Ozet
Bu calismada, 6ncelikle tiyatro karsithgi tarif edilerek Michael Fried’in
kendi tiyatro karsitligini tanimlayisi ele alinmaktadir. Ardindan tiyatrok-
rat s6zcugdnlin yaraticisi Nietzsche’nin teatrallik karsiti tutumu Traged-
yanin Dogusu kitabindan yola cikilarak agiklanmakta ve Nietzsche’nin
Aiskhylos’un ilk dénem oyunlarini da iceren ilksel tragedyanin antiteat-
ralligine iliskin varsayimindan hareketle, cagdas performans sanatina ne

dlclde yakin durdugu gésterilmeye calisiimaktadir.

Abstract
In this article “anti-theatrical prejudice” is defined and Michael Fried’s
definition of anti theatricality in modern art is explained broadly. Then
Nietzsche’s anti theatrical attitude which can be read from The Birth of
Tragedy is discussed with a special emphasis on his assumption that
the primal tragic form, which began to dissolve after the early plays of
Aiskhylos was far from being theatrical. As a conclusion, contemporary
performance art is compared with this primal tragic form from the point

of view of their mutual anti-theatrical, performative quality.
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TiYATROKRATLAR VE TiYATRO
KARsITLARI: Bir SAvAsIN KisA TARiHi

ietzsche’nin, “kurtaricidan kurtulmanin” manifestosu

olarak kaleme aldigi metinlerinden biri olan Wagner

Olayi: Bir Mizisyen Sorunu’nda, Wagner’e bagliigin
yol actigi olumsuzluklarin dékimu yaplilir. Listenin sonunda “en
kotlsl” nitelemesiyle anilan “tiyatrokrasi” [Theatrokratie] bulu-
nur: “Tiyatronun UstUnltigline inanma budalaligi, tiyatronun diger
sanatlar ve sanat lzerinde egemen olma hakkina inanma™* reji-
mi olarak tanimlanir tiyatrokrasi. Oyleyse bu rejimin silahsérleri,
bu davanin adamlari, tiyatronun Wagnercileri yani, inancli tiyat-
rokratlardir ve basini Nietzsche’nin gektigi ve Adorno, Benjamin
ve Michael Fried gibi teorisyenlerin, Mallarmé, Yeats, Brecht,
Beckett gibi tiyatro yazarlarinin ve uygulamacilarinin katihmiyla
zenginlesen tiyatro karsitlari cephesinin on yillar siirecek karsi
ataklarina maruz kalmislardir. Son asamada ise tiyatroyu, yapi-
sOkime ugratarak kendini var ettigi savlanabilecek edimsel sa-
nat (performans) giigli ve sistematik uygulamalariyla, bu tiyatro
karsitlari cephesinin de elini giclendirmistir.

Peki tiyatroya ya da daha net ve galiba daha dogru bir ifade ile
sdylemek gerekirse teatrallige karsi olmak ne demek? Jonas
Barish’in 6nemli calismasi Anti-theatral Prejudice’da [Tiyatro
Karsiti Onyargi] hangi dénemde olursa olsun tiyatro karsiti 6n-
yarginin U¢ temel “kaygi”dan ya da “kabul”den beslendigi belir-
tilmektedir: kamuya agik bir bicimde kisinin kendini gostermesi
ahlaksizliktir, tiyatro sanati izleyicisinin duygularini uyararak on-
lari benzeri bir ahlaksizliga kiskirtir ve son olarak da oyuncular
madem ki rol yapmaktadir dyleyse aldatma sanatinda da usta-
dirlar. Bu ifadelerde Platon’u da Rousseau’yu da bulmak mim-
kindur. Barish zaten pek ¢ok dilde bu ényargidan beslenen an-
lamlandirmalar oldugunu belirtir. Sanatlardan tiretilmis sifatlar
genellikle olumlu anlamda kullanilirken —resimsel (resim gibi), si-
irsel, “heykel gibi”, ezgili, mizikal- tiyatrodan tiretilmis sifatlarin,
deyimlerin ve s6z 6beklerinin hep kotlleyici anlamlar tasidigini
saptar.? Sire¢ iginde tiyatronun kamu ahlakinda yaratacagi bo-
zulmaya iligkin kaygilar ortadan kalkiyor ancak oyuncuya iliskin
supheler eksen degistirerek de olsa surtyor. Tiyatro sanatinda
oyuncunun isgal ettigi konumu sorunsallastiran akil yUritmele-
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re gegmeden 6nce “teatrallik” s6zctiginl olumsuz bir niteleme
olarak kullanan Michael Fried'in saptamalarina bakmakta yarar
var.

