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CAGDAS SAHNELEMEDE SOZDEN iMGEYE GECiS OLGUSUNA
GUNUMUZ TiYATROSUNDAN BiR ORNEK: ROMEO CASTELLUCCI
TIYATROSU

OZAN OMER AKGUL

Bu tezin kapsami ¢agdas Italyan yonetmen Romeo Castellucci’nin ikonakirici estetigi
ve bu estetigin olusturdugu alimlama stratejileri lizerine temellenmektedir. Romeo
Castellucci, ikonakirici estetigi kullanarak imgeleri ya da ikonlar kiiltiirel ve tarihsel
baglamlarindan tamamen ayirmadan, yapi sokiime ugratarak ya da kirarak onlarin
gosterilmeyen/Ortiilen yanlarin1  goriiniir  kilar. Castellucci  bdylece imgelerin
sokiklerini ve kirilmis hallerini seyirciye sunar. Bu yaklasim ayni zamanda
konvansiyonel temsil estetiginin bozulmasi anlamina gelir. Bu calisma cagdas
tiyatroda sozden imgeye gec¢is estetigini Castellucci baglaminda tartigmaya
acmaktadir. Castellucci’nin estetik yaklasiminin giiniimiiz tiyatrosuna kazandirdigi
yeni dramaturjik oneriler ve alimlama Onerileri de bu tezin tartismalar1 arasinda yer

alacaktir.

Anahtar Kelimeler: Romeo Castellucci, imge tiyatrosu, ikonakirici estetik, ¢agdas

sahneleme, opera, ilahi Komedya, Sihirli Fliit, Aziz Matta Pasyonu, tragedya.



ABSTRACT

AN EXAMPLE FOR THE FACT OF SHIFT FROM WORD TO IMAGE ON
CONTEMPORARY STAGE: THEATRE OF ROMEO CASTELLUCCI

OZAN OMER AKGUL

The scope of this dissertation is based on iconoclastic aesthetics of director Romeo
Castellucci and the reception strategy created by this aesthetics. Romeo Castellucci
makes visible the hidden/covered aspects of images and icons by employing
iconoclastic aesthetics, without detaching them from their cultural and historical
contexts entirely, but by deconstructing or breaking them. By doing so Castellucci
presents torn apart and broken conditions of images to the audience. This approach
also means to disrupt conventional representation aesthetics. This study broadens the
discussion on contemporary shift from words to images in Castellucci’s plays.
Dramaturgic and receptive proposals of the aesthetical approach of Castellucci are also

in the scope of discussion of this dissertation.

Keywords: Romeo Castellucci, image theatre, iconoclastic aesthetics, contemporary

staging, opera, The Divine Comedy, The Magic Flute, St. Matthew Passion, tragedy.



ONSOZ

Romeo Castellucci’yi ilk kez 2015 yilinda Berlin’de Schaubiihne tiyatrosunda izledim.
Izledigim oyun Alman sair ve felsefeci Holderlin’in Almancaya kazandirdig:
Sophokles’in Odipus der Tyrann [Kral Oidipus]’1 idi. Oyundan ciktigimda zihnimde
bir¢ok soru olustu. Oyundan hem etkilenmistim hem de zihnimde anlamlandiramadigim
birgok sahne vardi. Oyun iizerine diisiinmeye basladigimda, Castellucci’nin estetiginin ve
yaklasimmin diger c¢agdas Batili yonetmenlerden ayrildigmi fark ettim. Ciinki
Castellucci gorsel sanat disiplininden gelen bir yonetmendi. Sahnede kurmus oldugu
diinyayla performans, enstalasyon ve heykel gibi unsurlar1 kullanarak bugiiniin
diinyasindan ve teknolojisinden Bati’nin kadim bir metnini yorumluyordu. Aslinda
gosterimde Oidipus ya da mit geri plana itilerek sahnede imgeler araciligiyla seyirciyle
diyalog baslatiyordu, bir sey anlatmadan imgelerle bir diinya yaratiyordu. Boylece her
seyirci kendi hikayesini ve hayalini kuruyordu. Bu oyundan sonra Castellucci’nin birgok
calismasini, edindigim video kayitlar iizerinden izledim. Her gdsterim digerlerinden
farkli bir diinyay1 isaret ediyordu. Bu durum ise Castellucci’nin hala arayista bir
yonetmen oldugunu gosteriyordu. Benim Castellucci {izerine calismay1 diisiinmemin
temel nedeni de tam olarak bu durum. Hald kendini yenileyen ve arayista olan bir
yonetmeni anlama ve algilama ¢abasi. Doktora tezimin konusunu belirlerken zor bir alana
girdigimin farkindaydim. Ciinkii Romeo Castellucci’nin tiyatrosu iizerine yazilmig
akademik kaynak oldukea kisitliydi. Tiirk¢e akademik kaynaklarda da yalnizca birkag
kitap ve tezde adi geciyordu, ancak hicbiri Castellucci’yi kapsamli bir bigimde
incelemiyordu. Tezimi yazdigim sirada Dikmen Giliriin’e armagan kitab1 kapsaminda
“Hélderlin’in Caesura Kavrammin Cagdas Yorumu: Romeo Castellucci’nin Odipus Der
Tyrann’1” adli bir makale kaleme aldim. Bu makale somut olarak Castellucci’yi
tartistigim ilk calismaydi. Bu makalenin sekillenmesinden sonra Castellucci’yi daha
kapsamli olarak izlemeye ve diisiinmeye basladim. Bu tez 2015 yilindan bugiine {izerine

diislindiigiim ve yazmay1 umut ettigim bir ¢aligma.

Bu riskli konuyu ¢aligmama destek olan ve benim Castellucci tiyatrosuna odaklamami
saglayan, lisans egimimden bu yana hocam olan ve kendisinden ¢ok sey 6grendigim

degerli danismanim Prof. Dr. Kerem Karaboga’ya miitesekkirim. Goriisleriyle calismam



sekillendirmemi saglayan tez komite iiyelerim; sayin Prof. Dr. Fakiye Ozsoysal’a, Dog.
Dr. Zeynep Giinsiir’e ve Dr. Ogr. Uyesi Oguz Arict’ya tesekkiirlerimi sunarmm. Yiiksek
lisans ve doktora egitiminde kendisinden ders alma firsati buldugum ve her daim
sorularimi cevaplayan, zihnimi acan degerli hocam Prof. Dr. Ozden Sézalan’a tesekkiir
ederim. Her daim akademik alanda, sanat alaninda ve bir¢ok konuda istisare ettigim ve
tez siirecinde yardimlarmi ve destegini esirgeyemeyen sevgili arkadasim Dr. Ogr. Uyesi
Ferdi Cetin’e tesekkiir ederim. Beni her konuda destekleyen ve tez siirecimde
yardimlarim esirgemeyen degerli hocam Dr. Ogr. Uyesi Riistem Miirseloglu’na
minnettarim. Tezimi bitirmem i¢in her zaman tesvik eden ve motivasyon saglayan degerli
hocam Prof. Dr. Merih Tangiin’e tesekkiir ederim. Tiyatroya basladigim giinden bugiine
her zaman ufkumu genisletmeme yardimci olan, birlikte ¢aligmaktan keyif aldigim Yesim
Ozsoy’a tesekkiir ederim. Tezimi okuyan ve Oneriler sunan, bircok yabanci kaynagi
okurken ve arastirirken bana destek veren Dr. Sirrt Emrah Uger’e tesekkiir ederim.
Tezimin son okumasini yapan Hazar Sayar’a tesekkiir ederim. Tez siirecinde bana burs
olanag1 sagladigi i¢in TUBITAK a da tesekkiirii bir borg bilirim. Bu stirecte benim tiim
stresimi geken, her daim yardimini ve sevgisini benden esirgemeyen, yaninda kendimi
mutlu ve sansli hissettigim sevgili Ars. Gor. Tugba Sorgun’a tesekkiirii bir borg bilirim.
Egitim hayatim boyunca beni her daim destekleyen, her zaman arkamda olan sevgili
annem Siikriye Akgiil’e, halam Melek Akgiil’e, ablam Sinem Kocatepe’ye ve yegenim
Belis Kocatepe’ye tesekkiir ederim. Onlar yanimda olmasaydi hayallerimi

gergeklestiremezdim.

Ozan Omer Akglil
Kadikoy, 2020
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GIRIS

Bu ¢alisma kapsaminda Romeo Castellucci’nin ikonakirict estetigi ve bu estetigin tiyatro
sanatt agisindan ifade ettigi anlam, alimlama stratejileri agisindan degerlendirilecek ve
Castellucci tiyatrosunda soziin yerini alan imgelerin sahnede konumlanig bigimleri ve bu
konumlanmanin getirdigi estetik diizlem tartisilacaktir. Tartismanin zeminini
olusturabilmek adina soziin sahneden diglanmaya baslandig1 ve tiyatro tarihi agisindan
bir donlim noktasi olan avantgarde tiyatro akimi ele alinmalidir. Antik Yunan’dan 20.
ylizy1l avantgarde sanat/tiyatro diislincesine kadar soziin ve metnin hakimiyeti tiyatro
sanatinin merkezinde olmustur. Bugiinden geriye doniip bakildiginda, tarihsel avantgarde
estetik, yeni bir tiyatro dili arayisinin pesinden kosmustur. Bu durum tarihsel
avantgardelar i¢in en belirleyici unsurlardan biri olarak goriilebilir. Aslinda avantgarde
sanatin uygulayicilar1 sahnede konusulan kelimelerin “sorunlu dogas1” ile mesgullerdi.®
Bununla birlikte avantgarde diisiincede anlatinin ya da hikaye etmenin “sorunlu” islevi
oldugunun alt1 ¢izilir. Yalnizca tiyatroda degil; edebiyat, resim ve plastik sanatlarda da
benzer diisiinceler hakim olur. Ornegin T.S. Eliot siirdeki “anlat1 ydntemini” reddeder ya
da Kandinsky de “edebi unsurlarm” ve “hikdye anlatmanm” resim sanatindan terk
edilmesi gerekliligini vurgular.? Tiyatro baglaminda diisiindiigiimiizde Alfred Jarry nin
1896 yilinda Paris’te sergilenen “Kral Ubii” adli oyunun agilis sahnesinde seyirciye “bok”
diyerek baslamas: infiale yol acar. Ubii elinde tuttugu tuvalet firgasiyla, hirsin, doymak
bilmez arzular1 ve acimasizlifiyla seyircinin karsisinda yer alir. Jarry’nin oyunu,
konvansiyonel anlamda bir olay oOrglisii gozetilmeden Shakespeare’in yapitlarinin bir
parodisi olarak insa edilir. Jarry kullandig: dil ile konvansiyonel estetiginin siirlarinin
disina ¢ikarak burjuva ahlakina ve degerlerine saldirir. Bu tutum “yiiksek sanat” olarak
goriilen degerlerin anlayisi ile de dalga geger. Dil giindelik ve kaba unsurlar barindirarak
alisilagelmis tiyatronun dilini de bozguna ugratir. Jarry’nin bu yaklagimi 20. yiizyil

basinda filizlenecek olan avantgarde yaklasiminin ayak izleri olarak okunabilir. Her ne

! Christopher Innes, , “Text/Pre-Text/Pretext: The Language Of Avant-Garde Experiment”, Contours
of the Theatrical Avant-garde: Performance and Textuality, ed. James Martin Harding, The
University Micgihan Press, Ann Arbor, 2003, of s. 58

2Ae., .58



kadar Jarry’nin ismini tam olarak bir avantgarde hareket icinde konumlandiramasak da

bir¢ok avantgarde sanatciya ilham verdigini soylemek gerekir.

Konvansiyonel tiyatronun kullandig1 psikoloji temelli temsil yaratimi1 ve bu baglamda
dramatik bir karakterin bireyselligi, 6ncelikle diyalog yoluyla ifade edilir. Modernistlere
gore sosyal olarak kutsallastirilmis ve dolayisiyla dogas1 geregi “muhafazakar” olan ana
akim, tiyatroyu her zaman “edebi bir dilde” kodlamustir.® Italyan sair ve Fiitiirizm’in
kurucusu Filippo Tommaso Marinetti, bu edebi dilin tiyatrodan ivedilikle uzaklastirilmasi
gerektigini belirtir. Marinetti ile ayni tarihlerde Bati’da bir¢cok noktada sozli/metinli
olmayan performansla ilgili ¢ok ¢esitli deneysel calismalar gergeklesmistir. Belki de
bunlarin en u¢ &rnegi Ingiliz tiyatrocu Gordon Craig’in degisen 151k ve hareket eden
kitlelerin karsilikl1 etkilesimi ile olusturulan bir soyut tiyatro vizyonu idi. Craig’e gore
metin kelimelerin anlamini aktarmayi amacglamaz, bunun yerine hikdyeyi imgeler ve
isaretler kullanarak daha uzak, konugsulmayan alanlarda gizli kalan sembolik ufuklar ifsa
etme kapasitesini agik eder. Bu durum so6ziin ve metnin merkezi konumuna getirilen bir
elestiridir. Cilinkii Craig’in bu yaklasiminda esas olan metnin anlamini aktarmak degil,

sembol ve isaretlerle seyirciye bagka diinyalar agmaktir.

Metin tizerindeki asir1 vurgu ve sahneleme pratiklerinde kayitsizlik, metnin performansa
gore daha ayricalikli olusu, edebiyat alanindaki calismalarin tiyatro c¢aligmalari
tizerindeki baskinligina da atifta bulunur.* Bu baglamda diisiindiigiimiizde tarihsel
avantgarde hareket, metnin ve sozun geri ¢ekilmesini savunarak, tiyatronun unuttugu ya
da disladig1 teatralligin yeniden insas1 lizerine ¢aligmaya baslar. Bu arayis kapsaminda
tiyatronun yalnizca aktdr ve metin merkezli bir yapida olmadigindan hareketle 151k,
dekor, mizansen gibi unsurlar yani tiyatronun bu 6nemli araglar1 yeniden tiyatro estetigine

kazandirilir. Tiyatronun teatrallesmesindeki bu modernist aray1s:

3A.e.,s. 58
4Ae.,s. 58



Askin ve evrensel bir deneyim yaratmak igin kolektif yaraticilig1 harekete gegirdi.
Maske, grotesk, pantomim, ritim, dans, koro, yabancilastirma efekti ve dogaglama
denemeleriyle tiyatro, oyuncularla seyircilerin esit 6lgiide katilabilecegi durumlar
yaratmaya ¢alist1.®

Bu kolektif estetik arayista seyir alaninin ve oyun alaninin esitlenmesi, yanilsamanin
kirtlmasindaki en 6nemli etkenlerden biri oldu. Tiyatronun teatrallesmesiyle birlikte
prodiiksiyonda yer alan her bir 6genin seyirci tarafindan fark edilmesinin saglanmasi ve
seyirciye heterojen unsurlar arasinda baglanti ve iletisim kurma c¢agrisi yapilmasi
avantgarde estetigin en Onemli ¢abalarindan biri haline geldi. Boylece bu estetik
diisiincede bir performansta yalnizca metin ya da oyuncunun degil, bunlarla birlikte insa

edilen atmosferin her parcasinin prodiiksiyon i¢in 6nem arz ettigini dile getirebiliriz.

Modernist projenin bu teatrallesme c¢abasi, Bati tiyatrosunda ciddi bir epistemolojik
kopusa neden oldu. Artik avantgarde diisiinceye gore tiyatronun epistemolojisSi
konvansiyonel yontemin araglariyla insa edilemezdi ve bu yiizden tiyatronun yiiz yillardir
iizerinde durdugu temsilin kendisi de sorunsallasmaliydi. Dolayisiyla artik gercekligin
natiiralist ya da klasik tiyatro diisiincesiyle kurulamayacagmin, yeni gercekligin
tiyatronun iizerine yapisan Tanri-yazarin ve onun olusturdugu metnin tiyatro sahnesinden

uzaklastirilmasiyla ortaya ¢ikabileceginin alt ¢izildi.®

Aslinda biitlin bu tartismalar arasinda yer alan temsil estetiginden kopus, sanat
disiplinlerinin birbirlerinden sinirlarla ayrilmasimin ve her sanatin kendi iktidar bi¢imini
kurarak kurumsallagmasinin da bir problem olarak goriilmesi anlamina gelir. Sanatlar1
sinirlarla ayiran temsil sistemi ¢oktiigiinde, her bir sanatin kendi malzemesine egilmesi
degil, tersine bu maddelerin “dolaysiz” olarak birbirlerine karismaya baslamasi s6z

konusu olur.”

SStefan Hulfeld, “Modernist Tiyatro”, Tiyatro Tarihi icinde, der. David Wiles ve Christine
Dymkowski, ¢ev. Siiha Sertabiboglu, Ayrint1 Yayinlari, Istanbul, 2019, s. 39

6 Jacques Derrida, Writing and Difference, ¢ev. Alan Bass, Routledge, London, 2002. s. 296

7 Jacques Ranciere, Kelimelerin Mekam, cev. Elif Karakaya, Lemis Yayin, Istanbul, 2020, s. 13



Sair artik bir hikdye veya kendi duygularini anlatmayir biraktiginda, dilin
gecissizligini degil yazinin plastikligini kesfeder. Ressam artik ¢iplak kadinlar1 ya
da savas atlarin1 ¢izmeyi biraktiginda, belki de idea’lar ve kelimeler resmeder.®

Alintida bahsedildigi lizere modernist egilim icerisinde gergeklesen estetik tiretim hem
sanatin sinirlarint heterojen hale getirir hem de {reticinin artik {irettigi materyale
odaklanmasini saglar. Artik sanatc¢i hem giindelik objeleri sanatin bir pargasi haline getirir
hem de metnin ya da kelimelerin plastikligini/maddeselligini kesfetmeye baglar. Boylece
konvansiyonel anlamda seyirciye bir anlam empoze etmek yerine, kullanilan malzemenin
plastikligini goriiniirlestirerek seyircinin yapitin liretim asamasini kesfetmesinin oniinii

acar.

Artik avantgarde sanatgi i¢in temel vurgu tirettigi yapitin malzemesini goriiniir kilmak ve
yapitin maddeselligi aracilifiyla iletisim kurmak haline gelir. Dada’nin en onemli
temsilcilerinden biri olan Tristan Tzara’nin yeni sanati tanimlarken nesneye ve maddeye

yaptigt vurgu onemlidir:

Yeni sanat her seyden dnce, yogusmadir, piramatin bir ha¢ olan tepe noktasina
dogru giden agisidir; saflik ugruna, nesnenin 6nce bi¢imini bozduk, sonra onu
aynistirdik, yiizeyine yaklastik, i¢ine sizdik. Dolaysiz olan agiklig1 istiyoruz.®

Nesnenin maddeselligine yapilan vurgu bir ima alan1 olusturmaktan ziyade imgenin ya
da objenin dolaysiz bir anlatim sunmasidir. Dolayistyla seyirci, gizil ya da mutlak anlama
ulasmak ve belirli bir neden sonug iliskisi kurmak yerine yapit ile direkt olarak karsilasir.
Katmanli bir yapit yerine “basit” ve dolaysiz bir iletisim kurmak, sanatt hem kutsal

tahtindan diigiirecek hem de giindelik olana yaklagtiracaktir.

Tiyatroda teatralligin insasinda Edward Gordon Craig ve Adolphe Appia’nin
konvansiyonel sahneleme sistemine kars1 bir tutum izlemeleri, yeni sahne estetiginin de
yolunu agti. Appia’nin oyuncu merkezli estetiginde 6nemli olan unsur sahne uzamidir.

Gergekligi bir yanilsama tizerinden degil, sahnede 151k, dekor, dans ve harcket gibi

8Ae.,s. 14
9 Tristan Tzara, Dada Manifestolar1 & Diger Metinler, cev. Elif Gokteke, Sel Yayincilik, [stanbul, s.
77



unsurlar {izerinden inga eder; bu yolla “yeni bir gergeklik” yaratir. Appia igin uzamin
insasi, sahneyi daha ritmik bir duruma getirmektir. Ritmik uzamlar basli basina uzamin
ve sahne tasariminin, teatralligin 6nemli birer “aktorii” olmaya baslar. Appia nin sahne
uzaminda yarattig1 ritmik uzamlar, sahne estetigine ¢ogul anlamlar katar. Boylece anlam
yalnizca metnin ve soziin iktidar1 iizerinden degil, diger teatral araclar {izerinden de
belirlenir. Boylece anlamlar mutlaklagsmak yerine c¢ogullastirilir. Sahne estetiginde
yenilik arayisinda olan Craig ise tiyatro sanatinin 6ziine donebilmesi i¢in edebiyattan ve
mutlak sdzden uzaklagmasi gerektigini savunur. Tiyatronun yeniden teatrallesmesiyle
gergegi taklit etmek yerine, hayali diinyalar1 yaratmak gerektigine ve boylece tiyatronun
alternatif diinyalar1 iiretme olasiliginin yeniden uyandirilacagini vurgular. Craig belki de
daha ileri giderek, tiyatro i¢in neredeyse imkansiz goriinen, oyuncunun sahneden
¢ikarilmas: fikrini ortaya koyar. Oyuncu yerine cansiz bir unsur olan Ubermarionette
[Ustiin-Kukla]’nin sahnede yer almasii ister. Aslinda Craig oyuncuyu ortadan
kaldirmaktan ziyade, oyuncunun bir “makine” gibi islemesini dnerir. Boylece psikolojik
temelli oyunculugun disa vurdugu denetlenemeyen duygularin ortadan kalkacagina

inanir.

Craig ve Appia’da gordiigiimiiz estetik egilime benzer bir yaklagimi uygulayan 6nemli
bir diger isim ise Polonyal1 yonetmen Tadeusz Kantor’dur. Kantor’un tiyatro diinyasi da
sozden ve metnin héakimiyetinden soyutlamir. Ozellikle dekor diisiincesinin metni
yansilamaktan 6te bir islevi oldugunu gosterir. Kantor tiyatrosunda, cansiz nesneler sahne
diizleminde bagli basina anlam {ireten bir isleve sahip olur. Dolayistyla sahne uzaminda
yer alan objeler yalnizca salt bir dekor olarak ya da metni tamamlayici bir unsur olarak
yer almazlar. Sahne dramaturjisinin etken bir parcasi olarak bir anlam olustururlar.
Kantor’un tiyatroyu imge ve gorseller iizerinden olusturmasi, yirminci yiizyil
tiyatrosundaki isitsel ve gorsel imgeler ile tiyatro icra etme asamasinda onun 0nemli bir
figiir haline gelmesini saglar.'® Kantor tiyatrosunda metin ya da sdz pargalarina ayrilan
ve siklikla salt sese indirgenen bir mekanizma (makine) olarak kurgulanir. Bu yaklasim
kagmilmaz olarak konvansiyonel tiyatronun estetik araglarinin da dislanmasi anlamina

gelir. Bu estetik olusumdan hareketle Kantor tiyatroyu baska bir alana tasir. Bu alan

10 Noel Witts, Tadeusz Kantor, Routledge, New York, 2010, s. 28



ozellikle gorsel sanatlarin estetiini sahne uzamina tasiyan bir yaklasimdir. Kantor’un
yazilarinin ¢ogu gorsel sanatlarla ilgili olup, Jackson Pollock gibi Paris’te iligki kurdugu
diger baglantilarla ilgilidir. Bu durum ayni zamanda Kantor’'un neden konvansiyonel
tiyatro alanindan uzaklastigini da agiklamaktadir. Ciinkii onun sahnesinin merkezi
konvansiyonel tiyatronun baskin bir sekilde kullandig1 yazar, metin ve oyuncu modeli
disindadir. Onun odagir gorsel sanatlarin izlegi iizerinden bir sahne estetigi
olugturmaktir.!! Kantor’un gorsel sanatlar estetigiyle sahnede olusturdugu enstalatif
yaklagimlar da donemi i¢in yenilik¢i bir yaklagimdir. Sahneye c¢ikarilan objeler bash
basina bir “aktdr” olarak yer alirlar. Oyuncu bedeni bir obje olarak konumlandirilir. Obje
olarak oyuncu artik konvansiyonel tiyatrodaki gibi bir durumu ya da hikayeyi aktaran
olarak degil, yalnizca bir objeye biiriinen ve ¢cagrisimlar yaratan bir aractir. Kantor’un bu
estetik algis1 ve kacinilmaz olarak sahne tasarimini gorsel sanatlarin etkisiyle diizenleyisi
seyir ve alimlama fikrini de degistirir. Artik seyirci sanki bir sanat galerisinde objelere ya
da yapitlara bakar gibi sahneye bakmaktadir. Bu yaklasim Craig’in makine beden ya da
Ubermarionette yaklasimiyla benzerlik tasir. Daha énce de tekrarladigimiz gibi bu iki
tiyatro insani oyuncu fikrini tamamen tiyatronun merkezinden kaldirmazlar, oyuncu
fikrini degisime ugratirlar. Boylece bu yeni teatral yaklagimlar hem kendi donemlerinde
etkilidir, hem de 20 ve 21. yiizyilin tiyatrosunu etkiler. Artik tiyatro sanati gorsel

sanatlarin da etkisiyle yeni anlatim ve anlam potansiyellerine sahip olur.

Bu diisiincelerle birlikte, fiziksel ya da performatif tiyatro yaratmaya yonelik diger erken
deneyler arasinda en etkili olan1 Antonin Artaud’nun “Vahset Tiyatrosu” fikridir. Bu
estetik yaklasim tiyatro sanati icin 6nemli Oneriler sunar. Diger isimler gibi Artaud da
seyir alan1 ve oyun alani arasindaki konvansiyonel algiyr yikmaya calisir. 1930’larin
basindan kalma denemelerden biri olan bu yaklasim, Bati tiyatrosu geleneginin tamamini
yikmakta ve halen bugiiniin akademik tartigsmalarinda giincelligini koruyan bir kanon
elestirisi de sunmaktadir. Artaud, yazili metinleri teatral performansin merkezinden
cikarmani yam sira, herhangi bir ifadenin ya da jestin iki kez ayni degere sahip
olmayacagini ve tim kelimelerin ya da sdzlerin bir kez sdylendigi andan itibaren

oldiigiiniin ve yalnizca sdylendigi anda islev gordiigiiniin altin1 ¢izer. Boylece tiyatronun

1 Ae., s.29



“simdi ve buradaligina” vurgu yapan bir yaklasim gelistirir. Bdylece Artaud’nun
diisiincesinde sahnenin somutlugunu, maddeligini ve fizikselligini olusturabilmek i¢in
kendi dilini bulmas1 6nemlidir. Bu dil, s6zden azade bir sekilde aklin sinirlar1 diginda
duyulardan olusmali ve giiciinii s6zden ya da metinden degil bunlarin disinda yer alan

farkli uzamlardan almalidir.

(...) tiyatroda 6zgiil olarak tiyatroluk olan her sey, bir bagka deyisle, sozle, sozciiklerle
anlattma bagli kalmayan ya da gerektiginde karsilikli konusmada (sahnede
seslendirme olanaklaria ve bu seslendirmenin gereklerine gore diigiiniilmiis karsilikli
konusma) yer almayan her sey art diizlemde birakilir? (...) Karsilikli konusma
(diyalog) -sdzlii ya da yazilh sey- 6zgiil olarak sahneye ait degil, kitaba aittir.?

Artaud’un bu diisiincesi sdzden bagimsiz bir “somut dilin” olusturulmasi i¢in temel bir
diisiincedir. Artaud ancak ve ancak fiziksel ve somut dilin -ve onun inga ettigi uzamin-
olusturdugu diisiinceler eklemli dilden kurtuldugunda gercekten bir tiyatro diisiincesi
olusabileceginin altm ¢izer.®® Bu somut dilin olusabilmesi i¢in Fransiz diisiiniir Jacques
Derrida’nin ifade ettigi gibi Artaud sahnenin gerisinde olan Tanri-yazar’in diinyasini
dislar ve sahneden uzaklasmasmi ister. Bu Tanri-yazar temsile; yOnetmen, kole
yorumcular araciliiyla izin verir. Her seyin yazarin ve metnin tahakkiimiinde oldugu bir
tiyatro Artaud’nun tiyatro estetiginde sorunlu bir yerdedir. O, sahnenin bu teolojik
yapidan kurtarilarak tiyatronun disladigi ses, kan, maddesellik, vahset gibi unsurlarin

yeniden sahneye kazandirilmasini savunur.

Tim bu avantgarde estetik izleginde altin1 ¢izmeye ¢alistigimiz temel nokta, metnin ve
sOziin gerileyisiyle birlikte imgelerin ve objelerin sahne uzaminda basli bagina bir anlatim
ve aktarim araci olarak yer almaya baglamasidir. Bu ¢ikarimlar iizerinden tezin temel
tartismasi olan ¢agdas sahnede s6zden imgeye gecisin, Romeo Castellucci tiyatrosundaki
izlerini aramak ve Castellucci tiyatrosundaki bu estetik algmin sahne sanatlarinda
alimlama yaklagiminin yeni dramaturjik unsurlarin1 belirlemektir. 1981°de Romeo
Castellucci, kiz kardesi Claudia Castellucci, esi Chiara Guidi ve erkek kardesi Paolo ile

birlikte tiyatro ile performans sanati ve gorsel sanatlar1 birlestiren Societas Raffaello

12 Antonin Artaud, Tiyatro ve ikizi, gev. Bahadir Giilmez, istanbul, Yap1 Kredi Yayinlari, 1993, s. 34
B Ae.,s. 105



Sanzio adl ekibi kurdular. Sahne sanatlarmin smirlarini zorlayarak biitiin bu unsurlarla
yeni bir teatral estetik yaratmanin yollarin1 aramaya koyuldular. Romeo Castelluccci
cagdas Bat1 sahnesinde imgeleri yaratmak i¢in; gorsel sanatlarin kullandig1 gibi bedeni,
uzami ve maddenin plastikligini ara¢ edindi. Bu yaratilan plastik tiyatro ya da imgelerin
tiyatrosu konvansiyonel tiyatronun temelini olusturan eylem, karakter ve kurgu gibi
unsurlari da sorgulamaya agar. Boylece seyircinin alimlamasini durmadan “olus halinde”
tutma  olanaklarin1  sorgular.  Gorsel goriiniim, temsil mekanizmas1 ve
anlamlandirilamayan unsurlar arasinda seyircinin durmadan bir salinim halinde olmasini
ister. Bu salinimda imgelerle ve imgelerin bozumuyla (ikonakirici yaklasimla) birlikte
seyircinin gergeklik algisin1 da sorguladigi bir laboratuvar c¢alismasina davet eder.
Castellucci bu yaklasimi araciligiyla tiyatro estetiginin etkinligini, seyircinin alimlama
mekanizmasini ve ¢agdas tiyatronun sinirlarini ve potansiyellerini sorgulamaya agar.
Bdylece bu estetik proje, yirmi birinci yiizyil tiyatrosunda yeni gorme, isitme ve
duygulanma (being affected)'* yoluyla algisal ve alimlama stratejilerini degistirmeye ya
da sorgulamaya niyetlidir. Romeo Castellucci bu estetigi olustururken imgeleri ya da
ikonlar1 kiiltiirel bir algilama sisteminden ve mutlak anlamlandirmadan tamamen
soyutlayarak bir estetik olusturmuyor, tersine imgeleri/ikonlar1 yap1 sokiime ugratarak ya
da kirarak imgenin/ikonun gosterilmeyen/goériinmeyen taraflarini goriiniir hale getiriyor.
Bdylece imgelerin ylzeylerinin sokiiklerini, dikislerini ve kirtlmis hallerini seyircinin
bakisina sunuyor. Bunu gergeklestirirken de seyircinin bakis 6zgiirliigliniin agilmasina
olanak tantyor. Castellucci, bu 6zgiirliigiin seyirci tarafindan kavranmasi i¢in sahneye
cikardigr imgelerin mutlak bir anlam ya da ¢agrisim olusturmasinin Oniine gegerek
imgelerin seyircide durmadan bir soru yaratmasini sagliyor. Bu sorular Castellucci’nin
tabiriyle bir “‘skandal” yaratimina olanak agiyor. Skandal, seyircinin yolda ayagina takilan
bir tag gibi durmadan yolunu degistirmesinin ve bir se¢im yapmasinin da 6niinii agiyor.
Boylece sozden ve metinden uzaklasan sahne, imgeler aracigiyla seyircinin sahneyle

diyalog kurmasinin zeminini hazirliyor.

