirim. Uygun kosullar saglandiginda sesle aramda
bir mesafe yoktur; sayet bir kez duyulduysa ¢oktan mevcudiyetime yerlesmistir:
Eger Beethoven’in Dokuzuncu Senfoni’sini akustigi kusursuz
bir salonda dinlersem, kendimi aniden beni kusatan sese
daldirilmis bulurum. Miizik Oylesine duhul edicidir ki tiim
bedenim titresir ve kendimi icsel ve digsal duyumlar arasindaki
mutat ayrimlarin  &deta silindigi bir yerde yutulmusg

bulabilirim.®’

Sese iligkin bu etkilerin felsefe tarihi icindeki en ¢arpici savunuculugunu, bir
onceki bolimde de gordiigiimiiz gibi, Nietzsche yapmaktadir. Nietzsche, her ne
kadar miizikal etkiyi genelleme konusunda Ihde kadar liberal degilse de, Listening
and Voice’in bir cok saptamasina katilmayacagini diisiinmek i¢in makdl bir gerekce
yoktur. Higbir zaman Dionysoscu miizige iliskin net tanmimlamalar getirmemistir,
fakat deneyimde dolayima ve mesafeye dair elestirel tutumu, 6znenin miizikle olan
iliskisinde 6znelligin pargalandig1 bir deneyimi olumladigimi diisiinmemize yetecek

kadar veri birakir. Nietzsche, karsisinda tefekkiire dalacagimiz, diisiinsel imgelerle

87 Ihde, 6n.ver., s. 76.

48



dolu bir miizigi degil, tam da karsisinda olmak gibi mesafe kurucu bir konumu iptal
ederek dinleyeni icine ¢ceken bir miizigi onaylar. Ihde’nin “hayli giiriiltiilii olusuyla
bastan cikaricidir” dedigi “geng miizik”* gibi, Tragedya’min Dogusu’'nda da
“bastan ¢ikaric1” bir miizigin alanindayizdir. Dionysosc¢u miizik, kisiye “duhul eder”,
“iggalci” ve “kusatict” bir karakteri vardir. Nietzsche’nin “orjilere 06zgii”
nitelemesinde tiim erotik géndermelerinin dolaysiz ifadesini bulan bu sifatlar, isitsel
mevcudiyeti erotik bir beden olarak yeniden tamimlarlar. Isitsel mevcudiyet,
mevcudiyetimin asli kosulu olan bedenli olusumu kusatarak onu bedenimle
duymama neden olur. Ses, siddetli dalgalarinin havada yarattigi titresimle tiim
viicudumu “kusatir”. Ses, bedenimi saran ikinci bir beden gibidir. Bir kez onun
“aura”sina girdim mi, kendi homojen teniyle benim tenimin icine sizar: “Ses fiziksel
olarak bedenime duhul eder ve birebir anlamiyla kemiklerimden kulaklarima kadar
onu tiim viicudumla ‘duyarlm’.”89 Miizik benimle, dilde oldugu gibi, anlam {iireterek
konusmaz; onu duyma kipim bir deneyim kipidir. Miizigi bedenimle dinlerim.
Dinlemenin bu “itaatkar” bi¢imi, miizigin cagrisinin bedensel kesinliginde
temellenir. Sayet Apolloncu miizigi bir cesit —bedensiz- dingin davet olarak
diisiineceksek, Dionysoscu miizik erotik mevcudiyetiyle “buyurgan” bir atilim olarak

“deneyimlenir’”:

Isitmeyi sesin isgal edici nitelikleriyle iliskilendiren
yaklagimlar genellikle isitsel mevcudiyeti bir c¢esit ‘emir
olarak’ diisiiniirler. Isitmek ve itaat etmek kavramsal

koklerinde birbirleriyle iligkilidir. Latincedeki obaudire fiili

esas anlamiyla ‘asagidan’ dinlemektir. Ingilizcedeki itaat/obey

88 Ayni, s. 229.
8 Ayni, s. 81.
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bu kelimeden gelir. Ses buyurgan mevcudiyeti igerisinde

deneyimimizi isgal eder.”

Ihde, “sesin cok anlamli belirsiz zenginligi”nin ve “kusaticiligin” kendini en
cok giindeligin olagan sohbet akiginda aciga vuran 6zel bir bigimi olarak siradan
insan konusmasini ornek gosterir. Boliim basinda da alintilandigr gibi konusmadaki
insan sesi, “cevredeki seylerin konumsal kesinligiyle miizigin dramatik kusaticiligi”
arasinda tanimlanmistir. Thde, ‘ses’teki bu 6zel tiir mevcudiyeti, Walter Benjamin’e
referansla, “isitsel ‘hale’” ya da “isitsel aura” olarak adlandirir. “Aura”nin bu 6zel
bicimi, kendini, “digeri giir bir sesle konustugunda” ve en ¢ok da onunla “yiiz-yiize
durdugumuzda” hissettirmektedir. Bu kosullar altinda konusan kisi, “kendini sabit bir
nesne, sinirlar1 belirlenmis bir beden olmaktan daha fazlasi olarak sunar. Burasi
isitsel auranin en yiiksek oldugu yerdir.” Benjamin, aurayr tanimlarken, onun “simdi
ve burada” olusuna; mevcudiyetin bir islevi olusuna gondermede bulunur. Zamanin
ve mekanin varligin bedenselliginde, mevcudiyetinde kesistigi bu anda, varlik kendi
bulunusundan cevresine kendine 6zgii bir enerji yaymaktadir. Benjamin, kavrami
aciklamak i¢in dogal fenomenlerden faydalamir: “Bir yaz giinii 0gleden sonra
dinlenirken, bakislarin ufuktaki siradag ¢izgisini ya da golgesi dinlenmekte olana
vuran bir dali izlemesi, bu daglarin ya da dalin 6zel atmosferini® yasamaktir.”"
Benjamin i¢in aurada belirleyici niteliklerden biri de, onun uzakligidir; aura, “bir
uzakligin biriciklik niteligi tagiyan goriingiisii” olarak tarif edilir. Manzara drneginde
oldugu gibi, her sey uzaktadir ve zamanin icinde hizla kaybolmaktadir; bir an, bir

daha yakalanmamacasina algilayanin bakisindan kayip gitmistir. Giinesin hareketi

%0 Ayni, s. 81.

! Walter Benjamin, Pasajlar. Cev.: Ahmet Cemal (Istanbul: Yap1 Kredi Yayinlari, 2007), s. 56-57.
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siradaglarin goriintiisiinii siirekli olarak doniistiiriir. Yakalanabilecek sabit bir an
yoktur. “Simdi ve buradalik”, seylerin hem mevcudiyetlerine —fiziksel olarak
buradadirlar— hem de geciciliklerine gondermede bulunur —zamana ve mekana
bagliliklar1 mevcudiyetlerini doniisiimsel kilar. Fenomen, aurasinin kusaticiligina
karsin, uzaktir. Aura, aym zamanda, Benjamin icin bir “yiiz-yiizelik” ve “bakis”
iliskisidir de: “Kendisine bakilan, ya da bakildigina inanan, bakislarin1 kaldirip yanit
verir. Baktigimiz bir nesnenin aurasin1 duyumsamak, onu bakiglarimiza yanit verme

yetisiyle donatmak anlamina gelir.”92

Ihde, Benjaminesk auranin uzakligini, “isitsel
aura’nin bir yakinlik deneyimine cevirdigini iddia eder. “Yiiz-yiize konusmada,
digeri, kendi bedeninin “dis sinirlarint” asarken, beden oradadir,” fakat konusma, iki
beden arasindaki “alani doldurarak” bu uzakligi ihlal eder: “[B]u sayede ben, ‘ses’
‘fiziksel olarak’ bedenimi isgal ettikge, isitsel olarak niifuz edilir ve bu sesin icine
daldirilirim.”®? Thde nin esas hamlesi, auray1 ¢iftlemis olmasindadir. “Dig hatlari”na,
bedeninin kontur ¢izgisine bagli bedensel aura, “isitsel aura”nin dis c¢izgilerin 6tesine
gecebiliyor olmasiyla Thde tarafindan bir “fazlalik” olarak adlandirilir. Bu “fazlalik”,

1X3

“auradaki bedenle bir ve ayr1”’dir ve ancak “‘ses’te duyulur.”94 Basitce yorumlanacak
olursa, bir beden fonksiyonu olarak ‘ses’, var olabilmek icin o bedeni terk etmek
zorundadir. Konustugumda ‘ses’imle aramda bir ayrilik gergeklesir. Klasik
metafizik, “konusmami ben de duyarim, demek ki ayrilik bir ayrilik degildir” dese
de, benimle birlikte bir baskasinin da beni duyuyor olmasi, baska’nin 0z-
mevcudiyetimi kendi mevcudiyetini animsatarak asindirmasi, ‘ses’in hala bana ait bir

fenomen oldugu iddiasim kuskuyla cevreler. Hem 6yledir hem de degildir. iste, tam

da bu “hem-hem de” sarkaci, ‘ses’i bir “fazla”ya doniistiiriir. O hem benim

2 Ayni, s. 238.
%3 [hde, 6n.ver. s. 79.
%4 Ayni, s. 80.
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mevcudiyetimle “bir’dir, hem de “ayri”dir. Hem bedenimin aura’sini tagir, hem de
“isitsel aura” icin gerekli olan “fark”™ kurar. Bu fenomenin en tedirgin edici

dogrulamasi, acik bir alanda bagirdigimda ‘ses’imin bana geri gelisinde goriiliir;

113 99

eko”, kendi “fark”tyla donen ‘ses’imin tamdik yabanciligini dogrular. Iste,
baska’nin “fiziksel aura”simi asip aramizdaki boslugu ‘“doldurarak” bana “duhul
eden”, tam da onun ‘ses’indeki bu tamidik yabancilik olarak “fark”tir. Bu “fark”,
sadece kendi bedeninin sinirini1 degil, benim bedenimin sinirlarini da asar.
Toparlanacak olursa, insan konugmasi seylerin sesi ve miizik arasina yerlesen
0zel konumuyla, sese iliskin neredeyse tiim niteliklerin kendisinde toplandig1 6zel bir
isitsel fenomendir. Tiimiiyle materyalliinden kaynaklanan ‘“konumsallik”,
“zamansallik”, “isgal ve duhil edicilik”, “kusaticilik ve bastan ¢ikaricilik” gibi
nitelikleri sesi —ve kuskusuz ‘ses’i-, aym1 zamanda felsefe tarihi igerisinde zillet
fenomenler olarak konumlandirmistir. ‘Ses’in konumsalligi ona mekéanda bir
mevcudiyet verir; o, var olanlar icinde bir var olandir. “Hava kadar renksiz” ve
“dokunularak hissedilememesi’ne ragmen, bedenle olan “i¢sel” iliskisi, onu bedenin
ya da materyalligin mevcudiyetiyle tanimlar. Bu mevcudiyet, benim bedenimle olan
sinirlarint ihlal eder. Fliit 6rneginde metaforik bir referansla da gordiigiimiiz gibi,
‘ses’in de kendi fenomenal niteliklerinden gelen bir “duhul ediciligi” vardir. ‘Ses’,
Oznenin metafizik 6z-mevcudiyet arayiglarini, kendi bedenine kaydedilmis “fark”in
damgasiyla sorunlu hale getirir. Bu ister baska’nin ‘ses’i olsun, ister bana geri gelen
kendi ‘ses’imin netameli doniisii olsun sonug degismez: ‘Ses’, bu isgalci mevcudiyet,
tanmmim1 bedende bulmus bir materyalligin i¢inden Ozneler-arasihigi “yiiz-yiize
iletisim”e tasir. Ben ve baska, tipki ses ve beden gibi, bu noktada “bir ve ayr1”yizdir.

‘Ses’ bizi metafizigin klasik ve modern protokollerinin i¢ine dahil edebilir, fakat ayn1
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‘ses’, bu yapisal kurgulardan bizi ¢ekip ¢ikarabilir de. Socrates oncesi filozoflardan
Empediclos’un —fenomenolojiyi de onceleyen- cagrisi, Nietzsche’ye kadar, hep
taraflardan birini digerinin hilafina 6ne ¢ikarmis olan felsefenin kulak ardi ettigi
kadim cagrilardan biri olarak kalmistir, bir kez daha animsayalim:
Gel haydi, tiim giiclerinle ayirdina var her sey nasil acik eder
kendini, artik bakisa duymaktan ve kulagin duyduguna dilin
tatigindan daha fazla itimat etmeden, bedenin bir bilgi vaat
edebilecek hicbir parcasimi inkir etmeden, fakat dahil olarak

.. . .. 95
her istisnai kendini agisa.

9 Empedocles’ten alintilayan Don Ihde, s. 8.
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2. TEMSIL ve YANILSAMA
2.1. 19. Yiizy1l Gercekgiligi ve Yamlsama

Elin Diamond’un, kokenini “ev-i¢ci melodramlar’da buldugunu iddia ettigi ve
19. yiizyilda ortaya ¢ikan tarihsel bir bi¢im olan “gercekgilik”, “toplumsal deneyimin
gercekci bir temsilini” hedeflemektedir. “Yiizyilin ikinci yarisinda kutu dekor ve
cerceve sahneyle tiyatro tasarimina da egemen olan bu tarihsel bi¢im”, sahnede
temsil edilen gergekligi “nesnel bir gerceklik” olarak tanimlamakta, seyirciyi kendi
bildik gercekligi igerisinde, “hayata benzer bir sahne”de gostermeyi hedeflemektedir.
Cogunlukla salon gibi ev i¢ci mekéanlarda gegen bu oyunlar, Diderot’nun
savunuculugunu yaptigr “dordiincii duvar” ilkesi sayesinde, siradan insanlarin
giindelik yasamlarina “dogal” bir taniklig1 miimkiin kilmaktadir.”® Dérdiincii duvar,
neredeyse gercekci bicimin temsil kosullarinin tiimiinii bir fikir olarak iginde
barindinigiyla gercekgilik icin kurucu nitelikte bir konvansiyondur. Kisaca
ozetleyecek olursak, ii¢c duvarla ¢evrili kutu dekorun seyirciye acik kismi —sahneyi
seyre acan bosluk—, bu konvansiyon icinde dordiincii duvar olarak kabul
edilmektedir. Seyirci, her nasilsa i¢ini gorebildigi bu duvar araciligiyla, gercekei
dramin ev-i¢i diinyasina taniklik eder. Orada bir duvar yoktur fakat diinyanin —
yapaylik anlaminda— teatral olmaktan c¢ikip Diamond’un tabiriyle ‘“otantik”
olabilmesi, bir sahicilik tasiyabilmesi icin konvansiyon elzem ©nemdedir. Bu
gelenekte seyir yerinin 1siklar kapatilarak tiim vurgu yanilsamanin tesis edilmesi i¢in
sahneye kayar. Seyirciler biiyiik bir sessizlik icinde karanlikta oturup aslinda
gormemeleri gereken bir olayin gergeklestigi tablolar izlerler. Dordiincii duvar,

oncelikle seyir yeriyle sahneyi birbirinden ayirarak, bir mekan olarak tiyatronun

% Elin Diamond, Unmaking Mimesis (London: Routledge, 1997), s. 4.
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uzamin iki farkli gergeklige bolmiistiir; gercekligin bir tarafinda oyun metninin
kurmaca diinyasi, diger tarafindaysa bu diinyaya dissal tiyatro seyircisi durur.
Mekéansal boliinme zamansal boliinmeyi de tesis etmektedir; seyrin simdisiyle
temsilin simdisi birbirlerinden ayrilmistir artik. Seyirci ve oyuncunun mekansal ve
zamansal ayriligi, sahnede temsil edilen gergekligin kurgusal dogasimi algidan
saklamakta, estetik deneyimi yanilsama aracilifiyla gercek bir deneyim olarak
sunmaktadir. Oyuncu da, dordiincii duvarin diger tarafinda “‘orada kimse yokmus’
inanciyla oynamak”97 zorundadir. Seyirciyle arasindaki mekansal iliski koptugunda,
oyuncunun hem mekin1 hem de zamani oyun metninin kurgusal simdisine yerlesip
fenomenal katmandan uzaklasir. Oyuncu olug’a dair her izin yanilsamay: tehdit ettigi
bu anda, temsilin selameti oyuncunun fenomenal mevcudiyetinin kurgusal olanla yer
degistirmesine baglhdir.

Brecht’e  gondermeyle konusan Diamond, “gercekg¢iligin, teatral
anlamlandirma siirecini tiyatrodaki diger temsil bicimlerinden daha fazla
gizemlilestirdi”gini soyler. Gergekgilik i¢inde, “karakter ve oyuncu, sahne tasarimi
ve diinya arasindaki iligki” dogallastirilmakta, temsilin estetik uzlagimlarla isleyen
mekanizmas1 kendinde bir gercek gibi sunulmaktadir.”® Brecht’in kuramsal
yazilarinda sahne tasarimcisi ve oyuncuya 6zel bir dikkatle seslenmis olmasi, bu iki
kurumsal kimligin yanilsama iizerindeki hem kurucu hem de gerektiginde bozucu
olabilecek baskinligindan kaynaklanir:

Kimi dekoratorler, seyircilerin gercek yasamdaki gercek bir
mekéanda bulunuyorlarmig sanisina kapilacaklar1 gibi bir sahne

diizeni yaratmayi kendileri i¢cin onur sorunu yaparlar. Oysa

""Beliz Giigcbilmez, Zaman/Zemin/Zuhur: Gercek¢i Tiirk Tiyatrosunda Minyatiir Kurgusu
(Ankara: Deniz Kitabevi, 2006), s. 71.
8 Diamond, 6n.ver., s. 4.
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aslinda, seyircilerin kendilerini iyi bir tiyatroda bulunduklarini

sanacaklari gibi diizenlemeleri gerekirdi sahneyi.”
Ya da:

Oyuncu tiimdegisim gecirip, oyundaki kisiye doniismesin de,

onu yeren ya da 6ven biri gibi onun yani basinda yer alsin.'®

Brecht icin yanilsamadaki temel sorun, oyun igerisindeki diinyanin ve
karakterlerin, gercekcilik ve dogalcilik tarafindan degistirilemez kendilikler olarak
tasarlaniyor olmalarindadir. Dogal ve 6zdeslesme temelli bir oyunculuk bi¢iminde,
oyuncu, yansittigi karakterin davramiglarini, “Oylesine baska tiirlii tasarlanamayacak
davranmiglar gibi gosterecektir ki,” seyirciye sahnede gordiigi kisiyi “oldugu gibi
benimsemek”ten baska secenek kalmayacaktlr.101 Brecht’in oyuncuya canlandirdigi
karakterle arasina bir mesafe almasi gerektigini sOylerken hedefledigi, biraz da,
temsildeki mesafenin agiga cikaracagr kurgusallifin farkindaligidir. Epik oyuncu,
kendini kurgusal karakterin diinyasina ve psikolojisine kapatarak tiyatro durumundan
uzaklagmaz. Canlandirdifiyla arasinda hep bir mesafe vardir- oyuncu karaktere
teslim olmaz, onun “yami baginda yer alir.” Aymi bi¢cimde, kurgu olusun bilincini
disarida birakan dekor da, temsili bir yanilsama, hayatin kendisi olarak sunup algiy1
elestirel bilincten uzaklagtirdigi i¢in elestirilmektedir. Diamond, Bati tiyatrosunun
yanilsama yiiziinden “pazar ve onun gizemlilestirmelerinden” muzdarip oldugunu
iddia eder. Tipki metadaki iiretici emegi gormezden gelen -onu “gizemlilestiren”-,

kapitalist iktisat gibi, gercek¢i bicim de burjuva iktisadna 6zgii bu yanilsamay1

% Bertold Brecht, Oyun Sanat1 ve Dekor. Cev.: Kamuran Sipal (Istanbul: Cem Yaymevi, 1994) s. 86.
100 Bertold Brecht, Epik Tiyatro. Cev.: Kamuran Sipal (Istanbul: Say Kitap Pazarlama, 1981), s. 183.
101

Ayni, s. 183.

56



tekrar etmektedir. Seyircinin “yanilsamaya ve namevcut orijinal gostergeye”
referansla “orada olmayan gordiigii ve orada olan1 gormekte basarisizliga ugradigr”
bu bi¢im, tiim iiretim siirecini yapilandiran isgiiciiniin ima ettigi metadaki fiziksel
mevcudiyet olarak emege kayitsizdir.'” Hem ideolojik hem de materyal bir siirec
olarak tiyatro, gercekci bicimde kendisini ortaya cikaran materyal ve ideolojik
kosullar gizleyerek seyircinin algisini ve bilincini yaniltmaktadir.

Peter Handke, tarihsel bir yontem olarak gercek¢iligin tarih-dis1 bir gercek
olarak kabul edilip baskin bicime doniistiiriilmesini elestirirken, pek hazzetmedigini
her firsatta gururla ifade ettigi Brecht’le siyasi degilse bile estetik bir huzursuzlugu
paylasir:

Sanki somut (goriiliir, isitilir, duyulur...) olanm dil yoniinden
alisilmis, iizerinde uzlasilmig tiirden cilimlelerle tasviri tabii,
ozentili olmayan, yapma olmayan bir yontem imis gibi
davraniliyor. Yontem giderek, tabiatin ta kendisi saniliyor.
Gergekgiligin bir bigimi, bu durumda tasvir, tabiatin bir iiriinii
sayiliyor. Sonra da edebiyatin bu tiiriine “siissiiz”, “nesnel”,
“tabii” gibi adlar veriliyor (“hayatin dikte ettigini yazan”

deyimi pek tutmadi galiba).103

Matthew Potolsky, “sahneyi diinyanin mimetik bir kopyasi yapan doérdiincii
duvar fikri’nin, ancak 1850’lerde baskin bir konvansiyona doniiserek Bati
tiyatrosuna egemen olmaya basladigim1 soyler. Antik Yunan’da seyircinin

yanilsamay1 bozmamak icin “kendinden ge¢mis bir sessizlikle” yerinde oturmasi gibi

192 Diamond, 6n.ver., s. 56.
103 peter Handke, “Fildisi Kulede Oturan Biriyim” Cev.: Tevfik Turan, Yazihane. Der.: Murathan
Mungan. (Istanbul: Metis Yayinlari, 2003), s. 92-93.
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bir gelenek yoktur; “tragedyalar genellikle giin 1s18inda ve devasa boyutlardaki
giiriiltiilii amfi tiyatrolarda sahnelenmektedir.” Elizabeth donemi tiyatrosunda
seyirciler “biitiiniiyle” sahneyi cevreleyerek oturmakta ve 19. yiizyihin bildigi
anlamiyla oyuna ayrilmis bir sahne fikrini biiyiik oranda gecersiz kilmaktadirlar. 17.
yiizy1l Fransa’sinda ayricalikli seyircilerin sahne iizerindeki koltuklarda oturmasi ve
“sevdikleri sahnelerin yeniden canlandirilmasini talep etmeleri” yaygin bir
alisgkanhiktir. Bu tarihsel donemlerde “sahnenin ayri bir diinya olusuna ya da
oyuncunun gercek insanlar temsil ettigine iliskin” konvansiyon oldukga zaylftlr.104
S6z konusu uygulamalarin ortak noktasi, gercekligi iireten konvansiyonel bilinci ve
algtyr manipiile ederken, gercekgilige Ozgili yanilsama talebini asgari diizeyde
tutmalaridir. Gerek Antik Yunan’da gerekse Elizabeth donemi Ingiltere’sinde
seyircilerin izledikleri oyunlara inanmadiklarimi diisiinmek i¢in higbir akilc1 ya da
nesnel gerekce yoktur. Muhtemelen oyuncularin canlandirdiklar karakterlerle
iliskilerini inandiric1 ve sahnedeki diinyayr da gerceklikle kurduklari iliskinin
derecesine gore ikna edici buluyorlardi. Bilindigi {izere sorun ne saf bir bicimde
yanilsamanin kendisinde ne de temsil fikrindedir. 19. yiizyil gercek¢iliginde sorun
gibi goriinen, temsilin ve yanilsamanin radikal smirlarima tagmarak seyir
konvansiyonunu teatral durumun kendisini unutturacak kadar yogunlastirmig
olmasindadir. Meseleye yeniden ele alinmadan Once, Potolsky tarafindan
“yanilsamaci” ve “konvansiyonel” olarak adlandirilan ve kokleri Platon ile
Aristoteles’e kadar geri giden temsil bi¢cimlerine yakindan bakmak, arastirmanin bu

asamasinda zorunlu goriiniiyor.

104 Matthew Potolsky, Mimesis. (New York: Routledge, 2006), s. 75.
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Potolsky’nin okumasinda Platon, ‘“sanatin materyal diinyayr yansitmasi”
anlaminda temsili, “sanatin tekinsiz giicli” olarak goriir. Sanat onun elestirisinde
“yansitmanin” “duyularin Gtesine ge¢ip akla ve mantiga” temas edemiyor olusuyla
sorunludur. Hatirlanacak olursa, Platonik kavrayis, algi kipini duyusallikta bulan
nesneler diinyasini bir yanilsama olarak kavramaktadir. Fenomenal alg1 yanilsamayla
tanimlanmistir; diinyada gordiigiimiiz, dokundugumuz, duydugumuz higcbir sey,
kendinde bir deger tasimaz. Asil olan idealar evrenindeki asli bi¢imlerdir. Goriiniir
olanin, ylizeyin, algilanir bicimin ardindaki soyut gerceklik olarak idealar evreni,
diinyanin materyal mevcudiyetlerini kendi asli varliginin yanilsamadan menkil
siirglinleri olarak kayit altina alir. Mevcudiyeti diinyaya bagli olan bir agag, tipki
Saussure’iin gostereni gibi, idealar evrenindeki ideal formla iligkisi {izerinden
ikincillesir. Birincil olan, gercekligini zihinle dolaysiz iligkisi iizerinden tesis eden bu
ideal formdur; bir agaca baktigimda gordiigiim bir gerceklik degil, asli formun soluk
bir yansimasidir. Platon icin sanat, kendisi de idealar evreninin bir yansimasi olan —
demek ki cifte yamilsamayla kusanmis— “materyal gercekligin kesin yeniden-
tiretimi”dir:

Bu bizim fotografa, insanlarin ve mekanlarin detaylandirilmig
yazinsal tariflerine ve perspektifli resme atfettigimiz
gercekcilik anlayisidir, timii okuyucuya ya da seyirciye
materyal diinyanin goriindiigii haliyle sadik bir temsilini

vermeyi hedefler. '

Platonik temsildeki sorun, kendisi de yanmilsama olanin temsille cifte

yanilsamaya maruz birakilmasidir. Sayet diinyadaki seyler ideal bir aslin yansimalari

105 Ayni, s. 97.
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olarak kavranacaksa, diinyanin seylerinin yansimasi olarak sanat kendisi zaten bir
yanilsama olan1 yanilsama olarak yeniden iiretmektedir. Gergekciligin beslendigi
kuramsal kaynak olarak Platonik mimesis, tarih igerisinde askin gosteren olarak ideal
bicimleri kayit dis1 birakir. Alikoyulan digsal gercekligin sanatsal olanla yer
degistirdigi daha ‘diinyevi’ bir yanilsamadir artik. Sanat vaadinde yine “materyal
gercekligin kesin-yeniden iiretimi” olarak islev goriir, fakat bu sefer iliskiye girdigi
gercek soyut ya da ideal degil materyal bir gercekliktir. Diamond’un deyisiyle,
gercekcilik Platon’un sanatsal mimesise dair suglamalarinin gergeklestigi diistinsel
“egriyi” izler ama bunu Platon’un deger Ol¢iilerini “tersine cevirerek” yapaur.106 Sanat
hor goriilmiis bir yanilsamanin ¢ifte hor goriiyle kodlanmis yanilsamasi1 degil, bir
gercekligin tesvik edilen yamlsamasidir artik. 19. yiizyil gercekeiligiyle birlikte,
sanat yapitiyla kurulan iliskinin kiymet Olgiisii onun materyal diinyayla olan
benzesimi iizerinden tarif edilmeye baslanmistir: Bu resimde goriilen aga¢ gercek bir
agaca benziyor mu? Yazar, dogaya iligskin yaptig1 bu tasvirde nesnel gergeklige sadik
m1? Izlenilen oyundaki mekén, durum ve kisiler ger¢ege sadik m1? Okudugumuz ya
da gordiigiimiiz seyin gergekligin “sadik bir temsili” oldugu, sanatin ger¢ekligin
alanin1 doldurmaya talip oldugu bu tarihsel bicim, sanati bir benzeyis retorigiyle
kendi materyal kosullarindan —sanat¢inin kisisel iislubuna bagl olarak— farkli
seviyelerde uzaklagtirir. Alimlayicinin bu islerdeki konumu, sanatin iirettigi
yanilsama igerisinde gordiigiiniin gercegin kendisi olduguna dair bir yarilma icerir.
Kurgunun kendi kurgu olusuna iliskin gondermelere ve estetik olusun gizli ya da
acik bilincine mesafe aldigi bu anda, sanat bir yamilsama {izerinden hayatla yer

degistirmistir artik.

106 1v: .
Diamond, 6n.ver., s. 4.
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Platon’un aksine Aristoteles, yapittaki gercekciligi “kat1 bir bicimde materyal
olanla” iliskilendirmekten ¢ok “entelektiiel” bir yeniden inga olarak kavrar. Ozellikle
“Oykiiyii olasilik ve gerekliliklere gore diizenlemenin Onem”ine yaptigi vurguyla,
diinyay1 oldugu haliyle yeniden-iireten bir taklit mefhumundan uzaklasip, “diinyay1
i¢csel ya da konvansiyonel bilme bicimlerimizle eslesen” bir taklit tanimi getirmistir:
“Gergekcilik yapit ve diinya arasinda degil, yapitla alimlayici arasindaki karsilikh
iliskiden dogar.” Ronesans’a kadar sanatta temsilin tanimini belirleyen bu yaklagim,
“sanati hayatin bir kopyas1 olarak” degil, diinyayla girdigi uygunluk iligkisi icinde
algilamaktadir: “Sanat konvansiyonel otantiklik algimizi zorlamadig1 noktaya kadar
realisttir.” Aristoteles’in “olasilik ve gereklilik’le kast ettigi, “hi¢c var olmamis ya da
gerceklikte imkéansiz olan” seylerin de sanatsal iiretim igerisinde var olabilmelerine
imkan verir.'"” Temsili birincil bir gercekligin yeniden iiretimi; materyal diinyanin
birebir kopyas1 olarak diisinmeyip “olasiliklar”  {izerinden diisiinmeye
basladigimizda, sanata Ozgii estetik bir gercekligin konvansiyonlarla isleyen
bolgesine gireriz. Ornegin Orta Cag sanati, Hiristiyanlikla iliskisinin kati
belirlenimciligi yiiziinden Platonik diisiinceye temellenmis olan mimetik ideali goz
ardi1 etmistir. Diinyasalin reddi olarak Hiristiyanlik, Yunan mirasina bakarak diisiinen
bircok yorumcu tarafindan sanatsal yetilerdeki bir diisiis anlamina geliyorsa da,
esasinda sanatsal iiretimin uygulama ve “haklilagtirma” prosediirlerinde tarihsel bir
kaymadan fazlas1 degildir. Kutsalla olan kati bag yiiziinden diinyanin materyal
dogasina yiiziinii donen Orta Cag sanati, bedenlerin —ruh, iyilik, seytan, melek gibi—
teolojik kavramlarla yer degistirerek alegorik bir alimlamay1 yapilandirdig: farkli bir

estetik kavrayisin neticesidir. Klasik Yunan sanati ve felsefesinin yeniden

107 Potolsky, on.ver., s. 97-98.
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kesfedildigi Ronesans’a kadar, sanat, mimetik gercekeiligi tiretiminin asli unsuru
olarak gbrmemistir.lo8

Materyal gercekligin yeniden iiretimi olarak Platonik temsil, konvansiyonel
algiy1 askiya alir gibi goriindiigii halde, hem Elin Diamond hem de Matthew
Potolsky icin, iirettigi gercekligi konvansiyon ve yapayliklara borclu bir temsil
bicimidir. Potolsky, Roland Barthes’a referansla, gercek¢ci romanlardaki doga
tasvirlerinin doganin kendisinden ¢ok gorsel sanatlardan alindigim soyler; “Gergekei
yazarlar gercekten dile dogru degil, resimsel olandan yazinsal kodlara dogru hareket”
etmektedirler. Gergekci yazin, buradan bakildiginda, gercegin kopyast olmaktan
uzaktir. Platon’u animsatan bir bi¢imde, bu donemde, gercegin kopyasinin kopyasini
tireten yapitlarla kars1 karsiyayizdir. “Aldamig” sanatin  kendisinden ¢ok,
gercekciligin Platonik temsile olan kat1 baghiligindadir. Dilin “hi¢bir zaman diinyay1
yansitmadi”gim soyleyen Barthes, sadece yazarin ve okurun dilin buna muktedir
olduguna inandiklar1 anda yasanan ‘“aldanisin” var oldugunu soyler: “Barthes,
temsilin kendi dogasina degil, bizlerin temsile iliskin yerlesik inan¢larimiza
saldirr.”'” Diamond ise, cerceve sahnenin kendi basina bir “diizenleme” fikri
tasidigina dikkat ceker. Sahnede goriilenler gercegin kendisinin degil, i¢inde tim
nesnelerin “uygun ve Olciili” bir konumlarinin oldugu “perspektif’e 6zgii bir
“diizenlemenin” iiretimidirler. Tiim goriiniis, seylerin bir biitiin igcerisindeki yerlerini
bilen merkezi bir “g6z” ya da “Ben” tarafindan yapilandirlmustir.''® Perspektif,
resme 0zgii bir teknik olarak, “seyleri oldugu gibi gosterme hedefinin sonucudur” ve

“dogay1 oldugu gibi temsil etme yanilsamasinin iiretilebilmesinin yapitaglari”ndan

108 Ayni, s. 94.
109 Potalsky, 6n.ver., s. 110-111.
1o Diamond, 6n.ver., s. 5.
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biridir.""" Diamond’un merkezi gdz ya da Ben’le ima ettigi konum, perspektifli
resmin gizli 6znesinin diinyaya baktig1 ve onu kendi algisinin keyfiyeti icerisinde

diizenledigi konumdur:

Resim mekéninda neyin 6nde, neyin arkada ve neyin uzakta
neyin yakinda oldugunu belirleyen bu sanatsal yontem,
kartezyen egemenligin uzantisidir: onun sayesinde diinya
ehlilestirilmekte, karsidan bakilabilir ve denetlenebilir bir

. . 112
uzama doniismektedir.

Diamond’un pozitivist, akilci, nedenselci giidiilerle tanimladigi 19. yiizyil
burjuva izleyicisi, sahneyi kendi tarihsel ve ideolojik beklentilerine gore diizenleyen
gercekci bicim sayesinde, burjuva ideolojisinin hem bigimsel hem de ideolojik olarak
onaylanmasia sahitlik etmistir. Sahnedeki gercekeilik, kendisini dogada ya da
toplumsalin nesnel gozleminde bulan bir gerceklik olmaktan uzaktir. Diinyanin
kopyas1 olarak sahne, gercekligi oldugu haliyle degil belirli estetik ve ideolojik
yanilsamalarin dolayimi araciligiyla olusturmaktadir. Yukarida da gordiigiimiiz gibi,
gercekcilige iliskin tiretim siirecleri, zaten talip olduklar1 materyal 6zdesligi tesis
hususunda sorunludur; kopya edilen, kendisi de perspektif yiiziinden yanilsamayla
dolayimlanmis bir kopya olarak resimsel yontemlerdir. Bu noktada, gercekg¢i temsilin
varlik ve gergeklik iddiasinda kendi yoklugunu da yiiklenmis tarihsel bir yontem
oldugunu soylemek gerekiyor. Estetik olus’u gercek olus’un yanilsamasiyla orten
gercekcilik, uzandigi asli modeli resimsel yontemlerle dolayimladigr ya da zaten bir

gerceklik degil de toplumsal ve tarihsel bir uzlagim olarak dille dolayimlanmis olarak

i Giigbilmez, 6n.ver., s. 60.

12 pavel Florenski, Tersten Perspektif. Cev.: Yesim Tiikel. (Istanbul: Metis Yayinlari, 2001), s. 10,
Zeynep Saym’in “Sunu”’sundan.
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karsimiza c¢iktigr icin, Urettigi gerceklik yamlsamasinin kendisi o gergekligin
yokluguna iz diisiirmektedir. Burjuva seyircisinin alisik oldugu zihinsel siire¢ ve
gerceklik algisin1 doyurmak igin gittigi tiyatro salonu, bu gerceklik ve siireglerin —
Diamond’un ifadesiyle- hem “gorsel hazzi’ni, hem de bu gorsellige kayith
yanilsamanin gizil ifsasim eszamanli olarak barindirmaktadir. Gergekc¢i yanilsama,
gercegi, “diizenlenmis” ve kactigi yapaylifa zaten iiretim siirecinde yakalanmig
bicimde sunar. Gergek¢i temsilin kendi bilincinden gizlenen bigimsel ironisi, tam da
bakis1 ve akli gerceklikle doyurmak icin kendini gosteri haline getirdigi anda, yapinti
ve yanilsama olarak kendi bicimsel ve ideolojik aldamisina yakalanmasindadir.
Perspektifin yasalarina gore “diizenlenmis”, dogal bir bi¢imde isledigi diistiniilen
nedenselligi dilsel araclarla tesis etmis, ya da dordiincii duvar sayesinde seyrin
bilincine kapali bir kendilik olarak tasarlanmis olan 19. yiizy1l gercekciligi, “hayatin
dikte ettigi’ni oldugu gibi sunmaktan cok onu kendi gercekligini giivenceye alan
toplumsal, ideolojik ve estetik konvansiyonlarla “iliretmektedir”. Gergekgilik hayatin
bir kopyasi olarak yapilmamistir. O, dis gercekligi sahnede asli gibi yeniden iirettigi
iddiasinin ardinda kendi ideolojik diinyasin1 telkin ve insa etmekte, gercekligi kendisi

yapmaktadir:

Elbette hi¢cbir gercekei, verili diinyay1 basitce kopyalamaz,
fakat bir¢ok sanatci ve yazar boylesi bir hedefe sahip cikar.
Romancilar  karakterler ve Oykiiler yaratir, ressamlar
nesnelerini cerceve igine alip konumlandirir ve belgesel

fotografcilar ¢ekim zamani, hizi ve kamera agilariyla etkiler
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tiretirler. Gergekgilik mimesis’in bir yorumudur ve potansiyel

olarak celiskili tanimlar meydana getirir.'"”

