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ERIKA FISCHER-LICHTE’NIN PERFORMANS ANLAYISI iLE MARINA
ABRAMOVIC’IN RHYTHM SERISINE BAKMAK

Ece OZINAN2

OZET

Bu calismada, Avrupa’da ortaya ¢ikmus olan performans sanatinin 6nemli teorisyenlerinden olan Erika Fischer-
Lichte’nin yaklagimi 6zetlenecek ve performansin en 6nemli iiretim alanlarindan bir tanesi olan beden kullanimi tizerine
tartistlacaktir. Performansin temel 6zellikleri arasinda yer alan, sanat akimlarindaki bi¢imcilige karst mubhalif ve yasam-
sanat stnurlarini ortadan kaldirma amaciyla alternatif malzeme ve yontemler gelistiren anlayisindan bahsedilecektir. Bu
anlayis cercevesinde, Marina Abramovi¢’in Rhythm serileri performanslarinin, icract bedenini ve ashinda her tiirden
nesneyi dahil ederek, sanattaki klasik normlari nasil parcaladigina deginilecektir.

Anahtar Kelimeler: Performans Sanat1, Beden, Erika Fischer-Lichte, Marina Abramovic, Seyirci

LOOKING AT MARINA ABRAMOVIC'S RHYTHYM SERIES WITH THE
PERFORMANCE UNDERSTANDING OF ERIKA FISCHER-LICHTE

ABTRACT

In this work, the approach of Erika Fischer-Lichte, one of the important theoreticians of performance art which
emerged in Europe, will be summarized and the use of body, one of the most important production areas of
performance, will be discussed. It will talk about the concept of developing alternative materials and methods to
remove the opposition and life-art boundaries against formalism in artistic movements, which are among the main
characteristics of performance. Within this understanding, Marina Abramovi¢'s performance of the Rhythm series will
be discussed from the perspective of breaking down the classical norms in the world, by including the performer body
and indeed all kinds of objects.
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GIRIS

1960’1 ydlarda ortaya ¢ikmaya baslayan performans caligmalarinin 6zelliklerini genellestirmek, savunmak
istedigi amaca uygun bir tutum sergilememek anlamina gelmektedir. Performans calismalari, belli bir kalip
cercevesinde incelenmeyi ve bu kalip tarafindan baskilanmayt reddederek, 6zglr ve Ozgiin bir anlam
yaratmast bakimindan etkileyicidir. Bir performans icin seyirciye yoneliktir denecek olursa, oyuncu ve seyirci
birlikteligini 6n plana ¢ikaran performanslar gz ardi edilmis olur. Herhangi bir rasyonel degetlendirmeden
s6z edilecek olursa da, performansin kayit altina alinmay: reddeden dogasindan uzaklastigini ve yerlesik sanat
bigimlerine kars1 gelistirdigi kendi kabina sigmayan tavrina ters digtiigiini goriirtiz. Bu makalede,
performans tzerine belli ortak Ozellikler betimleyen teorisyen Erika-Fischer Lichte’nin yaklagimi ile
uygulama alanindan bir 6rnek olarak Marina Abramovi¢’in performanslart incelenecektir. Makalenin amaci,
teoti ile pratigin kesisen noktalarint saptamak, aksayan yanlarini bulgulamak ve buradan hareketle, gerek
performans sanatcisinin gerek performans teorisyeninin karsilastigl, kimi zaman hedeflenen yolun disina

ctkan yapisinin arkasinda yatan nedenleri incelemektir.

Performansin beslendigi zemin, sanat bicimi olarak genel hatlartyla bicimlendirilemeyen, tekrarlanamayan ve
6ngorilemeyen bir yapidir. Bu tahmin edilemeyen tarafinin altinda, seyirci ile birlikte olmay1 hedefledigi canlt
bir dil olusturmak yatmaktadir. “Performans, bicimsel ritliellerin, kamusal bir araya gelislerin ve bilgi, mal ve
gelenek degis tokusunun gesitli bicimlerinin bir parcasi olan ya da onlarla devamlilik icerisinde olan bir ¢esit
iletisimsel davranistir.””? Sanatsal dili canlt kilmak icin performans sanati, tek séz sahibi olunabilecek alan
olarak oyuncu bedenini 6ne ¢ikarmistir. Bu durum geleneksel tiyatro aliskanliklarinin disina ¢tkmak anlamina
gelmektedir. Bedene goriiniirliik kazandirmanin yolu olarak da 6ncelikle, fiziksel acinin odagt olan beden ele
alinmistir. Sanatginin bedenine yoneltilen siddet, seyirci tarafindan aninda gelistirilen bir reaksiyona sebep
olmast nedeniyle ¢ok giicliidiir, seyircide 6zdeslik, tiksinti, Giztilme gibi durumlara yol agmaktadir. Oyuncu
bedeni baska bir metnin boyundurugu altina girmektense, kendi bedeninin metnini olusturmak istemektedir,

bu yolla da kendi fizikselliginin ¢arpicihigina isaret etmektedir.

“Yazinsal metinlerin sahnelenmesi tizerine degil, hatta genelde mimesis tizerine de degil,
ama ctkin bedenin ifsa edilmesi tzerine kurulu alternatif bir tarihsel tiyatro gelenegi miimkiin
kihinmis oluyordu. Cagdas dinyada, akademide performans calismalarinin yukselisi, sanatta ve
tiyatro diinyasinda performansin tarihine bakista oldugu gibi, vurguyu orada olmayan namevcut
metinden orada bulunan bedene kaydiran ‘performans’ ya da ‘performans sanat’’ olarak

adlandirilmis yeni bir tiiriin yiikselisine paraleldir.”

Aslinda tiyatroda da uzun bir stiredir unutulmus olan bu canlilik, yogun ve iyi bir prova siirecinden gecilen,

her seyin sabitlenmis oldugunun dusiiniildigi oyunlarda bile kaygan ve degisken yapisint hep sezdirmistir.

3Schechner, R. (2009) “Performans ve Sosyal Bilimler Giris”. Cev: Pinar Gumiis, Mimesis. 16, s.81
4Carlson, M. (2014) Performans: Elestirel Bir Giris, Cev: Beliz Giigbilmez, Istanbul: Dost Kitabevi, 5.122
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Performans sanatinda oyuncu canliliginin altini ¢izmek icin, bedenine zarar vererek olusturdugu yapitin hem
nesnesi hem de 6znesi haline gelir ve bu sayede hem kendisiyle hem de performansa taniklik eden seyircilerle
bir yiizlesme yasamaya baslar. Oyuncu, géniilli bir sekilde bedenine siddet uygulayarak kendi sinirliliklarini
kesfetmenin yant sira, kabul edilebilir risk oranlarini hesaplamaktadir ve béylece hem oyuncu hem de seyirci

acisindan akhin gidebilecegi mesafeler 6l¢tilmektedir.