Sanat tarihgisi ve kuramci-elestirmen Michael Fried, Absorption
and Theatricality [ice Kapanma ve Teatrallik] adli galismasinin
“Diderot Gaginda Resim ve Resme Bakan” olarak secilmis alt
basligi ile, bu dénem resmini bir tlir ahmlama estetiginin terimleri
acisindan okuyacagini vaadeder. Bir seyi yavas yavas icine alma,
icine gekme, butun dikkatini bir seye verme anlamlarini tasiyan
absorption terimi ile teatrallik terimi bu kitapta birbirinin karsiti
olarak tarif edilmis ve Diderot’nun dénemindeki Fransiz resmin-
de, teatrallikten, ice kapanmaya, kendi diinyasina gémilmeye
dogru bir gegisin yasandigi saptanmustir. Teatrallik, Fried'in daha
once yazdigl ve kendi doneminde 6zellikle tiyatro diinyasinda
blylk bir “6fkeye” neden olan “Sanat ve Nesnelik” makalesin-
de tlrettigi bir terimdir. Teatrallik Fried tarafindan, 6z-farkindalgi
olan ve kendini bilingli bir bigimde izlenmeye/ bakilmaya acan
sanat eserlerinin olumsuz, ortak niteligi olarak tarif edilmektedir.
Buradaki akil yirttme ile ifade edilecek olursa; kendini sunumla
ve izleyici varligiyla kosullamis bir sanat yapiti, teatrallesmistir;
kendini bakisa acgtigina goére nesnelesmis, Oyleyse kendi varlik
gerekgesini kendi iginden Uretemeyen, izleyicinin yoklugu ile
yok olacak olan bir sanat yapitidir; giderek bir nesnedir. Modern
sanat yapiti kendini bu nesnelikten, bu teatrallikten kurtarmak
durumundadir ve bu dismani alt etme, bertaraf etme glicti ora-
ninda yapitlasabilecektir. Burjuva sanatinin kendini klasisizmden
ayirmasinin da 6n kosuludur bu. Destansi ve kahramanlk &y-
kuleri anlatan klasik resimlerde Fried’in, kitabindaki saptama ile
1750’lerden sonra bir farkllik belirmeye baslar. Bu tarihten 6nce
egemen olan resim anlayisi temel ilkesini Aristoteles’in “resim
sanati ulastigi en ylksek asamada mutlak bir bicimde 6nemli
insan eylemlerini temsil eder.” timcesine borgluydu.® Tarihsel
resim konusunu dnemli olaylardan segerek tur olarak da ken-
dini seckinlestirmis oluyordu. Bulylk sanat yapiti, konusunu
gluindelik ya da 6nemsiz meselelerden secerek varolamazdi yani.
Ressamlar bu klasik ilkeden uzaklasmaya basladikca, resim
icinde tek bir dnemli figliriin yapmakta oldugu ylce eylem degil,
kompozisyonun kendisi dne ¢cikmaya basladi. Diderot i¢cin kom-
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pozisyonun varligi sayesinde “iyi kurulu bir resim (tableau) tek
bir bakis acisi ile kurulmus bir bitin” olusturmaktadir.* Resmin
birligi artik resmin icindeki herkesin ayni olaya kendi kisiliklerini
yansitacak bigimde tepki vermesi ile degil, resimdeki asal hare-
ketin icine ortak bir bicimde gémulmis olmalariyla saglanacakti.
Bu gémilme ya da resimde Uretilen dinyaya katisiksiz dalma
hali, resme bakan kisinin de resme dogru ¢ekilmesine, gordu-
gund zihinsel bir degerlendirmeyle degil duygusal bir 6zdeslikle
kavramasini sagliyordu. Bdyle bir duygusal 6zdesimin saglana-
bilmesinde, resmin disindaki bir noktaya bakmayan, kendisini
izleyenlerle, resme bakanlarla yani, gézgdze gelmeyen figlrler
esasli bir yer tutuyordu. Resimdeki kisilerin izleniyor olduklarinin
bilgisine sahip olduklarini gésteren yapay bir poz, bir bakis ya
da durus bu 6zdeslesmeye ket vuruyor, resmi teatrallestiriyor-
du. Diderot ¢aginin ressamlari bu nedenle bir yemek duasini, igi
basindan askin insanlari, ogluna kitap okuyan babalari resme-
diyor, yapmakta oldugu ise kapanmis figirler, izleyicinin resmin
diinyasina ¢ekilmesini ve alginin kapilarinin bu ¢ekilmenin ardin-
dan gergek diinyayi da disarida birakarak kapanmasini sagliyor,
tiyatro sanatinin pek sevdigi bir sézcikle ifade etmek gerekirse
yanilsamay Uretiyordu. Fried’a gére Diderot’nun resmin iginde
kurulmasini talep ettigi birlik, resim ile resme bakan kisinin iligki-
sini de geri dénulmez bir bigimde degistirmis oluyordu. Ressam
resmini resme bakan bir géziin mutlak yoklugu Uzerine kurmak
durumundaydi artik. Bu yoklugu bu denli mutlak kilabilmenin
kosuluydu zaten, kendisine bakan gozlerin farkina varamayacak
denli yaptigi ise, dislincelerine, hayallerine ya da tutkularina g6-
mulmus figtrler.

Diderot bu tirden bir teatralligi geride birakmis resimleri yeni si-
nifin ihtiyac duydugu tiyatro icin de model olarak kabul etmisti.
Dolayisiyla tiyatroda da klasik ya da neo-klasik yaklasim bertaraf
edilmeye calisiliyordu. Oyleyse tiyatroda izleyici varligini kabul-
lenen her tir egilim disarida birakilmaliydi; uzun tiradlar, aparlar
yerlerini daha dogal bir konugsma dulzenine birakmaliydi. Resim
sanati resme bakan kisiyi kendi diinyasina sokmak i¢in nasil yok

saylyorsa, tiyatro sanati da Diderot ile “dérdinci duvar ilkesini’
Ureterek sahne disindaki diinyayi, yani rampa isiklarinin hemen
onundeki seyir yerini butinlyle yok saymis, acikca gérmezden
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gelmistir. Artik izleyici i¢in, ya da izleyiciye oynamak kazaniimig
bitlin mevzileri kaybetmek anlamina gelecekti. Oyuncu “orada
kimse yokmus” kurgusuyla oynamak durumundaydi artik. Yani
tiyatro kendini teatral olmayan bir kiple yeni bastan ¢cekmeli, bu
kip icinde kendini yeniden 6érgltlemeliydi. Diderot igin basarili bir
oyun “eylemin sonugta gérkemli bir doruk noktasina yonelme-
si yerine Greuze’un tableaux vivantes’larinda oldugu gibi, gézu
etkileyecek tablo serileri”® olarak ilerlemesi ile yaratilabilecekti.
Oyleyse tiyatro, izleyicinin sirayla bir resimden digerine gegecegi
bir galeriye, bir sergiye dénustyor ama ironik bir bicimde kendi
sergilenme durumunu bitinlyle gérmezden geliyordu. Sanata
iliskin bu secimlerin ardinda Hauser’in ikna edici toplumsal ge-
rekcelendirmesi vardir: “ icinde yasadiklari ¢cagi yeterince ilging
bulan ve bu ¢agin temsil edilmesini gercek bir amag olarak kabul
eden orta sinifin sanat goriisu, sahneye kendi kendine yeterli kii-
¢lk bir evren olma niteligini kazandirmak istemistir.”®

Diderot’nun, burjuva sinifinin kendine 6zgu dinyasini tiyatroda
yansitmasinin formalini teatralligin saf disi birakilmasinda bul-
masi, sahnedeki oyuncunun tutumunu blylk 6lgide degistir-
mistir. izleyici ile g6z géze gelmeyen ve gerceklik izlenimini bu
kendi diinyasina dalma “rolU” ile yaratan bir oyuncu vardir artik
sahnede. Ama nasil oynarsa oynasin, oyuncu, tiyatro sanatinin
kendini olusturma bicimi ya da baska bir ifadeyle ontolojisi nede-
niyle hep sorunsal olarak algilanmaya ve tiyatro karsiti dnyargiyi
beslemeye devam edecektir.