Gergekeilige Ozgii  yanilsamanin  esas sorunu, temsili gercekligin
mutlaklastirilmasinda gizlidir. 19. yiizyil gercekgiligi de, tipki kendisinden onceki ve
sonraki yontemler gibi, seyir yeri ve sahne arasinda kurulmus ya da bozulmus
konvansiyonlarla igler. Fakat tiim bu konvansiyonlar, gercek¢i yontemin aksine,
gosteriyi  gosteri  olusun  bilinciyle farkli seviyelerde iletisimde tutarak
gerceklestirirler. Antik Yunan’in giin 1518inda ve seyircinin mevcudiyetinin
“giiriiltiisiinde” oynanan tragedyalari, Elizabeth déneminin seyirci tarafindan
kusatilarak oyun alanin1 muglaklastirilan mekansal diizenlenmesi, 17. ylizyil
Fransa’sinin sahnedeki diinyaya miidahale edebilen seyircisi, Orta Cag’in teolojik
kavramlarla yer degistirebilen oyunculari, ya da bir sonraki boliimde inceleyecegimiz
teatralligin sahnesellige vurgu yapan gosterim kosullari, teatral konvansiyonlarin bu
donemlerdeki gevsek kullamimlarina isaret etmektedir. Bu uygulamalarda, tiyatro,
tarihsel olarak ihtiya¢ duydugu yanilsama seviyesini alikoyarak gerceklesir, ama
bunu yaparken kendini “materyal diinyanin kesin yeniden-iiretimi olarak” tarif
etmez. Konvansiyon, kendi kirilganligimi tanimig bir gosterinin selameti i¢in devreye
sokulur. Hayatla arasina belli bir mesafe koyan bu anlayis, seyirciyle kurdugu
iliskiselligi animsama ve unutus iizerinden tamimlamaktadir. Seyreden seyrettiginin
bir oyun oldugunu siirekli olarak anmmsar ve unutur. Gergekgilik disindaki
uygulamalar, ger¢ek diinyanin animsatilisinm teatral siirecin unutulusu lizerinden tesis
etmemektedir. Bu iki diizey —hayat ve sanat—, farkli siddet ve yogunluklarla

sahnenin bilincinde mevcuttur. Bunun her durumda sorunsuz bir birliktelik olmasi da

13 Potolsky, on.ver., s. 95.
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gerekmez, hatta bi¢imini yanmilsamanin siirekli kesintisi iizerine kuran Brecht
orneginde oldugu gibi, bir cesit siirekli gerilim oldugunu diisiinmek akla daha
yatkindir. Gergek¢i yontem ise, konvansiyonunu unutus iizerinden yapilandirir.
Seyirci orada dordiincii bir duvarin olmadigini, oyuncunun bir oyuncu olmadigini,
gordiigii sahnenin bir sahne olmadigin1 unutmalidir. Konvansiyonun gercgekg¢ilige
ozgli bu tek devre isleyisi, sahneyi felsefedeki boliinemez metafizik kendilik
anlaminda bir monada doniistiiriir. Gergekgilik, hayatla kurdugu ayniyet iliskisi
izerinden hayatin tekisi ya da Derridaci bir kavramla ifade edilecek olursa “fark™
seyir deneyiminin disina siirerek, sahnedeki temsili ger¢ekligi gercegin kendisi ya da
kopyasi olarak orgiitler. Seyirci ve oyuncunun ortak iirettikleri ger¢eklik yanilsamasi,
bu iki etkenin de konvansiyonel olarak aslinda orada olmadiklarmi sdyler;
oyuncunun dordiincii duvart unutup karakterden ¢ikarak seyirciye dogru oynamaya
baslamasi ya da seyircinin seyrettigi sahnedeki gercekligin aslinda kendi iiretimi
oldugunu siirekli olarak kendine hatirlatmasi, sahneyi gercek bir diinya olmaktan
cikarip seyri yozlastirir. Kendi yapinti oluslariyla barisik diger tarihsel uygulamalar
temsildeki gercekligin “fark™1 olarak tiyatro durumuyla diyalog icindeyken, gercekei
bicim, sahneyi hayatin kendisi olarak “tamyip”, teatral g0Osterenleri
“gizemlilestirerek” tiyatro durumunu gosterilenin —hayatin— hakimiyetine birakir.
Soz konusu yanilsama, Slavoj ZiZek’in “fetisist yanlis-tanima” olarak adlandirdig

siirecle benzesir:

‘Kral olmak’ bir ‘kral’ ile onun ‘tebasi’ arasindaki toplumsal
iligkiler aginin bir sonucudur; ama —fetigist yanlig-tanima iste
burada devreye girer- bu toplumsal bagin katilimcilarina, bu

iliski zorunlu olarak ters bir bicimde goriiniir: Kral zaten kendi
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basina, tebasiyla arasindaki iligskinin disinda kral oldugu igin,
kendilerinin krala kral gibi davranan teba olduklarim
diisiiniirler; sanki “kral-olma” belirlenimi kralin sahsinin
‘dogal’ bir Ozelligiymis gibi. Burada Lacan’in su iinli
saptamasini hatirlamamak miimkiin mii? Kral olduguna inanan
bir deli, kral olduguna inanan, yani ‘kral’lik goreviyle

dolaysizca 6zdeslesen bir kraldan daha deli degildir.114

Diamond, gercekg¢iligi tanimlamak i¢in Bernard Shaw’in kullandigi “kendi
durumlarimiz icinde kendimiz” ifadesinin, yalmizca “diger benleri ve durumlari
bastirarak” miimkiin oldugunu séiyler.115 Gergekei temsilin ZiZek’in isaret ettigi
anlamda “deliligi”, sahnedeki gercek¢i kopyayi asil taniyacak olan oteki ben ya da
“fark” olarak teatral algi ve durumun bilincine gosterdigi kayitsizliktadir: Gergekeilik
olarak temsil, Lacan’in krali gibi, kendisini gercekten de gercek sanmakta, bunu
yaparken de kendisini gerceklestireni; sahnenin fenomenal kosullarin1 goz ardi
etmektedir. Gergek, gercek¢iligin “sahsimin dogal bir o6zelligi” degil, iirettigi,
diizenledigi ve bunu yaparken de Otekisi olarak sanatin materyallerini kullandigi
estetik bir iiriindiir. Ozelde tiyatronun ve genelde tiim sanatin paylastigi eser olusu
kendi i¢inde ikiye bolen bu ontolojik ikizlik, Heidegger’e gdondermeyle sdylenecek
olursa, sanat eserinin ‘“nesneselligi” ve ‘“hakikati” arasindaki 19. yiizyil
gercekciligine 0zgili yarimadir. Van Gogh’un “Koyli Ayakkabilart” adli tablosunu

inceleyen Heidegger, eserdeki nesnesellik ve hakikat degerlerini, bir yarilma degil de

"% Slavoj Zizek, ideolojinin Yiice Nesnesi. Cev.: Tuncay Birkan. (istanbul: Metis Yayinlari, 2002),

s. 40
115 1 .
Diamond, 6n.ver., s. 7.
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iliskisellik iizerinden aciklar. Gergekligin i¢inde birer nesne olarak ayakkabilar,

giindelik kullanimda aragsalliklarin1 kaybedip dogallagsmaktadirlar:

Ciftci kadin isinde ayakkabiy1 ne kadar az diisiiniirse veya ona
az bakarsa veya onu az hissederse, bu o oranda gercek olur.
Kadin onunla ayakta durur ve yiiriir. Ayakkabilar gercekten
hizmet eder. Ara¢ kullaniminin bu siirecinde aragsallikla

gercekten karsilagsmayiz. e

Fakat sanat eseri, bir nesne olarak giindelik kullanimin araci bilincinde yitirdigi

“hakikati”, ayakkabiya geri verir, yapit—,

Heideggerci

[M]alzemeyi kayip etmez, bilakis ortaya ¢ikarir ve hatta eserin
diinyadaki ac¢iliminda tas, tasima ve dinlenme olur. Boylelikle
o tas olur. Metaller parildayip isildar, renkler yanip soner,
sesler cinlar, sozciikler de dile gelir. Eser, kendisini tasin
kiitlesine ve agirligina, agacin saglamligi ve esnekligine,
maddenin sertligi ve pariltisina, rengin 151masi ve karanhigina,
sesin ¢inlamasina ve soOziin adlandirnm giiciine kendini

koyarak, biitiin bunlar viicuda getirilr.117

sanat eseri, ayakkabilardaki hakikati ve malzemenin

materyalligini/nesneligini es zamanh olarak alikoyarak, sanatin ontolojik yarigindaki

kurucu etkiyi agiga cikarir; yapit, bu kavrayista, kendi materyalliginin ifsasinda

eksilmez, aksine bu ifsa, yapita hakikat efektini veren dolulugun ta kendisidir. Eser,

"® Martin Heidegger, Sanat Eserinin Kokeni. Cev.: Fatih Tepebasili. (Ankara: De Ki Basim Yayim

Ltd. Sti., 2007), s. 23.
1 Ayni, s. 36.
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ancak malzemedeki mevcudiyeti koruyup ona doniiserek —“Bdylelikle o tas olur.”-
gerceklesmektedir. Malzemenin kabulii, kendini nesnesellige yerlestiren sanatsal
hakikatin kosuludur; o, hem bu malzemede var’olur, hem de kendi varliinda
malzemeyi aciga ¢ikarir. Giindeligin i¢cinde kendi 1siltisin1 kaybeden malzeme —tas
orada dylece durmaktadir—, kendisini doniistiiriip malzeme olusunu cilalayan yapit
araciliglyla “viicuda gelir’. Temsil, Heideggerci kavrayista, kendi materyal
kosullarmin kurucu otekiligi icinde, kendini salt yanilsamanin degil nesnenin de
kabuliine yerlestirerek, kendini oteki’nin tamamlayicilifinda gerceklestirerek
miimkiindiir. Hakikatin tecelli edisi, malzemenin mevcudiyetinin temsil ylizeyinde
kabarmasim gerektirir.

Fakat Heidegger, 6rnegin E. H. Gombrich’in ilgilendigi gibi dogrudan bir

118 jlgilenmez. ilki bizi temsili

bicimde “nesnenin temsili algis1 ve temsilin algisiyla
gerceklige, ayakkabiya, ikincisi ise onu ortaya ¢ikaran firga darbeleri gibi materyal
unsurlara yoneltir. “Koylii Ayakkabilar1”, sanat eserine i¢kin bu kurucu otekiligi,
tuhaf bir simetriyle Varlik’m Oteki’yle olan iliskisi iizerinden insan var’olusu
baglaminda bir kez daha tekrarlar. Alimlayici, resimdeki nesne olarak ayakkabiyla
yiiz yiize geldiginde, her zaman, “birlikte olus”; diinyada Oteki’yle bulunus anlamina
gelen Varlik’in gercegiyle var’oluscu bir karsilasma yasar: “Ayakkabilarin
malzemesel varligi kendini ancak bunlarin baska’nin ayakkabilar1 oldugu anlayisi
icinde aciga cikarir,” fakat bu baska’ya ait olus miilkiyet anlaminda bir sahiplige
isaret etmez, aksine ‘“ayakkabilarin baska’nin diinyasindan ayrilamaz olduklarina”

gondermede bulunur.'"” Ayakkabida kendini acan, onun malzeme olusunu kendi

kullanimi igerisinde tiikketmis olan Oteki’'nin diinyasidir. Karsilasma, basitce

18 Nicholas Huckle, “On Representation and Essence”, The Journal of Aesthetics and Art
Criticism. Vol. 43, No: 3, (Spring, 1985), s. 276.
1o Ayni, s. 276.
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ayakkabiyr giymis, kullanmis ve eskitmis birinin varligina dair giindelik bir
gonderme degil, Varlik’in her zaman Oteki’nin varligin1 ima ediyor olusu anlaminda
insanlik durumunu onaylayan bir karsilasmadir. Heiddeger, yapittaki kurucu otekiligi
var’oluscu anlamda diinyada-otekiyle-olusun bir egretilemesine doniistiirerek,
mevcudiyeti Oteki’nin mevcudiyetinin taninmasina yerlestirir. Kendini malzemenin
icine yerlestiren yapitin alimlayicisi, yapittaki ikizlenmeyi kendi var’olusunun
ikizlenmesinde de oOrtiik olarak deneyimler. Bu noktada “Ben varim” demek, daha
dile geldigi anda Oteki’nin varligii ima edip varligi Kartezyen Ben’in yalitilmis

kendiliginden uzaklastirir: Ben, ancak Baska’yla miimkiindiir.
2.2. Beden ve Metin

20. yiizyilin ikinci yarisindan sonra Saussurecii gostergebilimin yeniden
kesfedilisi ve fenomenolojinin bir yontem olarak tiyatroya uyarlanmasiyla, yapittaki
bu ikili var’olusun, Marlvin Carlson’un “siiregen ikizlenmis algi” dedigi durumun
diisiinsel ortamina gireriz. Ikizligin bir tarafinda “gostergebilimsel anlam ve mesaj”,
diger tarafindaysa “bedenlerin ve nesnelerin dogrudan algisal etkileri”
konumlanmls‘ur.120 Anlagilacag: iizere, anlam katmani metne, algi katmani ise
sahnenin basta beden olmak {izere materyal unsurlarinin tiimiine aittir. Saussurcii
gosteren ve gosterileni, tiyatroda gosteren olarak temsil ve gosterilen olarak da
metinle eslestiren klasik tiyatro gostergebilimi, siirecin fenomenal unsurlarini goz
ard1 etmektedir. Okuma bi¢cimi merkezi bir unsur olarak metne ve ona baglhiligiyla

tanimlanan temsile yonelmis olan yontem, Jean-Francois Lyotard’in elestirisiyle

120 Marlvin Carlson, “Semiotics and Its Heritage”, Critical Theory and Performance. Ed.: Janelle G.
Reinelt ve Joseph R. Roach. (Michigan: University of Michigan, 2007), p. 18.
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canli gOsterimi “cansiz bir nesne”'?!

statiisiinde kavrayisiyla sorunludur. Tiyatroyu,
metnin giivencesindeki ideal anlam iizerinden ‘“namevcudiyetle” diisiinen
gostergebilim, onun diriligi ve yasayan bedeni olarak “mevcudiyetini” temsilin i¢ine
cekerek silmektedir. Lyotard’in itirazi, sadece kendi doneminin tiyatro i¢i diigiinme
bicimiyle degil, beden ve zihin arasindaki ikincinin hilafina isleyen ¢ok daha koklii
metafizik bir gelenekle diyaloga girisiyle de 6nemlidir. Hatirlanacak olursa, Platon
ve Aristoteles, iki farkli temsil/mimesis anlayisinin baslangic noktasinda
durmaktaydilar. Her ne kadar farkli mimetik anlayislarin savunuculugunu yapsalar
da, her iki disiiniir i¢in de tiyatro, gosterim degerinden uzaklastirilip “bir arac
olarak” sunulmaktadir.'? Ormnegin Aristoteles, “tiyatronun tutarli ve anlamli bir
hikdye” icin var oldugunu séiyler.123 Buradaki hamle, bastan ¢ikarici ve akildig1 bir
etkinlik olarak miizigi ya da ‘ses’i akli bir anlatiyla kabul edebilen hamleyle aymdir.
Her ikisi de, kontrol edilemez oldugunu diisiindiikleri duyusalligi kontrol altinda
tutmak i¢in logos olarak metne ya da anlamin garantérii dile sigmirlar. “Aristoteles,
Platon’dan ‘mimesis’i tiyatrodan tecrit ederek kurtarmigtir,”'** diyen Potolsky,
diisiiniiriin tiyatrodaki en diisiik sanatsal element olarak goOsteriye isaret ettigine
dikkat ceker. Gosteri olarak tiyatro, “bagimsiz etkilerin kaynagi olarak degil,
Oykiiniin sunumu” anlaminda degerlidir. Tragedyalarin esasina iligskin deger,
gosteriye isaret etmez; Aristoteles icin “temsil ve oyuncular” olmadan da metnin
kendisi trajik etkiyi kendi basina tasimaktadir. Bu siire¢, bizi yeniden biling —metin-

alaniyla beden —gosterim- alan1 arasindaki ontolojik bosluga yerlestirir.

121
Ayni, s. 17.
122 Samuel Weber, Theatricallity as Medium (Fordham University Press, 2004), s. 2.
123 Ayni, s. 3.
124 Potolsky, on.ver., s. 73.
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Stephan Halliwell, Platon’un temsile iliskin kuskusunun genel bir kusku
olmadigina, aksine kendi i¢inde degerler hiyerarsisine sahip bir temsil panteonu
olusturduguna isaret eder. Zirvede “ilksel” temsil olarak felsefe vardir; “diisiinceyi,
algiy1 ve dili bir biitiin olarak” iceren felsefi temsil, gerceklikle kurdugu iliski anlam
merkezli oldugundan temsili reddetmek soyle dursun, felsefi gercekle iliskiyi
mimkiin kildig1 i¢cin onaylar. Temsilin bu kipi, “gerceklik ve zihin arasindaki
iliskiyi” logosun fikri aygitlariyla diizenlediginden bir yanilsama olarak temsil
etmez. “Ilksel” ya da birincil olusu, kendini sanatta oldugu gibi materyalin iirettigi
yamlsama icinde temsil etmeyisinden kaynaklamr. “Ikincil” temsilin alani ise,
sanatsal mimesis’e ayrilmistir ve “liikks” olarak kavranir. imgeler, siir ve miizik gibi
estetik pratiklerin tiimii bu ikincil alana aittir.'® Felsefi diisiincedeki dilin, alginin ve
diisiincenin “biitiin” olusu anlamiyla mimesis, onu sanatsal mimesis’in gercekligi
baska materyallerde dolayimlayarak iireten bigiminden ayirir. Sanat, malzemeye
ickin duyusal alginin icine yerlesmistir ve gercekle bagi, dil ve diisiincede oldugu
gibi dogrudan insan varliginin kendine gondermede bulunmaz. Fenomenler olarak
materyallerin i¢ine yerlesmis olan var’olusu sanati daha diisiik degerde bir mimetik
ugrasa doniistiirmektedir.

Aristoteles, tragedyanin asli niteliginin fenomenal diizey olarak gosteride
degil de oykiide yasadigim soylerken, metnin zihinsel bir soyutlama olarak materyal
olana Onceligini onaylar. Mimesis’i gosteri olarak tiyatrodan kurtarmak demek,
gostergebilimin araclarinin fenomenolojinin araclarina istiinliigiinii onaylamak
demektir. Tiyatro gostergebilimi, klasik uygulamalarinda araglarim dilbilimden

devralmis oldugundan, metinsel/zihinsel olani fenomenal olanin bastirilmasi igin

125 Stephan Halliwell, Mimesis (New Jersey: Princeton University Press, 2002), s..37.
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kullanmaktadir. Fakat bunu yaparken kokleri Antik Yunan’a kadar uzanan metafizik
bir jest olarak soyut olanin Onceligi varsayimina riayet eder. Bu varsayim, bedeni
bilgi ve iletisim sisteminden yalitarak dilin Onceligine yaslanir. Erica Fischer-
Lichte’nin tamimim izleyecek olursak, anlamlar zihinsel ya da “ruhsal” kendilikler
olarak sadece destekleyici gosterge sistemlerinin yardimiyla asikér olmaktadirlar. Dil
anlamlan “gercege sadakatle” ve “saf bir bicimde” ifade eden neredeyse ideal bir
gosterge sistemini temsil ederken, insan bedeni anlamlandirma icin ¢ok daha az
giivenilir olan bir ara¢ ve materyal onermektedir.'*® Kokenini Platon’da ve radikal
ifadesini Descartes’ta gordiigiimiiz bu anlayisin tiyatrodaki tezahiirii diger tiim
sanatlardan farklhidir; tiyatro, Siireyya Karacabey’in de isaret ettigi gibi, “gercek

diinyanin heterojen materyallerini gosterge olarak™ kullanir:

Bir nesne sahnede hem gergek kullanim isleviyle, hem de
gostergesel kullamim isleviyle yer alir. Bu materyal-6zdesligi
yiiziinden ‘kurmacanin teatral sunumu, zaten temelde, bir

gondergesel yanilsamanin islev kazanmasidir.’ 127

Gergekei bicim icerisinde ise, sahnedeki herhangi bir gosterge, gerceklikte
zaten oldugu seyin materyal karsiligim temsil ederek yer almaktadir; gosteren ve
gosterilen sadece “materyal-6zdesligi” degil anlamsal 6zdesligi de paylasirlar: Hedda
Gabler’in oturma odasindaki masay: temsil eden masa, gerceklikte de bir masadir.

Gergekgilikteki yanilsama etkisinin giici tam da bu materyal 0©zdeslikten

kaynaklanmaktadir; sahnenin materyal diizeyinde zaten bir sandalye olan gdsterge,

12 Brica Fischer-Lichte, The Transformative Power of Performance. Cev.: Saskya Iris Jain. (New
York: Routladge, 2004), s. 78.

127 Siireyya Karacabey, Modern Sonrasi Tiyatro ve Heiner Miiller (Ankara: De Ki Basim Yayim
Ltd. Sti., 2007), s. 123.
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temsilin sembolik diizenine de bir sandalye olarak dahil olur. Bedenin bu dizge
icerisindeki rolil ise, tiyatronun diger bilesenlerinin aksine kritik bir noktada durur.
Sandalye, gosterim sirasinda anlamsal ve fenomenal kimlikleri arasinda bir c¢atlak
olusturamayacak olan cansiz bir nesnedir. Metnin belirledigi temsili diinyanin i¢inde,
sayet radikal bir kaza gerceklesmezse, yanilsamayi koruyarak bulunur. Oysa oyuncu,
canli olusu, sahnedeki cifte dogasinin siirekli bir gerilim i¢inde salinis1 ve bedeninin
bu cifte dogay1 icerisiyle sandalyeden farkli bir sahne materyalidir. Bu yiizden de,
Lichte, “bedenin estetik bir materyal olarak kendine 6zgii rolii” yliziinden tiyatro ve
oyunculuk kuramlarinda merkezi bir komunda oldugunu sdyler. Bu calismalarda
dikkat, “oyuncunun fenomenolojik bedeniyle, ya da diinyada-bedenli-olus’uyla,
dramatik karakteri temsil edislerindeki gerilim arasina yerlesir.” Bu gerilim “insan
varliklarinin kendileriyle olan ontolojik mesafeleri’ne isaret etmekte; baska bir
deyisle, oyuncu, fenomenolojik bedeni ve karakterin anlamsal soyutlugu arasindaki

mesafe tizerinden “insanlik durumu’nu sembolize etmektedir:

Insanlarm, tpki  diger nesneler gibi manipiile edip
aragsallastirabildikleri bedenleri vardir. Ayn1 zamanda, onlar
bedenleridirler de, beden-0zne’dirler. Kendi bedeninin
materyalliginde dramatik bir karakteri oynamak i¢in kendi
diglarina dogru ciktiklarinda, oyuncular bu ikizlenmeye ve
insanin kendiyle mesafesinde icsellestirilmis ‘tuhaf konumuna’

géndermede bulunurlar.'?®

Alenka ZupancCi¢, bu ikizlenmeyi, yere diistiiglinde bir an ic¢in bilinciyle

arasindaki iligkiyi diisiisiin sarsintisiyla kaybeden ve beden ile ruh arasindaki

128 Erica Fischer-Lichte, on.ver., s. 76.
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boslukta ikisini yeniden birbirleriyle esitlemek icin cabalayan insan goriintiisii

tizerinden komediye referansla su bi¢cimde aciklar:

Komedi gayet bagimsiz bir sekilde dolanirken katiksiz
bedensiz ruhtan onun maddi, fiziksel kosullarina hareket ettigi
gibi, maddi olandan katiksiz bedensiz zekaya da hareket eder.
(...) Komedi materyalisttir ¢iinkii bu maddiligin ¢ikmazlarina

ve celigkilerine ses verir, onlar1 ete kemige biiriindiiriir.'*’

Bu celisik “ikizlenmenin” izinde, Zupancic [sa’nin Tanri’min “ete kemige
biirlinmiis” hali oldugunu sdyleyen oOgretiye dair son derece spekiilatif fakat
metafizigi kendi boslugunda yakalayan bir gozlemde bulunur: “Isa Mesih muz
kabuguna basmis Tanrr’dir.”"*” Metafizik 6nermelerin en radikallerinden olan Tanrt
diisiincesiyle tiim metafizigin kendisinde sorunlastifi insan bedeni arasindaki
eslesmeye isaret eden Isa’min Tanri’nin yeryiiziindeki bedeni oldugu diisiincesi,
Zupancic i¢in, insanin bilin¢li/ruhlu/akli ve bedenli olusunun bir alegorisine doniisiir.
Beden ve ruh arasindaki ikizlenme, diyelim ki Descartes’ta oldugu gibi, Zupancic’te
ruhun ve bedenin radikal kopusu olarak kavranmaz: Tanr1 muz kabuguna bastiginda,
tiim zihinsel kurgular gibi zaten hep oldugu yere diismektedir. Kisacasi, Zupancic’in

bedene baktig1 yer, fenomenolojinin baktig1 yerle aynidir;

Beden bagimsiz olmaya calisan “katiksiz zeka”nin sinir1 degil,

tam da kokenidir. (...) Seylerin belli bir noktadan Oteye

"% Alenka Zupan¢i¢, Komedi: Sonsuzun Fizigi. Cev.: Tuncay Birkan. (istanbul: Metis Yayinlari,
2011), s. 49-50.
130 Ayni, s. 48.
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gitmesini Onleyen sey bedenin maddiligi ise bile, bu seyleri en

basta harekete geciren sey de odur.""

Metin, gercekci temsilin gosteri asamasini anlamla esitleyerek gercek
materyalliklerin ya da mevcudiyetlerin alanindan uzaklastiran unsurdur. “Anlamlar
gercege sadakat’le ve “saf bicimde ifade eden” soyut dilin bir cesitlemesi olarak
sahneyi kendi sahneselliginden yalitir ve yalitma, Aristoteles’in temsili Platon’dan
kurtarmak igin tiyatronun gosteri kismini disarida birakisiyla ayni kaynaktan
beslenir. Her ikisi de, gosteriyi, fizikselliginden zihinselligine, bir anlam cevresinde
orgiitleniglerine yaptiklar1 vurguyla ikincillestirir. Felsefenin bunu yapma bi¢imi,
tragedyanin gosteri olmaksizin, salt “Oykii” olarak kendi asli degerine daha yakin
oldugunu soylemektir. 19. yiizyil gercekeiligi ise —bu donemdeki metinlere “tez
oyunlar1” da dendigini hatirlayalim—, bu siireci yine Oykii; yani metin ve
ongoriilmiis/tezlesmis anlam tizerinden tesis eder. Temsil, gercekcilikte, bir oyun
metnini ve metnin tasidign gercek diinyayi temsil ederek, gosterimi oldugu seyin
diginda baska bir seye doniistirmenin kat1 dongiisiinii baglatir. Antonin Artaud’nun
“geleneksel burjuva tiyatrosu”na elestirisi, Hans-Thies Lehmann’in yorumuyla, tam
da bu dongiiniin sahnede nasil bir soyutluk olusturdugunu gostermektedir. Metnin
gosteriyi belirledigi bu anlayis, oyuncuyu, “kendisi de yazarin daha 6nce yazdiklarim
tekrar eden yOnetmenin bir araci”na doniistirmektedir ve yazar da, bu dongiide,
“coktan diinyanin tekrar1 ve temsili” olarak yazdiklarinda bu dongiiye yakalanmistir.
Tiyatro, bu tekrar ve temsil dongiisiinde, “bagka bir gerceklige bagli”dir ve bu
gerceklik, tiyatroyu kendi “orijinal” olusunda her zaman asarak ikincillestirir.

Bakisin “biligsel bir program” olarak sahnedeki metinsel temsil dongiisiine

131 Ayni, s. 50.
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yakalandigi siire¢, onu materyal odaklardan, “temsilin, icerigin, anlamlandirmanin ve
son olarak da anlamin, aklin” bolgesine getilrir.13 2

Kuskusuz dogrudan gercekligin ve alginin i¢cinden diisiindiigiimiizde sahnede
goriilenler fenomenal unsurlardir; seyirci, sahnedeki materyal olarak sandalyeye
baktiginda sandalye gormeye devam etmektedir, fakat bu sahnesel sandalye, metinle
dolayima girerek ‘“anlamsal” bir baglamin kurgusal ontolojisine gecis yapar.
Ornegin, ibsen’in Denizden Gelen Kadin adli oyununun 1. perdesinde Bolette
Wangel’in “tasidig1 ¢iceklerle dolu vazo’nun'> icindeki cicekler, dogrudan alginin
gercekliginde, o anda ve orada mevcut olan fiziksel ciceklerdir. Zaman ve mekanlari,
tiyatro salonunu da icine alan gercek zamanin ve ger¢ek mekanin koordinatlarina
aittir. Sahneye Wangel tarafindan degil, Wangel’i canlandiran oyuncu tarafindan
getirilirler. Fakat aym ciceklere metin destekli yanilsamanin i¢inden baktigimizda,
baglamlan bir anda 1800’lerin Kuzey Norve¢’indeki “kiiciik bir liman kasabasi”nin
baglamina yerlesir. Cigekleri sahneye getiren Bolette Wangel’dir ve cigekler, sahne
boyunca Oykiiniin baglami igerisinde kalir. Fakat Zupan¢i¢’in muz kabuguna basan
Tanrt’s1, “siiregen ikizlenmis alg1” igerisinde ¢icegin mevcudiyetinde siirekli olarak
kayip diiser. Bir an i¢in, gercekg¢iligin kendi vaadine sadik kaldigim1 ve sahneye
yapma degil de gercek cicekler getirildigini diisiinelim. Dikkatli bir izleyici, gii¢lii
sahne 1giklar1 altinda vazodaki ciceklerin soldugunu, boyunlarinin egildigini ya da
yapraklarimin dokiildiigiinii gozden kagirmayacaktir. Cicegin gercek zaman ve

mekandaki mevcudiyetine dair algi her uyarildiginda, metnin 6ngordiigii anlamsal

baglamdaki temsili mevcudiyeti hasar goriir.

32 Hans-Thies Lehmann, Postdramatic Theater. Cev.: Karen Jiirs-Munby. (New York: Routledge,
2006), s. 36-37.
133 Henrik ibsen, Denizden Gelen Kadin. Cev.: Beliz Giicbilmez (Ankara: Deniz Kitabevi, 20006), s.
9.
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Sahnenin dekor olarak esyalari, gosteri dncesinde metinsel gerceklik icin
iretildiklerinden —‘“sabitlenmis olduklarindan”—, temsil siiresince bu diinyanin
kurgusalligiyla isbirligi icinde yanilsamay1 korurlar. Fakat sahneye ait organik bir
unsur olarak beden, gosterinin ¢ifte dogasinin fenomenal katmanini siirekli olarak
kigkirtir. Ciinkii beden, sadece manipiile edilip kullanilan atil bir nesne degil,
komedide oldugu gibi, ayn1 zamanda var’olusun —buna gosterinin var’olusu da
dahildir— zihinsel, diistinsel, ya da akli soyutlugunun, Zupanci¢’i bir kez daha
hatirlayalim, hem baglangici hem sonudur. Bu yiizden de beden, 19. yiizyil
gercekciliginin yanilsama olarak gergeklik vaadini en ¢ok tehdit eden unsurdur.

Tiyatroda seyircinin “algisinin ve Ozdeslesmesi”nin dramatik karakter
izerinden gerceklestigini sdyleyen Erica Fichter-Lichte, ilginin dramatik karakterden
oyuncunun “fenomenal beden”ine yoOneldiginde, ‘“yanilsamanin istisnasiz bir
bicimde” yok olduguna isaret eder. Seyirci, dikkati “oyunun kurgusal diinyasi’ndan
“gercek fizikselligin diinyasi”na girdiginde, kendi “duyusal beden”ini karakterin
“anlamsal beden”ine doniistiirmemis olan oyuncunun “bedenselligi”yle yanilsamayi
¢Ozen bir karsilagsma yasamaktadir. Oyuncu-bedenin “metinsel anlam i¢in materyal
bir tasiyict” gorevi iistlendigi bu klasik temsil siireci, bedeni kendi fenomenliginden
soyutlayip onu bir arayiciya doniistiiriir. Bu, ‘ses’ ve konugsma arasinda da
gordiigiimiiz “kaybolan arac1” konumudur. Tipki dilbilim igerisindeki ‘ses’ gibi,
beden de, gercekgi temsilin kosullarinda metinsel anlami kisa-devreye ugratacak, onu
“asirlastiracak”, “yanlis bir yoruma neden olacak”, “kétiiye kullanacak”, “altim
bosaltacak” ya da “degistirecek” olast tiim fizikselligiyle sahneden

134

temizlenmelidir. ™ Fischer-Lichte’nin Johann Jacob Engel’den alintiladig1 asagidaki

134 Erica Fischer-Lichte, on.ver., s. 78.
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hayli uzun fakat donemin oyuncuya ve onun bedenine yaklagimini 6zetler nitelikteki

pasaji, kisaltilmadan, oldugu gibi alintilanmstir.

Oyuncularimizi, 6zellikle de disi cinsiyetten olanlari, nasil
saldirgan bir iblis ele gecirmis ki, diiserek kendi dislarina
cikmanin ya da bu durumda yuvarlanmanin mi demeliyim,
boylesine gorkemli sanatini icra edebiliyorlar. Kisi, kotii
yazgisini dag tanricalarindan duydugunda, yildirimla carpilmig
gibi bir hiz ve sanki kafatasini ikiye ayirmak istiyormusgasina
bir giicle kendisini bedeninin tim agirligiyla zemine carpan
Ariadne’yi bir gormeli. Eger boylesine doga disi, tiksindirici
bir parcay1 yiiksek sesli alkislar izliyorsa, bu sesler, bir oyunun
gercek niyetinin ne oldugunu anlamaktan yoksun ve aldiklari
biletleriyle saskinliktan agizlar agik bir bicimde sirke ya da
boga giiresine gitmeleri gereken cahillerin ellerinden geliyor
olmali. (...) Boyun kirma numaralari, tiim dikkatin gercek
insanlara ve onlarin fiziksel cevikliklerine ait oldugu fuar
alanlarna aittir ki, dikkat yiikseldikce gozii pek kisi kendisini

daha biiyiik tehlikelerin icine atsin.'*

Zupanci¢’in muz kabuguna basan Tanr1’sini, tiyatroda her zaman bu alintida
oldugu gibi gercekten “diiserken” ya da “yuvarlanirken” gormeyiz. Oyuncu, kendi
bedenselligini ¢ogu zaman kontrolii disinda anistirir; sahnede oksiirmek, terlemek,
sesin catallanmasi, yiiriirken kazara aksamak, hararetli bir tirada ¢ikarken gerekenden

fazla tiikkiirmek ya da rolil asirt sahiplenip sahnedeki dengeyi bozacak fiziksel bir

135 Ayni, s. 78.
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reflekste bulunmak, hep bu “iblisce” anistirmanin c¢esitlemeleridir. Seyirci On-
sahneye yakin bir yerde bagiran oyuncunun tiikiiriigli suratina sigradiginda, asiri
fenomen addedilebilecek bedensel salginin yol actigi bu nahos durumun kabahatlisi
olarak Hamlet’e igerlemez; muhatabin oyuncu oldugunu, oyuncunun gercekci
temsilin kodlan i¢cinde yapmamasi gereken bir sey yaptigim bilir. Diderot’nun
cagiyla birlikte asir1 duygu ve disavurumlardan, ya da fizikselligin teatral kiplerinden
uzaklagmaya baslayan tiyatro, oyuncuyu, “yazar tarafindan tasarlanan ve komedyen
tarafindan ¢ogu kere abartilan bir ideal model’e gore bicimlendirmeye baslamistir.
Engel, yukaridaki alintida oyuncuda sevmedigi seye acik¢a isaret eder fakat ondan
beklediginin, yani oyuncunun “oyunun gercek niyeti” icin yapmasi1 gerekenin ne

oldugunu soéylemez, Diderot bu a¢ig1 net bir bicimde kapatir.

Biz isteriz ki, insan, en biiyilk acilarinda bile, insanlik
karakterini, soyunun haysiyetini korusun. (...) Biz isteriz ki, bu
kadin adabinca ve yumusaklikla yere yigilsin ve bu kahraman,
arenanin ortasinda, sirkin alkiglar1 arasinda olen eski zaman
gladyatorii gibi, zarafetle, soylulukla kibar ve aliml bir tavir

icinde can versin.'*°

Diderot’'nun ve Engel’in itirazlar1 oyuncunun asir1 i¢sel motivasyonuyla
tetiklenen bedenselliginin yazarin metninin “ideal” diinyasina zarar verdigi noktada
baslar. Engel’in 6rnegi kadar sert degilse de, Diderot da benzer disavurumlar olarak,
“aglama”y1, “soz sdylemede kendine 6zgii bir telaffuz”u, aciy1 seyirciye “sikict ve

tiksindirici” gosteren bir “hareket”i ya da “kaba yiiz burusturmalari”n1 rnek gosterir.

136 Diderot, Aktorliik iizerine Aykin Diisiinceler. Cev.: Sabri Esat Siyavusgil. (Istanbul: Tiirkiye Is
Bankasi Kiiltiir Yayinlari, 2007), s. 17.
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Biitiin bu digsal asiriliklar, Diderot i¢in, metnin ideal diinyasindan fenomenal
sapmalar olarak kotii oyunculuga isaret etmektedirler. Sahneyi, yeni gelismeye
baslayan burjuva simifinin beklentilerine gore, kendini bakisa acip seyirlik kilma
anlaminda teatrallikten arindiran bu donem, hi¢ degilse baslangicinda, oyuncunun
kigiselligine ve fizikselligine isaret eden fazlaliklart oyunculuk kuraminin disina
siirmiistiir. Oyuncu da, bu tasavvur iginde, “ipi yazarin elinde bulunan olaganiistii
kukla”dir ve yazarin metinde kurdugu diinya, “her satiriyla, girecegi tam kalib1 ona”

o . 137
gosterir.

Sahnedeki “al¢akgoniillii” dengeyi saglayan, ona bir bi¢im ve diizen
vererek “ideal model”’e yaklastiran hep metindir. Bedeninin kisiselligiyle oyun
metninin Oniine gectigi her seferinde ideal bir yapiy1 bozan oyuncu, biiyiikliigiinii bu
diinyayla girdigi tabiiyet iligkisi {izerinden kazanir. Yazar da, benzer bir hamleyle,
oyuncunun kigiselligini digsarida birakarak metni kendine digsal olandan yalitma; onu

oyuncunun kendini fiziksellikte disa vuran duygusal “asiriliklarindan” koruma

becerisiyle degerlendirilmektedir:

Demek oluyor ki, en iyi sekilde tasarlanmis bir ideal modele
gore, bu dis belirtileri en iyi kavrayan ve en milkkemmel sekilde
sunan komedyen, en biiyilkk komedyendir. (...) Biiyiik
komedyene en az hayal pay1 birakan yazar da, en bilyiik tiyatro

138
yazandir.

Metin, 19. yiizyil gercekeiligi icin kapali bir biitiinii temsil etmektedir. Anlam
ve yanilsama odakli olusturulmus olan bu biitiin, kendi kurgusal evrenine ait

olmayan her tiirlii digsalligi biinyesinden atar. Hayata ve insan iliskilerine dair

137 Ayni, s. 49.
138 Ayni, s. 59.
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diisiinsel bir tezi tasiyan ve sahnenin gosteri kosullarindan ziyade yazinsalligin
oOlciitleriyle degerlendirilen metin, Aristoteles’in gosteriden cok “Oykii”ye yaptigi
vurgudan beri, klasik anlays i¢in, gosteri olarak tiyatrodan ¢ok icerdigi diisiinselligin
ve yazinsal etkilerin tasiyicisi olarak goriilmiistiir. Sahnede bunun karsiligini, metnin
kurgusal diinyasinin  kusursuzlugu zorlayan yanilsama olarak gosteriye
doniismesinde goriiriiz. Yerdeki muz kabugu gosteri boyunca mevcudiyetini korur,
fakat bakis1 yonlendiren algisal konvansiyon, yanilsamayi siirekli olarak o kabugun
orada olmadigina, gercekci temsilin kendi oOtekisi olarak teatral simdi ve burada
olus’un iizerine diismeyecegine ikna etmeye calisir. Sayet teatral uygulamalar ve
gercekcilikteki yanilsamayr basing metaforu iizerinden diisiinecek olursak,
gercekcilik, yanilsamanin sahne {iizerindeki basincini, artik ondan kacamayacagi
noktaya kadar zorlama egilimindedir. Gergekg¢ilikteki konvansiyon gosterinin
materyal kosullarim1 yanmilsamanin hilafina bastirirken, sahnenin mevcudiyet olarak
tiim materyallikleriyle birlikte beden de, bu bastirma siirecinden payina diiseni alir.
Metinsel bir insa olarak karakter fikri, prova siireci icerisinde, fenomen olarak
oyuncunun bedenini “anlamsal beden” olarak karakterin bedeniyle degistirerek bir
fikrin gergeklestirilmesini saglar, siire¢ soyut olanin somut olanla yer degistirmesini

icermektedir:

Biitiiniiyle oyunculuk sanatina istihdam edilmis beden, ilk
olarak bedenli olusundan sokiiliip bir bedensizlestirme
siirecinin altina girer. Oyuncunun diinyada-bedenli-olug’una
dair her gonderme, tiimilyle anlamsal bir beden iiretmek icin
materyal bedeninden c¢ikarilmalidir. Sadece “saf bir bicimde”

anlamsal olan bir beden metnin anlamim “gercekten” (...)
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seyirciye iletebilir.'*

Gercek olmayan bir karakterin katiyeti
icin oyuncu, bedeninin gercekligini bir benzeyis olarak
yeniden diizenleyerek kendisini gercek olmayan haline

getirmelidir- kurgusal bir karakterin olusma imkani boylelikle

acilmis olur."?

“Insan varliklariin kendilerine olan ontolojik mesafeleri”ne isaret eden
var’olugsal bir durum olarak bir bedenlerinin olmasi fakat aym1 zamanda da
insanlarin bedenli olus’un kendisi —yani “beden-6zne”— olmalari, bu uygulama
icerisinde miimkiin sinirlarina kadar ¢oziilmektedir. Beden ve zihin arasindaki
gerilim, gercekgilikte, zihinsel bir insamin fenomenal unsurlar iizerindeki
egemenligine gondermeyle sorunsalligimi yitirir. Bu noktada, vaadini yanilsama
izerinden kuran temsilin kendini konvansiyonlarla olusturdugunu sdylemek, ya da
anlamsal ve materyal katman arasindaki ikizlenmis alginin her durumda is basinda
olduguna vurguda bulunmak yeterli degildir. Vurgu, gercekciligin vaadinin ve
yanilsama talebinin ¢elisik dogasin1 anlamaya yardimci olsa da, onun diger teatral
uygulamalarla olan farkim1 kayit dis1 birakir. Karakterdeki bu ikizlenmeyi bir ¢esit
tarafsizligin icinden okuyan Bert O. State’le, ikizlenmeyi kabul etse de yarattigi
etkiye daha elestirel yaklasan Erica Fischer-Lichte’yi birlikte okumak faydali
olacaktir.

Bert O. State, The Phenomenological Attitude [Fenomenolojik Tavir]
baglikli makalesinde, gostergebilim ve fenomenolojinin karsit kutuplart olusturdugu
klasik bakisi, fenomenolojiyi salt bir goriiniimler bilimi olarak degil de ayn1 zamanda

goriinmezi de iceren bir siire¢ olarak tiyatro arastirmalari icin yeniden tanimlar.

139 Erica Fischer-Lichte, on.ver., s. 78.
140 Wolfgang Iser’den alintilayan Erica Fischer-Lichte, ayni, s. 79.
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Husserl’in 6grencisi Adolf Reinach’in bir dénem boyunca bir kutuyu inceleyisini
ornek gosteren State, Reinach’in sonunda kutunun biitiinciil bir algilanmasinin
imkansiz oldugu sonucuna c¢iktifini belirtir. Tipki “arkasina ge¢menize asla izin
vermeyen bir kedi gibi”, kutu da, alimlayicinin deneyimini asla biitiinciil bir deneyim
olarak yapilandirmaz. Kutunun “cepheselligi”’; yani bakilan konumun ona iligkin
kismi bir bilgiyi miimkiin kilmasi1 anlaminda her zaman tek bir cepheden goriiliiyor
olusu, kutuyu fenomenolojik algi icin biitiinliigii i¢inde kavranamaz kilmaktadir.
Kutuya 6nden bakildiginda arkasi, arkadan bakildiginda onii, icine bakildiginda dis1
algidan kacar ve biitiinciil bir bakis, ancak, seyleri tiim cepheleriyle ayn1 anda
gormenin imkansiz imasiyla “Kutsal Konum”a yerlesmis bir alimlayici olarak
Tanrr’ya atfedilir. Sayet boyle bir konuma yerlesmediyse, alimlayic1 igin

=99

“cepheselligi” asip biitiinciil bakis1 yakalamak miimkiin degildir:

Cephesellik i¢in yiizeyin algist bizimle basitce kars1 karsiya
gelmez; Husserl’in “algida temelli algidisi” olarak adlandirdigi
nesnenin geri kalami da yiizeyin algisiyla birlikte taginir ki, bu,
“bir bicimde” goriilemiyor olmasina ragmen onunla “birlikte-
vardir”: “algisal olarak orada olan, orada baska bir seyin

. . 141
oldugu inancini da motive eder.”

Yanilsamanin islevlendirilmesi anlaminda 19. yiizy1l gercekciligi ise, State’in
tanimlamasiyla “gercekligi halihazirda zaten sahneye Oncel ya da temsilde sahnede
bulunan sanatgilarin  6n-dolayimlar1 ve manipiilasyonlariyla indirgediginden”,

fenomenoloji, “sahneye, yanilsama tagimayan basit bir posta kutusuna (sayet bu kutu

41 Bert O. State, “Phenomenological Attitude”, Critical Theory and Performance (Michigan:
University of Michigan, 2007), s. 28.
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sahnede degilse) baktiZi bicimde bakamaz”. Fakat yine de yiiriirliikte olan
goriinmeyenin goriinende bir cesit “askiya alinmasi” anlaminda cepheselligin
alikoyulmasidir; tipki, cepheselligi i¢inde algiya kismi verilmis posta kutusu gibi,
materyal ve temsili katmanlar da, tiyatro sahnesinde algiya eszamanh

oo . 142
verilmislerdir.

Makalenin temel stratejisi, anlasilacagi iizere, fenomenolojinin
tiyatro alanindaki yaygin uygulamalarinda temsili katmanin disarida birakilisin
“cephesellik” kavraminin yardimiyla agsmasindadir. State, sahnenin salt temsile ya da
salt materyallie gondermede bulunan gostergebilimsel ya da fenomenolojik bir
yalitilmiglik ya da bu durumda saflik tasimadigini, bu iki diizeyin her zaman
birbirlerini ima ederek var olduklarini sdyler. Sahnenin “cephe”si olarak sahne
tizerindeki yanmilsama ile, yanilsamanin materyal kosullar1 olarak “arkadaki
gerceklik” birlikte var olurlar. Karakter de, bu kavrayis icinde sahnede her zaman bir
“varlik ve yokluk”, mevcudiyet ve namevcudiyet dongiisii yaratarak; yani temsili
olanla materyal olan arasinda ve sahnenin simdisiyle heniiz gosterilmemis gelecegi
arasinda siiregen bir iligskiyi ima ederek vardir. Othello’yu oynayan oyuncu “goriiniir
‘agirhigint’ karaktere odiing verir”, fakat ddiing verme, ay1 zamanda yazarin kurgusu
olarak karakterle oyuncunun bu “yogunlugu” yorumlayis1 arasindaki iliskiyi de
baslatmaktadir. Karakter, her zaman, belirli bir oyuncunun fiziksel ve zihinsel
varligimm hem temsilin simdisinde hem de prova siireci olarak ge¢misinde ima
etmektedir; tipki ayn1 ontolojik kisa devreyi oyuncuyla iligkisi iizerinden iireten
karakter gibi, oyuncu da hem vardir hem yoktur. Benzer sekilde, temsilin simdisi de

karakteri hi¢cbir zaman tam dolulugu icerisinde gostermez. Karakter, gosterimin

hicbir aninda algiya tam olarak verilmemistir; siirekli gecmisini ve gelecegini ima

142 Ayni, s. 29.
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ederek simdisini bir “cephesellik” icinde tutarak devinir, fakat devinimin merkezinde

yanilsamanin “arkasindaki” gerceklik kendini siirekli olarak animsatir:

Othello’nun karakteri mekanda donen bir kiireye benzetilebilir:
dondiikge farkli yiizlerini ve ozelliklerini acik etmektedir fakat
her zaman aymi alanda kalir; donmeye her zaman “arkadaki

gercekligin” cevresinde devam eder.'?