Bu calismada konu edinecegimiz Castellucci gosterimlerinin ortak noktasi Bati

diisiincesine ickin anlatilarin, sdylemlerin ve yaklagimlarin, hem dinsel hem kiiltiirel

14 Bireyin ¢esitli uyaranlara, hatiralar ve fikirlere duygusal bir tepkisiyle katilabilme yetisidir.



baglamda Bati’nin kolektif hafizasinda yer alan kurucu unsurlarin yap1 bozumcu ve
ikonakirici bir sekilde ele alinmasidir. Bu noktada Castellucci, tiyatro estetigine getirdigi
yeni algiyla, kaniksanmig estetik diisiinceyi bozar, sorunsallastirir ve sorgular. Boylece
anlatilarin ve sOylemlerin bugiiniin diinyas1 i¢in artik kurucu bir unsur olmadiklari
vurgulanmis olur. Castellucci bu yaklagimi edinirken kaniksanmis anlati ve sdylemleri
tamamen dislamadan ya da yok saymadan yalnizca baglamlarini degistirerek, bu anlati
ve sOylemlerin goriinmeyen ya da gizlenen yanlarini agik ederek alternatif bir bakis agisi

sunar. Bu kazanim 6zellikle ¢cagdas tiyatro sanati baglaminda 6nem arz etmektedir.

Romeo Castellucci tiyatrosu iizerine iilkemizde akademik bir ¢aligma heniiz mevcut
degildir. Avrupa’da ise Castellucci’nin ¢aligmalar: tizerine yazilmis akademik kaynak
sayis1 oldukea kisitlidir. En kapsamli galisma Dorota Semenowicz tarafindan yazilan The
Theatre of Romeo Castellucci and Societas Raffaello Sanzio [Romeo Castellucci ve
Societas Raffaello Sanzio’nun Tiyatrosu] adl1 kitaptir. Bu ¢alisma Romeo Castellucci’nin
teatral projesine ve imgenin dogasi iizerine diisiinmesiyle belirlenen etik ve estetik
cerceveyi aragtirmaya odaklaniyor. Semenowicz, oOzellikle ekibin ve Romeo
Castellucci’nin erken caligmalar1 lizerine egilirken, Castellucci’nin 2000 yili sonrasi
yapmaya basladig1 opera yorumlarini ve estetigini disarida tutuyor. Calisma ¢esitli felsefi
kaynaklara dayanarak ikonakirici estetigin diisiinsel arka planini gozler oniine sererken,
Castellucci’nin bu unsurlar ile insa ettigi alimlama stratejisine ve yeni teatral dramaturjik
¢ikarimlarina ¢ok fazla deginmiyor. Bizim bu ¢alismada merkezimizde olacak temel
unsur gosterimlerin  ayrmtili  ¢dziimlemelerini  yaparak, Castellucci’nin temel
kavramlarimi, alimlama stratejileri ve dramaturjik yaklagimlar1 baglaminda tahlil
etmektir. Tabii ki biz de bu ¢oziimlememizde hem tiyatro kuramindan hem de diger
disiplinlerden (felsefe, psikanaliz, sanat tarihi vb.) devraldigimiz teorileri kullanacagiz.
Semenowicz ¢alismasindan temel farkimiz tiim bu unsurlarin yirmi birinci ylizyil
tiyatrosunda yeni gorme, isitme ve duygulanma (being affected) yoluyla algisal ve
alimlama stratejilerini agimlayarak, Castellucci’nin sahne sanatlarina getirdigi yeni

yorumlart tespit etmek olacaktir.

Castellucci’nin tiyatrosunu temel alirken teorik bir ¢ergeve kurmak kimi zaman zemini

kaygan bir yolda yurimek gibidir. Clinki bir¢ok disiplini kullanan sanat¢inin teorisini tek



bir merkezden kurmak hayli zordur. Bundan dolay1 tezimizin merkezinde s6zden imgeye
gecisin estetik izlegi yer aliyor. Bu yiizden kaginilmaz olarak tarihsel avantgardelar
uzerinden bir izlek kurmak gerekecek ve bu Castellucci tiyatrosuyla analoji kurmanin
tarihselligini olusturacaktir.® Bu yiizden avantgarde sanatin temel stratejileri, 6zelde
avantgarde tiyatro hareketinin hem yonetmen hem de sahne baglamindaki yenilik¢i
diisiinceleri, bizim i¢in de bir kaynak noktast olusturuyor. Ama 20. yiizy1l basindan
Artaud’ya kadar gelen temel diisiince izlegine kaginilmaz olarak bagska referans noktalar
da eklememiz gerekecektir. Romeo Castellucci’nin hem etkilendigi hem de bizatihi
calismalarinin icinde bulundugu Italyan avantgarde ydnetmen, yazar ve sair Carmole
Bene’nin tiyatrosudur. Bene, ozellikle italyan tiyatrosunun bugiin ¢agdas yaklasimini
belirlemesinde en énemli isimlerden biridir. Bene yalnizca Italya’da degil, Avrupa’da da
birgok tiyatro insanmi etkilemistir. Bene, konvansiyonel tiyatronun “iktidar” araglari
olarak tanimladig1 metin, dil ve yazar gibi unsurlarin yeni tiyatro bi¢iminde yer almamasi
gerektigini savunur. O da tarihsel avantgardelarin yaptigi gibi; basi, ortasi ve sonu olan
“iyi kurulmus” yapilarla ilgilenmez. Major araglar yerine mindr aktarimi tercih eder. Her
zaman ortadan bagslar, geleceksiz ve gegmissiz bir yap1 kurmak ister. Bunun i¢in ise séziin
ve dilin smirlarin1 asarak sahnede imge ve obje kullannmmi benimser. imgeyi ise
sabit/mutlak bir anlama ya da gostergeye indirgemekten kaginir. Anlam, imgelerin
degisimi ve farkli cesitlemelerinin tekrar1 sonucunda durmadan bir olus halinde
algilanmasin1 saglar. Boylece imge sahnede herhangi bir seyi tanimlamak ya da
aciklamak icin degil, imgenin maddeselligine vurgu yaparak, imgenin olusturdugu

cagrisimlar araciligryla seyirciyle bir diyalog kurmak ister.

Italya’da 1967°de ortaya ¢ikan ve kisa bir siirede diinyada etkisini gdsteren Arte Povera
(Yoksul Sanat) akimi da Castellucci Tiyatrosu’na etkisi bakimindan ele alinmalidir.
Castellucci’nin ve ekibinin ayn1 zamanda gorsel ve plastik sanatlar alanlarindaki ugraslari
da gbz Oniine alindiginda Arte Povera akiminin estetik yaklasimindan etkilendiklerini
sOyleyebiliriz. Bu akimin konvansiyonel sanat araglar1 yerine malzemenin yani obje ve

imgeler ile ¢agrisimlar yaratan bir estetik yol izlemesinden dolayi, bu yaklagimdan

15 Bu ¢alismada Castellucci’yi temellendirirken teatral bir izlek kurmay: tercih ettik. Sunu belirtmek
gerekir ki, Castellucci’yi dans ve performans izledigi tizerinden de okuyabiliriz.
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hareket ederek, Castellucci estetigiyle analoji kurmamiz miimkiin olacaktir. Arte
Poveracilar doganin temsil edilmesinin hi¢bir zaman imkanl olmadigi goriisiindedir. Bu
yuzden onlar icin temsilin kendisi bir problematik olusturur. Temsil estetiginin disina
cikarak imgelerin, durumlarin, objelerin konumlandirilmasiyla birlikte yeni bir alimlama
stratejisi ortaya koymaya calisirlar. Benzer bir alimlama stratejisi Castellucci’de
mevcuttur. Temsilin bir yanilsama olusturdugunu diisiinen Castellucci imgeleri ve
objeleri, Arte Poveracilar gibi temsil boyutundan soyutlayarak cagrisimlar yoluyla

seyirciye ulastirmaya calisir.

Bunlara ek olarak, bir diger ugrak noktamiz Robert Wilson’in imge tiyatrosu yaklagimi
olacaktir. Castellucci’nin de estetigine hakim oldugu Wilson tiyatrosunun s6zden azade
imge ve plastik sahne uzami yaratma girisimleri diistintildiigiinde 1970’lerden bu yana
imgenin ¢agdas sahnede nasil bir alimlama yarattigini anlamak i¢in Wilson Tiyatrosu
onemli bir durak noktas1 olarak karsimiza ¢ikar. Ozellikle Bonnie Marranca’nin The
Theatre of Images [Imgeler Tiyatrosu] adli ¢alismasinda ayrintili bir sekilde acikladig
imge tiyatrosu kavraminin izlerini Castellucci’nin tiyatro estetiginde siirecegiz. Maranca,
imge tiyatrosunun seyircinin algilama kapasitesini artirdigimi ve imgelerin c¢esitli
cagrisimlar yoluyla seyircinin alimlama slrecinde etken bir rol oynadigini ifade eder. Bu
cikarim Wilson tiyatrosu igin yapilmis olsa da Castellucci tiyatrosundaki imge kullanimi
icin de gegerli olan bir tespittir. Imgeler arasindaki iliskiler ve bu iliskilerin gdsterimin
toplaminda ortaya ¢ikardigi iletisim ve anlamlandirma sistemi, Sahne ve seyirci arasinda
durmadan siiren diyalogun olusmasinda 6nemli bir etkendir. Genelde imge tiyatrosunun
ve 0zelde Wilson’in yaklagiminin, Castellucci’nin estetik projesi baglaminda bir temel

olusturdugu ortadadir ve bu temel ¢alismamiz bakimindan 6nemlidir.

Castellucci lizerine yapilan diger incelemelerde eksik kalan kisimlardan biri opera
estetigidir. Bu calismamizda klasik operanin Castellucci’nin sinir asan yaklasiminin
bugiiniin Bat1 opera estetigine getirdigi yeni yaklagimi konu edilecek. Castellucci,
ozellikle John Cage’in anti-opera bigimini devralarak klasik operalari ikonakirici bir
estetikle yap1 bozuma ugratir. Boylece Bat1 opera sanatinin “kutsal” ve “yiiksek sanat”
tartigmalarini seyirci nezdinde tartigmaya agar. Castellucci mitlerin, hatta Hiristiyanlik

diinyasina ait olan “kutsal”’ligin ve “yiice”ligin merkeziyet¢ci konumunu terk ettigi gibi
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Opera sanatinin da yaratmaya calistigi ya da temsil ettigi kutsalligi/yiiceligi sarsar.
Operaya igkin olan bu kutsalligin/yiiceligin sembolik ve hatta kabullenilmis bir temsil
bi¢imi olduguna siirekli olarak isaret eder. Castellucci, operanin askin olan diinyasini
gundelik imge ve durumlar Gzerinden yeniden insa ederek, operanin alimlanma

stratejisini kokten degistirmeye odaklanir.

Calismamizin birinci boliimiinde, yukaridaki satirlarda gerekcelendirmeye calistigimiz
gibi, tiyatroda sdzden imgeye gecisin Castellucci estetigine yansimalarmi agiklamak igin
bir izlek insa edilecektir. Birinci bolimde Tarihsel Avangarlerda Temsil Krizi” basligi
altinda donemin tiyatro pratisyenlerinin konvansiyonel tiyatronun temsil estetigini nasil
astiklar1 ve temsil estetigi yerine kullandiklar1 yontem ve araglar konu edilecektir.
Ardindan Castellucci igin ¢aligsmalarmi anlamak i¢in 6nemli bir referans noktasi olarak
“Antonin Artaud’un Tiyatrosunda Temsil Krizi” adli alt baslikta Artaud’nun o6zellikle
“Tiyatro ve Ikizi” adl1 ¢alismasiyla, Fransiz diisiiniir Jacques Derrida’nin Artaud tiyatrosu
iizerinden yaptif1 cikarimlar tartismaya acilacaktir. Bu izlegi “Italyan Avantgarde
Sanatinda ve Tiyatrosunda Temsile Agilan Yarik: Carmelo Bene Tiyatrosu ve Arte
Povera” alt baslig1 izleyecek ve bu boliimde Castellucci’yi estetik olarak etkileyen
Carmelo Bene’nin tiyatro diisiincesi ve Arte Povera sanat akiminin yaklagimlarinin temel
nitelikleri agiklanarak temellendirilecektir. “Géoriiler ya da imge Tiyatrosuna Dogru:
Robert Wilson” alt baghiginda ise imge tiyatrosunun kesfi ve imgenin sahnede soziin
yerini nasil aldig1, imgenin tiyatro sahnesi i¢in nasil bir alimlama stratejisi olusturdugunu
Amerikal1 yonetmen Robert Wilson’1n estetigi lizerinden agiklanacaktir. Bu bdliimde son
olarak “Romeo Castellucci Tiyatrosu'nda Imge Diisiincesi” bashg altinda
Castellucci’nin imgeye olan bakisi anlatilarak, kurdugumuz tarihsel izlekle olan bagi

sorgulanacaktir.

Calismamizin ikinci bdliimiinii, “Ikonakiric1 Estetik Baglaminda Romeo Castellucci’nin
Oyunlarin1 Coziimlemek”™ iist baglig1 altinda, ikonakiric1 ve imge estetiginin sanatsal ve
felsefi temeli anlatilarak, Castellucci’nin “ikonakiric1” estetik yaklasimmin temelleri
tartisilacak ve bu estetik bigimin Castellucci oyunlarindaki izleri sorgulanacaktir.
Ardidan Castellucci’nin Dante’nin “flahi Komedya Uglemesi”nin analizi yapilacaktir.

Ik olarak “Inferno: Cehennemin imgelerine ikonakirc1 Yaklasim ve Kitlesellik Uzerine
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Bir Gosterim” alt baghig1 altinda “Inferno” gosteriminin ikonakirict estetik tartigmasi
gosterimden Ornekler ile coziimlenecektir. “Alisagelmis Temsilin Yikilig1 ve Bir Taniklik
Alani Olarak Purgutario” bdliimiinde ise temsil estetiginin “temsilin” {iretim araglarinin
kullanimiyla nasil bozuma ugratildigi ve sahne alanini bir tamiklik kiirsiisiine
cevrilmesinin estetik ve felsefi zemini tartigilacaktir. Ardindan “Enstalasyon Olarak
Sahneleme: Paradiso” bashiginda ise cagdas sanatin onemli araglarindan biri olan
enstalasyon estetiginin “Paradiso” performansi i¢in nasil inga edildigi ve bu yaklasimin
nasil bir alimlama stratejisi talep ettigi tartismaya acilacaktir. Bu boliimde ise
Castellucci’nin  en Onemli projeleri arasinda yer alan Tragedia Endogonidia
performanslarinin nasil ortaya ¢iktig1 ve bu kavram ile hem tragedya diisiincesinin hem pre-
tragic diisiincenin hem de gorsel sanatlarin smirlar1 “Tragedia Endogonidia: “Gelecegin

Tragedyasr’” adli boliimde tartigilacaktir.

Caligmamizin  {iglincli  boliimiinde ise Castellucci'nin  opera sahnelemeleri {izerine
odaklanacaktir. Tlk olarak opera estetiginin dogusu ardindan Richard Wagner’in biitiinciil sanat
yapiti estetiginin nasil bir sanat formu Onerdigi tartigilacaktir. Ardindan “Klasik Opera
Sahnesinde Acilan Yarik: Romeo Castellucci’nin Sihirli FLit’4” adli alt bashkta ise
Castellucci’nin klasik operada temsili nasil kirdig1, 6zellikle operanin ikinci perdesiyle birlikte
radikal bir sekilde degisen bigimin hem gostergesel hem psikanalist hem de performatif
diizlemi tartistlacaktir. Son olarak “Operada Imgelerin/Objelerin Sahnelenmesi Fikri:
Johann Sebastian Bach’in La Passione’u” adli alt baslikta ise klasik bir operanin imgeler
ve objelerin sahnelenmesiyle nasil bir estetik ve alimlama bi¢imi olusturdugu
aciklanacaktir. Ayni1 zamanda Castellucci’nin bu estetik yaklasgimini Aby Warburg’un
Atlas’1 ile iliski kurularak izleyiciye kronolojik ve anlamsal dayatmada bulunmadan

imgelerin nasil bir islev tiretebilecegi tartisilacaktir.
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BIRINCi BOLUM

TiYATRODA SOZDEN IMGEYE GECIS

Bu bollimde yiizyiladir tiyatronun merkezi konumunda olan séziin, 20. yiizy1l tarihsel
avantgarde hareket ile birlikte nasil bir doniisiim ge¢irdiginin izlegini kuracagiz. Boylece
Romeo Castellucci tiyatrosunda s6zin yerini alan ve mutlak anlami dislayan imge

diisiincesinin tarihsel zemini olusturmus olacagiz.

Antik Yunan tiyatrosundan 19. yiizy1l sonu ve 20. ylizy1l basina degin metin tiyatronun
en basat ve kurucu unsurlarindan biri olarak kabul gorlr. Dramatik tiyatroda yazarin
kurdugu diinya sahnede bir Tanr1 bakisi gibi konumlanir. Sahnede oyuncularin bitin
mevcudiyetlerinin sinirlarin1 metin merkezli bir diinya tlizerinden sekillenir. Tarihsel
avantgardelarin estetik hareketiyle birlikte sahne diizlemine alternatif bir tiyatro ontolojisi
insa edilir. Bu yeni sahne mevcudiyetinde 0zellikle s0z-merkezci kavrayisin biitiiniiyle
sorgulanmasi tiizerinedir. Avantgarde hareket Ozellikle dil ve temsil meselesini ve
iliskisini sorunsallastirarak, sozii ve akli merkezine yerlestiren Bati diisiinselliginin
¢ozulmesine neden olur. Tarihsel avantgardelar, konvansiyonel tiyatronun ana unsuru
olarak nitelendirecegimiz dramatik metni, oyuncuyu ve bu eksendeki sahneleme
bicimlerini biitiiniiyle dislayarak tiyatroya gorsel, imgesel, isitsel gibi unsurlar1 ve
kavramlar1 dramatik metinden daha teatral olarak gordiikleri icin eklerler. Artik devinim,
mizansen, dekor ve 151k da metin ve oyuncular kadar tiyatronun basat 6gesi olarak kabul
gordr. Tiyatronun kendine ait olan temel araglari, sahnenin simdisinde cereyan eden ve
seyirciyle diyalog ve iletisim halinde olan bir siire¢ olarak tasarlanir. Bu diyalog dramatik
metnin 6nerdigi zamansallik disinda bir “zamani” ortaya ¢ikararak, “simdi ve burada”liga
vurgu yaparak sahne alaniyla seyirci alaninin zamanini esitler. Artik 6zel bir sanat olma
arzunda olan tiyatro, “kendi potansiyeline ¢ekilerek, gorsel olan ile dilsel olan arasindaki
eski gerilimi, gorsel olanimn lehine”*® beslemeye baslar. Bu diisiince tarihsel avantgarde

tiyatro hareketine teatralligin vurgusunu getirecektir. Ciinkli artik teatrallik kavramiyla

16 Siireyya Karacabey, Modern Sonrasi Tiyatro ve Heiner Miiller, De Ki Yaynlari, Ankara, 2015,
s.121
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birlikte sahnenin -icra ve tasarim alaninin- metne ve stze gore daha ayricalikli oldugu
goriisii karsimiza ¢ikar. Artik bu teatral alan, sozin ve dilin temsiliyeti disindaki bir
alternatif sahne estetiginin ortaya ¢ikmasina vesile olur. Bdylece dilin anlam uretmesi
yerine maddeselligine yapilan vurgu, metnin olusturacagi mutlak anlamlarin da oniine
gecer. Boyle bir tiyatro algisinda artik s6z ya da metin bir seyi temsil eden sekilde
konumlanmaz, performansin algisal, duyumsal nitelikleri 6n plana ¢ikarir. Boylece 20.
yuizyilla birlikte konvansiyonel tiyatronun temsil bigimi bir “kriz” olarak tespit edilir. Bu
krizi agmak ve tiyatronun kendi kavramina ickin olan teatralligi insa etmek i¢in bir¢ok
tiyatro insani tiyatronun bigimselligi lizerine tartismaya ve bu alanda uygulamaya
gecerler. Tarihsel avantgarde tiyatro ve sanat hareketinin temsil sanatina karsi yeni
yaklagiminin izini sirmek, Romeo Castellucci tiyatrosunun tarihselligini olusturmak igin

temel bir argiiman olacaktir.

1.1. Tarihsel Avantgardelarda Temsil Krizi

Bu baslik, tarihsel avantgarde estetikle birlikte Bati sanati ve tiyatrosundaki epistemolojik
kirilmas1 {izerine odaklanacaktir. Bu temellendirmenin en 6nemli unsurlar1 arasinda
avantgarde diisiincenin sorunsallastirdigi temsil krizi ve merkeziyetci metin fikrinin
gerilemesidir. Bu durum bigim-igerik ikiliginde olusan temsil ve bigimsel krizi asacak
yontemler yeni “bi¢imsel”lik arayan sanatin/tiyatronun Bati tarihinde yeni miladi

olacaktir.

Tarihsel avantgarde diislince yalnizca estetik anlamda klasik sanat paradigmasini
yikma girisimiyle kalmaz, ayni zamanda bu diisince yapisinin olusturdugu

“kurumsallik” fikrinin de altin1 oyar:

(...) Tarihsel avangard hareketleriyle birlikte, toplumsal bir alt-sistem olarak sanat,
Ozelestiri evresine girmistir. Avrupa avangardi igerisinde en radikal hareket olan
dadaizm, artik kendisinden onceki sanat ekollerini degil, bir kurum olarak sanati
ve sanatin gelisiminin burjuva toplumunda izledigi seyri elestirir. Burada “kurum
olarak sanat” methumuyla, sanat icerisindeki iiretici ve dagitici aygitin yani sira,
sanatla ilgili olarak belli bir zamanda hakim ve eserlerin algilanigini 6nemli 6lgiide
belirleyen fikirler kast edilmektedir.*’

17 Peter Biirger, Avangard Kuram, cev. Erol Ozbek, Istanbul, Iletisim Yayinlari, 2012, s. 62-63
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Avantgarde sanat, “kurum olarak sanati” yikmanin yaninda sanatin ne oldugu ve ne
olmas1 gerektigine dair diislinceler {retmistir. “-izm”lere ait manifestolar sanat
anlayisinin ne olmasi gerektigini radikal bir bicimde dile getirir. Bu manifestolar, hem
yeni bir yontem ve anlayis Onerirken hem de akilcilik, uyum, soyluluk, smirlilik,
evrensellik, idealizm, denge, ol¢iiliiliik, giizellik, gorkemlilik gibi unsurlar1 barindiran
klasik (konvansiyonel) sanatin neden ortadan kalkmasi gerektigini anlatmay1 amaglar. Bu
manifesto ve uygulamalarin basat amaci Bat1 diisiincesinin merkezine aldig1 kutsal ve
kanon olarak gordiigii kavramlar1 sorgulamak ve yerinden etmektir. Bunu yaparken
“ilkeli bir sekilde kendini inceleme sorumlulugu edinmesidir, bu da kendini kesfetmeyi
gerektirir ki, geleneklere baglh olmamaktan ¢ok daha derin koklere sahiptir.”!® Zira
modernizm her ne kadar 19. yilizyildan 20. yiizyila gecis sirasinda 6zelde kilturel ve
sanatsal baglamdaki unsurlara odaklansa da (ve genelde siyasi ve toplumsal doniisiimler,
teknolojik gelismeler ve estetik denemelere odaklansa da), Batili modernite diisiincesinin
temel kavramlar1 ve kurumlarinin olusturdugu diinyaya da elestirel ve yikici bir sekilde
yaklagir.’® Dolayistyla modernizm ve avantgarde diisiince belli bir tarihsel déneme
atfedilse de aslinda Batili gelenegin zeminini sarsan 17. yiizyil felsefi ve toplumsal
doniistimlerinin tarihsel olarak “sonucu” seklinde okunabilir. Clinki bu durum sadece bir
“kendiligindenlik” degil, Bati’nin tarihsel momentlerinin iginde yer alan merkeziyetci
kavram ve kurumlarmin 20. yiizyilda nasil karsilik bulduklarini ve karsiliklarin yeni bir
bakis i¢inde nasil konumlandirilacaklarini tartismaya acacaktir.

Alman yazar, sahne tasarimci ve teorisyen Georg Fuchs’un 1904’te sdyledigi “tiyatronun

yeniden teatrallesmesi” climlesi, tiyatronun oyuncu merkezli konumuna getirdigi elestiri

18 peter Gay, Modernizm, cev. Sibel Erduman, Everest Yaynlari, Istanbul, 2017, s. 27

19 19. yiizyildan itibaren politik, kiiltiirel ve sanat alanlarinda birgok degisim meydana gelmistir. Bu
yiizyilda ge¢ déneminde naturalizm ve realizmi etkisiyle dramada, Agusto Comte'un pozitivizimi, Karl
Marx'in kapitalist somiirii teorisi, Darvin'in evrim teorisi, Sigmund Frued'un psikoanalatik yaklasimi
"kesinlik" kavramini (bir diger degisle kanitlanabilirlik ve temellendirme meseleleri) ortaya ¢ikarmistir.
Burada adi1 gegen "kesinlik" 6zellikle fizik bilimlere ait bir kavramdir. Bu yaklasim, hem 19. ylizyilin
son g¢eyreginden itibaren hem de erken 20. yiizy1l diinyasinin da edebiyat, sanat ve tiyatroyu da
etkiledigi soylenebilir. Fakat bu s6ylenenlere karsilik, erken 20. yiizy1l itibariyle Werner Heisenberg'in
tahmin edilemezlik teorisi, kaos teorisi ve kesin olmayan temellerle; Albert Einstein'in roletivite ve
Simmel'in kentsel ¢evre algilayisin pargalanmasi gibi diigiinceler ve teoriler avangardin ve sinemanin
(6ncesinde de fotografin) ortaya ¢ikiginda 6nemli bir rol oynadigi séylenebilir. Sarah Bay-Cheng,
Mama Dada, Londra, Routledge, 2004, s. 4-5
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birgok yodnetmen ve teorisyen tarafindan da olumlanir. Edward Gordon Craig, Adolphe
Appia, Jacques Copeau, Nikolai Evreinov gibi isimler bu duruma 6rnek gosterilebilir.
Buna ek olarak bu yaklasimin en ug ifadelerinden birini Marinetti’nin, “niteligi olan her
sey teatraldir” diyerek ortaya koyar. Bunlarla birlikte ise Dadaistler, tiim sanatlar1 Cabaret
Voltaire sahnesine suruklemek icin ellerinden geleni yapar. Antonin Artaud ise, yasam
ve tiyatronun birlesmesi ¢agrisinda bulunur.?’ Timi 20. yiizyil baslarinda ortaya konan
bu yaklagimlar tiyatronun yeni bir epistomolojisine ¢agr1 yapar ve tiyatronun

teatrallesmesini olumlar.

Dram ve tiyatro baglaminda konusmaya basladigimizda temelinde tiyatronun

teatrallestirilmesi kavrami soyle bir tartisma agmaktadir:

...hakim durumdaki tarihsel akimlarm reddini ve referans noktasini, Avrupali
olmayan, ilk tiyatro bicimlerinin olusturdugu kolektif bir temsil olan tiyatroya
doniisii gerektiriyordu. Modernlestiriciler oyuncuyla seyircinin arasindaki temel
ayrimi kaldirmak ve teatral bir biitiinliik olusturmak i¢in tiyatroyu ritiiellestirmek
amacindaydi.?

Tiyatronun yeniden teatrallesmesiyle birlikte tiyatro insanlar1i yeniden eyleyen ve
seyreden iligkisinin sorgulanmasimi1 giindeme getirir (Bu diisiince baglaminda
teatrallesme tiyatroya 0zgu gorsel, imgesel, duyusal, isitsel unsurlarin oyuncu ve metin
kadar tiyatronun bir malzemesi oldugunun altinin ¢izilmesidir; tiyatroda tim diger
unsurlar, metinden ve oyuncudan daha fazla teatral alan1 agmaktadir). Tiyatronun
kdkenindeki ritiielistik olgu eyleyen ve seyreden bedenselligin birligini varsayiyordu.
Avantgarde diisiince baglaminda sdyledigimizde tiyatronun tarihsel izlediginde bu ayrim
gitgide radikallesmis, seyirci ise “pasif> bir alimlayiciya doniismiistii. Ozellikle Ronesans
sonrasi tiyatroda 0zne ve nesnenin tanimlanmasindaki hiyerarsi kesin ve net sinirlari
olusturur. Bu durum dramin, yani metnin merkezi konumunu gii¢lendirmis, tiyatronun
basat 6gesi olan diyalog her zaman 6n plana ¢ikmistir. Avantgarde fikir ve pratikte

tiyatronun teatrallesmesiyle birlikte “simdi” i¢inde var olan bireyler/oyun kisilerinin ya

20 Martin Puchner, Stage Fright: Modernism, Anti-Theatricality, and Drama, The Johns Hopkins
University Press, Baltimore & London, 2002, s. 7

2L Stefan Hulfeld, “Modernist Tiyatro”, Tiyatro Tarihi iginde, der. David Wiles ve Christine
Dymkowski, ¢ev. Siiha Sertabiboglu, Ayrint1 Yayinlari, Istanbul, 2019, s. 37

17



da oyuncularin mevcudiyeti 6nem kazanmaya baslamistir. Bu durum yani simdinin
yeniden teatral alana gelmesi, yeni tiyatro paradigmasinin neredeyse “yeniden hatirlanan”

bir unsuru olarak Bati diinyasinin karsisina ¢ikmigtir:

Diinyay1, gecmiste gergeklesen insani eylemlerin bir {iretimi olarak kavrayan bir
akil ylriitme, “simdi” i¢inde eyleyen bireyin nesnellikle iliskisini koparir.
Toplumsal kosullarin baskilayici niteligi 6zneler arast alani kusatir ve sahnede olup
bitenlerin zaman mekan1 olumsuzlanir. Diyalog klasik islevini yitirmistir: Ozne ile
nesne arasinda bag kurma ve eylemin tastyicisi olma niteligi. Artik diinya ile birey
arasindaki c¢atigma bitimsiz, bireyin ¢abalarinin bir sonuca ulagmadigi, 6znel
isteklerin ona yabancilagsmis nesnel diinyada bir anlammin olmadigi bir
cabalamaya doniismiistiir.??