Tiyatro sanatinin ontolojik agmazi, iki tir sanat arasinda asi-
Il kalmis olma yazgisina baglidir. Tiyatro, hem bir temsil sanati,
hem de ayni anda bir performans sanatidir. Yani tiyatro sana-
t1 bir yaniyla resim sanatinda oldugu gibi bir digsal gergeklige,
disaridaki bir diinyaya atifta bulunarak, kendini eszamanli degil
de, gecikmeli bir temsil modeline baglar ve gdsterdiginin ken-
disinden ¢ok temsil ettigine bagli oldugunu ima ederek modeli
ile kendisi arasinda kendi aleyhine bir hiyerarsi kurar. Tiyatronun
temsili sanatlar arasinda sayllmasini saglayan ozellikleri iginde,
oyuncu da; dekor gibi, 1sik gibi, olay dizisi gibi, temsil projesini
olusturan gostergelerden biridir yalnizca. Varligi temsil hedefinin
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icinde diger unsurlarla kaynasarak erimelidir. Oysa tiyatro sah-
nede gercgeklestirildigi haliyle bir yandan da keman virtli6zinin
keman c¢almasi ya da dansg¢inin dans etmesi gibi oyuncunun
edimine bagh bir sanat olarak okundugunda performans sana-
tina dahil edilir. Boyle bakildiginda da bu kez gdésterimi sirtlayan,
kendi varligini gésterimin varliginin olmazsa olmaz kosulu haline
getiren bir oyuncu ¢ikar ortaya. Dolayisiyla artik bir bagka yere,
duruma ya da zamana isaret etmeyen, yalnizca simdi’ye, buraya
ve oyuncunun kendisine isaret eden bir gdsterim bicimi ¢ikar or-
taya. Oyuncunun tiyatro sanati icinde hep sorunlu kabul edilen
varligi, ayni anda hem kendini tiyatroyu olusturan diger unsurla-
rin iginde eritmesi hem de dogrudan kendine isaret etmesi ara-
sindaki uzlagsmaz biraradaliktan beslenir. Bu nedenle tiyatroda
devrim yaratma dislncesiyle yola ¢gikan pek ¢ok hareket, mer-
keze bu asal oyuncu sorununu almig, oyuncunun sahnedeki var
olma yontemini degistirmeye soyunarak tiyatronun bu ontolojik
sorununa da ¢6zim Ulretmeye calismistir. Sahnedeki kontrol al-
tinda tutulabilen g&stergelerden farkli olarak canl oyuncu sinirh
bir kontrol edilebilirlik géstermektedir. Edward Gordon Craig,
yirminci yuzyihn ilk yillarinda “Gelecegin Tiyatrosu” manifestola-
rini kaleme alirken, bir yandan da edebiyattan ve s6z ytkinden
kurtarilarak bagimsizlastiriimis bir sanat formu olarak tiyatroyu
yeniden kuruyor ama “insan bedeni [...] dogasI geregi sanat
acisindan bitinlyle islevsiz bir malzemedir”” diyerek de canli
oyuncuyu, insani unsurlarindan siyirarak Ustiin-kuklaya dénus-
tirlyordu. Meyerhold, ytzyilin ikinci blylk devriminin ardindan
oyuncuyu kendi bedeni tzerinde ¢alisan bir miihendise, dyleyse
bedenini de islenecek cansiz bir malzemeye dénustirmekten
s6z ediyordu biyo-mekanik oyunculuk yaklagsiminda. Sembolist-
ler, yanilsama tiyatrosunun yerine kurmayi hedefledikleri anistir-
ma tiyatrosunun soyutlamaci yaklasimi i¢cinde, hem oyuncuyu
hem de sahneyi fazlasiyla somut bularak nihayet Mallarmé’nin
“zihin tiyatrosu” 6rneklerini verdigi okuma tiyatrosuna dénerek
tiyatroyu butin mevcut anlamlarindan ve soyutlamaya engel ¢i-
karan, kendi maddiligini korumakta israrci, somut ve canli yan-
larindan soyuyordu.

Bu orneklerde tiyatronun ontolojik agmazi olarak tarif edilen
sorunsall ¢ézme girisimleri seziliyor elbette. Oyuncuyu dirimsel
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bedeninden ve canli performansindan uzaklastirmaya yonelik
hedefler, tiyatroyu salt bir temsil sanatina donustiirecegi icgin
bir anlamda ¢6zim de bulunmus oluyordu. Benzer bir ¢6zim
Onerisi, akil yUritmesini tam tersinden kuran performans sa-
nati uygulamacilari ve teorisyenleri icin de gecerlidir. Onlar da
tiyatroda bu kez temsil distincesinden vazgecgerek performansi
merkeze alacak ve performansi tiyatrodan bagimsiz bir sanat
olarak tarif ederek “agmazsiz” bir sanat formuyla “taze” bir
baslangi¢c yapacaklardir. Ama acaba 1970’li yilarda yepyeni bir
baslangig, bir yenilik olarak goérilen happeningler’le (iste-tiyatro)
hiz alan ve gitgide kendi uygulamacilarini yaratip, teorisini ku-
ran, performans analizi diye yepyeni bir ¢calisma alani ve uzman-
lar yaratan bu yonelim gériindigu kadar yeni midir? Bu soruya
yanit verebilmek icin tragedyanin dodusu ile ama daha cok da
nasil 6ldugulyle ilgilenen Nietzsche’ye donup bakmak gerekiyor.
Nietzsche’nin tragedyanin Dionisyak kaynagina iliskin saptama-
lari, Nietzsche’ye yarasir bir paradoks ve déngu disulncesiyle
performans sanatina baglanacak.