Bert O. State ve Erica Fischer-Lichte’nin oyuncunun mevcudiyetine iligskin
yorumlari, dzellikle State’in fenomenolojik ve anlamsal katmanlar arasindaki iliskiyi
algida bir ¢esit siiregenlik olarak tarif etmesiyle birbirlerine yaklasir. Lichte de,
esasinda, yanilsamanin oyuncunun materyal bedenini “anlamsal beden”in hilafina
sahneden tiimiiyle tecrit ettigini diisiinmez. Aksine, temsil boyunca, materyal
katmana ait “jest, hareket ve ses” gibi niteliklerin oyuncunun mevcudiyetine iliskin
materyal imay1 koruduklarini kabul eder. Tki kuramci arasindaki fark, sahnedeki bu
materyal etkinin siirekliligini yorumlarken yerlestikleri konumlardadir. Lichte,
State’in temsili belirleyen “arkadaki gerceklik™ olarak materyal diizeyin siirekliligine
yaptigi vurguya katilmaz; metnin gosterimindeki materyal anlan “performansin
geciciligi”ne ait anlar olarak tanimlar ve karakterin temsilinde bedensizlesme olarak
“anlamsal beden”in bu gecicilige direndigini soyler. Temsili belirleyen metinsel
anlam, onun gerceklestirilmesi olarak gosteriye ait “ge¢ici gostergeler’i, ya da beden
ve materyal olusa iliskin anlar1 “agmaktadir”. Materyal beden, anlamsal olanin “Gne
cikarilmasi” i¢in Orgiitlendiginden, aralarindaki iliski hiyerarsiyi asan bir iliski degil,

ilkinin ikincinin kalicihiginda siirekli bastirildigs bir iliskidir."**

143 Ayni, s. 30.
144 Erica Fischer-Lichte, on.ver., s. 79.
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State’in kuramsal hamlesi, bu noktada, gercekgi temsilin en radikallestigi yap1
icerisinde bile fenomenal alginin is basinda oldugunu gostermesi acisindan
onemlidir. Fakat tiim sanatta —ontolojik bir kosul olarak— her durumda is basinda
olan ikizlenmis algiy1 gercekgiligin kendi sOyleminin bir pargasi olarak
mutlaklastirma tehlikesi tasir. Oysa durum, daha cok, kullanilan aracin tarihsel
bicimin vaatleri hilafina kendi materyal olusunu dikte ettigi gercegine gondermede
bulunur. State, farkli tarihsel donemlerin temsili kullanma bigimlerini sanatin genel
ontolojisine géndermede bulunarak birbirleriyle esitlerken, aracin kendisinin tarihsel
olarak kullanim bigimiyle ©6zdes oldugunu, ona yapilan ideolojik ve bigimsel
yatirimlarin ikincilligini ima eder. Oysa durum, tarihsel olarak bakildiginda bdyle bir
sonucu imkansiz kilar. Teatral uygulamalar materyal olusun isaretlerini farkli
seviyelerde tesvik ederken, gercekcilik yamilsamasimi bu tesvikin reddinde
olusturdugundan, kendi farkim -benzerligini de her daim ima ederek—
korumaktadir. Tartigmanin temsili ‘ses’e ayrilmigs olan bir sonraki boliimii, bu
sebepten, State’in tiyatro fenomenolojisine katkisini alikoyacak, fakat onun tarih-

asirt saptamalarini tarihsel uygulamayla elestirel bir iligki kurarak sahiplenecektir.

IL.iii. Temsil ve ‘Ses’

Gergekeiligin  metin merkezli uygulamalar1 i¢inde, sahnede oyuncunun
‘ses’iyle karsilasmamiz, tipki dilbilimdeki ‘“araci” konum gibi, metinsel anlamin
tasiyicisi olarak “konusma” formunda gerceklesir. Hatirlanacak olursa, dilbilim,
“materyal element olarak sesin, kendi olarak dilin bir parcasi olmasi”n1 “imkénsiz”
addediyordu. Dilbilimin ‘ses’le kurdugu iliski, anlamin idealligine vurgu yaparak
‘ses’sel, yani olumsal olanin iletisim sisteminden yalitilmasini Ongordiigiinden,

‘ses’in dilbilimsel yap1 icerisindeki konumu netameliydi. Biitiin soyutlugun iizerinde
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yapilandirildigi materyal ‘ses’, dilbilimsel yapinin anlam merkezli orgiitlenisinin
anlam tutmayan olumsal zemini olarak disarida birakilmaliydi. “Kendi olarak™ ‘ses’e
iliskin her tirlii sistematik arastirma, sonunda dilin iizerinde yiikseldigi bu
olumsalligin kabuliinii de kosullayacagindan, dilbilim ‘ses’i kendi basma bir
arastirma nesnesi olarak incelememistir. Michelle Duncan, ‘ses’in “biiyiilii
akiskanlig1 icinde”, hem “iginden ¢ikilamayacak bir bicimde dil durumuna bagh
oldugu’nu, hem de “dilden fazla bir sey olarak saptanmasinin ve kontrol edilmesinin
imkansiz” oldugunu sdylerken, klasik dilbilim ve felsefe icerisinde yarattig1 giicliie
dikkat cekmektedir.'*® “Ses’in disiplin igindeki kullanimu, zihinsel imge olarak
gosterilene yaptig1 vurguda; yani anlamla girdigi iliskide kayithidir. Kisacasi dilbilim,
‘ses’i, ancak konusma icinde anlam iiretmeye basladifinda onaylar. Bir diyalog
formu olarak gergek¢i dram da, karakterler arasindaki karsilikli konusmalarin
anlamli igerikleriyle olusturulmus oldugundan, sahnedeki kurgusal diinyanin iletisim
kodlar1 anlamli konusma cevresinde tanimlanmaktadir. ‘Ses’, tiyatro sahnesinde,
tipki1 dilbilimde oldugu gibi, materyal niteliklerini metinsel anlamin iiretimi ve
temsili icin seferber ederek kendi kendini iptal eder.

Tiyatro boliimlerinde verilen klasik ‘ses’ ve konusma egitiminin de, ‘ses’i
anlasilir konugmanin tesisi ic¢in diizenliyor olusu, konusmanin ve onu logos igin
kosullayan metinsel anlamin birincilliginden kaynaklanir. Egitim boyunca, konusma
asamasina ge¢mek icin yapilan bedensel 1sinma, ses tellerini agma, anlamsiz ‘ses’
tekrarlarina dayanan tekerlemelerle dili gevsetme, rezonans noktalarini harekete
gecirme, nefes calismalar1 ve benzeri egzersizler, ‘ses’in materyalliginin tiimiiyle

anlam ic¢in islevlendirilmesini saglar. ‘Ses’, bu siirecte anlamin idealliginin yetkin

145 Michelle Duncan, “The operatic scandal of the singing body: Voice, presence, performativity”,
Cambridge Opera Journal: Performance Studies and Opera. Vol. 16, No. 3, (Nov. 2004), ss. 283-
306, s. 285.
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tastyicist olmak icin kendini metne, yani konusmaya hazirlamaktadir. ideal tasiyict
konumuna ulastig1 anda; yani, oyuncu dogru tonlama, bogumlama, vurgulama gibi
becerileri kazandiginda, siirecin bedensel asamasi yerini anlamsal olana birakir.
Siirecin  bundan  sonrasi ise, metnin anlaminin konusma formunda
gerceklestirilmesini icerir; ‘ses’ ve konusma egitimindeki temel hedef, ‘ses’i metnin
anlamim en dogru bicimde tasiyacak yetkinlige ulastiran bir araca doniistiirmektir.
Arthur Lessac, The Use and Training of the Human Voice [Insan ‘Ses’inin

133

Kullanimi ve Egitimi] adli calismasinda, oyunculuk sanatinin, “‘ses’, hareket,

farkindalik, duygu ve algmin konusulan dille [vurgu Lessac’a aittir]” biitiinlesmesi

— a9

anlaminda bir uyumu “talep ettigi’ni sbyledigindem,

3

ses’ egitiminde konusma
olarak dilin merkeziyetine gondermede bulunur. Alanindaki en 6nemli isimlerden
biri olan Lessac’in sistemi, ‘ses’in bedenle olan iligkisinin radikal onaylanmasini
icerirken —neredeyse tiim terminoloji, kemikler de dahil, bedenin igsel uzamina
gondermeyle olusturulmustur—, nihai hedefini konusma olarak dile hakimiyette
bulur. Siire¢ biitiiniiyle ‘ses’in materyalligini “bedensel uzamlar’da taniyip tesvik
etmekte, fakat ‘ses’sel enerjinin canliligini dil baglamina yerlestirmektedir.

Andrei Serban, The Life in a Sound [Bir Sesteki Yasam] adli ¢caligmasinda,
tiyatrodaki yaygin uygulamalarin, “anlasilabilir bir dil” kullanarak; yani, kelimelerle
“bilgi ya da psikoloji diizeyi’nde iliskilenerek, ‘ses’e dair fiziksel potansiyeli
gormezden geldigini vurgularken, ‘ses’ egitiminde miimkiin bagka damarlarin da

oldugunu savunur:

Insanlar korkung bir bigimde kelimelerin diger boyutlariyla

ilgilenmiyorlar. Antik bir dili inceledigimizde, birebir anlam

146 Arthur Lessac, The Use and Training of the Human Voice (McGraw-Hill Company, 1997), s. 3.
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ayirt etmek imkansizdir, fakat mantikli olanin bu asikar
yoklugunda, kisi, ifade icin belki de ¢ok daha biiyiik bir
potansiyeli yeniden kesfeder. Kelimeyle, ‘ses’le bu yakin ve
yogun iliskide, kisi ritimleri, enerjileri ve diirtiilerin bagka bir

diizenini algilar. 147

‘Ses’, daha once de deginildigi gibi, bir beden fonksiyonu olarak materyal
katmana aittir; bedenden alikoydugu mevcudiyet sayesinde vardir ve ancak, beden
olusun materyal kosullar1 igerisinde ‘ses’in bir mevcudiyetinden soz edilebilir.
Serban’in bir sonraki boliimde daha derinlemesine inceleme firsati bulacagimiz
cagrisi, dilde ‘ses’sel olanin kendi materyalliginde {irettigi alternatif iletisim
bicimlerinin onaylanmasi olarak diisiiniilebilir. iletisimin bu kipinde, ‘ses’, dilsel
konvansiyonlarin iirettigi anlamla degil, materyalliginin bu kelimeler iizerinde icra
ettigi duyusal etkilerle gerceklesmektedir. Klasik egitim ise, dil ve ‘ses’in iligkisini
verili anlamin aktarimi iizerinden yapilandirarak kelimelere ickin ‘ses’sel
potansiyelleri islevsiz addeder. 19. ylizy1l gercekgiliginin diinyasi, dildeki potansiyel
fizikselliklere ve bu fizikselliklerin “mantiksiz” imalarina mesafeli bir diinyadir ve
Diamond’un tabiriyle, “oyun yazarmin metninin logos’u tarafindan”'*®
yonetilmektedir. Tanimin1 bilimsellik, analitik olus, pozitivizm, belirlenimcilik gibi
kavramlarda bulan bu tarihsel logos bicimi, dilin “iletme isi gérdugﬁ”149; demek ki

kendisini bilimselligin farkli vechelerinde tanimlayan mantigi “ilettigi” bir yazma

pratigini aciga cikarir. “Siki Oriili Oyki” bi¢iminin ve “gercekci metinlerde

47 Andrei Serban, “The Life in a Sound”, The Drama Rewiew. Vol. 20, No. 4 (December 1976), ss.
25-26, s. 26.
148 Diamond, On.ver., s. 84.
14 Stephan Kern, Nedenselligin Kiiltiirel Tarihi. Cev.: Emine Ayhan. (istanbul: Metis Yayinlari,
2008), s. 161.
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aciklanmadan hicbir sey olmaz” 150 diyen diisturun kelimeleri anlamla sikigtirdigi bu
tarihsel egilim, onlarin materyal kaynagi olarak ‘ses’le dogrudan ilgilenmez. Tipki
materyalliginin bir islevi oldugu beden gibi, ‘ses’ de, sahnede anlamsal ‘ses’ olarak
adlandirabilecegimiz kurgusal/metinsel karakterin ‘ses’inin tasiyicisi olarak istihdam
edilir. Flloyd Kennedy, bu siireci, yine “metnin geleneksel olarak performansin

analizinde ve yorumlanmasinda” ayricalikli kilinmis olmasina baglar:

Yazili kelimenin bu ayricalikli kilinmasi, ‘ses’in yalmizca
metnin tastyicist oldugu fikrini hem yayar hem de olusturur, bu
sayede ‘ses’in kendisi konusma ve dille esanlamh

151
varsayilmistir.

Klasik temsil anlayis1 tarafindan yapilandirilmis bir sahnede konusan oyuncu,
yanilsamay1 lireten diger araclar gibi, ‘ses’inin tasidigi konusmada bu yanilsamay1
bir kez daha pekistirmektedir. Temsilin is baginda oldugu bir gosteride oyuncularin
konustuklarin1 duymak demek, esasinda, Kennedy’nin de isaret ettigi gibi “isitsel bir
yanilsama”y1 duymak demektir.'”® Anlagilacag: iizere, gercek¢i bigim igerisinde
yanilsamay1 iireten materyal araglardan biri de ‘ses’tir ve ‘ses’, gercek¢i temsilin
evreninde cifte silinisle damgalanmustir. Ilk silinis, yukarida da degindigimiz
konusma olarak ‘ses’ olustaki; yani kendi materyalligini anlamin soyut idealligine,
bu idealin temsili i¢in teslim etmis olustaki silinistir. Burada hem dilbilimin, hem de
logos-merkezci metafizik diisiinme bi¢imlerinin bir tekrar1 olarak ‘ses’in anlamsal

olanin —konusmanin ya da dilin— hilafina reddiyle kars1 karsiya kaliriz. Daha 6nce,

150 Potalsky, on.ver., s. 111.
""'Floyd Kennedy, “The Challange of theorizing the Voice in Performance”, Modern Drama.
(Winter 2009), ss. 405-425, s. 406.
152 Ayni, s. 418.
91



sahnede anlamsal dili yapilandiran metnin sahnelemedeki 6nceligine deginmistik. Bu
noktada, Aristoteles’in Oykiiniin gosteriye onceligi fikrinde baglangicini, metnin
fenomanal olan1 bastirmasi gerektigi varsayiminda da ardillarin1 yakalayabilecegimiz
“tiyatronun edebiyattan ¢iktiZ1” diisiincesini amimsamak gerekir. Tobin Nellhaus,
arastirmacilarin, Yunan tiyatrosunun ‘“fonetik alfabedeki gelismeler”in bir sonucu
oldugunu iddia edislerinde, ya da tragedyanin Bati’da “yazi tarafindan biitiiniiyle
kontrol edilen ilk sozlii sanat oldugu”nu soyleyislerinde bu diisiincenin izlerini takip
eder. Tragedya, “sozlii ve yazili iletisim”in gerilim alani olarak goriildiigii anlarda
bile, s6z konusu gelenek icin “Oniinde sonunda” s6zlii olamin yazili olana

3 Anlagilacagr iizere, disiplinin bu bicimde

“intibak1”yla sonuglanmaktadlr.15
kavranmasi, sadece ‘ses’in konusmanin bir tasiyici olarak anlagilmasini degil, ayni
zamanda konusmanin da yazinsal metin olarak dilin bir tasiyiciya doniigsmesini icerir.
En iist katinda metnin oturdugu panteonun temeli ise, materyal tasiyici olarak ‘ses’e

tesis edilmistir. Flloyd, bu sebepten, ‘ses’in sahnede konusmaya ve dile gondermede

bulunmasinin metinli tiyatroda kaginilmaz oldugunu iddia eder:

Bir metni icra etme sanatinda, dile ya da konusmaya
gondermede bulunmadan ‘ses’e isaret etmek imkansizdir ve
‘ses’in algisimi geleneksel olarak ayricalikli kilinmis olan dile
gondermede bulunmadan tartismak, sayet imkénsiz degilse,

giigtiir.154

Ikinci silinis ise, bedenin anlamsal beden icin bedensizlestirilme siirecine

yakalanmas1 baglaminda gerceklesen ve bedenle birlikte ‘ses’i de yamilsamanin bir

'53 Tobin Nellhaus, Theater, Communication, Critical Realism (New York: Palgrave McMillan,
2010), s. 61.
154 Flloyd, on.ver., s. 406.
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aracina doniistiiren  silinigtir ki, bu siirecte ‘ses’, oyuncunun materyal
mevcudiyetinden karakterin anlamsal varligmin drettigi yanilsamaya diiser.
Lichte’nin daha once alintilanmis olan beden icin yaptig1 saptamalarin aynisi,
fenomenolojik bedenle olan bagimin kesinligi yiiziinden ‘ses’ icin de gecerlidir:
“Biitiiniiyle oyunculuk sanatina istihdam edilmis [ses], ilk olarak bedenli olusundan
sOkiiliip bir bedensizlestirilme siirecinin altina girer. Oyuncunun materyal bir
[sesinin] olusuna dair her gonderme, tiimiiyle anlamsal bir [konugma] iiretmek icin
materyal [sesinden] cikarilmalidir. Sadece saf bir bicimde anlamsal olan [‘ses’]
metnin anlamint “gergcekten” seyirciye iletebilir.” Ya da: “Gergcek olmayan bir
[‘ses’in] katiyeti i¢in oyuncu, [‘ses’inin] gercekligini bir benzeyis olarak yeniden
diizenleyerek kendisini bir gercek olmayan haline getirmelidir- kurgusal bir
karakterin olusma imkan1 boylelikle acilmis olur.”

[Ik baglamda tiyatroya gondermede bulunmaksizin da soyut bir kuramsal
nesne olarak hakkinda konusabilecegimiz ‘ses’, ikinci baglamda, Adriana
Cavarero’nun ifadesiyle, sahnedeki oyuncunun fizikselliginde tasinan “sesinin
essizligi” kurmaca karakterin ‘ses’i olarak diizenlendigi i¢in, tiyatro durumuyla daha
dolaysizca ilintilidir. Cavarero, For More Than One Voice [Bir ‘Ses’ten Fazlasi
I¢in] adli aragtirmasinda, ‘ses’in neredeyse biitiin bir diisiince tarihi icin kayit dist
birakilan bir niteligi olarak onun ‘“essiz” olusunu diisiince alanina tasir. ‘Ses’,
materyalligine ilgi duyan diisiiniirler i¢in bile, soyut bir kuramsal nesne; esasinda hi¢
kimseye gondermede bulunmayan teorik bir askinliktir. Felsefe, “soyut ve bedensiz
evrensellikler’e duydugu cekim yiiziinden kelimenin “bir girtlagin eti’nden ¢iktigini;

kanli canli bir insana ait oldugunu goz ardi etmistir."” Flloyd, cagdas diisiiniirlere

155 Cavarero, 6én.ver., s. 8.
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referansla bu siireci, “Platonik ideal ya da soyut varolus-Oncesi hakikatle, acik¢a
Ideal ya da miikemmel olmayan ger¢ek bir insan-evladi tarafindan seslendirilen

6
Cavarero’nun

konusulan kelime arasindaki kafa karigikligi”na baglar.15
girisimindeki 6zgiinliik, ‘ses’i biitiiniiyle bagli oldugu bedenin radikal baglamsallig
icinde diisiiniiyor olmasindadir. Burada, metafizigin “Ideal”, “Hakikat”, “Numen”,
“Ozne” gibi askin soyutlamalari, kendi tarihselligine ve bedenselligine yerlesmis
konusan faninin metafizige digsal zillet baglamsalliginda sorunsallasir. ‘Ses’ de

mevcudiyetinden tiiredigi beden gibi, konusan kisinin var’olusuyla siki sikiya iliski

icindedir:

Bir ‘ses’in anlami sudur: yasayan bir insan —bir girtlak, gogiis,
duygular— var ve bu ‘ses’i havaya yayan, diger tiim
‘ses’lerden farkli... ‘Ses’, girtlagi ve salyay icerir. Insan ‘ses’i

titrestiginde, onu yayan etten ve kemikten biri vardir."”’

Cavarero, ‘ses’in i¢ organlara bagh radikal fizikselliginin konusanin
var’olusuna dair isaretlerle dolu oldugunu soyler. ‘Ses’, konusanin var’olusunun
“hazzinm” igermektedir ve bu haz, “konusan insanin nasil diger tiim insanlardan —
‘ses’inin farklihigiyla— farkli olabilecegini” gostermektedir. ‘Ses’in bedenle olan
radikal yakinligi, onu konusanin 6znelligiyle derin bir bi¢cimde iliskili kilar. Fakat
buradaki yakinlik, mevcudiyet metafiziginin konusan ©6zneyi konusma ediminin
irettigi anlamla esitleyen; konugsmanin anlik olusundan anlamin agkinligina dogru
genisleyen yakinliktan oldukga farklidir. Cavarero, ‘ses’in bir aract olarak anlamin

garanti altina alinmasi siirecinde oynadig: rolle, elestirel bir iliski kurmak disinda

156 Flloyd, 6n.ver., s. 413.
157 i
Cavarero, On.ver., s. 4.
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ilgilenmez. Onun dikkatini cezbeden, ‘ses’in belirli bir insana ve onun essizligine
gondermede bulunan deneyime verili dogasidir. Biri konustugunda, et, kemik ve
kandan olusan, simdi ve burada bulunan belirli bir insanin, “essiz” bir varligin
‘ses’sel var’olusunu yasantilariz. Kisacasi, “her insan-evladinin essizligini,
‘ses’lerinde acik edildigi bicimiyle” kesfederiz. Birinin konusuyor, sarki soyliiyor ya
da kendine 6zgii anlamsiz ‘ses’ler ¢ikariyor olmasi, indirgenemez bir bigimde onun
“kigiselligi’nin ima ettigi essizligiyle derinden ilgilidir. Fenomenolojik siireg
icerisinde bile soyutlamanin agina yakalanan fenomen, gercek deneyim igerisinde
birinin ‘ses’i olarak karsimiza ciktiginda, tiim soyutlayici prosediirlerin kisa-devre
alam1 olarak tekil bireyin var’olusunu agik eder. Cavarero icin ‘ses’i buradan
kavramanin sonucu, onu konusan insanin “en gizli ve en hakiki parcasinin esdegeri”
olarak kavramayi icerir. ‘Ses’, “essiz olusun bir bicimde goriinmez fakat dogrudan
algilanabilir gekirdegi”dir.158 Fakat bu “cekirdek”, hicbir bicimde bir cesit gizem,
ulagilamaz 6z olarak sunmaz kendisini, aksine o, kendini ‘ses’iyle a¢ik etmekten haz

duyan “egsiz varligin derin dirimselligi” olarak deneyimde verilidir:

“‘[Sles’ dalgalarina kisisel bir bicim vermenin hazzi” der
Calvino, ‘ses’sel Oz-ifsanin bir parcasidir. Yayilma —isitsel
olarak algilanabilir nefes— bir ¢esit dirimsel hazdir, bu sayede

e . . NPT o 159
kisinin kendi ‘ses’i onu essizligiyle aciga vurur.

‘Ses’e iligkin algiyr Cavarero’nun baglamindan okudugumuzda, pratigini
metnin sahneye sozel olarak tasinmasindan tiiretmis tiim uygulamalar, ‘ses’in algisini

metin ve anlamla dolayimlamis olduklarindan ‘ses’teki kisiselligi farkli derecelerde

158 Ayni, s 2.
159 Ayni, s. 4.
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asindirirlar. ‘Ses’e dair algi metnin tasidig1 soyut anlamin verili olusuna endekslidir
ve konusanla arasindaki mesafe her durumda bir “tagtyict” olus imasini igerdiginden
acilmistir. Andrei Serban’in antik dillere iliskin gozlemlerinin bir benzerini siir
tizerinden yapan Cavarero, siirdeki baskin ‘ses’sel olus niteliginin “bedenin
ritimleriyle siki sikiya iligkili durtiilerin iktisadina kayitl; ‘ses’i fizikselligi
icerisinde taniyan bir metinsel ‘ses’i agiga cikardigim sdyler. Ve bu bedensel ‘ses’,
“konusma sistemlerinin insa edildigi mantiksal yapilarin istikrarsizlastirilmasi”n
icermektedir.  Siir, kendilerini anlamin cevresinde Orgiitlemis sistemlerin

=9

“tutarliligi”na meydan okur, fakat yine de:

Sozlii ya da ‘ses’sel olmasi fark etmeden, metnin dogasinda,
kendilerini ve essizliklerini iletisim alanina sokan ‘ses’ler hala
yoktur. Bunun yerine sadece ‘ses’ vardir: bedenin etselliginde
koklenmis oldugu kuskusuz fakat herkesin ve hi¢c kimsenin

olan bir ‘ses’.'®’

19. yiizy1l gercek¢iligi ise, materyal katmanin yanilsamayla bastirilmasin bir
kosul olarak gosteriyi belirleyen kurucu ilkeye doniistiirdiigiinden, ‘ses’, diger
uygulamalarda olmadizi kadar dolayim aracihifiyla algilamr. “Isitsel bir
yanilsama”nin islevlendirilmesi olarak temsili ‘ses’, tasiyici olusuyla anlamsal
katmana ait bir gostergedir: Oyuncu, “essiz” ‘ses’ini metinsel anlam ic¢in kurgusal
karakterin ‘ses’ine esitler. Tipki Engel’in kendini sahne zeminine firlatarak
fenomenal bedenini algiya acan oyuncusu gibi, ‘ses’ini kendi mevcudiyetine,

kisiselligine, ya da essizligine dogrudan gondermede bulunacak bir bi¢cimde acik

eden oyuncu da, temsili “asil amaci”’ndan saptirmakla suclanabilir. Oyuncunun bu

160 Ayni, s. 11.
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katmani harekete gecirmesi i¢in fazla bir sey yapmasi gerekmez; ‘ses’ egitiminin
diizenleyici cizgisinde sorun addedilen her tiirlii araz, siireci baglatmak i¢in yeterlidir.
Ornegin bir harfle iliskisi farkli ya da acik bir bicimde “kisisel” olan bir oyuncu —
s’leri tislatmak, e’leri acik sOylemek, ya da t’leri vurgulamak gibi—, temsilde
seyircinin algisim siirekli olarak fenomenal ‘ses’e tasir. Sayet hatali kabul edilen
belirli sdyleyis bicimleri veya metnin teatral bir tavirla sozcelenmesi kurmaca diinya
tarafindan belirlenmiyorsa, sahnede zuhur ettikleri her an kurmacanin selameti tehdit
edilmektedir. Gercekei temsilin hem metin hem de provalar tarafindan On-
belirlenmis akisinda algillanan tiim iradi ya da gayriiradl °‘ses’sel ¢ikintilar,
oyuncunun kurmaca karakterden kendi mevcudiyetine diistiigii; kurmacanin zaman
ve mekaninin oyuncunun gercek zaman ve mekaninda ¢6ziildiigii hata anlarina isaret
eder.

Klasik anlayista “konusmanin disinda (...) anlamsiz bir artiktan bagka bir
sey” olmayan ‘ses’,'®! sahnede de, materyal siirece ait bir “artik” olarak kavranir;
‘ses’, oyunculukta ‘ses’ egitimi ya da prova olarak temsil siirecinin evveline ait
materyal bir unsurdur. Aciga ¢iktigi her an, Derrida’nin kavrama yiikledigi anlamlara
gondermeyle sOylenecek olursa, kurmacanin soyutlukta tanimlanmis anlamsal
diizenine “musallat” oldugu; onu kendi kurucu fark’i olarak materyal katmaninda
bozup yozlastirdigi bir ana isaret eder. ‘Ses’, tim “dirimselligi”, “etselligi”,
kigisellige gondermede bulunan “essizligi” ve fiziksel diirtiilerle olan radikal iliskisi
yiiziinden, paradoksal bir bigcimde, sahnedeki kurmaca evrenin Olii nesnesidir.

Kurmacanin tiim sozel iletisimi ‘ses’in canli, yasayan bireye bagli materyalligi

araciligiyla vuku bulur, fakat sahneleme siireci bu materyalligin anlam {izerinden

161 .
Cavarero, On.ver., s. 12.
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oldiiriilmesini i¢erdiginden, oyuncunun dirimselligiyle dolup tasan “essiz” ‘ses’sel
mevcudiyeti seyir algisina dogrudan bir bicimde her verildiginde, {izerine atilmis 6l
topragin1 silken —‘ses’ olarak— isitsel hortlakla yikict bir karsilasma yasanir.
Dolar’'in  “sesi anlamlandiric1 hangerle oldiiren” dilbilimi gibi, gergekciligin
anlamlandiric1 temsil agina yakalanan ‘ses’ de, ancak kendi 6liimiinde mevcuttur.
Sahnede  konusulan  kelimelerin  zemininde uyuyan bu atil  unsur,
gomiildiigii/bastirildign yerden her geri dondiigiinde, seyrin kurmaca yasantisini
yasayan oyuncunun radikal dirimselligiyle paralize eder. Bu kisa-devre ani, seyircide
ve sahnenin yanilsamada temelli kurmaca bilincinde, oyuncunun kendini ‘ses’inde
aciga vuran dirimselligi; yani ‘ses’teki essizligin bir haz jesti olarak yayilmasi
biciminde degil, kendisi zaten bir yasam olanin sabote edilmesi bi¢iminde alimlanir.
Sahne, gergekciligin araclariyla kendini ger¢ek yasamin aslina sadik bir yanilsamasi
olarak diizenlediginden, kendi bi¢imsel ve ideolojik biitiinliigii icin oteki dirimsellik
olarak ‘ses’e dair her tiirlii acik ya da kapali anistirmayi1 bastirmak zorundadir.

Fakat 19. yiizyil gercekgiligini kendi vaadinin keskinligi icerisinden okumay1
birakip sahnedeki konusma aninda gercekten ne olduguyla ilgilenmeye
baslanildiginda, sahnesel metafizigi ona kendi araclariyla fazla yakinlastigi icin
sOyleminde yeniden iireten arastirmanin kapanindan da kismen kurtulma imkam
buluruz. Daha once, gercekg¢ilige 6zgii mimetik vaadin de sanatin ontolojisindeki
cift’lik yiiziinden “siiregen ikizlenmis algi”yla tanimlandigina deginilmisti. Sahneye
ait tim materyaller gibi oyuncunun ‘ses’i de seyir tecriibesine ickin ¢iftlenmis alginin
yapisinda kayithdir. Haliyle, 19. yiizy1l gercekciligi, vaadinin kosulladig: taleplere
ragmen, kullandig1 materyalin 6zgiil var’olusu geregi materyal olarak ‘ses’i ve onda

kayith kisiselligi, sayet sessizlikte 6z-yikimini aramiyorsa, tiimiiyle yok edemez.
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Flloyd i¢in, oyuncunun “essiz” ‘ses’i, sahnede gercekg¢iligin essiz vaadini harekete

geciren strateji ve konvansiyonlara ragmen, hala alginin marjindadir:

Aktoriin ‘ses’i egsiz bir bicimde konusma aninda kurulan
benlige baglidir; yetenekli bir aktoriin is basinda oldugu bir
durumda (...), konusanin benligi kendini metnin icrasinda
mevcut kilar ve ‘ses’, inis c¢ikislarinda ve niianslarinda,
oyuncunun metinle birlesmesinden meydana gelen karakteri
icerir. Yetersiz bir oyuncu icin bile, ‘ses’, oyun yazar
tarafindan tesis edilen dilin [konusma olarak] ‘ses’i oldugu
kadar, oyuncunun essiz ‘ses’idir de. Bu nedenle icraci ‘ses’

aktoriin kendisine bagh olan essiz bir kimlige sahiptir, '%*

Flloyd’un tanimlamasinda, ‘ses’, konusma ve yazili dil arasindaki “fark”larin
kabulii iizerine kuruludur. Bu ii¢ unsur, tiyatroda acik¢a birbirleriyle iliskili olsalar
da, asla birinin digerine indirgenmesine gerekce olacak kadar da yakin degillerdir.
Metnin yazara, ‘ses’in oyuncuya ait oldugu bu sistemde, karakter, yazari ve metni
konugma olarak kendisinde birlestiren ¢cekim merkezi iglevi goriir; ne tiimiiyle yazara
aittir ne de oyuncuya. Siirec, biitiinciil bir indirgemeyi imkénsiz kilarken, yazarin
kelimelerinin kag¢iilmaz bir bicimde oyuncunun Kkisiselliginde, ya da oyuncunun
‘ses’inin anlati-bilimsel bir ara¢ olarak yazarin metinsel ‘ses’inde doniistiiriilmesini
icerir. Sayet bir roliin ancak bir bicimde oynanabilecegine iliskin gercek dis1 bir
inang tagimiyorsak, “yetersiz bir oyuncu icin bile” —hatta belki de en ¢ok bdyle bir
oyuncu icin— metindeki kelimenin telaffuzunun essiz bir kisisellik tasidigini;

kelimenin bagka hicbir oyuncu tarafindan aymi bicimde sdylenemeyecegini kabul

162 Flloyd, 6n.ver, s. 405.
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etmemiz gerekir. Belirli bir oyuncunun oynadig1 karaktere ‘ses’ini emanet ederken
aciga cikardigi, bagka hicbir oyuncunun sahip olmadigi bu essiz kisiselligin
onaylanmasidir.

Anlagilacagr iizere, konusma, dil ve ‘ses’ arasindaki birbirlerine
indirgenmelerini imkansiz kilan “fark”, gosteriyi anlamin idealligi icin fenomenal
algidan arindiran niyetin hilafina islemektedir. Ideal anlam icin kendini fenomenal
algiya kapatan 19. yiizy1l sahnelemesi, paradoksal bi¢imde, ancak “fark”larin gizil
isleyisinde kendi idealligini tesis etmekte; metinsel anlama kaginilmaz bir bicimde
fenomenal mevcudiyet aracilifiyla ulagabilmektedir. Oyuncu ancak kendi ‘ses’indeki
kisiselligi dogru bicimde baska bir kisiselligin temsili icin yetkinlestirdiginde, bu
kisiselligi orterek acgik ettiginde, temsilin basarisindan soz edilebilir. Seyircinin
kendini temsili yanilsamaya kaptirip konusanin gergcekten de karakter oldugunu
diisiindiigii anda bile, yanilsamay1 miimkiin kilan oyuncunun ‘ses’indeki kisisel tini,
vurgu ya da tonlamalarin maddi birligidir. Oyuncu, bu anda karakter kadar kendi
varolusunu da seyirciye acmakta; kendi essiz dirimselligi aracilifiyla sahnenin
bicimindeki yanilsamay1r asindirmaktadir. Anlamin idealligi olarak sahnenin
biciminde ima edilen logos-merkezcilik, anlam1 yanilsamayla dolayimlanmis da olsa
konusan birey aracilifiyla tesis ettiginden, onun bedenli ve tali ‘ses’ini her durumda
icermek zorunda kalir; baska mevcudiyetlere kapali icsel biitiinliigii ister istemez
“fark”1n iizerine kuruludur. Yanilsamanin vaadi, kimi zaman bagka bir disiplinden
devralinmis araglarin kullaniminda ya da bedeni radikal bir dikkatle bastiran bilingte

oldugu gibi, kurucu “fark”1 her durumda ima etmektedir.
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III. TEATRALLIK ve MEVCUDIYET

IIL i. Yeniden Teatrallesme

Potolsky’nin Romal1 tarih¢i Yash Plinius’tan aktardigi bir hikiye vardir:
Antik Yunan’in en biiyiik iki ressami, Zeuxis ve Parrhasius arasinda hangisinin daha
biiyiik bir ressam oldugunu belirlemek igin bir yarisma diizenlenir. Ilk siray1 alan
Zeuxis, nesne olarak sectigi iiziimleri Oylesine basarili resimlemistir ki, iiziimlerin
gercekciligine aldanan kuslar resmin asildig1 yere dogru havalanmistir. Parrhasius ise
tablolarin iistlerinin Ortiilmesi i¢in kullanilan son derece gercekci perdeler resmeder.
Goriintii gercekciligiyle o kadar yanilticidir ki, kazanacagindan neredeyse emin olan
Zeuxis perdelerin acilmasinmi ve muhatabinin yaptigi “asil” resmin gosterilmesini
talep eder. Hatasim fark ettigindeyse, kuslar1 kandirmanin bir kiymet tasimadigini;
rakibinin ¢ok daha gii¢ bir sey basararak kendisini, yani bir sanat¢tyr kandirdigini
sdyler ve Parrhasius’un kazandigim agiklar.'® Gergekgi/natiiralist temsile dair
neredeyse en iinlii hikayelerden biri olan bu kii¢iik anlati, sanatin giiciinii tirettigi
yanilsama iizerinden tarif eden Bati edebiyat kuramcilann tarafindan siklikla
alimtilanir. Sanatin gercekligi yansitma giicii —klasik metaforla ayna islevi—, iki
ressam arasindaki yarismanin temel Olgiisiidiir. Fakat iizerine yapilmis kuramsal
yatirrmin tiim yiikli ge¢misine ragmen, Plinius’un hikdyesinde tuhaf ve goz ardi
edilen bir bosluk vardir. Parrhasius’un perdesi, temsili gercekligin kapali evrenini
asarak yapit1 kendi yapitligina dair yanilsamaci da olsa bir imayla donatir: Resmi

yapilan, resmin yoklugunun resmidir ve bu resmedis o kadar gercek¢idir ki, resmin

163 Potolsky, on.ver., s. 92
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gercekciligini bile asarak alimlayicisini igine diistiigli yanilsamadan ¢ekip ¢ikarir. Bu
yiizden de Parrhasius’un basarisi kacimilmaz bir bigimde basarisizliginda
kaydedilmistir; perdelerin gergekciligi, gercek olmayislarinin fark edilmesini
kosullar. Ancak perdenin ardinda bir sey olmadigi; resmin kendi boslugunu
yanilsama araciliiyla korudugu fark edilip yamlsama aradan kalktiginda
kabullenilebilecek bir basaridir s6z konusu olan. Zeuxis’in carptit perdelerin
gercekci temsili degil, gercekgi temsilin zeminindeki materyal bosluktur: Perdelerin
arkasinda bir gerceklik yoktur; gerceklik, resmi oOrttiigli diisiiniilen perdelerdeki
yanilsamanin kendisindedir. Plinius’tan bin y1l sonra, Adorno, “Sanat sadece icsel
boslugunu ifsa ettiginde kendi varolusuyla barisabilir,”'®* dediginde, sanat eseri
“icsel” bosluguna baktigi ve ontolojisinin kurucu negatifligini farkli siddet ve
yogunluklarla ifsa ettigi bir ylizyila girmistir bile. Siireyya Karacabey, 20. yiizyilin
temel estetik stratejisini, yapitin iiretim siirecine ve materyalliine, kisacas1 kendi

yapit olusuna dair yaptig1 radikal vurguyla agiklar:

Artik sanat kendi islevini, (...) temsil edici olmayan bir sdylem
olarak aciklayacak ve anlamdan arinmis isaretlerin
kendiliklerine-materyal degerlerine vurgu yaparak, temsil edici

olmayan bir sanatsal soylem gelistirecektir.165

Bu doniisiimiin resim sanatindaki erken onciillerini Izlenimci ressamlarda
goriirliz. Akim igerisindeki sanatgilar, “goriinen diinyayr oldugu gibi resmetmek
yerine, kendi izlenimlerine Oncelik” vermisleridir. Temel egilimleri ger¢ek¢iligin

konvansiyonel algisini resim yoluyla yeniden iiretmekten ¢ok, onu kisisel deneyimin

' Adorno’dan alintilayan Jean-Pierre Sarrazac, “The Invention of “Theatricality”: Rereading
Bernard Dort and Roland Barthes”, Board of Regents. Vol. 31, No. 2&3, (2002), s. 57.
165 Karacabey, on.ver., s. 122.
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icinden gormek; gercekligi kisisel bir deneyim, kendi 6znelliklerine bagli bir izlenim
olarak tuval iizerinde kaydetmektir. Deneyime yapilan bu vurgu, resim teknigini de
anlik olanin yakalanmasi iizerinden doniisiime ugratir; kesiklesip siireksizlesen firca
darbeleri resim yiizeyinde One cikmakta, neo-klasik anlayisin perspektif ilkeleri
yerlerini “cizgiye dayanmayan ve renkle elde edilen bir derinlik” duygusuna
birakmakta ve “uzakliklarla yakinhklar renkle” ifade edilmektedir.'®® Klasik
anlayista yiizeyini temsili gercekligin piiriizsiiz stirekliligi ve biitiinliigii icin
diizenleyen resim, izlenimcilerle birlikte kendi materyalliginin ilk isaretlerini goriiniir
kilmaya baglar. Artik resim uzami firga darbelerini saklamadigindan kesintili ve
siireksizdir. Renk ve 151k ise resmin temel malzemesi ya da konusu olarak algiya
dogrudan verilir. izlenimcilerin boya, firca darbesi ya da yiizey olarak tuvalle
kurduklar1 iligki, her yapiti resmin imkénlarina dair bir girisime doniistiirmiis,
boylelikle resmin konusu materyal siirecin baskin farkindaligi yiiziinden, resmin
kendisi olarak da goriilmeye baslanmistir. Akimin en temel 6zelliklerinden bir digeri
de, Izlenimci resimlerin tiimiiniin paylastigi “bitmemislik” niteligidir. Alimlayiciya
resmin resim olusunu bir kez daha hatirlatan bu nitelik, alimlama siirecini ressamin
icinden gectigi siiregle esitler; resme bakan, resmi kendi hayal giiciiyle tamamlamak;
resmi kisisel izlenimiyle biitiinleyip alimlama aninda bir kez daha yapmak
zorundadir. Klasik resimlerde bu siire¢ kendini resmin yorumlanmasi, bir biitiinliigiin
dis gercekligin hatirlanmasiyla olusturulan konvansiyonel 6l¢iilerle degerlendirilmesi
biciminde gosterirken, Izlenimci resimler alimlayiciyr yaratici siirecin bir parcas

olarak bicimlerine kaydederler. Izlenimcilerle benzer temayiilleri paylasan Auguste

166 Ahu Antmen, 20. Yiizyill Bat1 Sanatmda Akimlar (Istanbul: Sel Yayincilik, 2008), s. 22.
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Rodin de, malzeme olarak tasa gomiilmiis figiirleriyle bu cesit bir bitmemisligi

heykellerinde tekrarlar:

Rodin, aynen Empresyonistler gibi bir yapitin “bitmis”
gorinmesinden hoglanmiyordu. Onlar gibi, baz1 seyleri
seyircinin hayal giiciine birakmayi tercih ediyordu. Kimi
zaman, figliriin yeni ortaya c¢ikip bigimlendigi izlenimini

vermek i¢in, tagin bir kismini kaba haliyle blraklyordu.167

Rodin ve cagdaslarinda heniiz baslangic asamasinda olan degisim, 20.
yiizyilda neredeyse tiim ana-akim sanati belirleyen kristalize bir norm olarak,

uygulama ve kuram icinde radikal bir vurgu kazanir:

Artik gerceklik, tamamlanmis bir biitiiniin sunumu olarak
gosterilmeyecek, olusturulacaktir. Sanatsal ifade bigimlerinde
yasanan bu degisimin, renk, 1sik, form, dil gibi gosteren
materyallerin 6z-farkindaliklarinin  vurgulanmasi ile kendi
niteleme Ozelliklerinden uzaklastirilarak, alimlayici ile anlam

olusturmasi 20. yiizyil sanat bi¢imleri i¢in tipiktir.168

Bitmemislik malzemenin ham mevcudiyetine temellendiginden, alimlayici
dogrudan bir bicimde yapittaki materyalligin, bu durumda figiiriin kendisinden
intisar ettigi atil nesnenin farkindaligina yonlendirilir. Yapit, tamamlanmamisliginda
hem kendisini ortaya ¢ikaran siireci, hem de siireci miimkiin kilan materyali ¢iplak

bir bicimde goriiniir kilmaktadir. Rodin’in heykelleri asil anlamlarimi gercek bir insan

17 E. H. Gombrich, Sanatin Oykﬁsﬁ. Cev.: Erol Erduran, Omer Erduran. (Dérdiincii baski, Istanbul:
Remzi Kitabevi, 2004), s. 528.
168 Karacabey, on.ver., s. 123.
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bedeni ya da bir nesneyle kurduklart benzesim ve yanilsama iligkisinden
devsirmezler. Onlar, var’oluslarini meydana getiren tas olusun “ifsa edilmis”
boslugundan tiiretmektedirler. Alimlayicinin yiikiimliliigii bu boslugu doldurmak,
siirece dahil olarak yapiti tamamlamaktir. Fakat Izlenimci ressamlarda figiiratif
katmanla, yani disg gerceklikle kurulan birincil referans iligkisi hala korundugundan,
belirli bir yanilsama pay1 her durumda mevcuttur. Dis gerceklikten radikal kopus,
ancak Soyut akimla birlikte gerceklesir. Genellikle akimin “geometrik” kanadi icinde
yorumlanan Kazimir Malevi¢, “Bugiine kadar sanat¢ilar diinyayr ve igindeki
nesneleri farkli sekillerde resmediyor ya da tasvir ediyorlardi, fakat artik bu diinyada
bir seyler yaratmamizin vakti geldi,” derken, Adorno’nun c¢agrisini miimkiin
sinirlarina kadar zorlar. Malevig, “Siyah Kare” adli resminde, tuvali hicbir figiire yer

vermeden sadece siyah renkle doldurarak:

[Sliyah Kare’sinin bugiine kadar yaratilan ilk yeni sekil,
kelimenin tam anlamiyla ilk sanatsal yarati oldugunu ilan eder:
Siyah Kare, resim yiizeyinin dogusundan bagka bir sey
degildir. Resim yiizeyi ya da “diizlem” diinyanin her yerinde
bulunabilen bir nesne degildir (...); yalnmizca resim olarak
varolur. (...) Siyah Kare gerceklige yeni bir nesne getirir, nesne

C o 169
olarak resim yiizeyi olan yeni bir nesne.