Diinya ve birey arasindaki ¢atisma 6znellik deneyiminin kurulan ve tasarlanan bir olgu
olarak da ¢oziimlenmesiyle birlikte, kaginilmaz olarak bir temsil krizi ortaya ¢ikaracaktir.
Zira klasik sanat paradigmasinda temsil, 6znenin bir nesneyi modellestiren ve bunu aklin
stizgecinden gecen sozle ve metin araciligiyla insa eden bir Bat1 paradigmasin iginden
dogar. Bu paradigma akil merkezli bir diinyay1 6ngoriirken, ayn1 zamanda akilin tasiyicisi
olan 6znenin yiiceltilmesi anlamina gelir. Akil/s6z ve dilin mutlak hakimi olan 6zne
kac¢inilmaz olarak nesnelestirdigi diinyada hiikiimran olacak ve yarattigi modelleri birer
temsil aracina doniistiirecektir. Bu noktada Batili alisilagelmis tiyatronun merkezine
yerlesen “logosentirik™ diisiince 19. ylizyilin sonundan itibaren gerilemeye baslayacaktir.
CUnku teatrallesmenin temel olgusu olarak degerlendirebilecegimiz kolektif teatral
bigim, merkezi baglamdaki “s6zii” devre dist birakmaya cabalayacaktir. Bu unsur
(teatrallestirme edimi) tiyatronun mitolojik konulara yénelmesi ve kolektif hayal gucini
ateslemesine yol acan bir estetik ilkeler arayisidir. Dolayisiyla artik s6z ve metin bir unsur
olarak teatralligin parcasi olacaktir. Bu durum yasam ile tiyatro arasindaki simniri
kaldirmak girisiminin mutlak ¢abalarindan biridir. Ciinkii ritiielistik olanla teatralligin
“yeniden kesfi” kac¢milmaz olarak alternatif bir ontoloji ve epistemolojinin ortaya

¢ikmasina vesile olur:

Birey, toplum ve evren arasinda alternatif bir ontolojik iliski deneyimine olanak
saglayan kosullarin yaratilmasi, gercegin taklit edilerek yeniden sunumunu
iistlenen bir tiyatroyla taban tabana zit bir idealdi.?

22 Siireyya Karacabey, Modern Sonrasi Tiyatro ve Heiner Miiller, s. 15
23 Stefan Hulfeld, “Modernist Tiyatro”, Tiyatro Tarihi iginde, s. 37
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Alternatif bir ontoloji iliskisiyle birlikte dram ya da metin salt bir “unsura” doniisiir.
Cinkii artik modernizm ile birlikte yeni kurulan diinyada “dis gergekligin” temsili mevcut
temsil araglariyla ifadelendirilemez. Bu baglamda bakildiginda “tiyatronun teatrallesmesi
icin modernist arayis (...) agskin ve evrensel bir deneyim yaratmak i¢in kolektif yaraticiligi

2924

harekete“* gecirir. Bu yaraticilik dis gergekligin temsilinden ziyade bir “deneyim” alani

olarak teatralligin insas1 olarak goriiliir.

Bdyle modernist bir teatral dinyada kurulan yeni imgelemin izleri 19. yuzyilin
sonlarindan itibaren dis gercekligin yerine diislerin ve sembollerin bir anlati1 araci olarak
kullanilmasiyla baslar. Avantgarde diisiincede temsil, ger¢egin belirli bir nedensellikle
kuruldugu ve bu nedenselligin olusturdugu mutlak diinya algisinda mevcudiyetini
surdirmedi. Artik avantgarde diisiinceyle birlikte “gergeklik” konvansiyonel estetigin
araclariyla retilmez. Diisiin/hayalin olusturdugu bir atmosferin yeni mekéan ve yeni

zaman algisiyla birlikte yazarin imgeleminin bir yansimasi olarak Uretilir:

Yazar, disiin goriiniiste mantiksal ama aslinda baglantisiz bigimine dykunmelidir.
Her sey olabilir. Her sey olas1 ve olanaklidir. Zaman ve uzam yoktur. Gergekligin
belirgin olmayan arkaplaninda imgelem, roman modellerini, 6zgiir diislemleri,
absiirdliikleri ve dogaglamalar sekillendirir ve tasarlar. Karakterler boliintir, artar,
bir araya gelir, gozden kaybolur, gii¢lenir, kirlenir, temizlenir. Ama biitiin bunlarin
ustiinde bir biling hitkim siirer. O da hayalcinin bilincidir ve onun 6niinde gizli
olan, uyusmaz olan, ikircikli olan bir sey yoktur, orada yasa yoktur.?®

Isvecli oyun yazari August Strinberg’in yukaridaki satirlarinda da goriildiigii gibi
“hayalcinin” diisleri bilincinin bir yansimasidir. “Diis dramaturjisi’nde zaman ve mekéan
algilanabilir diinyanin 6tesinde bir yerdedir. Bu dramaturjik yaklasim mantiksal bir
biitiinliikten arindirilmig, mutlak s6zii asan ve onu yalnizca bir imgeleme ceviren bir
yapidir. Dolayisiyla bdyle bir diinyada ve diisiince icerisinde klasik temsil araglariyla
dinyayr algilamak miimkiin degildir. Aligilagelmis teatral bigcimin zaman algisi da
kaginilmaz olarak sekteye ugrar. Ice kapamk dram yapisi, zamanin “siirekli simdiki”

zaman lizerine kurulmasiyla birlikte yeni bir bakisiyla birlikte zamansal biitiinliigiinii ve

% Ae., s 39
% Strinberg’ten aktaran Oscar Brockett, Tiyatro Tarihi, Dost Yayinlari, Ankara, 2000, s. 510
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tutarliginin yitirir. Buradan hareketle artik zaman, tiyatronun teatrallesmesiyle birlikte

“simdi ve burada” fikri ve deneyimiyle yeni paradigmanin sinirlarini ¢izmeye baslar.

Zamanin siirekli bir simdi i¢inde anilmas1 Amerikali avantgarde oyun yazari, romanci Ve
sair Gertrude Stein’in 1934 yilinda Oyunlar (Plays) adli konusmasinda dile getirdigi
kavramlarla destelenebilir. Stein, konusmasinda kullandigi “peyzaj” (landscape) ve
“siirekli simdiki zaman” (continuous presents) kavramlari, tiyatronun ve 6zelde metnin
krizinin nasil asilacagini ifade eden 6nemli araglar olarak karsimiza ¢ikar. Stein dzellikle
seyircinin duygusal zamaniyla oyunun duygusal zamaninin Ortiismedigi ve bunun

ortlismesinin miimkiin olmadigmin altini ¢izer.

Dolayisiyla seyircilerin bir iiyesi olarak senin duygun hi¢bir zaman oyunun
eylemiyle (aksiyonuyla) aym1 zamanda degildir. Senin seyirci olarak duygusal
zamaninin oyunun duygusal zamaniyla ayni olmadig1 ger¢egi devamli rahatsizlik
veren bir seydir, ¢iinkii sadece neden bdyle oldugunu bilmek degil, neden Syle
olmamasi gerektigini de bilmek gibi bir sey de vardir.?®

Stein, “peyzaj olarak oyun” disiincesinde; hikayenin, karakterin (6znenin) ve
aligilagelmis zaman ve mekanmn ortadan kaldirilmasini savunur ve tek bir merkeze
odaklanan bakisin ¢ogullastirilamasi1 gerekliligini vurgular. Bu unsurlar dramatik
tiyatroda yerlesik olan karakter, eylem ve hikaye gibi temel diisiincelerin yerine

konumlandirilan kavramlardir. Peyzaj olarak oyun, Stein’in tanimlamasiyla;

Peyzaj hareket etmez ama her zaman bir iligkiler barindirir, agaglarin tepelerle
tepelerin tarlalarla tarlalarin agaclarla agaglarin birbirleriyle ve gokyliziiyle ve her
bir ayrmtinm diger ayrintilarla iligkisi...?’

Goriildigii gibi peyzaj diisiincesi “gok daha radikal anlamda ‘zamansiz’ ya da ‘daimi

simdi’ olacak bir tiyatro yaratma cagris1 yapar”.%®

Bu ¢agr1 Stein’in alisilagelmis
tiyatroda tespit ettigi zamansal krizi agmak i¢in dnemli bir Onerisidir. Her sey “stirekli

simdi” i¢inde yer alarak “simdi ve burada” olma halini vurgular. Bu tanimla birlikte tiim

% Gertude Stein, “Plays”, Look at Me Now and Here | Am icinde, Ed. Patricia Meyerowitz,
Middlesex, Penguin Books, 1990, s. 59

T Ae., s. 59

28 Marvin Carlson, Tiyatro Teorileri, ¢ev. Eren Buglahlar, Baris Yildirnm, De Ki Basim Yayim,
Ankara, 2007, s. 423
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zamanlar, nesneler, varliklar ayn1 zamansallik iginde bulusup, konvansiyonel tiyatronun
bas, orta ve son yapisinin biitiinsellik ve zamansallik fikrinden armir. Bu armma, Stein
sonrast tiyatroda [peyzaj diisiincesi] hem metin hem de sahneleme baglaminda 6nemli bir
kirllma yaratir (Heiner Muller, Robert Wilson ve Heiner Goebbels gibi isimleri drnek
gosterebiliriz). Sunu da vurgulamak gerekir ki Stein metni ve dili terk eden bir yazar
degildir. Onun ¢alismalarini1 konvansiyonel metnin ve dilin agmazlari izerinden okuyarak
anlayabiliriz. Dolayisiyla dilin ve metnin sinirlart siirekli simdiki zaman fikriyle Stein
tarafindan asilmistir. Stein metinlerinde kullandig1 tekrarlarla® ve peyzaj metnin
zamanmni “simdiki zaman” i¢inde insa ederek, konvansiyonel baglamda bir hikaye
anlatmadan tim metinsel unsurlar1 gosterir. Boylece kaniksanmig tiyatronun sistemini
bozguna ugratarak yeni bir alimlama big¢imi olusturur. Bu yeni alimla bi¢imi par¢alanmig

0zne ve mekan fikirlerini de beraberinde getirecektir.

Stein’1in 20. ylizy1l basinda dile getirdigi diistincelerle, Fransiz filozof Gilles Deleuze’lin

mindr yazar tanimini yaparken “orta” fikrini zerine soyledikleri paralellik gosterir:

Ilging olan, ortasidir, ortada olup bitendir. En yiiksek hizin ortada olmas: tesadiifi
degildir. Insanlar ¢ogu zaman sifirdan baslamanm ya da yeniden baslamanim
hayalini kurarlar ve aynmi zamanda varacaklari yerden, diisiis noktalarindan
korkarlar. Gelecek ve gecmis agisindan diisiliniirler, ama ge¢mis ve hatta gelecek,
tarihtir. Tersine, onemli olan, olustur: devrimci-olus, devrimin gelecegi ya da
geemisi degil. (...) Seyler ortadan gelisir. (...) Orta kesinlikle kendi zamani iginde
olmak, kendi zamaninda olmak, tarihsel olmak anlamina gelmez, tam tersidir. En
farkli zamanlar, orta sayesinde iletisim kurarlar. Bu tarihsel ya da sonsuz degil,
zamansiz olandir. Mindr bir yazar iste tam da budur: Geleceksiz ve ge¢missizdir,
yalnizca bir olusa, bir ortaya sahiptir ve bu sayede diger zamanlarla, diger
mekanlarla iletisim kurar.*

Deleuze’iin bu yorumu, Stein’in siirekli simdiki zaman iginde “siirekli olus” fikriyle -
peyzaj metin diisiincesiyle- benzerlik gostermektedir. Gegmis ve gelecek fikrinin “tarih”e

ait olusu, elimizde olusunu siirdiiren bir “simdi” fikrini ortaya ¢ikaracaktir. Bu hem metin

29 «Stein’1n kelimeleri ve ciimleleri tekrar etmesi, yazilarinda iki énemli etki yaratiyor. Ilk olarak, tekrari
kullanarak, Stein okuyucuyu kelimelerin anlamindan saptirirken, bir kiginin belirli bir niteligine dikkat
¢eker. Bagka bir deyisle, Stein, yalnizca incelenen kisiye eklemek i¢in sdzciiklerin (6nceki kullanimlar
veya baglamlar) tarihini ortadan kaldirmaya g¢alisir.” Sarah Bay-Cheng, Mama Dada, Londra,
Routledge, 2004, s. 30

%0 Gilles Deleuze, “Tiyatro ve Azinlklar”, Bindirmeler iginde, ¢ev. Inci Uysal, Norgunk Yaymncilik,
2019, s.80

21



hem de simdi ve burada olma baglaminda diisiindiigiimiizde salt deneyimin hatta tarihin
simdiki zamana yigilmasi ve birikmesi olarak karsimiza ¢ikar. Ayni zamanda bi¢imsel
olana vurgu, bu “olus” alaninda siirmeye devam edecektir. Bu olus igerisindeki gegmissiz
ve geleceksiz “zaman”a ve mekana sahip bir diisiince, “simdi ve burada” olma deneyimini
fazlastyla isaret etmektedir. Ister metin olsun ister icra alani, simdiki zamanin algisal ve
performatif olarak kurulmasi kaginilmaz olarak “ritiiel olana” ya da bir baska deyisle

tiyatronun kokenselligine vurgu yapmaktadir.

Avantgarde hareketin ozellikle teatralligi yaptigi vurgunun temelinde tiyatronun
edebiyattan armndirilmasini oldugunun da altim ¢izebiliriz. Ornegin, Stanislavsky,
“tiyatronun gorevini”, “oyunun i¢ yasamina ve ig¢indeki rollere bigim vermek ve sairin ya
da yazarin yapitinin kaynaklandigi ¢ekirdegi, 6zii ve temel diislinceleri sahnede
somutlastirmak” olarak gorilyordu. Ama bu diisiincesin aksine Ingiliz tiyatro insani
Edward Gordon Craig 1905’te yayimlanan “Tiyatro Sanat1 Uzerine i1k Diyalog”da sairin
tiyatrodan olmadigini, tiyatrodan asla gelmedigini ve tiyatrodan olamayacagimi
haykirtyordu.3! Bu talep, Meyerhold, Artaud, Fittristler ve Konstriiktivistler, Dadaistler
ve Sdrrealistler gibi avantgarde hareketin neredeyse tiim temsilcileri tarafindan yiizyilin
ilk ¢eyregine kadar yankilandi. Nietzsche’nin Wagner’in sanatina atifta bulunarak dil
uzerine sdyledikleri, 20. yiizy1l diistiniirlerinin dil, s6z ve metin iizerine sdyleyeceklerini

onceller:

Burada her yerde dil bir hastaliga tutulmustu ve insanligin biitiin gelisimi tizerine
bu korkung hastaligin yiikii binmisti. Dil, ilk zamanlarinda tim algakgoniilligi ile
uyum saglamaya calistigni duygusal heyecanlardan miimkiin oldugunca uzak
kalarak, duyguyla kars1 karsiya getirileni, diigiincenin diinyasini kavramak i¢in hig
durmadan kendince erisilebilir olanin son basamaklarma tirmanmak zorunda
kalarak, yeni uygarliklarin kisa tarihlerine alabildigine yayilmasi sonucunda
giictini yitirdi: Boylelikle var olus nedenini, ac1 ¢ekenler yasamin en basit adlari
konusunda bile birbirleriyle anlagsmasini saglamak gorevini yerine getiremez oldu.
Artik insan, zor durumda oldugunda dili kullanarak kendini anlatamryor, diger bir
deyisle durumu konusunda bilgi veremiyor: Bu insanin kendini karanlikta hissettigi
durumda, dil, her yerde hayalet gibi kollariyla insanlar1 saran ve onlar1 aslinda
istemedikleri yerlere siiriikleyen bir giice doniistii; insanlar birbirlerini anlamak
istedikleri ve bir iste birlesmeye calistiklar1 an, genel kavramlarin, sézciiklerin
timisina, ¢ilginhigma kapiliyorlar ve kendini anlatmadaki bu yetersizligin

31 Erika Fischer-Lichte, History of European Drama and Theatre, cev. Jo Riley, Routledge,
London & New York, 2002, s. 285.
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sonucunda, dayanigmalarinin yarattigi sozciikler, gene birbirini anlamamanin
gostergeleri haline geliyor. Bunun diger bir nedeni de bu sozciiklerin gercek
ihtiyac1 karsilamamasi ve baskic1 yonetimin o sozciik ve kavramlarmin iginin
boslugu: Boylelikle insanlik tim acilarinda bir de uzlagmanin acisimi ekliyor:
Duygularda bir uzlasma olmaksizin s6z ve davramslarda saglanan uzlagma.*?

Nietzsche’nin de muzdarin oldugu bu dil sorunsali avantgarde tiyatrocular i¢in de 6nemli
bir engel teskil etmektedir. Ciinkii alisilagelmis anlamda tiyatronun temsil ve dil ile ilgili
sorunu yiiz yil bagmin temel kiritlma noktast olacaktir. Bu kirilma noktasina tiyatro
baglamindaki en iyi 6rneklerden biri Edward Gordon Craig’in edebiyat, tiyatro ve s6z

arasinda iliskiyi dile getirdigi diistinceleridir:

Sairin hayal giicii giizelce se¢ilmis kelimelerde ses bulur; daha sonra bu kelimeleri
bize okur veya soyler ve her sey yapilir. Soylenen veya okunan siir kulaklarimiz
icin ve onlar araciligiyla hayal giiclimiiz i¢indir. Sairin ezberine veya sarkisina jest
katmasi [temsil boyutuna tagimasi| meseleye yardimei olmayacaktir; [bu durum]
aslinda her seyi mahvedecek.®

Craig’e gore artik tiyatro sanatinin kendi 0ziine donebilmesi i¢in, kokenleri oldugu
diisiiniilen durumu yeniden diisiinmesi gerekmektedir, ¢iinkii boylece tiyatro edebiyatin
ve soziin boyundurugundan kurtularak yeniden teatral hale gelebilecektir. Bu disiince
Craig’te oldugu gibi tiim avantgarde hareketin farkli calisma ve yapitlarinda

gozlemlenebilir.®*

Avantgarde hareketle birlikte tiyatronun yeniden teatrallesmesiyle artik tiyatroda gercege
taklit edilerek ulasilmaz. Bunun yerine gorinmez ya da hayali diinyalar1 yaratma
eylemleriyle, tiyatronun alternatif diinyalar tGretme potansiyelini ortaya ¢ikarmak igin
birgok girisimde bulunur. Ayni zamanda bu yaklagim iginde oyuncun yeri de tartisiimaya
deger olarak goriilmiistiir. Bu diislinceye gore oyuncu tiyatroda muktedir oldugu siirece
tiyatro kendini ve teatral 6zlinii doniistiiremeyecektir. Craig aynit zamanda gelecegin
tiyatrosunda bireyi ortadan kaldirarak, Ronesans’ta beri Bat1 diisiincesine igkin olan bu

kavrami da yerinden etmektedir. Craig i¢in oyuncu, gelecegin tiyatrosunda kendini bir

32 Friedrich Nietzsche, Richard Wagner Bayreuth’ta, cev. Mehmet Osman Toklu, Say Yaymnlari,
Istanbul, 2010, 5.31

33 Edward Gordon Craig, On The Art Of The Theatre, Heinemann, Londra, 1957, s. 189

34 Erika Fischer-Lichte, History of European Drama and Theatre, s. 285

23



makineye doniistirmeli ve makine gibi islerlige sahip olmalidir. Oyuncu ancak o zaman
kendi bedenini asabilmeyi basaracaktir. Bu yilizden oyuncu tiyatronun merkezi
konumundan c¢ikmadigi slrece tiyatro kendi sanatsal/bigimsel doniisiimiinii
tamamlayamayacak ve zamanla hareket kabiliyetini yitirecektir. Bu noktada Craig,
sahneden oyuncunun ¢ikarilmasi ve onun yerine cansiz bir figiir olarak nitelendirdigi

Uber-marionette [Ustiin-Kukla]’nin yer almas1 gerektigini belirtir:

Artik bir kukla ile yetinmeyen bu goriintiileri yeniden yapmak i¢in ¢alismaliyiz,
Uber-marionette yaratmaliyiz. Uber-marionette hayatla rekabet etmeyecek, onun
otesine gececektir. Ideali et ve kan degil, trans halindeki beden olacak, canli bir
ruhu solurken kendini 6ltim gibi bir guizellikle giydirmeyi hedefleyecektir.

Craig’in bu diisiincesi tiyatronun yeniden hareket ruhunu canlandirmaya niyetlidir. Bu
ruhtan dogacak sanat, konvansiyonel tiyatronun epistemolojisinin ve ontolojisinin
degisiminin Oniinii acacaktir. Boylece artik hareket konusunda “kusursuzluk” kazanan
oyuncu, ruhsal siirecler ile 6zdesleserek bir ‘“karakter” insa etmeyecek, aksine
“karakterini” simgeler araciliftyla olusturacaktir.®® Craig’in yiizy1l basindaki bu
diisiincesi giiniimiiz tiyatrosunda sahnenin insansizlastirilmasi ve insan dis1 varliklarin
(hayvan, makine, sanat gergeklikler vb.) sahnede goriinlir olmasinin da temelini

olusturacaktir.

Craig gibi Adolpe Appia da alisilagelmis temsil ve sahne diizenine karsi bir tutum
benimser. Ozellikle Appia'nin oyuncu merkezli yaklasimdan sonra énemli olan durum
ise uzamdir. Appia, “gercekligin yanilsamasmni vermek, sanati olumsuzlamaktir”
ifadesini kullanir. Artik ona gore sahne tasarimi; uzamin 151k, renk, hareket gibi araclar
ile yanilsama tiretmeyen bir bicimlendirmeyi 6n goériyordu. Uzam, Appia’nin teatral
diistincesinde 6nemli bir yer teskil eder. Uzamin yaratimi, eyleme uymali ve uzam
eylemin hareketine uygun olarak dramin hareketine katki saglamalidir. Appia’nin soyut

sahne diislincesinde en 6nemli tasarim ¢aligsmasi “ritmik uzamlar” baglikli bir tasarimdir.

Bu ritmik uzamlar; basamaklar, egimli ya da engebeli yiizeyler, kolonlar ve geometrik

3 Edward Gordon Craig, On The Art Of The Theatre, s. 84
% Aysin Candan, Oncl Tiyatro, Bilgi Universitesi Yayinlari, istanbul, 2003, s. 21
ST Ae.,s. 17
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sekillerden olusmaktadir. Ozellikle Appia’nin kullandigi basamaklar, “insan bedenine
karsit bir 68e olan basamagin, sahne hareketine c¢ogul olanaklar tanidigini
diistiniiyordu”,® boylece bu ritmik tasarim sahne uzamum genisletecek, anlam

potansiyelini arttiracak ve yanilsamay1 da kiracaktir.

Sekil 1: Merdivenler

Appia’nin tiyatro diisiincesindeki sahne tasarimi fikri metin/sdz kadar tiyatronun 6nemli

bir unsurudur:

Bu sanat hala emekleme asamasindadir, [...] mevcut araclar nedeniyle degil,
kullanilma bigimleri nedeniyle. [...] Su anda ihtiya¢ duyulan ¢ok sayida medya
nedeniyle zaten zahmetli olan dramanin sahnede gerceklestirilmesi, bu farkli
yonleri goreceli bir hassasiyetle bir araya getirmenin imkénsizligi ile tamamen
engellenmistir. [...] Mizansen (koro-grafi (kelimenin tam anlamiyla), dekor,
1isiklandirma) ile ilgili niyetler, edebi dramanin kompozisyonunu motive etmekte
yetersizdir. [...] Miizik notalar1 sarkiy1 en ince ayrintisina kadar belirlediginden ve
geleneksel isaretler miizigin gereksinimlerini diizenlediginden, koreografiyi
belirlemek i¢in bir yontemin bulunmasi gerekir. Diger temsili unsurlar cansizdir,
tamamen yonetilebilirdir; ve su anda hala cahil veya aptallarin ellerinde

% Ae., s.15
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kalmalarina ragmen, gelecekte skorun ayrilmaz bir pargasi olacaklar. Oyleyse
senografi, her zaman olmasa da tek bir kiside, en azindan en samimi niyet
biitiinliigiinde birleserek dramanin tam kompozisyonuyla ¢alisacaktir.®

Bu radikal dlsiince, koreografi tasarimima yonelik yeni bir yaklasim gerektiren ve
Ronesans’tan bu yana biiyiik dlciide degismeden kalan arkaik performans uygulamalarina
dogrudan karsit olan yeni bir sahne tasarimi fikridir. Appia, metnin unsurlarinin az ve
yetersiz katkisini elestiriyor ve oyunda sahne tasarimi olusturan boyali arka planlarinin
kullanimin1 reddederek, sahnenin kompozisyonunda 1518in rolii i¢in yeni bir yaklagim
olusturmaya baglar. Appia’nin sahne tasariminda 11k -kendi tanimlamasiyla “aktif 1g1k”-
sadece bir aydinlatict bir unsur degildir. Isik, muzik ya da dans gibi “koreografisi”’
yapilmas1 gereken ifade edici estetik bir glctiir.4® Appia, 151k ve gdlgeyi ve zaman
icindeki hareketini dramatik deneyimin merkezine yerlestirdi. Pasif veya daginik 151k,
sahne alaninin genel 151811 ifade eder. Aktif 151k ise farkli golgelerin yaratilmasina izin
veren yogun, odaklanmis veya “sekillendirici” 15181 tanimlar. Dolayisiyla “aktif 151k”
yalnizca sahne i¢in belirli gorsel efektler yaratmakla kalmadi - 6rnegin ay 15181 saft1 gibi
- ayn1 zamanda etkileyici potansiyele sahip ince, ¢ok yoOnlii bir kaynak olarak kullanild:.
“Aktif 151k” Appia’nin tiyatrosunda vizyonunun merkezinde yer aldi. Sahne ortamini
dontistlirebilir, i¢ boyutlu bi¢imi ortaya ¢ikarabilir ve yogunlugunu, rengini ve 1sin
kalitesini degistirerek siirsel ve aktif bir unsur olarak 1s1k dramada 6nemli bir rol
iistelenmeye baglar. Kisacas1 Appia

‘nin hem sahne tasarimina getirdigi yaklasim hem 1s181n tiyatroda yan bir unsur degil,
anlam yaratan bir ara¢ olusu, 20. ylizyil tiyatrosunun birgok yaklasimina oncii oldugu
soylenebilir. Craig ve Appia, tiyatronun merkeziyet¢i yaklasimlarini elestirerek,
tiyatronun teatrallige yaklasmasindaki en 6nemli uygulayicilardir. Craig ve Appia,
sahnenin diger unsurlar1 olarak goriilen 151k, dekor, kukla, mizansen gibi uygulamalari
metnin ve s0zun hakimiyetinden kurtararak, 20. yiizyil tiyatrosunun yeni estetiginin

temellerini atan kisiler olarak karsimiza ¢ikarlar.

39 Appia’dan aktaran Scott Palmer, “A ‘choréographie’ of light and space: Adolphe Appia and the first
scenographic turn”, Theatre & Performance Design, cilt 1, 2015, s. 33-34
O Ae.,s 37
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1.2. Antonin Artaud’un Tiyatrosunda Temsil Krizi

Artaud, Tiyatro ve Ikizi adl1 galismasinda yer alan “Tiyatro ve Veba” adli makalesinde
“veba” metaforunu kullanarak “s6z” ve “akil” kavramlaria siddetli bir sekilde bertaraf
eder. Merkezin ele gecirilmesi, yani bassiz/“arkhe”siz bir diisiincenin tiyatroya hakim
olusu, bedenselligin ve ritlielin merkezde oldugu kolektif bir bilincin ortaya ¢ikmasina
vesile olur. Artaud’ya gore “tiyatro oyununun veba gibi bir sabuklama ve insandan insana

geemesi”*! gerektiginin altini ¢izer. Bu durum seyircinin ya da etki alanina girenlerin:

Duyularin dinginligini sarsar, bastirilmis bilingaltin1 6zgiir kilar, ve ancak giiciil
kaldiginda gergek degerini kazanan giiciill bir bagkaldiriya iter, seyircileri
kahramanlara 6zgii, zor bir tutum takinmaya zorlar.*?

Artaud’un diisiincesiyle logos’un yani s6ziin bagat oldugu tiyatro fikrinde bastirilan ya da
geriye itilen tim arkaik formlarin ve duygularin Vahset Tiyatrosu’yla birlikte yeniden bir
bagkaldir1 araci olarak ortaya ¢ikmasinin 6niinii agar.*® Alisilagelmis bir bi¢cimde insan
iliskilerini orgutleyen/kuran yasal veya dinsel kurallarla belirlenmis uygarlik, karsi ya da
yikict eylemleri denetler, kontrol eder ve olusabilecek siddeti bastirir.** Artaud ise bunun
tam tersini diisliniir ve bu durumu tersine ¢evirmek ister. Ciinkii uygarlik mekanizmasi
kendi biinyesinde istemedigi duygulari, eylemleri bastirarak bir “gerilim hatti” olusturur.
Bu da toplumu siddeti lireten ve barindiran bir mekanizma haline dontisttrir. Bu durumun
sagaltilmasi i¢in Artaud sahnede vahseti, kani, erotizmi, siddeti, toplumun norm olarak
kabul ettigi ahlaksal degerlerin iki yiizliiglini, sapkinligi vb. gibi olgu ve durumlarin
gosterilip, seyircinin eyleyen olarak bu atmosferin icine girmesiyle birlikte “kendilik”

kesfine de vesile olmasini amaglamistir.

. kendilerini olduklar1 gibi gérmeye iterek maskelerini diigiiriir, yalani,
yakisiksizligi, alcakligi, igrengligi, ikiyiizliliigii kesfeder; duygularin en ince
noktalarina dek isleyen maddenin bogucu devinimsizligini silkeler; ve genis
topluluklara karanlik, gizli kalmis giiglerini gostererek, onlarin alinyazisi

41 Antonin Artaud, Tiyatro ve Ikizi, cev. Bahadir Giilmez, Yap1 Kredi Yaynlari, istanbul, 2009, s. 26
2 pe.,s. 27
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44 Christopher Innes, Avant-Garde Tiyatro, gev. Beliz Gligbilmez- Aziz V. Kahraman, Dost Kitabevi
Yayinlari, Ankara, 2004, s. 126
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karsisinda, o olmadan hi¢bir zaman takinmayacaklar1 yigitce ve iistlin bir tutum
takinmaya gagirir.*

Ayni zamanda bu sdylem psikolojik temelli Bati tiyatrosu fikrini de elestirir. Clnki
Artaud icin tiyatroda psikoloji temelli yaklasim belirli maskelerin olusmasina neden olur.
Bu durum tiyatronun Artaud tarafindan 06zii olarak nitelendirilen fizikselligin ve
plastikligin kaybedilmesidir. Ciinkii Bat1 “akli” kendini sozle insa eder, sozle goriiniir
olur. Dolayisiyla dilsel olan fiziksel olani1 (ayni1 zamanda imge ve sembolleri) golgeler,

bastirir ve goriinmez kilar.