NieTzscHE’NiN TRAGEDYA
TEORiSi YA DA TEATRALLIGiN
OLDURDUGU TRAGEDYA SANATI

Bir tiyatro karsiti olarak adlandirilagelen Nietzsche’nin en tiyat-
rodan yana gibi goériinen ve dogrudan tiyatro meselesine egildi-
gi tek metnidir Tragedya’nin Dogusu. Bir ilk kitaptir bu metin ve
ikinci baskisina bir “6zelestiri girisimi” eklenir yazar tarafindan.
ilk basimin {izerinden gegen on dért yil sonunda Wagner hak-
kinda butun fikirleri kokten degismis Nietzsche, 6zyikim da de-
nebilecek dzelestiri’sinde, kitabini “kétl yazilmis, sikici, imgeleri
karmakarisik” bir kitap olarak nitelendirir. Okurun karsisina ¢ik-
tig1 haliyle fazlasiyla duygusal, efemine, mantiksal belirginlikten
yoksun, kibirli bir calismadir.® Ama Ecce Homo’da yazdiklarini
dikkate alacak olursak, buitlin bu zaaflarina ragmen kitabi yazmis
olmaktan dolayl busbitiin pisman da sayllmaz. Onun géziinde
kitap “Yunanlilar agisindan énem tasiyan Dionisyak olguyu ele
alma ydntemi ve bu olguyu Yunan sanatinin kékeni olarak tarif
etmesi agisindan bir ilk” olusuyla, bir de Sokrates’i “Yunan kulti-
rinin ¢ézilmesinin araglarindan biri” olarak degerlendirebilmis
olmasiyla hala belli bir 5Snem tagimaktadir.®
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Tragedyanin Dogusu’nda, 6nemsedigi Dionisyak olguyu isleme
bicimiyle, Nietzsche, bir anlamda kendine kadar gelen sanat ta-
rihinin Antik Yunan sanatini okuma formdlleriyle de hesaplasmis
oluyordu. Bu alanda Nietzsche’den 6nce gelen iki saygin “hedef”
vardi; Johann Joachim Winckelmann ve Lessing. Winckelmann,
bugline dek sayisiz baglamda alintilandidi i¢in artik s6z sahibi
ile baglantisi neredeyse kesilen “soylu yalinlik ve sakin ihtisam”
formUlinin yaraticisidir. Winckelmann, Yunan sanatinin temel
ozelligini formile etmek icin daha ¢ok heykel sanatina bakiyor ve
Unlt Apollon ve Laocodn heykellerini érnek veriyordu. Antik Yu-
nan heykel sanatinin disavurdugu bicimiyle antik dénemin heykel
sanati bir anlamda “insan kultirinin bir daha yesertemeyecegi
bir bahar iklimi” olarak Romantik dénemin de referans noktasini
olusturuyordu.'® Winckelmann, Laocodn heykeli ¢éziimlemesin-
de, ruhun c¢ektigi blylk acilara ragmen, sakin kalan ifadeye dik-
kat ceker. Yunan sanat’’ndaki giizelin kavranmasini saglayan bu
sogukkanli ve dingin tutumu, 6zelikle tragedya kiltirtndn icerdi-
gi siddet ve kandokuculigu de agiklayacak hale getirebilmek igin
Winckelmann bu tragedyaya 6zgi tutumlarin bir tir baslangic
sapmasi olarak kabul edilmesi geregini 6ne sirer. Olgunlasma-
mis anlatimlardir bunlar, zamanla yerlerini Platon’'un diyalogla-
rindaki stik(nete terk edeceklerdir. Tabii burada Winckelmann’in
resim ve heykel sanatini sanatlar hiyerarsisinde yukari tagidigini
ve kltlrin asil temsilcisi haline getirdigini sdylemek gerekiyor.
Oyunu, siddetten yana kullanan Yunan edebiyati yeterince gelis-
memis ve olgunlasmamis bir ifade bigimidir dyleyse.