Siyah Kare, Adornocu anlamiyla kendi var’olusundaki boslukla barismak
sOyle dursun, tam da onun merkezine yerlesen; o boslugu yapitsal anlamin veya

niyetin kendisine c¢evirerek boslugun kendisine doniisen bir eserdir— boslukla

1% Alenka Zupanéi¢, En Kisa Golge: Nietzsche’nin “iki” Felsefesi. Cev.: Seyhan Bozkurt. (istanbul:
Encore Yaynlari, 2004), s. 15.
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arasinda bir mesafe yoktur. Resmin dis gerceklige hi¢bir gondermesi bulunmaz.
“Diizlem” temsili bir yiizey degil, sadece resmin araclariyla ortaya ¢ikabilen resimsel
bir gercekliktir. Siyah Kare’de iki sey goriiriiz; tuval yiizeyi ve bu yiizeyi figiiratif
anlatimdan radikal bir bicimde koparan siyah rengin mevcudiyeti. Estetik
mevcudiyetin bu iki unsuru, alimlanmalarini hi¢bir bigcimde hayatla kurulan figiiratif
benzesim iizerinden yapilandirmaz. Alimlayict bu “diizlem”le kars1 karsiya
geldiginde, diinyadaki baska hicbir karsilagsmanin saglayamayacagi bir deneyim
olarak sanatin 0zgiill deneyim mekéanina girer: Gordiigii sey ona ancak resmin
gosterebilecegi seydir. Zupancic¢, Malevich’in resimlerini Soyut akim i¢inden okuyan
kuramsal gelenegin de Gtesine geg¢ip son derece kiskirtici bir gdzlemde bulunur.
Malevi¢’in projesi, “imgeler diinyasmnin ya da temsillerin yalmzca saf bi¢imin

kalacag1 noktaya kadar arindirilmasiyla ilgili” degildir:

Malevich’in projesi daha ¢ok ilk “icerik” ya da resim yapma
tarafindan resim yapmanin kendi pratigi icinden yaratilan bir
nesne sayilabilecek bicim yaratmakti- “resim yiizeyi” ya da
“diizlem olma”, Malevi¢’e gore ressamca yaratilan bir nesnenin
en miikemmelidir. (...) Yani bir uygulamanmin kendi nesnesini
iiretebilme kapasitesi bulundugunu [sOyler] (yalnizca zaten
varolan diger nesneleri temsil edebilme, kopyalayabilme ya da

sergileyebilme kapasitesi degil). [Vurgular yazara aittir]'”

Malevig, resmin kendi boslugu olarak materyal kosullarindan resme igkin,
sadece onun araclariyla iiretilebilen benzersiz bir nesne yaratir. Dis gerceklige

sanatsal araclarla estetik bir miidahale degildir Siyah Kare’de gordiigiimiiz.

170 Ayni, s. 16-17.
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Gergekligi kendi icinde yaratan, sanati bir ¢esit “olay” ya da “gercek eylem” olarak
yeniden tanimlayan bir girisimdir Siyah Kare. Sanatin var’olusundaki boslugun
radikal onaylanmasi olarak Malevi¢’e ve aym egilimi paylastigi cagdaslarina
arastirmanin performans sanatina ayrilmig boliimiinde yeniden donme firsat
bulacagiz. Burada “yeniden-teatrallesme” baglig1 altinda bakacagimiz kuramsal ve
pratik stratejilerin bu boslukla girdikleri iliski, cogunlukla, Malevi¢’in girisimi kadar
radikal iddialar tasimaz. Tiyatroda bu bosluga dair cagrimin ilk kuramsal
onciillerinden biri, Jean-Pierre Sarrazac’in isaret ettigi gibi, Gordon Craig’dir. The
Art Of The Theater [Tiyatro Sanati] adli ¢alismasinda, Sahne-Amiri oyun igin
tiyatroya gelen seyirciyi izleyecegi oyunu meydana getiren “makine” hakkinda bir
fikir sahibi olsun diye bos sahnede gezdirir. Seyirci bu gezi sirasinda ‘“sahneyle
birlikte makinenin genel yapisi, sahneleri manipiile eden diizenek, 1siklandirma
gerecleri” gibi tiyatronun materyal katmaninm olusturan 6lii nesnelerle bir karsilagsma
yasar. Craig’in Sahne-Amiri seyirciyi, “bir siire i¢in salonda dinlenip tiyatro ve
tiyatronun sanatiyla konugsmaya” davet eder. Sarrazac’in vurgusu, tiyatro estetigine
dair sorulacak her sorunun, zihinsel diizeyde de olsa, Craig’in seyircisi gibi dncelikle
sahneyle yiizlesmesi gerektigi iizerinedir. Tiyatroya iliskin elestirel diisiincenin
siirdiiriilebilmesi icin, “bu icine kapanmis/izole edilmis diiz alanin, kaderi tiim
diinyaya kaide olmakla belirlenmesine ragmen kullanilmadigi zamanlarda mutlak bir

bicimde 1ss1z” goriinen bu atil aragsalligin merkezindeki bosluga bakmak gerekir:

Gecmiste, kirmiz1 perde seyircinin bakisini bu bosluktan ayirip
korurdu. (...) Bizden oncekiler, kadife perdenin ardinda tiim
comertligi ve bolluguyla yanilsama tiyatrosunun keyfini

cikanyorlardi. Simdi ise, daha perde kalktigi anda, sahnenin
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boslugunun doldurulmayacagin1 ve seyircinin beklentilerinin
tatmin edilmeyecegini biliyoruz. Sahne, o6zellikle yiiklenip
dolduruldugunda bile tamamen bos kaliyor- ve muhtemelen bu

durumda 6zellikle bos kaldig: bile sdylenebilir.'”"

Sarrazac, bu bos olma hali, ya da yanilsamaci temsilin boslukta ve boglukla
diglanmasi, sahnenin seyircisine “sunmak zorunda oldugu sey”dir der. Craig ve
sahne direktoriiniin seyirciyi “sahnenin iflah olmaz bogluguyla yiizlestirirken” niyet
ettikleri, tiyatro sanatinin bizlere artik “biitiinliik duygusundan ve azametten menkul
bir yasam temsilini sunmakla yiikiimlii olmadigini, fakat tam tersine, sahnenin artik
Olimiin kacamak, kararsiz ve bigimsizlesmis hareketlerini sunacagini” gostermektir.
Craig icin “0lim” kelimesi, gercekciler tarafindan sahiplenilmis olan “yasam”
kelimesine paralel olarak akla gelmektedir. 19. yilizy1l gercekeiliginde yasamin
gercekci bir temsilini hedefleyen estetik strateji, 20. yiizyilla birlikte algiy1
yanilsamadan sahnesel siirecin olii materyalligine tasir. Craig, disarida gercekten
yasanan birincil gercekligin temsili olarak tiyatro diisiincesini, kendi cansiz
materyalligi icinde alternatif bir gerceklik iireten; kendi iiretimsel dogasina ve siire¢
tiriinii olusuna gondermede bulunan tiyatro diisiincesiyle asindirmaktadir. Tiyatronun
sanatsal yanilsamayla oOrtiilmemis olan ¢iplak materyalligi, Sliimle birlikte Ruh’a
iliskin tim teolojik gondermelerden arman saf mevcudiyet olarak cesede
gondermeyle, gizeminden arindirilir. Jestin temelinde yatan niyet, seyirciyi
tiyatronun “kendisi’’yle ilgilenmeye, gosteriyi ortaya ¢ikaran materyal siirecin bilinci
olarak “teatrallik”le iliskiye girmeye tesvik etmektir. 20. yiizyilda diger temsil

sanatlaryla birlikte tiyatro da kendi i¢sel boglugunun ayrimina varip bu boslugu ifsa

171 .
Sarrazac, on.ver., s. 57.
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etmeye baslamis, tiyatro sanatcilari artik sanatlarinin 6ziine ve o 6zii tanimlayan
teatrallige odaklanmiglardir. Bu “otonomlagma” siireci, tiyatronun ‘“hem diger
sanatlarla hem de temsili iceren tekniklerle arasindaki mesafe”yle belirlenmektedir
ve teatrallik ancak, Sarrazac’in ifadesiyle, “sahnenin boslugunda tecelli eder”. 172
Savuculugunu Meyerhold ve caginin diger avangart yonetmenlerinin yaptigi
“tiyatronun yeniden-teatrallestirilmesi”, sahneyi kendi boslugunda tamyarak bir
“oyun ve hiiner” mekam olarak goriir. Teatralliin bu kipinde, sanat hayati
kopyalamaz; kendi boslugunun materyal bilincinden iirettigi ¢esitli stratejilerle hayati
yeniden yapar. Yontemsel Onciilerini Rus Bigimcileri’nde bulan teatrallik
savunuculari, “Yazin bilimin konusu, yazinsal nesneleri biitiin 6biir nesnelerden ayirt

eden Ozgiil nitelikleri incelemek olmalidir (...)”173

saviyla yola cikip, edebiyat
yapitinda temel olanin onun ‘“yazinsallifi”; edebiyati hem diger sanat dallarindan
hem de sanat disi alanlardan ayiran niteliklerinin toplami oldugunu soyleyen
bicimcilerle ayni saflardadir. Rus bicimcilerine kadar, edebiyat elestirisi, yapit1 yapit
yapan nitelikleri —0zgiil kosullarmi— goérmezden gelip, onun diger alanlarin
araclariyla yorumlanmasina egilmistir. Jacobsen bu siireci, “birini tutuklamak isteyip
de o kisinin odasinda buldugu her seyi alip gotiiren ve hatta yan sokaktan gecen
insanlart yakalayip gotiiren” bir polisin g¢alisma bigimine benzetir.'”*  Arada
kaybolan, yapitin 6zgiil bicimi; onu ortaya c¢ikaran yazinsal araclar ve bu araclarin
kendilerine has isleyisidir. Bicimcilere kadar hep sosyoloji ya da psikoloji gibi ikincil
alanlarin araglariyla okunup icerik baglaminda degerlendirilen edebiyat yapiti, ancak

Bicimcilerle birlikte kendisini ortaya c¢ikaran iiretici “mekanizma”yla dogrudan bir

172 Ayn, s. 58-59.

173 Boris Eyhenbaum, Yazin Kuram: Rus Bicimcilerinin Metinleri. Cev.: Mehmet Rifat, Sema
Rifat. (Istanbul: Yap: Kredi Yayinlari, 2005), s. 36.

174 Ayni, s. 37.
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bicimde ilgilenmeye baslar. Anlasilacag: iizere, Craig’in ¢agrisina riayet eden seyirci
gibi, Bicimciler de edebiyati olusturan bosluk olarak anlatinin teknik araglariyla
ilgilenmis, gosterileni yazinsalligin disinda olan igerigin yerine bu icerigi iireten, onu
yapan, meydana getiren siirecin materyal iskeletine yonelmislerdir. Bigimciler
yapitin ne? soyledigiyle degil, nasil? soyledigiyle; kisacasi dili nasil orgiitledigi,
yapiyl nasil kurdugu, anlami hangi araclarla ve nasil tesis ettigiyle ilgilidirler.
Teatrallik, Meyerhold ve cagdaslar1 i¢in “yazinsallik”la benzer bir kavramdir.
Bicimcilerin elestiri kurumu icinde gelistirdikleri kuramsal bir kavram olarak
“yazinsallik”, teatral uygulama alani igerisinde iiretimi belirleyen bir strateji olarak
“yeniden-teatrallesme”ye doniisiir. Temel jest, tiyatroyu edebiyat gibi ikincil
disiplinlerin tasiyicist olmaktan kurtarip, tiyatroyu tiyatro yapan araglar desifre
etmek, bunu yaparken de onun hayatla birincil varsayilan bagmni estetigin
mildahalesiyle kesmektir. Teatrallesmis tiyatro, yukarida da isaret edildigi gibi,
“kopya”’lamak anlaminda degil; yeniden iiretmek ve diretirken de doniistiirmek
anlaminda temsilcidir. Hayatla kurdugu iliski, basit bir teslimiyet iligkisine gonderme
yapmaktan uzaktir: “Tiyatro bir sanattir ve onun icindeki her sey sanatin yasalari
tarafindan belirlenmelidir. Sanat ve hayat farkli yasalarla ytinetilmektedir.”175

19. yiizy1l gergekgiligine 0zgii temsili incelerken, Platon ve Aristoteles’in
mimesis kavramimi iki farkli anlamda kullandiklarina isaret edilmisti. Platon’da
“sanatin materyal diinyay1 yansitmasi” anlaminda kullanilan kavram, Aristoteles’te
“konvansiyonel” bir siire¢ olarak tarif ediliyor; dis gerceklikle kurulan iliski

“diinyay1 i¢sel ve konvansiyonel bilme bigcimlerimiz’le c¢elismedigi noktaya kadar

esnetilebiliyordu. 19. yiizyil gercekg¢iligini ve natiiralist sahneleme bigimlerini terk

175 -
Jestrovig, on.ver., s. 44.
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etmek gerektigini sOyleyen Meyerhold da, kendi tiyatro anlayisimi * bilingli

konvansiyon tiyatrosu” olarak adlandirmaktadir:

Konvansiyon tiyatrosunda seyirci, bir an bile 6niinde oynayan
bir oyuncu oldugunu ve oyuncu da 6niinde, sahnenin dibinde,
seyircinin ve iki yaninda da dekorun bulundugunu unutmaz. Bu
durum bir tablo ile olan iliskimize benzer: Ona bakarken, bir an
bile ortada renkler, tuval, fircalar bulundugunu unutmayiz (...)
Konvansiyon tiyatrosunda teknik, illizyon (yanilsama)
yontemine karst miicadele eder. Bu tiyatronun (...)

yanilsamaya gereksinimi yoktur. '’®

Meyerhold’un tiyatro anlayis1 biitiiniiyle 19. yiizyil gercek¢iligine ozgii
yanilsama talebi ve natiiralist sahne uygulamalarinin elestirisi lizerinde yapilanmistir.
Temel itiraz1 yanilsamanin temsil ettigi gercekligi “gereksiz” bir dolulukla sahneye
tasimasi ve bu gorsel dolulugun seyircinin hayal giiciinii 6ldiirmesidir. Meyerhold,
sanat yapitinin diis giicii araciligiyla etki yapmasi gerektigini diisiiniir. Yapit ancak
“her seyi gostermeye calisarak™ seyiriciyi “edilgin” birakmadigit; onun hayal giiciinii
uyandirp  aktiflestirdigi  Olgiide sanattir. Oyun natiiralist bir detaycilikla
dolduruldugunda seyirciye kendi hayal giicliyle gorecegi hicbir sey kalmaz; sahne,
zaten goriilebilecek her seyi gormiis ve kendinde tiiketmistir. Dekorda ¢evreye iligskin
tiim detaylar vererek kendi gosterdigi disinda hicbir seyin var’olmadigimi ima eden;
kostiimde “tarihsel stil kopyas1 yontemiyle” olayin gectigi “yila, aya, giine ait bir

moda dergisi kesfetme”ye c¢alisan; makyajda yliziin tiim olast farkli anlatim

176 Vsevlod Meyerhold, Tiyatro-Devrim ve Meyerhold. Haz., ve Cev.: Ali Berktay. (Istanbul:
MitosBOYUT Yayinlari, 1997), s. 162.
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bicimlerini giindelik olanla smirlayan; bedensel hareketi dogallastirarak
belirsizlestiren bir egilimdir sdz konusu olan. Seyircinin bakisini gdsterim siirecine
ickin bir biling olarak kendinde icermeyen bu sahne, paradoksal bir bicimde kendi
dolulugu araciligiyla seyirciyi korlestirmekte; onun gorecegi her seyi gosterim
oncesinde zaten gorerek seyircinin algisini tembellestirmektedir.'”’

“Bilingli konvansiyon tiyatrosu”nun bu uygulamalardan farki, seyircinin
varligim gosterime dahil etmesi ve yaratici potansiyelini sahnede harekete
gecirmesidir. Meyerhold eserlerinde kullandigi “stilize etme yOntemi” aracilifiyla,
sahneyi birebir temsilin alanindan, cagrisimlar, anistirmalar ve ima edislerle; yani
biitiinii parcayla anlatma anlaminda metanomik dokunugla kismen bos birakir.
Natiiralist detaycilifin ayrintt bollugunda kaybettigi gosterinin anlami, stilize
yontemin  sectigi can alict  ayrntilarla  kendi  Oziine  indirgenerek
yogunlastirilmaktadir. Indirgeme, sahneyi hem teatralligin kendisinden neset edecegi
bir bosluk olarak korumakta, hem de bu boslugun teatral yiiklemeye acik dogasini
bakisa acmaktadir. Sahne disindan gelen bir ¢an sesi disaridaki kiliseyi ve kiliseyi
cevreleyen diinyay1 seyircinin zihninde yaratmak icin yeterlidir; ses, imgesel bir
mekan yaratarak boslugun doldurulmasi icin alan agar. Oyuncu da, natiiralist tiyatro
icinde “acik, bitmis, kesin bir anlatim” 6grendiginden, “cagrisimlar yaratan, bilingli
olarak sonuna kadar gitmeyen” bir oyunculuk sergilemekten uzaktir: “Cagrisim
oyunculuguna hi¢ yer vermeyen natiiralist tiyatroda, sik sik oyunculukta asiriliklara
rastlanmasinin nedeni budur.” Meyerhold Nora’dan bir dans sahnesini Ornek
gostererek, oyuncunun “sinirli bir ritim i¢inde”ki bacaklarina bakildiginda “dans

etmekten ¢ok bir kacis1 anlattiklari”mi sdyleyip cagrisimsal yontemin zenginligine

77 Ayni, s. 122-125.
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isaret eder. Ancak seyircinin pargalar bir araya getirisiyle anlam kazanabilecek olan
bu “kacis” sahnesi, oyunun biitiinliiglinii ger¢ekcilikte oldugu gibi sahneye kapatmak
yerine seyircinin katilimina baglar— Izlenimcilerle benzer bicimde, metanomik
sahnede de biitiinliik seyircinin siirece aktif katilimim gerektirmektedir.”

Meyerhold, sahnedeki metanomik igleyis araciligiyla yamilsamadan
kurtuldugunu diisiinmez. Aksine, seyiriciyi hayal kurmaya cagiran bu strateji,
yanilsamay1 dogrudan seyircinin mevcudiyetine bagladigindan onu daha giiclii bir

bicimde iiretmektedir:

Pek cok sey cagrisim diizeyinde kalabilir, seyirci onlar1 kendisi
tamamlayacak ve bu sekilde daha giiclii bir yanilsama (illusion)
egemenligi  hissedilecektir., Ama gereginden fazlasim
soylemek, kiiciik parcalardan yapilmis bir heykeli bir dirsek
darbesiyle paramparca etmeye ya da sihirli bir lambanin
ampuliinii ¢ikarmaya benzer.'”™ ...sahnedeki oyuncu her
yOniiyle bir sanatsal kurmaca iiriinii olmalidir, kuskusuz zaman

zaman bu kurmaca, gercekci bir zemine de kok salabilir ama

* Yonetmen-kuramcimin natiiralist sahne anlayiginda kullanilan resimsel fonun nasil sorunlar
yarattigim1 gostermek icin G. Fuchs’tan alintiladigi bu pasaj, perspektif ilkesine dayali resim,
yanilsama ve tiyatro iligkisini Ozetlemektedir: “Genelde kabul edilen, sahnenin seyircinin niinde
derinligine bir manzara agtifidir, ancak kisiliklerin boylarini uzagi gosteren fon resimlerine gore
ayarlayamaz. Ama yine de boyle bir sahne dogay1 sadik bir bigimde yeniden trettigi iddiasim
stirdiirebilir! Ramptan uzaklasan ve on, hatta yirmi adim geriye giden oyuncu hep ayn1 biiytikliiktedir
ve gbz onun ayrintilarini, sahnenin oniinde oldugu zamanki kadar iyi secer. Oysa dekoratif resmin
uyguladig1 perspektif kurallarina gore, oyuncuyu olabildigince uzaga itmek ve kendisini ¢evreleyen
agaclar, evler, daglarla orantisin1 korumak isteniyorsa, ¢ok kiiciilterek, kimi zaman bir siliiet, bazen de
basit bir lekeye indirgenmis olarak gostermek gerekir.” Ayni, s. 131.
178 Tolstoy’dan alintilayan Meyerhold, ayni, s. 126.
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son durusmada yasamda gordiigiimiizden ¢ok uzak bir bigimde

17
sunulmahdir.'”

Fakat Meyerhold’da yanilsama konvansiyonun bilinci tarafindan icerilmistir
ve gercekeiligin natiiralist ingasindaki —siiregen unutma talebinin karsilandigi— tek
devre isleyisten farkli olarak, “bilin¢li konvansiyon tiyatrosu”nun tesis ettigi teatral
yanilsama, sahnedeki boslugun gerilimli kabuliinii —eszamanl bir bicimde hatirlanip
unutulmasini— gerektirir. Seyirci, doldurmasi1 gereken kismi bir boslukla yiiz yiize
oldugunun bilincindedir; seyir deneyiminin biitiinii bu gerekliligin aktif icrasiyla
kosullanmustir. 19. yiizyil gergekciliginde ise bu boslugu seyirci salona gelmeden ¢ok
once doldurarak bakistan gizleyen sahnenin kendisidir. ilkinde seyircinin siirece
katilim1 bir zorunlulukken, ikincisinde katilimin gerekli oldugu her an yanilsamanin
¢Okiisiinii baslatir. Gergekgilik seyirciyi bir hata aninda, o da ancak kendi 6liimiiniin
sahidi olarak tammaktadir; goz goze geldikleri an, niyet edilmemis radikal
yabancilasmanin dirim yanilsamasini ¢6zdiigii andir. Tiim ontolojik gondermeleri
alikonularak soylenecek olursa, maya perdesinin ardindaki sakil ¢iplakligin ifsa
edildigi bir utan¢ amidir bu. Teatrallik ise kendi bi¢imini yine kendi Oliimiiniin,
materyal olusunun iizerine kurmus oldugundan, bosluk olarak Oliimiin seyircinin
katilimi araciligiyla dirime doniistiiriildiigli yaratict siireci baglatir. Seyirci ilk
sahnenin boslugunu alimlar ve siire¢ boyunca, bu boslukta anistirilan yasami
yanilsamay1 da alikoyarak iiretir. Bakisin iktisadi, teatralligin kipinde, mitolojinin ve
teolojinin taglastiran nazarindan geriye kalan atil nesneyi dirimin miibadele
dongiisiine sokar; teatral trampanin bu tuhaf kisa-devre aninda, iireten ve tiiketen

arasindaki ayrim bulaniktir.

179 Ayni, s. 170.
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Nicholas Ridout, Stage Fright, Animals and Other Theatrical Problems
[Sahne Korkusu, Hayvanlar ve Diger Teatral Sorunlar] adli calismasinda, erken
kapitalist topluma 6zgii modern tiyatronun, “sermayeyi asmaktaki ya da ondan
kacmaktaki basarisizhigin gercek deneyimi icin ayricalikhi kilinmig bir mekan”
oldugunu soyler. Kurumsal yapisi, iiretici mekanizmasi ve gergekci temsille kurdugu
iliski tiyatroyu modern kapitalist sermayenin disinda degil tam da onun merkezinde
bir konuma yerlestirir. Bir iiretim bicimi olarak tiyatro, bu uygulamalarda “kendi
zayiflik ve kor noktalart”’nin, bu durumda “suclu olug”’unun farkinda bir sanat olarak
dogas1 geregi kapitalist sermayeyi asamamakta, fakat yanilsama araciligiyla onu
gizlemektedir. 19. yiizy1l gercekeiliginin {izerini orterek bakistan kagirmaya calistigi,
“liretici ve tiiketici” giicler —oyuncular ve seyirciler— arasinda gerceklesecek olan
modern kapitalist ¢caga Ozgii karsilasmadir. Ridout, Jonas Barish’e gdndermeyle,
tiyatroya Ozgli bu karsilasmadaki huzursuzlugun seyircide “ontolojik mide
bulantisi’na neden oldugunu iddia eder; seyirci ne orada olmayi isteyip istemedigini,
ne de orada baska kimlerin oldugunu bilmektedir.

Fakat bulant1 saf bir bicimde seyirciyi tiyatrodan sogutmaz; aksine, erken
kapitalizme 0zgii gercegin sikintistmi tasidigindan, déneme o6zgii bir hazz1 da
islevlendirerek deneyimin icine dahil eder. Burjuva deneyiminde tiyatroyla kurulan
iliski bir ¢esit agsk-nefret iligkisidir. Seyirci, orada olusun huzursuzlugunu ve keyfini
eszamanli olarak deneyimler; modern tiyatronun “basarisizlig1” normalin diizeninden
bir sapma degil, “bir bicimde kurucu” bir basarisizlik olarak c¢ikar karsimiza.'®
Diamond, daha 6nce de deginildigi gibi, gercekcilige 6zgii “gorsel hazzin” bir ¢esit

yanlis tanimaya baghi oldugunu iddia etmektedir; burjuva seyircisinin ‘“orada

'80 Nicholas Ridout, Stage Fright, Animals and Other Theatrical Problems (New York: Cambridge
University Press, 2006), s. 3—4.
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olmayan1 gordiigii ve orada olan1 gormekte basarisizliga ugradigi” bir seyir siirecidir
s6z konusu olan. Kendi diinyasinin eksiksiz temsiliyle karsi karsiya kalan burjuva
seyircisi, Ridout’nun yorumundan farkli olarak maruz kaldigi yanilsamadan saf bir
“gorsel haz” duymakta, tiretici emekten yalitilarak gizemlilestirilmis olan kendi
giindelik  diinyasimin  gizil onaylanmasina tamklik etmektedir. Gergekei
yanilsamadaki haz, her durumda oyuncular ve seyircilerin —iiretenler ve
titketenlerin—, g6z goze gelmemesini kosullar. Servetin hazzi nasil ki onda kayith
emegin somiiriisiiyle acik bir bakis rejimi kurmamay1 gerektiriyorsa, ayn1 bicimde
19. yiizyill burjuva seyircisinin gosteriden aldigi haz da temsilin {retici
mekanizmasiyla géz gdze gelmemesini, onu yanlis tanimasini gerektirir. Bu yiizden
de gosterinin iiretimsel dogasinin fenomenal uyaranlar araciligiyla algiya diistiigii her
an, hem Daimond hem de Ridout i¢in, gercekg¢ilige 0zgii seyir iktisadinin oliimii
gerceklesmektedir. Bu noktada acgiga c¢ikan ne haz ne de nefrettir; kapitalist sermaye
tarafindan deneyimin bilincine kaydedilmemis karsilasmanin adlandirilamayan
ontolojik utancidir artik tiyatroyu dolduran.

Anlagilacagr lizere teatralligin ayirt edici niteliligi bakisla kurdugu kendine
ozgi iligkidir. Josette Feral, genel bir tiyatro durumuyla iliskilendirdigi kavramu,
bakis ve mekan ikilisiyle agiklar. Bos bir tiyatro salonuna giren seyirci icin bile
teatrallik héalihazirda is basindadir; oyun baslamamis, oyuncular sahneye
cikmamislardir ama gosteriye ait kimi gostergeler mekanda hazir durumdadir ve
mekanin oyunu Onceleyen bu materyal dolulugu, mekam teatrallestirir: “Seyirci
kendisini icinde buldugu mekéndan; sahnesel tasarimdan ne bekleyecegini bilir— bir

oyun. Ciinkii mekanin anlamlandirilmasi ¢coktan vuku bulmustur; seyirci sahnenin ve
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kendisini ¢evreleyen mekanin teatralligini algllar.”181 William Egginton, How the
World Became a Stage: Presence, Theatricality and The Question of Modernity
[Diinya Nasil Bir Sahne Oldu: Mevcudiyet, Teatrallik ve Modernite Meselesi] adli
calismasinda, teatralligi, ‘“konvansiyonlar1 mekan ya da mekénsallik duyumuzu
yapilandiran ve agiga cikaran bir etkilesimin araci” olarak aciklar: “Bakisa fazla
acilan mekansallik teatralliktir.”'® Egginton’da Feral’in genel tanimlamasim
tarihsellestirecek baglam Heidegger araciligiyla sunulur. Heidegger’in klasik
felsefeden kopus noktalarindan biri, zaman ve mekéan1 “icerden” algilayan; yani bu
iki fenomeni algilayan 6znenin ig¢selligiyle —“tiim algilamanin icinde gerceklestigi
sezginin bicimleriyle”— iligkilendiren diisiinceden; “digsallifa” dogru kaymis
olmasidir. Bireyler, Heidegger icin, bu kavrayista, diinyalarim igsellikte verili bir
mekanin  smrlart  icinde diizenlemezler. Digsal olus, diinyayr bireylerin
“mekansalliginin tarihsel disavurumu” olarak anlamaktadir. Haliyle, bireyler mekam
kiiltiirel ve tarihsel olarak “kendilerine 6zgii diinyayla olan karsilikli iligkileri’nden
tretirler. Mekinin deneyimi, kendilerine 0zgii mekansalligin deneyimidir ve
bireylere “giindelik, siradan pratiklerle kendi diinyalarina 6zgii konvansiyonlar”
icinde verilir.'®

19. yiizy1l gercekgiliginin sahne uygulamalarinda, teatral mekén, sahneyi
dordiincii duvar araciligiyla bir igsellik olarak diizenler. Seyircinin varhigin
konvansiyon {iizerinden unutan bu mekansallik, teatral olusun yadsinmasinda
temellenmektedir. Kendi icine kapanan oyun mekani teorik olarak seyircinin

bakisina karsilik vermez. Bakis i¢in orada olmasina ragmen paradoksal bir bigimde

181 Josette Feral, “Theatricality: The Specificity of Theatrical Language”, Board of Regents. Vol. 31,
No: 2&3, (2002), s. 96.
182 William Egginton, How The World Became a Stage: presence, theatricallity and the question
?st; modernity (New York: State University of New York Pres, 2003), s. 3.

® Ayni, s. 4.
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bakisa “fazla acilmayan”, kendini “gereksiz bir gercekcilik”’le gosterdigi halde hig
goriilmiiyormus gibi davranan bir mekansalliktir s6z konusu olan. Oyuncu, bu ig¢sel
mekansalligin sinirlarinda tiimiiyle goriildiigii halde konvansiyon geregi goriilmeden
kalir. Teatrallik, gercek¢i uygulamanin jargonuna ancak olumsuz, “asagilayici” bir
kavram olarak girmektedir: “[O]yunun gercegi aktor ve temsil ettigi gerceklik
arasindaki yakinliga baghidir. Teatrallik gerceklikten bir uzaklagsma olarak agiga cikar
(..)8 Gergekci sahnenin tiim bilesenleri, mekadnin ve bakisin bir fonksiyonu
olarak teatralligin icselligin natiiralist stratejileriyle bastirilmasi igin Orgiitlenir.
Meyerhold’un suglamasiyla her seyi miimkiin sinirina kadar gostererek seyirciye
gorecek hicbir sey birakmayan bu sahne, teatralligi kendi yanilsamaci dolulugunda
yutarak tiiketmekte; hayatla kurdugu benzesim iliskisi araciligiyla teatral imgeyi
ciplaklagtirmaktadir. Bu anlamiyla gercekciligin temsil rejimi, seyircinin bakigini
pornografide oldugu gibi gostermeyi asirt ucuna dogru tasiyarak felce ugratir.
Zizek’in yorumuyla, [pornografide];
Bakis, goriilen nesnenin tarafinda olmak yerine, bizim,
seyircilerin {izerine diiser, perdede gordiigiimiiz goriintiiniin
bize baktig1 hicbir yiice-gizemli nokta icermemesi de bu
yiizdendir. “Her seyi gosteren” goriintiiye salak salak bakan
sadece bizizdir. (...) Gercek Ozneler bizi cinsel agidan
uyarmaya calisan perdedeki aktorlerdir; biz seyirciler ise felg
olmus bir nesne-bakisa indirgeniriz. (...) Gelgelelim paradoks

suradadir ki pornografi sinir1 ihlal ederken her zaman fazla ileri

184 Feral, on.ver., s. 102-103.
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gider, yani “normal”, pornografik olmayan bir sevisme

sahnesinde gizli kalan seyi tskalar."®® [Vurgular yazara aittir]

Zizek’in kullandigi anlamiyla pornografi, “kendine ait gozii yitirmek ve ona
bakmakta olan otekinin bakigina indirgenmis olmak” demektir ve siire¢ igerisinde
“aslinda  mekam1  nesnelestirdigini  diisinen  6zne  mekdn  tarafindan
nesnelestirilmektedir.”'® Gercekci konvansiyon mekansalliginda teatral dogasim —
belki de kendini bakisa gereginden ““fazla” acarak— bastirirken, eszamanl olarak,
seyircinin bakisini da “bos” doluluguyla tiiketir ve mekénin teatral acikligini kurutur.
Siirecin temel paradoksu, dordiincii duvar konvansiyonunun bir rontgenciye ¢evirdigi
seyircinin aslinda gercekten gormiiyor olmasindadir. Natiiralist sahnelemenin
bicimindeki ideolojik gbz, oyun metninin elestirel icerigi ne olursa olsun, anlatinin
hilafina seyirciyi biiylilemeye devam etmektedir. S6z konusu bakis, seyircinin bakma
ozgiirliigiinii sinadig1 bir bakis degil, aksine, bakisin baska bir bakis tarafindan 6n
belirlendigi, “ehlilestirildigi”, “denetlendigi” bir bakis rejimine aittir. On belirlenmis
olan bakis, kendisiyle goz goze gelecek olan1 zaten gormiis, onun bakisini
bicimlendirmis, goziin i¢ine kendi bakisimi yerlestirmistir bile: “Bakisin iktidar
seyircinin degil seyirlik nesnenin elindedir.” Cift tarafli korliigiin —doérdiincii duvar
konvansiyonunun— ortaya ¢ikardigi seyir deneyiminin ardinda, burjuva ideolojisinin
asir1 seffaf ve esnek bir zar gibi genisleyen goz bebekleri, hem oyuncuyu hem de
seyirciyi coktan kusatmistir; seyrediyorum zannedenler diistiikleri iist bakisin
yiizeyinde seyredilmektedir. Ozne konumunda oldugunu diisiinen seyirci, ideolojik

bilincin {ist sahnesindeki tiyatroda, ‘“bakissiz nesne” i¢in ayrilan koltuklara

185 Slavoj Zizek, Yamuk Bakmak. Cev.: Tuncay Birkan. (Istanbul: Metis Yayinlari, 2004), s. 150-
151.
186 Zeynep Sayin, imgenin Pornografisi (istanbul: Metis Yayinlari, 2003), s. 28.
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yerlesmistir bile. Kendi bilincini ve bakislar-aras1 miibadeleyi seyir deneyimine
raptetmeyen gosterim, seyircisini Medusa’nin taslagtiran nazar i¢inden gérmektedir.

Teatral mimesisi olusturan materyallerden hicbirinin i¢sel olarak mimetik
olmadigin1 soyleyen Potolsky, tiyatrodaki mimetik potansiyelin ancak belirli bir
gosterimde, sahnedeki katilmcilar ve seyir yerindeki seyircilerin, konvansiyonel
inang ve pratikleri eszamanh tanidiklar1 anda ortaya c¢iktigina isaret eder. Buradan
bakildiginda teatral mimesis, Egginton’un baglamsallastirmasina benzes bir bigimde,
“hem her yerdedir hem de higbir yerdedir.” Mekansallikla iliski hala asli bir iliskidir
fakat 6znenin bakisinin baglamina, onun tetikleyici giiciine yerlesmistir. Dikkatin
belli bir bi¢imi, insanlar1 ¢evreleyen ve doniistiiren bir ¢esit “zarf” olarak teatrallik,
“kendi basina saptanabilecek bir nesne, mekén ya da aksiyonun bir bi¢imi” degildir.
Potolsky, bu asamada tiyatro ve teori kavramlarinin Yunancadaki koklerinin
‘bakmak’ ya da ‘manzara’ anlamina geldigine isaret eder. Her ikisi de, bilen 6zneyle
bilinen nesne arasinda varsayilan digsal bir bakis agisinin; bu ikisini birbirlerinden
ayiran bir bakis konumunun imkanini varsayar.187 Tammin agtigr aralik, gercekgi
temsildeki gizlenmis teatrallikle konvansiyonel tiyatronun bilingli teatralligi
arasindaki farki yapilandirmaktadir. “Yeniden-teatrallesme”nin héakimiyetindeki
sahne hayatla kurdugu iliski metanomik bir maiyet tasidigindan —hayati sahnenin
materyal araclariyla dolayli yoldan amstirdigindan—, seyircinin bakisini bigiminde
tagir. Teatrallesme, ontolojisini sanat olusun bilincine naksederek hem sahnenin
bakisinda seyirciyi hem de seyircinin bakisinda sahneyi icermektedir.

Siireg teatralligi harekete geciren mekansallik iizerinden yoruldugunda, seyir

ve oyun mekanlarinin kurduklari bakisim iliskisi nedeniyle karsilikli olarak

187 Potolsky, on.ver., s. 75-76.
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birbirlerini teatrallestirdikleri goriiliir. Bakilan manzaranin baglami, teatrallikteki
karsilikli tantmanin baglamidir ve tarihsel uygulamanin 6zgiil bir bi¢imi olarak bu
baglam, mekansal “digsallik”1n ve “ayrilma”nin deneyimini bakislarin iligkiselliginde
sorunlu bir terminolojiye doniistiiriir. Uzlasgimimi mekénsal teatralligin reddinde
olusturan 19. yiizy1l gercekciligi ise, bu reddi, kurmaca metnin sahnenin gergek
zaman ve mekdnim Ortecek bicimde islevlendirilmesiyle fiiliyata gecirir. Temsilin
tartisildign bolimde de goriildiigii gibi, dordiincii duvar, anlatinin koordinatlariyla
seyrin koordinatlarii birbirlerinden radikal bir bicimde ayirmaktadir. Metnin
mekani, konvansiyonel olarak tiyatronun mek&nimin ve zamanimin disinda bir
mekana ait oldugundan, kendisini teatrallestirecek olan 6tekinin bakig eriminin disina

diiser.

Oyuncularla seyirci arasinda biiyiili bir sinir vardir (bagka bir
deyisle ramp c¢izgisi); bugiine dek bu sinir tiyatroyu birbirine
yabanci iki sinira bolmiistiir: Diinyalardan biri sadece eylem
halindedir, digeri sadece algilar ve yaratici enerjilerin ortak kan
dolagimi sayesinde bu ayrnlmis iki damar birlestirebilecek

kanallar yoktur. 188

Tiyatronun yeniden-teatrallestirilmesi icin gereken kurucu mekansal
diizenleme, kavramdaki “yeniden” vurgusunun da isaret ettigi  gibi,
gercekci/natiiralist anlayisin  yerlesmeye baslamasiyla birlikte unutulan -
paylasilan— mekansallik bi¢gimlerinin yeniden hatirlanmasini ima eder. Meyerhold
ve cagdaslari, teatral mekansalligin erken izlerini antik Yunan’a 6zgii sahneleme

tecriibelerinde bulurlar. Ritiiel kokenlerin Ozneler-arasi1 bir deneyimi gerektiriyor

188 Meyerhold, 6n.ver., s. 158.
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olusuyla sahne mekaniyla seyir mekdni arasindaki boslugu homojenlestiren antik
Yunan,” Meyerhold igin, deneyimi “dinamik” bir siireg olarak tesis etmekte; seyirci
ve oyuncu arasindaki ayrimi gercekgiligin bilmedigi bir konvansiyonel-mekan-
olus’un estetik baglamina yerlestirmektedir. Antik bicim “sunak yerinin eski algak
basamagi”yla herkesin “istiinde kolaylikla esrimeye girebildigi” 6zneler-arasi bir
teatral alan acar. Mekansalligin seyircinin mevcudiyetini de iceren bu bigimi,
taraflart mekanda ve mekénla birbirlerine acarak teatrallestirir: “Biz sadece
seyretmek icin degil, yaratmak, birlikte ‘hareket etmek’ i¢in toplanmak istiyoruz.”
Acilmanin goézden kagirilmamasi gereken kurucu jesti, kendi acikligmin bilincine
yaptigr vurgudadir: Kendini bakisa fazla agmis mekansallik, teatralligi “fazla”nin
icerdigi bakisin bilincinde olusturur. Terminolojisi her ne kadar Nietzsche’ye
gondermede bulunsa da, Meyerhold, teatralligin radikal yakinlikta asindigi; teatral
mekanin mesafesizlikle silindigi bir “esrime” dongiisiine mesafelidir. Antik
tiyatrodaki ritiiel kokenlerin bir biitiinle kaynasarak silinise yaptigi gonderme,
yeniden-teatrallesmenin terminolojisinde tekilliklerin tagidigi bilingler araciliiyla
daha sekiiler bir zemine yerlesir. Fazla’daki teatral biling, 6znenin kendine ve i¢inde
bulundugu duruma iliskin farkindaliginin mesafeyi iceren bilincidir.