Insan Shakespeare’de bazan kendisini asan seylere kafasim takarsa da gercekte
kafasini taktiginin sonuglari, yani ruhbilim s6z konusudur her zaman. Bilinmeyeni
bilinene, yani giindelige ve olaganliga indirgemeye dort elle sarilan ruhbilim, bu
alcalmanin, bana artik bitme noktasina gelmis gibi goriinen bu irkiitiicii enerji
yitiminin sorumlusudur. Bence, hem tiyatro hem de biz, ruhbilimle olan
baglarimizi koparmak zorundayiz.*®

Artaud’nun yukaridaki sozlerinde bahsettigi “baglart koparmak” epistemolojik bir
kopusun da gostergesidir. Dolayisiyla sahneyi kelimelerin degil, jestlerin ve fizikselligin
meydana getirdigi sahnesel uzam olusturulmalidir. Bilindigi iizere Artuad’nun tiyatro
diistincesi Bali Tiyatrosu’yla sekillenir. Bu tiyatrodaki metafizik diisiince duygularla
degil “kemiklesmis” jestlerin varligiyla ortaya ¢ikar. Artaud’ya gore Balililer “ar1 tiyatro
diisiincesini smir bilmez bir kesinlikle gerceklestirirler, tasarlama olsun, sahneye
uygulama olsun, her sey sahnede nesnellesme derecesiyle varlik ve deger kazanir.”*’ Bu
tiyatronun izlegi belirsiz ve geneldir. Jestlerin ve sesin kullanim1 metafiziksel olan1 ortaya
cikarir. Alisilagelmis Bati tiyatrosuna i¢kin olan metnin ve s6ziin diglanmasiyla birlikte,
anlam rasyonel akildan siyrilir, yalnizca bilincin ve tinin kavrayabilecegi bir kolektivizm
fikrinin alt1 ¢izilir. Bu durum agik¢a hem Bati metafiziginin hem de s6ziin reddidir. Bati
tiyatrosunun ve felsefesinin “ethos”u da bu diisiince i¢inde bozguna ugrar. Cinkil ethos
(etik kelimesinin de kdkeni) eylemde olan insanlarin se¢imleri sonucu “kisiliklerini” ve

ahlaki degerlerini belirleyen bir “karakter” tanimidir. Ayn1 zamanda ethos eyleyen ve sz

4 Antonin Artaud, Tiyatro ve Ikizi, s. 31
“A.e,s. 70
4Ae., s. 49
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sOyleyendir. Boyle olunca Bati tiyatrosu biiyiisellikten ve ritiielistik olandan uzak bir
tiyatroya doniisiir. Artaud’nun tanimiyla bu tiyatro “6lU tiyatrodur”. Tiyatronun yasamin
kendisi olmasi i¢in onun duygularin salt temsil edilmesiyle degil, deneyimlenmesi ve
hatta i¢ ice gececek olan eyleyen/seyreden durumuna temas eder bir hale gelmesi
gerekmektedir. Dolayisiyla temsil araglarinin ve metinsel/dilsel Onceden verilmis
kosullarin olusturdugu bir diinyada Artaud’cu bir tiyatro fikri miimkiin degildir ve
dolayisiyla anlatisal “soziin ¢oziimlenmesiyle anlasilir kilinan seylerden daha fazla
anlam” tagir. Bu yiizden anlatisal olan yerini “kars1 anlatiya” birakir. “Kars1 anlat1” ya
da “kars1 kurgu” olarak nitelendirecegimiz bu durum 20. yiizyi1l modernist tiyatro
diislincesinin temelini olusturur. Modernistlere gore bu yenilikei, radikal, dzgiirlestirici
“kars1 anlat1” fikri; kurumsallagsmis yapilarin, konvansiyon hikayenin tahakkimini

kirarak yeni bir estetik yaklasimin olusmasinin 6niinii agar.

Artaud’da s6z konusu olan s6zi tiyatrodan silmek ya da onu tamamen terk etmek degildir,
temel olarak s6ziin amacin1 ve kullanisini degistirmektir. S6z ya da metin tiyatronun diger
unsurlarindan farkli bir yerde konumlanmamali yani hiyerarside en iist mertebeyi
almamalidir. Son kertede s6z bir unsura doniismelidir ki fiziksel olan ve ritiielistik olanla
birlikte Artaudcu metafizik diisiince ortaya ¢iksin. Bu noktada Bati metafizigine ciddi
elestiriler yonelten Fransiz filozof Jacques Derrida’nin goriisleri ve yaklasimi 6zellikle
(ve Artaud’nun tiyatro tasavvurundan da sonra) 1960 sonrasi Bat1 tiyatrosunun doniisiimii

icin temel bir okuma olarak karsimiza ¢ikar.

Elinor Fuch’un “Presence and the Revenge of Writing- Re-Thinking Theatre After
Derrida” [Mevcudiyet ve Yazinmn Intikami- Derrida’dan Sonra Tiyatroyu Yeniden
Diisiinmek] adli makalesinde, alisilagelmis tiyatro bicimini ve sahnesel mevcudiyet
fikrini elestirir. Derrida’nin “bulunus metafizigi” olarak adlandirdig: ve 6zellikle tarihsel
avantgarde sonrasinda ¢oziilmeye baslayacak ve 1960’l1 yillarda performansa agilan
kapida 6nemli bir esik olacaktir. Derrida’nin 6zellikle Bat1 metafizigi olarak soz ettigi

yaklasim; Batili diisiincenin 6zcii, kurucu bir ilk nedene dayali ve ikili karsitliklarla insa

edilen disiinsel bir sistem olarak tanimlanabilir. Ayn1 zamanda bu disiinsel sistem

% Ae.,s. 66
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icerisinde soziin basat oldugu, soziin iktidar ve hiyerarsi kurdugu bir felsefi diizlemden
de bahsediyoruz. Ciinkii, 6zellikle 6zne/nesne, beden/ruh, séz/yaz1 gibi ikili karsitlar
tizerine kurulu olan bu diislince sistemi mevcudiyetin (presence) insasint da ima

etmektedir. Bu diinya aligilagelmis tiyatronun mevcudiyet fikriyle benzesmektedir:

Metinsellik, bir dizi yeni rolde; karakter olarak, tema olarak, dizen olarak ve
Aristoteles’in alt1 6gesinin yaninda neredeyse bagimsiz bir teatral kurucu olarak
ortaya ¢ikmistir. Benzer sekilde, teatral sanatin uzun siire dayandigi
Mevcudiyet’in, bu izinsiz girisini eskiden birakilan terimiyle tam olarak strdirip
siirdiiremeyecegini sorgulayabilir.*®

Bu sorgulama Derrida’nin Bati metafizigi olarak tanimladigi diisiinsellige olan
elestirisidir. Bu elestirinin temelinde Bati metafiziginin s6z merkezci (logosentrik)

yaklagimidir.

Derrida tarihsel olarak degil “buginin” gostergelerinden yola ¢ikar. Derrida, bu
gostergeler olusumunu ve insasini, Antik Yunan’dan 20. yiizyilla Bati kiiltiiriinii,
diisiinselligini olusturan metafizik diisiinme big¢imine ait basat kavramlar1 temelden
elestirmektedir. Ozellikle 20. yiizyilda dil meselesi iizerine fazlasiyla diisiince ortaya
cikmustir. Derrida’ya gore ortaya ¢ikan bu yaklasimlar yeni perspektifler agsa da, Bati
metafizigini asamamislardir. Derrida gosterge kavramini yap1 sokiime ugratarak, o giline
kadar “yasa” olarak goriilen geleneksel diisiinsel sistemin altin1 oymaya odaklanmustir.
Derrida dili kendi icinde bir sistem olarak gorerek digsalliktan vazgegmez. Digsallik
olmadan zaten dille kurulan bitln evren/dunya ¢okecektir. Oysa digsalligin (extériorité)
apacikligr (évidence) ve degeri cokertilemez saglamligini her zaman korumaktadir,

Derrida yalnizca,

felsefe tarihinin (bulunus (prérence) felsefesinin) disinda hi¢ var olmamuis ve islevi
olmamis olan bu gosterge kavraminin iginde bulunan, sistematik olarak ve
jeneolojik olarak bu tarih tarafindan belirlenen, bir seye karsi kaygi
duymamaktadir.”

49 Elinor Fuchs, “Presence and the Revenge of Writing- Re-Thinking Theatre After Derrida” “Presence
and the Revenge of Writing- Re-Thinking Theatre After Derrida” Performing Arts Journal, Vol.

9, No. 2/3, 10th Anniversary Issue: The American Theatre Condition, 1985 5.166-167

% Ae,s 18
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Derrida, geleneksel gdstergenin ve onu belirleyen unsurlarin “transandantal gosterilen>!
kavraminin doniistimiiyle birlikte “difféerance” ve “metin” yaklasimlarini tartismaya agar.
Bu kavramlar 1s1ginda, gostergebiliminin kapsayict anlayist “grammatoloji” fikrine
doniismiistiir. Bat1 felsefesine igkin sOz/akil merkezli diisiince Derrida tarafindan
elestiriye tutularak, différance’n® (ayiram) olanaklariyla mevcut gerceklik, arkhe, 6z,

rasyonel akil gibi fikirlerin anlamlarin1 yeniden sorgulanir.

Bu ¢alismada Derrida’nin 6zellikle “iz” kavrami tizerinden mutlak anlamin imkansizlig
fikrini temel aliyoruz. Cilinkii Derrida dil {izerine ¢alismalarinda temel olarak
“g0stergeden” ziyade “iz” kavramu Uzerinde durur. Bu kavramla birlikte, “gGsteren” ve

“gosterilen” arasindaki farkin higbir sekilde miimkiin olmadigini dile getirir:

Oziinden o6tiirii, kendisinden baska higbir gdsterene gdénderme yapmayacak,
gostergeler zincirinden arta kalacak ve belli bir noktada, artik kendisi gOsteren
olarak islev yapmayacak olan ve benim “transandantal gosterilen” (signifié
transcendantal) olarak adlandirmay1 6nermis oldugum klasik gereksinime Saussure
haklilik kazandirmaktadir. Aksine, boyle bir transandantal gosterilenin
olanakliligmi tartisma konusu yaptigimiz andan itibaren ve biitiin gosterilenlerin
gosteren konumunda da bulundugunu tamidigimiz yerde, gosterilen ve gdsteren
ayrimi —gosterge— kokeninde sorunsal hale gelmektedir.*

Derrida’nin “iz” diisiincesi, gosteren ve gosterilen seklinde ikili bir olusumdan meydana
gelmemektedir. Gostergenin ve bu baglamda anlamin olusumu gosterenden gosterilene
seklinde bir yonelimi ifade etmez. Derrida’ya goére “sey”’in bizatihi kendisi zaten
gostergeyse, bu gostergeler siirekli ve durmaksizin bir hareket halindedir. Anlam ise bu
hareket icinde miitemadi bir sekilde bir olus halindedir ve siirekli ertelenir. Bundan dolay1

anlam kendini mutlaklastiramaz. Derrida’nin “iz” diisiincesinde anlam potansiyelleri

°1 Derrida’nin felsefeye kazandirdig: “yapisokiim” yaklasimiyla birlikte, “transandantal gdsterilen”i
mevcudiyet felsefesinin metafizik bir unsuru oldugunu vurgular. Dil sistemi icinde bir ilke veya tozun,
hicbir “transandantal gosterilen” olamayacagini ve her bir gosterilenin ayni zamanda bir gosteren
oldugunu soyler.

%2 Derrida boylece différance [ayiram] kavramin Uretir. Derrida, Fransizcada “ayirma”, “ayirt etme” ve
“fark” manalarma gelen ve eylem olarak sonraya birakmak, ertelemek, geciktirmek anlamlarina da
gelen “différence” kelimesiyle bir oyun yapar. Fransizcada telaffuzda her iki kelimenin okunusu da
aymdir. Ancak bu fark yazida ortaya ¢ikar. Bu kelimeler konusma dilinde birlesir ama sadece yazi
tizerinde belirginlesir. Derrida’nin tabiriyle “yazinin yap1 diisiincesine meydan okudugu” sonucu ortaya
¢ikar. Boylece différance’in mevcutlugundan ya da namevcutlugundan séz edilemez. Boylece bu
yaklagim Bati metafiziginin iki karsitliklariyla agiklanamayacak bir kavram olarak felsefeye dahil edilir.
53 Jacques Derrida, Gostergebilim ve Gramatoloji, cev. Tiilin Aksin, Afa Yaynlari, Istanbul, 1994, s.
34-35
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gostergelerin belirli bir kurala tbi olmaksizin bir iligki sistemi i¢inde siirekli sagilmakta,
bir noktadan bir diger noktaya salinmaktadir. Bu tamamlanmayan siire¢ ardinda yalnizca
“iz” birakmaktadir. Bu baglamda dil, bir iz olarak tahmin edilemez ve 6ngoriilemez bir
sekilde yapilanir. Dolayisiyla bu sistem igerisinde mutlak anlama ulasilamaz. Derrida’nin
bu dislincesinde “iz” kavrami Bati metafizigine ig¢kin olan iki Kkarsitlilari
barindirmamaktadir. Anlam her zaman bir olus/hareket halindedir ve ertelenmektedir.
Anlamin olug/hareket halinin surekli ertelenmesi, gostergelerin surekli olarak belirli bir
yasa olmaksizin bir iliskisellik baglaminda bir konumdan diger bir konuma dagilmasina
ya da sigcramasina neden olmaktadir. Boylece gostergelerden geriye yalnizca iz’den baska
bir sey kalmamaktadir. Bu baglamdan diisiiniildiigliinde anlam mutlaklik degerinden ¢ikar

ve bir fark alan1 araciligiyla okunabilir hale gelir.

“Iz” kavrammi sanat baglaminda diisiindiigiimiizde iireticinin/sanat¢inin yoklugunu
gOsteren bir tanimlama haline biiriiniirken, ayn1 zamanda sanat¢iya kimligini de verendir.
Boylece tiim sozlii ve gorsel izler, farkla isaretlidir. Derrida’nin felsefesinde “her isaret,
bir iletisim yapisinin pargasi olma potansiyeline sahip fiziksel bir izdir.”>* Boylece
isaretleri ve olusturduklar1 izler ile kavranabilen, kolayca alimlanabilen formlar
sistemidir. Bunun neticesinde iireticinin ya da sanat¢inin ¢aligmasinin sonucunda yok
olan/ortadan kalkan bedeninin varligina taniklik eden fiziki isaretler sayesinde bir kimlik
inga edilir. Bu kimligin, belirli bir Ureticiyle/sanatciyla iliski kurabilmesi i¢in de tekrar
edilmesi gereklidir. Sanat¢inin ya da yapitin tekrar edilme 6zelligi ise yapitin ya da
sanat¢min lekesini/izini ifade eder. Ayni zamanda Derrida isaretleri yorumlarken kendi
diistincemizi, ideoloji ve hatta kabullenilmis tarihsel referanslar ile kurdugumuzun altini
cizer. Derrida anlamin ertelenmesiyle birlikte ancak bir yorumlama alanmin agilacagmi
savunur. Bu baglamda Derrida, Van Gogh’un Bir Cift Ayakkab: resmini yorumlayan
Heidegger ve Meyer Schapiro’nin yorumlarina kars1 ¢ikar, ¢iinkii Schapiro resimdeki
ayakkabilar1 Van Gogh’un ayakkabilar1 olarak okur, Heidegger ise “Var-olanin hakikati
sanat eserinde kendini esere koyar. ‘Koyma’ durdurmak anlamindadir. Bir var-olan, yani

2955

ciftei ayakkabilar1 eserde varligin 1s1gma durur. seklinde degerlendirir. Derrida

5 K. Malcom Richards, Derrida, cev. Zeynep Talay, Kolektif Kitap, Istanbul, 2014, 5.61
5 Martin Heidegger, Sanat Eserinin Kdkeni, gev. Fatih Tepebasili, De Ki Yayimlari, Ankara, 2011, s.
29
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yorumcusu Malcom Richards ise bu ¢ikarimi su sekilde yorumlar:

[Bu yorum] Fiziksel diinyayla birlesmek i¢in duyulan nostaljik 6zlem sorunsalidir.
Botlari, insan deneyimi ile diinya arasinda dolayimlayici olarak goriir. Ayakkabilar
bizim zeminle olan iliskimizi dolayimlar; bizi bazi unsurlardan koruyor olsalar
bile, diinyaya baglar.>®

Derrida bu iki yorumu bir kimlik ilistirme olarak nitelendirir. Bu okumalarmn sanat¢inin
ya da yapitin iirettigi izleri yok saydigim1 Derrida’nin perspektifinden sdyleyebiliriz.
Ciinkii Derrida anlamin ve bakigin mutlaklastirilmasina kars1 ¢ikar. Ciinkii bir imgeye ya
da gorsele empoze edilen tekli bakis, imgenin diger ¢agrisimlarini ve anlamlarini digsarda
birakacaktir. Derrida bu durumun aksine adi gegen resmin psikanaliz yorumuna,
ayakkabinin fizikselligine ya da resmindekinin yalnizca bir ayakkabinin resmi olduguna
gondermeler yaparak resmin anlam ve ¢agrisim potansiyellerini gogullastirir.’
Derrida’nin bu ¢ikarimi hem ¢ogul anlamalar iiretirken ayn1 zamanda da bir imge ya da
metinde anlamlarin merkezsiz, baglama gore degisebilen yapisini gozler Oniine serer.
Ozellikle post-yapisalcilik yaklasimda ve sonrasinda bir yapitin artik belirli imgeye ya da
olguya isaret etmedigini, yapitin (Ozellikle klasik sanat bakisinda) Oziinliin ve
orijinalliginin baska unsurlar i¢ine karistigin1 ve bdylece yapitin biricik ya da merkezcil
konumunun yikildigim1 ifade eder. Derrida’nin perspektifinde bir yapit, sonsuzca
yorumlanabilir bir potansiyeldedir. Sanat¢inin yapitta biraktig “izler”, farkli baglam ya
da donemlerde alimlayicinin ¢ogul yorum ve okumalar yapmasini saglar. Bu ¢ikarimlar
ilerleyen boliimlerde Romeo Castellucci’nin caligmalarin1 incelerken bir c¢ergeve
olusturacaktir. Ciinkii bu boliimde Derrida’ya referans vermemizin sebebi anlamin,
temsilin ve tekil yorumun disina ¢ikmaktir. Bu baglamda calismamiz amaci, s0zin
mutlakligindan azade bir diinyada/sahne alaninda, imgeler ve objeler diinyasi iizerinden

nasil bir alimlama stratejisi kuruldugunun analizini ger¢eklestirmektir.

Derrida’nin yukaridaki agikladigimiz kavramlar1 6zellikle Bati metafiziginin, yerlesik ve

kabul gérmis sanat yorumlama diisiincesinin yarattig1 logos merkezli mutlak ve muktedir

% Ae.,s. 63
57 Bkz. Jacques Derrida, The Truth in Painting, cev. Geoff Bennington ve lan McLeod, The University
of Chicago Press, Chicago, 1987, s. 258-382
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“anlam” kavramin1 ¢okertmektedir. Bu noktada Derrida’nin The Theather of Cruelty and
the Closure of Representation [Vahset Tiyatrosu ve Temsilin Kapanimi] adli makalesinde
Artaud’nun tiyatrosu i¢in sdyledikleri onem arz etmektedir. Derrida, Antonin Artaud’nun
sahnede ateist bir diisiince kurmadan Tanr’y1 kovdugunun altim ¢izer.%® Sahneden
Tanri’nin kovulmasi (yazar ve iretici olarak otorite figiirli olarak Tanri) temel olarak
Tanrisal olandan pay almis olan logos’un yani s6ziin de bizatihi kendisinin mutlakligini
ortadan kaldirmaktadir. Aksi takdirde, “soz istenci, tiyatroya ait/dahil olmayip onu
uzaktan yoneten birincil logos’un projesi hakim oldugu siirece sahne teolojiktir.”%® Clinkii
tiyatro uzun siire soziin/konusmanin egemenliginde siirmiistiir ve ka¢milmaz olarak
teolojik bir alan tretilmistir. Sahne bu gelenegi siirdiirdiigii siirece teolojik olarak

kalacaktir. Derrida bu durumu sdyle agiklar:

Mevcut olmayan ve uzaktan gelen bir metinle donanmis ve onu izlemeye devam
eden, birlestiren, zamanin veya temsilin anlamini diizenleyen, bu diisiincelerinin
icerigi, niyetleri olarak adlandirilan kaygilarla temsile izin veren bir yazar-
yaraticisi, onun fikirleri...%

Derrida’nin tanimladigi bu perspektifte yaratici-yazarin, yaratict tasarimi  “kole
yorumcular” araciligiyla aktif olarak islemektedir. Derrida’ya gore Artaud’nun diisiincesi
bir yikimdan ziyade “olumsuzlama” diisiincesidir ve “Vahset Tiyatrosu “mevcut
olmayanin” bir semboli degildir, aksine kendi {iretimini ve siddetli (bastirilmig duygu
durumlarmz) halini olumlar.®! Bu diisiinceler baglamimda Derrida, alisilagelmis tiyatroda
Tanrisal otoritenin varligiyla yasamin gercekliginden kopuk bir temsil bigiminin
olustugunun altini ¢izer. Dolayistyla tiyatro “6z”e dair olani yani esyanin/nesnenin 6zUn(
orter/gizler. Bu yiizden “Vahset Tiyatrosu bir temsil degildir. Yasamin temsil edilemez
oldugu olgiide yasamin kendisidir. Yasam, ifade edilmez temsilin kokenidir.”%? Bu 6z(i
dislayan teolojik temsil bigiminde “konusma” hatta konusmanin iradesi s6z konusudur.
Bu iradeyi kullanan ise sahnenin uzaginda olan Tanri-yazar’in diinyasidir. Yani bizatihi

Tanri-yazar’in kurgusudur. Bu yazar temsile; yonetmen, kole yorumcular aracigiyla izin

%8 Jacques Derrida, Writing and Difference, ¢ev. Alan Bass, Routledge, 2002,. s. 296
% Ae.,s. 247
0 Ae. s 296
61 Ale, s. 293
2 Ae, s. 294
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verir. izin verir ¢iinkii diinyanin yaraticidir. Tanrisal bir otorite olarak sahnenin/tiyatronun
merkezindedir. Artaud’ya gore bu sistemde var olan gercek (belirtilen temsil diinyasinin
gercekligi) “aklin diskisidir.” Cilinkii temsilin kurgusal gergekliginde “s6z” ve “eylemi”,
dansi, miizigi, plastikligi, imgeleri, titresimleri ve sesi dislar. Bunlar bir nesnenin ya da
insanin “0z” durumlarindandir. Bunlar temsil aracigiyla gizlenerek mutlak bir anlama ve
iletiye doniismektedir. Boyle olunca insan bedeninin bir¢ok islevi gizlenmekte ve
golgelenmektedir. Yeniden Derrida’nin soziine vurgu yapacak olursak aligilagelmis
tiyatro yasamin kendisi degil, “kurulmus bir gergekliktir” ve yasam olgusundan uzaktir.
Bu gergeklik Bati metafiziginin/ontolojinin de Artaud tarafindan olumsuzlanmasidir.
Derrida’nin ifadesiyle “Platon bir beden olarak yaziy1 elestirir, Artaud ise bedenin
silinmesi olarak gorur, yani yalnizca bir defa gergeklesen canli jestin silinmesi olarak
yaziy elestirir.”%® Artaud’ya gore — ve Derrida’nin da altini ¢izdigi iizere- yasayan jestler
sadece bir kez meydana gelir. “Yazi mekanin kendisi ve genel olarak tekrarlama
olasiligidir.”%* Mutlak anlam daha dnce de belirtildigi tizere kendini tekrar eden bir temsil
bicimidir. Ama jestler, bedensel devinimler yalnizca bir kere gergeklesir. Bunun bir
tekrar1 olmaz, bu durumdan geriye yalnizca “iz” kalir. Ortaya cikan jestler, sesler,
ritimler, titresimler ¢oktan bagka bir seyin i¢ine karismistir. Dolayisiyla bu durumlardan
mutlak bir anlam c¢ikarmak mimkiin olmayacaktir. “Simdi ve buradalik” iizerinde
diistindiigiimiizde, dissallig1 yok saymadan, gergeklesen eylemlerin/durumlarin “iz”i bir
deneyim alanmi1 olusturacak, bodylece seyircinin alisilagelmis konumu da radikal bir
bicimde degistirecektir. Sahne Uzerinde muktedir olan Tanri-yazar ve s0z kagmilmaz
olarak “olumsuzlanacaktir.” Zira artitk Derrida’nin belirtigi lizere bu transandantal
gostergeler, yani Bati metafiziginin araglari, nesnenin 6ziinii gizlemeyen, dolayisiyla
“hakikati” oOrtmeyen bir “katilime1” tiyatro fikrinde Yyerini bulamayacaktir. Bu
“Ozgiirlesmis” ya da “demokratik” tiyatro fikirleri, Artaud ve Derrida’nin
diistinselliklerinden sonra (tarihsel avantgarde estetik sonrasi olumsuzlama yoluyla) yeni

bir estetik bicim arayan sanat diisiincelerinin olusmasina vesile olmustur.

63 A, s. 312
64 Ae, s.312
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1.3. Italyan Avantgarde Sanatinda ve Tiyatrosunda Temsilde Acilan

Yarik: Carmelo Bene Tiyatrosu ve Arte Povera

Calismamizin merkezinde olan Romeo Castellucci tiyatrosu estetiginin ortaya
cikmasinda etkili olan unsurlar belirlemek hayli zor. Cilinkii Castellucci gorsel sanatlar
ile ugrasan bir sanat¢i oldugundan sahne c¢alismalarini tarihsel bir zemine oturtturmak
kaygan bir zeminde yiiriimek gibidir. Fakat 6zellikle italyan sanat ve tiyatrosu tizerinden
bir zemin bulmak, Castellucci estetigini tanimlamak i¢in daha iyi referans noktasi
oldugunu diisiinmekteyiz. Bu izlegi belirlerken genel-gecer isim ve tanimlardan ziyade,
bizzat Castellucci’nin tanidigi, izledigi ve bizzat kendisinin Bene’nin c¢aligsmasi iginde
olmasi bizi bu baglantinin kesfine dogru gotiirdii. Ilk olarak Italyan aktor, tiyatro
yOnetmeni, oyun yazari ve sair avantgarde Carmelo Bene’nin tiyatro estetiginin Romeo
Castellucci’nin tiyatrosuna nasil yansidigini ve hangi kavramlar ile ortaklastiginin altin

cizebiliriz.

Carmelo Bene iizerine kisa ve en ses getiren yazilardan biri “Bir Eksik Manifesto” adiyla
Fransiz diistliniir Gilles Deleuze tarafindan kaleme alinmistir. Deleuze’iin tiyatro sanatini
anti-temsil yaklasimina baglamasi ve bu baglamda tiyatro estetigini okuma c¢abasi,
Deleuze’iin Carmelo Bene tiyatrosu iizerine yazmasina yol acar (Felsefeciler, nadiren
tiyatrocular (zerine yazar. Genellikle kendi kavramlarini agiklamak ya da orneklemek
icin tiyatroculardan s6z ederler). Bene’nin 6zellikle temsil tiyatrosuna ait oyunlar1 anti-
temsil diizleminde yorumlamasi major anlatilar1 mindrlestirmesi®, Deleuze okumasinin
da temelini olusturmaktadir. Burada Deleuze’iin felsefe yaklasimiyla bir paralellik
kurmak yerine, adi gecen kavramlarin Bene’nin tiyatrosunda (ve 6zelde Castellucci

tiyatrosunda) ne anlama geldigini agimlamaktir.

Bene’nin en temel sorunsali “iktidar’dir. Ozellikle temsil sanatina karsi ¢ikist iktidar

sorunsaliyla ilgilidir. Ciinkii Bene’ye gore temsil, insan tiliriiniin zararina iktidar alanlarin

% Deleuze’iin burada kullandigi mindrlesme durumu, majoriin yani iktidarin aygitlarinin ortadan
kalkmasiyla ortaya ¢ikmaktadir.
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yeniden iireten bir mekanizmadir.%® Dolaysiyla Bene bu iktidar mekanizmalarini kesip
atmay1 Onerir. Deleuze’e gore ise bu kesip atma, “yalnizca tiyatronun konusu degildir,
‘temsil” olmay1 birakan, tiyatronun bi¢imidir, ayni zamanda aktér de aktdr olmay:
birakir.”®” Aym Artaud ve post-avantgardelardaki gibi Bene nin tiyatrosunun merkezinde
temsil problemi iktidar mekanizmalarinin ¢ikarilmasiyla tiyatronun potansiyelini ortaya
cikaracak ve temsili olmayan bir kuvvet iizerinden kendini sekillendirecektir. Deleuze
degismezleri ve sanat/tiyatro tarihine sabitlemis ve mutlaklagsmis unsurlart major
anlatinin bir pargasi olarak goriir ve Bene tiyatrosunun bunun karsinda aldigi tavri su

sekilde konumlar:

O halde tarihi kesip alacak ya da budayacaksiniz, ¢iinkii Tarih, Iktidarin zamansal
isaretleyicisidir. Yapiyr kesip alacaksiniz, ¢ilinkii eszamanli isaretleyici,
degismezeler arasindaki biitiindiir. Degismezleri, sabit ya da sabitlesmis 6geleri
¢ikaracaksiniz, ¢iinkii major kullanima aittir. Metni kesip alacaksiniz, ¢ilinkii metin,
dilin sz tizerindeki egemenligi gibidir ve yine bir degismezligin ya da
homojenligin kanitidir. Diyalogu kesip alacaksiniz, ¢iinkii diyalog iktidar 6gelerini
soze aktarir ve dolasima girmelerini saglar.®®

Deleuze’iin Bene {izerinde alisilagelmis temsil ve tiyatro big¢iminin karsisina
konumlandirdigi bu yaklasim bir ‘“karsi-tiyatro” tanmdir. Alisilagelmis temsil
yapisindaki; dile, yapiya, jestlere ve aktore igkin olan iktidar yapisini temsil eden tiim
unsurlarin sahneden tavsiyesi yeni bir tiyatronun ve bu baglamda yeni bir tiyatro tarihi
bakiginin da 6niinii agmaktadir. Deleuze perspektifinden Bene’nin tiyatrosu ayni zamanda
bir mindr alan da agmaktadir. Ciinkii anilan yapilarin igerisinden “iktidar aygitlari”
(metin, dil, aktor, yonetmen) kesip ¢ikarildiginda mindr bir alan agilacaktir. Mingr yazar,
ayni avantgardelarda oldugu gibi, basi, ortasi ve sonu olan “iyi kurulmus” yapilarla
ilgilenmez. Her zaman ortadan baglar, geleceksiz ve gegmissizdir, sadece olusa ve bir

ortaya sahiptir. Bundan dolay1r diger zamanlarla ve mekéanlarla durmadan iletisim

halindedir.®®

% Lorenzo Chiesa, “A Theatre of Subtractive Extinction”, Deleuze and Performance icinde, Ed. Laura
Cull, Edinburgh University Press, Edinburgh, 2009, s. 76

87 Gilles Deleuze, “Bir Eksik Manifesto”, Bindirmeler iginde, gev. Inci Uysal, Norgunk Yayinlari,
Istanbul, 2019, s. 79

B Ae.,s. 85

9 Ae.,s. 80
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Bene, alisilagelmis tiyatro teknigi yerine “karsi-teknik™ ifadesini kullanir. Bu baglamda
Bene kars1 teknigi, esasen, olaganiistii bir performans planlayabilen ve yaratabilen,
sanat¢1/06zne (virtiiozligiin) diislincesinin zit kutbu olarak tanimlar. Bir anlamda,
virtiiozlilk ve karsi-teknik arasindaki iktidar ve potansiyel kavramlarimi bir diyalektik
yaklagim olarak diisiinmek miimkiindiir: karsi-teknik, teknigin i¢kin giicliniin, tarihsel
olumsalliginin, bugiinliniin ve tiyatronun kendisini oldugu gibi sunmasinin
“olumsuzlanmasidir.” Bundan dolayi, karsi teknik, s6zde amator bir yaklasim degil,
tersine sanatginin niyeti araciligiyla katildigi proje olan teknikle iliskilendirilen
“zanaat”m On planina ¢ikmasidir. Karsi-teknik, her seyden dnce, engellerin, tokezleme
olasihiginin igine siirekli diisebilecegi tuzaklarin da insasidir.”® (Calismanin ilerleyen
bolimlerinde gorecegimiz gibi seyirciyi tokezletme ve sekteye ugratma durumunu
Romeo Castellucci “skandal” terimi olarak adlandirir). Bene, sinema ve tiyatroda
kullandig1 imgelerde de farkli bir yaklagim sunar. Goriintliniin ne gosterdigi degil,

goriintlinlin durmadan yeni bir imgeler sunmasina olanak tanir:

[Bene] Video kullanimida goriintiileri degil, yalnizca bir kumasta oldugu gibi
cizgiler ve noktalar sunar. Ancak bir dokumadan farkli olarak, her zaman yeni
motifler 6rer ve dondrtr.™

Bene’nin bu kullanim1 imgeyi sabit bir anlama ya da gostergeye indirgemenin oniine
gecer. Anlam, imgenin degisimi ve farkli varyasyonlarda tekrar1 neticesinde durmadan
bir olus halinde algilanir. BOylece videoda da Uretilen goriintiinin mutlak ve “iktidar”
alam olarak algilanmasinin 6niinii gegilir. Sonug olarak, 1960’larn italyan avantgarde
sanatinin 6nde gelen temsilcilerinden biri olan Bene, iletinin imge/gorinti duzeyinde
aktarildigina inanir. Bu imge ve goriintiiler gesitli cagrisimlar, anlamlar veya psikolojik
durumlar f{iretir. Bene estetiginde kelimeyi bir ses, nesneleri kendi plastik
maddesellikleriyle ele alarak iktidar alani yaratan s6zii sahneden uzaklastirir ve soziin

yerine ¢agrisimlar diinyasini yaratan tekil degil ¢ogul anlamlar iireten imgeler insa eder.