“Bedeni sanatsal bir dil olarak kullanan ¢ok gesjtli yaklasymlarin ortak noktasi, bedenin, toplumsal
normlarin 6grettigi kiiltiirel degerlerin Stesinde bir dogallik (dogaglama) icinde sunulmasidir. Bedene
odaklanan hemen tim petformanslarda bir tur kiltiir/doga ikileminden s6z edilebilir. Bedenin
(doganin) kendi Ogtetisine énem veren bu sanatsal anlayis icinde akil/beden ayrimi tUzerinden
bakmamaya, akla hiyerarsjk bir tstiinlik tanimaktansa bedeni deneyimlemeye 6ncelik verilir. Bazi
performanslarin sinirlart zorlayict nitelikte olmast da buna baglanabilir. Ayrica bedene yonelik bu
tavir, izleyicinin olayt bir "gosteri" degil, gercek bir deneyim olarak algilamasina ve paylasmasina
neden olur. Yasam i¢giidiisiiyle 6lim i¢giidiisii, sadizm ve mazosjzm, izleme ve izlenme, hastalik ve
sagaltim arasindaki ikilemleri irdeleyerek dramatize eden Performans Sanati, Maurice Merleau-
Ponty'nin dedigi gibi "insan bedeninin ancak yasayarak kavranabilecegi" gercegi Uzetrine

kuruludur.””s

Performans, tiyatrodan farkli olarak seyirci ve oyuncunun bedenlerinin bir arada olusunun farkindaligini
yaratmak istemektedir. 18. ylzyila hakim olan g6ris ise, oyuncunun konsantrasyonu dagitmayacak bir sekilde
seyir salonunu karanlikta birakarak dérdiinct duvart olusturmaktr. Seyirciyi belli kurallarla kontrol altinda
tutmak ve prova yapilarak olusturulan gergeveyi dagitacak bir degisikligin 6niinii kesmek amaclanmaktaydi.
Ancak performansin bu davranisa karst ¢tktigi nokta, seyircilerin varligi ne kadar g6z ard: edilirse edilsin,
ister istemez oyuncunun oyunculuk skorlarinin ve tepkilerinin, o giin performanst izlemeye gelen topluluga
gore sekillenmesidir. Oyuncu gosterim aninda, bir yandan rol kisisini canlandirirken, diger yandan seyircinin
anlik gelistirdigi tepkileri hissederek veya gorerek algilamaktadir. Oyuncularin yaptiklarina seyircilerin verdigi
tepkiler, aynt zamanda seyircinin yaptiklarina oyuncunun verdigi tepkiler ve her ikisinin de her performansta
farklt bir sekilde olusmasina Erika Fischer-Lichte, 6zdevinimli (autopoietic) bir sistem bicimindeki feedback
(geri bildirim) déngtst adint vermektedir. Bu siire¢, kendini strekli yeniler, 6zgénderimlidir ve énceden
tahmin edilemez, planlanamaz. Kisa é6miurli ve gegici olusuyla birlikte gittikce daralan, kendine 6zgii bir
sekilde kendini Greten bir dongiiye sahiptir. Tiyatroda ise bu siirecin gelismesine, seyircinin varligt unutularak

engel olunur.

“Bir performans, bir sanattan ziyade bir olay olarak goriilebilir ¢liinkii aktérlerin ve izleyicilerin
etkilesimi (autopoietic feedback doéngtisti) aracihigiyla olusturulur. Bu 6zgdnderimsel siireg

performans sirecidir. Sire¢ sona erdiginde, performans da sona erer ve geri getirilemez bir sekilde

5Antmen, A. (2008) 20. Yiizyil Bati Sanatinda Akimlar, Istanbul: Sel Yayincilik, 5.222
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kaybolur. Diger bir deyisle, bu feedback déngiistine sahip olan stire¢ ve performans, bir sonug veya

bir sanat eseri degil gerceklesen olaylarin kendisidir.”®

Tiyatroda, sahnelemeyle ilgili hazirliklarini tamamlamis ve oyunun tiim bilgisine sahip olan oyuncu ile seyirci
arasinda kendiliginden bir hiyerarsi yaratilmaktadir. Geleneksel tiyatronun mimati yapisinin da ideolojik
oldugunu belirten ve buradan hareketle ¢evresel tiyatro denemeleri yapan Richard Schechner bu durumu
sOyle aktarmaktadir: “Teatral etkinligin gerceklestigi mekan, ‘cevre™ olarak tanimlanmalidir ¢clinkd cevrenin
kelime anlami “kusatan, ylikiini tagtyan, saran, icine alan ve yuva yapandir; aynt zamanda aktif ve katithmeidir;
yasam sistemlerini birbirine baglayandir.”7 Cevre ve onu olusturulanlar hep birlikte sadece bir kez
gerceklesebilecek bir etkinligin icindedirler. Batilt anlayista tiyatro calismalari, oyuncunun rol kisisi olmast
icin bazt teknikler gelistirir. Cevresel tiyatroda ise iki kisi vardir; biri rol kisisi digeri de performans

sanatcisidir. Seyirci, oyuncunun rolityle yiizlestigi bir iliskiye taniklik etmektedir.

Performans calismalarinin belitli bir bi¢ime sahip olmadigindan séz etmistik fakat Erika Fischer-Lichte,
performansin bir deneme zemini veya arastirma aract olarak kullanilirken, bazi sahneleme stratejileri
basliklart altinda toplanabildigini belirtmektedir. Bunlar; rollerin degisimi, topluluk, temas ve “liveness”
(canlilik) olarak anilmaktadir. Hedeflenen sey, genellikle rollerin degisimi ile, aralarindaki mesafeye gore
farklilik gosterebilen, seyirci/oyuncu ayrimini ortadan kaldiran ve bedenlerin 6zgtl maddeselligini dikkate
alan bir topluluk olusmaktadir. Simdi bu hedeflenenlerin, Marina Abramovi¢’in Rhythm serilerinde nasil ele

alindigina daha yakindan bakacagiz.

Kendisini performans sanattnin “babaannesi” olarak tanimlayan Sup asilli Abramovié, performans
calismalarina 1960’larda baslamistir ve halen devam etmektedir. Hem sosyal kimligi hem de sanatet kisiligi
bakimindan gecirdigi degisimler, zaman icerisinde sergiledigi islerine de yansimistir. Calismalarinda
Yugoslavya’nin savas sonrast dénemi baskict kiltirtine karst isyankar tutumunu gérmek mimkindir.
Ozellikle Rhythm serisini 1973-1974 yillari arasinda diger bircok Dogu Blogu iilkesindekinin aksine,
tutuklanmadan halka agtk mekanlarda sergileyebilmesi, 6zgiirce dustincelerini dile getirmesi bakimindan

sanslt oldugunun bir kanitidir.

Rhythm serisi, Marina Abramovi¢’in erken dénem performanslar arasinda yer almaktadir. Kariyerinin ilk
performans gosterileridir diyebiliriz. Rhythm serisinin ilki Rhythm 107dir. 11k kez 1973 yilinda Edinburg
Festivalinde, sonra ise ayni1 yil icinde Roma’daki bir ¢agdas sanat miizesinde sergilenmistir. Toplam bir saat
stiren bu performansta Abramovi¢, avug icini bir masanin tstiine koyar ve yirmi farkli bicags her birini iki
kez kullanmak tizere parmaklarinin arasindan gecirerek hizlica saplar. Kan lekelerinin daha belirgin olmasi
icin bunu beyaz bir masa Srtiistintin tizerinde gerceklestirir. Ayrica performans sirasinda yaninda bulunan

bir talimatlar listesi vardir.