Adlar1 teatral uygulamalarla anilan Antonin Artaud, Bertold Brecht gibi
isimlerin tiyatro anlayislan da, farkli bi¢cim, yogunluk ve hedeflerle de olsa, mekénin

Ozneler-aras1 miibadele iktisadi i¢in teatral bir dontistiiriilmesini kosullar, yazilarinda

* “Bizim bildigimiz anlamda seyircilerden olusan bir izleyici kitlesi, Yunanllara yabanciydi,” diyen
Nietzsche, teatral mekanin mimarisini de siirece dahil ederek deneyimin paylasilan dogasina vurgu
yapar: “Onlarin tiyatrosunda, seyirci boliimiiniin ortak merkezli yaylar bi¢iminde yiikselen terash
yapisinda, herkesin ¢evresindeki tiim kiiltiir diilnyasini tamamen g6 rmezden gelmesive
bakmaya doyarak, kendinin de bir koro iiyesi oldugunu sanmasit olanakliydi.” Nietzsche, on.ver., s.
60.
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performans sanatinin kuramsal zeminini de Ongdrmiis olan Artaud soyle

yazmaktadir:

Biz, sahne ve salonu ortadan kaldirniyoruz, onun yerine
boliimlere ayrilamayan ve higbir geciti olmayan, ayrica, olayin
tiyatrosu da olacak tek bir alan olsun istiyoruz. Seyirci ile
gosteri, oyuncu ile seyirci arasinda dolaysiz bir iletisim
kurulmali, seyirci, gosterimdeki olayin ortasinda kalmali ve
oyun kendisini her taraftan bir ag gibi sarmalhdir. Bu sarig

salonun yapilis bicimine baghdlr.189

Brecht’in epik tiyatrosu da, Walter Benjamin’den alintilanan pasajda da

goriilebilecegi  gibi,

tanimlamaktadir:

bicimini mekénin benzer bir yeniden diizenlenmesiyle

Oyuncularla izleyicileri diriler ve oliilermisgesine birbirinden
ayiran, suskunlugu tiyatrodaki yiicelik duygusunu, titresimi
operadaki sarhosluk verici etkiyi doruklara ¢ikartan, tim sahne
Ogeleri icinde kutsal kokenin izlerini en belirgin bigimde
tasiyan bu ucurum artik islevini yitirmistir. Sahne hala
yiiksektedir ama simdi dipsiz bir ugurumdan yiikselmez, bir

kiirsii haline gelmistir artik.'”

Sahnede kendini gizleyip rol kisisinin ardinda ikincillestirmeyen oyuncu,

dogrudan seyircisiyle konusan bir oyuncudur; yaptig1 isi seyircinin unutmasina izin

'8 Artaud, Tiyatro ve ikizi. Cev.: Bahadir Giilmez. (ikinci baski, istanbul: Yap1 Kredi Yayinlari,

1997), s. 87.

190 Walter Benjamin, Brecht’i Anlamak. Cev.: Haluk Barigcan, Giiven Igisag. (tictincii baski,
Istanbul: Metis yaylari, 2007), s. 15.
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vermez, gdsterme eyleminin kendisini de ayrica gosteri konusu yaparak —gosterdigini
gostererek-, rol figiiriiyle arasindaki mesafeyi genisletip bir rol kisisinin nasil
davrandigini bildigini gosterir, yoksa kendisini o kisiymis gibi gdstermeye calismaz.
Brecht, oyuncunun ben’i ve rol kisisinin ben’i arasindaki degisimleri bakisa agarak,
seyirciyi kurmacanin materyal bilincinde ve kendi sabitlenemeyen bakisinda yakalar.
Oyuncunun kendilik ve baskalik arasinda gidip gelen icrasi siirekli bir dikkat
gerektirir. Brechtyen sahne, materyal katmana yapilan yatinmin tim agirhigini
gosterim esnasinda seyircisiyle arasinda diisiinsel ve duyusal bir koprii kurmak igin
seferber etmektedir. Seyirci gosterimin disinda, dordiincii duvarin ardindaki bir yok
mekanda degildir artik; sahne seyircisini tanir ve gosterim boyunca onunla igsel ve
digsal, zihinsel ve duyusal bir diyalog kurar. Oyuncu ve seyirci arasindaki mesafe,
oyuncuyu ve sahneleme siirecinin kendisini sahnede goriiniir kilisgta muhafaza
edilerek asilmistir. Brechtyen gosterim, kendi i¢ine kapanmaz —mekansallig1 “i¢sel”
bir mekansallik degildir—; o, her seyiyle seyir yerindeki bakisa dogru agilip
genisleyen, “digsalligiyla” baskasi/fark sorununa kendince bir ¢6ziim tiretmis olan bir
gosterimdir. Brecht, seyircisine bakan ve bakilani bakisin bilincine davet eden bir

tiyatronun savunucusu ve uygulayicisidir:

Sahne, izleyicinin bakiginm1 sahnedekilerin bakisina
hapsederek, sonra da kimlik aynasim kirarak izleyicinin
bakisinin huzurunu kagirir. Ansizin metin, onu ya da seni
okumaya baglar. Hem karakterler hem de seyirci siirekli
olarak gorsel ya da sozel siirprizlerin sokunu yasar ve bu

yiizden  Barthes  sOyle yazar:  “Brecht  bize
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gostergebilimden daha 1iyi bir seyi, deprembilimi

191
birakir.”

Brecht’in oyunlarimi fragmanlastirarak siireksizlestirmesi de bakisin yeniden
orgiitlenmesi icin kullanilan araclardan biridir. Temsili gergekligin kurgusal
biitiinligiini ‘gercek’ kabul eden seyirci, diinya islerinin temsilin bigimiyle uyumlu
oldugu yamilsamasina kapilir, oysa: “Biitiinlikk bir yamlsama, ideolojik bir
tuzaktir.”'** Metnin gercekei temsili i¢in diizenlenmis olan sahne yiizeyi, biitiinliigiin
gorsel tesisini yiiklenmis bir siireklilik yiizeyidir; bakis1 kesip durduran, goriilenin
kurgusal bir insa olusuna gondermede bulunan tiim piiriizler dikkatle sahneden
tiraglanmistir. Bakis bu siiregen yiizeyde hicbir yabancilastirict unsura ¢arpmadan,
eylemler ve seyler arasinda kesintisiz bir bicimde ilerler. Oysa epik uygulamalarda
kullanilan sahnenin gorsel ve isitsel katmanina ait unsurlar, mekani dogallastiran
siireklilik bilincini “jestler”’le kesintiye ugratarak sorunsallastirir:“Eylem igerisindeki
bir kisinin hareketlerini ne kadar sik kesintiye ugratirsak o kadar cok jest elde ederiz.
Bu yiizden eylemin kesintiye ugratilmasi epik tiyatronun temel gereklerinden
biridir™'*® Epik tiyatro, Walter Benjamin’in bedensel jestlere yaptigi vurgunun da

oOtesinde, biitiiniiyle bir jestler tiyatrosudur:

Sadece oyuncunun bedensel devinimleri jest olarak
nitelendirilmez, sahne govdesine katilan biitiin unsurlarin
jestinden s6z edilebilir. Onlar konusma dilinin diginda, bir sey

sOyleyen tiim araclardir, kostiim, 11k, miizik vb.1%* Jestler

PIE, Wright, Postmodern Brecht. Cev: Aysegiil Bahcivan. (Ankara: Dost Kitabevi, ), s. 71.

12 Jed Perl. “The Art Scene: Vile Bodies”, Salmagundi. No. 101-102, (Winter-Spring 1994), s. 22.
193 Benjamin, on.ver., s. 17.

194 Siireyya Karacabey, Brecht’ten Sonra (Ankara: De Ki, 2009), s. 42.
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materyal katmandan ve bu katmanin isaret ettigi anlamsal
gondermeden olusurlar ve materyalin agiklifinin, onun

génderme yaptigi anlam tarafindan ortiillmemesi gerekir.'”’

Beden de dahil sahnesel araglarin kesinti iizerinden bu bigimde vurgulanmast,
yeniden Sarrazac’i hatirlayarak soylenecek olursa, seyirciyi sahnenin bosg
mekansalligina geri gotiriir. Epik tiyatro, yanilsamayi kiran jestler aracilifiyla,
sahnenin yanilsamaci dolulugunu kesintiye ugratmakta ve mekansal siirekliligin
yiizeyinde gerceklesen bu kesintilerle bakis1 materyal olusla gbz goze getirip mekani
teatrallestirmektedir. Brecht’in seyirciyle oynadigi mevcudiyet-namevcudiyet oyunu,
seyrin mekan ve zamaniyla kurmacanin zaman ve mekani arasindaki gegisliliklerden,
kesintilerden ve gerilimlerden olugmaktadir. Bogluk ve bakis, bakis ve materyallik,
materyallik ve mekansallik, mekansallik ve teatrallik arasindaki bu 6zel iliskisellik,
Egginton’un “fazla”sinin da ima ettigi gibi, otomatiklesmis alginin Otesinde
gerceklesir ve siire¢ tanimuni, icinden Brechtyen “yabancilatirma efekti”nin® de
ortaya ciktigi Rus Bigimcilerinin “yabancilastirma” kavraminda bulur. Giindeligin
icinde alginin tembellesmesini, seylerin diizeninin agina bir nitelik kazanarak algidan
ka¢cmasim engelleme siireci olarak “yabancilagtirma”, diinyaya yeniden fakat yabanci
gozlerle, sanki ilk kez goriiyormus gibi bakmay1 i¢cermektedir ve sanat yapitindaki
“ayirict bir tislup ilkesinde ya da alisilmadik anlati teknikleri’nde karsimiza glkar.196
Brecht’in kendine 6zgii baglaminda pratik olarak yanilsamadaki siirekliligin kirildigi
materyal anlara isaret eden kavram, genel olarak teatrallikte alisilmis olanin digsindaki

tim bilingli unsurlart kapsamaktadir. Bir oyuncu sahneye devasa boyutlarda bir

195 Ayni, s. 43.
Kavramin Brecht’te kazandigi zengin baglamlarin detayli incelemesi igin Karacabey’in
arastirmasinin 65 ve 75. sayfalar arasindaki “Yabancilastirma” boliimiine bakiniz.
196 Ayni, s. 65.
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sapkayla girdiginde, siradan bir orta sinif salonunun tam ortasina oyun boyunca hig
kimsenin gdrmedigi bir silah birakildiginda, roller maskelerin ardinda oynandiginda,
sahne tekil bir unsurun asirt ¢ogaltilmasiyla tekrara boguldugunda, ya da
Meyerhold’da oldugu gibi “stilize etme yontemi” araciligiyla tiim gosterim bilingli
konvansiyonla “sanatsallastirildiginda” yabancilastirma hep is basindadir. Tiim bu
asirilik ve vurgulamalar sahnenin boslugunu alikoyan, asiriliklarindaki bakissallikla
mekan teatrallestiren bir etki yaratirlar. Seyirci sahnenin gercekgiliginden; kurmaca
mekanindan kagan her tiirli materyalligin anigtirmasma karst gorsel olarak
duyarhdir. “Kor algr” olarak kurmaca mekénin siireklilestirilmis asinaligi, kiiciik
fakat giindelik hayat tarafindan igerilmeyen alisilmadik bir detayin siirece dahil
olmasiyla bile “i¢sel” mekandan “digsal” mekadna doniisiir. Artik temsil olarak
namevcudiyetle” materyal olarak mevcudiyetin kisa-devre oyunu baslamustir.
Anlagilacag iizere teatral mevcudiyet, estetik mekanin kendini dis gercekligin
yeniden {iiretiminde kayith yanilsamadan kurtarmis mevcudiyetidir. Sahnede
gordiigiimiiz, fenomenolojinin tarif ettigi bicimiyle saf materyalliklere, seylerin
fiziksel olarak diinyada bulunus big¢imlerine géndermede bulunmazlar. Nesneler ve
bedenler, teatralligin kipinde, bakisin bilincini kendilerinde tasiyan yapayliklar,
plastiklikler, estetik disavurumlar olarak mevcutturlar. Sayet fenomenolojinin temel
jesti tim verili bilgi bicimlerini askiya alip diinyanin asli bilgisi i¢in algiya
donmekse, teatrallik de benzer bicimde, sahneye digsal tiim bilesenleri biinyesinden

ayirp tiyatronun asli bi¢imini arastirmak i¢in tiyatronun kendisine doner. Tiyatro

* Carlo Ginzburg’un konvansiyonunun disindan okudugu temsil de ontolojik bir kisa-devre
tagimaktadir: “‘Temsil’ bir yandan temsil edilen gergekligin yerine gecerek yoklugu hatirlatir; diger
yandan o gercekligi goriiniir kilarak mevcudiyeti ima eder. Ustelik bu karsitlik kolayca tersine de
cevrilebilir: ilk durumda temsil edilen vekaleten de olsa mevcuttur; digerinde ise kendisiyle ¢eliserek,
temsil etmeyi amacladigr gergekligin yoklugunu hatirlatir.” Carlo Ginzburg, Tahta Gézler. Cev.:
Aysun Sisik. (Istanbul: Metis yayinlari, 2009), s. 76.
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artik kendi fenomenolojisi igerisinden konusmaktadir. Teatrallesmis sahnedeki
varliklarin temel 6zelligi, dogrudan sahnenin disindaki diinyaya gondermede bulunan
bir mevcudiyet tasimamalari, teatral mekan icin {iretilmis yapay kendilikler
olmalandir. Yapaylik, hayata benzemeyisini yabancilastirma stratejileriyle kendi
biciminde siirekli olarak amimsatisiyla, 6z-gonderimsel ve 6z-bilingli bir yapayliktir.
Kendini dis gerceklikte var olan asli bir gosterilenle iligki icerisinde tanimlamaz.
Urettigi mevcudiyeti de buradan tanimlamak gerekir; bu estetik bir mevcudiyettir.
Fakat dis gerceklikle olan iligkisi gevsemekle birlikte kopmamistir; klasik temsilde
belirleyici olan benzerlikken, teatral temsil tiim tamimlart ‘“anigtirmalar” ve
“cagristmlar” iizerinden bir kez daha yapilandirir. Tiyatro, teatralligin ontolojisine
girdiginde, en ¢ok kendine benzemekte, fakat bu benzeyisi hayata ait bicimleri
estetigin miidahalesiyle doniistiirlip yabancilagtirarak tesis etmektedir. Bu noktada
yabancilastirma farki siirece dahil edip mevcudiyetin metafizik imalarin1 asindirdig
gibi, estetik mevcudiyeti de bosluga kayith ontolojisi geregi kismilestirir. Teatralligin
sahnesinde hicbir sey kendiyle 6zdes degildir. Ne hayat ne de sahne bir digerinin
yerine gecerek kendi konumunu mutlaklastirmaz. “Fark”in teatrallikteki isleyisi,
ozdesligi cagrisimlara, siirekliligi kesintilere doniistiirerek hareket eder. Kurucu olan

mevcudiyet degil “fark”tir.
IIL. ii. Teatrallik Karsithg:

Jonas Barish'®’ tarafindan “teatrallik-karsiti Onyarg1” olarak adlandirilmis ve
neredeyse diisiince ve tiyatro tarihinin tiimiinde kendine destekciler bulmus olan
egilim, Beliz Gligbilmez’in Barish’ten 6zetledigi bi¢imiyle, birbirlerine gondermede

bulunan ii¢ —etik— esas iizerinden tanmimlanmaktadir: “[K]amuya ag¢ik bicimde

197 Jonas Barish, The Antitheatrical Prejudice (Berkeley: University of California Press, 1981)
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kisinin kendini gostermesi ahlaksizliktir, tiyatro sanati izleyicinin duygularini
uyararak onlar1 benzeri bir ahlaksizliga kigkirtir ve son olarak da oyuncular mademki
rol yapmaktadir 6yleyse aldatma sanatinda da ustadirlar.'”® Baslangicim1 Platon’un
teatral goOsteriyi seyirciyi de ayartan “siddet ve akildisi duygular’la eslestirisinde,
Aristoteles’in mimesisi Platon’dan kurtarmak icin tragedyanin gosteri degil de oykii
olarak Onemine yaptifi vurguda gorebilecegimiz teatrallik karsii 6n yargi,
dayanagim tiyatronun bakisla kurdugu iliskiden alir. Teatrallik karsithiginin
temellendirildigi tic gerek¢ce de, farklt bicimlerde bakisa gondermede
bulunmaktadirlar: Kamusalligin i¢inde asir1 goriinme olarak teatrallik, rol yaparak
seyircinin bakigim1 aldatma anlaminda teatrallik ve bu bakisa aldanisin disa
vurulusunda asir1 duygu olarak teatrallik. Huzursuzlugun tiyatroyu dogrudan iceren
rol ve duygu kismi, toplumsal ortamdaki asir1 goriinme biciminin modelini de
hazirladigindan, dikkatin esas hedefi tiyatronun aldatici bir bakis rejimi kurarak
yanilsama iiretme giiciindedir. Asilla sahte, sahiciyle yapmacik, digsallikla ig¢sellik,
mevcudiyetle namevcudiyet arasindaki deger hiyerarsisinden iireyen teatrallik-karsiti
Onyargi, 6ziinde temsil karsit1 bir olgu olarak ortaya ¢ikmakta; daha da 6tesi, teatral
temsilin temsil ettigini yozlastirdig1 bir siire¢ i¢inde tarif edilmektedir. J. J. Rousseau
okumasinda Derrida, diisiiniiriin temsil diigmanliginin kendini en agik bicimde, bakist
da icererek, yaz1 diismanliginda gosterdigine dikkati ¢ceker. Konusmadan kopan yazi,
sayfa iizerindeki ‘ses’sizligiyle bakis icin vardir. Konusmay1 dogrudan kosullamayan
dogasiyla varligin canli mevcudiyetine zarar verir. Konusmanin ilavesi oldugu halde
artik ona ihtiyaci1 yoktur. “‘Ses’siz ve oliimciil bakis”la kurdugu iliski, onu yasayan

insanin mevcudiyetine bagli bir fenomen olmaktan ¢ikarip temsil olarak sayfaya

198 Beliz Gii¢cbilmez, “Performans Sanati: Nietzsche’nin Kehaneti”, Tiyatro Arastirmalar1 Dergisi,
No: 21, (Ankara: 2006), s. 28.
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hapsetmekte; bu sayede de varligin otantik olus imkéanini ‘ses’i aradan kaldirip
yazimin cansizhginda oldiirmektedir. Ozellikle “cebir”, “‘ses’cil” olusu belli bir
dereceye kadar koruyan “normal” yaziy1 da asip insan konugmasini radikal bir
bicimde aradan kaldingiyla, temsilin kristallesip “ikame mevcudiyet” iirettigi,

ikamenin asil mevcudiyeti astig1 bir pratige isaret eder:

Onda [cebirde] yazi, goriilen imleyen, her zaman coktan
‘ses’ten ayrilmaya ve ‘ses’in yerini almaya baglamigtir. Bilimin
‘ses’cil olmayan evrensel yazis1 bu anlamda bir teoremdir de.
Hesaplamak i¢in bakmak yeter. Leibniz’in dedigi gibi, (...)

“Ses’e bagvurmak gerekli degildir.”"®”

Tiyatro ise, sahnede konusan —demek ki yaziy1 sozceleyerek ona ‘ses’
veren— bir oyuncu oldugu halde, mekén temsille kodlandigindan bu “ciirlimenin ta
kendisidir’. Temsil olarak “yeniden-sunum” [re-presentation], “temsilin yapisinda,
sahnenin uzaminda” igerilmektedir, Derrida’nin da yazdigi gibi: “Rousseau’nun son
kertede asil elestirdigi, yanlis anlamayalim, gosterinin igerigi, onunla temsil edilen
anlam degildir (...); temsil olaymn kendisidir.”** ‘Ses’¢il mevcudiyeti isitsel
mevcudiyet alanindan “6liimciil bakis” alanina tasiyan yazi olarak temsil, sahneyi de
asil mevcudiyetlerin alanindan temsil olarak namevcudiyetlerin alanina dogru
kaydirir. Seyircinin sahnede gordiigii, “dissal ve yapay imleyenler’e teslim olmus,
kendi hakikatinden uzaklasarak yozlagmis bir var’olustur. Yazi nasil ‘ses’in tesis
ettigi 6z-mevcudiyeti 0li bakisa ceviriyorsa, sahne de iizerindeki mevcudiyetleri bog

gostergelere doniistiiriir. ikisi de yiizey oluslariyla mevcudiyetlerini bakis iizerinden

199y acques Derrida, Gramatoloji. Cev.: Ismet Birkan (Ankara: BilgeSu Yayincilik, 2010), s. 461.
200
Ayni, s. 462.
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tesis etmekte; icselligin Oz-mevcudiyetini —“dolunlugunu”—, digsallifin bos
mevcudiyetine ¢evirmektedirler. Tiim negatif ¢agrisimlariyla temsille kirlenmis bir
mekén olarak tiyatro, Rousseau’nun akil yiiriitmesinde, caginin insan deneyimini
kirleten temsilin saf tasiyicisi olarak goriiliir. Tiyatroda higbir sey gercekten kendisi
degildir, her sey baska bir seye isaret eder ve varlik tiyatronun ontolojisine girdiginde
tim kiymetini 6tekinin bakisiyla girdigi iliski tizerinden tanmimlamaktadir. Siirecin
merkezinde, sahnede insan igselliginin aldatici temsiline soyunan oyuncu vardir.
Teatrallik karsithgi, esas itibariyle, duygularin bakis igin “digsallastirilarak™
yozlastirildigi merkez olarak oyuncuya gondermede bulunusuyla oyunculuk-
karsithgidir da. Diisiince tarihinin belki de en atesli oyuncu diismanlarindan olan

Rousseau, oyuncunun insan varligini yozlagtirma siirecini su bi¢cimde 6zetler:

[S]ahnedeki bir aktor, kendininkinden baska duygular
serimleyerek, sadece kendine soyletilenleri soyleyerek, sik sik
hayali varliklart temsil ederek, adeta kendini yok eder,
kahramaniyla kendini iptal eder; ve insanin bu unutulusunda,
ondan bir sey kalirsa, o da seyircilerin oyuncagl olmak

i(;indir.201 [vurgular Derrida’ya aittir]

Rousseau’nun akil yiiriitmesini bigimlendiren temel rahatsizlik, anlagilacagi
lizere, oyuncunun insan varligindaki mahrem kendilik degerini yozlastirtyor; demek
ki, dolayimlanmamis 6z-mevcudiyeti orada olmayan bir baskasini temsil ederek
asindirtp varligin degerini kendi icselliginde onaylayan anlayistan, digsallik ve
digsalligin ima ettigi bakis aracilifiyla uzaklasiyor olmasidir. Oyuncu, Rousseau

icin, yasayip yasamadigi bile belli olmayan bir “sozcii”, salt bakis icin kurulmus bos

21§ J. Rousseau’dan alintilayan Jacques Derrida, ayni, s. 463.
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bir kabuktur. Digsal olarak gosterdigi sey i¢csel mahremiyet alanina ait degildir.
Varlik onda kendi doluluk ve mevcudiyetinden uzaklasip bir bosluga doniisiir:
“Alfabetik imleyen gibi, harf gibi, aktoriin kendisinin de hicbir 6zel dille esinlenme
ve hizmet iliskisi yoktur.” Sahnede oldugu kisiden bir bagkasina doniisen oyuncu,
“hi¢cbir sey imlemez”; o, aslinda olmadig1 sey olarak oldugu seyin bir inkéndir ve
kendini “temsilci formu”nda gosterir. Diderot, oyuncunun tiyatro sahnesindeki bakig
icin diizenlenmis boslugunu sahnenin disina tasiyarak genisletir, oyuncu aslinda
sahnenin disinda da biri degildir; 6zii olmayan bir varlik, namevcut bir

mevcudiyettir:

Derler ki, komedyenlerin hi¢bir karakteri yoktur, ¢iinkii her
tiirlii karakteri oynaya oynaya, doganin kendine vermis oldugu
karakteri kaybeder ve tipki hekimin, cerrahin ya da kasabin
zamanla kati yiirekli olmalar1 gibi, sahtelesirler. Sanirim,
burada neden sonug¢ olarak alinmaktadir; bence, asil, higbir
karakteri olmadigi icindir ki, komedyenler biitiin karakterleri

202

oynayabilmektedirler.”~ Ve belki de hi¢bir sey olmadig igin

her seyin en alasi olabiliyor, yani alacagi yabanci formlar

.. .. . iee . . 203
hicbir zaman onun kendi 6z formuna ters diismedigi i¢in.

Anlagilacag iizere, teatrallik-karsitliginin korumaya calistigi, oyuncularda
olmadig: fakat siradan insanlarda oldugu diisiiniilen ve ig¢sellik iizerinden tarif edilen
0z-mevcudiyete ait otantik doluluktur. Herkese doniisebildigi i¢in bir ozlerinin

olmadig1 varsayilan, ya da varliklarinda bodyle bir imayi tasiyan oyuncularin aksine,

202 Ayni, s. 51.
203 Diderot, 6n.ver., s. 42.
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‘siradan’ insanlar, bir baskasinin soziinii taklit etmedikleri, konustuklarinda kendileri
olarak konustuklari, tam da gercek zaman ve mekéinda goriildiikleri kisiler olduklart
icin, insana ait bu 6z-mevcudiyete zarar vermezler. Rousseau’nun oyunculardan
toplumsal alanin “aktorler’ine gecisi, meseleyi teatral temsilden toplumsal temsile
kaydirir. “Paris sosyetesi”, “sosyetenin komedisini temsil eden bir komedi” izlemek
icin tiyatro salonunu doldurdugunda, “kendine yabancilasip yine orada kendini
bulur’: “Seyirlik gosteriler sadece onlar igin yapilir. Orada kendilerini hem
tiyatronun ortasinda temsil edilenler olarak, hem de yanlarda temsil-edilenler olarak
gosterirler; sahnede rol-sahislar, salonda aktorler olurlar.”*** Temsil edilenle temsil
edenin birbirlerine karistigi bu “yabancilagmis” bakis deneyimi, “sosyal paktin
negatif yiizii"nii olusturmaktadir ve “otantik” toplumsal sdzlesmenin kotiiye
kullanimina isaret eder. Gilles Deleuze’un Proust’a referansla burjuva gostergeleri

okumasi, Rousseau’nun sosyeteye 0zgii kotitye kullanim olarak tarif ettigi siirecin

bicimini 6zetlemektedir:

Madam de Guarmentes ¢ogu zaman kati kalplidir, diisiincesi
¢ogu zaman zayiftir, ama her zaman hos gostergeleri vardir.
Dostlar i¢in hareket etmez, onlarla birlikte diisiinmez, onlara
gostergeler {iretir. Sosyete gostergesi bir seye gonderme
yapmaz, o seyin “yerini tutar”’, o seyin anlaminin esdegerinde

oldugunu iddia eder. Diisiincede oldugu gibi eylemde de dnce

204 S
Rousseau’dan alintilayan Derrida, on.ver., s. 463.
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davranir, eylem gibi diisiinceyi de gecersiz kilar, kendini yeterli

. 205
ilan eder.

Heniiz bozulmamis bir 6z, ya da varliga ait otantik bir mekansallik arayisi
Rousseau i¢in bakisin iizerine diismedigi bakigsiz bir mekanin arayisidir. Varlik, bu
mekanda toplumsal paktin kotiiye kullamimi olarak bos gostergelerle ya da bu
durumda temsil durumuyla iligki icinde degildir. Ciinkii bos gostergeyi kétiiye
kullanilan toplumsal konvansiyon aracilifiyla bakisa acabilecegi sahneden
yoksundur. Birisi ona bakmadigr ya da o birine bakmadigi i¢in rol yapmasina,
olmadig1 biriymis gibi davranmasina gerek kalmaz. Neyse odur, neredeyse oradadir,
biitiiniiyle mutlak bir simdide kendine verili olarak mevcuttur. Var olmaya devam
etmek i¢in kendisini baskasinin bakigina acgip temsil etmek zorunda degildir. Oysa
Michel Fried’in tanimlamasiyla “bir seyircisi olan”; demek ki “biri i¢in var olan
tiyatro,” seyircisi olmaksizin “tamamlanmayan”206 kosullanmis ya da eksik bir
ontolojiye isaret ettiginden, otantik paktin bozulusunu gergeklestirir. Tiyatro seyirci
icin vardir ve kisi bu bakisla goz goze geldiginde kokenle olan dolaysiz iligki
anlaminda 6z-mevcudiyetten uzaklasip baskasi i¢in var olmaya baglar. Tiyatro olarak
toplumsal sahne, bakis icin yazmanin bos sayfasi gibi islev goriir. Orada 6z-
mevcudiyeti garanti altina alacak kokensel bir doluluk ami yoktur. Her sey bir
boslugun iizerine yazilir ve bosluk, ancak, digeriyle girilecek bakis iliskisi tizerinden,
o da temsildeki, roldeki, ya da tekrardaki yanilsama araciligiyla doldurulabilir: “Bu,

kendine yakinlik olarak, mevcudiyet metafiziginin, bir tiir mutlak simdi’ye, var’in

2% Gilles Deleuze, Proust ve Gostergeler. Cev.: Ayse Meral (fstanbul: Kabalci Yaymevi, 2004), s.
14.
206 Michael Fried, Art and Objecthood: Essays and Rewievs (The University of Chicago Pres,
1998), s. 165.
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hayatina, canli mevcudiyete ayricalik tammak suretiyle, silmek istedigi seydir.”207

Rousseau’nun “tiyatroluk bir toplum” yaratifini ima ettigi tiyatrodan, ya da
tiyatroyu yaratan bir toplumun ontolojisinden kopusu, “seyredilecek hicbir seyin

olmadigy, tiyatrosuz bir sahne” fikrini dogurur:

Iyi ama, seyredilecek hicbir sey vermeyen bir sahne nedir?
Seyircinin, seyre kendini sunarak, ne goren ne de gozetleyen
olacagi; aktorle seyirci, temsil-edilenle temsil-eden, bakilan
nesneyle bakilan 6zne arasindaki ayrimin kendinde silinecegi
yerdir. Bu ayrimla birlikte, bir dizi karsitlikta zincirleme olarak
coziilecektir. Mevcudiyet dolun olacaktir, fakat goriilmekten
dolayi, empirik bir birey ya da onde veya tam karsida duran bir
eidos gibi kendini sezgiye sunmaktan dolay1 “mevcut” degil;
bir kendine-var-ligin igtenligi olarak, kendine-yakinligin,
»» 208

Ozgiiliigiin, bilinci ya da duygusu olarak “mevcut”.”" [vurgular

Derrida’ya aittir]

Anlagilacagr tizere Rousseau’nun, 6z-mevcudiyete yaptigi radikal vurgu
yiiziinden, tiyatro adi altinda bildigimiz uygulamalarin herhangi bir bicimiyle
uzlagsmasi imkéansizdir. Ne 19. yiizy1l gercekciligi, ne de “yeniden-teatrallegsme’’nin
savunucular1 Rousseau’nun onyargisini agabilecek bir “dolun” mevcudiyet iiretmez.
Artaud ve Grotowski gibi isimlerde Rousseaucu egilimlere agikca rastlasak da, bu iki
isim de kusku gotiirmez bir bigimde tiyatro durumuna baghdirlar. Sadece Artaud ve

Grotowski’nin kendi projelerinde maske kullanimina yaptiklart vurguyu ve

207 Derrida, dn.ver., s. 469.
208 Ayni, s. 464.
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Rousseau’nun maskelerden hosnutsuzlugunu animsamak bile yeterlidir. Rousseau,
tiyatronun karsiti olarak, tiim katilimcilarin eszamanh iirettikleri, ne bakanin ne de
bakilanin oldugu, siirece digsal bir bakisin silindigi halk senliklerine sahip ¢ikar.
Fakat Derrida'min da isaret ettigi gibi bu senlikler “dzellikle maskesiz”*"
etkinliklerdir. Varligi kendi olmayana esitleyen, simdi’de yasayan gercegi donmus
bir yiizey ardinda kaybeden maske, Rousseau’nun projesindeki tiim otantik olma
bicimlerine digsaldir. Maske, esasinda, biitiiniiyle digsaldir. Oysa Artaud, “devasa”
maskeleri nesneler ve aksesuarlarin disinda, kendi bagina estetik bir unsur olarak
vurgular. Grotowski’nin oyunculari, kendi yiizlerini ‘“organik” maskelere
doniistirmeyi; yiizii bir maskeye c¢evirmeyi Ogrenirler. Hem Brecht hem de
Meyerhold, farkli amaglarla da olsa maskeyi iiretim siire¢lerinde kullanmislardir. Bu
noktada ilk iki ismin maske aracilifiyla bir 6ze yoneldiklerini, tekilligi arketipik bir
kaynak, bir ¢esit metafizik mevcudiyet i¢in simdi’de kurban ettiklerini soylemek de
yeterli degildir. Rousseau arketipler, ya da belirsiz bir ge¢cmisten gelen mitsel
mevcudiyetlerle ilgilenmez. Onun mevcudiyet metafizigi, simdinin mutlak
doldurulmasindadir. Rousseaucu mevcudiyet mutlak simdi’dir, baska bir yerden
gelmez, oldugu yerden baska bir yere dogru hareket etmez, bagka hicbir seye
gondermede bulunmaz. Koken, simdi’ye kok salmak anlaminda; simdi ve burada,
hicbir agkin ya da nesnel gostergeye basvurmaksizin verili olan anlaminda kékendir,
yoksa bilyiilenmis deneyimin tarih {stii mitolojik sezgileri anlaminda degil.
Mevcudiyet olarak varlik kokensel simdi’den baska bir zamansallik tanimaz, sonsuz
bir bicimde kendi simdi’sine dogru akarak onu doldurur— ya da onun tarafindan

doldurulur.

209 Ayni, s. 465.
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Senlik sahnesi, ayn1 zamanda, “disarida”, “acik havada” oldugu halde bir
disan1 tiretmeyen; demek ki seyreden ve seyredilen kategorilerini iptal eden bir
sahnedir. Herkes, teatral anlamda sahne olmayan bu sahnenin icindedir. Kimsenin
bakisina acilmayan senligin mekansalligi, simdinin mutlak kokenselliginde tiim
aktorleri temsil durumundan mevcudiyet durumuna tasir. “Kendisiyle tamamen igsel
bir iliski icinde varligini” siirdiiren senlik, katilimcilari da bu icselligin/simdinin
icinde tamimladigindan, digsalligin bos bigimlerini bakisa vermez. Ernst Bloch’un

“yasanan simdinin korligii” dedigi bakigsizlikla benzer bir deneyimdir bu:

Yasanmis dnmn kendisi, igerigiyle beraber, esasen goriinmez
kalir. Ona yonelik dikkat enerjiklestigi oranda, bu goriinmezlik
kesinlesir: Bu kok itibariyle, yasanan Kendindelik’te, noktasal

dolaysizlikta tiim diinya heniiz karanliktir.*'°

Sayet senlik alaninda bir seyir diizeni varsa, bu diizende seyirciler

’

seyredilmektedir. “Aktorleri kendilerine geri verin,” diyen Rousseau, kendine
donmiis aktor olarak senligin katilimcilarindan mevcudiyetin saf formunu kazanir.
Kendisi kokensel simdiye ait olanin, bagka bir sey olmak i¢in mekam kalmamistir
clinkii. Gostergenin, temsilin, mis gibi yapmanin ontolojisi kokensel mevcudiyetin
ontolojisinde ¢oziiliir. Senligin kokensel simdisi, gostergenin boslugunun ve temsilin
“namevcudiyetlerin ve mevcudiyetlerin” oyununda iireyen “degis-tokus’unun
inkandir. Senlik bir miibadele diizeni degildir; kimsenin kimseye bir sey verip

almadigi bu iktisatsiz mekan, mevcudiyetin mutlak simdisinden “dolun” bir

yoksunluk iiretir. Senlik, kesintisiz harcamanin imkansiz iktisadina aittir ve Peggy

210 Ernst Bloch’tan alintilayan Eduardo Cadava, Isik Sozciikleri: Tarihin Fotografisi Uzerine
Tezler. Cev.: Aziz Ufuk Kilic. (Istanbul: Metis Yayinlari, 2005), s. 117.
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Phelan’dan yapilan alintida da goriilecegi gibi, performans sanatina ickin iktisadin

terminolojisini de oncelemektedir:

Performans, gercegi yasayan bedenlerin mevcudiyeti
araciligiyla igerir. Performans sanati seyirciliginde bir tiikketim
unsuru vardir: geriye hicbir sey kalmaz, seyredenin her seyi
gormeye calisarak ic etmesi gerekir. Hicbir kopya olmaksizin,
canli performanslar goriiniirliigiin —manyakca doldurulmus bir
simdinin— i¢ine dalarlar— ve hafizanin i¢inde, goriinmezligin
alaninda ve kurallarin ve kontroliin islemedigi bilingaltinda
gozden kaybolurlar. Performans, dengelenmis finans

dolagimina direnir. Hicbir sey biriktirmez, sadece harcar.*'!

Tiim senliksel siire¢ tiyatronun kavramlariyla bir kez daha diisiiniildiigiinde,
Rousseau’nun diisiincesindeki gizil jest, teatral temsili miimkiin kilan konvansiyonu
aradan kaldirmaktadir. Senligin aktorleri, var olma bigimleri 6tekiyle simdide mutlak
kaynasmayi igerir: “Her kisi 6tekilerde kendini gorsiin ve sevsin.”. Kisacasi varligin
kendini digerinin onayina agtig1 bir aralikta var olmazlar. Senligin aktorleri dolaysiz
bir bicimde kendileridir ve dolaysizlik, ne 19. yiizyil gercekciliginde oldugu gibi
yanilsama iizerinde inga edilmis bir konvansiyona, ne de 20. yiizyilin bilingli
konvansiyonuna géndermede bulunur. Gosterge iiretmeyen senlik —ciinkii “Imleyen,
senligin 6liimiidiir.”—, mekan1 aracisiz deneyim olarak insa eder. Gosterecek higbir
seyl olmayanin gosteriyi yapilandiracak bir konvansiyona da gereksinimi yoktur.
Senlik, kokenselligi i¢inde konvansiyon iistiidiir. Fakat teatral durumun bakisla

kurdugu iligkinin radikalligi, her kosulda, seyirci ve seyredilen arasindaki iliskiyi

21l peggy Phelan, Unmarked: The Politics of Performance (London: Routledge, 1993), s. 148.
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bakigsal bir anlagsma iizerinden yapilandirmaktadir. Daha 6nce Potolsky’nin teatral
temsili olusturan nesnelerden higbirinin ic¢sel olarak temsil edici olmadiklarina iliskin
diisiincesine deginmistik. Sahne, ancak taraflar arasindaki iligkiselligin —gizli ya da
acik— {rettigi konvansiyonlarin diizeninde temsili bir varlik gosterir. Teatrallik,
Rousseaucu anlamiyla dogal durumu, insandaki dogal 6z nosyonunu tanimaz.
Aksine, sayet senlige karsit ontolojik bir jest varsa, Rousseau’nun da isaret ettigi
gibi, bu jest tam da tiyatronun kendisidir. Teatralligin neset ettigi bosluk,
Rousseau’da mutlak simdi olarak tarif edilen mevcudiyetle aymi degildir.
Konvansiyonsuz senlik, insanin dogal 6zii olarak simdi’nin dolulugunda; boslugun
acik inkarinda gerceklesir. Oysa Potolsky’nin de isaret ettigi gibi, teatral mimesis,
diinyanin zeminini bir bosluk olarak tanimlamamiz1 saglayacak negatif bir

ontolojinin imkanin agar:

[T]eatral temsilin bilinen anlamiyla tiyatroyla, ya da tipik
olarak teatral davramis ya da durumlarla sinirlandirilmasi icin
hicbir neden yoktur. Dogru algisal dinamikler verili oldugunda,
Feral’in de savundugu gibi, teatral mimesis herhangi bir yer ve
zamanda ‘gerceklesebilir’. Esasinda kavram Batinin hayat icin
kullanilan en eski ve etkili metaforuna vurgu yapar: theatrum
mundi ya da hayat tiyatrosu. Bu metafor hayati bir sahne,
kisileri oyuncular ve tanriy1 her seyi goren seyirci olarak hayal
etmektedir. Aslinda metafor diinyay1 teatrallestirerek tiim

hayat temsil edici bir gosteriye doniistiiriir.>'?