70 Giulia Palladini, “Per farla finita con la tecnologia. Carmelo Bene e I’indisciplina delle forme
mediatiche”, s. 164 Erisim Adresi :
https://www.academia.edu/12021733/Per_farla_finita_con_la_tecnologia_Carmelo_Bene_e_|_indisci
plina_delle_forme_mediatiche

T Ae.
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Castellucci’nin estetigiyle kuracagimiz ikinci izlek ise Italya’da 1967°de ortaya c¢ikan ve
kisa bir siirede diinyada etkisini gosteren Arte Povera (Yoksul Sanat) akimidir. Bu akimin
en temel odagi sanatin diisiinceden, kurgudan ve alisilagelmis yapilardan uzaklasma
niyetidir. Arte Povera sanatta deneysellikten yana olmustur. Boylece deneysel
calismalarla sanatin Ozgiir ve demokratik bir alana agilmasi konusunda caligmalar
yapmuslardir. Dolayisiyla sanatgi/iiretici ortaya ¢ikardigi yapitla seyircileri sasirtmali ve
her zaman farkl1 bigimler iizerine ¢aligarak kendini tekrar etmemelidir. Aslinda bu akimin
onerdigi temel niyet bir olus halinde sanatg1 ve yapitidir, bu yiizden aligilagelmis kaliplari

agmak estetigin yeniden sekillenmesi i¢in 6nemlidir:

Povera’da yeni bir inga Onerilirken su da asla géz ardi edilemez: Ne kadar agiklama
zorunlulugu tasiyan ve Ogretici olan [ne] varsa bunlari bir tir reddetme
[durumudur]. Bu, sunun igin yapilir; o gine kadarki kaliplarin kirilmasi
gerekmektedir. Bir tiir var olan ahlak, endistri ¢ikish diizene dayali ne varsa ve
bunlarin dayandiklar seylerin hepsine duyulan inangsizlik da Povera’nin temel
diisiinsel dzelliklerinden olur.”

Arte Povera’nin dnerdigi yeni sanat insasinda yalnizca konvansiyonel kaliplar degil,
alternatif yaklagimlarin trettigi tim kaliplarin da yikilmasi gereklidir; ¢iinkii bir sey
kaliplagtiginda, tanidik oldugunda, yorum ve anlam gec¢mise referans verecek ve
cerceveyi daraltacaktir. Bu ylizden bu durum Arte Povera’da siirekli asilmak istenir. Bu
akimin 6nemli temsilcilerinden Germano Celant, sanatin kendisini var edebilmesi i¢in
malzemeyi konumlandirma bi¢imlerinin 6nemli oldugunu altini1 ¢izer. Bitki, hayvan, her
hangi bir nesne konumlandirildig: 6lgiide bir potansiyele ve kabul edilebilirlige kavusur.
Dolayisiyla yasam, doga ve sanat birbirinden ayrilmadan konumlandirilir ve ortaya ¢ikan
yapit, bir baslangi¢ ve bitis lizerinden degil, siiregte degisenler lizerinden kendini insa
eder. BOylece Arte Povera felsefesi bilinen sanat gercekliginin Gtesine gegerek fantastik
bir siire¢te kendi var olus zeminini kurar.”® Arte Povera her ne kadar “Yoksul Sanat”
méanasina gelse de her tiirlii kavram, yaklasim ve malzemeye fazlasiyla agik olusu “igerik”
boyutunun yoksul olmadigina isaret eder ve bu ismin tamamen bir ironi anlamini

tasidigini vurgular.’

2 Ozkan Eroglu, Arte Povera, Tekhne Yaymlari, istanbul, 2014, s. 27
BAe.,s. 29
“Ae.,s. 10
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Romeo Castellucci tiyatrosunu; tanidik, saglam, iyi bilinen imgeleri yok eden ikonokirici
bir jestle formiile etmek i¢in, anlam1 kirmaya odaklanan, tiyatrodan metni uzaklagtiran ve
kelime ya da soziin yerine imge veya ikonlar kullanarak anlam ya da g¢agrisimlarla
yontemiyle ifade eder. Castellucci’nin gosterimlerinde felsefi, etik, teolojik, kilturel ve
ikonografik entelektiiel referanslarla bezenir. Ciinkii onu estetiginde ve tiyatrosunda, her
seyden Once, seyirci imgenin, anlatimin ve diisiincesin duyusal/duygusal ve fiziksel
sonuclarma dahil edilir. Her ne kadar calismamizda Castellucci’yi temel alan izlekleri
belirlesek de onun ¢alismalarinda referanslar apacik ortada yer almaz, gizlenir ya da ima

edilir. Kendi sozuyle ifade edersek:

Bir performans sirasinda entelektiiel ve kiiltiirel referanslarin unutulmasi
gerektigini diisliniiyorum. [...] Tiyatrodaki temel sey, duygusal orgii, duyarlilik
sokudur.”™

Dolayisiyla seyircinin bir sanat tarihi ya da tiyatro tarihi izleginden bir ¢cagrisim yapmasi
degil, aksine ortaya ¢ikan imgenin olusturdugu duyusal 6rgi ve duyarlilik sokudur.
Boylece, ayni tarihsel avantgardelar ve Arte Povera’da oldugu gibi, seyirciyi/alimlayiciy
durmadan soke edecek, sasirtacak imgeler yaratarak bir nevi seyircinin o an kuracagi
cagrisimlar ve iirettigi anlamlar her hangi bir yere referans vermeden yalnizca seyircinin

kendi izlegini kurmas1 amaglanir.

1.4. Goriiler ya da imge Tiyatrosuna Dogru: Robert Wilson

Imgeler tiyatrosu terimini Bonnie Marranca The Theatre of Images [Imgeler Tiyatrosu]
adli kitabinda Richard Formen, Robert Wilson ve Lee Breuer’in tiyatrolari {izerinden
tanimlar. Marranca 6zellikle 1970’lerden bu yana is tireten autuer bu U¢ ydnetmenin
caligmalarinda kullandiklar1 imgelerin nasil anlamlar {irettigi ve tiyatro estetigi agisindan

nasil okunabileceklerinin {izerinde diistiniir.

> Romeo Castellucci’den aktaran Dorota Semenowicz, The Theatre of Romeo Castellucci and
Societas Raffaello Sanzio, Palgrave Macmillan, Varsova, 2016, s.7
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Marranca’ya gore imge tiyatrosu seyircinin algilama kapasitesini arttirmaktir. Cilinkii
imgelerin olusturdugu c¢esitli cagrisimlar, seyirciyi alimlama siirecinde bir siirece
sokmaktadir. Sahnedeki imgeler arasinda iligkisellik, her imgenin gonderge alani ve
goOsterimin toplaminda ortaya ¢ikan iletisim ya da anlam diizlemi, siirekli sahne ve seyirci
alaniyla iligkiyi/diyalogu canli tutmaktadir. Ayn1 zamanda imgelerle olusan algisal
kodlar, gorsel bir gramerin olusmasini saglar. Bu dil, s6zel ya da metinsel olmaktan ¢ok,
imgeler arasi iligkide mevcuttur. Sahnede diyalogun olmayisi, kagmilmaz olarak
imgelerin olusturdugu resmin bir diyalog siirecini baglatmasini saglar. Bu durum
konvansiyonel tiyatrodaki; karakter, diizen, s6zel dil ve eylem diisiincelerini gecersiz
kilar. Bu yaklasimda sahnede yer alan oyun kisileri bir rol olusturmaz, bunun yerine,
simgeler ve imgeler araciligiyla fikirlerin ifade edildigi bir uzamda yer alirlar. Sayet
metinden yola ¢ikilarak bir diinya kurulmus ise de, metin yalniz bir “bahane” ya da
“unsur” olarak sahnedeki yerini alir. Imge tiyatrosunda metin bir ¢ikis noktasi ya da
sahnesel atmosferi yaratan bir merkezi konumu olmayan bir aractir. Eger imge
tiyatrosunda zaman ve mekan goriintiileri es zamanli degilse, olusturulan dil de daginik
ve diizensizdir. Ses, oyun kisileri bu mekansallik ve zamansallikta heykelsel olarak
kullanilir. Olusturulan aurasal tablolar ve gorsel tablolar arasinda diyalektik olarak bir
catisma mekanizmast bulunur. Dolayisiyla seyircinin, olusturulan aura ile gorsellik
arasinda durmadan bir iliski kurmasi beklenir. Bu baglamda imge tiyatrosunda gosterimin
resimsel ve heykelsel unsurlari/nitelikleri vurgulanir. Cizgisel bir anlati tarafindan
yOnetilen zamanin aksine, duyusal kod ve izlenimlerle icra edilen mekéan ve zaman fikri
ortaya ¢ikar. Sahnedeki hem somut hem de soyut diizlem degisken bir mekan ve zaman
algisin1 da neden olur. Sahnedeki tablolarin statikligi ve yavashigi zamani askiya alir
(6zellikle Wilson’un gosterimlerinde), boylece goziin bir imgeye odaklanmasi saglanir.
Bu durum, yani zamansalligin yavaslatilmasi, seyircinin imge iizerindeki ayritilara
odaklanmasin1 saglar. Tiim bu diizen igerisinde ne zaman ne de mekan alisilagelmis
yasalara/kurallara bagli degildir, zaman ve mekan fiziki gerceklikten soyutlanarak

alternatif gérme bicimlerinin imkanim saglar.®

6 Bonnie Marranca, The Theatre of Images, London, The Johns Hopkins University Press, 1996, s.
IX-XV
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Marranca’nin isimlendirdigi imge tiyatrosu sozsel ve metinsel olanin geri ¢ekilmesiyle
birlikte s6zun ya da metnin yerini alan imgelerin dili alternatif yeni bir tiyatro ontolojisi
ortaya ¢ikaracaktir. Sahnenin merkezinde metin ve oyuncunun mevcudiyetinden ziyade
imgeler ile kurulmus bir zaman ve mekan fikri yeni bir alimlama surecini de talep
etmektedir. Artik konvansiyonel anlamda olay 6rgust, karakter gibi unsurlar tiyatrondan
armdirilir. Bu bigimde oyun kisileri artik konvansiyonel anlamda bir rol iginde olmazlar.
Boylece sahnede yer alan bedenlerin maddeselligi 6n plana ¢ikarilir. Artik oyuncunun
bedeni bu tiyatro bigciminde bir tablo ya da resim olusturmak igin tasarlandigindan beden

imge tireten bir makineye doniistir.

Imge tiyatrosunun bu yaklasimlar1 da géz 6nlnde tutularak, bu tiyatronun en 6nemli
temsilcisi olan Robert Wilson’in tiyatro diislincesini daha rahat kavranabilir. Ayni
zamanda Wilson’in yaklasimini bakmak, imge tiyatrosunun Romeo Castellucci’nin
tiyatrosuna nasil bir zemin olusturdugunu anlamak i¢in de dnemlidir. Sahnede yaratilan
imgelerin nasil bir estetik oneri ve alg1 olusturduklarini tanimlamak i¢in Wilson izlegini

takip etmek bu ¢alisma i¢in 6nem arz etmektedir.

1.4.1 Robert Wilson’in Imgeleri

Robert Wilson, 1970’lerden bugiine Amerika Birlesik Devletleri’nde ve Avrupa’da
birgok sayida oyun yonetir. ABD’de bulunan Black Mountain isimli okulu, Bauhaus
ekolunuin neredeyse takipcisi biciminde kurulup, sanatta bicimsellik izerine yogunlasir.
Wilson tiyatrosu 0Ozellikle kendinden onceki tiyatronun izlerini tasirken, Ozellikle
1960’lardan (ve onciilleri tarihsel avantgardelardan) itibaren tiyatronun metinden azade,

imgesel dil ve atmosfer, stilize oyunculuk gibi bir¢cok unsur tizerine odaklanir.

Wilson’1n tiyatro estetigi miizik, ritim, dans, oyunculuk ve metin gibi unsurlari birbirinin
lizerinde yarattigi tahakkiimii reddeder. Aslinda, daha 6nce ¢aligmamizda andigimiz,
Derrida’nin “iz” tanimiyla da yakindan ilgilidir. Derrida’nin iz kavramini yeniden
hatirlarsak, bu kavram Bati metafiziginin barindirdigr iki karsitlilar1 ifade etmemektedir,

tam olarak bu kavramlari diglamaktadir. Anlam, dil, imge veya atmosfer her zaman bir
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olus/hareket halindedir ve surekli olarak da ertelenmektedir. Dolayisiyla mutlak bir
“anlamdan” ya da “¢ikarimdan” s6z etmek miimkiin degildir. Olus/hareket halinde ve
surekli ertelenen anlam, gostergelerin de surekli olarak belirli bir yasa olmaksizin
“iliskisellik” iginde bir konumdan diger bir konuma dagilmaktadir ya da sigramaktadir.
Bu baglamda diisiindiiglimiizde gostergelerden geriye yalnizca “iz”den bagka bir sey
kalmamaktadir. Wilson’in beden ve dil lizerinde gerceklestirdigi bu “yap1 sokiim”,
“egretileme” ve “iz” kavramlariyla odagimiza almamiz gerekmektedir, ¢ilinkii bu teatral
yapida anlamsal gostergeler ya da gostergeler biitiinii bagka bir seye indirgenemez sekilde
bir anlatim olusturmaktadir (anlam ve alimlama yilizer gezer bir sekilde kendini
sunmaktadir). Dolayisiyla Wilson tiyatrosunda teatral unsurlari kendi aralarinda bir
savasa sokmak yerine, birbirine belirli bir nedensellikle bagli olmayan unsurlarla bir
“bitiinlik” olusturdugunu goriiriiz. Bdylece biitiin  i¢inde yer alan unsurlar

bagimsiz/demokratik bir sekilde seyircinin bakisina sunulur.

Robert Wilson, ilk ¢alismalarindan bu yana imgeleri aktarim ve anlatim bigimleri olarak
kullanir. Bir ressamin olusturdugu desen ya da bir kompozisyon gibi sahne estetigini insa
eder. Yalnizca sahne tasarimi ve tasarimi olusturan unsurlar1 degil, oyuncunun bedenini

de bir imge olarak diisiiniir ve sahnede bu sekilde kullanir.

Ama acikca geleneksel kategoriler -resim, heykel, sahne sanati, vb.- artik
gerceklikle uyusmuyor. Sahsen bunun psisik alanimizdaki krizden ve nesneyi ve
Ozneyi ayiran sinirlardan kaynaklandigini diisiinliyorum. Nesneler arasindaki
smirlarin kirilmasi gibi, sanatg1 ve izleyicinin rollerinde de bir karigiklik vardir ve
boylece benlik ile 6teki arasindaki sinirlari siler. Bu farklilasma eksikligi, bazi
insanlar Gzerinde dramatik bir etki yaratabilir: benlik duygusunun yitirilmesi,
haliisinasyonlar, vb. Ama ayni1 zamanda, Mutlak olan Varlik ile bir ozmoz duygusu
yarattig1 i¢in neseye de yol acabilir.”’

Kristeva, Wilson’in yerlesik sanatsal kategorilerini ortadan kaldirmadigini, seyirciler
Uzerinde “benlik duygusunun kaybi”’na ve “neselendirme” olmak Uzere ¢ift yonli bir
deneyim olusturdugunu soyler. Wilson’da hem sanatci/iiretici hem de seyirci icin
alisilagelmis simirlar1 asan algi, hayal giiciiniin de smirlarini genigletir. Wilson’in sahne

iizerinde {irettigi resim, mimari, enstalasyon ve performans gibi ¢esitli disiplinlerin varligi

7 Julia Kristeva’dan aktaran Maria Shevtsova, Robert Wilson, Routledge, New York, 2007, s .3
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ve konumlandirilmasi, seyirci tizerindeki algimin ingasinda 6nemli bir nokta oldugunu

soyleyebiliriz.

Wilson’in, tiim bunlar ile birlikte rasyonel dili bozguna ugratma g¢abasi, sahnedeki

estetiginin goriiniir ve algilanabilir olmasi agisindan 6nemlidir:

Wilson, dili bir giic ve baski sdylemi haline getiren rasyonalitenin, gosterime
anlamli bir gekilde getirilen felaketlerden sorumlu oldugunu 6ne siirer: cinayet, i¢
savas, ucak felaketleri ve atom bombasi vb. Ilkel bir iletisim durumuna geri
donmek icin, hem dilin hem de tarihin yadsinmasi gerekir; bu nedenle, (...) Wilson
rasyonel dili yikmaya, tarihi yikmaya (savas ve kiyamet goriintiilerini
cagristirarak) ve ardindan yasamu ilkel, ritiiellestirilmis iletisim olarak yeniden
yaratma gerekliligine vurgu yapar.’

Wilson’n bu niyeti, rasyonaliteyle birlikte kaliplasmis ya da kabul gérmiis tiim deger ve
yargilar1 bozguna ugratarak rasyonalitenin diline alternatif, neden sonug¢ bag1 ve cizgisel
bir izlek olmaksizin bir yap1 kurmaktir. Wilson, bu yapi igerisinde de kasitli olarak stilize
ve alt1 ¢izilmis (vurgulanmis) imgeler yaratarak, seyircinin bakisini imgenin tiim hatlarina
cekmek ister, boylece Wilson, sahnede olusturdugu resimleri; 151k, kostiim ve bir¢ok
objenin yardimiyla seyirciden gizlemeden sekillendirir.”® Dolayisiyla Wilson’1n imgeleri,
kimi zaman beden, kimi zaman 151k, kimi zaman ses ve kimi zaman objelerden olusur.
Tiim bu unsurlar ayn1 zamanda kendi baglarina sahnede bir anlamsallik ve ¢agrisimlar

olusturur.

Yukaridaki ¢ikarimlar baglaminda, Robert Wilson’un 1971 yilinda sahneledigi Deafman
Glance [Sagir Adamin Bakisi] adli ¢alismasindaki gorsel imgeleri ve tasarimi, sagir ve
dilsiz Raymond Andrews birlikte hazirladig1 gésterimi 6rneklemek yerinde olacaktir. Bu
caligma Ozellikle Wilson tiyatrosunda oOnemli bir milattir. Wilson, Andrews ile
karsilastiktan sonra gorsel imgelerin 6nemini kesfetmistir. Wilson, Andrews sagir
oldugundan iletisim kurmak i¢in bir seyler ¢izdigini ve anlatim1 kelimelerle degil gorsel

imgelerle/isaretlerle kurdugunu belirtir.20 BOylece Wilson, Andrews’in hem imgelem

8 Michael Vanden Heuvel , Performing Drama/Dramatizing Performance: Alternative Theater
and the Dramatic Text, Ann Arbor, The University of Michigan Press, 1991, s. 168

9 Maria Shevtsova, Robert Wilson, s. 129

80 Robert Wilson’dan aktaran Arthur Holmberg, The Theatre of Robert Wilson, s. 3
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diinyasint hem de beden dilini kesfetmeye baglar. Wilson’in Andrews’le kurdugu

“sdzsiiz” oyun Deafman Glance’in olusmasina vesile olur.8!

Deafmen Glance bir gostergeler kolaj1 olarak karsimiza ¢ikar. Aslinda tam anlamiyla bu
performansta higbir gosterge sarih bir sekilde agiklanmaz ya da temellendirilmez. Sahne
unsurlar1 tam olarak neyi imledigi ya da temsil ettigini de agik etmez. Wilson’in sahnesi
“ritya (ve gergekulstu imgelerle) imgeleri”yle sekillenir. Wilson’mn imgeleminin ilk etkisi
sahneyi riiya olarak tasarlamaksa, ikincisi bir yer bulmaktir. Bu durum ise, algilanabilir
duyu eksikliginin bir sonucudur.®? Wilson erigilmez olan giinliik duyu modlarinin, farkli
unsurlar1 yan yana dizerek etkin bir sekilde oyun alaninin siradan sosyal bir alan icinde
goriilmesi gerekliligine isaret eder.83 Sahnenin alani gergekiistii diinyanin ve rilya
imgeleriyle kaplanir. Seyirci tam olarak bir “tablo”ya bakar gibi sahnenin tiim unsurlarina
maruz birakilir. Konvansiyonel tiyatroda oldugu gibi bir zamansal, mekansal ve oykiisel
bir izlek yoktur. Burada bir oyun alaninda oldugu gibi kimi zaman soyut kimi zaman da
somut imgeler seyircinin bakisina sunulur ve seyircinin “biitiinden” (yani bigimden) ya

da atmosferden bir deneyime ve bir iz’e taniklik etmesi beklenir.

Ornegin Deafman Glance’ta ilk tablosunda anne evde iki ¢ocuguyla birlikte bir masanin
basinda durur ve yarim saat boyunca higbir sey olmaz. Daha sonra anne sandalyesinden
kalkar ve ¢ocuklar1 i¢in bir bardak sut doldurduktan sonra, onlar1 bigaklar ve tim bu
durum bir dakika i¢inde gergeklesir. Kadin bu olay1 duygusuz/tepkisiz ve ¢ok yavas bir
sekilde gergeklestirir. Bu acgilis tablosundan sonra performans alani tamamen imgeler ile
kaplanir: Cinayetin ardinda kalanlari temizleyen isgiler, kurbaga basl insan, hokkabazlar,
aksam yemegi yiyen bir grup, onlarin hemen Oniinde balik tutan bir ¢ocuk, grotesk
elbisesiyle oyun boyunca oturan Kralice Victoria ve sahnende dans ederek gezinen
dansgilar... Bu imgeler belirli bir nedensellikle birbirlerine baglanmadan seyircinin
bakisina sunulur. Bu bakisa sunulan imgeler, diyalogdan azade bir yapida oyuncu kisileri
bir rol ya da eylem izleginde bir yap1 olusturmadan yalnizca bir durum yaratir. Bdylece

performansin imgesel/resimsel ve heykelsel olarak da algilayabilecegimiz sahnenin

81 Ae,s. 3
82 Ae., s. 186
8 Ae. s. 186
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“plastik” nitelikleri gérunur olur. Bu durum konvansiyonel olmayan zaman anlayisiyla
birlikte (cizgisel zaman), duyusal etkilerle olusturulan mekansallik ve zamansallik algilar1
gosterimin temel izlegi haline doniisiir. Boylece bicimsel tasarim, ¢izgisel zamanin yerini
alir ve:

Geleneksel anlatim yerine, imgeler bir duyarliliginin kesif yoluna acar ve bunlar
i¢c yasami ifade ederler. Wilson tiyatroyu dramadan lirik siire tagir. Oyun “zihnin
zamaninda” vuku bulur ve yavag hareket biiyiilii bir durumu ingsa eder. Ve bu
asamadan itibaren dil siirgiin edilir. Sessizlik hiikiim siirer. 8

Sekil 2: Deafman Glance

}3&” ‘ ®

Wilson dili strgln ederek, sahnenin maddeselligini imgeler ve objeler araciliiyla
olusturur. GOsterimdeki imgelerin bir “biitiinliik” i¢inde seyirciler tarafindan algilanmasi
ve anlamlandirilmasini da ister. Aslinda “demokratik” bir bakis ¢ergevesinde merkezi bir
anlamsallik kurmadan atmosferi olusturur ve her seyircinin tekil bir sekilde imgeleri
yorumlamasini bekler. Bu durum konvansiyonel tiyatroda kullanilan imge ve anlam
birimlerimden farklilik gosterir. Anlami olusturan imgeler (ya da bizatihi dilin kendisi)
“merkezsizlesmistir” ve bOylece ortaya cikan isaretlerin “artik bir gergekle bagintisi

9985

olmayan kiiltiirel gondergelerden baska bir sey”’°° olmadigi goriiliir. Aslinda bu imgeler,

8 Arthur Holmberg, The Theatre of Robert Wilson, Cambridge University Press, New York, 1996, s.
8
8 Nicolas Bourriaud, Radikan, ¢ev. Talat Mehmet Ongiit, Baglam Yaynlari, Istanbul, 2019, s. 61
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Marranca’nin tanimlarina ek olarak, Fransiz disiiniir (Klrator, yazar ve akademisyen)
Nicolas Bourriaud’un botanik biliminden devraldigr “radikan” kavramiyla da

aciklayabiliriz. Bourriaud’ya gore radikan:

Gelisimleri belirli bir topraga bagli radikallerin aksine, onlar ilerlerken kdk salan
radikan bitki ailesine sahiptir. Ayrik otunun sap1 radikandur, ¢ileginki de dyle: Ana
kokiin yaninda ikincil kokler salar radikan onu agirlayan toprakla uyumlu gelisir,
kivrimlarim takip eder, yilizeyine ve jeolojik bilesimine uyum saglar: Kendi
cevresini gelismekte oldugu yerin kosullarina uyum saglayarak gergeklestirir. Hem
diyalojik hem de dinamik anlamlar tasiyan tagiyan radikan sifati ¢agdas 6zneyi
betimler...86

Bourriaud’un 6zellikle 1990 sonrasi ¢agdas sanat i¢in kullandigi bu terim, 90’larin Bati
estetigini olusturan bir¢ok unsurla da baglantilidir. Merkesizlesme ve sabit bir anlamin
aktarilmasimin terkedilmesiyle birlikte sanatta bir kdkene baglanma meselesi de
sorunsallastirilmistir. Bourriaud’un ifadesiyle “radikal sanatg1 kokene donmeyi
amaclarken radikan yola koyulur ve donecegi bir yer yoktur: Radikan evrende sanatg¢inin
kendi tayin ettigi yerler hari¢ ne bir baslangi¢ ne de bir son vardir.”®’ Bir baglangicin veya
sonun olmamasi ayni1 sekilde imgenin de kiiltiirel bir génderge olmasindan bagka bir seye
tekabiil etmeyen anlamsalligiyla da yakindan ilgilidir. Aslinda bu bir nevi imgeyi
olusturan sanat¢inin ya da performansg¢inin/oyuncunun imgeyle birlikte kurdugu “kimlik”
ile de ilintilidir. Bu radikan diinyada kimlik tasinabilen bir unsurdur, “ancak bu kimlik
baska topraklara ekilmek iizere tasinan ve siirekli doniistimiiniin kabul edilmesi gereken
kimlikler [imgeler]”dir.®® Zira bu durumda radikan imge ya da kimlik toprakla (daha
somut anlamda mekanla, zamanla, uzamla) iliskiye maruz birakilmaz, aksine bir se¢im
yapar. Tahakkiim ve maruz kalma iliskisi terk edilmis, se¢ilen yone dogru yol alinir. Bu
durum hem dretici kadar seyircinin konumu igin de gegerli bir durumdur. Zira merkezi
bir anlama maruz birakilmak yerine sahnedeki atmosferden se¢imler yaparak, radikan bir
kok gibi, toprakla uyumlu bir iliskide kivrimlar takip ederek alternatif, ikincil kokler
salar. Bu alternatif kokler siirekli bir doniisiim/degisim halinde oldugu i¢in anlam da bu
baglamda durmadan bir yolculuk iginde kalir. Derrida’y1 yeniden hatirlarsak, anlam hep

ertelenir ve sigrar. Dolayisiyla ortaya ¢ikan yapit da siirekli bir olus haline stiriiklenir:

8Ae., s. 63
8Ae., s. 64
88A e, s. 64
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[Radikan] Egreti bir kék salma, ev sahibi mekanla, kesfedilmemis yerle iliski
kurmak anlamina gelir. Radikan hatt1 olusturan her temas noktasi bir geviri ¢abasini
temsil eder. Bu agidan sonsuza dek siirdiiriilmesi gerek bir 6z degil, her ¢esit insan
faaliyetini “kapsamaya” yatkin gaz halinde bir maddedir; katilasip yeniden goriiniir
bir bigim kazandi§inda ortaya ¢ikan yaputtir.

Imgelerin temsil edilme bicimlerini ve génderge alanlar1 durmadan “gaz” halinde elle
tutulamayan ve katilagsmadan goriiniir olmamas1 durumu imgenin de radikan bir bicimde
yol aldigin1 gosterir. Yeniden Wilson’a donecek olursak, Deafman Glance’ta karsimiza
cikan imgeler, Ureticinin segimleri ve Kolajiyla, ayn1 zamanda da seyircinin bu imgeler
Uzerindeki secimleriyle, surekli akis iginde bir imgeler diinyasi gegidinin olusmasini
saglar. Gorsellerde de goriildiigi gibi olusturulan her tablo bir imgesellik tasir (Sekil 2).
Imgesel diinya “imgelerin” daginik haliyle bir atmosfer olusturur ve seyircinin bir iz’e,

bir imgesellige temas etmesine olanak tanir.