¢ Fischer-Lichte, E. (2014) The Routledge Introduction to Theatre and Performance Studies, Translated by Minou Arjomand, New
York, .43
7 Schechner, R. (1994) Environmental Theater. New York: Applause Theatre&Cinema Books, s.xx
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“Teybi actyorum. Tlk bicagi alip, miimkiin oldugunca cabuk sol el parmaklarimin arasina sokuyorum.
Ne zaman kendimi kessem, bigagi degistiriyorum. Ttim bigaklari (tlim ritimleri) kullandigimda, teybi
geri sartyorum. Performansin ilk bélimitnde kaset kaydini dinliyorum. Konsantrasyonumu

sagliyorum.”®

Gegetli olan 6zne/nesne iliskisinin disina cikarak, karsitliklar tizerinden tanimlanmaya karst duran, birbirine
karisan ve harmanlanan bir durum s6z konusudur. Bir gosteren/gosterilen, yasam/sanat, temsil/gercek
ayrimindan s6z etmek giiclesmistir. Clinkd beden ve kullanilan nesneler, belli anlamlarin tastyicilart olmaktan
ctkmis ve bagka baglamlarla iliski kurmadan kendi 6zgil maddeselligine vurgu yapmaktadir. Marina
Abramovi¢’in yaptig1 eylem, gerceklestirdigi seyin sadece kendisi olarak algilanmaya baslamistir. Bu eylemin
kendisi aslinda, 6zgiil varligs betimleyen goriingiisel beden ile kendi fizikselliginin anlamini yok sayan
gostergesel beden anlayislarinin i¢ ice olusunun altini ¢izmek istemektedir. Performans, tiyatronun yaratmaya
calistig kurgusal diinyaya ve kurgusal bedenlere baskaldirmaktadir. Artik oyuncularin fiziksel niteliklerinin

arkasinda belirmeye c¢alisan dramatik bir karakter kalmamistir.

Semiyotik acidan da, oyun metinleri ve performans metinleri farkls isaret sistemlerine sahiptir. Her ikisinin
de, ifade teknigine etki eden kendine 6zgli karakteristikleri ve sinirliliklars vardir. Performansta metin, tiyatral
isaretlere dontsmelidir, béylece semiyotik agidan anlam potansiyeli genisleyecektir. Dil bakimindan, yuksek
seviyede belirsizlik ve soyutlamalar icermektedir. Oysa tiyatral isaretler somuttur. Performansin her zaman

metindeki “sanat”a bagli olmast beklenir, ancak bu imkansizdur.

Bedenine zarar veren performans sanatgisi, bunu izleterek seyredenin de kendi sinurlarint kesfetmesini
saglamaktadir. Schechner’in belirttigi gibi, “oyun bir oyun olmaktan ¢tkmis ve artik sosyal bir olay haline
gelmistir.”? Oyun metinlerinin giydirilip, bireyin kendine 6zgt farkliigini dikkate almadan onun canliligin
oldiren “oyun kisisi” kavrami can c¢ekismektedir. Oysa biraz daha yakindan bakilacak olursa, akiskan,
degisken ve bir tiirld sabitlenemeyen bir yapida olan ve hatta bu yiizden Fischer-Lichte’ye gére higbir zaman
sanat eseri olarak degerlendirilemeyecek olan insan bedeni, bu gériisin ne kadar imkansiz oldugunu

fistldamaktadur.

“Her g6z kirpisinda, her nefes alisinda ve her hareketinde o kendini yeniden yaratir, baska
bir sey haline gelir ve yeniden viicuda gelir. Bu yiizden bedene gercek anlamda sahip olunamaz.
“Olma” degil, “olus” biciminde anlagilan dliinyadaki bedensel varolus, her tiirlt “yapit” diistincesiyle

celisir.”10

Performans sanati, bedenin yapit niteliginin 6ne ¢ikarilarak aragsallastirilmasina da karst ¢ikmistir. Herhangi

bir teknolojik miidahale olmadan tiyatro ve performans sanatlari, bedenin kendisine ve oyuncu olarak bu

8 https://www.moma.org/explore/inside out/2010/03/24/listening-to-marina-abramovic-rhythm-10, Erisim Tarihi: 23.11.2016

9 Schechner, R. (1994) Environmental Theater. New York: Applause Theatre&Cinema Books,s.44
10 Fischer-Lichte, E. (2016) Petformatif Estetik, Cev: Tufan Acil, Istanbul: Ayrintt Yayinlari, s.158
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bedenlerin sahibi olanlara dikkat cekmektedir. RAy#hm serisinde oldugu gibi, performans sanatcist siddetin
hem uygulayicist, hem de bedenini bu siddete maruz birakan kisi olmast bakimindan 6zne konumuna yerlesir.
Aslinda Rhythm 10 performansinin ¢ikis noktast oldukea basittir. Bu performanst serinin geriye kalan
orneklerinden ayiran 6zellik, performanst gerceklestiren kisinin aksiyonu tekrarlayabilme kabiliyetinin 6ne
ctkmasidir, daha acik bir ifadeyle; tekrarlayarak 6grenilen aksiyonun ritminin aksamasina izin vermeyecek

kadar kontrollii olmak veya ritm sekteye ugrasa bile konsantrasyonu asla dagitmamaktir.

“Rus ve Yugoslav koylilerin icki icerken oynadiklart bir oyundur: El, tahta masanin tizerine,
parmaklarin arasinda alan birakacak sekilde konur ve keskin bigak bu bogluklara denk getirilerek
hizlica saplanir. Parmaklarin kesildigi her anda bir icki daha igilir. Sarhos oldukea risk artar. Rus
ruleti gibi, bu oyun da aslinda aptal bir cesaret oyunudur, karanlik bir tarafi da bulunan ve tmitsizlik

barindiran bir Slav oyunudur.”1!

Performans sanatgist, yazarin denetimi altinda tutulan ve 6zgiirlik alant bagka karakter isimleri ve davranis
bicimleriyle sturlandirilmis olan oyun kisisi olmaktan ¢ikmustir, ilgiyi bedeninin ¢arpiciligina yoneltmektedir.
Bu ugsuz bucaksiz 6zgiirlitk tavri Abramovi¢ tarafindan séyle dile getirilmistir; “Mutlak bir Gzgiirlik
deneyimiydi -bedenimin sinirlart olmadigint hissettim; act 6nemli degildi, hicbir seyin énemi yoktu- ve beni
sarhos etti. Beni bunaltan bu enerjiden dolayt sarhostum. O anda olmam gereken yeri buldugumu hissettim.
Higbir tablo, hi¢bir nesne bana bu tiir bir hissi veremezdi ve bu, tekrar tekrar tekrar aragtirmamiz gerektigini

bildigim bir histi.”12

Ote yandan sadece metnin sinirliliklart icinde kalan oyuncu igin degil, ayni zamanda oyuncu bedenini
alimlayan seyirci kitlesi icin de, alginin odak degistirmemesi miimkiin degildir ¢iinkii alginin yonii siirekli
olarak goriingiisel beden ile oyun kisisi arasinda gidip gelme durumundadir. Oyun metninden yola ¢ikilarak
sahnede canlandirilan kisi, oyuncunun bireysel bedenini asla ortadan kaldiramaz, sadece oyuncu bazt anlarda
yakalanan yanilsamalarla baska biri olduguna inandirmanin yollarini bulabilir. Seyirci de oyuncunun bagka
birini canlandirmakta oldugu “temsil” ile “gercek” izlerken kendisini, daha sonra da stk¢a deginecegim, bu
algilar arasi gecis aninda, performansin temel niteliklerinden biri olan “liminal” (esiksellik), “betwixt and

between” (ne orada, ne burada) hali adi verilen bir kararsizlik durumu icinde bulacaktir.