Lessing, 1766 tarihli Laoco6én adh kitabinda Winckelmann’in
yaklasimini bir anlamda temize ¢ekmeye calisir. Kitabina adini
verdigi heykele Lessing de bakar ve Winckelmann’a katilir. “La-
ocodn Olmek Uzeredir, yaklasan 6lumindn farkindadir ama o
blylk korkusuna ragmen ylziinde bir stikunet ve sogukkanhlik
vardir.” gercekten de. Ama sorun bu disavurumun edebiyatta
tekrarlanmamasidir ve bunda sasirtici bir sey yoktur ve zaten
“gorsel sanatlarla, edebi sanatlar birbirinden buttnuyle farkhdir.”
Oyleyse Antik Yunan edebiyatini agiklamak icin gérsel sanatla-
ra uygulanandan busbitlin baska élcutler gelistirmekten baska
cikar yol yoktur. Lessing, gereksinimin farkindadir, ama buna
ragmen fazla ileri gitmeden, anlatim farklliklarina ragmen gorsel
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sanatlarin ve edebi sanatlarin (epik ve tragedya) paylastigi akilci
ve iyimser dinya gorisinin 6nemine isaret ederek, bir uzlagsi
cabaslyla kapatir Winckelmann’la hesaplasmasini''. Burada gok
sasirtici bir sey de yok aslinda. Lessing klasik dlcutlere dylesine
baglidir ki, Goethe’nin Werther’ini degerlendirirken eseri begen-
memesinin nedenini “cinsel aska, antikiteye yabanci bir kiymet
bicilmesi” olarak agiklayabilmistir.'? Her tir ileri gitmenin buylk
aktorl olarak Nietzsche bu noktada girer devreye. Tragedyanin
Dogusu’nun leitmotivi sayilabilecek bir “iyimserlik karsithginin”
da verdigi glcle kétucll ve akildigi diinya goérisinin 6zellikle
Homeros’un ve Aiskhylos’un ilk dénem tragedyalarinin belirleyi-
ci unsuru oldugunu sdyleyecektir. Yani Winckelmann’in sézinu
ettigi gibi kuraldisi bir sapma degil, kuraldan sayilabilecek, ola-
Janlasmis bir kétiiciillik ve siddet yaygindir metinlerde. Oyleyse
Nietzsche agisindan Yunan yazinindaki karanlk ve ugursuz yén-
ler bir gelismemisligin ya da munferit kural ihlalinin isareti degil,
tam tersine tirlin kaynagina en yakin oldugu dénemin, ve buna
bagli olarak en bozulmamis halinin kurucu unsurudur. Sonradan
tur evrildikge, Sophokles’den itibaren ve giderek artan oranlarda
Sokrates’in etkisindeki Euripides’le birlikte yapay bir iyimser-
lik ve “takma” bir akilcilik yapita egemen olmaya baglamis ve
kaynaktaki safiyeti bozarak, turin de “mezarini kazmistir.” “Mite
inanarak” baslayan kiltir, “mitin kutsaliginin asinmaya basla-
masiyla” yok olmaya ylz tutar. Bu asamada “mite duyulan his
gitmis oldugu halde, en azindan bicimsel yapisinin sirdirtlmesi
s6z konusudur. Ama sire¢ devam eder. En sonunda her tirli
askin anlam imasi yitirilir, mitik éyktleme salt kurmacaya indir-
genir ve yasayan bir gerceklik olarak mit kdltirinin ufkundan
tamamen silinir.”’®* Alintidaki salt kurmacaya indirgemek vurgu-
su 6nemlidir. Zira Antik Yunan'da tragedya tarihine bakildigin-
da, tragedyanin yapisinin gitgide karmasiklastigr gézlemlenebi-
lir. Aiskhylos’un ilk oyunlarinda var olan ve baslangicta basit bir
siiri ya da dithyrambos’u iceren dinsel kutlama, zaman icinde
anlatimin karisik bigimlerini igeren tiyatro oyunlarina dénismus-
tUr. Bu surecte Dionisyak olgu da gdzden cikarilarak yitirilmistir.
Dionysiak olgu Nietzsche igin “sadece insanin insanla yeniden
birlesmesini degil, bir yabanci, bir digsman haline gelmis, zapte-
dilmis Doga’nin savurgan oglu olan insan’la da yeniden barisma-
sI” anlamina gelir.* Oyleyse Dionisosgu unsurun heniiz saf disi
birakiimadigi ilk asamasinda tragedyanin hedefi dogayla birlik
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kurmak iken, sonradan bu hedef dinyanin karmasik gorinu-
munin akilcr bir bicimde kavranmasina déntisecektir ve bu tam
da Nietzsche’nin tragedyanin 6limu dedigi seydir. Tragedyanin
hakiki 6z0 olarak kavranan, gézlemleyenin gundelik psikolojik
konumunun daha ilksel, daha dogal bir konuma doénustirmek-
le ilgili 6zl, bu bozulma slrecinde uygarlastirma ile, uygarlig
temsil eden ve baslangigta Dionysos ile kurdugu dengeli birligi
kendi lehine bozan Apollon’un egemenliginin artmasi ile yikima
ugramistir. Baslangigta, tragedyanin ilkel ve akildisi olana, ya da
aklin hesaba katilmadigi dirtlisel duruma cagiran sesi, sonraki
tragedyalarda donlisime ugratilarak izleyicinin aklini ve dikkati-
ni gekmek icin kullaniimaya baslanmistir. Sophokles’le baslayip,
Euripides’le yikima ulasan bozulma sireci icinde uretilen traged-
yalar, izleyicisini sahnede olup biten her seyin farkinda olmaya
ve dahasi onlar Gzerine dislinmeye yonlendirir. Tragedyanin yiki-
minin hikayesi “dogada kendiliginden, sanatci midahalesinden
once”[BT;Il, 5] varolan Apollonik ve Dionisyak unsurlarin arasin-
daki dengeli birligin Apollonik unsuru 6ne ¢ikartacak bigimde bo-
zulmasinin hikayesidir. Oyleyse nedir bu dionisyak ve apollonik
unsurlar? Dionisyak oldugu sdylenen ve “kisinin daha yiksek bir
birligin Uyesi” olarak kendini ifade etmesini saglayan “muzik ve
dans” [BT;l, 4] kaynag@a en yakin olunan o geri gelmez anin temel
sanatsal ifadesidir aslinda. Sophokles’in tragedyalarinda 6ne
cilkmaya baslayan kahramanin “dili, Apolloncu agik secikligi ve
kivrakligiyla” sasirtir bizi. [BT;IX, 29] Nasil glinese bakip basimizi
cevirdigimizde g6zumuzin 6niindeki godlgeler yizinden korle-
siyorsak, Sophokles kahramanlari da bunun tam tersini saglar,
doganin derinindeki korku ve siddet, bu kahramanlarin gélge-
lemesi sayesinde “Apolloncu bir mask” olusturarak bizi bu deh-
setli olusumun derinligine ciplak gézle bakmaktan korur. Oysa
tragedyanin ilksel formunda, Nietzsche’nin Sophokles’te gériip
doganin 6ziinden uzaklasma olarak degerlendirip bozulmanin ilk
emaresi olarak teshis koydugu bigimiyle bile bir kahramana rast-
lanmaz. GlnkU “Euripides’e kadar”, Yunan tragedyasinda izleyi-
cinin karsisina ¢ikan tek 6zne “aci geken Dionysos’tur.” Yani Pro-
metheus da, Oidipus da, Antigone de, Creon da “Dionysos’un
maskeleridir” ve zaten artlarinda Dionysos’u saklamalari saye-
sinde ortalamanin Uzerinde, ideal kisiler seviyesine cikmislardir.
[BT:X, 10] Belki tercimeye gerek yok, ama burada Nietzsche’nin
Dionisyak unsuru tragedyanin 6zU olarak aciklarken, bir yandan
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da Aristoteles’in Poetika’sinin buyurgan hakimiyetini de zayiflat-
t1g1 gorilmektedir. Artik tragedya teorisyenlerinin elinde 6rnegin
“tragedya kahramanlarinin ortalamanin tGstiinde olusunun” bam-
baska bir akil ylrtitme ve kabuller kiimesinin mimkun kildigi bir
alternatif aciklamasi vardir.