Bu olusturulan imgesel diinya Bati diisiincesinin “bakisin iktidar1” meselesini de
sorgulatmaktadir artik. Zira imge teorisinde “Bakisin iktidar seyircinin degil, seyirlik
nesnenin elindedir. Bakisin iktidari, dolanima sokulan her imgede guclu bir bicimde

790 cikarimmi da diisiindiigiimiizde seyirlik nesne de bir “radikan” bir

varhigini strdirir
“imge” olarak karsimiza ¢ikiyorsa, burada ertelenen bir iktidar mekanizmasi oldugunu da
belirtebiliriz. Clinkii stirekli yer degistiren anlam ya da basli bagina anlamin elle tutulabilir
olmaktan ¢ikmasi, muktedir “6znenin” her seyi bilme ve ¢6zme guciniin de elinden
alinmasidir. Ayni tarihsel avantgardelarda oldugu gibi “rliya dramuturjisi” olarak da
gorebilecegimiz bu imgesel diinya, belirsizliginin verdigi tekinsizlikle yalnizca bir “iz”,
“duygu” ve “temas” disinda “mutlaklik”tan uzak bir deneyimin Gtesinde bir sey

sunmayacaktir.

Bu noktada, artik s6zden armndirilmis olarak karsimiza ¢ikan imgeler, sadece bir

“malzeme”, “madde” ve “iz” olarak karsimizda durmaktadir. Aslinda bu anlatilarin, Bati

ikonografisinin tagidig1 sarsilmaz “kanonik” yapisi da sorgulamaya acilmaktadir. Artik

A, s. 66
% Zeynep Sayin, Imgenin Pornografisi, Metis Yaymcilik, Istanbul, 2003, s. 13
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teatral alan soziun merkeziyetci yapisindan siyrilip imgelerle donatilmis bir diinyaya
acilirken, mevcut anlam ve dizgeler terk edilip (6zellikle Pagan imgelerin Hristiyan
imgelerinin yerine kullanilmasi yani ikonakiricilik) Bati’nin kurucu mitleri/anlatilar ve
biiyiik anlatilarinin yalnizca bir imgeye ve simgeye doniismesi, “ikonakiric1” estetik ve

dramaturjinin de kapisini aralamaktadir.

1.5. Romeo Castellucci Tiyatrosu’nda Imge Diisiincesi

Bu bagliga kadar insa etmeye calistigimiz izlek, tiyatrodan sdzden imgeye gecisin ve
imgenin artik sahnede yeni bir estetik ve dil olusturdugunu belirtmekti. Bu ¢alismada
temel olan unsur, Romeo Castellucci’nin tiyatrosuna temel olusturacak ya da Castellucci
tiyatrosunu temellendirirken kullanacagimiz kavram ve tarihselligin izini siirmek

acisindan onemlidir.

Romeo Castellucci’nin yonettigi performanslarda yeni bir diinya yaratmanin en temel
etmeni imgelerdir. Castellucci’ye gore, “imge yalnizca sahne dilini insa etmenin bir araci
degil, ayn1 zamanda hem estetik hem de etik bir felsefi diisiincenin 6znesidir.”
Castellucci’nin bu yaklasimindaki temel mesele bir imgenin ne oldugunu belirlemek ya
da tam olarak gonderge alanini olusturmak degildir, ayn1 zamanda imgenin rollerini de
tanimlamaktir. Bu imge estetigi i¢inde olusturulan mekan cesitli objeler, renkler ve
bicimler ve oyuncu ile birlikte bir sahne plastigi iiretir, oyuncular ve diger tim unsurlar
seyirciyle imgesel ya da gorsel anlam ve cagrisim diizeyinden bir iletisim kurar.
Castellucci bu iletisimi kurarken o6zellikle ikonakiriciigin basit bir karsithigiyla
ilgilenmiyor, aksine imge ya da ikon, maddesellik, s6zden imgeye ge¢is gibi unsurlari
yan yana getirerek seyircide bir gerilim hissi ve daha sonraki bdlimlerden
acimlayacagimiz ‘“‘skandal” kavraminin pesinden gidiyor. Castellucci bu estetigi insa
ederken, imgeleri ya da ikonlar1 agik bir sekilde kiiltiirel diizlemlerinden ve anlamlarindan
soyutlayarak bir estetik olusturmuyor. Aksine imge ya da ikonlara uyguladigi yapi
soklimle imgenin goriinmeyen hatlarinin, yiizeylerinin sokiiklerini ve bozulmalarini

seyircinin bakisina sunuyor. Bunu gerceklestirirken tam olarak seyircinin alimlama

91 Dorota Semenowicz, The Theatre of Romeo Castellucci and Societas Raffaello Sanzio, s. 2
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ozgirliigliniin agilmasini sagliyor. Castellucci bu 6zgiirliigiin temelini sahnedeki imge ya
da ikonlara mutlak bir anlam ya da ¢agrisim yliklemeden, imgenin bir soru olugturmasinin
onund acarak sagliyor. Bdylece seyircinin sordugu bu soru tamamen tekil bir yerden
ortaya c¢ikiyor. Bu durum sahnede olusturulan atmosferin seyirci tarafindan “soru

bombardimani” tutulmasinin 6niinii agtyor.

Aslinda Castellucci’nin imgeler ile yarattig1 diinyada temel motivasyonu sahnede kurulan
imge ile seyirci arasinda kurulan diyalogdur. Bu yiizden Castellucci’nin sahnesini ve bu
baglamda insa ettigi imgeleri ¢oziimlerken, ikonakirict yaklasimin sahne pratiginde nasil
bir islev gordiigii ve Castellucci’nin hangi imgeleri tamamen ortadan kaldirdig:
Uzerinedir. Castellucci’nin ileriki bolimlerde ¢ozliimleyecegimiz gosterimlerinde bu
sorular merkezimizde olacaktir. Castellucci gosterimlerinde hem bireysel hem de kolektif
hafizaya ya da diissel olana durmadan génderme yaparak seyirciyi gorsel imgelerin igine
gomiildiigii “tekinsiz” bir alan icinde birakir. Boylece anlam stirekli ertelenir. imgeler
hicbir zaman tam olarak seyircilerin sorularina cevap vermeyecek, aksine ¢esitli siipheler
ve belirsizlikler yaratacak ve seyirciler sahneye hakim ya da sahneyi agik bir sekilde

cozlimleyen pozisyonundan alinarak imgeler yiginin i¢ine birakilacaktir.

Castellucci’nin imge yaklasimi ayni zamanda tiyatro gelenegiyle de olan iliskisiyle
yakindan ilgilidir. Burada gelenekten kastimiz, 6zellikle 20. ylizyilin tarihsel avantgarde
hareketleriyle, daha énce andigimiz Italya’daki avantgarde ¢izgidir. Castellucci’nin bu
cizgiden devraldig1 unsur 6zellikle temsilin yikimi ve bu baglamda gergeklik ile kurulan

iliskidir:

Her giin karsilagtigimiz gergekligi yoneten gelenekler, davraniglar, kurallar tarih
tarafindan mesrulasgtirilmistir. O evcillestirilenin garantoriidiir ve dolayisiyla
guvenilir ve emniyetlidir. Dogdugumuzdan beri, belirli bir diizen i¢inde variz;
diinyadaki isleyisimizi kontrol eden sistemlere gomiilii durumdayiz. Onlardan
kopmak, ancak tiyatronun yaratabilecegi alternatif bir gerceklikte vakit gecirerek
miimkiin olabilir. “Tiyatro, giindelik bir gerceklik degil, potansiyel bir gerceklik
olan bir gerceklik sunar.” Bununla birlikte, gelenek tarafindan belirlenen diinya
reddedilirse, bize geriye ne kalir? Baska hangi dil miimkiin? Nasil insa edilir ve bu
farkl gergekligin temelleri ne olmalidir?%?

2 Ae., s.14
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Castellucci ve ekibi gelenek meselesine mesafeli bakar, ¢linkl onlar i¢in gelenek 6nceden
belirlenmis bir seydir. Dil ve onun olusturdugu kiiltiirel mekanizma bize dayatilir ve bu
baglamda bu mekanizma igerisinde nasil yasayacagimiz ¢esitli sekillerde bize ogretilir.
Bu dil (Carmole Bene’de gordiigiimiiz gibi major yapilanma) bir iktidar yapisi olarak
iiretimimizin i¢ine de sizar. Bunu gerceklestirebilmek i¢in ise bir deney alan1 olarak kendi
dilini yaratmak gerekecektir. iste bu noktada Romeo Castellucci ve ekibi deneysel bir
calisma igerisine girerek herhangi bir diisiinceyi imleyen ve belirlenilmisten ve

kesinlikten uzak bir dil arayisina girerler.

1985 yilinda Societas Raffaello Sanzio’nun “Human Use of Human Beings” performansi
icin Claudia Castellucci tarafindan icat edilen “Generalissima” uydurma bir dildir.
Generalissima, Crole dillerine ve kolelerin ¢ocuklar1 tarafindan kullanilan kaba
konugmalar ile ilgili bir dizi calismaya dayanmaktadir. Bu ¢alisma numerolojiye de dayali
evrensel bir dil icat eden 13. yiizyil bilim insant Ramon Llull’in “Ars Manga”

arastirmalarindan esinlenerek olusturulur.

Sekil 3: Generalissima, Romeo Castellucci

Kaynak: https://www.corriereromagna.it/news-cultura-spettacoli-1784-lingua-html/
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Generalissima, ¢ok katmanli anlamlar olusturabilen, zamandan tasarruf saglayan ve daha
soyut ve telepatik bir alg1 diizeyi veren bir dildir. Dil, dort bilgi (dort kelime) asamasina
gore sistemlestirilmistir; dort yuz adet kavramdan/kelimeden olusan ortak bir diizey,
sadece dort kelimeden olusan en saf ve en yogun son seviyeye ulasana kadar kademeli
olarak daha ylksek ve daha rafine seviyelere yikselir ve bu dort seviyenin her birinde
iletisim miimkiindiir. Performansta, Giotto’nun Mesih’i bir magaraya yaklastigim
goOsteren unli freski tasvir edilir. Bu hikayenin temeli ise 6llp dirilen Lazarus’un
efsanesine dayanir. Olusturulan anlati her seferinde Generalissima dilinin farkli
seviyelerinde bes kez tekrarlanir (kelime ve dil diizeyinde sahnedeki imgelere dogru).
Oyun kisileri her seviyede degisen jestler ile insan ve Tanri arasindaki yakinlasmanin
“derin” anlamini ortaya ¢ikarmaya g¢alisirlar. Boylece yaratilan bu bigim, sahnedeki
imgelerle bir boyut kazandirarak Generalissima sistemi Uzerinden yaratilan alternatif bir

sistemi uizerinden anlatilir.

Generalissima, dort yiiz Italyanca kelimeden olusur; merkezde dort kelime, onun
kombinasyonu olan on alti1 kelime, on alt1 kelimenin kombinasyonu seksen kelime ile 400
farkli kelimeye ulasilan bu yapi, yeni bir dil olusturma ¢abasinin gosterimidir.
Generalissima’nin hem gorsel bir imge, hem ondan turetilen dilin sahnedeki imgelere
tasinmas1 hem de basli basina bir enstalasyon pargasi olarak sanat tiirlerinin sinirlarinda
gezen bir dil arayis1 oldugunu dile getirebiliriz. Societas’in bu dil icads, dil ya da dile
dayali tiyatro tiirii ile alay etmek niyetinde degildir. Generalissima, kendi siirlarin1 ve
dizenini sunan bir dildir, estetik bir yaklasimdir. Sonug olarak Generalissima, belirli bir
mantig1 takip eden ancak kullanicisina tam 6zgiirliik taniyan deneysel bir dil formiildiir.
Generalissima, tam olarak performansta higbir sey ifade etmese de, higbir seye yol
acmasa da veya belirli bir icerigi ifade etmese de bir fikir ve salt maddesellik olarak
sahneyi isgal eder. Bu durum ne ara¢ ne de hedeftir, ama sadece iletisimsel bir ara¢ olma

olasiligi olarak seyircinin bakisina sunulur.

Castellucci’nin ve SRS’nin hem Italyan avantgarde sanat gelenegine hem de Artaud’ya
kadar uzanan yaklagimdan hareketle, s6z ve metin merkezli yaklasim gosterimden
uzaklasgtirilir. Bunun yerine alternatif dil arayisinin pesine disiiliir. Alternatif dil

arayisindaki dil gibi konumlanan unsurlar bircok gorsel sanat ve sahne sanatlarinin estetik
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yaklasimlaridir. Enstalasyondan performansa, operadan sergiye, temsilden deneyime

uzanan bir arayista Romeo Castellucci estetik arayisini siirdiirecektir.
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IKINCi BOLUM

IKONAKIRICI ESTETIK BAGLAMINDA ROMEOQO
CASTELLUCCI’NIN OYUNLARINI COZUMLEMEK

Bu boélimde ikonakirici ve imge estetiginin sanatsal ve felsefi temeli anlatilarak,
Castellucci’nin “ikonakirici” estetik yaklagimimin temelleri tartisilacak ve bu estetik
bicimin Castellucci oyunlarindaki izleri sorgulanacaktir. Castellucci'nin tiyatrosundaki
ikonakirict yaklagimin goriiniirliigii ortadan kaldirmadan, goriiniir diinyanin bi¢imlerini
yok edilmeden yeni bir gercekligin nasil ortaya ¢ikacagi gdosterimler lizerinden

tartisilacaktir.

Birinci bolimde Robert Wilson’in tiyatrosu iizerinden tanimlamaya calistigimiz imge
diinyasi, 6zellikle 1990’lardan itibaren bir¢ok ¢cagdas yonetmenin kullanim alanina girer.
Bu baglamda so6zsel olanin (metnin ve kurucu anlatinin) geri ¢ekilmesiyle birlikte, ayn1
avantgarde sanatin epistemolojisinde ve estetiginde oldugu gibi, teatral araglarin
malzemesinin veya plastisitesinin goriintr hale getirilerek, alisilagelmis tiyatronun
yanilsamayla iizerini 6rttiigii maddesel hakikat ortaya ¢ikmaya baslar. Ornegin dil, bir
estetik unsur ve iletisim araci islevine doniistiiriilmeden dilin olusturdugu ses, ritim,
miizikalite ve hatta “giiriiltii” lizerine odaklanilir. Boylece dilin maddeselligi vurgulanir.
Bu durum dilin semantik boyutunu da asarak ya da semantik diinya algisini kirarak, dilin
konvansiyonel temsil alaninin i¢indeki yeri de sorunsallastirilmis olur. Boylece dil artik
fizik diinyanin bir temsilini imleyen bir igaret dizgesi olmaktan ¢ikip, yalnizca tinilarin
ve tekrarin estetigiyle yeni bir aktarim ve anlatim diinyasi agar. Bu anlatim diinyasi
yalnizca dilsel malzemeyle degil, bu malzemenin iliski kurdugu imgelerle goriiniir hale

gelir.
Tarihsel avantgardelardan bugiine (avantgarde estetigi temel alan tiyatro fikri), teatral

alan bir anlam ya da bir kozmos (diizen) kurmaya degil, sahne alanindaki unsurlari

gostermek iizerine odaklanir. Bu gosterme gayreti yalnizca “modeline benzeyen ama
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modeli olmayan™ bir temsil bi¢cimi olarak degil, riiya imgeleri gibi, kaosun estetigiyle
birlikte ikon ve imgelerin diinyasimin bir daveti olarak karsimiza ¢ikar. Ronesans ile
birlikte yeniden kesfedilen perspektifle birlikte hem plastik sanat alant hem de tiyatro,
bakis baglaminda degisiklik gosterir. Oncesinde “Antik Yunan’da merkezi perspektif,
bakis alan1 i¢inde kalan gOriinliimiin tiimiine degil, yalnizca bu alan i¢inde bulunan
nesnelere uygulanir. Zaten tiyatroda da sadece sahne dekoru merkezi perspektifle
resmedilmistir.”®® Imge kuramcis1 Zeynep Saym’a gore bu durum Antik Yunan’la
Yenicag donemleri arasindaki farklhiliktir, zira yenicag goriiniim alaninin tiimiine
hakimken, Antik Yunan yalnizca mekan icindeki nesnelere odaklanir. Aslinda
tragedyalarin soluk aldig1 alan temsile ¢ikarilmig imgelerin/nesnelerin gézin gordsinin
ele gecirdigi tekin bir uzamdir.®* Ama Yenigag’da (ki avantgarde diisiincesinin yikacagi
bir alg1 olacak bu) Kartezyen evrende kor bir insan bile dokunarak ya da temas ederek
diisiinebilmektedir. Boylece “Antik Yunan’in mekan ile nesne arasinda kurdugu ayrim
yitirilmis, mekanin kendisi nesnelesmistir.”®® Kartezyen algiyla degisen evrenle birlikte
goriiniim ve temasin mekani/uzamin nesnelerini algilama meselesi, her ne olursa olsun
dis gercekligi yani dogayr imlemeye devam eden bir kozmos olarak karsimiza c¢ikar.
Aslinda Yenigag diislincesiyle birlikte bakisin 6zneye ait oldugu ve 6znenin muktedir
oldugu bir nesnelestirmenin kabul gordiigii bir sistem iizerine odaklanilir. Bu baglamda
O0znenin nesnelerle veya kendi imgeleriyle kurdugu bir sanat diinyasi ortaya ¢ikar.
Dolayisiyla 6znenin kurdugu bu diinyada temsil -re-praesentare-, yeniden temsil etme,
iiretme olarak karsimiza ¢ikar. Boylece 6zne “ge¢cmiste kalan dokunusun izini siirecegine
ve bunun dehsetiyle yiizlesecegine, ancak kendi varligi sayesinde bir mevcudiyete viicut
bulduran seydir yeniden iiretim”.%® Bu iiretim/yaratim i¢inde nesne ve onun olusturdugu
imge “goriinmeyeni” de sogurur. “Imgenin bu hali sayesinde nesne i¢indeki nesne
olmayan seyin iistii ortlllir ve nesne kendine yeter gosterilir.”%” Boylece nesne olmayan
“lekesellik” “sayesinde bakisa cagirsa bile sahiciligi yiiziinden bakisin 6tesine uzanan sey

yok olur, bakisim alani daralir.”® Bu durum aslinda modern dznenin gérmek istedigi

9 Zeynep Sayin, imgenin Pornografisi, s. 20
% Ae, s.20
% Ae, s 24
% Ae, s. 40
7 A, s. 40
% Ae.,s. 40

55



diinyay1 temsil etme bi¢imidir. Diinyay1 kendi daralttig1 bir bakisimda sunarak dogay1
taklit eder ve hakikate bu sekilde ulastigini iddia eder. Ancak imgeyi icinden ¢iktig1
mekandan ya da uzamdan ve cevreden ¢ikararak bakisim alani genisletilebilir ve

nesnedeki nesne olmayan olgularin gériiniir olmasi saglanabilir.

Sanatin ve kiiltiiriin i¢inde tiretilen imgelerin kurallarin1 zamanin ve toplumun kosullari
belirler. Imge diisiiniirii Regis Debray’a gore tarihte imge iiretiminin ii¢ agamas1 vardir.
I1k olarak matbaanin bulunusuna kadar siiren “idol ¢ag1”dir. Bu dénemi “sanat cag1” takip
eder ve son olarak televizyon ile birlikte gorsel cag baslar. Debray ilk imge iiretimlerini

RN

dogum ve oliimle iliskilendirir. Eski Latinlerde “imago” “6lii maskeleri”dir. Ozellikle
Aristokratlarin mezarlarinin iizerinde bu imagolarin bulundurulmasina izin verilir.%
Imgeler tarih boyunca oncelikle simgesel islev goriir. Bu durum daha c¢ok dinsel
simgelerden olusur. Bati toplumunun sekiilerlesmesiyle birlikte imgeler; demokrasinin,
Ozgiirligiin ve ilerlemenin sembolii olarak kullanilir. Artik imge Tanr1’dan ziyade insani
ylceltmek igindir. Ozellikle 19. yiizyilda fotografin kesfiyle birlikte imge kusursuz
gergekligin temsili olmaya baslar. Debray’m “videokulre” olarak nitelendirdigi ¢aga

gelindiginde imge artik dolasima girer. Bu imge yalniz birine ait olmaktan ¢ok, herkesin

erisebilecegi bir unsur olarak yayilmaya baslar. 10

Yukaridaki satirlarda 6zetlenen imgenin 6zellikle 20. yiizyil diisiincesindeki yorumlarim
ve degisimlerini gormek onemlidir. Clinki 20. yiizyildan giiniimiize imgenin islevi ve
konumu degisir. 20. yiizy1l diisiincesiyle birlikte ve perspektifin yeniden tanimlamasi
cabalar (tersten perspektif) Yenigag diisiincesinin hakikati arama cabalarini1 da kdkten
sarsar. Ciinkli Yenicag'da goziin/bakisin gordiigiiyle hakikatin bir ve ayni sey olmasi
keskin bir bicimde 6zne ve nesne diisiincesinin sinirlarini belirleyen bir durumdur. Bu
diialist diisiincesinin sorgulanmasi ve sorunsallagtirilmasiyla birlikte yeni “imge”
okumalarina olanak tanimistir. Zira artik imge Zeynep Sayin’in tanimlamasiyla “perde

acildiginda odaya dolan ve evreni duyumsamamizi saglayan 151k gibi kendini sadece

9 Halime Yiicel, imgeden Yoruma, Ayrint: Yaynlari, istanbul, 2013, s. 27
W0 Ae.,s 31
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gosteren, ama agiklamayan, kendini ele veremeyen bir gizemlilige, ardinda kendi disinda

bir sey gdstermeyen bir goriiniirliige evrilmigtir”.101

Bu imge ¢ikarimlarimi goz oniinde tutarak galismamiza konu olan italyan yonetmen ve
gorsel sanatc1 Romeo Castellucci’nin imgeyi nasil algiladigini ve ikonakirici estetiginin
kadim anlatilarin ve mitlerin ¢agdas yorumlarimi gergeklestirirken nasil bir dramaturji ve

okuma yaptigini incelememize yardimci olacaktir.

2.1. Ikonakiric1 Tiyatro Estetigi

Tersten Perspektif adl1 ¢alismanin yazar1 Pavel Florenski temel olarak mimetik temsilin
asgari bir diizeye indirgenmesi konusunda goriiglerini 6ne stirer. Perspektif kuraminin
tersine, bakanin goziinden nesneye/resme yonelen bir 151k degil, Tanri’nin 15181 ya da
ikonadan ¢ikan 151k bakanin gbziine gelir. Merkezi perspektifte kurulan kagis noktalar
sayesinde bakan imgeye bakacagi yeri bilir, yani onun i¢in tayin edilmistir. Ama tersten
perspektifte ise durum farkhidir; birden fazla kagis noktasi vardir ve bakanin yeri
degistik¢e goziin farkli noktalara bakmasini zorlayan bir estetik bigimdir. BOylece tek bir
noktadan degil her noktadan 1s1k sagan bir “Tanrisal” algi yaratmaktadir. Zaten bu
ikonalardaki ya da imgelerdeki mesele imgenin kendisinden ziyade goriinmeyen bir

uzami ve “15181” gostermesidir. Bu da Tanrisal olanin kendisidir.

Aslinda Florenski’nin sorunsali tam olarak sudur:

Dordiincii boyut olarak zaman hi¢ goéz Oniine alinmasa bile, iic boyutlu bir
gergekligi iki boyutlu bir ylizeyde temsil etmek ne denli natiiralisttir? CUnku iki
boyutlu bir temsil, aslinda nattralizmin dayanagi olan uzam anlayisiyla gelisir.
CuUnkd natiiralist sanat, diinya uzammin Oklid uzay1 oldugu inancinda oldugu igin,
diinyaya dair temsilin de bu uzaym bigimsel 6zelliklerini gosterdigini, onun bir
orneklemesi oldugunu, bakan g6z ile bakilan nesnenin bigimsel olarak ortiistiigiini
savunmak zorundadir. Boyle bakildiginda Florenski'nin sorusunun, belirgin bir
bicimde Duchamp’in “dérduncl boyut” dedigi seyi amstirdig1 fark edilecektir:
Ayni yillarda biri Moskova'da, digeri Buenos Aires, Paris ve New York'ta yasayan,
ama birbirinin ismini bile duymamis bu iki “diislinlir’in sorunsali ortaktir:
Vasari’den, Descartes’tan ve Kepler’den beri siregelen retina-merkezci ve
modernist tavirdan ve bu tavr belirleyen uzay anlayisindan nasil siyrilinir ve iki
boyutlu bir ylizeyde -resim mekaninda- (i¢ boyutluluk nasil saglanir?*%?

101 Zeynep Sayin, imgenin Pornografisi, s. 8
102 pavel Florenski, Tersten Perspektif, cev. Yesim Tiikel, Metis Yayinlari, Istanbul, 2007, s. 21
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Yukarida ifade edilen sorunsala Floresnki’nin getirdigi tanimlama agiktir: benzestirmeye
yani temsile dayali bir imge iiretmek miimkiin degildir. Bu durum dort boyutlu bir
imgenin/gergekligin ii¢ boyutlu bir mekanda temsiliyle miimkiin olacaktir. Dolayisiyla
kendini diinyanin merkezi olarak konumlandiran 6znenin bir yanilsamasi olarak
karsimiza ¢ikar. Bu baglamda Florenski, ancak ¢ok merkezci bir tersten perspektif ile
birlikte insan goziinii/bakisini “bedenle ve varolusla baristirmaya kadir olacak, onu

diinyaya —ve iginde yer aldigi mekana— agabilecektir.”0®

Sekil 4: Efendinin Nurlanisi, Yunanl Theofanes. 15. yiizy1l bast

\!

Aslinda bu durum ancak gergekligin sembolik olarak temsil edilmesiyle miimkiin
olacaktir. Tabloda temsil edilen ya da olusturulan imgesel diinya radikal bir bicimde farkl
olana 151k tutabilecektir. Bu durum ise “dogaiistli” bir diinya olarak karsimiza ¢ikacaktir.
Aslinda merkezi perspektif disardan bir bakis1 dngoriirken tersten perspektif ise icerden
bir bakis1 talep eder. Bu karsithik Bati’nin bakisinin diinyay1 kavrama, “bakisla ele
gecirme” arzusuyla ve varligmm mekanda konumlandirilmasiyla ilgili onemli bir
durumdur. Zira tersten perspektif Antik Yunan’dan 20. ylizyila dayanan bakis estetigini
de radikal bir sekilde sarsacaktir. Yeniden konunun altini ¢izersek ikonanin yapist
cogunlukla ¢ok merkezlidir ve bu ¢ok merkezlilik imgenin ayn1 anda ve eszamanl olarak
birden fazla perspektiften temsil edildigi i¢in seyreden {izerinde bir dayatma olmadan

“demokratik” bir bakis algis1 sunmaktadir.

1038 0., 5. 22
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Bizim bu g¢alisma boyunca “ikonakirici estetik™% olarak konumlandiracagimiz
sanatsal/teatral bakis, Ozellikle Romeo Castellucci’nin imge diisiincesindeki yerini
belirlemek i¢in 6nemlidir. Zira, ¢cagdas donemde {iretilen imgelerin “kirilmasi” ¢agdas
sanatin ve tiyatronun kag¢milmaz olarak epistemolojisini de radikal bir sekilde
degistirecektir. Hem ikonakiricilik hem tersten perspektif kavramlar1 Castellucci’nin
calismalarin1 tanimlamak i¢in anahtar bir kavram olacaktir. Bu kavramlarin, temel
alindig1 donem ve olgular iginden degil, bugiiniin diinyasindaki karsiligiyla ele alinacak
olmasindan 6tiirii, yapilan analojiler kimi zaman anakronik bir baglam olarak okunabilir.
Ama imgenin tarihini de gdz oniinde tuttugumuzda bu yaklagim, hem tarihsel hem de

diyalektik baglamda okumalar/analizler yapmamizin zeminini olusturacaktir.

Dorota Semenowicz’in The Theatre of Romeo Castellucci and Societas Raffaello Sanzio

adli ¢alismasinda Castellucci’nin ikonakirici estetigini su sekilde tarif eder:

Bu bir estetik projedir, yeni bir dil olusturmak igin bir dildir ve temsilin mimetik
kavramindaki ¢atlaklar1 arama eforudur. Bu dil uyum aramiyor, bilakis temsilin
catlaklarm arryor.%®

Semenowicz’in bahsettigi unsur tarihsel avantgardelarin da dile getirdigi temsil
problemidir. Romeo Castellucci ve Rafello Sanizo toplulugunun estetik yaklasimu, ileriki
boliimlerde performanslari incelerken de gorecegimiz gibi, temsilin ¢atlaklarini sahne
lizerinde imgeler aracilifiyla goriiniir kilmak tizeredir. Bu baglamda ikonakiricilik bir
gorliniirlik bicimini baska bir goriiniirliik bigimine doniistiirmek ya da transfer etmek
izerine kuruludur. Bu yaklasim mevcut imgenin ya da ikonanin ortadan tamamiyla
kaldirilmas: ile ilgili degildir; figiiratif bir doniistiirmedir, bir transfigiirasyondur.1% Bu
transfigiirasyon imgenin bicimini yani sekil ve goriiniisiinii degistirerek, kullanilan

imgenin ickin anlamini ve imgeselligini baska bir “sekil ve goriiniim” {izerinden aslina

104 fkonakiricilik (ikonaklast) Bizans Imparatorlugu’nda sarsict bir dénem olarak bilinir. ikonakiricilik
sadece kiliseye bir saldir1 olmaktan ¢ikip, birgok politik etkileri de goriilmistiir. Yaklasik bir asr1 agan
bir donemde bu hareket, dinsel hikdyeyi temsil eden ikonalarin islevini yitirerek bir tapinma nesneleri
haline gelmesine zemin hazirlamistir. 8. yiizyilin bu yikici olgusu kaginilmaz olarak ikonaya/imgeye
olan bakis1 da degistirmistir. Ikonanin mevcut islevinin yitirilmesi, ikona algisin1 asan bir noktaya
taginmasina vesile olmustur.

105 Dorota, Semenowicz, The Theatre of Romeo Castellucci and Societas Raffaello Sanzio, s.35
106 Ae.,s. 35
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benzemeyen yeni bir “imge” okuma bi¢imi olarak ortaya koyar. Boylece alisilageldik
anlamda “temsil”in catlaklar1 ortaya ¢ikmaya baslar. Aslinda imge kendi haliyle
gosterilmez olur Castellucci’nin sahnesinde. Clinkii imgenin illiizyon kilift ya da gizlenen
dikisleri seyircinin bakisma sunulur. Romeo Castellucci’nin amaci kendi ifadesiyle
sOylersek soyledir: “Bir ikonay1/imgeyi kirarken amacim onu ortadan kaldirmak degil,
onun kirik halini gostermektir.”'%” Bu “kirik’liklarin sahnede gériiniir olmasiyla birlikte
bu kirilmanin “iz”ini tagiyan imgenin olugmasini saglayacak bir sekilde, imge yap1
sokiime ugratilir. Bu sekilde imgenin “ideasina” ulagma fikri salt bir “diistinsellik”
iizerinden degil bigim tlizerinden elde edilir. Dolayistyla Castellucci tiyatrosunda imgenin
ideasina ulasmak bigimsellikten geciyorsa ve bu bigimsellik ikonakiric1 bir estetikle
imgenin kirilma anmnin goriiniimiine odaklaniyorsa, bu durum Castellucci tiyatrosunun

estetiginin kurucu eylemi olarak tanimlanabilir. Sahnesel auranin ya da atmosferin insasi

tam bu imgenin kurucu unsurlar1 sayesinde gergeklesir.