Ozne ve nesne iliskilerini ayrt seyler olarak gibi disiiniip, bu ayristirmadan yola ¢ikarak ¢éziimleme yapan
anlayisin karsisinda duran performans sanatinda, 6nemli bir degisime ugrayan viicuda getirme (embodiment)
kavramindan bahsetmek, incelemenin énemli bir kismint olusturmaktadir. Viicuda getirme kavrami, metnin
oyuncu bedenleri tarafindan tastyict ve aract konuma yerlesmesi anlamina gelmektedir. Alislagelen tutum;
bedenin, anlatiimast hedeflenen konunun araglarindan biri sayilarak, ¢ogu zaman metnin kaynag ve

gostergesi olabilmek icin kullanillan malzeme 6devini gbrmesidir. Tiyatroda oyuncunun bedensel varligina

11 Abramovic, M. Kaplan, J. (2016) Walk Through Walls A Memoir, New York: Crown Publishing Group, s.51
12A.ge.,s53
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dikkat cekmekten kacinmanin nedeni, seyircinin dogrudan oyuncunun kendisiyle kurulacak bir yakinlikla

yanilsamadan koparilmasidur.

“O, oyuncunun dinyadaki bedensel varolusunu ve sahnedeki géringiisel bedenini ytkmasini ve
béylece onun mimkiin oldugunca dramatik bir karakterin ruhsal durumunu ve duygularini gésteren
bir ‘metin’ haline déniismesini saglamaliydt. Dolayistyla oyuncunun gériingiisel bedeni ile onun bir
karakteri canlandirmast arasindaki gerilim ikincisi —yani karakterin temsiliyeti- lehine ortadan

kaldirilmalrydi.”13

Mevcudiyet ve temsil de birbirinin karsitt olan kavramlar olarak anilmaktadir. Aslinda bir temsil oldugu
distntlen gostergesel beden de, oyun metninde sOylenilenleri katisiksiz bir bicimde aktaramaz, kendi
goriingiisel bedeninden stiziilen yeni bir sey yaratir. Performansta hedeflenen ise bedenleri temsiliyetin
zincirlerinden kurtarmak ve onu spontan gelismelere cevap verebilen bir hale sokmaktir. Abramovié¢ Rhythm
serilerinde, kendi viicudunda yaratmis ve uygulamis oldugu sey ile izler birakmis ve gecirdigi déniigim
streclerine isaret etmigtir. GOsteri ant, oyuncu ve seyircinin donduruldugu an olmaktan ¢tkmis, oyuncu canli
bir performansta ortaya ¢ikabilecek tehlikeleri aciga ctkarmis, bu potansiyel tehlikeyi sadece hatirlatmakla

kalmamig, somut olarak kendisini 6lim veya yaralanma riskiyle kars1 karsiya birakmustir.

Serinin ikincisi olan ve seyircilerin arasinda bir diger performans sanatcist Joseph Beuys’un da bulundugu
Rybthm 5 (1974) Belgrat’ta Student Cultural Studies (SKC)’de sergilenmistir. Abramovic¢ bu performansta,
ahsap ve ahsap talaslarindan bes kdseli bir komunist yildizt yapar, -bes numarasina sahip olmast da bu
yuzdendir- daha sonra yildiz1 yiiz litrelik benzinle 1slatir. Atesi biraktiktan sonra, Abramovi¢ yanan yildizin
etrafinda ¢armiha gerilme pozuyla durur. Sonra saclarini kesmeye baslar ve yanip sénen sunagin etrafinda
defalarca dolasirken, demetlerini bir sunu olarak yildizin her noktasina birakir. Daha sonra tirnaklarini keser
ve tirnaklarini da yildizin bes késesine dagitir. Yildizin igine gecer ancak alevler oksijent hizla absorbe ettigi
icin bilincini kaybeder. Seyirci durumu fark edip miidahale eder ve onu alevlerden uzaklastirir. Bu 6rnekte
seyircilerin aktif rol Gistlenmesi, performansin gidisatint degistiren bir bicimde olmasinin 6tesinde yasamsal

bir miidahale icermektedir.

“Rollerin degisimi dinamiklesmeyi ve 6zne/nesne iliskisinin strekli birinden digerine kaymasini
saglayan bir motor gibidir. O, oyuncularin ve seyircilerin eylem ve davranslarindaki karsiliklt
etkilesiminin sonucu olarak ortaya ¢ikar. Dolayisiyla 6zdevinimli feedback dénglsiinii arastirmak

icin en uygun yer bu degisimin kendisidir.”14

Performansta oksijensiz kalip 6limle burun buruna gelmek, Abramovi¢’in planlar arasinda yoktur, o sirada
izleyicilerin arasinda bulunan doktorun da yardimiyla, bir kazadan son anda déntlmesi saglanmistir. Bir daha

tekrart olmayacak bir performansa hem oyuncular hem de seyirciler taniklik etmislerdir. Baslangicta estetik

13 Fischer-Lichte, E. (2016) Petformatif Estetik, Cev: Tufan Acil, Istanbul: Ayrintt Yayinlari, s.133
4 Age.,s.76
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ilkelerin meydana getirdigi bu topluluk, sosyal bir gerceklige donismiistiir. Performansta géze alinan
tehlikeler, yasamu riske atacak derecede biiytimistir. Bu durum da seyircilerin performansa yonelik estetik
mi yoksa ahlaksal m1 tepki verecegi konusunda kararsiz kalmasina neden olmus, liminal bir deneyim

yasanmistir.

Performans, seyirci ve oyuncularin paylagsmak istedikleriyle olusmaktadir. Rhythm 5 6rneginde oldugu gibi
performansin ¢ikis noktast beliflenmis ancak o6nceden deneyimlenmedigi icin ne olacagt tahmin
edilememistir. Bu ylizden performansin spontan gelistirdigi feedbackleri (geri bildirim) sebebiyle, yitksek
oranda alternatif barindiran bir dogast vardir. Performansin basindan etkilesimin nasil gelisecegi
bilinmediginden nelerin gerceklesecedi tahmin edilemez. Ne kadar karsilasabilecekleri kosullara hazirlanmis
olsalar da oyuncular, Rhythm 5te oldugu gibi, performansin timini kontrol edemeyebilirler. Bu da
oyuncularin kendilerini, sebep olmadiklart durumlarin icinde bulmasina neden olabilir, hatta bu durumlar
olum riski tasidigl icin, bir oyun kurgusundan ¢ikip hayatin kendisine déntsebilmektedir. Bu da,
performansin tim iligkileri ters yliz edebilen déniistiiriict glicint géstermektedir. Temsiliyet diizeninden
mevcudiyet dlzenine gecilirken esiksel bir durum (liminallik) meydana gelir. Seyircinin oyuncunun
goriingtisel ve isitsel bedenine yonelttigi algisal gegisleri ne kadar tesadtfi olursa, ilgisi de o kadar siirecin
kendisine odaklanmaya baslar. Boylece seyirci, anlam tretenin yalnizca oyuncu degil kendisi de oldugunun
farkina varir. Performansin feedback (geri bildirim) déngusiiniin 6zdevinimselligine aktif bir sekilde katilmis

olurlar. Performans gerceklestigi zaman icinde, gesitli anlamlari da beraberinde getirmektedir.