Yavas yavas apollonik unsurlarin baskin gelmeye baslamasiyla
tragedyaya aslinda ne oldugu da kendini géstermeye basliyor.
Diyalogun, karakterlerin apollonik unsurlar olarak sayilmasinin
ardinda apollonik olanin bicimle, dionisyak olanin da &zle ilgili
niteliklere isaret edecek bicimde kuruldugunu gérmek gerekiyor.
Dionisyak unsur, tam da tragedyanin 6ziine iliskindir, dansin ve
muzigin eslikcisi ve tasiyicisi olan trajik koronun varhgi ile kendi-
ni disa vurur. Ve dyleyse koronun varliginin géz ardi edilmesiyle
ya da agirliginin azaltiimasiyla olusan her tir boslugu kapamaya
yarayan araglar; sonradan eklenmis, tragedyanin yapisinda geri
donussiz yariimalar ve bozulmalar yaratan butin bigimsel un-
surlar, Apollonik olanin hanesine yazilacaktir. Oyleyse saf mitin
yerini yazar tarafindan kurgulanmis olay dizisi ve ¢yku, koronun
yerini kahraman, muzik ve dansin yerini diyalog aldik¢a tragedya
coktan baslamis giirimesinin son asamasina tasinacaktir. Ortiik
ama etkili bir bicimde ima edilen iddia sudur aslinda: Tragedya
gelistikge, izleyiciler tarafindan dogrudan deneyimlenen estetik
haz, oyuncunun, éykiniln, tasarimin ve diger teatral suislerin
aracihgr ile ortadan kaldinlmistir. Tragedyanin mezar kazicisi,
kendi vasat ideolojisi ve diinya gorusi ile Euripides’tir ancak
“daha Sophokles’te koronun sahnede sikici bir role indirgenme-
si, zaten tragedyanin Dionisyak asamasinin dagiimaya basladi-
ginin gostergesidir. Sophokles aksiyonun aslan payini Koro’ya
ylklemeyi géze alamamis” ve koroyu oyuncuya donustirmis-
tar. “Aristoteles koroyu kullanma bicimi icin istedigi kadar dvebi-
lir Sophokles’i, bu 6zellik tragedyanin dogasini alt Ust etmistir.”
[BT;XIV, 50] Koroyu elden ya da gbzden gikarmak acgik¢a Di-
onysoscu 6z saf digi birakmak anlamina gelmektedir Nietzsche
icin. CUnkl tragedyanin kaynagi olan trajik koro, satir korosudur;
yani koroyu olusturanlar oyuncu degildir. Satir, varlik dizlemi
acisindan da Dionisyak’dir; Dionysos’un dostlaridir satirler.
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Apollonik unsurun egemenliginden 6nce, yapanlar ve bakanlar
biciminde bir ayrm yoktur. Kurmaca 6ykinin, rol-oyuncu ay-
riminin, sahne tasariminin “icadindan” énce, tragedya kollek-
tif, komunal, Dionisyak bir dans ve mizik yasantisi anlamina
geliyordu. Oyleyse oyuncu, bir anlamda katilimci bir Dionisyak
deneyimle, onun sahnedeki —ve dyle ise ayrimci- apollonik tem-
sili arasindaki karsithgr i¢csellestirmistir. Oyuncu Dionisyak koro
ile izleyicinin arasina girerek katihmci bir Dionisyak ritlel igin
gerekli dolayimsizligi bedeni ve varligi ile ortadan kaldirmistir.
Nietzsche’nin tiyatro karsithgr tam da bu noktada, kendini gos-
terir. Oyuncunun sogukkanl ve maskeli temsili, izleyicisini sahte
tutkularla kandirip durmaktadir. Oyleyse teatrallik ve tiyatro karsi
cikilmasi gereken estetik degerlerdir.

Tragedyayi -neredeyse dogar dogmaz- teatralligin; korodan ay-
riimis bir oyuncuyu 6ne ¢ikaran kurgulanmis bir olay dizisinin,
tasarimin, oyuncunun konusmasi anlamina gelen diyalogun
varligiyla bozucu bir etki olarak ortaya cikan bir teatralligin, ¢u-
ritlp yok ettigi iddia edilmektedir. Tragedya salt dans ve muzik-
ten oluguyorken yalnizca kendine isaret etmektedir ve burada
izleyen ile yapan arasindaki farki ortadan kaldiran bir Dionisyak
butlnlik iddiasi korunmaktadir. Bigimsel her unsur, bu butin-
de bir yara agarak birbirine eklenmis tragedyay! bir temsil sanati
haline getirerek amacini kendisi olmaktan ¢ikarmistir. Nietzsc-
he Almanya’nin Aiskhylos’'u olarak kutsadigi Wagner’de bu ilk-
sel iliskiye dénmek icin bir olanak goérir ancak bundan cabuk
vazgeger ve Tragedyanin Dogusu’nda sonra yazdigi metinlerde
hep- bir anlamda- Wagner’le hesaplasarak, yaptigi “hatay1” di-
zeltmeye calisir.