Sekil 5: Santa Sofia

it ¥l

Kaynak: https://www.arch-srs.com/single-post/2018/01/29/Digging-the-Archive-Santa-Sofia-Teatro-
Khmer

07 Ae., 5.37
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Rafello Sanzio toplulugunun 1988 yilinda gergeklestigi Santa Sofia adli caligma
yukaridaki satirlarda s6z edilen ikonakiriciligi 6zetleyen bir 6rnektir. Gosterimde
performans¢inin agzinda pinpon topu, pamukla kulaklarmi tikayip, hagla da burnunu
kapatiyor. Boylece tam olarak duyu organlarini “sembolik™ olarak devre dis1 birakiyor.
Bu sayede performans¢i gerceklikten ve duyumlardan uzaklasiyor ya da soyutlantyor.
Ardindan performans¢t kafasmna bir canta koyuyor. Bunu da sembolik olarak
rasyonelligin ve biligselligin {lizerine gitmek ya da onu isaret etmek icin yapiyor.
Performans alanina bir anda Pol Pot (Kambogya’da yeniden ve sifirdan bir toplum
kurmak i¢in insanlar1 tasfiye etmek isteyen bir soykirimci) geliyor. Olusan sahne
imgesinde duyularin kapatilmasi, Pol Pot’un sahne alanina girisi bir nevi dis diinyadan
kopmaya neden olmaktadir. Bu belirsizlik ortami yani imgenin temsil edilememe krizi
(imgenin kiriklart) farkli olani, sembolik olan1 deneyimleme imkéani sunmaya baslar. Pol
Pot’un sahne imgesiyle birlikte ikonakiricilik, gercekligin reddiyesi olarak karsimiza
cikiyor. Bu durum, yani gercekligin reddi, gercekligin orttiigli seyi ortaya ¢ikarmaya
imkan tanimaktadir. Bu baglamda Charles Baudelaire’in “The Philosophy of Toys” adli

calismasinda oyuncak iizerinden gerceklestirdigi tespit iyi bir 6rnek olacaktir:

Bir¢ok ¢ocugun ezici arzusu oyuncaklarm ruhunu gormek ve elde etmektir. Bazist
bunu belli bir oynama kullanma siirecinden sonra bazis1 da dogrudan yapar. Bu
arzunun istilas1 daha hizli veya yavas olarak gerceklesmesi, bir oyuncagin émriine
baghdir. Bendeki ¢ocuksu meraki su¢lamiyorum, bu metafizik bir egilimdir. Bu
arzu kendisini serebral soganinda yerlestirdiginde bu duygu ¢ocugun parmaklarina
ve tirnaklarina sira dist bir giic doldurur. Cocuk oyuncagini kivirmaya,
dondiirmeye, vurmaya ve parcalamaya baslar. Bazen bunu mekanik hareketleri
tekrar eder sekilde, bazen de birbirini tekrar eder sekilde yapar. Boylece oyuncagin
milkemmel hayati duraklamaya gelmis olur. Tuileries oldugu gibi cocuk,
ayaklanan halkin saraya kusatan kalabaliga benzer sekilde bir efor ortaya koyar ve
onu acar. Glniini ortaya koyar, fakat ruh neredir? Bu da melankolinin ve kasvetin
baslangicidir.’®

Baudelaire’in 6rneklemesi {izerinden diisliniirsek bir ¢ocugun oyuncagin “ruhunu”
gbérmesi i¢in, goriiniir olanin 6tesinde bir dogrulamaya tabi tutmasi gerekir. Bu durum,
goriiniir bir imge olabilmek i¢in malzemeyi veya diger unsurlari orterek elde edilen bir

“gergeklik” dlizlemi olusturmak anlamima gelir. Bu baglamda diistindiigiimiizde

108 Charles Baudelaire, ‘The Philosophy of Toys’, The Painter of Modern Life and Other Essays
icinde, cev. Jonathan Mayne, Da Capo Press, 1964, s. 202
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ikonakiricilik gériiniir imgenin ve ger¢ekligin tasfiyesi degildir, bu diinyay1 parcalayarak,
hatta kaziyarak, yapmin/yapitin yapisim1 sokmektir. Semenowicz’in perspektifinden bu

diisiinceye baktigimizda su tespitlerle karsilasiriz:

Bu durum tarihsel ikonakiriciliktan farklilik gosterir. Castellucci de bir
ikonakiricidir, su mefhumda, kendisinde digsal olarak indirgenmis imgenin
mimetik sartlar altinda anlagilmasina itiraz eder. Yine de imge vasitasiyla 6zii
kuran seyleri sunma olasihigina da inanir.'®

Castellucci de bir ¢ocugun arzusu gibi imgelerin ruhunu ve 6ziinli bulmak i¢in bir kesif
siirecine girer. Imgenin aracihgiyla “6zii” insa eden ya da kuran “seyler”in goriiniir
olmasi, onun sahne diizleminde gorsel sanatin unsurlariyla da olusturulmasi, seyircinin
imgeyle kurdugu iliskiyi degistirecektir. Seyirci her defasinda imgeyi yakaladigini
sandiginda (anlamsal ya da cagrisim baglaminda), ideasini ¢6zdiiglinii sandig1 anda
elinden kayacak, durmadan yeni imge kurulumlariyla karsilasacaktir. Bu ikonakirici
estetigin en bagat —0zellikle Romeo Castellucci baglaminda— unsuru, gercekligin ve onu
olusturan “6ziin” ya da yapisinin ne kadar kaygan zeminlerde insa edildigini vurgulamak

ve gostermektir.

Romeo Castellucci, “ben imge dedigim zaman goziin gordiigi seyle ilgili bir sey aklima

110 jfadesini kullanir.

gelmez, belki o bir ideadir, bi¢iminden dolay1 yasayan bir ideadir.
Bu baglamda diisiiniildiigii ideadan azade bir imge bir “idole” doniisiir. Gliniimiiziin imge
enflasyonunda (TV, sosyal medya, reklamlar vs.) oldugu gibi “bostur”. Dolayisiyla
imgenin ruhunu hatta ideasini yakalayabilmek i¢in ayn1 oyuncagi parcalayan ya da onu
acan/kiran ¢ocuk gibi, imgeyi agmak/kirmak gerekmektedir. Bir “kurucu eylem” olarak
“imgeyi kirma eylemi” bu baglamda karsimiza ¢ikar. Bu kirma ya da agma, yani imgenin
ruhunu yakalama meselesi temel olarak bicimsellikle ilgilidir. Ancak imgenin

bigimselligine dair sorular sordugumuzda veya onu kirdigimizda temas edecegimiz/tanik

109 A, s.34
HoAe., s 34
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olacagimiz bir durumdur. Kisacasi imgenin “ruhu” sorunu, bi¢im sorunundan bagimsiz

ele alinamaz. 111

Santa Sofia gosterimine yeniden donecek olursak, performans alanina rahipler girer,
resimleri, imgeleri cevirirler ve arkalarma bakarlar. Bu durum, Dorota Semenowicz’e
gore, imgenin Oziinlii ve ruhunu kesfetme ve arama eylemidir. Bunun disinda sahnede
bulunan Isa imgesiyle Pol Pot’un yan yana getirilmesi seyirci baglaminda bir “sok” etkisi
yaratabilir ya da bu iki imgenin birlikteligini anlamlandirmakta zorlanabilir. Aslinda
konvansiyonel anlamda diislindiiglimiizde bu iki imgenin belirli bir anlam {iiretmesini
bekleriz. Ama bu iki imgenin yarattigi belirsizlik, seyirciyi bir anlam kurmakta
zorlamakta ve anlami tamamlamakta neredeyse aciz birakmaktadir. Bu baglamda
diisiindiigiimiizde seyirci imge iizerindeki hakimiyetini/iktidarin1 kaybeder. Tam tersi
olarak imge seyirciyi kusatmaya baslar (tersten perspektifte daha dnce dile getirdigimiz
gibi). Aslinda bu durum seyirciyi aligilageldik seyir halinin digina iter. Santa Sofia
performansinda bu belirsiz imgeler yalnizca bu kadarla kalmaz; oyuna tuhaf papaz
cubbeleriyle birileri girer. Gizemli jestleri tekrar ederler, ritmik koreografileri hayata
gegirirler. “Ikon Isa”ya da tapmirlar. Ayni1 zamanda kirbaglama vs. gibi ritiielistik 5gelere
kadar her sey (Pol Pot’un yaninda) sahnede cereyan eder.'*? Bu durum neredeyse bir rittel

halini alir. Seyirci de kaginilmaz olarak bu seyrin bir 6znesi olur.

Romeo Castellucci, anti-tiyatro olarak nitelendirdigi bu durumu bir liturji''® estetigini

benimser. Liturji, Castellucci estetigin kaynaklarindan biridir:

Liturji formunun yarattigi uzakhiga ilgi duydum. Bu durum bana uzaklik
duygusunu hatirlatiyor, Latin ayinlerde, kitleler karanlikti, gizemlerle doluydu.
Rahip sirt1 déniik sekilde anlagilmaz jestler yapiyordu.!*

118, yiizy1l (ikonakirict hareket) referansi imgenin kendine referansi, dolayisiyla taptigi sey imgenin
kendisi, onu asan bir sey degil. Ama buradaki ikonakirici hareket imgeyi asan bir unsur olarak karsimiza
¢ikar.

12pe,s.23

113 Dogrudan Geg Latin / Ortagag Latin kiliselerinde gerceklesen “kamu hizmeti, halk ibadeti”
anlamina gelen bir ayin turtdar.

14 Ae,5.32
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Burada Castellucci’nin bahsettigi temel unsur “mesafe”dir ya da bir “settir”. Zira bdyle
bir ortam seyirciyi mesafelendirir. Bir nevi seyir alaniyla oyun alan1 arasina bir set ¢ekilir.
(Aslinda yiizy1l basinda Amerikali avantgarde sanat¢1 Gertude Stein’mn temsil problemi
olarak tespit ettigi sahne ve seyir alanindaki zamansal ve duyusal fark burada da gortnur
kilinir). Bu ayrimda sahneye ¢ikarilan tiim imgeler, ayni liturji ayininde oldugu gibi,
“anlasilmaz imgeler (jestlerin) ya da imge birliktelikleri” seyir alaninda bir alg1 ve duygu
bi¢imi uyandirmaktadir. Aslinda sahnede kurulan bi¢im, seyir alaninin icerigini belirler.
Bu belirleme de bir belirsizlik {izerine kuruludur. Bu performansta imgenin/ikonanin
plastisitesi/maddeselligi 6n plana ¢ikarilir, oyuncunun/performans¢inin bedenselligi ve
dilin de plastisitesi/maddeselligi goriiniir kilinir. Bu “anti-tiyatro” baglaminda higbir sey
salt bir anlam {iretmek {izerine kurulmaz ya da tamamiyla imgeleri de ortadan kaldirmak
icin yapilan bir operasyon da degildir. Aslinda bu durum sahne ve seyir alanina mesafe
koyarak, yani sahnede ‘“gerg¢ek”lik illiizyonuna dair higbir unsur barmdirmayarak,
sahneyi hem tarihsellikten hem de gerceklikten ve bu baglamda illiizyondan soyutlar. Bu
soyutlama bir nevi seyirciyi gorinir gerceklikten kopararak onun kendi imgesini
kurmasmi talep etmektedir. Aslinda tiyatro daha oteye giderek ya da kendini asarak

hakikatin sakladig1 seyleri ortaya ¢ikarmalidir:

Halbuki tiyatro daha oteye gitmelidir (yanilsamaciligin da &tesine), hakikatin
saklamaya calistigl, gizlemeye c¢alistigl, perdelemeye calistigt gergeklige
ulagmalidir, bu yilizden dogru duygular iizerine temellendirilmelidir ve [sahne]
seyirciyi kendi bigimiyle etki altina almalidir.!?®

Kisacas1 Romeo Castellucci’nin ikonakirici estetigi seyirciyi hem tarihin digina tasir, hem
de merkezi perspektifle kurulan yanilsamaci estetik, tarihin bir pargasi olarak karsimiza
cikar. Castellucci, ikonu/imgeyi ortadan kaldirmadan, arketiplere referanslarla,
gercekligin kirtlmasmi saglar. ikonakirici estetik alternatif bir tarih yazmak ya da
yaratmak yerine, tarihin, dilin, gercekligin belirsizligini ortaya koymaya ¢alisir ve bu
baglamda en basat unsur ise imgeyle savagmak degil, imgeyi “simdinin” kosullar1 i¢inde
sunarak ve onu kirarak doniistiirmektir. Uyumlu bir dil yaratmak yerine, uyumsuzlugun

estetigini sunmaktir. Ayrica sahneden gergekligin neredeyse 151k hizinda uzaklastigini

15 Ae.,s. 33
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goriinlir kilarak ve tiyatronun diine ve bugiine ait tanimlarini siirekli degistirerek,
elimizden durmadan kayan bir unsur olarak “tiyatro” tanimini siirekli bir tartigma alani
olarak seyirciye hatirlatir (ve bunu Avrupa’nin kurucu metinlerini ve anlatilarini

kullanarak gergeklestirir).

2.2. Dante’nin ilahi Komedya Uclemesi

Dante’nin /lahi Komedya (Divina Commedia) (clemesi olan Inferno (Cehennem),
Paradiso (Cennet) ve Purgatorio (Araf) Romeo Castellucci tarafindan Temmuz 2008
Avignon Festivali’nde promiyer yapti. Bu iigleme /lahi Komedya’y1 referans alarak iig
farkli estetik baglaminda iiretilen bir ¢caligmadir. Bu tiglemenin temel sorular1 kaynak
metindeki trajikligin bugiinlin seyircisi baglamindaki anlami, {ireticinin/sanat¢inin
smirlarint sorgulama, temsil ve seyir iligkisi ve Bati’nin imgelerinin ikonakirici bir
estetikle kirillarak teatral ve sanatsal bir bigim arama yollar1 olarak karsimiza

cikmaktadir.

Bat: tarihinin hatta Diinya tarihinin basyapit1 olarak sayilan /lahi Komedya, on dort bin
iki yiliz otuz ii¢ dizeden olusan uzun bir siirdir. Vergiliusun Aeneis adli eserini Oykiinen
bu yapit Bati mitolojisi, tarihi ve kutsal metinlerle 6riilen yapisinda gergekdistil bir uzamda
bir “agit” olarak da degerlendirilmektedir. Bu yapit felsefeden, teolojiye, fizik
bilimlerden tarihe bir¢cok alanda incelenmis, Bati mitolojisiyle ugrasan her sanatciyi,

yazar1 ve sairleri derinden etkilemistir.

21. yiizyilda flahi Komedya’nin Castellucci tarafindan yeniden ele alinmasi, Rafello
Sanzio toplulugu i¢in sasirtici degildir. Bati medeniyetinin kadim eserlerini kendi estetik
algilariyla ele alan grup, 21. yiizyil Batili insanin bakisina sundugu Cehennem, Cennet ve
Araf motifleri kaynak metinden baskalasmis bir halde karsimiza ¢ikar. Castellucci bir
miilakatinda flahi Komedya ile basa ¢ikmanin kétii bir fikir oldugunun altin1 gizer ve bu
yapitin hi¢cbir sekilde temsili “6diing” vermediginden bahseder. Ciinkii bu metin
Castellucci i¢in var olmayan ve ayn1 zamanda her seyin olabilecegi bir yerdir. Boylece
bu yapit sanat¢1 i¢in olanaklar tanir; var olmayan bir yerde yeni diinyalar yaratacak bir

alana sahip olur. Bu yapit ayn1 zamanda Catellucci i¢in Dante’nin temsili degildir,
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bugiiniin diinyasinda Dante’nin yapitinin ne alam ifade ettigi ve bu diinyadan hareketle
yeni diinyalar yaratma potansiyelidir.}'® Boylece Castellucci Dante’yi yeni diinyalar
yaratmak iizerine bir malzeme olarak kullanir. Onun igin 6nemli olan flahi Komedya®da
buldugu ya da kesfettigi imgelerdir. Bu kesfedilen imgelerin, ikonakirici estetik
baglaminda Castellucci tarafindan ele alinip, bugiiniin diinyasinda tam olarak karsiliginin
bulunmasindan ziyade, imgelerin ¢agrisim alanlar1 {izerine bir estetik yaratilmaya
calisilir. Boylece kadim anlati ya da kanonik metinler bir kiiltiirlin ya da sanatin kurucu
unsuru olarak kullanilmaz/konumlandirilmaz. Castellucci, aksine imgelerin yeni diinyalar

yaratma potansiyeli ortaya ¢ikarmaya ¢alisir.

2.2.1. Inferno: Cehennemin imgelerine ikonakirici Yaklasim ve

Kitlesellik Uzerine Bir Gosterim

Castelllucci’nin ikonakiric1 yaklagimini ve seyir-oyun alani arasinda bakisi ve estetigi
goriiniir kildig1 bu performans, hem secilen mekan hem metinsellik hem de Bati’nin
tarihsel imgelerini kirma baglammda énem arz etmektedir. Uglemenin ilk oyunu olan
Inferno, Castellucci baglaminda tam olarak bugiliniin diinyasinin “cehennemini”
yansitmak tizere tasarlanmig bir ¢aligma olarak karsimiza ¢ikar. Romeo Castellucci bu
ucleme igin fiziksel mekanlara degil, yakin iliskide olunan ve zihinsel mekanlara
odaklandiginin altini ¢iziyor. Castellucci i¢in Inferno fikri, hem koreografik anlamda hem
de duygusal anlamda kitleler, insanlar, hareketler, dalgalar fikrini temsil eder. Bu imgeler
herhangi bir izlek ya da kronoloji takip etmeden seyircinin bakisina sunulur. Ayrica bu
performansta on profesyonel oyuncu disinda, meslegi oyunculuk olmayan kisiler de yer
alir. Castellucci bu durumu yalnizca “insan” ve “kitle” fikrini 6n plana ¢ikarmak ic¢in
kullandiginin altin1 ¢izer. Olusturulan bu kitle kendi i¢ine kapali bir mekanizma yerine
siirlart genisleyen, kendine digerlerini de dahil eden bir kitle fikridir. Ayn1 zamanda
Castellucci’nin tiretiminde oldugu gibi, farkliklarin da gériiniir kilinarak Elias Canetti’nin
“desarj” olarak adlandirdigi bir mekanizma {izerinden degerlendirmemize imkan tanir.

Bu an, kitlenin farkliliklardan kurtuldugu ve digerleriyle esit hissettigi bir &ndir. Bu

U6Margherita Laera, “Comedy, Tragedy, and 'Universal Structures': Societas Raffaello Sanzio's Inferno,
Purgatorio, Paradiso”, Thetare Forum, Kent Academic Repository, 2010, s. 4
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desarj aninda -ayni ritiiel ve karnavallarda oldugu gibi- bir rahatlama hissi yaganir. Ama
bu an gecicidir. Olusturulan ortam dagilinca, herkes kendi yasamina doner, kendi
oznelligi icinde devinmeye devam eder. Ama kisa siireligine de olsa kitlenin tanik oldugu,
temas ettigi olgular veya hisler, “desarj” 4ninda bir farkindalik da yaratir.'*” Inferno
iizerinden erken bir tanimlamada bulunursak, cehennem bizden sanildig1 kadar uzakta
degildir, onun icinde bizatihi devinen bizleriz ve bu durum i¢inde tanik olan sessiz
kalanlar da bizleriz... Dolayisiyla kitle fikrinin konumlandirilmasi, hem performansin
kendi izlegi baglaminda hem de secilen mekanin poetikasi/politikasi baglaminda

onemlidir.

Simdi performansin sahne izlegine ge¢meden Once segilen mekanin bu g¢alisma i¢in
onemini ve anlammi vurgulamamiz gerekir. Performansin gerceklestigi Papalar Saray1
hem tarihsel hem de imgesel baglamda performansin dramaturjisi i¢in 6nemlidir. Ciinkii
seyircinin karsisina giiglii bir din imgesi ¢ikmaktadir. Avignon’daki Papalar Sarayi,
mekan baglaminda olanaklar sunmaktadir. Bu olanaklar hem mimari yéndedir hem de
toplumsal hafizanin i¢inde yer alan bir¢cok manevi degere de atifta bulunmaktadir. Ama
bu performanstaki sahne estetifine baktigimizda sahne uzaminda yer alan imgeler
ikonakirict estetik baglaminda bir transformasyona ugramaktadir. Katolik Hristiyanligin
ve Papa imgesinin tasiyicisi olan bu mekanin avlusu/mekani, kendi iirettigi anlamin disina
tasinmakta ve ikonakirici bir estetikle mevcut mekan ortadan kaldirilmadan, mekanin
sahnelemeye ait goriiniir kismi bir ¢ocugun oyuncagin ruhunu bulma ediminde oldugu
gibi mekansal uzam sahneleme unsurlariyla egilmekte, biikiilmekte; gizlenen ya da
saklanan unsurlar goriiniir kilinmaktadir. Hazir olarak bulunan mimari imkanlar da
sahnenin metinselligine katilmaktadir. Papalar Sarayi, Katolik dininin simgesi olan bir
yap1 olarak karsimiza ¢ikar. Bir “bas”1 yani ilk neden olan Tanr1’y1 ve kagmilmaz olarak
ikona estetiginde oldugu gibi goriinenin ardindaki goriinmez olan ilahi bir uzami da
imlemektedir. Aslinda karsimizda kendi anlamsalligini tasiyan salt mimari bir yapit
vardir ve bu yapitin kurdugu bir diinya ve anlamlar biitlinii mevcuttur. Bu Tanrisal diinya

3

Bati Katolik imgelerinin tasiyici ve kiiltiirel bir “yapit”t olarak da karsimizda

durmaktadir. Dolayisiyla Castellucci bu hazir yapit ile iliskisel bir estetik kurmaktadir.

17 Elias Canetti, Kitle ve iktidar, cev. Giilsat Aygen, Ayrintili Yaynlar, istanbul, 2014, 5.15-16
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Bir nevi tarihsel avantgarde estetiginde gordiigiimiiz hazir ya da dogal nesnenin ya da
yasamin i¢inde kullanilan herhangi bir malzemenin baglam1 degistirilerek sanat alanina
katilir. Bu nesneler var olan kullanim pratiklerine yabancilastirilarak bagka bir imgeyi ya

3

da anlamu iireterek bir sanat yapitina doniisiir. Bu dini “yapit” performans boyunca
imkanlarmin alti ¢izilerek, kimi zaman “malzemenin” kendisine odaklanmamizi

saglayacak kimi zaman da bu baska bir “yapit”a doniisecektir.18

Yukaridaki tanimlamalar1 da goéz Oniine alarak Fransiz sanat elestirmeni Jean-Yves
Jouannais’in yapit sOzciligliniin etimolojisinin unutulan anlamina dikkat g¢ekmesi,
ozellikle Castellucci’nin Papalar Sarayi ile kurdugu iliskisel estetige de farkli bir bakis

acis1 sunacaktir.

“Yapit” (oeuvre) sozciigii ve bu sozciigiin etkin olmayan varliklari, namevcut
yapilar1 tasvir etmek i¢in kullaniliyor olmasi, kelimenin etimolojisine dahi ihanettir
ve asikar bir sorundur. “Oeuvre’iin etimolojik kdkleri opera sozciigiinden gelir;
uevre, ovre sozclikleri ¢alisma, galisirken aci, hatta iskence ¢ekmek anlamlaria
gelir. 129

Alintida ifade edilen bu etimolojik tanim, ac1 ya da iskence ¢ekerek ¢aligma anlamlarinda
bir binanin ingsasinda goriinmeyen izlerin, iiretenlerin kaybolan imgelerinin varligini da
bize hatirlatmaktadir. Dolayistyla hem bas ve ilk neden olan Tanr1’y1 animsatan hem de
Tanr1 i¢in insa edilen bu yapitta izlerini birakan iireticilerin toplami olarak da bir yapi(t)
olarak okumamiza olanak vermektedir. Mimarinin gizlenen unsurlarini ya da
ayrintilarini, bize tirmanisiyla izleten performanscinin icrasi iizerinden okuyabiliriz. Hem
performans¢inin diisme riskine tanik olmak hem de mimarinin dikkat etmedigimiz
ayrintilarini gérmeye baglayarak goriinen hakikatin ardin1 gérmek ve yapitin malzemesini
hissetmek, bize bir yapit1 tanimak i¢in imkan sunar. Bu yaklagimi ikonakirici estetik
olarak degerlendirebiliriz. Performans¢inin tirmanisiyla seyrettigimiz icra yalnizca yapiti

olusturmaz. Ayni zamanda akustigiyle, mekansal hacmiyle ve sahneye ¢ikan “kitlelerin”

118 Papalar Sarayr’nin avlusu Avignon Festivali kapsamimda ana programda yer alan bircok dans,
performans ve tiyatro gosterimine ev sahipligi yapmustir. Birgok gosterim i¢in bir “tiyatro” mekani
olarak kullanmigtir. Castellucci’nin Inferno performansini bu mekanda yapmayi se¢mesi ve bu
baglamda performansi mekanm imkanlarina gore diizenlemesi Papalar Sarayi’nin avlusunu salt bir
tiyatro sahnesi olmaktan ¢ikarmistir.

119 Jean-Yves Jouannais, Yapitsiz Sanatcilar, cev. Eda Sezgin, Corpus Yaynlari, Istanbul, 2019, s. 37
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neredeyse bir “ritiiel” ya da “ayin” formunu insa ederek olusturdugu bir “yapit” olarak
karsimiza ¢ikar (daha dnce de belirtigimiz gibi Castellucci biitiinsel aligilagelmis bir yapit
kurmak yerine, par¢ali ve pargalarin kendi aralarinda bir nedensellik bagi olmayan bir
yapi insa eder). Bu noktada tanimlamaya c¢alisti§imiz mekanda icra edilen performansin
izlegi lizerinden mekan-uzam ile birlikte kullanilan imgelerin sahne {izerindeki
kullanimlarina bakarak performanstaki ikonakirici estetigin izini siirebiliriz. Son kertede
performans i¢in secilen mekani, yalnizca sahnenin imkanlar1 ve Avignon Festivali’nin
poptliler sahnesi olmasindan ziyade Castellucci dramaturjisiyle iliski kuran bir unsur
olarak tanimlayabiliriz. Fiziki olarak konumlandirilan Tanrisal alanin isaret edilmesi ya
da Tanrisal sdylemin bir sdzcesi’?® olarak goriiniir olmasinin yaninda Dante ve
Castellucci’nin “kutsal” olana bakislari da ekledigimizde katmanl ve girift bir mekan
anlaminin ortaya ¢ikmasi saglanir. Tanrisal sdylemin sézcesi bir “yapit” veya “beden”
olarak Papalar Sarayi’nin kendisidir. Bu sdzce, somut olan yapmin tarihselliginden
bugiine tasidig1 bir anlam ya da isaretlerin tiyatro alanina doniistiiriilen bu alanda nasil

kirilabileceginin de bir gostergesidir.

Sekil 6: Inferno

Kaynak: Bu fotograf oyun gériintiisiinden elde edilmistir.*?!

Yukarida tanimladigimiz mekéan diisiincesini de goz Oniinde tutarak performansin

izlegine bakalim. Performansin baslangicinda Romeo Castellucci kendi kimligiyle, yani

120 Foucault Bilginin Arkeolojisi’nde sézceyi sdylemlerin alt birimi olarak tanimlar. Sézce yalnizca
kelimeler, ciimleler veya 6nermelerden olusmaz. S6zce bir niteligi olusturan isaretler toplulugudur.
Sozceler sOylemin maddi gercekligi olarak karsimiza cikar. Bkz. Michel Foucault, Bilginin
Arkeolojisi, gev. Veli Urhan, Ayrint1 Yayinlari, istanbul, 2014

121 Aksi sdylenmedigi takdirde performanslarin fotograflart videolar: iizerinden elde edilmistir.
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yonetmen olarak sahneye ¢ikar ve seyirciye hitaben: “Je m'appelle Romeo Castellucci”
[Adim Romeo Castellucci] der. Ardindan sahneye egiticileri tarafindan getirilen yedi
Alman kurt kopegi sahnedeki yerini alir. Kopeklerin havlamalar: esliginde Castellucci
koruma kiyafetlerini giyer ve hazir oldugunda egiticiler kopekleri serbest birakir.
Castellucci birka¢ dakika kopeklerle miicadele eder. Ardindan kopekler geri cekilir.
Sahneye baska biri girer, bir kopek postunu Castellucci’nin ilizerine koyar ve sonra
Castellucci sahneden postu birakarak ayrilir. Sahneye giren baska bir performansci
yerden postu alarak Saray’in seyirciler tarafindan goriilen yiikksek duvarina tirmanmaya
baglar. Tirmanirken postu lizerinden atar, bu sirada sahneye giren bir ¢ocuk postu yerden
alir ve giyer. Cocuk duvara sprey boyayla “Jean” yazar. Duvarin en tepesine ulagan
performansc¢i ¢ocuga Jean diye seslenerek elindeki basket topunu sahneye atar. Cocuk
topu alir ve sektirmeye baslar. Topu her sektirdiginde bir seylerin parcalandigini
anistiracak bir ses duyulur. Bu sirada sahneye kadin ve erkeklerden olusan kalabalik bir
grup girer. Arkadan 6ne dogru bir hareket dizgesinde yere yatarlar. Yere yatan grup, bir
nehir hareketini andirir bir sekilde yerde yuvarlanmaya baslarlar. Ardindan yasli bir adam
cocugun yanina gelir, topu alir. Bu hareket diizeni birkag kere tekrarlanir. Sonra yash bir
kadin topu alir ve bir kdpek gibi topu kemirmeye baslar. Bu sirada yerde yatanlar ayaga
kalkip, yiizlerini duvara donecek bir sekilde dururlar. Kisa bir siire sonra ritmik bir sekilde
ayaklartyla duvar1 tekmelerler. Bu eylem biterken ellerinde 1s1kl1 harfler tagiyan baska bir
grup gelir. Harfleri sahnenin goriinen kismina koyarak INFERNO yazisin1 olustururlar.
Bu yaz1 olusturulduktan sonra siyah bir perdenin ardina gizlenen cam bir kiip yap1
gordndr olur. Bu kupin iginde Ug-dort yaslarinda ¢ocuklar oyun oynuyordur. Birkag
dakika bu cocuklar seyircinin bakisina sunulur. Kiip yeniden siyah ortiiyle kaplanir. Bu
sirada sahnedeki performanscilar birbirlerine sarilmaya baslarlar. Bu hareket diizeni de
birkag dakika tekrarlanir. Grup fisilti esliginde (neredeyse anlasilmayacak sekilde) “seni
seviyorum” der. Performanscilardan biri ise “seni seviyorum, artik burada olmasan bile”
ifadesini birkag¢ kere tekrarlar. Ardindan ¢iglik benzeri sesler sahne uzamini kaplar. Bu
hareket diizeni tamamlandiktan sonra, bir kadin yiiksek bir alana ¢ikar ve kendisini geriye
dogru birakir. Bu diger performansgilar tarafindan da tekrarlanir. Bu hareket diizenine
“ilahi miizik” eslik eder. Her atlama sonras1 duvarda yazilar belirir: “Banana, 1966”,
“Self-portrait, 1964, “Marliyn Monroe, 1967, “Hammer and Sickle, 19777, “Empire,
19637, “Kiss, 1963-64”, “Vinyl, 1968, “Knives, 1981”. Bu yansilar Andy Warhol’un
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caligmalarinin isimleridir. Bu yansilarin tamamlanmasindan sonra devasa beyaz tiil bir
ortii sahne alanindan seyir alanina dogru tasmir, tiim seyircilerin de yardimiyla ortii
yukartya dogru tagmir. Yukaridaki seyircilere tasindiginda tiil tamamen seyircilerin
iizerinden kaldirilir. Bu sirada sahnede kuyruklu bir piyano belirir. Performanscilar
tarafindan piyano aleve verilir. Birkag dakika —islak zemine yansiyan alevler esliginde—
piyanonun yanisini izleriz. Sonra piyano sondiiriiliir. Bu eylem diizleminin ardinda
yansida “SRS’nin bugiin artik burada olmayan aktdrleri i¢cin” ifadesi yer alir. Yeniden
performanscilar sahneye gelir ve her biri bir digerinin “temsili” olarak bogazini keser. Bu
yalnizca sahnede performansin basinda olan ¢ocuk kalana dek devam eder. Bu eylemler
gerceklesirken “Dinle!, Neredesin?, Yalvartyorum” gibi ifadeler tekrarlanarak sdylenir.
Tek “hayatta” kalan ¢ocuk sahneyi terk eder. Cocugun cikisiyla birlikte sahneye beyaz
bir at girer. At yerde yatan seyircilere dogru ilerledik¢e herkes yerinden kalkmaya baglar.
Belirli bir siire sonra at ve seyirciler sahneyi terk ederken, ii¢ kisi tarafindan hurda bir
ara¢ sahnenin ortasina getirilir. Aracin i¢cinden Andy Warhol ¢ikar. Boynunda fotograf
makinesi vardir. Bir siire seyircileri izler, onlarin fotografini ¢ceker ve gezinir. Zeminde
donen daireye fotograf makinesini yerlestirir ve kendi de bu dairenin igerisine girer. Bu
imgenin hemen ardinda duvarda yalnizca insanlarin ayaklar1 goriiniir. Bir ceset imgesi
gibidirler. Uzun Saray duvarinin pencerelerine yerlestirilmis ekranlarla ETOILES yazar.
Warhol, hurda aracin iizerine ¢ikip geriye dogru atladiginda bir harfi temsil eden ekranlar
diiser. Sonra, Warhol aractan kurt postunu alip giyer ve yeniden araca biner. Sonunda
TOI ifadesi kalana dek. Bu da Fransizca “Sen” anlamina gelmektedir. Performans bu

sekilde tamamlanir.