Performansin estetik olanla politik olani gérinmez bir baglantiyla bir araya getirisi de baska 6nemli bir
noktadir. Performans sanatcisinin eyledikleri, bedenin politik anlami kapsamasindan dolay1 sergilenmis
oldugu dénemin toplumsal ve sosyolojik baglamu icerisinde degetlendirilebilir. Abramovi¢’in bir kurban
etme torenini andiran eylemleriyle birlikte komiinizmin simgesi olan yildizin icine ge¢ip uzanmasi ve tim
bunlarin 1970’lerin Belgrat'inda sergilenmesi bakimindan ele alacak olursak, bu gosterinin sanki eski neslin

sosyalist ideallerinin altinda ezilen bir gen¢ kusagi anlatiyor izlenimi vermesi ¢ok da garip degildir.

“Fakat bes koseli bir kirmizi yildiz, Tito'nun Yugoslavya'sinin egemen semboliydd, glinlik yasamda
her yerde. Buna gore, Rhythm 5, estetik bir sekilde sergilenmis bayrak yakma toreniyle politik bir
provakasyon olarak da gérilebilir. Veya Abramovié, ‘kirmizi yildizin fanatizmi’ne isaret ediyor yahut
katilliyor ve/veya bunlari uyguluyor olabilir. Ya da kurban ritiellerini hatitlayarak, yangin
sondigiinde, Abramovi¢ bu ritlielin bir pargast olarak arndirdmis bir sekilde ortaya ¢ikiyor

olabilir.”15

Performansta bilincini kaybetmesi ve sans eseri bunun fark edilip 6nlenmesi ile, Rhythm 5 hedefledigi
distinceyi uygulayamadigt icin hayal kirikligina sebep olmustur. Ancak bu durum, bir performans sanatgisi

olarak Abramovi¢’in, bedenini kullanma limitlerini bulgulamasi i¢in ayrica bir motivasyon da saglamustir.

15 Ward, F. (2012) No Innocent Bystanders, London: UPNE, s.117
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“Rhythm serisinin i¢ gelisimi acisindan, Rhythm 5 o6nemliydi c¢iinkii Abramovi¢’e ‘actk bir sekilde,

performansint kesintiye ugratmadan, bedenini bilin¢li ve bilingsiz nasil kullanilacagint’ soruyordu.”1¢

Bu sorgulama siirecinin bir diger 6rnegini, Rhythm 2 (1974) performansinda goriiriiz. Tk denemesi, Zagreb’te
gerceklesir. Bu calismada ilk 6nce katatonik hastalara verilen, istemsiz bir sekilde hareket etmeyi saglayan
ilact alir ve ardindan sizofreni tedavisinde verilen hastalarin sakinlesmelerini saglayan ilact kullanir.
Performans adint iki ila¢ kullanilmasindan ve iki bolimden olusmasindan alir. Abramovi¢ ilk bélimde,
kaslarinin kontrollerini kaybedene kadar iletisime ge¢meye devam eder. "Bilincli bir sekilde, neler olup
bittiginin ¢ok farkindayim ancak bedenimi kontrol edemiyorum." der. Tkinci boliimde “Ilkk énce bir soguk
hissettim ve daha sonra bilincimi kaybettim”, "kim oldugumu ve nerede oldugumu unutuyorum" der.!7 Tlac

etkisini kaybettiginde performans sona erer ve Abramovi¢ bu siireci alt1 saat gibi bir siirede gegirir.

Abramovi¢, psikolojik ve fizyolojik olarak kendini, aldigi ilaglarin kontroliine birakir ve bir anlamda kendini
kurban eder. Ilk bolimde bedeninin hareket merkezine etkide bulunan ilag, ikinci bélimde alinan ilacla
birlikte etkisini yitirir ve bu sefer oyuncunun kimligine yonelik bir saldirt diizenler. Aklin yonetimindeki bir
beden anlaysina karst ctkmustir. Bilingsizlik halinin bir performansa dahil edilip edilmeyecegini test eden bir
deney olarak, Abramovi¢ iki bélimden olusan bu performans: tasarlamustir. Rhythm serisi, performanst
gerceklestirenin de, ilk kez deneyimlemesi nedeniyle gézlemci olarak yer aldigi bir dayaniklilik testi niteligine
sahiptir. Seyirci ve oyuncu aninda feedback ler (geri bildirim) gelistiren stirece taniklik ederken, kendilerini
stirecin nesneleri olarak hissedebilitler. Aslinda bu etkinlige katilmis olan her bireyin varliginin bir katkisi

bulunur.

“Bu strecte, topluluklar farkll yontemlerle etkilesimlerini degerlendirir ve tartisir. Performansta
‘pasif’ bir katthmei olmast mimkin degildir. O bile pasifligiyle bir katk: saglar. Performans streci,

anlik gelisen egilimlerden, beliren diisiincelerden ve nesneletle ilgili gérislerden beslenir.”!8

1974te Milano’da Galeria Diagramma’da sergilenen ve 45 dakika stren Rhythm 4 performansinda ise,
Abramovi¢ ¢iplak bedeniyle endiistriyel bir fanin 6niinde diz ¢oker ve fanin yarattigt hava sirkilasyonun
karsisinda nefes almaya calisarak cigerlerini zorlar. Es zamanl olarak ¢ekilen bu goriintd, bir yan odada
bulunan seyirciler icin yaymlanir. Gittikce daha fazla hava teneffiis etmeye ¢alisarak, yine sanat/yasam
ayrimini ortadan kaldirmaktadir. Kamera yayiniyla aktarilmasinin sebebi de performansin zorluklarint biraz
daha arttirmak ve aksi bir durumla karsilasildiginda Rhyzhm 5te oldugu gibi seyirci mudahalesine imkan
saglayan ihtimalleri de engellemektir. Ayrica seyircide bir tedirginlige neden olmamas: i¢in performans
baslamadan 6nce Abramovi¢, kamera agisinin fanin gosterilmeden yiiziint yakindan ¢ekecek bir bicimde

ayarlanmasini ister. Boylece izleyici eger oyuncu bilincini kaybedecek mertebeye ulasirsa da bundan bihaber

16 Age.,s.118
7Age.,s118
18 Fischer-Lichte, E.(2004) Culture as Performance,

http://ww3.fl.ul.pt/centros_invst/teatro/pagina/Publicacoes/Actas/erika def.pdf, s.3
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olacak ve onun adina izlemek istemedigi anda durdurma girisiminde bulunamayacakti. Ctinkti Abramovic¢
i¢in seyircinin izledigi seyi fazla benimseme hali, onun fiziksel teslimiyet derecesine etkide bulunuyordu.
Ancak gbézden kagan sey, performansin gizli seyircisi olan kameraman olmustur. Abramovi¢ birkag

dakikaligina baygin kaldiginda devam etmeyi reddetmis ve ona yardim etmek i¢in galeri personeline gitmistir.