Buraya kadar sdylenenlerden yola cikarak ve “baslangicta ey-
lem vardi”*® diyen Faust’u yankilayarak tiyatronun baslangicta bir
temsil sanati olmadigi, kendi disindaki bir hakikate isaret ederek
kendisini, ikincillestirmek yerine, dogrudan -dolayimsiz- dene-
yimlenecek bir yasanti olarak sundugu sonucu cikartilabilir. Bu
cikarsama, bizi yirminci ylUzyilin son ¢eyreginde sanatsal Ureti-
me ve elestirel dile hakim olmaya baslayan edimsel sanatin (per-
formans sanati) karsisina getirip koyuyor zaten.

TiYATRO ARASTIRMALARI DERGisi, 21:2006 « ISSN: 1300-1523




PERFORMANS SANATI: NIETZSCHE’'NiN KEHANETi

PERFORMANS SANATI iGiN
(KaBa) TasLAk

Tiyatro tarihi ve uygulamalari bdtinlikli bir bicimde bastan
sona okunabilecek olsa, (italikler imkansizlik vurgusudur) i¢ ice
iki salinim bitln hareketlerin ve egilimlerin yonelisini gosterirdi
herhalde. igteki kiigiik salinim —yani iki kutup arasinda gidip gel-
me- diinyayi kendini ona mimkin oldugunca benzeterek temsil
etme stratejisi ile, kendini gerceklikten radikal bicimde kopa-
rarak zaten kendisi disinda kalan dinyanin gergekligine dolayli
olarak isaret eden egilim arasindadir. Tiyatroda temsil dustincesi
bu iki karsit kutup arasinda salinirken, bu salinim hareketini de
kusatan daha buylk salinimda, tiyatroyu bedene ve dykiye bag-
layan iki u¢ arasinda; yani simdi ve burada pratigi ile o zaman ve
orada temsili arasinda; ya da bir bagka turli séylemeyi denersek,
tiyatrodaki ontolojik yarigin bir bir yakasina bir ébulr yakasina
yaklasan bir gidis gelis hareketi vardir. Belli egilimler icinde, belli
ddnemlerde secimler yapilir, segime uygun metinler, uygun sah-
neleme ve oyunculuk teknikleri gelistirilir.

Blylk salinim hareketinin arasinda gergeklestigi iki yaka’nin
birinin ilk “misafiri” -ya da evsahibi mi demeli- Antik Yunan
tragedyasi'nin Aiskhylos’un ilk dénem oyunlarinin temsil ettigi
ilksel formudur. Bu haliyle tragedya bir yasantidir, simdiye odak-
lanmistir; zaten katharsis denilen olgunun gergeklesebilmesi, bu
simdilik ve buradalik, dolayimsizlik kosuluna baghdir. Salinimin
diger ucunda ayagini degdirdigi ilk nokta o halde, artik dykinun,
oyun kisisinin dogup palazlandigi Euripides tiyatrosudur. Bu-
radan baslayarak bitln bir tiyatro tarihini siniflamak niyetinde
degilim; bu hem makalenin sinirlarini asacak, hem de pek ¢cok
kararsizlik-aradalik (liminal) pozisyonu nedeniyle bir bakima da
anlamsiz olacaktir. Ama gostermek istedigim su: yirminci yiz-
yilin son geyreginde elestirel dilin bir kavrami ve teatral uygula-
malarin hakim egilimi haline gelen edimsel sanat, ilksel traged-
yalarin bulundugu yakaya, yirmi alti yuzyil sonra yeniden ayagini
degdiren bir uygulama olarak gérulduginde belli baglantilar —ve
tabii farkliliklar- kendini gértinir kilacak ve belki de performans
sanatina baska bir perspektiften bakilmasini saglayacak bir ze-
min bulunabilecektir.
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Peki edimsel sanat (performans sanat) dendiginde kastedilen
ne? Edimsel sanati, tiyatro gosteriminden ayiran olgitler, nite-
likler neler? Peggy Phelan, “edimsel sanatin ontolojisini, yeniden
Uretimi olmayan temsil olarak” aciklar. Zira performansin “tek
yasami simdi’dedir”. Performans saklanamaz, kaydedilemez,
belgelenemez; eger bunlar yapilabiliyorsa, “temsilin temsilinden
sozedilebilir ancak ama performanstan séz edilemez.” QOyleyse,
“performans kendini yeniden Uretim ekonomisine yaklastirdikca
ontolojisine ihanet edecektir.”'® Edimsel sanat teorisinin énemli
isimlerinden biri olan Josette Féral de edimsel sanatin, “tiyatro”
olarak bilinen ne varsa, hepsini yapi sokiime ugrattigini” saptar.
Performans kendi varlik zeminini olusturmak igin tiyatrodan yola
cikar, onun ylzeyinin altinda kalani,”'” arkasina sakladigini, go-
rinmez kildigini aciga ¢ikarip kendini bu malzemenin Gizerine ku-
rar. Yani edimsel sanat “tiyatroyu hem yapisokiime ugratir, hem
de demistifiye eder.” Bdyle bir olusumun anlatim dili de, tutarlihk
ilkesi ile calisan tiyatronun tersine, pargall ve slreksiz olacaktir.
Phelan’in edimsel sanati “tekrar edilemez bir temsil” olarak ta-
nimlayisi buraya kadar birbirini tamamlar gériinen iki kuramciyi
birbirinden ayirir. Féral’e gore edimsel sanat “higbir seyi dykule-
mez, kimseyi taklit etmez” dyleyse “illizyondan da temsilden de
kurtulmustur. Bir gecmisi ya da gelecegi olmaksizin varolur.”'®
Oyleyse zamansallik niteligini de asmistir ve siirekli bir simdiyi,
“herdaimlik” ilkesini saglamistir.