212 Potolsky, on.ver., s.76.
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OETYY

“Hayatin kokensel teatralligi’ne dair erken tartismalarin baslangicina isaret
icin siklikla gondermede bulunulan Rus ydnetmen Nicolas Evreinoff, teatralligi,
sadece insanlarda degil hayvanlarda da rastlanan, “ig¢giidiisel bir irade” olarak
tanimlamistir. Bir kedinin fareyle oyuncak gibi oynayisinda, ya da bir bitkinin ya da
bocegin yine icgiidiisel sebeplerden ¢evresini taklit etmesinde goriiniir olan kokensel
teatrallik, Evreinoff i¢cin ima ettikleri rol ve bir maskenin ardinda goriinmez olup
muhatabin1 yaniltma gibi islevleriyle tiyatro durumuyla derinden iliskilidir. Kedi
farenin elinden kurtulup kactigi ana kadar duruma ‘“kayitsiz” goriiniir, ya da bitki
“hareketsiz, tedbirli bir pantomim”le kendisini gizlerken hep “yiiksek bir bi¢cimde
sanatsal” bir gizlenisin, bu durumda yanilsamanin icracisi olarak addedilirler.
Evreinoff, bu noktada, kendi kiiciik diinyalar icinde yasayan bu varliklarin da, “saf
bir bicimde teatral” olan bir ilkenin, yani tipki bir aktor gibi “aslinda oldugun kisiden
baska biriymis gibi” yapiyor olmanin etkisi altinda olduklarimi soyler. Evreinoff,
Aristoteles’in taklidin dogal olusuna dair iddiasini® sinirlarina kadar zorlayarak,
teatralligi “doniisiime ve degisime dogru biyolojik bir diirtii” olarak kavramistir:
“Biitiin hayat hi¢ bitmeyen bir gosteridir.” Fakat teatrallik dogal bir i¢giidii olsa da,
yarattigl etki tiimiiyle konvansiyonel bir etkidir ve teatrallikle dogallik bir
“stirekliligin” pargalarldlr.213

Evreinoff icin en meydan okuyucu rol de dogalligin kendisinde goriiniir olur,
clinkii dogallik igerisinde icra edilen roller, taraflardan her ikisinin de siirecin igine
“sorgulamadan dahil olmalari”m talep eder. Oyuncu bu siire¢ icerisinde, “diiriist bir

bicimde, asina konvansiyonlar1 icra eder ve seyirci de icra edilenin bir konvansiyon

e

Siir sanati genel olarak varligini, insan dogasinda temellenen iki temel neden’e bor¢lu gibi
goriiniiyor. Bunlardan birisi taklit ictepi’si olup, insanlarda dogustan vardir; insanlar, biitiin 6teki
yaratiklardan o6zellikle taklit etmeye olaganiistii yetili olmalariyla ayrilir ve ilk bilgilerini de taklit
yoluyla elde ederler.” 6n.ver., Aristoteles, s.16

213 Potolsky, on.ver., s. 87-88.
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olmadig1 konvansiyonuna sahip c¢ikarak” icranin selametini saglar. Teatralligi
bastirmak ve dogal bir bicimde rol yapmak, bu noktada kisiyi kotii bir aktor
yapmaktadir ve hem tiyatro hem de toplum icin gecerli bir dogru olarak kabul edilir.
Evreinoff, kamusal sdylemi goriinmeyen bir rejisoriin yonlendirdigini iddia eder. Her
kiiltiir ve cag kendi teatral karakterine sahiptir— toplumsal davranmislari belirleyen
dekor, kostiim ve senaryolar anlaminda. Bu konvansiyonlarin agik bir bicimde reddi
kisiyi dogaya yaklastirmaz, aksine belirli teatral konvansiyonlarin bagka
konvansiyonlarla degistirilmesini saglar.214

Goriildiigii gibi Evreinoff icin Rousseaucu bir tam mevcudiyetin; simdi’de
kendine tiimiiyle verili olusun, ya da taklit ve temsilden kacabilecek “dolun” bir
ontolojik mekénsalligin terminolojisi hayli sorunludur. Hi¢ bitmeyen bir gosteri
olarak hayat, varligin kokensel bir kendiligin tastyicist oldugu Oz-mevcudiyet
mekanini kapayip namevcudiyet ve mevcudiyetlerin oyununda, teatral mekan bakisa
acar. Rousseau’nun senlik mekani ise, aktorlerini kendi bulunduklar1 noktadan baska
bir mekansalliga ya da karaktere tagimayan bir mekédn olarak temsili kapatir—
kimsenin bir digerinden aslinda goriindiigii gibi olmadigr yOniinde bir kusku
duymasina gerek yoktur. Ayni1 zamanda senligin mekadm dogada mevcut bir mekin
oldugundan verilidir. Varlik, bu mekanin sinirlarina girdiginde onunla birlesir. Oysa
teatral mekan, Eggington’un Heidegger'e referansla soyledigi gibi, bireylerin
“diinyayla olan karsilikli iliskileri” aracilifiyla iiretilmekte; verili olmaktan cok
siiregsel bir nitelik arz etmektedir. Teatral mevcudiyet, mekéan1 siirekli bir bicimde
olusturur. Senlikteki deneyim tarihsel an1 kdkensel simdi’nin i¢inde asarken, teatral

deneyim onu varligin tarihselligi icerisinde, belirli inang ve pratiklerin konvansiyonel

214 Potolsky, on.ver., s. 88-89.
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taninmasinda ortaya cikarir. Mekan, her zaman tarih ve kiiltiir tarafindan
dolayimlanmis belirli bir 6znelligin mekéanidir ve Rousseaucu mekanin igselligine
karsit olarak, kendini digsallikta agiga cikarir. Tam da bu noktada Potolsky,
tiyatronun “toplumsal ikiyiizliiliigli” kendi yapisinda agiga ¢ikaran bir pratik
oldugunu soyler. Teatrallik karsithiginin ardinda, gercek benligin toplumsal icralarda
aciga cikan; demek ki bagkas1 icin gerceklestirilen goriinme bicimlerinden ¢ok daha
“gercek ve dogal” oldugu kanaati vardir. Icsel benlik kendini konvansiyonlarla
dogrulanan digsal bir performans olarak ortaya koydugunda ya da igselligin
mahremiyetini bakisa actifinda sorunlu kabul edilir. Potolsky, 18. yiizyilda
oyunculuga gosterilen ilginin, digsal oyunculuktan kopus anlaminda “temsilin
igsellestirilmesi’ni yansittigimi vurgular. Oyuncu, Diderot’da da gordiigiimiiz gibi,
duygularin1 fazla disar1 vurmamali, miimkiin oldugunca teatrallesmeden, sahici ve
agirbasli bir bicimde rol yapmalidir. Ayrnnm yine Platonik ikilikler ekseninde
temellenmektedir; “asil ve kopya” arasindaki boliinme, kendini artik “zihin ve beden,
duygu ve disavurumu” arasinda gostermekte, digsalligin isaretlerini tagiyan beden ve
duygunun digavurumu, tarihsel olarak belirlenmis sahicilik konvansiyonlarini inciten
tim asir1  gostergeleriyle bastirllmaktadir. Bu noktada Potolsky’nin dikkati

oyunculuktaki temsilin sorunlu dogasina odaklanir:

Bir¢ok temsilci sanatginin aksine, oyuncu, seyirciye fiziksel
olarak sunulur. Oyuncunun bedeni yapitin bir parcasi, temsili
yanilsamanin yaratilmasindaki elzem unsurlardan biridir. Bir
duygunun ‘orijinalligi’ onu hisseden kisi disinda hi¢c kimse

tarafindan bilinemedigi miiddetce bu mevcudiyet potansiyel
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olarak yanilticidir. Yetenekli bir oyuncu tarafindan taklit edilen

duygunun gercek duygudan ayirt edilmesi imkansizdir.*"?

Erving Goffman da, Potolsky’nin tarifini daha ciiretkdr bir bigcimde
genigleterek oyuncu ve gergek kisiler arasinda benligin sunumuna iliskin teknik bir

benzerligine dikkat ¢eker:

Tiyatroda canlandirilan bir karakter bazi acilardan gercek
degildir, bir dolandiricinin incelikli bir sekilde planlayip
canlandirdig1 karakter gibi gercek sonuclara da sahip degildir;
ama bu sahte tiplemelerin ikisinin de basarili sekilde
sahnelenmesi gercek tekniklerin kullanimini igerir- giinliik
yasamda insanlarin ger¢ek toplumsal durumlarm siirdiirmek

icin bagvurduklar tekniklerin ta kendisidir bunlar.*'°

Potolsky, sahnedeki i¢sellik ve digsallik arasindaki bolinmenin tipki gercek
hayatta oldugu gibi bilinemeyecegini, bu kuskunun giindelik hayati oldugu gibi
kusattigr halde “ikiyiizlii bir bicimde” nedense sadece oyuncularin “canavar” olarak
goriildiiklerini sOyler. Tipki sahnede oldugu gibi, giindelik hayatta da “digsal
kopyayla igsel orijinal, ya da yansitilan duyguyla yansittigi gercek arasinda” asla
asilamayacak bir bogluk vardir. Teatrallik, hem hayatta hem de sahnede bu boslugu
bakisa acarak goriiniir kilar. Fakat teatralligin giindelikte iirettigi digsallik hicbir
bicimde dogrudan toplumsal goriinme bicimlerinin sahteligi anlamina gelmez.

Evreinoff’un da isaret ettigi gibi, teatral goriinme bi¢cimi her zaman konvansiyonun

215
Ayni, s. 82.
216 Erving Goffman. Giinlik Yasamda Benligin Sunumu. Cev.: Baris Cezar (Istanbul: Metis
Yayinlari, 2009), s. 236-237.
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dogallasmis olmasinda temellidir. Tarihsel ve kiiltiirel olarak asina kilinmis belirli
yapip etme bicimleri, kendi bosluklar1 icerisinde degil, dogal olduklarinin bakan ve

bakilan tarafindan kabuliinde gergeklestirilir. Judith Butler, siireci su bi¢cimde 6zetler:

Biri olmayi, bir sey olmay1 ‘oynadigimi’ soylemek, ‘gercekten’
o biri, o sey olmadigimi sdylemek degildir; bilakis, nasil ve
nerede biri, bir sey olmayr oynadiZim hal, ‘olma’nin
yerlesiklesmis, kurumsallagmis, dolasimda gozlenen ve teyit
edilen halidir. Bu, benim kokten mesafe alabilecegim bir temsil

degildir, zira bu, derin kokler salmis bir oyundur.. 2

19. yiizyll sahne uygulamalar1 teatralligin konvansiyon araciligiyla
dogallagsmis bu kipine aittir. Sahnedeki oyuncular, gercek kisiler gibi hareket eder ve
konugurlar. Seyirci de seyrettiginin bir yanilsama degil gercek oldugu
konvansiyonuna sahip ¢ikar. Algida paranteze alinan tiyatro durumu, sahnedeki iligki
bicimlerini, tanima ve taninma prosediirlerini, benligi iliskin gorsel ya da sozel
gostergeleri giindeligin dogallinda {iiretir. Mekénin teatralligine ait her tiirlii agik
gonderme dogalligi eszamanli olarak bir yapaylhi§a cevireceginden tehlikelidir.
Iliskilerin ve kimliklerin zeminindeki kurucu boslugu gormeyen gercekcilik,
konvansiyonu tipki hayatta isledigi bicimde orgiitlemekte; sahnenin kontrol altinda
tutulan digsalligi, bakist sitirekli bir bicimde temsili diinyanin igselligine
yonlendirmektedir. Sahnedeki karakterler, toplumsal hayatin icsel sahicilige
gondermede bulunan konvansiyonlar tarafindan yonetildiklerinden acik muhataplar

seyirciler degil, kurmacanin kapali yapisindaki diger karakterlerdir. Diderot 19.

217 Judith Butler, Taklit ve ‘Toplumsal Cinsiyet’e Karsi Durma. Cev.: Osman Akinhay (Istanbul:
Agora Kitapligi, 2007), s. 17.
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yiizyillda tam anlamiyla gerceklesecek olan bu kirilmayr —taklit meselesini

neredeyse ¢agdas diisiiniirleri 6ngorerek tamimlayip—, 18. yiizyildan hazirlar:

Insan, yaratilistan kendi kendisidir, taklitle baskas1 olur; bizde
varsaydigimiz ruh kendi ruhumuz degildir. Oyleyse, hakiki
yetenek nedir? Hakiki yetenek: egreti olarak benimsenen ruhun
dig goriiniiglerini  iyice bilmek, bizi dinleyenlerin, bizi
gorenlerin duygularina seslenmek ve bu goriiniisleri taklit

ederek onlar1 aldatmak yetenegidir.218

Anlagilacagr iizere Diderot’'nun digsalligi, bakisla bilinci uyarmadan
iliskilenen hayatin digsalligidir. Digsalligin kontrollii alintilanmasiyla korunmaya
calisilan da, sahici olduklar1 varsayilan hayata ait i¢sel duygulardir. Diderot’nun
teatrallik karsithgi, paradoksal bir bi¢cimde, hayatin hep bir kuskuyla cevrelenen
goriinimlerinin —“[Blizde varsaydigimiz ruh kendi ruhumuz degildir.”— sahnede
iretilen sahicilikle onaylanmasimi talep edisindedir. Diisiiniiriin taklide egilimi
diginda insanin “yaratilig”tan ne oldugunu hi¢bir zaman ac¢iklamadig diisiiniiliirse,
taklit yoluyla kazanilmis ruhun igselligi; demek ki belirli bir yanilsama payini her
durumda koruyacak olan sahiciligin boslugu, kendini sahnedeki temsilde
dogrulamakta; kisacas1 hayat, kendi konvansiyonel dogalligini temsilin tekrari
araciligiyla tesis etmektedir. Temsildeki tekrar, sadece temsilin sahiciligini garanti
altina almaz, aym1 zamanda hayatin da sahiciligini kontrollii temsille garanti altina
alir. Konvansiyonu saptiran asirilik yanmilsamaci temsil kadar sahici benligi de

sorunsallastirir. ' Yorumun bu araliginda, oyuncunun hissetmeden sahici olmasi

218 1 ..
Diderot, 6n.ver., s. 59.
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gerektigini sdyleyen Diderotcu paradoksun bir kez daha diisiiniilmesi gerekir,

Diderot oyuncuyu su bigimde tanimlamaktadir:

[Olnun biitiin ustaligl, sizin sandigimz gibi, hissetmesinde
degil, fakat hissetmenin dig belirtilerini sizi yanmiltacak kadar
dakiklik ve titizlikle ortaya koymasmdadir.*'® Asiri duyarlilik
zayif aktorler meydana getirir; zayif duyarlilik ortaya bir siirii
kotii aktorler ¢ikarir; duyarliligin hi¢ mi hi¢ bulunmamasi ise

yiice aktorlerin yetismesini saglar.220

I¢selliginden tiimiiyle bosaltilmis, salt gostergeler iireten bir yiizey olarak
oyuncu diisiincesi, oyunculukta temellenmis bagka fakat daha genel oldugunu iddia
edebilecegimiz bir “ontolojik mide bulantisi”’mi yatistirir. Oyuncu hissetmemekte,
sadece duygularin “dis belirtiler’ini bakisa agmaktadir. Goriiniiste sahici bir etki
yaratan bu dissallik, esasinda hicbir igsellige gondermede bulunmadigindan
seyircinin varlik zeminini bosaltmaz. Duygularin asiriliklardan arindirilmig dig
belirtilerinin tagtyicisit olarak sahne, hem kendinin hem de hayatin sahiciligini es
zamanli olarak korumakta, fakat bunu temsili hayatin icselliginden bosaltarak
yapmaktadir. Oyuncunun varligi hayatin bigimlerine 6ykiindiigii; temsili saf bigim,
hicbir i¢selligi icermeyen salt kabuk olarak tesis ettigi miiddet¢e hayatin sahiciligini
sorunsallagtirmaz. Sahnenin i¢siz ontolojisi, seyircinin toplumsal varligini tarihsel ve
kiiltiirel konvansiyonlarin asir1 bilincine gondermeyle yipratmamakta, aksine garanti
altina almaktadir. Mesele anlasilacagi gibi seyircinin farkindaligi meselesi degil,

kuramsal diizeyde oyuncunun yarattigi ontolojik tehdidin —*“bulanti”’nin—

219 Diderot, dn.ver., s. 12.
220 Ayni, s. 13.
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bastirilmast meselesidir. Diderot, yetenekli bir oyuncunun gercekten hissedip
hissetmedigine iligkin cevaplanmasi neredeyse imkansiz soruyu, oyunculuk pratigini
dis belirtilerin ustaliginda tammlayarak asar: Oyuncu hissetmemelidir.

Bu noktada, tiyatronun sahnelemede 6z-gonderimsel niteliklere vurgu yapan
estetik uygulamalariyla, sahnenin boslugunu neredeyse Rousseau’yu anistirarak
mevcudiyetle dolduran uygulamalan arasinda bir ayrim yapmak gerekir. Artaud ve
Grotowski gibi isimler, sahneyi tipki Brecht ve Meyerhold gibi kurucu bir bosluk
izerinden tarif ederler. Fakat Brecht ve Meyerhold gosterimi estetik bir siirec;
kendini gizlemeyen bir yarati olusun bilincinde bosaltirlar. Her iki isim i¢in de
tiyatronun yanilsamayla mesafe {izerinden tanimlanan boslugu, farkli ara¢ ve
niyetlerle de olsa, boslugun siirekli farkindaligini ve kismen alikoyulmasim kosullar.
Mevcudiyet, her zaman teatral bir mevcudiyettir ve yamlsamanin {rettigi
namevcudiyet etkisini tamiyarak var olur. Brecht’in oyuncunun rol kigisinden
ayrilmig, ona mesafelenip elestirel bir konum almig benligine yaptig1 vurgu bile, bu
noktada gercek oyuncunun benligine degil, Philiph Auslander’in da belirttigi gibi

gosterim icin inga edilmis “kurgusal” bir benlige isaret eder:

Aktor Brecht’in sorunlarin c¢oziilebilecegi ve hal-i hazirda
¢cOziildigiini iddia ettigi Marksist bir konumdan konusur.
Oyunun anlamint uygun bir bicimde yonetmek adina, oyuncu,
tarihsel olarak sahip olamayacagi bir bilgiye sahipmis gibi
davranmalidir. Brechtyen oyuncunun rol kisisinin yaninda

sundugu sahne kisiligi kurgusal bir yaratimdir.**'

221 .
Auslander, on.ver., s. 33.
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Siireyya Karacabey’in de isaret ettigi gibi, “burjuva birey miti”’ne karsi olan
Brecht igin insan, tarihsel ve toplumsal kosullarindan ayr diisiiniilemez: “Insan,
boliiniir, parcalanir ve yeniden toplanabilir, bunun kosullarim ise toplum
belirler...”*** Brecht, bir siire¢ olarak insan diisiincesini sadece yazdigi oyunlarda
degil, oyunun sahnelenisi i¢in yeniden kurgulanan oyuncuda da islevlendirir.
Oyuncu, tiim rollere dogal bir bicimde girip ¢ikan, o rollerde kendini kaybeden bir
araci degildir artik. Barthes’in ifadesiyle “anlamin efendisi’dir. Sahne, bir anlam
tiretim mekanizmas1 olarak oyuncu tarafindan agik bir bicimde manipiile edilmekte;
dogal sanilan tarihsel diizenin mek&nizmasi sahnenin 6z-bilin¢li hareketinde
kesintiye ugratilmaktadir. Epik isleyiste hicbir eylem ve biling mutlak degildir. insan
Tanr’'nmin ya da Doga’nin belirledigi bir 6zle tanimlanmaz. Siirekli bir degisim ve
doniisiim mekamdir. Ornegin Brecht'in Adam Adamdir adli oyunu, Benjamin’in
vurguladigr gibi, “kisinin sahip oldugu tek bir 6ze bagl olusu degil, yeni bir 6zii

benimsemeye siirekli hazir”**

olusuyla ilgilidir. Epik bi¢imin esas dnermesi, hayatin
da sahne gibi iizerinde eylemlerin gerceklestigi bir bosluk olusudur. Insan kendini bu
boslukta ‘yapar’. Tarihin Ozneleri, verili olam1 bu boslugun bilinciyle elestirel
okumaya alip doniistiirebilir; kendileriyle birlikte hayati da degistirebilirler.
Natiiralist sahnelemelerin siireklilikle goriinmez kildigi jestlerle iiretilen kesintiler,
hayattaki kesinti ve doniisiim imkanlarinin hatirlatilmasidir. Brecht, teatralligin bog
mekansalliginda, o mekansalligin ideolojik yiiklenmesi i¢in gerekli eylem ve biling

bigimlerinin imkanin1 goriir ve s6z konusu imkénlar, agikca, hayat icin de gecerlidir,

Brecht’te: “[A]nlam iiretilirdi, kendinde hakikat diye bir sey yoktu ve hakikat ancak

222 Karacabey, on.ver., s. 23.
Benjamin, on.ver., s. 23.
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belli bir mekédna ve alana aktarilip, orada olusturulabilirdi.”224

Sayet yanilsamaci
temsil araciligiyla hayatr oldugu gibi iiretebilen bir sahne miimkiinse, yanilsamay1
kesintiye ugratarak sahneyi ve hayati doniistiirebilecek giicleri harekete gegiren bir
sahne de miimkiindiir. Brecht’in “politikanin teatralligi”; politik biling iiretiminde

“temsil ve sahneleme”nin Onemi iizerine diisiinen ilk isimlerden biri oldugunu

soyleyen Alain Badiou da, Epik Tiyatro’nun bu yoniinii vurgular:

Brecht ve doneminin tiyatro sanatcilari, oyunun ve kisinin ne
oldugu iizerine, teatral durumlardan 6nce var olmayan kisinin
oyun i¢inde —ki bu 6ncelikle bir giicler oyunudur— nasil inga
edildigi tizerine disiiniirler. Biz ne psikolojinin icindeyiz, ne
anlam hermendétiginin, ne dil oyunlarinin ne de bedenin hazir
bulunusunun i¢indeyiz. Tiyatro, hakikatleri insa eden bir

ayglttlr.225

Teatralligi yapitlarindan cok giindelik yasaminda bir tavir olarak kullanan
Oscar Wilde da, kamusal ortamin tarihsel goriinme bigimlerini yapayliga yaptigi
vurguyla yasama pratiginde asindiran isimlerden biridir. Tiyatro yapitlarinin kismen
tasidig1 teatral enerjiyi kamusal kisiliginin temel malzemesi haline getirmistir.
Yasamim tipki bir sanat yapiti gibi dogrudan estetik bir proje olarak kurgulayan
Wilde, salt toplumun degil doganin da verili kendilikler olarak radikal reddini
savunur. Bu anlamda Brechtyen teatrallikteki hakikat iiretici jesti siirekli olarak
erteler. Brecht, toplumsal hakikati tarihsel bir an olarak kavraylp yeniden

diizenlenebilecegini ima ederken, Wilde, diizenlemenin kendisini siireklilestirerek

224 Karacabey, on.ver., s. 53
22 Alain Badiou, Yiizyil. Cev.: Isik Ergiiden (Istanbul: Sel Yayincilik, 2011), s. 51.
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kesintisiz bir oyun haline getirir. Ozellikle kendi déneminde doga dig1 kabul edilen
escinselliginin bir gostergesi olarak yakasma taktigi mora boyanmis beyaz
zambaklar, lilkkse ve siislenmeye yaptigi asirt vurgu —ki Rousseau ve Platon
tiyatronun bu ikisini tegvik ettigini 6zellikle belirtmistir— ve tavirlarindaki bilingli
yapaylik, ya da kesintisiz ironi onu tarihin belki de en teatral figiirlerinden biri haline

getirir:

[W]ilde’in camp pozlart seylerin diizeninin kacinilmaz
olmadigini, dolayisiyla hakim diizenin tahrip edilebilecegini
gostermekteydi. Wilde, insamin hayattaki ilk gdrevinin
olabildigince yapay olmak oldugunu soyliiyordu. Sistemin
dogal olgular olarak sundugu ahlaki, duygular1 ve diiriistliigii
giivenilmez buluyor, dogal olan1 yadirgamak ig¢in yiizeyin,
bi¢imin 6nemli oldugunu diisiiniiyordu. (...) Ozciiliige karstyd
Wilde. Her kimligi yapay bir kurgu, maske olarak goriiyor;
kalici, tutarhi bir kimlige sicak bakmiyordu. Ona gore Kkati,

sahici bir kendilik fikri naifti.?*°

Artaud ve Grotowski’de ise gosterim siirecinin esas vurgusu ve nihai amaci
boslugun biitiinciil doldurulmasi; énce bedensel mevcudiyet, sonrasinda ise ©z-
mevcudiyet icin bos bir alan agilmasidir, alinti Grotowski’den: “Ben, sahnenin
fiziksel ve somut bir yer oldugunu, bu yeri doldurmak ve ona kendi somut dilini
konusturmak gerektigini dﬁsﬁnﬁyorum.”227 Sahne, Brecht ve Meyerhold’ta da oldugu

gibi baslangicta kendi 0zgiil araclarina indirgenir. Merkezde, Aysin Candan’in da

226 Yasar Cubuklu, Toplumsal Performanslar (Ankara: Ayrag, 2008), s. 61.
227 Artaud, s. 35.
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1133

soyledigi gibi oyuncu ve seyirci vardir: “‘[Y]oksul tiyatro’ kavrami, tiyatro sanatinin
tiim ayrintilardan siyrildiginda geriye kalan en temel dgesinin oyuncu-seyirci iliskisi
oldugunu vurgular.”228 Mekéan tiim ikincil unsurlarindan bosaltilmis, kendi kurucu
ciplakliginda bakisa agilmistir. Fakat bosaltilan sahnenin yeniden yiiklenmesinde
teatralligin oyunsu olus’a, kurmaca olus’a, plastik kendiliklere yaptigi vurguyu
gosterimin diginda birakirlar. Gerek Vahget Tiyatrosu gerekse Yoksul Tiyatro, esas
itibariyle modern toplumun unuttugu sahici bir deneyimin; koklerini dinsel
ritiellerde bulan kokensel bir icselligin digsal gostergelerle deneyimlendigi bir
zamansallik ve mekénsalligin deneyimidir. Sahnesel uygulamalart Diderot ve
Rousseau’nun aynm diirtiiden beslenseler de uzlagsmaz gibi goriinen diisiincelerinin
sentezinde kayithidir. Bu baglamda Artaud’nun en sik alintilanan climlesini bir kez
daha animsamak gerekir: “Oyuncular diri diri yakilan, yine de baglandiklar
kaziklardan bize sinyaller yollamay1 siirdiiren din sehitleri gibi olmalidir.”** Bu kisa
fakat yogun ciimle, oyunculuga iliskin iki sorunu aymi anda ¢ozer. Bir yandan
metafor tiimiiyle Diderot’cu bir digsalligi akla getirmektedir; seyirciye fiziksel
“sinyaller” gonderen oyuncu, her seyden oOnce bir jestler toplamidir. Bedeniyle,
bedeninin iirettigi isaretler araciligiyla var olur. Fakat bu isaretler ayn1 zamanda “diri
diri yakilan” bir bedenin sahiciliginden iiremekte, oyuncunun eylemini temsilden,
yanilsamadan, sahtelikten sahici deneyimin alanmina tasimaktadir. Her sey,
Rousseau’yu amistirarak, “simdi ve burada, oyuncularin organizmalari’nda
gerceklesir. Oyuncu bu kipte sahneye digsal bir gercekligi temsil edip ‘mis gibi’

3

yapmaz, anlattigi her neyse ona “doniigiir” ve “‘ruh edimi’ni resmetmek yerine,

228 Aysin Candan, Yirminci Yiizyilda Oncii Tiyatro (istanbul: istanbul Bilgi Universitesi Yayimnlari,
2003), s. 151.
22 Artaud’dan alintilayan Jerzy Grotowski, Yoksul Tiyatroya Dogru. Cev.: Hatice Yetigken.
(Istanbul: Tavanarasi Yayincilik, 2002), s. 98.
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kendi organizmasi araciligiyla bu edimi yerine”23 0

getirir. Oyuncu rol yapmamakta,
“sahtekarlig1 kesip sahici itkiler”i aramaktadir. Tiim siire¢, Auslander’in isaret ettigi
gibi, “temel psisik hareketlerin fiziksel disavurumlari’ndan olusur. Aktor, saatler
siiren provalarda psisik siirece direnen organizmasimi bertaraf eder ve ‘“‘igsel
durtiilerle digsal tepkiler arasindaki zaman kopmasi”ni bu ikisini birbirlerine
esitleyerek asmay1 ogrenir. I¢sellik artik tiimiiyle digsallikta kayithdir— ya da tam
tersi.

Sahnesel mevcudiyetin bu bi¢imi teatral gostergenin cifte dogasini
dislamaktadir. Insanlarin giindelik hayatta ve tiyatroda iirettigi gostergeler o
bedenlere yar1 yariya gomiiliidiir; fenomenolojik katman bedenin isaretlerini yine
bedende tutarken, anlamsal katman soyut bir gosterilene dogru harekete gecirir.
Ornegin yiizde irade dis1 beliriveren bir hosnutsuzluk jesti hem kusku gotiirmez bir
bicimde o yiiziin kendisidir, hem de s6z konusu hosnutsuzlugun gosterenidir.
Gosterge olarak jest tek tarafli bir aidiyet tasimaz; varligi gbsteren ve gosterilen
arasinda boliinmiistiir— ne tiimiiyle maddeye, ne de tiimiiyle soyut diigiinceye aittir.
Oldugu yeri hep kismen doldurur. Oysa teatral deneyimi mutlak biitiinliik {izerinden
diisiinen uygulamalarda, gosteren ve gosterilen arasindaki mesafe radikal bir bicimde
kapanir. ilk durumda ikisi arasinda bir iligkisellik varken, ikinci durumda karsilikli
tanimay1 miimkiin kilacak mesafenin yoklugu iliskiselligi deneyimin biinyesinden
cikarmaktadir. Beden ve isaret ettigi anlam, i¢ tepiler ve onlarin fiziksel ifadeleri bir
ve aynm seydir. Boylelikle bir sey gostermeyen, oldugu sey disinda higbir seye isaret
etmeyen, hatta belki de bir digsalliga isaret etmek anlamina geleceginden aslinda

gostermeyen paradoksal bir gostergeyle, gosterge olmayan bir gostergeyle, bedende

230 Ayni, s. 232.
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temellenmis saf mevcudiyetle karsi karsiya kalinz. 19. yilizyill gercekeiliginin
yanilsama aracilifiyla iirettigi kendi oOtekisinden —fenomenal ya da materyal
katmandan—, fark’indan konvansiyonel kopus, bu uygulamalarda mevcudiyet
araciligiyla tesis edilmektedir. Anlam fenomenal bedene dogrudan verili oldugundan
—onun bir islevi oldugundan— kendini kendi digina tasiyacak tiim fark’1 kayit dist
birakmaktadir. Sahne kuskusuz kiiltiir diinyasinin 6tekisi olarak modern ¢aga 6zgii
unsurlarla kirlenmemis 6zsel bir insanlik deneyiminin vaadiyle doludur. Fakat bu
fark, gosterinin kendi i¢sel farki olarak degil, seyirci ve gOsteri arasindaki gerilimli
iliskisellikten tireyen bir fark olarak isler. Bu baglamda, seyir siirecinde sahneselle
toplumsalin iirettigi fark, iletisi toplumsalin elestirisi tizerine kurulmus herhangi bir
19. yiizy1l oyunundaki diisiinsel farkin bigiminden ayr1 degildir. Oyuncunun fiziksel
mevcudiyeti onun 6z-mevcudiyetini, fark’tan arinmigligini garanti altina alir. Kendi
icinde boliinmemis, farklilasmamis, biitiiniiyle kendine verili mevcudiyet, bedenle
eslesmis 6z benlik, teatral mekanin her anim1 kokensel simdi olarak vaftiz etmekte;
varligi beden ve ruh olarak bagka hicbir seye gondermede bulunmadan simdi’nin
doluluguna kaydederek mevcudiyet metafizigi iiretmektedir.

Artaud ve Grotowski’deki yaratic1 siireci tetikleyen temel etik jest,
anlasilacag1 iizere, Rousseaucu bir jesttir. Her iki isim de, ironik bir bicimde,
tiyatroyu toplumsal yozlagmanin sagaltilabilecegi bir mekan olarak goriir; kendini
doniistiiren oyuncu, seyirciyi de kismi bir doniisiimiin 6znesi haline getirmektedir.
Tiyatro i¢sel hakikatinden uzaklagmis toplumun kendini yeniden bulabilecegi, beden
ve derin ruh arasindaki biitiinlesmeyi animsayacagi 6zsel bir varolus mekani acar. Bu
noktada, pratik iginde kullanilan gercek maskelerin onaylanmasi toplumsalin

yozlagsmis dogasina gondermede bulunan bir metafor olarak maskenin reddine
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doniigiir ve tiim Rousseau’cu cagrisimlariyla Artaud ve Grotowski’de yeniden

karsimiza cikar:

Modern uygarlikta yasam ritminin belirleyici 6zellikleri hiz,
gerilim, bir kiyamet duygusu, kisisel giidiilerimizi saklama
istegi ve yasamda (ailemizde, isyerinde, arkadaslar arasinda ya
da topluluk yasaminda, vb.) cesitli rollerin ve maskelerin
benimsenmesidir.”®'  Yaraticihk  giinlik ~ maskelerimizi
kullanmak anlamina gelmez; daha c¢ok, giinliik maskelerin ise
yaramadig1 istisnai durumlar olustulrmaktnr.232 [Tiyatro]
maskelerin c¢ikarilip atilmasi, gergek toziin ortaya ¢ikarilmast,
bir bagka deyisle bedensel ve zihinsel tepkilerin biitiinliigii icin

233
olanak sunar.

Anlagilacagi tizere hem Vahset Tiyatrosu hem de Yoksul Tiyatro, seyircileri

“kendilerini olduklar1 gibi grmeye iterek maskelerini diisiiriir”.*** Kisinin kendini

sakladigi, aslinda olmadigi biri gibi davrandigi bir gerceklik degildir s6z konusu

olan. Giindeligin tiim maskelenmis bi¢imlerinin ardindaki esas 6ze, tanimini icsel

dirtii ve bunlarin bedensel disavurumlarinda bulan biitiinciil mevcudiyete dair bir

cagridir artik tiyatro. Teatrallik-karsithiginin yeniden-teatrallesmenin icindeki bu

sozciileri, hayatin sahteligiyle tiyatronun sahteligini eszamanli olarak elestirirler.

Tiyatro, Rousseau’nun beklentisini hi¢ ummayacag1 bir yerde karsilayarak, artik

gercegin sunumu i¢in ayricalikli kilinmis bir mekan olarak ¢ikar seyircinin karsisina.

2l Ayni, s. 229.
32 Ayni, s. 224.

233 Aynu, s. 229-230.

234 Antonin Artaud, On.ver., s. 31.
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Kendi i¢inde boliinmemis, ayrismamig, bir ve biitiinciil insanin kendini goriiniir
kildig1 bu mekén, 6ze yaptig1 vurguyla mevcudiyetin heniiz saf ve dolun oldugu bir
deneyimi a¢makta; yozlasmis toplumun ve onun destekcisi yozlagmig tiyatronun
maskeledigi derinlerdeki gercegi ifsa etmektedir.

Fakat siire¢ yine de radikal bir bicimde teatraldir ve Grotowski’nin ifadesiyle
“teatral yaratim alani”na aittir. Bu aidiyet, Vahset Tiyatrosunu ve Yoksul Tiyatro’yu
kendi vaat ve iradelerinin hilafina mevcudiyet metafiziginden korur. Deneyim
bedenin actifi Ozneler-aras1 alanda ve mek&nin daha oOzgiir diizenlenmesinde
paylasilan bir deneyim de olsa, yapanlar ve bakanlar hala acik bir bicimde
birbirlerinden farklidir— bir bagkas1 i¢in var olan yine bu baskas1 icin eylemektedir.
Taraflardan biri mekanm1 imgesel olarak doniistiiriirken digeri bu doniistime maruz
kalir— Grotowski, “seyircinin  ‘yerine’  seyirciyle yiizlesen” oyuncudan
bahsetmektedir. Taraflarin arasindaki ayrim halad korundugundan sahne bir genlik
alam1 degil bir cagrn mekimdir: “Oyuncunun edimi (kapanmak yerine, yarim
Onlemleri bir yana birakmak, aciga c¢ikmak, acgilmak, kendinden cikip ortaya
serilmek) seyirciye bir davettir.”** Eylem icerisindeki oyuncuyla eylemin ¢agrisina
siirekli olarak maruz kalan seyirci birbirleriyle 6zdes degillerdir. Oyuncu, ‘“kutsal
oyuncu”, deneyimin kaynagi olarak acgikca seyirciden iistiin bir konumu sahiplenir—
ontolojik zeminleri bir bicimde benzes, fakat hi¢bir bicimde ayn1 degildir. Fakat asil
onemlisi, Grotowski ve Artaud’nun oyuncudan beklentisi, heniiz var olmadig bir
mekanda insanliga ait bir 6zii ortaya ¢ikarmasi, fiziksel siirecin dissal isaretleriyle
onu var ederek gercek bir deneyime doniistirmesidir. Oyuncu performansi igin

bosaltilmis sahneye c¢iktiginda heniiz bir sey degildir; boslugun ortasinda

235 Grotowski, on.ver., s. 230.
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gergeklestirilmemis bir imkan olarak var olur. Bedenin yalin mevcudiyeti, ancak bir
noktadan sonra, provalarda ve atdlye ¢aligmalarinda 6grenilmis bir teknigin sahnede
yeniden bulunusuyla bir 6z fikrini ¢cagirmaya baslar. Kisacas1 beden ve ruhun birligi
anlaminda biitiinciil deneyim coktan teknikle dolayimlanmis, kdkenin ¢agristirdig
dogrudanlik siirec iiriinii olusla damgalanmustir. Ustelik tiim bu uygulamalar ortiik
bir bicimde kendi tarihsellikleriyle iliski icindedir. Grotowski’nin kutsal oyuncunun
pratigi icin dinsel ritiiellere yaptigi gondermeler, asil kaynaklarin sekiiler yeniden
yorumuna isaret eder. Isa’ya ya da iskenceye ugrayan azizlere dair her ima, sahnesel
uygulama igerisinde bir dereceye kadar metafizigin alanina ait olsalar da, hicbir
bicimde dogrudan teolojinin alamina ait degillerdir. Degisen diisiince ve deneyim
bicimlerine kosut olarak daha diinyevi bir zeminde, “laik bir din” algisinda
temellenirler. Kisacas1 miiphem bir kokenden cagirilan, ilk bulundugu yerden
farklilagarak geri donmekte; 6z, kendi tarihsel ve Kkiiltiirel yorumuyla yeniden
tiretilmektedir.

Fakat Potolsky’nin de isaret ettigi gibi, oyuncunun yasadigi deneyimin bos
bir deneyim oldugunu iddia etmek imkansizdir— tipki tersini iddia etmenin de
imkansiz oldugu gibi. Eggington teatralligin gercek bir deneyim iiretme
potansiyeline isaret i¢in, oyuncularin azizi oldugunu soyledigi Aziz Genesius’un
hikdyesini aktarir. Bir oyuncu olan Genesius, imparator Diocletian ve mahiyeti i¢in
iskenceyle oldiiriilen bir Hiristiyan’in 6lim animm oynamaktadir. Fakat baslangicta
“alay ve parodi”yi hedefleyen performansi, siirecin bir noktasinda gercege doniisiir
ve Genesius, oyun bittiginde kendisini gercek bir Hiristiyan’a doniismiis olarak

236

bulur.”” Eggington i¢in anekdotun 6nemi, sahici doniisiimiin mekaninin teatral

236 Eggington, 6n.ver., s. 1.
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mekan olusundadir. Oyuncu aziz, bir bagkasi icin baskasinin inancinin dissal
isaretlerini liretirken, digsal yapip-etmelerin ¢agirdig: i¢sel gercegin tam merkezinde
bulur kendini. Bagkasi icin yapmak, icsel sahiciligin inkdn degil tam da kosuludur.
Insan, her zaman bagkasina ve onun icsellestirilmis bakis olarak nazar’ina da ait olan
bir mekénin iginde sunar kendini. Kisacast varligin deneyimi her durumda
konvansiyoneldir. Thomas Richards’in Grotowski’den aldigi egitimi anlattig
calismasi™’ konvansiyonun siirece ickinliginin anlasilmasi icin 6nemli isaretler verir.
Yontem oyuncuyu kendi 6ziinii bulmak i¢in yalniz ¢calismaya tesvik etmekte, fakat
siirec siirekli olarak egitimcinin bakiginin onayma geri donmektedir. Grotowski,
oyuncuya higbir zaman dogrudan ne yapmasi gerektigini soylemez. izledigi
parcadaki hatalari, aksayan yonleri, genel olarak calismanin yontemsel kusurlarini
say1p oyuncuyu yine kendi basina birakir. Calismadaki bu gorece esnekligin nedeni,
oyuncunun kendi varhigina 6zgii deneyimi yine kendisinin kesfetmesidir. Fakat
oyuncu calisma mekanmna dondiigiinde, deneyimin mekéni artik egitmenin gizil
bakisiyla ikizlenmis bir mekandir; 6z-benligini kesfetmekle bagkasi i¢in yapmak,
mekanin bu gizil teatrallesmesinde birbirlerini icerir. Oz-ifsa, oyuncunun baska
hicbir onaya basvurmadan kendi i¢cinde dogrulayacagi saf bir edim degildir. Daha
siirecin basinda, baskasinin bakisi i¢cin var olan bir mekansalligin ontolojisinde
yarilmig bir 6z-mevcudiyetin ifsasidir s6z konusu olan. Oyuncu icrasimin
tamamlanmis oldugunu ancak Yoksul Tiyatro’ya 6zgii sahicilik konvansiyonlarinin
bir baskas1 tarafindan onaylanmasiyla dgrenir. Oz, ancak kendinden farkli olanin
kabuliinde tesis edilebilmekte, sahicilik kendisini dogrulayacak bir bakisla miimkiin

olabilmektedir. Hatta oyuncunun ¢ikardig1 parca igerisinde kendisini ne kadar biitiin

7 Thomas Richards, Grotowski ile Fiziksel Eylemler Uzerine Calismak. Cev.: Hiilya Yildiz, Aysin
Candan. (Istanbul: Norgunk Yayincilik, 2005).
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hissettigi bile Yoksul Tiyatro i¢in dogrudan bir kiymet tasimaz, temel belirleyen

nihai merci olarak seyircinin bakisidir:

Grotowski’nin elestirisinden c¢ikardigim ilk ders, izleyen
kigilere ulasan Oykii ile oyuncunun imgeleminde algiladig
Oykiiniin mutlaka birbirinin ayn1 olmadigiydi. Bu durumda hem
oyuncu hem de yonetmen olarak, onlarin algilayacagi 6ykiiyii
bilin¢li olarak yaratmak benim sorumlulugumdu.”*® [vurgu

Richards’a aittir]

Tipki yetenekli bir oyuncunun eylemlerindeki sahicilikle giindelik yasamda
icra edilen eylemlerin sahiciligi arasinda slipheye diismeden bir ayrim
yapamayacagimiz gibi, belirli bir kurumsal kimlik tarafindan taninmis “kutsal
oyuncu”’nun sahiciligini de, konvansiyonel olusun damgasin1 paylastigi yoz
tiyatronun ya da hayatin bicimlerindeki sahicilikten kolayca ayiramayiz. Yoksul
Tiyatro’nun ruh ve bedenin radikal eslesmesinden iirettigi “maskesiz” deneyim,
giindelik hayatin maskelenmis deneyiminin bi¢ciminden kacamaz. Hatta Grotowski
hep bir dolayima baglh bu deneyimin kokenselligine vurgu yaptikca, teatral mekanin
bosluktan dogallik {iiretme potansiyelini diger pratiklerin higbirinin muktedir
olmadig1 olciide gizil olarak onaylar. Ayrica, algiyr yonlendiren konvansiyonlar her
iki deneyim kipinde de sahici olanin pesine diistiigiinden, 6zdeki sahiciligin, ya da
ilksel insan deneyiminin ne kadar derinden geldigi veya bedenle ne kadar 6zdes
oldugu ilke olarak onemli degildir; yiizeye c¢iktiginda —ki taninmak i¢in ¢ikmak,
digsal bir bicim olmak, bu durumda bir maskeye doniismek zorundadir— tipki karsiti

gibi onay goriip kabullenilmesi gerekir. Giindelik hayat da, tipki Vahset Tiyatrosu ve

238 Ayni, s. 58.
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Yoksul Tiyatro gibi, kendi goriinme ve eyleme bigimlerini bir sahtelik vaadiyle
tiretmez. “Kutsal oyuncu”’nun kendini ediminde bagkalarindan daha biitiin hissettigi
iddiasi, deneyimin Oznesi icin ne kadar sahici olursa olsun, alimlayici icin hep
yiizeyin iirettigi bir kusku aylasiyla cevrilidir. Bu noktada bir metafor olarak maske,
Robert Ezra Park’in da isaret ettigi gibi, belki de sahiciligin miimkiin —fakat

konvansiyon geregi sakli tutulmas1 gereken— tek bigimidir:

“Kisi” (person) sozciigiiniin ilk anlaminin “maske” olmasi
biiyiik olasilikla basit bir tarihsel rastlant1 degildir. Daha ziyade
herkesin her zaman ve her yerde, az ¢ok farkinda olarak belli
bir rolil oynadig1 gerceginin kabuliidiir bu... Biz birbirimizi bu
roller icinde taniriz; bu rollerde kendimizi taniriz. (...) Bu
anlamda, kendimiz hakkinda olusturdugumuz anlayis1 —
hakkim1 vermeye calistigimiz rolii— temsil ettigi siirece bu
maske bizim daha hakiki benligimizdir, olmak istedigimiz
halimizdir. Sonugta, roliimiizii anlayis seklimiz dogamizin,
kisiligimizin ayrilmaz bir parcasi haline gelir.”