Rhythm 4 performansinda fiziksel zorluklart tartma ve degerlendirme meselesi, gésterim aninda seyirci ve
oyuncu ile birlikte olusturulan topluluk fikrinin 6ntine ge¢mistir. Fiziksel bakimdan seyircilerden ayr olarak
sergilenen performansin basarisi, temel performans prensibiyle bagdasmamaktadir. Seyircinin karanlikta
birakilarak varliginin reddedildigi geleneksel tiyatro anlayisindan da farkh olarak, performans sanatcist kendi
bedenine uyguladig: deney icin uygun ortam olarak yalniz basina kalmayi tercih etmistir, bu da “simdi ve
burada” (hic et nunc) 6zelligini hice saymus, seyircilerin gosteri aninda olusunun degerini kaybetmesine sebep
olmustur. Elestirilen ikili karsitliklar tizerinden kurulan sanat anlayisi, bicim degistirerek tekrarlantyor gibidir.
Beden otoriter bir metnin kurallarindan styrilmustir belki ama bu sefer de, performans sanatcisinin tek séz
sahibi oldugu alan olmast sebebiyle yeniden sanatin malzemesi haline gelmistir. Performans sanatcist
Ozgtrlik hakk: tanidigi bedenini zorluklarla basbasa birakarak, sanki bunun cekiciliginden yararlaniyor
gibidir. Belki de farkli bir yaklagim sergileme amactyla ¢tkilan bu yolda, eski iliski tekrar edilmis, yalnizca

beden Uzerine karar veren merciler yer degistirmistir. Bu konu halen tartismalidir.

Rhythm 5ta alevlerin yikselmesiyle meydana gelen risk, Rhythm 2’da ilaglarin kontrol edilemeyen etkisi,
Rhythm 4da yasamsal enerjiyi depolamayr saglayan nefes almanin kisitliliklarinin Slctilmesi ile Marina
Abramovi¢ buytk ilgi ¢cekmistir. “Calismalarimda dikkat ¢ekmek istiyordum, fakat Belgrat'ta aldigim
elestirilerin cogu olumsuzdu. Yerel gazeteler benimle sert bir sekilde alay etti. Yaptiklarimin sanatla bir alakast
olmadigini yazdilar. Benim bir teshirci veya bir mazosistten baska bir sey olmadigimi iddia ettiler. Hatta bir
akil hastanesine yatirilmam gerektigini de soylediler.”'? Aslinda erken dénem performanslarinda yaptigi sey,
toplum tizerinde kabul edilebilir risk degerlendirmesi yapmaktir. Tehlikelere maruz biraktigr bedenini
sunarak, seyirciyi izledigi sey Uzerinden hosnutsuz ve rahatsiz olmaya basladigi anlarla yiizlestirmeyi

hedeflemistit.

Rhythm serisinin sonuncusu olan ve Napoli’de Studio Morra’da sergilenen, alti saat boyunca devam eden
Rhythm 0 performansinin konusu ise olduk¢a basittir. “Masanin tizerinde bulunan 72 nesne ile bana
dilediginizi yapabilirsiniz. Ben nesneyim. Bu siire¢ boyunca tim sorumlulugu ben tastyorum.”20 der.
Nesnelerin arasinda; tabanca, balta, ¢atal, bir sise parfim, zil, deri, tirnak, zincir, igne, makas, kalem, kitap,
cekic, testere, liziim, zeytinyagl, gazete, kuzu kemigi vardir. Tamamuyla seyirci denetimine birakilan kadin

bedeni, kapitalist dizenin meta haline getirdigi her seye atifta bulunmaktadir.

“Abramovi¢, performansin en ciddi ve hayranlik uyandirict dénemi 1970’lerde performans sanatgisi

olmustur. Kapitalist diinya diizeninin merkezi olan Amerika’da ¢alisan Chris Burden, Vito Acconci,

19 Abramovic, M. Kaplan, J. (2016) Walk Through Walls A Memoir, New York: Crown Publishing Group, 5.58
20 Age.,s.80
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Carolee Schneemann, Adrian Piper veya Dennis Oppenheim’in aksine, Tito rejimi altindaki
Belgrat'ta performans sanatini kesfeder. 1970’lerde performans sanatt kendisini metaya dayanan
sanat piyasasina karsit bir konumda tanimlar. Higbir nesnenin satilmak tzere saklanmadig bir sanat
yaratma girisiminde bulunan 1970’lerin performans sanatgilart birikimli sermaye mantigina karst

cikarak calismuslardir.”?!

Onceki performanslarla karsilastirildiginda, hayati risk tastyan taraf noktasinda bir degisiklik gériilmektedir.
Marina Abramovi¢, bu sefer seyirciye kendisini istedigi sekle sokabilme 6zglrligliini saglamis ve nasil
baslayabilecegi hakkinda fikir vermesi agisindan nesne Orneklerini de yetlestirmistir. Bu 6ngorilemezligi
tercih etmesinin nedeni, insan dogasina olan giveninden veya kendini éznelliginin teslimiyetine birakmak
istemesinden kaynaklanmis olabilir. Ancak erkek egemen toplumda bir kadin olarak bedenini sunmasi yine
de bir cesaret 6rnegi teskil etmektedir. Abramovi¢ bu performanst gerceklestirmekle kadin bedenine erkek
tavrini empoze ettigini belirtmistir: “Hi¢ feminen bir enerjisi oldugunu diisinmemistim. Benim bakis agima
gbre, bu gosteriyl yapma cesareti gostermek maskiilendi.”?? Bedeniyle alakali karari, korkusuzca o glin bir
araya gelen toplulugun yénetimine devretmesi ve giivenligini bozabilecek eylemlere géz yummasi, kabul
edilebilir ve edilemeyen riski yaratan kosullar Gizerinde, kendisinin diisinmesi gerektigini dolaylt bir bicimde

de olsa gostermektedir.

Her tirlii deneye aciklik saglayan performansta Fischer-Lichte’nin seyirci-oyuncu iliskisinden yola ¢ikarak
bahsettigi rol degisimi 6zelligi, oyuncunun edilgen kilinmasiyla alt Gst edilmistir. Performans, John Cage’in

sessizligin, miizigin bir 6gesi oldugu mesajini verdigi 4’337 (1952) adli bestesine benzemektedir.

“Calismanin bir tiir pasiflige baglt oldugu actktir; dénemin performans sanati olarak pasivizasyonu
genellikle kiskirtict ya da agresif gbriintir; bu izleyicilerin beklentilerini engellemesinden kaynaklanir.
Abramovié, Cage'e ilgi duymustur. Fakat viicut degiskendir, 6zne olmaktan kagamayacagt gibi bir

nesne kadar da sessiz ve duragan kalamaz.”?3

Ayt zamanda etkilesim ve karsilasmadan dogan, performansin kendine 6zgii 6zdevinimsel sistemi
(autopoietic feedback dongiisti) de parcalanmustir. Bedeni, seyirciyle birlikte bir etkinlik olusturulmast icin
degil, seyirciye kendisini ifade edebilecegi bir malzeme olmast igin vardir. Ote yandan eylem beklentisinin
tamamint seyirciye birakmasiyla, daha 6nce kendi bedeniyle deneyimlediklerini aktaran bir oyuncu olmaktan

ctkarak, seyirci dinamigini de ¢alisgmanin icine katacaginin sinyallerini de vermistir.