Edimsel sanat, tragedyanin ¢Uriimesine neden olan éyku, oyun
Kisisi, kurgu gibi apolloncu bicimselliklerden kurtularak, bir ba-
kima “cUrime” 6ncesi déneme g6z kirpar. Performans sanat-
¢isinin bedeni, kisisellikten, bireylikten ¢ikarilarak ve rol yapan
oyuncu kimligini bittnlyle ortadan kaldirarak yeniden bir “lize-
rinden enerji akiglarinin gegecegdi”'® bir tlinele/pasaja donusur.
Sahnedeki sanatginin isi, bu akisi saglamak ve izleyenlerle bag-
lanti kurmaktir. Anlama ve kavrayis edimsel sanatin izleyicisin-
den bekledigi melekeler degildir higbir bicimde. Bu nedenle de
izleyici zor bir “6dev”le karsi karsiyadir. Performanslarin kendile-
rini tekil olusumlar olarak kurmasi, izleyicinin bir performanstan
digerine higbir izleme gelenegdi ya da en azindan izleme kura-
lI- olusturamadan her defasinda sifirdan baslayarak deneyim-
leyecedi bir olus anina tanik olmasina neden olacaktir. Ustelik
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Nietzsche hakliysa Sophokles’den bu yana tutarl bir éyki izle-
meye alistinimis izleyici, simdi 6grendiklerinden buttnuyle vaz-
gecmek, tutunacak bir dyku, bir karakter, hatta bir anlam bula-
madan goérdiguni, gordigl anda igsellestirmesini saglayacak
bir yogunlasma ile olayin bir pargasi olmaya ¢alisacaktir. Bu nok-
tada yazinin basinda deginilen Diderotcu “yok-izleyici kosulu” bir
anlamda tersine dénecek bu kez butiin temsillerden bosaltilarak,
issizlastirilan sahnenin kendisi olacaktir.

Peki izleyicinin bir parcasi olmasi beklenen tam olarak nedir?
Neye ortak olmaya davet edilmektedir? Bu soruya yanit ola-
rak Phelan’in ve Féral’in yazdiklarinda sasirtici bir yakinlk var.
Phelan her performansin izleyicisinden imkansizi istedigini, bu
imkansizin da “prova ederek 6limi paylasmak”2° oldugunu sap-
tar. Oldukca kapali ve bu haliyle keyfi bir ¢cikarim olarak okuna-
bilecek bu ifade Féral’'in agiklamalariyla billurlastirilabilir. “Olgu
olarak performanslar” der Féral “0lim durtisu tarafindan yon-
lendirilir.” Sahneye c¢ikardigi 6zne/beden, bir baglama oturtula-
madigi, tarihsellestirilemedigi, kisisellestiriliemedigi ve Oyleyse
kavranamadigi oranda parcalanmistir aslinda. Yaralanmis, par-
calanmisg, dilsizlestirilmis, eksiltilmis, hikayesi ile birlikte yuzu
silinmis, sadece belli pargalari ile temsil edilen bir yok-6zneye
donlstirtlmistir. Ancak hemen ekler Féral “beden yok edilmek
icin parcalanmamistir”' . Asil amag, her bir parcasinin bagimsiz
bir bitline dénltstigi bu bedeni, pargalarindan dogurmaktir. Ve
elbette burada insanhgin ilk pargalanmis beden bilgisine, kaci-
nilmaz olarak Dionysos’a ddnulyoruz.

Dionysos parcalandigi icin aci ¢eker. “Tragedyanin ilk dénem-
lerinde tek konu Dionysos’un ¢ektigi acilardir ve Euripides’e ka-
dar sahnedeki butin oyun kisileri Dionysos’tur” [BT;X, 34] Tra-
gedya bu nedenle korku ve aci uyandirir. Ama yine ilk dénem
tragedyalarda -yani aslinda dramin degil koronun dénemin-
de- Dionysos sahnede tek bir oyuncu tarafindan temsil edilmez
[BT VI, 28] sahnedeki koroyu olusturan her bir satirin bedeninde
Dionysos’un Titanlar tarafindan lime lime edilmis bedeninin par-
calari gorulur. Bu yokluk Gzerine kurulu ve parcalanmayi, aci gek-
meyi ve 6limu temsil eden dénemden sonra, tragedyaya dramin

TiYATRO ARASTIRMALARI DERGisi, 21:2006 * ISSN: 1300-1523

2 Phelan, onver., s. 165.

2 Feral onver, s. 291.

l



BELiZ GUGBILMEZ

hakim olmaya baslamasiyla birlikte bu kez her bir oyun kisisinin
maskinin ardinda Dionysos oldugu distnUllecektir. Maskeleme
edimi apolloniktir ama maskelenen hep Dionysos’tur. Tragedya-
nin 6lim désegini kuran Euripides tiyatrosunda ise, (Bakkhalar’
animsayiniz) Dionysos artik bir oyun kisisine dénlsturulerek bii-
tlniyle bedensellestirilecek ve artik pargalanmis haliyle temsil
edilmesinden ¢oktan vazgecildigi icin tragedya formunun bagla-
mi, gerekgesi de ortadan kalkmis olacaktir.

Muzigin ve dansin ruhundan dogan ve Dionysos’un pargalanmis
bedenini, var olmayan 6znelerle temsil eden ilksel tragedya ile
ozellikle kendini daha ¢ok muzik ve dansla kuran edimsel sana-
tin 6lGm durtlsu ile parcalanmis bedenleri gdstermesi arasinda-
ki benzerlik, dile getirilmeyi gerektirmeyecek denli acik aslinda.
Korodan ayrilan ve izleyici ile koro arasina kendini bir kama gibi
sokan oyuncuya disman Nietzsche’nin 6nayak oldugu tiyatro
karsithdinin, edimsel sanatin elini gl¢lendirdigi, oyuncu ile bir-
likte temsil ettigi her seyi dldirerek yerine “performer”, icraciyi,
edim sanatgisini koydugu distinilebilir. Ozne ve anlam hep bir
arada varolur; edimsel sanat 6znenin 6limunu ilan ettigi sanatin-
da yuzlnu akla degil, bilingaltina ve bedensel arzuya ve acilarina
dénmdstlr. Bu haliyle performans, aklin girdigi yerde traged-
yanin bozuldugunu sdyleyen ve kendi ¢aginda yeni bir Diony-
sosculugun izini stiren Nietzsche’nin bir asir sonra gergeklesen
kehanetidir.
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