Buradan okundugunda, Yoksul Tiyatro ve Vahset Tiyatrosu, maskenin iptali
gibi goriinen yetkinlesmis bir maskelenme edimi; maskede yontem aracilifiyla
uzmanlagsmanin mahir formudur. Sayet bu pratikler “bizi yasamin kaynagina,
dolaysiz, temel algiya, yasamin, varolmanin, varligin, organik, kaynagindan figkirir

”6240

gibi deneyimlenmesine yonelten edimler adanmuslarsa, bu radikal geriye doniisii

dogalci sahnelemelerin bakis rejiminden bir kez daha okumak gerekir. Nasil

239 Robert Ezra Park’tan alintilayan Goffman, on.ver., s. 31.
240 Grotowski’den alitilayan Christopher Innes, Avant-Garde Tiyatro. Cev.: Aziz V. Kahraman,
Beliz Gii¢gbilmez (Ankara: Dost Kitabevi Yayinlari, 2004), s. 221.
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dogalcilik sahneyi asir1 yiikleyerek bakisi kendi dolulugunda kérlestiriyorsa, Yoksul
Tiyatro da maskenin isevlendirildigi kurucu bogslugu biitiiniiyle goriintir kildigini
vurgulayarak aymi yolu tersinden kat eder. Asirihigin korliige doniismesi gibi,
maskesiz ©0z-mevcudiyet de salt maskeye; arkasinda tiim rollerin aym anda
konustugu, eylendigi, goriiniir kilindig1 bos gosteren olarak Ideal maskeye doniisiir.
Varligin kendine dolaysizca, organik bir kipten verili oldugu, o ilksel kaynaktan
fiskirdig1 maskesiz bir mevcudiyet ani, anin zeminindeki heniiz gerceklestirilmemis
sonsuz rol repertuarinin imkansiz mevcudiyetinde kosulludur. Ancak bir cenine
atfedilebilecek bu organik mevcudiyet, sayet bdyle bir sey miimkiinse, insanligin tiim
potansiyel rollerini ayn1 anda oynayarak tiikettiginden bakisa 6z-mevcudiyet disinda
bir sey vermedigi yanilsamasi iretir. Oysa tam da namevcudiyetleri asir
mevcudiyetlerinin onaylanmasidir ve maskesizligi icra ettigini diisiinen varlig
maskenin kurucu zeminine doniistiiriir.

Philip Auslander, Grotowski’nin diirtiileri digsal tepkilere, “ideogramlar’a,
bedende algilanabilir bigimlere doniistiirerek fark’tan arinmis bir 6z-mevcudiyet
irettigini, daha Once de belirttigimiz gibi, digsallik ve ig¢sellik arasindaki farki
kokensel biitiinliikle iptal ederek mevcudiyet metafizigine diistiigiinii belirtir. Siirecin
merkezinde fenomenal mevcudiyetin asli kipi olarak beden vardir. Kendi simdisine
ve bu simdideki mekana siki sikiya yerlesmis olan beden, kdkensel diirtiilerin digsal
olarak “1s1masi1” icin gerekli mekam kendinde agar. Giindelik benlikle “en derin kok
ve gizli motivasyonlar’inda zitlasan kokensel benligin gercegine bir kap, bir ¢esit
araci olmayan aracidir beden. Oyuncu, Artaud’nun da isaret ettigi gibi, “duygusal bir
atletizm”in; asil benligin 151811 bedensel temrinlerle acgiga cikaran fiziksel bir

pratigin icracisidir:
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Her coskunun organik temelleri vardir. Oyuncu, bedenindeki
coskuyu isleyerek ona voltaj yogunlugu yiikler. Bedende
etkilenmesi gereken noktalari ©Onceden bilmek demek,
seyirciyi, bilyiilii kendinden ge¢cme durumlarinin icine atmak

demektir.”*!

“Fiziksel dile temellendirilmis 6z-mevcudiyet”, iirettigi gorsellik araciligiyla
“reddedilemez bir orijinal mevcudiyet” iiretir. Siireci miimkiin kilan 6n kabul
bedenin fark’tan arinmis oldugu, bedenin kendi kendine verili oldugu inancidir. Bu
noktada kurmaca katman bile oyuncunun tiimiiyle bakisa acilmis bedenini algidan
silemez. Nasil gercekcilikte beden kurmaca beden icin bir aragsa, Yoksul Tiyatro’da

da rol oyuncunun hakiki benliginin bir aracina doniisiir:

Aktor rolii cerrahin elindeki bir bisturi gibi kendini kesip
parcalara ayirma amaciyla kullanir. Asil 6nemli sey rolii bir
trambolin, giindelik yasamin arkasindaki gercege —kisiligimizin
en icteki cekirdegine- ulagsmay1 saglayacak bir ara¢ olarak

kullanmaktir (.. .).242

Oysa benligin 6z-mevcudiyetinin temellendigi beden, Derrida’nin Artaud
okumasina referansla konusan Auslander icin “fark”tan arinmis bir beden degildir.
Cesitli organ ve sistemlerin birbirlerine baglanarak bir biitiin olusturmasi anlaminda
beden, “farklilagmalarin isgiicli ve oyunu”dur. Organlara boliinmiis, kendi i¢cinde ve
yiizeyinde farklilagsmis olan beden, “ete ickin bir fark™ islevlendirerek “bedenin

kendinde mevcut olmadig: kilidi agar”: “Uzuv yabanci olan farki bedenimin i¢ine

241 Artaud, 6n.ver., s. 121.
242 Auslander, 6n.ver., 34.
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buyur eder: her zaman benim bozulusumun uzvudur ve bu gercek o kadar orijinaldir
ki, ne kalp, hayatin merkezi organi, ne de cinsiyet, hayatin ilk orgami ondan
kagamaz.”243 Kisacasi zaten kendi icinde boliinmiis, farklilasmis, islevleriyle ayrilmis
bir bedenin icra ettigi “saf fiziksel ifade”, ya da biitiinciil 6z-ifsa tam da bedenin
kendisinde sorunludur.

Bedenin kendi icinde zaten boliinmiis, ilksel olarak farklilasmis olusuna
iliskin kayda deger kuramlardan bir digeri de Lacan’dan gelir. Yasaminin ilk
giinlerinde heniiz bedeninin psiko-motor biitiinliigiinii kontrol edemeyen ¢ocugun
algisi, 6zne ve nesne ayrimimi taniyamamakta; digarisi ve igerisi, ben ve digeri
cocugun deneyiminde birbirine karigmaktadir. Beden, daha yasamin ilk giinlerinde
bile biitiinciil bir deneyimin alan1 olmaktan radikal bir bi¢imde uzaktir. Cocuk ancak
Ayna Evresi'ne girip kendini aynadaki imgesiyle o6zdeslestirdiginde, aynadaki
yansimay1 gercek sandiginda bedensel biitiinlik ve 6zne-nesne ayrimini bilingdist
diizeyde yapilandirmaya baglar. Bu yiizden Malcolm Bowie, hem benligin
kurulumunun hem de bedenin biitiinliik algisinin bir yanhs tanimaya, ontolojik bir

yanilsamaya ya da kurucu bir “fanteziye” temelli oldugunu soyler:

[Bleden, ortam ve aynanin olusturdugu karmasik geometri,
birey iizerinde bir hile, bir aldatma, bir dolandirma olarak isler.
Goriiniiste ¢ocuk igin son derece yatistirici ve faydali olan
ayna, bir kapan ve bir yemdir (leurre). Ortada sorumlu fail
olarak diisiiniilebilecek birinin yoklugunda bile, yalan ve

hilekarligin benligin ilk olusum yillarinda bir bi¢cimde kok

2% Derrida’dan alintilayan Auslander, aynu., s. 35.
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saldig1 diislincesi Lacan’in yazilarinda bir nakarat gibi

. . 244
yinelenir.

Lacan’in “Parcalanmis beden” anlatisi, bir noktaya kadar Artaud ve
Grotowski’nin biitiinliiklii beden fantezilerinin kurucu yonelimini anlamak igin
kullanigh bir dilin imkanim acar. ilksel bir deneyim olarak pargalanmis bedenin ve
bedende temelli parcalanmis benligin tekinsiz hatirasi, 6mrii boyunca insan-
cocugunu takip etmekte, ozellikle kaybedilen uzuvlarin baskin oldugu kabuslarda
bastirildigr yerden geri gelmektedir. Birey, bu tekinsiz cagrisimlarin endisesiyle
siirekli olarak “giivenli bir bedensel ‘ben’in sahibi ve mukimi olma” arzusu hisseder.
Fakat benlige iligkin tiim giivenli tasarimlar, her zaman gecmisteki “parcalanmig
beden” imgesinin tehdidi altinda oldugundan hicbir zaman huzuru bulamaz. Ister
biitiinciil bir ben’e isterse ge¢misteki par¢alanmis beden imgesine dogru hareket
etsin, sz konusu olan her zaman yapay bir “insa”; anlamini ilksel parcalanmanin
inkarinda ya da radikal kabuliinde bulan imkénsiz bir arayistir. ** Artik ge¢miste
kalan parcalanmis beden imgesiyle birlikte hep bir ideal olarak gelecekte duran
biitiinciil benlik de, bireyin deneyimine ancak bir yanilsama yoluyla verilebilir. Bu
noktada Grotowski ve Artaud’nun benligin ve bedenin biitiinliigiinii ima eden
kuramlarint dogrudan sahte edimler, yanilsama iireten yekten bos fanteziler olarak
kavramak siireci yanlis anlamak demektir. Yukarida da goriildiigii gibi yanilsamadan
ve fanteziden muaf tutulmus bir benlik mevcut degildir; benlik ve bedensel biitiinliik,
ancak yanilsamanin, kendinin disinda olanla 6zdeslesmenin, kisacasi temsilin ve

tekrarin bir fonksiyonudur.

24 Malcolm Bowie, Lacan. Cev.: V. Pekel Sener (Ankara: Dost Kitabevi Yayinlari, 2007), s. 31.
245 Ayni, s. 33.
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Kiiltiiriin diinyasina girmis ve nostaljik bir 6zlemle daha ideal, bozulmamis
zamanlar1 arayan insan, her durumda kendi kurucu yanilsamasinin sahici eriminde
hareket etmektedir. Arayisin ontolojik olarak sorunlu oldugunu sdylemekle sahicilik
tasimadigini sdylemek hicbir bicimde 6zdes degildir. Ustelik bir semptom olarak
arayis toplumsal ciirimenin yoklugundan ¢ok varligina isaret eder -her iki isim de,
farkli bicimlerde de olsa, kiiltiirel elestiri hususunda son derece ikna edicidirler.
Fakat niyet imkansizin bilin¢li imk&nim1 kurmaya calisan bir jest olmaktan cikip
varlig1 kendi i¢inde —ve bu durumda disinda— kendiyle esitleyen sistematik bir 6z-
mevcudiyet atilimina donistiigiinde, Auslander’in da ima ettigi gibi, onu kendi

“simirhiliklart” icerisinde okumak bir farkindalik yaratacagindan her zaman mesrudur.
3. 3. Teatral Dilin Materyal ‘Ses’i

“Yeniden-teatrallesme”’nin sahnesini acan kurucu jestin, sahnenin mekaninin
bosluk olarak ve kendi boslugunda taninmasi oldugunu soylemistik. Boslugu
mimkiin kilan eksiltmenin temel jesti ise, metnin gosterime Onceliginin bertaraf
edilmesi; metin aracilifiyla iiretilen yanilsamaya —yanilsamadaki doluluga—, her
uygulamacinin 6zgiil niyetine bagli olarak farkli bi¢imlerde mesafe alinmasidir.
Jestrovich, Meyerhold’da gordiigiimiiz bicimiyle yeniden-teatrallesmenin iki baskin
niteligini formiile ederken, vurguyu metinle kurulan iliskinin gevsemesine yapar:
“Meyerhold’un kullandig1 teatral bi¢imlerin paylastiklar1 en az iki sey vardir-
teatralligin ve yapay elementlerin yanilsama iizerindeki ve performansin yazili metin
tizerindeki basklnhgl.”246 Anlagilacagr iizere her iki “baskinligm” gosterileni de
ilkinde gizli, ikincisinde ise ag¢ik bicimde metindir. “Teatrallifin ve yapay

elementlerin” vurgulanmasi yiizeyde gosteriyi isaret eder goriiniirken, esasinda,

246 -
Jestrovic, On.ver., s. 43.
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belirli bir anlayis cevresinde olusturulmus 19. yilizyi1l gercek¢i metinlerinin
uygulamay1 belirleyen baskinligina ve bu baskinligin sorunsallasmasina gondermede
bulunur. Kisacasi, performansin metin iizerinde baskinligi, gercek¢i metnin bir
fonksiyonu olarak yanilsamanin —yapay ve teatral araclarla— bastirilmasi anlamina
gelir. Siklikla alintilanan bir ciimlesinde “Sozciikler, tiyatroda, hareket kanavasi
iistiine islenen desenlerden baska bir sey degildir,”*’ diyen Meyerhold, metnin
tiyatrodaki merkezi konumunu sarsarken, onceligi gorsel olarak algilanabilir olana
kaydirir. Yonetmenin kendi tiyatro anlayisim1 commedia dell’arte, Dogu tiyatrosu,
sirk ve kukla tiyatrosu gibi gorsel —ve yapay— uygulamalar {izerinden
yapilandirmig, oyuncunun fiziksel egitimi i¢in ilk sistemli yontemlerden biri olan
“biyomekanik™ oyunculugu gelistirmis olmasi, tiyatroyu gorsel alginin ve sahnesel
olanin acik bilinci icinden kavramasindan kaynaklanir. Sahnenin gorselligini
“yabancilagtirma” stratejilerini dislayarak hayata benzerlik iizerinden siliklestiren,
vurguyu diisiinsel olana yapan 19. yilizyll gercek¢iliginin tersine, yeniden-
teatrallesmede sahneyi belirleyen somut unsurlardir. Bedenden yapay unsurlara kadar
algiya dogrudan verilen, sahnede fenomenal mevcudiyet tasiyan ve estetigin
bilinciyle kodlanmis tiim materyaller artik tiyatroyu tiyatro yapan, ona 6zgiilliigiinii
iade eden anlatim araglandir.

Fakat metnin soyut diisiinselligi, ya da gosterimi zihinsel anlamla eslestiren
bicimi ne Brecht'te ne de Meyerhold’da biitiiniiyle dislanmaz. Ozellikle Brecht,
kapitalist yasam ve sanat algisinin diisiinme bicimlerine karsit bir diisiinme bigimi
olarak tasarladigi uygulamalariyla, halad bir fikirler tiyatrosunun savunucusudur.

Fakat fikir, Brecht’te her durumda materyal olan iizerindeki ideolojik gizemin —

247 Meyerhol, 6n.ver., 251.
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yanilsamanin— kaldirilmasina bagli oldugundan, diisiinsellik fiziksel olanla i¢ ice
gecmistir. Bir jestler tiyatrosu olarak Epik Tiyatro, jestlerle kesintiye ugrattigi her
unsuru  kendi materyalligine geri gondererek gizeminden arindirir. Miizikte
atonallesme, ya da oyuncunun “gosterdigini gostermesi” gibi klasik Brechtyen
jestler, yanilsamay1 materyalin yiizeyinden soyarak tiyatronun bir iiretim siireci
olusunu algiya vermekte, estetik metanin iiretimsel dogasim1 —onda kayith emegin
mevcudiyetini— goriiniir kilmaktadir. Meyerhold’un hareket kanavasi iizerine
yerlestirdigi “sozciikler” de, Brecht’te kendilik degerleriyle, kendi jest iiretme
potansiyellerinin vurgusuyla var olurlar; epik bicim, dilin “jestik” bir yeniden

tanimlanisini icermektedir:

Cok diizenli ritimler bende hos olmayan sersemletici, uyutucu
bir etki yaratiyor. (...) Hosuma gitmeyen riiya seslerini de bu
tiir diizenli ritimler iiretiyor ve bunun diisiinsel bakimdan da
ozel bir rolii var: Kendine 6zgii diisiincelerin ¢agrisimlarim
yaratiyor. Diisiince dalgalarin iginde gibi yliziiyor, eger
diisiinmek istenirse, diizlesmis, belirsizlesmis diizenli seslerin
parcalanmasi gerekli. Diizensiz ritimlerde diisiince, kendi

duygu bi¢imine uygun bir hale geliyor.248

Urettigi soyut anlamin somut eylemden kopuk siirekliligiyle diisiinceyi
bedensizlestiren “diizenli” dil —ki bu aym1 zamanda 19. yiizy1l gergek¢iliginin de
dilidir—, Brecht’in kendi eylemini kendinde tasiyan dil anlayisiyla sorunsallastirilir.
Luther’in “g6ziin mii kizdi, cek kopar onu” ciimlesini ornek gosteren Karacabey,

climlenin ilk yarisinin isaret ettigi semptoma tepki i¢in eyleme cagiran ikinci yarisini

248 Brecht’ten alintilayan Karacabey, on.ver., s. 54.
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vurgulayarak Brechtyen dilin “jestik” kurulusuna dikkat ¢eker. Bu dil, ayn1 zamanda
sozciikler ve gorsel hareketler arasindaki Meyerhold’un ayrimini da iptal etmektedir.
Ciinkii dil, “agziyla goren halk”in** dilidir ve kendini bir eylem, gorsel imgelemi
harekete geciren bir gii¢ olarak var eder. Dil artik soyut anlamlarin tastyicist degil,
soyut olan1 somut olanla diigiinmenin, dilsel olan1 gorsel olanla ikizlemenin kiskirtici
bir imkanidir.

Meyerhold ise, natiiralist uygulamalarin metinle, metnin diliyle kurdugu
iliskinin temelde sorunlu bir iliski olduguna dikkat ¢eker. Metinli tiyatrodaki sorun
metnin kendisi degil, “tiyatroyu yazarin metninin basit bir resimlenisine” 20
doniistiiren hatali uygulamalardir.” 19. yiizy1l gercekgiliginin Ibsen, Cehov gibi kilit
isimlerini Ornek gosteren Meyerhold, dogalci uygulamalarin bu metinleri yanlis
yorumlayip sahnesel potansiyellerini 6ldiirdiigiinii iddia eder. Ornegin Cehovyen ruh
durumlarinin esas sirr1, Meyerhold i¢in “dildeki ritim”de gizlidir ve oyuncularin
basaris1 da metinlerdeki “miizikalite”yi yakalamalarina baghdir. Meyerhold da,
bambagka bir niyetle de olsa, tipki Brecht gibi anlamin ve dilin soyut mantigindan
fiziksel, duyusal algiya verili bicimine dogru bir dikkat kaymas1 yasar. Kuskusuz
Brecht’te kayma miizikal bir siirekliligi degil kesintileri, atonal ritimleri,
uyumsuzluklar ima etmektedir, fakat yine de temel vurgu dilin fiziksel imkénina

oldugundan, her iki isim de dilin teatralligini beden iizerinden diisiiniir. Metnin

trettigi anlam dogrudan dilin soyut temsil mekanizmasina degil, duyusal algiy1

249 Ayni, s. 56.
250 Meyerhold, 6n.ver., s. 129.
* Fakat Meyerhold, teatrallesmis “yeni tiyatro’nun kendi teatral metinlerini iiretmesi gerektigini tiim
yazilarinda 1srarla vurgular; “sahnede oynanmaktan ¢ok okunmak i¢in yazan” ‘“‘dekadan” yazarlar
“anti-teatral” yapitlar tiretmekle suglayan yonetmen, yeni yazarlarin “gercek teatral donemlerin tiyatro
geleneklerinin yasalarina” riayet etmeleri gerektiine dikkat ceker. Cehov, Ibsen gibi yazarlarin
metinleri teatral potansiyel tasisalar da, esas vurgu dogrudan teatral bilincin sekillendirdigi metinlerin
tiretilmesi gerektiginedir. Ayni, s. 220-221.
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etkileme potansiyeline baglidir. Bu noktada bedenin bir islevi olarak ‘ses’, anlamin
dogrudan tastyicist olarak degil, kendi ozgiil bedenselligi i¢inde anlam yaratma
potansiyeliyle degerlendirilir.

Meyerhold’un rejilerinde metinle kurdugu iligkinin bir tiir gerilim iliskisi
oldugunu soyleyen Jestrovic, yoOnetmenin Gogol’iin Miifettis adli metnini
sahneleyisini Ornek gosterir. Meyerhold, oyunun ana karakteri Xlestakov’'u
gosterimde bir “ikiz”le ciftlemistir. Metnin anlat1 akisina riayet eden Xlestakov’un
tersine, sahnede neredeyse hi¢c konusmayan, sadece pantomim ve kukla tiyatrosuna
0zgii hareket dizgeleri iireten bir bagka —*“‘ses’siz”’— Xlestakov daha vardir. Metinsel
karakterin “sahnesel ikiz’i olan bu figiir, tiimiiyle “mekanik” ve yapay dogasi
sayesinde yazinsal metni teatral metinle, edebi anlami sahnesel anlamla ikizler.
Sahnesel ikizin gosterimi “dilbilimsel anlam”a bagli bir yapidan kurtardigini
soyleyen Jestrovic, siirecin yazindan ve dramatik olandan teatral ve performatif olana
bir gecisi barindirdigina dikkat gekmektedir.251 Bu gecis, anlasilacag iizere, soyuttan
somuta, idealden fenomene, diisiinceden bedene bir gegistir. Ikiz, bu sayede,
baslangicina Meyerhold ve Brecht’i koyabilecegimiz teatral c¢ifte varolusun
metaforuna doniisiir. Yeniden teatrallesen tiyatronun negatif ya da pozitif bir
noktadan ikizlenmis uygulamalari, soyut/dilsel anlam ve duyusal etki arasindaki,
yanilsamayla iiretimsel olus arasindaki bosluklarla, bu bosluklarin icinde oynarlar.
Dil anlam iireten bir mekanizma olarak halid sahnenin iletisim sistemine dahildir,
fakat artik 19. yiizy1l gercekciliginde oldugu gibi fenomenal katmami algidan
gizlemek yerine, kendini algi i¢cin doniistiiriip materyal olusunu vurgulayarak islev

goriir. Her zaman Meyerhold’un Miifettis sahnelemesinde oldugu kadar c¢iplak bir

251 -
Jestrovic, On.ver., s. 44-45.
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bicimde algiya verilmeyen bu strateji, daha c¢ok teatral uygulamalarin bi¢iminde
kayith bir etki olarak islev gormektedir. Brecht’in yontemi anlamin soyut idealligini
materyal bilincin kisa devre iireten mevcudiyetiyle diisiiniir ya da ideal olam
materyal olanla kesintiye ugratirken, Meyerhold ¢ogu kez metinsel anlami duyusal
enerjinin agiga vurulmasiyla tesis eder. Anlam hala oradadir fakat artik metnin verili
bir unsuru olarak degil dogrudan sahnede ve sahnesel araglarla tesis edilir. Kisacasi
Brecht ikizligin ¢elisik bilincini agik bir bicimde ¢agirip tesvik eden bir mesafeyi her
durumda korur. Meyerhold ise ikizlikte kayitli bu gerilimi gosteri i¢inde karsitlart
birbirleriyle —kismen— esitleyerek kullanir.

Baglami ‘ses’ ve konusma ayrimina tasidigimizda, sahneyi kusatan ikizligin
yine is basinda oldugunu goriiriiz. Sahnenin “bedenlesmis” tiim unsurlar1 gibi,
konusma da teatral uygulamalarda ¢ifte bir varolus sergilemekte; materyal unsur
olarak ‘ses’i bastirmak yerine aciga ¢ikarmaktadir. Meseleyi derinlestirmeden Once,
bu ikizlige kendi arastirmalari i¢inde “semiotik” ve “sembolik” adini veren Julia
Kristeva’ya bakmak, incelemenin bundan sonrasina kavramsal bir zemin
kazandiracagindan  gerekli  goriiniiyor. Fransiz  post-yapisalciifin ~ 6nemli
isimlerinden Kristeva, Revolution in Poetic Language [Siirsel Dilde Devrim] adli
calismasinda, dilin anlami sadece diisiinceye ve seylere adandiginda tiretmedigini,
anlamin klasik dil anlayislarinin kavramadigi bir boyutu oldugunu savunur. Dil,
Kristeva icin, “konusan 6zne’nin kendini i¢inde “yaptigi” ve “yiktig1” dinamik bir
siirectir. Sabit, tarih iistii, degismeyen bir dil ve 6zne kavrayisina elestirel bir mesafe

alan Kristeva, Bat1 felsefe geleneginin dil anlayigini, “arsivci, arkeolojik zihniyetli ve
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olii sevici” olmakla itham eder.”>?

Kapitalist sistemin hem 6zneleri hem de onlarin
dillerini her tiirlii degisim imk&ni disinda tamimlayarak degismez tozler, yalitilmisg
kendilikler haline getirdigi metafizik dil, Kristeva icin oliidiir. Ozne nasil dil icinde
kendini yapiyor ya da yikiyorsa, ayni bigimde, dil de bu insa ve yikim siirecinde
siirekli bir doniisiimiin nesnesidir. Kristeva, Noella McAfee’den yapilan alintida da

goriilecegi gibi, dilin ve 6znenin bu dinamik, siirekli degisim ve doniisiimlere agik

hareketini “anlamlandirma siireci’’ olarak adlandirir:

Kristeva, bu anahtar kavrami asla net bir bicimde
tanimlamaz, fakat onu bedensel diirtii ve enerjilerin ifade
edildigi, sozciigiin gercek anlamiyla dili kullanma bigimlerimiz
araciligiyla bosaltildi§i, ve anlamlandirma siireglerimizin
oznelligimizi ve deneyimimizi nasil sekillendirdigini ima eden
bicimlerde  kullanir:  dilbilimsel  degisimler  6znenin
konumundaki degisimleri yapilandirir— onun bedenle,

digerleriyle ve nesnelerle olan iligkilerini.>

Oznelligin icinde kuruldugu ve aym zamanda 6znelligi kuran bir siire¢ olarak
dil, Kristeva’nin kuraminda 6zneyi tarih asir1 anlamlarin verili yapisinda diisiinmez.
Oznenin, dilsel yapilar da dahil degismez/tarih iistii yapilara tabi olusunu vurgulayan
yapisalc1  diisiincenin  aksine, Kristeva’nmin yapisalcilik  sonrast  kavrayisi
“anlamlandirma”nin “siire¢sel” niteligine yaptig1 vurguyla dili ve dzneyi degisim ve

doniigiimlerin baglamina yerlestirir. Siirec, anlasilacagi iizere “Onceden verilmis

2 Julia Kristeva, Revolution in Poetic Language. Cev.: Leon S. Roudez (New York: Columbia

University Pres, 1984), s. 13.
233 Noelle McAfee, Julia Kristeva (New York: Routladge, 2004), s. 14-15.
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anlami 6n plana c¢ikarip, ireticilik izerindeki vurgu”yu254 islevsizlestiren anlayisa
mesafeli olan Brecht’in dil kullanimina son derece uygundur. Kelly Oliver, dilin ve
Oznenin tarihselligiyle/siirecsel olusuyla kaybolan mutlak/degismez anlamlara

Kristeva’nin yaklasimini su bicimde agiklar:

Dilde kayip, namevcut ya da imkénsiz olan i¢in agit yakmak
yerine, Kristeva dile kendi yolunu acan bu diger bolgeden
[bedensel deneyimden] hayrete diigser. Dilin giicii dilin igine
tasinmig yasayan giidiiniin giiclidiir. Anlamlandirma, yasayan

bedenin dilin i¢ine aktarilmasi gibidir.255

Kristeva “anlamlandirma siireci’nin iki bi¢imi oldugunu sdylediginde,
teatralligin dili kullanma bicimini de anlamamizi kolaylastiracak bir yol acar.
“Semiyotik” ve “sembolik” olarak kavramlastirilan bu bicimler, anlamlandirmanin
“kipleri”, teatralligin ikizlenmis isleyisiyle benzerlik gostermektedir. “Semiyotik”
“asir1 sozel”, bu durumda ‘ses’sel/bedensel nitelikte bir dil kullanimina isaret eder ve

fiziksel enerji ve diirtiilerin dilin kapal1 yapisina niifuz ettikleri bir siireci 6zetler:

‘Semiotik’ olarak nitelendirdigim sey, bizi, cocuklugun
duyulan seslerinin tekrarlandigi ya da cevreyi taklit etmek icin
ritimlerin, yinelemelerin veya vurgularin dile getirildigi

konusma Oncesi agamalarina geri gotiiriir. Bu asamada ¢ocuk

254 Karacabey, on.ver., s. 58.
2% Kelly Oliver’dan alintilayan Noelle McAfee, ayni, s. 15.
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heniiz gerekli dilsel isaretlere sahip degildir ve dolayisiyla tam

manastyla anlamda yoktur.*®

Oliver’in ifadesiyle “yasayan bedenin icine aktarilan” dil, bedensel diirtii ve
duygulanimlari, demek ki ‘ses’e ait materyal unsurlan yiizeye ¢ikarir. Semiyotik
insan psikolojisinin erken evrelerine géndermede bulunan ‘Dil’ olmayan bir dil
kullanimidir. Bu evrede c¢ocugun varligi heniiz annesinin bedeninden tiimiiyle
ayrismamistir. Ben ve oteki arasindaki sinirlarin belirsiz oldugu bu evrede, kendi
biitiinliigii icine ¢ekilmemis beden, dilsel iletisimin konvansiyonel bicimleriyle karsit
olan bedensel bir dil kullanir. Bu “mirildanma” evresinde, insan erotik ve fiziksel
uyaranlarin harekete ge¢irdigi, heniiz bicimlenmemis bir dilin i¢indedir. Siirekli
hareket eden, dalgalanan, tekleyen, kekeleyen ya da mirildanan ve anlami bir
merkezde sabitlemeyen “semiyotik” dil, kendiyle esitlenmemis bedenin bir
fonksiyonu olarak goriiliir. Bu evrede bedenin disipline edilmemis atonal hareketi
dilin hareketi olarak kavranir. Odipal donemle birlikte annenin bedeniyle iliskisi
kesilen ¢ocuk, “sembolik” dile gecis yapar. “Sembolik”, konusan 6znenin kendini
miimkiin olan en acik bicimde, dilsel kuralar ve yapilarla ifade ettigi evredir. »’
“Semiyotik” olanin bastirilmasiyla dolagima giren “sembolik” dil, iletisim igin
anlam1 sabitleyen toplumsal konvansiyonlarin genelligi i¢inden konusur. Belirli
dilbilim kurallarinin ve sdzdizimsel mantigin baskin oldugu bu konvansiyonlar,
konusan 6znenin dilini bir genellik i¢inde anlamlandirarak ona diizen verir. Fakat

Terry Eagleton’un da belirttigi gibi “semiyotik”in bastirilmas1 her zaman kismi bir

bastirmadir:

2% Jullia Kristeva, “Oznellige Dair Bir Konusma: Kadinin Elestirisi”, Teori ve Elestiri (Ankara: Hece

Yayinlari, 2004), s. 173.
257 Ayni, s. 17.
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[S]emiotik hala bir tiir itkisel baski olarak dilde, tonda, ritimde
ve dilin maddi ve bedensel niteliklerinde, hatta, celiskide,
anlamsizlikta, engellemede, ‘ses’sizlik ve namevcudiyette
goriilebilir. Semiotik dilin “6teki”sidir, ama yine de onunla i¢

icedir. 2

“Sembolik” dil ve “semiyotik” dil, anlamlandirma siirecinde mutlak
mevcudiyet olarak kendi fark’larindan armmis bir bicimde bulunmazlar.
Birbirlerinden biitiintiyle ayr1 degillerdir ve 0©rnegin sembolik yapinin fazla
katilagmaya egilim gosterdigi durumlarda, kurumsal dil kendi fark’i olarak
semiyotigin semptomlarini iiretmeye baslar— depresyona 0zgii 0li sessizlikler,
histerigin asir1 enerji yiiklii konusmasi gibi. Semiyotik, ayn1 zamanda, giindelik dili
miimkiin kilan enerjilerin alanidir. Oznenin kiiltiire girisi igin bastirilmis olmasi,
sembolik kullanimlarin zemininde var olmadigi anlamima gelmez. McAfee, dile
anlaminin biiyiik kismini veren bedensel enerjiler ya da dili sahsilestirip kullanim ve
anlam alanim1 genisleten icsel diirtiller olmasa, dilin kendinden ¢ok sey kaybedip
eksilecegine isaret eder.””” Konusma icerisinde yaratilan anlam her durumda
konuganin fizikselligiyle dolayimlanmis oldugundan, o fizikselligin isaretlerini
barindirir. Bir toplumun tiimiine birden ait olan kelimeler, ancak onlari kullanan
Oznenin bedenselligiyle; o bedene 06zgii deneyimin dilde kendini gdstermesiyle
yasamaya bagslar. Bu, bir Onceki bolimde de gordiigiimiiz gibi, gercekei
uygulamalarda oyuncunun konusmasindaki kisiselligi garanti altina alan enerjilerin

de nasil miimkiin oldugunu kavramamizi saglar. Anlasilacag: iizere, anlamlandirma

¥ Terry Eagleton, Edebiyat Kuramu: Giris. Cev.: Tuncay Birkan (istanbul: Ayrinti yaymlari, 1990),
229.
2% McAfee, on.ver., s. 18.
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siirecinin ikiz yapisi, teatral uygulamalarin dille kurduklan iliskinin yapisim igerir.
Brecht, dilin fiziksel boyutunun farkinda bir uygulamacidir ve verili kullanimlarin
siirekliliklerini jestlerle kesintiye ugratarak semptomlar iiretir. Anlam ve beden,
sembolik olan ve semiyotik olan Epik Tiyatro’da birbirlerini igererek var
olmaktadirlar. Brecht, somut bedeni soyut anlam yaratma siirecinde ya da soyut
anlam1 kendi materyal kosullarinda yakalayarak siirekli bir gerilim yaratir. Dil bu
gerilim hattinda, hem °‘ses’ de dahil materyal unsurlari hem de anlami alikoyar:
“Brecht dilin yadirgatict unsurlarim1 dikkate alir, ancak iletisimden, okura iligkin
olandan, giindelik konusmaya yakin durmaktan da Vazgegmez.”260 Meyerhold ise,
dildeki °‘ses’i bir “miizikalite”, ya da “ritim” olarak tanimlayip kullanir. Kendi
miizigini bulmusg, anlami bu miizigin icrasiyla tireten, demek ki dili ‘ses’in algiya
verildigi bir kipte orgiitleyen bir sahnedir s6z konusu olan. Oyuncunun basarisi
dildeki bu gizil merkezi kesfedip kullanabilmesiyle olciiliir: “Bu basarinin gergek
sahibi, Cehov siirinin ritmini yakalamis ve yaratimlarimi bir aylayla cevrelemeyi

#2601 «Altina hep miizik

bilmis oyuncularin olaganiistii miizikalite duygusudur.
dosenmis diyaloglar’dan s6z eden Meyerhold, tonlamalariyla konusmanin
gercekligine ulasmaya calisan, ya da “‘ses’lerinin duygularimi, tutkularini gercek
hayatta oldugu gibi” yakalamaya calisan oyuncular elestirir. Ger¢ek hayatin ‘ses’i
konugma i¢inde kaybeden bigimlerini kullanan bir sahne, Meyerhold i¢in tiyatro
durumundan uzaktir. S6zciiklerin ihtiyaci olan sahicilik degil, sahneye 6zgii “plastik”

ritimlerdir. Sadece sahnede duyulabilen, gercek hayatta bir karsiligi olmayan bu dil,

‘ses’in gosteride acik bir bicimde algiya verilisini kosullar. Kisacasi giindelik

260 Karacabey, on.ver., s. 60.
261 Meyerhold, 6n.ver., s. 133.
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konusmay1 teatral konusmaya ceviren, ‘ses’in algiya dogrudan verilmis bilingli
kullanimdar.

Goriildiigii gibi her iki isim i¢in de ‘ses’in kullanimi kendilerinden onceki
uygulamalarla kiyaslandiginda baskin bir nitelik kazanmistir. Fakat yine her iki isim
de, ‘ses’i salt kendilik degerini alikoyarak, konusmadan ve dilbilimsel anlamdan
bagimsiz bir bicimde kullanmazlar. ‘Ses’, materyal dogasinin sahnede yarattigi
imkanlarla alikoyulmakta, fakat siire¢ yine de ‘ses’i sozel bir baglam icinde
barindirmaktadir. Konugmanin tarihsel konvansiyonlar iletisimi miimkiin kilacak bir
bicimde sahnededir. Seyirci, ‘ses’in radikal bosluguna diismeden, fakat ‘ses’i de
‘duyarak’ tiyatro durumuna 6zgii bir anlamin iiretilmesine tanik olur. Anlam ve ‘ses’,
bu uygulamalarda birbirlerinin i¢ine kaydedilmistir. Konusma ‘ses’i agsmadig1 gibi,
‘ses’ de konugmay1 asmaz. Bu noktada Kristeva’nmin “semiyotik” taniminin dzneye
iliskin kurucu bir boslugu cagristirdigini vurgulamak gerekir. Sembolik diizene
girmemis olan 0©zne, kendi bilincini kiiltiirel yasalarla diizenlemediginden,
islenmemis bir mekansalligin tasiyicisidir. Bu evrede cocuk heniiz kiiltiirel olarak
kendi bilincinde bir insan degildir Bir potansiyel, kiiltiiriin isleyip bi¢imlendirecegi
atil bir bedendir. Bu yiizden de Craig’in yanilsamayla dolayimlanmamis bos
sahnesiyle insan ¢ocugunun dil ve kiiltiirle dolayimlanmamis boslugu, benzer bir
6lim imasin barindirir. Her ikisi de heniiz baslamamis olanin yoklugunu, var olacak
olanin zeminindeki boslugu goriiniir kildiklarindan, tarihsel konvansiyonlarin
kirilganlhigini agiga ¢ikanirlar. Cocugun saf dirimselligi kiiltiiriin, sahnenin bos bilinci
ise yanilsamanin Olimiinii ¢agristirir. Daha ©Once dilin materyal tasiyicisi olarak
‘ses’in de benzer bir bosluk imasi1 tasidigi i¢in hem felsefenin hem de dilbilimin

alanindan dislandigina deginmistik. Semiyotigin kendini algiya verdigi temel arag
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olarak ‘ses’, bu yiizden hem Meyerhold’un hem de Brecht’in projelerine kendi
karsitiyla iliski i¢inde dahil olur. Dildeki ya da mekandaki bosluk, her iki isim i¢in de
kurucu bir bosluktur; kabulii ancak sistematik olarak doldurulup bosaltilmasiyla
gerceklesir. Meyerhold’un  “bilingli  konvansiyon tiyatrosu”yla  Brecht’in
yabancilastirma ve jest temelli Epik Tiyatro’su, bosluga kendi basina bir deger
vermez. Her iki isim i¢in de belirleyici olan, boslugu mutlaklastirmadan anlamin
farkli bir tiretimi icin agtiglr imkdm degerlendirmektir. Anlamin teatral bir bosluk
tizerinde ve siirec icinde olusturuldugunu ilke olarak kabul etseler de, anlamin salt bu
bosluk ‘oldugunu’ kabul etmezler.

Sayet ¢ocuk metaforu bosluk ve ‘ses’le radikal yakinligi yiiziinden bu
uygulamalar icin kullanigsizsa, yine Kristeva’nin kavramlastirdigi “ergen” daha
yakin bir okuma olanag acar. Roman yazarlarinin “ergen” fikrinde “dil oncesinin ya
da belirsiz bedenin hayali’ni gordiiklerini sOyleyen Kristeva, romanda, yazarlarin
“heniiz bi¢imlenmis olmayanin metaforu” olarak ergen karakterlere yoneldiklerine
dikkat (;ekelr.262 Cocukluk ve yetiskinlik arasinda bir gecis mekén1 olarak ergen, ayni
zamanda semiyotik ve sembolik evrelerin de kesisme kiimesine yerlesir. Bedenin
kendi cinselligini yapilandirdigt bu evrede 6zne, hem diirtiilerin hem de onlar
baskilayan kiiltiiriin gerilim hattinda, bu ikisi arasinda gidip gelerek salinmaktadir.
Oznelligin bu belirsiz asamasinda erotik diirtiiler ve dille 6zdeslestirilmis kiiltiirel
yasaklar siirekli bir bicimde yer degistirirler. Sayet ‘ses’i bir goOsterge olarak
alacaksak, ornegin erkek ergenligi ‘ses’in catallanip boguklastigi bir evreye denk
gelir. Anlamin bedensel degisime dogrudan gondermede bulundugu, 6znenin bir

‘olusum siireci’ ic¢inde dilin ‘ses’teki materyalligini bastiramadan konustugu bir

262 Julia Kristeva, Ruhun Yeni Hastaliklar1. Cev.: Nilgiin Tutal (Istanbul: Ayrint1 Yaynlari, 2007), s.
170.
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asamadir s6z konusu olan. Ergen konustugunda, dille birlikte beden de konusur. Bir
metafor olarak ergenin teatral uygulamalar i¢in kullanisliligi tam da birlikte konusan
fark’ta kayithdir. Teatralligin bu sahnesinde, konugmanin ‘ses’sel olanla acik iliskisi,
tipk1 kendi dontisiimiinii/stirecselligini gizleyemeyen ergen gibi, anlamin dildeki
tiretim siirecini algiya verir. Soyut anlam kendisini miimkiin kilan ‘ses’in agiga
cikardigr fark’ta ve ‘ses’teki materyalligin kabuliinde iiretilmektedir. Bu baglamda,
Guy Rosolato’nun sik alintilanan ciimlesinin de isaret ettigi gibi, ‘ses’; “Beden ve dil

7203 Fakat ‘ses’e dair genel ve gercekligi algidan kacan bir saptama

arasindadir.
olarak bu arada olus, Meyerhold ve Brecht’te dile iligkin bir bilin¢ ya da farkindalik
olarak iiretilir— Meyerhold’un vurgusu anlamin estetik yaratim siirecineyken, Brecht
estetik siireci tarihsel siirecle birlikte diisiinmektedir.

Uygulamalarin mevcudiyet metafizigiyle mesafelerini de fark olarak bu arada
olus belirler. Sahnede biri konustugunda, ideal anlamin metafizik baglamindan
konusmaz; konusan, her zaman anlami1 ve dili kendi zamansalligina iade eden ‘ses’
araciliglyla konusmaktadir. Felsefenin logos’un tasiyicist olan ve aslhinda var
olmayan ideal Oznesi, teatral uygulamalarda sOylemi tarihselligi ve bedenselligi
araciligiyla olusturan siire¢ 6znesi haline gelir. Anlamin ideal mevcudiyeti, fiziksel
mevcudiyetin ‘ses’teki imasiyla her zaman yerinden edilmektedir. Oyuncu verili
dilin bi¢imini ‘ses’in materyalligiyle ifsa ettiginde, dilsel anlamin {iretimsel dogasini
bakisa agmakla kalmaz, aynm1 zamanda kurmaca karakteri konusan Oznenin
fenomenal mevcudiyetiyle kisa devreye ugratir. Her sey siiregsel olusla

damgalanmistir. Aynm bicimde, ‘ses’ de Oz-mevcudiyetin tesisine hizmet etmez.