“Bir stire sonra odagi kaydi ve sanatgi-izleyicinin karsilikli iliskisine olan ilgisi onun pratiginin

merkezi haline geldi. Bununla birlikte, erken dénem performanslarinin kesinlikle yaptigi ve devam

21 Phelan, P. Marina Abramovi¢: Witnessing Shadows Theatre Journal Vol. 56, No. 4, Theorizing the Performer (Dec., 2004), pp.
569-577

22 Ward, F. (2012) No Innocent Bystanders, London: UPNE, s. 114
B Age.,s.122
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ettirdigi sey, gercek ve temsil, sanat ve yasam arasindaki yitksek oranda olan bulanik ayrimlara dikkat

cekerek izleyici/tanik rolintn islevi ile ilgili sorular ortaya atmaktir.”’2

Rhythm 0, Yoko Ono’nun Cut Piece (1964) performansini hatirlatan bir tavra da sahiptir. Ono, pasif bir sekilde
oturur ve elbisesini kesmek isteyen katilimecilart bekler. 1960’larda performatif denemelerin yeni ortaya
¢tkmasindan olsa gerek, makasi alan katilimei elbisesini kesmekten baska bir sey yapmamustir. Ama Rhythm
0 performansinda aymi sakin ve 6zgirliginin siurlarini agmamayt tercih eden bir  katiimer ile
karsilasiimamustir. Baslangicta yamusak bir atmosferde ilerleyen akis, sonradan gelismeye baslayan ve daha
fazlasini yapmak isteyen katthmciarin siddet arzusuyla birlikte sekil degistirir. Seyirciler 6nce ufak
girisimlerde bulunur; ellerine giil tutusturmak, tenine yazt yazmak, fotograf cekmek, Spmek, hareket ettirmek
gibi. Daha sonra ise kiyafetlerini yirtarlar, bogazinda kiigiik bir siyriga sebep olurlar ve hatta tabancanin

tetigine parmaklarint yerlestirerek gbgsiine dayarlar.

“Giysilerinin ¢ikarilmasi ve derisinin kesilmesi gercegi, onun tizerinde yapilan cinsel bir istismardan
dogrudan s6z etmese de, kadinin bir 6zne yerine bir nesne olarak izlendiginde ortaya ¢ikan, kadin
govdesinin fiziksel olarak parcalanisini gostermektedir. Basta dolu silah olay1 ve diger eylemler,
korkung sonug hafifletildiginde bile aragsallastirilmis kadin Gzerinde iddia edilebilir agir1 glicini
gosterir. Ozellikle de bu eylemlerin kamuoyunda, bircok izleyicinin karsisinda, bircok izleyicinin
karsisina ctkarak yapilmast, bir¢ok kadinin kapali kapilar ardinda katlanmak zorunda kaldiklarin bize
hatitlatir. Bu nedenle, bir kadint nesne olarak sunmak, onu bir dizi baskin, yikict ve siklikla tehlikeli

eylemlere maruz birakmaktir.”’2>

Rhythm 0 hakkinda o kadar cazip hale gelen sey, Abramovi¢’in bedeninin aktif, degisken, canli kimyasina
pasif bi¢im giydirmeye ¢alismast ve buna karsilik toplulugun kendiliginden olusturabilecegi kimligini kararl
bir sekilde reddetmesidir. Muhtemelen izleyicileri agresiflestiren de bu olmustur. Abramovié’in solo duragan
performanst ister istemez, seyircilerin aynt anda birbirlerinden etkilenerek benzer tutumlar gelistirmesine

neden olmustur, bu liminal durum sayesinde seyirciler bir biittin haline gelmistir.

“Oyle gériiniiyor ki, olaylarin ortaya ¢ikist, olaylarin kendisinden daha 6nemlidir ve her haliikarda
olaylara ona herhangi bir anlamdan daha 6nemlidir. Bir seyler gerceklesir ve gerceklesen her sey
performansa katilan herkesi farkli yollarla ve farkli derecelerde etkiler. Performans esnasinda

enerjiler degis tokus edilir, distinceler serbest birakilir ve faaliyetler tetiklenir.”’20

Katilimcilarin performans bagladigindaki ¢ekingen tavri, 6zellikle kadin seyirciler tarafindan sergilenmistir.
Ne yapmak istediklerini erkek seyircilere iletmislerdir. Bir kez asilmis olan sinirla birlikte, topluluk diledigini

yapmaya baslamustir. Performans bittikten sonra ise, Abramovi¢ ile yiizlesmemek i¢cin mekandan hemen

24 Abramovic, M. Kaplan, J. (2016) Walk Through Walls A Memoir, New York: Crown Publishing Group, .83

% June, Pamela B. A Blow-up Doll On Campus Invoking Marina Abramovic's Rhythm 0 to Investigate Female Objectification,
Researcher: An Interdisciplinary Journal. Spring2010, Vol. 23 Issue 1, p33-50. 18p

26 Fischer-Lichte, E. (2005) Theatre, Sacrifice, Ritual Exploring Forms of Political Theatre, London and New York: Routledge, 5.33
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ctkmak isteyen katilimecilar, ertesi gin de galeriyi 6zlr dilemek i¢in aramislardir. Bu noktada seyirci de,
yasanmis olanin bir “oyun” ¢ercevesi icinde kalamayacagini fark etmistir. Marina Abramovic 6zellikle Rhyzhm

serisiyle ilgili s6yle konusmaktadir:

“Insanoglu cok basit seylerden korkar: Act cekmekten korkariz, ahlak kurallarindan korkariz. Benim
Rhythm 0’da yaptigim —diger tiim performanslarimda oldugu gibi- seyircinin bu korkularini sahneye
aktarmak: onlarin enerjisini olabildigince bedenime yéneltmektir. Bu siirecte, ben de korkularimdan
kurtulmus olurum. Ve bu gergeklestiginde, ben de seyirci icin bir aynaya déntsiirim —ben bunu

yapabiliyorsam siz de yapabilirsiniz.”?7

1960’lardan beri tiyatro, aksiyon ve performans sanatlarinin karst durdugu ve tartistigi sey, sanat eserinin
ticari mal niteligi kazanmasiydi. Bu kapsamda sahnelemelerin, toplumun diizenini saglayan bask:
mekanizmalart tarafindan gizlice yonetilmesine karsilik, performans sanatinda oyuncu ve seyirci bedeninin
sadece fiziksel varlipi ile bile tiim anlamlart yeniden yaratabilen giiciiniin farkindalifi saglanmak istenmistir.
Bedenlere cevrilen bakis acisinin bir diger sebebi de, edebi bir metin ¢ercevesinde Gzgiirliiglini yitirmis,
kurgusal oyun kisileriyle yaratilmak istenen illizyonun etkisinde kaybolmus, “simdi ve burada”y: ka¢irmakta

olan sanat anlayist olmustur.

“Performans ve aksiyon sanatcilari geleneksel tiyatroya karst “gercek” simdiligi talep etmislerdir. Bir
aksiyon gosterisinde veya performansta vuku bulan sey, sirekli olarak gercek bir sekilde, gercek

mekan ve zamanda meydana gelir, o daima bic ef nune, yani mutlak bir simdilikte gerceklesir.”?8

Erika Fischer-Lichte’nin kavramsallastirdigt performans estetigi de “simdi”’yi yasamakta olan bireylerin
deneyimlerine dayanmaktadir. Bedenlerin 6zgtl maddeselligi ortaya konarak bir “yapit” niteliginden ¢tkilir
ve performans bir etkinlie dontsir, seyitci sanat/yasam ikiliginin birbiriyle harmanlandigini kesfeder ve
liminal bir deneyime suriiklenir, bir araya gelen topluluk —oyuncunun yansira seyircinin de katilarak
olusturdugu- kendine 6zgl ve bir daha tekrarlanamayacak bir feedback (geri bildirim) donglisii meydana

getirir.

Marina Abramovié, Rhythm setisinde kiimiilatif ilerleyen bir yapt tercih etmistir. Bir 6nceki performansta
yasadiklarinin devamini getirerek gelistirmis, yolunda gitmeyen kisimlarina yonelik ¢6ziim 6nerileri aramistir.
Asil meselesi, bedenini zorlayict kogullar altinda birakarak, kendisinin ve seyircinin tahammiil sinirlaring
6lgmek olmustur. Uyguladiklart bazen seyirciyi rahatsiz etmis ve seyirci onu artitk bir oyun icindeki
gostergesel beden olarak algllamakta gugliik ¢ekmistir. 1960’ls yillardan itibaren performans sanati da,
bedenin farkli bi¢cimlere sokuldugu bir anlayis1 benimsemis ancak bedenin hicbir zaman bitiiniiyle kontrol

altina alinamayacaginin farkindadir. Bedenin sahibi olan ve aynt zamanda bedenin kendisi olan oyuncunun

27 Abramovic, M. Kaplan, J. (2016) Walk Through Walls A Memoir, New York: Crown Publishing Group, s.61
28 Fischer-Lichte, E. (2016) Performatif Estetik, Cev: Tufan Acil, Istanbul: Ayrintt Yayinlar, s.167
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astl amact da, seyirci tarafindan gostergesel ve goriinglisel beden olarak algilanan oyuncu bedeninin

cifteliginden dogan gerginlik hattinda yiriimektir.

Rhythm 10, Rhbythm 5, Rbhythm 2 ve Rhythm 4 performanslarinda, oyuncunun bedeniyle ilgili gerceklestirdigi
deneylere taniklik eden bir seyirci yaratilmigtir. Cikis noktalari, bilingli veya bilingsiz bir sekilde nereye kadar
gidilebilecegi ve bunun ne derecede bir gésteri niteligi tasiyacagidir. Serinin son performansi olan Rhythm
(’da ise performansin devamliligini saglayan artik yalniz basina Abramovic’in gergeklestirdikleri degil, onun
beden-akidl bitinligini malzeme haline getirdigi varolusudur. Kendisini toplumsal-kilttrel kodlarint da

beraberinde getiren bir toplulugun raslantisal olarak insa edecegi enerjiyle basbasa birakmistir.

“Anlamlar kendilerini bedensel olarak agiga vururlar ve ayni zamanda bagkalar1 tarafindan algilanan
tiziksel tepkiler dogururlar. Dolayistyla onlar 6znenin bilincinde algillanan nesnelere, yani
gosterilenlere tekabil eden gosterenler seklinde ortaya cikarak 6zdevinimli feedback donglisintin

yapisina dogrudan katiirlar.”??

Yasamin gercekliginden soyutlanmaya calistlan bir bedenin bile, degiskenliginin durdurulamadigt ve bu
dinyada bedensel varolusun bile seyirci-oyuncu arasinda karsilikli etkilesim olusturarak feedback (geri
bildirim) déngtisine hizmet edebilecegi gérillmistiir. Oyuncu kendisini performansin maddeselligine teslim
ettiginde, seyirci bu maddesellige kendisininkini de ekleyerek meydana getirdigi yeni anlamlar Gretmistir.
Performans sanatinin agiga ¢tkardigr sekliyle durum béyleyken cagdas tiyatro arastirmalarinin odagt, hep bir
dayanak noktast olagelmis metin olmaksizin denemelerin, etkinlige katilim saglamis bireylerin davranislari ve

bedenleri tizerinde yogunlagmasi seklinde degisim gdstermistir.

Tiyatronun kurgusal diinyasina bir bagkaldirt olarak gelistirilen performans sanatinda oyuncu bedeni, stk
basvurulan bir performans malzemesi haline gelmistit. Bu climleden de anlasiddigi tizere, performans
sanatcisinin geleneksel tiyatro boyundurugundan ¢ikarmaya calistigt bedeni, aslinda yeni bir sinirlama igine
daha girmektedir. Bu durum da, performans sanatgisinin kendi bedenine uyguladigt eylemler esnasinda
gbzlemlenebilmektedir. Marina Abramovi¢’in 6zellikle ilk Rhythm performanslarina dikkatlice bakiddiginda,
sanatgl tarafindan ikincillestirilmeye ¢alisilan oyuncu bedeninin, yapilan fiziki miidahaleler sonucunda sert
cevaplarla karsilik vererek varligini tekrar ortaya koydugu kolaylikla gérilmektedir. Bir performansin sadece
performans olarak kalabilmesi i¢in yasamsal sinirlara dayanmast ancak o sinirlart asmamasi gerekmektedir.
Gosterinin devam edebilmesi icin, hala tizerinde denemeler yapmaya elverisli olan oyuncu bedeninin varlig
birincil sarttir. Geleneksel tiyatro anlayisinda dramatik karakter yaratimimin arkasinda siliklesen oyuncu

bedeni, performans sanatinda da icracinin goriiniir olma projesinin malzemesi olmustur.

Riythm performanslarinda oyuncu ve seyircinin bir araya getirdigi topluluk, sadece oyuncunun kendi
bedenine uygulayabileceklerinin sagirtict meraki tizerinden suni olarak olusturulmus gibidir. Her iki taraf da,

hangi gelismelerin meydana gelecegini merak ettigi icin eylemine devam etmektedir. Ve bu birlikteligi

2 Age., s.244
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saglayan unsur; gosterinin kendi niteliginden degil, gbsterinin yasamsal bir gercege doniisme olasiligindan
kaynaklanmaktadir. Erika Fischer-Lichte’nin sézint ettigi performanslarin ikili karsitliklart ortadan kaldiran
ozelligi, tiyatro anlayisindan ¢ok da farkli olmayarak, en 6nemli karsitliklardan biti olan sanat/yasam ikiligine

vurgu yaptyor gibidir. Tek bir farkla, performans sanatinda yasam da sanatin konusu haline déntismektedir.

Performans sanati ile tiyatroyu birbirinden ayiran 6zellikleri, bu makalede bir uygulama 6rnegi olarak Marina
Abramovi¢’in Rhythm performanslart tizerinden tekrar gbzden gecirmek, teorinin vaadlerinin ne 6lciide
gerceklestigini 6lemek acisindan faydali olmustur. Performansin bir deneme zemini oldugunu tekrar
belirtmekle beraber, incelemis oldugumuz serinin 1970’lerin basinda sergilendigini, dolayisiyla performans
sanatinin ilk 6rneklerinden oldugunu unutmamak gerekir. Son dénemlerde multimedya olanaklarinin da

yardimiyla, gelismeler saglanmis ve kavramlarin i¢ ice gegmesi hedeflenen yapiya yaklasilmustir.
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