Konusan, Epik oyuncu gibi replikle 6zdeslesmek yerine onu alintiliyor bile olsa, hep

* Guy Rosolato’dan alintilayan Regis Durand, “The Disposition of the Voice”, Mimesis,

masochism, & mime: the politics of theatricality in contemporary french thought (Michigan:
University of Michigan Press, 1997), s. 302.
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kismen kendine ait olmayan bir baglamin i¢inden duyar kendini. ‘Ses’ de, fark’in saf
gosterime niifuz etigi kaynak olarak metinle iliski hala korunuyor oldugundan,
bedensel mevcudiyetin 6z-mevcudiyeti tesis ettigi metafizik bir mekdn a¢gmaktan
uzaktir.

Fakat teatral uygulamalara ‘ses’ten bir giris yapmak, tipki teatral mekanin
boslugunu farkli bigimlerde isleviendiren pratiklere bakista oldugu gibi girisi
ciftlemeyi gerektirir. Teatralligin Meyerhold ve Brecht gibi uygulamacilar1 ‘ses’in
0z-mevcudiyet iireten kullanimlarina mesafeliyken, Artaud ve Grotowski gibi
uygulamacilar, tipki teatral mekam bir “dolun mevcudiyet” mekam olarak takdis
etmelerinde goriildiigii gibi, ‘ses’i bambagska bir baglamda kullanirlar. ‘Ses’, Artaud
ve Grotowski’de, metnin actifi fark’i radikal bir bi¢imde kapatacak materyali
sagladig1 icin Ozel bir dikkatin nesnesidir. Her ne kadar dort kuramcidan sadece
Grotowski oyuncunun ‘ses’ egitimini yontemsel bir arastirmanin konusu haline
getirdiyse de, Grotowski’nin gelistirdigi yontemin kaynagi Artaud’nun
yazilarindadir. Meyerhold ve Brecht ‘ses’ egitimiyle 6zel olarak ilgilenmez. ilkinin
dikkati dogrudan oyuncunun bedensel egitimine odaklanmaktadir, bu yiizden de
yazilarinda ‘ses’e dair fikirlere daha sik rastlarniz; “biyomekanik”, oyuncunun
bedenini o giine kadar ancak dans alaninda goriilen bir disiplinle ele aldigindan, ‘ses’
de bir beden fonksiyonu olarak Meyerhold’un projesinde igerilir. Brecht’in biraktig
kuramsal birikim ise ‘ses’ten ¢ok dille ve dilin anlam yaratma siireciyle ilgilenir.
‘Ses’e dair Brechtyen bir dikkat, ancak dilin kavranisinda agiga ¢ikan imkanlarin
yorumlanmasi iizerinden miimkiindiir; Brecht, dogrudan ‘ses’in kendisiyle

ilgilenmez.
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Tiyatro egitimi, ancak Grotowski’yle birlikte ‘ses’e kendi materyal degerini
iade etmistir. YOnetmenin oyunculuk egitimine iliskin yazdiklart gbdzden
gecirildiginde, bagka hicbir unsuru vurgulamadigi kadar oyuncunun bedenini ve
‘ses’ini vurguladigi fark edilecektir. Beden ve ‘ses’, Yoksul Tiyatro’da bir ve ayni
seylerdir. “Once bedenimizle sonra ‘ses’imizle konusmayr ogrenmek’ten”®*
bahseden Grotowski, ‘ses’i bedenden ayr diisiinmez. Teatral iletisimin asli araci
beden olarak tanmimlandigi icin, klasik anlayista merkezi bir noktada duran semantik
dile dair yaklasim kokten bir de8isim gecirir. Oyuncunun gorevi, gercek¢i tiyatroda
oldugu gibi artik sozdizimin yasalarma gore belirlenmis akli bir anlatinin

sozcelenmesi degildir:

Sozlii anlatimin olanaklar biiyiik dl¢iide genisletilmistir, ¢iinkii
kiiciik bir cocugun anlagilmaz mirildanmalarindan, en yetkin ve
incelikli hitabete varincaya dek biitiin ‘ses’li anlatim yollan
kullanilir. Her sey vardir; anlasilmaz iniltiler, hayvan
kiitkremeleri, dokunakli tiirkiiler, klise ilahileri, lehgeler,
tumturakli okunan siirler. Biitiin dil bicimlerini anlik olarak
akla getiren karmasik bir partisyonda ‘ses’ler i¢ ice gecmistir.
Bu yeni Babil Kulasi’'nde, yabanci insanlarin ve yabanci
dillerin yok edilmeden hemen &nce bir araya geldigi bu yerde,

o 265
‘ses’ler birbirine karismstir.

Yoksul Tiyatro’da oyunculuk temrinleri iki bicimde ilerler; oyuncu ya dnce

‘ses’i bulup onun bedensel muadilini yaratacaktir, ya da once beden bir forma

264 Grotowski, 6n.ver., s. 162.
265 Ayni, s. 72.
179



biiriinecek, sonra ise ‘ses’ bu formu dolduracaktir. Beden ve ‘ses’, bu noktada insan
olusun simrlarimin disina ¢ikip hayvan olusun, salt beden olusun bolgesinde
dolagmaya baslar. Oyuncu, bedeninin icsel diirtiilerini bir hayvanin bedenini taklit

ederek, bedeninde o hayvani bularak kesfeder:

1. Sectiginiz hayvani, yavas yavas bedeninizle aramaya
baslayin (...)

2. Hayvanin gergek itkilerini buldugunuza inaniyorsanmiz ‘ses’i
harekete gecirmeye baslayin. Hayvan sesini bir metin ya da
bir sarki araciligiyla ¢ikarmaya baglayin.

3. ki hayvanin sevismesini canlandirin. ‘Ses’i kullanin. %

Alistirmanin  hedefledigi oyuncunun “itkisel ‘ses’ler”i kesfedip aciga
cikarmasidir. Ogrenci ancak yabanci itkileri yakaladigi ve bu itkiler onlara “‘ses’
vermeyi gerektirecek” kadar giiclii olduklarin1 duyurduklarn anda gergek bir eylemin
icinde tanimlanir. Siirecin temel hedefi, oyuncuyu bedenini ve ‘ses’ini kapatan yanlig
ogrenmelerden arindirmaktir. Kendi 6ziine yabancilagsmis rasyonel toplumun bir
iyesi olarak oyuncu, ilk 6nce bu yabancilagsmayi tersine ¢evirmeli; kendini kiiltiire
ait unsurlardan temizleyerek daha ilksel ve organik bir mevcudiyetin yabanil
mekéanina ge¢is yapmalidir. ‘Ses’, bu yabancilagma siirecinin temel malzemesidir;
alistirmalar, anlagilir konugma iiretmez, aksine oyuncu “cikarabilecegi en degisik
tonlamalarda, olabildigince cesitli ve anlasilmaz ‘ses’ler” iiretir ki, “icindeki gizli
kalmis bitkileri ve hayvanlar1 barindiran kafesin kapis1” agllsln.267 ‘Ses’, kendisini

“otomatik olarak tagiyan canl itkiler” araciligiyla duyulur ve bu itkiler, insan olusun

kiiltiirel olarak kabul gormiis konvansiyonel bigimleriyle uzlasma igerisinde

266 Ayni, s. 184.
267 Ayni, s. 158.
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tanimlanmaz. Bedenin ‘ses’leri, iletisimin dilbilimsel konvansiyonlarinin artik
‘iletmedigi’ bir boyuttan gelmektedir ve radikal bir yabancilik tasir: “Oyuncu
‘ses’ini, seyircinin ¢ikaramayacagi ya da taklit edemeyecegi sesleri ve tonlamalart

"8 Grotowski, ‘ses’i kuskuya hi¢ yer

cikartabilecek sekilde kullanmalidir.
birakmadan fenomenolojinin kavramlariyla diisiinmekte, ihde’de gordiigiimiiz

bicimiyle hem duhul edici hem de kusatici niteliklerini agik¢a vurgulamaktadir:

‘Ses’in iletme giiciine 6zel bir 6zen gosterilmelidir ki seyirci
oyuncunun ‘ses’ini yalnizca miikemmel bir bicimde isitmekle
kalmasin; °‘ses’, stereoymus gibi seyircinin igine islesin.
Oyuncunun ‘ses’i sanki yalnizca oyuncunun durdugu yerden
degil, her taraftan geliyormusgasina seyirciyi sarmalidir.

. - 269
Duvarlar bile oyuncunun ‘ses’iyle konusmalidir.

‘Ses’, Grotowski’de bedenin bir kas1 olarak goriiliir. Egitim tipki herhangi bir
kas gibi bu kasin da kesfedilmesini, yetkin bir anlaim i¢in gii¢lendirilip
gelistirilmesini icerir. Fakat ayricalikli bir kastir s6z konusu olan. Ikonik ya da gorsel
anlatimi iistlenen bedenin aksine, kas olarak ‘ses’, hem bedenin bir parcasi olarak
tanimlanir hem de bedenin gorsel anlatim imkanlarinin 6tesine gecerek dilsel anlami
bedenlestirir. ‘Ses’ ve dilsel anlat1 arasindaki iligki, 19. yiizy1l gercekgiliginde oldugu
gibi, artik dilsel anlamin ayricalikli kilinmasina hizmet etmemektedir. Dilsel
anlamin bedensel anlama, anlatinin derin bir bicimde duyusal etkiye esitlendigi;
‘ses’in anlatiya degil de anlatinin ‘ses’e doniistiigii, kisacasi ‘ses’in ayricalikli

kilindig bir siire¢ agilmigtir artik. Anlasilacagr tizere metin meselesi yine de siirecin

268 Ayni, s. 122.
269 Ayni, s. 122.
181



diginda tutulamaz; Grotowski metinsiz calisan bir uygulamaci degildir. Ozellikle
kutsal metinler, otantik bir kokene/sdyleyise gondermede bulunan halk sarkilari, dilin
‘ses’ katmaninm harekete geciren siirler ve arketipsel cagrisimlara agcik Witkiewicz
gibi yazarlarin metinleri Yoksul Tiyatro’nun repertuarini olustururlar. Metinlerin
secilmesindeki ortak belirleyen soyleyis biciminin anlamin kendisi oldugu bir
kullanimi miimkiin kilip kilmadiklandir. Sayet icteki bir diirtiiyii harekete gecirip
karsiligin1 bedende bulabiliyorsa metnin kullanimi mesrudur. Bu noktada ‘ses’in
aractya doniistiigii klasik uygulamalarin anlam merkezli orgiitledigi sahne, metnin bir
aractya doniistigii duyusallik merkezli uygulamayla yer degistirir ve metin,
dilbilimdeki ‘ses’in “kaybolan araci” olarak kaderini paylasir. Sahneleme metnin
anlamsalligini bir fiziksellige doniistiirebildigi oranda basarilidir, doniisiimiin araci

3

ise beden kadar ‘ses’tir de. Iletisimin “‘ses’sel” ve “sozel” boyutlar1 arasinda
Kristeva’nin “Semiyotik” ve “sembolik” arasinda yaptig1 ayrima benzer bir ayrim
yapan Zumthor, “sozlii” olusu ‘ses’in dilin tasici fonksiyonu icin, “‘ses’sel” olusu ise
‘ses’e ait ve dilden bagimsiz tim eylem ve degerler i¢in kullanir. ‘Ses’sel olus,
geleneksel olarak dilin —ya da anlambilimsel s6zdizimin— Onceligiyle tanimlanan
cerceveden glkmlstlr.270 Grotowski’de siireg, ‘ses’in “sozsel” cerceveyi parcaladigi;
metinde imkani bulunan varolusun “6zii” i¢in metnin yok edildigi anlamina gelir.
Yazili dilin siire¢ icerisinde bedene tasinarak ‘jestler, murltilar, ‘ses’ler ve
tonlamalardan olusan” bir dile doniigsmesi, ‘ses’in yazinin karsisinda bu bicimde

“ayricalikli kilinmas1”, teatral uygulamanin “mevcudiyet metafizigi” iireten felsefi

soylemlerle benzer bir kokensel ontoloji arayisinin sonucudur.

270 .
Cavarero, On.ver., s. 12.
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Metnin materyal ‘ses’te ¢oziiliip bedene isledigi ve bu sayede kokensel,
bozulmamus, tarih iistii “otantik benligin” “6z-mevcudiyet” olarak ifsa edildigi
sahneleme, Roger Copeland’in da isaret ettigi gibi, yazinin temsil ve dolayim olarak
“cansiz, kisisel olmayan, yabancilasmis”, kisacasi “fark”la yozlasmis varligim
merkezlestirme edimidir. Hem kendi yapisal tanimlanisinda gostergelerin “sonsuz
oyun”u olarak, hem de yazanla yazi’nin birbirlerinden ontolojik kopusu olarak
metinsel “fark”, ‘ses’in esitleyici jestinde devre dis1 birakilir. Bu noktada,
Grotowski’nin ya da Artaud’nun metinle ¢alistiklart icin metni onayladiklarini
soylemek onaydaki onaylanam iptal eden kurucu baglami goz ardi etmek anlamina
gelir. Kabul, her durumda ayrimin mutlaklastirilip ayniyet i¢inde eritilmesi i¢in isler.
Metni hem sahnelemenin bir imkénina ¢eviren hem de onu sahnelemede tiiketen
metinle beden, metinle ‘ses’ arasindaki ayrimin tehditkir kabuliidiir. Kendi 6zgiil
araclarina kapanan tiyatronun karsisina c¢ikan en “digsal” meydan okuma olarak
metnin varligi, ancak bir namevcudiyete doniistiiriilerek icerilmektedir. Digsallik
olarak metin, saf icsellige, bedenle ayni1 olusa, beden olusa doniistiigiinde; kisacasi
yaz1 ‘ses’in miidahalesinde bedenlesip “fark”in1 yitirdiginde siire¢ tarafindan icerilir.

Jon Ericson, Mevcudiyetin Dili: Ses Siir ve Artaud adli calismasinda, siirecin

arkasindaki —mevcudiyet metafizigini de kuran— saikleri su bicimde siralar:

Oncelikle bu mevcudiyet dilinin arkasinda ima edilen, bir
nesneyi ya da varlig1 kendi 6zii i¢inde adlandiran bu dilin asli,
yaradiligtan gelen bir koken-konugma [ursprache] oldugudur ki,
bu gosterenin gosterilenle bir oldugu ve aralarinda iligkinin
keyfi olmadig1 anlamna gelir. Ikinci olarak bu dilin ilksel

dogas1 sayesinde evrensel bir dil olarak yorumlanabilecegidir;
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gercek dogasi ilksel olarak tinlem ve duygusal tonlamalardan
aciga cikar. Bu duygusal, tonlamaya-dayali dil insanlik durumu
icin isaret edici dilden ¢ok daha gercek goriiliir, ¢iinkii ifade
edilisi aktif ve reaktif olarak bedendedir, herhangi bir bilissel

yarilma tarafindan dagilmamastir. an

Tanimini insan varliginin tiim “lif, organ ve sinirler”’inde bulan bir “efsun” ya
da “cagri” olarak mevcudiyetin bu dili, ruhsal olam fiziksel olanla birlestirerek
“uykudaki ilksel enerjiler’i harekete gecirir. Bedenden disar1 dogru yayilan
mevcudiyetin ses’sel giicleri, dinleyicilerle baglant1 kurarak, kisinin kendi mekanina
‘ses” vermesi, kendi varligr icin ‘ses’ten bir mek&n kurmasi aracilifiyla bir
rezonans/tinlasim mekam yaratirlar. Bu sayede alimlayan ve sanat¢i arasinda “dil-
oncesi” ya da bilincaltinda oldugu gibi “dil-altt” bir iletisimin imk&m ac¢ilir. Bu,
gercekci metinlerin namevcudiyet olarak mevcudiyet mekanindan farkli bir dil
mekamdir, “ideogramlar’a dontigsmiis, demek ki: “Kendi goriiniisiinii kendi olusturan
bu dil, temsilin manti§ina hizmet eden, telaffuzu dilbilgisi kurallarina uyan yazili
kelimelerin dilinden farklidir. Dil aracilifiyla saglanan uzamlastirma, yeni bir uzam
kavramina ve dzel bir zaman tasavvuruna yapilan bir cagridir.”*’* ‘Ses’in metinden
kacisiyla mevcudiyetin sunumuna doniigmiis olan bu mekén, “yapay degil organik”
olusuyla evrensel bir iletisim deneyiminin yeniden yaratilmasi anlamina gelir.
Ericson’un Avustralyali sair Gerhard Ruehm’den aktardigi gibi, aym dili
konusmasalar bile birbirlerini anlayan insanlarin; tiim baglamsal cagrisimlarin

otesindeki Insanlik’in dilbilimsel anlamiyla iletmeyen fakat dogrudan deneyimlenen

' Jon Ericson, “The Language of Presence: Sound Poetry and Artaud”, Boundary 2 (Duke

University Press, 1985-1986 no. 2 279-290, s. 280.
2 Karacabey, Modern Sonrasi Tiyatro ve Heiner Miiller, s. 129.
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dilidir bu.*” Diinyay1 temsil eden yazari temsil eden yonetmeni temsil eden
oyuncunun edimi artik temsillerin dongiisiinden mevcudiyetin kendini a¢iga vurma
kipi olan sunum’a yerlesir. Kiiltiirden radikal eksilme ve organik mevcudiyetle
radikal yiiklenme olarak sunum, herhangi bir kiiltiirel-tarihsel konvansiyona gerek
duymaksizin, tiim araci konumlarn iptal ederek kurulmakta; gosterimi oyuncu ve
seyircinin saf mevcudiyetlerine kadar soyup ¢iplaklagtirmaktadir. Siire¢, daha once
de deginildigi gibi, oyuncunun derin, kokensel benliginin kendini biitiiniiyle bedende
aciga vurmasin igerir. Derridact yapi-sokiimil tiyatro alanina uygulayan Philiph
Auslander, Stanislavski, Brecht ve Grotowski gibi isimlerde oyuncunun “ayricalikll
kilinmis” gercek benligine yapilan vurgunun gosterimlerdeki merkezi roliine isaret

eder:

Tartigsmal1 bir bicimde, genellikle oyunculuga felsefecilerin dile
yaklastiklan gibi yaklasiriz; gercege ya da logosa niifuz etmeyi
saglayan seffaf/gecirgen bir ara¢ yahut belirli bir yapimda
logos olarak fonksiyon gosteren temellendirici bir kavram
olarak. Oyun yazarmin vizyonu, yoOnetmenin kavramsal
bicimlendirmesi ya da daha ilginci, aktoriin benligi bu cesit
temellendirici kavramlardir. Siklikla, oyunculugu “diiriist”,
“kendini-ifsa edici”, “samimi” gibi kavramlarla 6ver, aktoriin
psisesini sergiledigini performansta bir an i¢in goriir gibi
oldugumuzda ise, onu, “risk aldig1” ya da “ kendini aciga

= 99

cikardigr” icin alkislariz.*”

2 Ericson, on.ver., s. 282.
274 .
Auslander, on.ver., s. 30.
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Auslander’in kendini tek bir performansta agiga vuran, kendi benligini
performansin tekilligi icerisinde ifsa eden oyuncu fikrine genel itirazi, oynanan roliin
her zaman o rolii daha 6nce oynamis olanlarin performanslariyla, roliin nasil
oynanmasi gerektigine iliskin seyircinin kendi yorumuyla, oyuncunun bagl oldugu
yonteme dair On bilgiyle, ya da aktoriin 6zel yasamina iliskin daha digsal verilerle
dolayimlanmis olmasinda temellenir. Tekil performans, sayet her zaman “farklarin
oyunu”’ndan tiiriiyorsa; kisacasi, kaginilmaz bir bicimde hep kendi tekil deneyiminin
disindan da goriilerek okunuyorsa boylesi bir merkeziyetcilik miimkiin degildir.
Performansa “Oncel” ve onu “temellendiren” merkez olarak benlik, “fark’in siirece
ickinligi yiiziinden saf bir bicimde kendi 6z-mevcudiyetiyle tanimlanamaz. Josep
Chaikin’in ~ “Oyunculuk, benligin maskelenerek ya da maskelenmeksizin
gosterilmesidir,” soziinii alintilayan Auslander, Stanislavski i¢in rol ya da maskenin
oyuncunun duygusal deneyimine baglh oldugunu —orada temellendigini—, Brecht’te
roliin oyuncunun kisiliginden/benliginden ayrilmis otonomlugunda agiga c¢iktigini
soyler. Grotowski’de ise “oyuncunun maskeyi kendisine dayatilan toplumsal
maskeden kurtulup kendi benliginin en temel seviyesini ifsa etmek i¢in kullanmas1”,
oyuncunun benliginin kurucu merkeziyetini insa eder. Auslander, her ne kadar
Brecht’in diger isimlere gore daha korunakli oldugunu vurgulasa da, ii¢ isimde de
oyuncu benliginin kuram i¢inde mevcudiyet metafizigi tiretecek kadar merkezi bir
onemde oldugunu soyler.” Oyunculuk kuraminin bu ii¢c 6nemli temsilcisine verilecek

Derridact cevap, “benligin oyunculuk kurami i¢in otonom bir kaynak olmadig1”,

* Bu ¢alisma agisindan Brecht, benligin kurgusal dogasim bastan kabul edisiyle Auslander’in iddiasini
gecersizlestirmektedir; oyuncu her ne kadar “anlamin efendisi” de olsa, anlam daha en bastan bir
tarihsellikle damgalanmis oldugundan, oyuncunun logos olarak mevcudiyetini kendi icinde
sorunsallagtirir.
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aksine bu benligin “tam da temellendirdigi sOylenen performansin icinde
iiretildigi”dir.*”

Auslander’in Yoksul Tiyatro’nun semantik dilden bagimsizlasan oyuncusuna
yapi-sOkiimden cevabi ise, Derrida’ya referansla, benligin “dilin icine
kazinmig/kaydedilmis” olmasidir. “Dilin bir fonksiyonu” olarak benlik, kendini ifade
ettigi dilden ayrilamaz; hicbir bicimde “ona &ncel degildir.”’® Grotowski ve
Artaud’da, yapay dilden kagan gercek olarak oyuncunun sahici benliginin ‘ses’ ve
bedenle ifsasi, bilingaltindaki kolektif deneyime, insanligin evrensel Oziine
gondermede bulunur. Varligm bu ilksel mekanim1 ‘ses’lendiren bilingalti benlik,

Derrida icin kendine verili, ya da kendinde mevcut “yozlasmamis” bir orijinal

degildir:

Derrida, Freud okumasinda, “bilingaltt materyallerin biling
materyalleri haline getirilmeleri siirecinin bir ‘yaratim’ siireci
oldugunu, bir bulma/yeniden ele gecirme siireci” olmadigim
iddia etmistir. “O halde, bir baska yere yazilmis olmanin
tistiinliigiiyle yeniden kesfedilecek bilingalt1 bir gercek yoktur.”
Bilingalti materyalleri kaydetme siirecinin kendisi bu
materyalleri yaratir; bu materyaller bilin¢cdisinda sadece izler
olarak var-olurlar, dolu dolu bi¢imlendirilmis bilgiler olarak
degil. Bu yiizden, her sey, “yeniden {iiretimle baglar” ve

“yalnizca yazildigimiz gibi yazariz.” Bilingalt1 orijinal gergegin

275 Ayni, s. 30.
276 Ayni, s. 36.
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kaynag1r degildir— dil gibi, o da, asin dolayimlarin

277
konusudur.

Daha once de gordiigiimiiz gibi, bedenin kendi i¢inde parcalanmis, “fark’la
damgalanmis olmasindan 6tiirii, bilingalt1 orijinal benlik dilden kacsa bile kendini
ifsa ettigi yiizey olarak bedendeki “fark”tan kacamaz. Benlige dair tartigmalarin bu
calisma acisindan Onemi, Cavarero’nun “‘ses’teki kisisellik” dedigi fenomeni
tartisma alanina tasiyacak kavramlarin agik bir bicimde ayricalikli kilinmis benligi
cagristirtyor olusundadir. Hatirlanacak olursa, Caverero icin ‘ses’te aciga cikan
konusan Oznenin indirgenemez tekilligi, kendini ‘ses’ olarak duyuran dirimsel
varolusunun acik edilmesiydi. Grotowski i¢in ‘ses’in tek bir bireye ve onun
bedenselligine radikal bicimde bagli nitelikleri, egitimin siirekli olarak yeni bastan
kat edilmesini gerektirecek kadar 6nemlidir. Oyuncularin yaslar ilerledik¢e “bir tiir
ses bunalimi”na kapilabileceklerini sdyleyen Grotowski, bunalimin nedenini yasa
bagh fiziksel degisimlerde temellendirir. Organik bedenin degisimiyle kaginilmaz
bicimde degisecek olan organik ‘ses’, “teknigin yeniden uyarlanmasi’ni
gerektirmektedir: “Yerinde saymaktan kaginmak isteyen oyuncu, dénem donem her
seye yeniden baglamali, soluk alip vermeyi, telaffuzu, tinlaticilann kullanmayi

3

o0grenmelidir. ‘Ses’ini yeniden kesfetmelidir.”*’® Anlagilacag lizere, ‘ses’, egitim
siirecinin soyut bir nesnesi degil, derin bir bicimde ©6zneye baghh yasayan bir
fenomendir. Klasik egitimde oyuncunun Oniine cikan, hatta egitim sansin1 daha

baslangicta engelleyen ‘ses’e dair kimi kisisel arazlar da, Yoksul Tiyatro tarafindan

kapatilarak degil vurgulanarak asilir: “Eger oyuncu ortadan kaldirilamayan hafif bir

2 Ayni, s. 33.
278 Grotowski, on.ver., s. 153.
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‘ses’ bozuklugu cekiyorsa, bu bozuklugu saklamaya ugragmak yerine, oynadigi
rollere gore degisik sekillerde onu kullanmalidir.”*"

Yasayan mevcudiyetin beden ve ‘ses’ olarak bu bicimde dogrudan
kavranmasi, arazlariyla bile asir1 bir kisisellige gondermede bulundugu i¢in kabul
edilmesi, hakiki benligin sunumu olarak tiyatro durumunun vurgulanmasiyla
iligkilidir. Oyuncunun beden ve ‘ses’ olarak 6z-mevcudiyeti, tiyatronun kendisidir.
Bu noktada ‘ses’in klasik sahne tarafindan Otelenen piiriizleri bile, tiyatroyu
olusturan bu 6ze ait olduklar i¢in dislanmazlar. Organik oldugu miiddetce Yoksul
Tiyatro ve Vahset Tiyatrosu bu arazlar1 kendinde eritir. Hatta seyircinin algisinda bir
yabancilasma yasatacaklarin1 diisiiniiliirse, Ozellikle tesvik edildikleri bile
sOylenebilir. Fakat yabancilik, daha once de deginildigi gibi, sahneye digsal oldugu
miiddetge kabul goriir. Sahnenin ic¢indeki biitiinligii bozacak, mekam yapay bir
teatralligin mekanina tasiyacak “yabancilastirma” olarak yabancilik degildir soz
konusu olan.

Derrida siireci aracilarin ortadan kalkisindan okumaktadir: “Artaud, i¢inde bir
sufloriin miimkiin oldugu ve bedenin yabanci bir metin tarafindan yoneltildigi
sahneyi yok eden biiyiik bir yangin arzular.”** Aslinda bu yangin, klasik kavrayisin
tiyatro adi altinda bildigi her seyin toptan yok edilmesi anlamina gelmektedir.
Derrida, Artaud’nun “artik yapit iiretmeyen bir sanat”, “kendi disinda hicbir
giizergdh ya da deneyime giris vermeyen bir sanat¢i varolusu”nu diisledigini
sOylemektedir: “Artaud beden olan bir konugmanin, tiyatro olan bir bedenin,
kendisinden daha kadim bir yaziya kole edilmediginden metin olan bir tiyatronun, bir

koken-metnin [ur-text] ya da bir koken-konusmanin [ur-speech] varolusunu vaat

279 Ayni, s. 122.
280 g aques Derrida, Writing and Difference. Cev.: Alan Bass. (New York: Routladge, 2001), 221.
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eder.” Pesine diisiilmiis olan, kendi disindakini “g6stermeyi reddeden bir varolus, ya
da yapitsiz bir sanat, izsiz bir dil”dir. Derrida bu bicimde eksilmenin aslinda
“fark”tan eksilme oldugunu, “farksiz” bir varolus, sanat ya da dil anlamina geldigini
vurgular. Artaud i¢in mevcudiyet olarak “sunum”daki gosterme edimi hayatin saf
yaradilisi demektir, onun her durumda —*“temsilci tiyatro”da oldugu gibi— bir
mesafeyi akla getiren ifade edilisi degil. Gostermek i¢in acik etmenin bu bigimi
bedenin disina diiserek bir gostergeye, yapita, ya da bir nesneye doniismez. 2!
Acmak, kendini agmak anlamina geldiginden kendi dismna dogru gerceklesen bir
acilma ya da pornografik bir teshir degil, kendini kendinde muhafaza eden bir
acilmadir. Sahnede her sey kendiyle 6zdestir.

Akil yliriitmenin ‘ses’i igeren kismi, oyuncunun bagkasina ait bir sozii
soyledigi, bir “suflor”ii  seslendirdigi, onun soziinii sahneye tasidigi
araligin/mesafenin kapanmasma gondermede bulunur. Yasayan bedenin yasayan
‘ses’i, kendiyle 6zdes bir ‘ses’, kisacasi “s6z” olmayan; daha 6nce sdylenmis olani
tasimayan bir ‘ses’tir. Hep bir baskasimin soyledigini tekrar etmek anlamina
geldiginden “suflor” fikrine diisman, fakat bir bicimde bu etkiden kacamayacaginin
da bilincinde olan Artaud, ‘ses’e, bedene ve sanata iligkin tiim kuramini bu
farkindaligin imkansiz iptali i¢in diizenler. “S6z”, yani “calinmis nefes”; daha 6nce
bir bagkasi tarafindan soylenmis oldugu i¢in 6z-mevcudiyetin biitiinciil ontolojisinin
yarilmasi ve orijinal kokenin kaybi anlaminda “tekrar’dir. Fakat daha da onemlisi,
kigi “s0z”ii bastirmak i¢in ‘ses’in materyalligini ne kadar one c¢ikarirsa ¢ikarsin,
Derrida, “suflor’iin varliginda duyulan 6teki ‘ses’in hep is basinda oldugunu, “s6z”i

LRI

konusandan onun “nefesini” “caldigin1” sdyler. Derrida’nin Artaud’nun yazilarina

281 Derrida, ayni, 219-220.
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referansla “la parole soufflée” adinda kavramlastirdigi —Beliz Giicbilmez kavrami

99

“sufle s0z” olarak cevirmistir- bu ontolojik mesafe, “soufflée”’nin Fransizcada hem
nefes hem de “suflor’ti icinde tasiyor; kisacasi “nefes”i etimolojik olarak zaten

kokensel bir yabanciliktan okuyor olusuyla, Artaud’yu “fark”in kapaninda

yakalamaktadir, Beliz Gli¢bilmez siireci su bicimde ozetler:

Artaud bedenden ¢ikan soOziin kendini duyulmaya ve
algilanmaya acarken, kendini goriiliir hale getirirken zaten
calinti sdoz olmaya baslayacaginin farkindaydi hep. Ses ve
beden sonsuza dek birbirine yabancilasmistir kiiltiir iginde.
Isitilen soze karsi miithis bir giivensizligi vardir Artaud’nun
ciinkii soz soyleyenden oOnce vardir. (Tiyatro terimlerine
cevirdigimizde oyuncunun s6zii dnceden yazilmistir) Ve bu ilk
kaynak, orijinal belirsizdir. O nedenle s6z hep bir tekrardir ve
calintidir. Soziin ilk c¢iktifi yere yaklastigimizda ilk hirsizlik
digiincesi de anlamim yitirir, miilkiyetin olmadig1 yerde
hirsizlik anlami bilinmeyen bir sozciiktiir. O nedenle souflee:
baska bir dilden, kendisinin de, bedenimin ya da jestlerimin
tiyatrosundan daha eski, daha arkaik, belki de anonim ve
buyurgan bagka bir metni okuyan baska bir dil tarafindan

esinlenmis demektir.

Toparlanacak olursa, konusan, konustugu bir “koken-metin” de olsa, bir

“koken-konusma” i¢inden de konusuyor olsa, her zaman ve her durumda kendisinden

2 Dog. Dr. Beliz Giigbilmez, Sevim Burak icin diizenlenen gecede okunmus olan yaymlanmanus
bildiri metninden.
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daha eski bir “s6z”iin suflorii olarak konusur. Kendisine 6ncel bir mevcudiyet olarak
bu koken’sel kisa devre, 6z-mevcudiyeti, daha konusan kendi kendisini duydugunda
kendi biitiinliigiinden koparip araya “fark” yerlestirmektedir (kuskusuz Derrida
hicbir bicimde koken olan bir kaynak konusmanin ilksel mevcudiyetine itibar etmez,
Derrida’nin jesti, Artaud’nun sodylemine ickin olan “soufflée’nin ¢agrisimlarini
harekete gecirerek soylemi kendi araglariyla yapi-bozuma ugratma amacim tasir,
imkansiz da olsa ironik bir 6z-mevcudiyet ideali iiretmeyi degil). Kisinin kendi
konusmasinin suflorii oldugunu sdyleyen Derrida®®?, “nefes”te disari cikan “s6z”lin
hep bir “fark” edimi oldugunu vurgular. Bu, ‘ses’in fenomenolojisine ayrilan
bolimde degindigimiz ‘“eko/yanki” islevinin, yapi-bozum igerisinde yeniden
tanimlanmas1 demektir. Kendi konusmasim duyan kisi, tirettigi “s6z”’tin yabanciligini
da kendini duymanin bu digsallifinda algilar; nefeste ve nefesle duyulan olarak
“s0z”, “la parole soufflee”, hep bir boliinmeyi alikoyarak varliga gelmektedir.
Kisinin duydugu “s6z” degil de saf bir bi¢imde hicbir sey soylemeyen, isaret
etmeyen, icinde konugmaya dair hi¢bir imay1 barindirmayan ‘ses’ de olsa, durum
degismez. Bedensel ‘ses’ de, “s6z” gibi anonim olusun “suflor” etkisini tasir; “nefes”
olarak bedenin disina diismekte, ‘ses’in kaynagi ‘ses’i bir baskalik olarak tecriibe
ettiginden, 0©z-mevcudiyet boliinmektedir. ‘Ses’ de, “s6z” gibi “calinmig”

oldugundan, ya da 6z-mevcudiyetin kipi olan beden zaten kendi i¢cinde “farklarin

oyunu”’yla damgalandigindan, baglamsal “fark” hala siirece dahildir.

283 Derrida, ayni, s. 221.
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Tipk: diger disiplinler gibi ortaya c¢iktigi toplumun diisiinme ve deneyimini
tarihsel olarak kendi biciminde barindiran tiyatro sanati, bu tarihsel bigimlerin
gondermede bulundugu var olma ve biling bicimlerini de kendi varliginda —
doniistiirerek ya da doniistiirmeksizin— yeniden iiretir. Sayet ‘ses’ Caverero’nun da
belirtmis oldugu gibi konusan varligin varolusundaki essizligi agiga vuruyor, ona
0zgii bir dirimselligin tasiyiciligini yapiyorsa, tarihsel ve toplumsal bir varlik olarak
tiyatro da, oyuncunun ‘ses’ini islevlendirme bigimleriyle kendi tarihsel varolusu i¢in
benzer bir agiga vurmay1 gerceklestirmektedir. Tipki konusan birey gibi, ilizerinde
insanlarin konustugu tiyatro sahnesi de, bilirli bir tarihsel anin, iktisadi ve ideolojik
belirlenmisligin ve kiiltiirel iliski modellerinin somut zemininde var olur. Oyuncu
konustugunda, konusan tekil birey kadar temsil ve sunum kiplerinin anistirdigi
tarihsel insan deneyimidir de; oyuncuyla birlikte, sahneye hakim tarihsel bilincin
bicimi de konusmaktadir.

19. yiizy1l  gercekgiliginin  bicimindeki  burjuva  bilincine  bagh
“gizemlilestirilmis” diinya deneyimi, fenomenlerin hakikatlerini kendi dislarindaki
bir uzama gondermeyle orterken, konusan bireyi de ideal bir “sdz”iin tasiyicisi haline
getirir. Diamond’un deyimiyle orada olanin daha ayricalikli kilinmis ideal bir
gercekligin hilafina bakistan saklandigi bu deneyim, varligin hakikatini hep kendi
disindaki ideal bir uzamla diisiinen kokli bir metafizik gelenegin de devamudir.
Mevcudiyetleri namevcudiyetlere doniistiiren bu gelenek, konusan insanin radikal bir
bicimde kendi bedenine bagli ‘ses’ini de, anlamin idealligi i¢in kendinden daha

biiyiik bir aklin hizmetinde gizemlilestirir.
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Marksizm ve Fenomenoloji gibi felsefi akimlarla Bicimcilik gibi sanatsal
egilimlerin iiretimdeki materyal ve fenomenolojik katmanin bilincini uyarislar ve
estetigin kendini bir duyular bilimi olarak yeniden animsatisiyla ¢oziilen bu “gizem”,
tiyatroyu da alimlamayir merkezi bir noktadan belirleyen yanilsamaci temsilin
kipinden “sunum”un kipine tagimistir. Uygulamalarin Meyerhold ve Brecht’le
anabilecegimiz isimleri bu gecisi temsili alikoyarak fakat konvansiyonu temsilin
temsil olus bilincine vurguyla olusturduklarindan, kendine verili bir mevcudiyetin
degil, kendi icinde kendi “fark”mni barindiran kismi bir mevcudiyetin sunumunu
gerceklestirmektedirler. Sunumun temsille, mevcudiyetin namevcudiyetle,
yanilsamanin materyalle geriliminden iireyen bu kismi mevcudiyet, algiy1 siirekli
olarak estetik ve siirecsel olusun baglamina tasiyarak tarihsellestirir. Konusan
oyuncunun ‘ses’i de, bu uygulamalarda, kendi materyalligini ve tasiyict olarak
islevini eszamanli alikoydugundan, anlam1 materyalden iireten, bilincin bedene bagh
oldugu bir baglama ‘ses’ verir.

Fakat teatralligin diger savunuculart Artaud ve  Grotowski’nin
uygulamalarinda baskin olan, kismiligin biitiinliige doniiserek mevcudiyetin bir
hakikat merkezi olarak insa edilmesidir. Bir mekan olarak tiyatro hakikatin saf
sunumu icin ayricalikli kilinmis, hatta hayatin kendisinden bile daha gercek bir
deneyimin alami olarak tanimlanmistir. Kendisini kendi disinda hicbir seyle iligki
icerisinde tanmimlamayan bu bi¢im, sahnedeki oyuncunun “ses¢il” konugmasini da,
baglam {iistii bir mevcudiyetin gostergesine doniistiirmektedir. Tiim hakikatin
kendisinden iiretildigi bir merkez olarak oyuncu, ‘ses’ini “mevcudiyet metafizigi”
tireten sOylemlerin konusmayr tanimladigi gibi tanmimlayarak “6z-mevcudiyetin”

tesisi icin ayricalikl kalar.
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Yerlestirildigi baglama gore tanim ve islev degistiren ‘ses’, kendi basina ne
metafizigin ne de metafizige diren¢ olarak “fark”in alanimna aittir. Her durumda bir
diizenleme, yeniden insa olan tiyatro da, bilissel ya da fenomenal vurgularla
kullandigr bu fenomeni, metafizigi tesis eden ya da ona diren¢ gosteren farkl
baglamlara yerlestirir. Bu baglamlarin incelenip tiyatronun neredeyse kendi tarihi
kadar eski olan bu metafizik niyetlere nasil hizmet ettigi ya da mesafe aldiginin
gosterilmesi, sadece yapiti ortaya c¢ikaran bilincin anlasilmasi icin degil, alimlayici
ile olan bag araciligiyla bir biling iiretme potansiyeli tasidigi i¢in de Snemlidir.
Mevcut diisiinme bigcimlerini onayladigi kadar onlar iptal edip yeni diisiinme
bicimleri de iiretebilen yapit, etkisini asla biitiiniiyle dl¢emeyecegimiz bir bicimde
tarihsel ve toplumsal deneyimi doniistiirebilme giiciine sahiptir.

‘Ses’, oOzellikle tiyatroda, konusma icin islevlendirilerek giindelik
iletisimdekine benzer bir iletisim bigimini miimkiin kildigindan, toplumsal ve estetik
deneyimin birbirlerine géndermede bulundugu, birbirlerini ima edip amistirdig1 ya da
gercekci stratejilerle yeniden irettigi bir deneyimi miimkiin kilar. Haliyle ‘ses’in
tiyatro icindeki baglamsal kullanimlarinin incelenmesi, deneyimin kendini bilingten
gizleyen, kendini “gizemlilestiren” ideolojik orgiitlenisinin anlasilmasi i¢in de kilit
onemdedir. Siire¢ sadece yapitin iiretim ve iletisim kodlarim1 degil aym zamanda
toplumsal iletisimi de gizeminden arindirarak agik etmekte, insanin bu pratikler

icinde nasil tanimlandigini, kuruldugunu, yapildigini anlamamizi saglamaktadir.
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OZET

“19. ve 20. Yiizyill Bati Tiyatrosunun “Ses” ve Mevcudiyet Baglaminda
Incelenmesi”, fenomenolojik ve metafizik baglamlariyla tiyatroda insan sesinin nasil
kullanildigim arasgtirmaktadir. Odaklandig tarihsel donemler 19. yiizyil gercekgiligi
ve tiyatronun yeniden-teatrallestigi 20. yiizy1l uygulamalaridir. Oyuncunun ‘ses’inin
sahnede karakterin sesi olarak yanilsama icinde nasil kullanildigina bakilmaktadir.
Brecht ve Meyerhold’un calismalart Grotowski ve Artaud’nun caligmalariyla
teatrallesme pratigi icinde karsilastirilmistir. Calismanin kavramsal zemini Jacques
Derrida’nin yapi-sokiimiine ve Merleau-Ponty ile Husserl’in fenomenolojisine
dayanmaktadir. Aragtirmanin amaci, ‘ses’in fenomenel algisinin bastirildigi, ya da
dogrudan vurgulandig1 baglamlarda mevcudiyet metafiziginin sdylemsel olarak nasil

tesis edildiginin gosterilmesidir.
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ABSTRACT

The Study named “The Analysis of the 19th and 20th-century Western
Theater in the Context of Voice and Presence” examines how human Voice is used
in its phenomenological and metaphysical contexts in theater. The historical periods
focused on are the 19th-century realism and the re-theatricalization of the 20th
century theatrical practices. It is probed how the voice of the actor transforms to the
character’s voice as a part of the illusion created on the stage. The Works of Brecht
and Meyerhold are compared and contrasted to those of Grotowski and Artaud in
their practicum of theatricalization. The grounding terminology is based on Derrida’s
deconstruction theory and Mereau-Ponty’s and Husserl’s phenomenology. The object
of the study is to display how metaphysics of presence is discoursively established in
contexts when the phnomenological perception of the voice is supressed or directly

emphasized.
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