Sekil 7: Inferno
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Yukarida tanimladigimiz sahne ayrintilarina baktigimizda, Castellucci’nin Inferno’da
kurdugu sahne izleginin Dante’nin diinyasindan farkli oldugunu rahatlikla sdyleyebiliriz.
Sahnede kurulan imgeler gergekiistii bir uzamda riiya imgeleri olarak karsimiza ¢ikar.
Higbir imge kendisinden sonra gelen imgeyi tamamlamaz ya da imgeler arasi neden sonug
izlegi gozetilmez. Sahnede eszamanli olarak yan yana gelen ve birbiriyle baglantisi
olmayan imgeler Gertrude Stein’in peyzaj sahne fikrini de yansitmaktadir. Biitiin imgeler
Stein dramaturjisinde oldugu gibi bir iliskisellik igindedir. Birbirlerinden bagimsiz
imgeler sayesinde, seyirci manzaraya ya da bir peyzaja (landscape) bakar gibi, Inferno’ya
bakmaktadir. Bu alimlama bi¢imi, performansin biitiinii dahilinde, Batili imge ve
gosterimi  toplumunun da bir goOstergesi/gosterimi olarak okumamiza olanak
saglamaktadir. Bir imgeler gosterimi olarak da tanimlayabilecegimiz bu performans
kagmilmaz olarak “gosteri” kavrammin da sorgulanmasina imkan vermektedir. Bu
baglamda Guy Debord’un Gosteri Toplumu adli ¢alismasinda Batili gésterim olgusunu
tanimlarken sdyledikleriyle bu tartigmaya girebiliriz. Unutulmamalidir ki gosteri
“kitlesel” bir olgudur ve kitleyi kagmilmaz olarak etkileyen bir yani bulunmaktadir.
Debord c¢aligmasinda bir yasamin metalagsmasiyla birlikte hi¢bir seyin ya da unsurun bir
“hakikatinin/“sahiciliginin” kalmadigindan bahseder. Dolayisiyla hakikatin artik siirekli
avuclarimizin i¢inden kaydigi diinyada sahiciligin korunamadigin altim1 ¢izer. Guy

Debord gosteriyi su sekilde ifade eder:

Gosteri bir imajlar toplami degil, kisiler arasinda var olan ve imajlarin
dolayimmindan gegen bir toplumsal iligkidir.

Gosteri, ne bir goriintii diinyasiin suiistimal edilmesidir, ne de imajlarin kitlesel
yayilma tekniklerinin tiriintidiir. Gosteri, daha ziyade somutlagsmis ve maddi olarak
ifade edilen bir Weltanschauung’dur [diinya goriintiisii]. Bu, nesnellesmis bir
diinya goriintiisiidiir. 122
Debord meta haline gelmis imgelerin/imajlarin yalnizca bir dolayimlayici olarak
toplumsal iligkileri insa ettigini, gosterinin bu baglamda asal bir parcasi oldugunu belirtir.
Aslinda imajlar/imgeler bir iliski diizeni insa ederken, sistemin kurdugu rasyonelligini

mesrulastirmak i¢in toplumsal bir iiretim olarak da okunmaktadir. Gosterinin olusturdugu

“imgeler firtinasina” maruz kalan seyirci durmadan bakmaya odaklanarak bir gérme

122 Guy Debord, Gosteri Toplumu, cev. Aysen Ekmekgi- Oksan Taskent, Istanbul, Ayrint1 Yaymnlari,
1996, s. 3
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yanilsamas1 igerisine hapsolur. Kendini bu yanilsamaya hapseden 6zne, gdsterinin bir
parcast olmaktan ziyade gOsterim tarafindan nesnelestirilmis edilgen bir konuma sikisip
kalir. Gosterinin olusturdugu bu yanilsama alani seyirci-6zneye bir deneyim alam

sunmaz, aksine temastan ve duyudan azade bir diinyanin “nesnesi” haline gelir.

Izleyicinin (kendi bilingsiz etkinliginin sonucu olan) seyredilen nesneye
yabancilasmasi soyle ifade edilir: Izleyici ne kadar ¢ok seyrederse o kadar az yasar;
kendisini egemen ihtiya¢ imajlarinda bulmayr ne kadar kabul ederse kendi
varolusunu ve kendi arzularini o kadar az anlar. Gosterinin etkin insan karsisindaki
digsalligi, kendi davraniglarinin artik bu insana degil, bu davranislari ona sunan bir
bagkasina ait olmas1 gerceginde ortaya ¢ikar. Iste bu yiizden izleyici hi¢bir yerde
kendini evinde hissetmez, ¢linkii gosteri her yerdedir.'?®
Almtida Debord’un tespit ettigi ¢ikarim, seyircinin ne kadar ¢ok seyrederse o kadar az
yasamasi, aslinda 6znenin deneyim ve katilim alaninin da elinden alinmasi anlamima
gelmektedir. Bu baglamda karsimiza ¢ikan seyirci-0zne, seyirci-nesne’ye doniiserek
kendi “evi” dahil her yeri bir gosteri alan1 olarak kabul eder. Edilgen seyirci artik
kendisine sunulan imgeler diinyasinda (ki bu durum kolektif bellegin de donligmesi
anlamina gelir) yolunu kaybetmemesi i¢in sunulan rotayi takip eder. Bu baglamda ana
mesele sadece seyircinin bu diinyay1 takip etmesidir. Hayal giicii, ge¢gmis ve gelecek

tahayytilleri kesintiye ugratilarak, 6zneye ait olmayan arzular ve hayaller bu rota {izerinde

Oznenin kimligine zerk edilir.

Yukaridaki satirlardaki ¢ikarimlar iizerinden yeniden Inferno’ya dénecek olursak, Romeo
Castellucci’nin “imgeler gosterisi”ni olustururken nasil bir strateji giittiigiiniin de altini
cizmemiz gerekmektedir. Peki Castellucci’nin sahnelemesinde imgeler dolayimlayict bir
etki mi sunmaktadir? Sistemin rasyonelligini mesrulagtirmakta midir? Edilgen bir seyirci-
O0zne mi olusturmaktadir? Aslinda Castellucci ikonakiric1 estetigiyle, teatralligin

124

politikasiyla*<* ugrasmaktadir. Bolimiin basinda da bahsettigimiz ikonakirici estetik,

12 pe.,s. 31

124 By tanim, Fransiz diisiiniir Jacques Ranciere baglammda kullanilmaktadir. Sanatin politikasi
Ranciere’ci baglamda uzlasimin siirekli olarak kirilmasi ve bozulmasi olarak okunmaktadir. Dolayisiyla
uzlas1 her zaman yikilarak, sanatin statiilkolagsmasi engellenir. Bu durum ise Ranciere’ci baglamda
“demokratik sanat” algisinin olugmasina vesile olmaktadir. Zira sanatin politikasina ulasmak i¢in bir
yapitin i¢inde “politik” unsurlarin yalnizca yer almasi yetmez, aksine bu unsurlara alinan mesafe sanatin
politikasini olusturur. Mesafe almak demek, unsurlarla sanat¢inin arasina koydugu bir bilingli, elestirel
bir mesafedir. Bkz. Jacques Ranciere, “Estetigi Siyaseti”, Sanat Siyaset i¢inde, ed. Ali Artun, Iletisim
Yaynlari, istanbul, 2009 s. 207-228
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radikal bir bicimde mevcut ya da kaniksanmis imgeyi ortadan kaldirmaktan ziyade
imgeyi parcalayarak, onu kirarak goriinmeyen ya da Ortiilen bir hakikate ulagsma gabasidir.
Bu estetik bicimi imgenin mevcut halini kabullendirmekten c¢ok, gizleneni/ortileni
eszamanlik icinde baska imgelerle iliskiselligi icinde bakisa sunmaktir. Dolayisiyla
imgenin her kirilis1 ya da g¢atlamasi empoze edilmis bir anlam sunmaktan ziyade,
seyircinin imgeleminde ¢esitli olasiliklarin, anlamlarin, duygulanimlarin olusmasimin da
Onilinli agmaktadir. Performans bu olanaklar1 ortaya ¢ikarmak i¢in seyircinin varligini
durmadan altin1 ¢izerek, edilgen bir konumdan ¢ikarmak gayesindedir. Yalnizca imgelere
bakan degil, onlar1 sorgulayan, kendisine bakildiginin ve sahnenin bir pargasi oldugunun
bilincinde olan tanik-seyirci konumundadir. Debord’un temel elestirisini yeniden
hatirlarsak, goriintiilerin veya imajlarin seylerin artik benzeri olmadigi, tam tersine
bizatihi kendisi oldugu bir diinyadir. Goriintii ve seyler bir karsitlik olusturmaz ve bdylece

125 fkonakirict estetik

siirlar kaybolur. Goriintii bir alg1 diizenlemesiyle olusturulmustur.
burada devreye girer, sey ile goriintiiyii birbirinden ayirir. Dlizenlenmis algty1 kirar, bozar
ya da yapimin ¢atlaklarini gosterir. Goriinen imgenin goriinmeyen taraflarini da ortaya

cikarip, seyirciyi bir yanilsamaya diinyasina sokmak yerine aktif bir {iretici kilar.

Bu ¢ikarimlarimizi somutlamak i¢in Oncelikle performansin acilisina bakmamiz
gereklidir. Romeo Castellucci’nin sahneye ¢ikip “Je m’appalle Romeo Castellucci [Ben
Romeo Castellucci] demesi, herhangi bir temsili diinyadan azade olarak kendi mevcut
kimligiyle bakisa gelmesidir. Bu durum, Dante’nin [lahi Komedya icinde kendisini
konumlandirmasiyla paralellik gostermektedir. Oyunun iireticisinin kendini sahne
alaninda sunmasi, konvansiyonel bir temsilin icrasinin bu sahne {izerinde
gerceklesmeyeceginin de bir isaretidir. Ardindan kopeklerle gerceklesen performansta,
risk alarak, sonucu kurgulanmamis bir anda performansin prologu oyunun ydénetmeni
tarafindan gerceklestirilir. Sahnedeki bu performans, daha sonra diger performanscilarin
da alacag riskleri paylasmaktadir. Uretici olarak bu riske de ortak olarak, daha dogrusu
olusturulacak bir deneyim alaniin bir pargasi olarak, yonetmen kendisini konumlar.

Castellucci bu durumu Ispanyol ressam Velazquez’in Las Meninas [Nedimeler] tablosuna

125 Jaques Ranciere, Uzlas1 Cagina Notlar, cev. Didem Tuna, Sel Yayincilik, Istanbul, 2017, s. 90
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benzetir.'?® Burada ressam kendisini seyredenlere/seyredeceklere bakar. Seyirci
kaginilmaz olarak kendini bu yapitin bir parcasi olarak goriir. Ozne olarak nesnelestirdigi
tabloda kendisi bir nesne héaline gelir. Bu durum her ne kadar konvansiyonel temsil iginde

kendini kursa da temsilin mevcut ezberini bozarak bakisa sunulmustur.

Sekil 8: Nedimeler, Diego Velazquez, 1656

Kaynak: https://www.pivada.com/diego-velazquez-nedimeler-las-meninas

Ressamin gozleri bakis alanina yerlestirir yerlestirmez yakalar seyirciyi, tabloya
girmeye zorlar; hem ayricalikli hem de mecburi olan bir yer tahsis eder ona;
bahsettigi aydinlik ve gdzle goriiliir bicimi ondan alip sirt1 doniik tuvalin erisilmez
ylizeyine yansitir. Seyirci goriinmezliginin ressam icin goriiniirlestigini, ama
kendisi i¢in ilelebet goriinmez olan bir surete sokuldugunu goriir. Kenarda duran
bir tuzakla birlikte saskinlig1 arttik¢a artar, daha da kaginilmaz olur.*?’

Michel Foucault’un yukaridaki ¢ikariminda bahsettigi “goriinmezligin goriinlirlesmesi”
durumu, temsilin mevcut algisinin degismesiyle ilintilidir. Seyirci bir seyir nesnesi
uzamina muktedir olmak {izerine niyetlense de kaginilmaz olarak bu alanin bir pargasi
olacaktir. Castellucci’nin olusturmaya ¢alistigi tam olarak bu tablonun bir pargasi olan
seyirci ya da Dante’nin kendisini de metin i¢inde konumlandirmasi gibi, seyir alanini

performansin basindan itibaren orgiitlemesidir. Seyirci bir gdsterimi nesnelestirirken

1%6\Margherita Laera, “Comedy, Tragedy, and 'Universal Structures': Societas Raffaello Sanzio's
Inferno, Purgatorio, Paradiso, s. 7

27 Michel Foucault, Nedimeler: Las Meninas Ustiine, Erisim Adresi: https://www.e-
skop.com/skopbulten/nedimeler-las-meninas-ustune/1451
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sahnenin de onu nesnelestirdiginin farkina varacaktir. Bu karsilikli iligki bir tahakkim
iligkisine doniismeden performans boyunca devam eder. Castellucci’nin kurdugu
diinyada seyirci, sahne alanin iliskiselligiyle mitolojik diinya ile iliski kurmasinda 6nemli
bir tekniktir. Zira mitoloji bizden uzakta duran bir evren, bir masal ya da yalnizca
bakilacak bir diinya degildir. Bizatihi mitolojiyi iireten unsurlar, kolektif ve uzlasilmis bir
evreni/diinyay1 agiklama/anlamlandirma diistincesidir. Dolayisiyla bu evreni kuran tekil-
ozne olarak insan degil, kolektif bir diisiince igindeki 6znedir. Bu denklemde Castellucci
yalnizca kendi iirettigi diinyay1 seyirciye empoze etmek yerine, bu diinyanin bir pargasi
olma fikrini performansin basindan itibaren seyirciye sunmaktadir. Performans
seyirciden azade olmak yerine bizatihi seyircinin de sahne alanina dahil edildigi bir
etkinlik olarak karsimiza ¢ikar. Inferno’nun sahnelemesinde piyano sahne iizerinde
yakilmadan 6nce sahne alanindan seyir alanina beyaz bir tiiliin seyircilerin yardimiyla
gezdirildiginden bahsetmistik. Bu durum yukarida da belirttigimiz gibi, hem
Castellucci’nin seyirciye bakarak kendini tanitmasi, hem tiiliin seyirci alanina niifus
etmesi, hem de Andy Warhol’un sahneye geldikten sonra seyircinin fotografini gekmesi,
direkt olarak seyir alanmin varliginin altin1 ¢izen diger unsurlardir. Sahnede yaratilan bu

alan bir kolektivizmi imlemekte ve seyirciyi yapitin bir parcasi yapmaktadir.

Biitiin bu unsurlarla birlikte olusan sahne fikri sahne metninin stratejisini de
belirlemektedir. Bu performansta “sahne metni” sézden azade bir sekilde ortaya ¢ikar.
“Ben Romeo Castellucci”, “Seni seviyorum”, “Dinle”, “Affet beni”, “Neredesin?” gibi
sozlerden bagka, alisilagelmis manada bir metin kullanilmamaktadir. Hans Thies-
Lehman’in dram sonrasi tiyatro taniminda da belirttigi tizere artik; ses, gorsel imgeler,
objeler, jestler, ritim, bedensellik ve enerji gibi unsurlar bir metin olusturmaktadir.*?
Aslinda bu unsurlar Lehman’in textscape (metin peyzaji) olarak nitelendirdigi tanima da
girmektedir. Cilinkli metin gorsel ve Stein’c1 baglamda bir peyzaj fikrini tagimaktadir.
Ciinkii “metin peyzaji”nda bulunan unsurlar herhangi bir seyi taklit/temsil etmek yerine

yalnizca seyirci baglaminda bir iligki alani yaratir. Bu terim ya da yaklasim bir

128 Hans-Thies Lehmann, Postdramatic Theatre, gev. Karen Jurs-Munby, Taylor & Francis e-Library,
2006., s. 148
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seyi/imgeyi net olarak isaret etmek yerine ¢agrisimlar ve hayal giicli sayesinde seyirci-

sahne alaniyla bir diyalog kurmasi saglanir.

Daha 6nce de dile getirildigi gibi bu durum Tanri-yazarin kurguladigi ya da kurdugu bir
diinya degildir. imgelemlerin olusturdugu merkezsiz bir metindir. Zaten Dante’nin
secilen metni, performansin i¢inde merkezi bir konuma sahip degildir. Bizatihi
Castellucci tarafindan kullanilan bir malzemedir. Bir hazir nesnedir. Dolayisiyla sahnede
ortaya ¢ikan “metin” ya da “anlat1” Castellucci ve Rafeollo Sanzio toplulugunun bugiiniin
diinyasina gosterdigi bir “Inferno projesi”dir. Bu proje tam olarak “sézden” arindirilmas,
metin tahakkiimiinden styrilmis, ¢agdas sanat unsurlartyla tireten ve aktaran bir yapittir.
Castellucci bu iiretimi gerceklestirirken “metin™ olarak ele aldig1 diger unsurlar ise Bati
tarihi ve bu tarihe ait imgelerdir. Bonnie Marranca’nin Robert Wilson i¢in dile getirdigi
“daginik metin dramaturjisi” [a dramaturgy of the dispersed text] tanimi Castellucci’nin
sahne lizerinde kurdugu tarihsellikle de yakindan ilgilidir. Marranca, Wilson baglaminda

bu terimi su sekilde agiklar:

(...) kayip medeniyetlerden, bilinmeyen veya unutulmus yazarlarin metinlerinden,
kiitiiphane raflarinda akip giden kitaplardan, siirglin veya sansiirlii metinlerden,
diinya klasiklerini kullanma bigimleri iizerinden [tanimlayabiliriz]. %

Bu ifade “metinpeyzaji” ve Stein’in “peyzaj olarak oyun” diisiincesine yakin olsa da,
secilen temalar baglaminda degisiklik gosterir. Bu temalar bir¢ok teatral unsurla meydana
gelir. Aslinda bu “daginiklik”, Alman yazar Heiner Miiller’in metinlerinde oldugu gibi
hem eglencenin tiim alanlarini hem de tarihsel baglami bu unsurlarla birlestirerek aktarir.
Miiller, “karsi-gergekei teknikleri eglencenin gesitli alanlarindan ¢ikardigi, mesela sirk,
kabare, revii ve hokkabazlik gibi unsurlari Alman tarihi ve kimliginin arasindaki
iliskilerinden resmederek benimser.”**° Miiller gibi Wilson da dagmik metinleri sahne
iizerinde resimlestirir. Unutulan, kaybolan ya da Bati tarihinde goriiniir olmayan —gorunar
olsa da resmi anlati iginde mesrulasmis- imgeleri doniistiir. Goriiler ya da imge tiyatrosu

baglaminda tarihsel bir ¢izgi c¢ektigimizde Castellucci de benzer bir sekilde sahne

129 Bonnie Marranca, Ecologies of Theatre, Baltimore, The John Hopkins University Press, 1996, s.
34

130 Theresa Marie Ganter, (Yaymlanmams doktora tezi), The Pennsylvania State University The
Graduate School College of the Liberal Arts, s. 157
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diizleminde daginik bir metin ya da tarih algisiyla bir dramaturji kurar. Bu baglamda
diistindiigimiizde Inferno’daki en onemli imgelerden biri, Andy Warhol sahneye
girdiginde, duvarin alt kisminda bulunan pencereye benzeyen oyuklardan sahne iizerinde
goriilen performansgilarin ayaklaridir. Bu imge bize Nazi Almanya’sinin gerceklestirdigi
Yahudi soykirimint hatirlatir. Warhol fotograf makinesiyle birlikte etrafi incelerken ya da
seyircinin fotografini ¢ekerken, arkada Avrupa tarihinin 6nemli bir imgesinin belirmesi,
goriinenin gizledigi olguyu belirginlestirir. Boylece hem Dante’nin diinyasina igkin
cehennem, hem Bati’nin “tarihsel harabesi” hem de bir popiiler kiiltiir ikonu olan Warhol
bu imgede goriiniir olur. Bu daginik imgeler sahne metni olusturulurken higbir “tortu”
stiziilmeden hicbir “fazlalik” elenmeden sahne lizerine istif edilir. Tarih lineer bir anlati
icinde rasyonellestirilmeden, sansiirlenmeden, seyircinin tanikligmma sunulur. Artik
seyirci kagmilmaz olarak bir taniktir. Bu daginik imgeler, ayni bir riiya diizlemi gibi
anlamlandirilmay1 bekler. Ama bu anlamlandirma girisimi her seferinde performans
tarafindan sekteye ugratilir. Bu ayak imgeleri sahnede belirginlesirken, Warhol’un
mizansenleri bu imgenin anlamlandirilmasmi engeller, 6rnegin -yeniden Uretiminin
onemli araglarindan biri olan- fotograf makinesinin bir daire i¢indeki hareketini izleriz.
Diger imge, baska bir imgeye dagilir, boylece yeniden ikon kirilmig, mevcut anlami
disinda bir ayrinti olarak sahnede kalir. Bu durumu yeniden Marranca’nin sozleriyle

ifadelendirirsek:

Daginik metnin dramaturjisi, kiiltirleri ve metinlerarast “metinleri” yeni bir
Ozglirlik anlaminda birlestiren metinlerin diinyasini ve iklimlendirmesini gosterir.
Kaos diinyasinda parcalanmis metin smir tanimaz, artik kiiresel bir kavramdir.*%!

Bu baglamda disiindiigiimiizde bu dramaturjik yaklasim kiiltiirel sistemin
“ekosisteminden” ayrilamaz ve olusan peyzajin/manzaranin iizerinde olasi diinyalarin

hayalini kurdurabilir. 132

131 Bonnie Marranca, Ecologies of Theatre, s. 47
12 3., 5. 47
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Sekil 9: Inferno

Peki bu tarihsel imgenin goriiniir olmasi lizerine baska neler sdyleyebiliriz ya da
sorabiliriz: Ortaya ¢ikan cehennemin sorumlusu kim? Bu diinyayi, bu imgeleri kim
yaratt1? Ve bunun gibi imgeler olusurken biz neredeydik? Aslinda “sessizlik” ya da
“konusmama’ durumu, bu cehennem ortaminin bir sebebi olabilir mi? Bu sorular, biitiin
Batil1 insana yoneltilmis gibidir. Daha 6nce de bahsettigimiz gibi, mitoslar bir kolektif
uzlas1 ve aktarimdan ortaya ¢ikmigsa, bu “cehennem” imgeleri de kolektif bir yaratim
sonucu olarak ortaya ¢ikmadi mi, sorusunu da sormaya bizi itmektedir. Fransiz
psikanalist Jacques Lacan’1n, agik-secik goriilen ve hi¢bir sekilde imgesel ve simgesellige
cevrilmeyen reel’i (gercek) gibidir sahnedeki imgeler.'® Sembolik diizene, yani dilin
alanina girdigi anda, bir tanimlama olusturacak ve Kkendini tarihsellik icine
yerlestirecektir. Bu durum seyirci i¢in “dagimik bir peyzaj” i¢inde ne anlam ifade
edecektir? Bu durumu sembolik alanda, dilin alaninda anlamlandirabilecek midir? Bu
sorulara cevap olarak Zeynep Saym’in Olum Terbiyesi adli galismasinda tamiklik

durumunu Auschwitz tizerinden tanimlamasina kulak verelim:

Tarihin diizenine ait olan hatiradir; bilincin altinda dil gibi yapilanmis, kendini
kurgulayacak, papagan gibi kendi saglamligiyla yasayacaktir. Tarihin disina
tagsmak, tarihi delmek, kendiyle yiizlestirmek ve ¢Okertmek isteyenlerin kisisel

133 “Gergek dilin diginda ve simgelestirmeye kapali bir alan olarak karsimiza ¢ikar. (...) Gergek
‘imkansiz olandir’, ¢iinkii onu tasarlamak, simgesel diizene dahil etmek ve onu su veya bu sekilde
ulagmak imkansizdir.” Lacan ayni1 zamanda gergegi artik bir nesne olamayan hakiki bir nesne olarak
nitelendirir. Bu nesne karsinda kelimelerin ve ifadelerin tiim baglamlarini yitirdigini bu yiizden agik ve
secik olarak karsimizda duran bir salt ama hakiki bir nesne olarak tanik olabilecegimiz bir alan
oldugunun altim ¢izer. Dylan Evans, Lacanci Psikanalize Giris Sozliigii, cev. Umut Yener Kara-
Turgay Sivrikaya, Ishk Yayinlari, Istanbul, 2019, s. 127
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sorumlulugu, kendinden 6ncekiler tarafindan yapilmamis olan1 tamamlamak —yapit
kurmak-— degil, tarihin mutlak karanhigina girmektir. 3

Sayin’in belirtigi “tarihin mutlak karanlig1”, Castellucci’nin sahne peyzajinda goriiniise
cikardig1 Batili tarihsel imgeler sayesinde goriinlir olmaktadir. Eger “tarih, simgesel
olanin resm-i gecidi”’yse, taniklik edilmez olanin bizatihi kendisi “ger¢ek”™ olandir. Daha
acik bir sekilde ifade edersek, Inferno’daki Avrupa tarihinin hala zihinlerde taze olan
“kiyim” imgesi, sahne iizerinde simgesel bir alan iizerinden goriinmemektedir, seyirciyi
salt 6liim ile ortaklastirmaktir. “Oliim herkese ortaktir, herkesin siniridir, herkesin vecde
erdigi, ¢iktig1 yer aymidir. Gergek olandir. Reeldir. Oliimdiir.”'% Dolayisiyla Andy
Warhol’un fotograf makinesiyle bir pop-ikonu olarak sahnede yer almasiyla, Auschwitz
“gercekligi”, aym: Santa Sofia adli oyundaki gibi Pol Pot ve Isa figiiriiniin yan yana
gelmesi gibidir. Burada bir anlam kuruldugunda, yani “taniklig1” asan bir yorumbilimsel
bir yaklasimla baktigimizda, simgesel olanin resm-i ge¢idine katilmis oluruz. Bu imgeleri
hem sahne dramturjisi baglaminda hem de tarihsel baglamda dikkatle degerlendirmemiz
gerekir. Yeniden altin1 ¢izmemiz gerekirse, “bu tarihsel imgelerin ve metinlerin birlikte
olmalarmin  bir nedeni yoktur, [yalmizca] ayn1 peyzajda birlesmislerdir,
melezlenmislerdir.”**® Bu estetigi daha 6nce de andigimiz iizere ikonakirici bir yaklagim
olarak okuyabiliriz. Bu yaklasim, Auschwitz ve Any Warhol imgeleri, birbirlerini
olumsuzlayan olgular olarak degil, semboliklestirilemeye direnen “gergek”ligin bakisa

sunulmasi olarak tanimlanabilir.

Bu ¢ikarimlar iizerinde performansin son sahnesi baktigimizda, tanikligin ya da gergeklik
alaninin gorenler olarak seyirciye hatirlattigi bir sey mevcuttur. Andy Warhol arabanin
tavanindan geriye dogru atlarken yukaridaki televizyonlarda yazan ETOILES %37 sozciigii
Warhol’un her diisiisiinde sahneye diiser, ta ki TOI yazana kadar. ETOILES kelimesinin
mevcut anlaminin ardindan gizlenen ifade kelime pargalanarak bulunur. Toi Fransizca

vurgu zamiridir ve “Sen” anlamina gelmektedir. Yani performansin sonunda duvarin

134 Zeynep Sayin, Oliim Terbiyesi, Metis Yayincilik, Istanbul, 2018, s. 110

13 a.e., s. 58, vurgular yazara aittir.

136 Bonnie Marranca, Ecologies of Theather, s. 47

137 Bu kelime Fransizcada “yildiz” anlamma gelmektedir. Aym zamanda bu kelime Danseur Etoile
(erkek icin) ve Danseuse Etoile (kadin i¢in) [Yildiz Dans¢1] ifadeleri Paris Opera ve Balesi’nde en
yiiksek riitbeli dansgilar i¢in kullanilir.
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tepesinde kalan televizyonlarda bu ifadeyle karsilasir seyirci. “Sen”. Bu imge
performansta tek kirilmaya, biikiilmeye ugramadan sahnede kalandir. Yani soziin tam

karsilig1 olarak “sen”dir. Performansin dolaysiz gosterdigi tek imgedir.

Yukaridaki ¢ikarimlari géz Oniine aldigimizda sahne-seyir alani iliskisi, tarihsel ya da
kolektif bellege ait bircok olgunun imgesi/ikonu, baglami bozularak ya da herhangi bir
yorumbilimsel yaklasimla agiklanmay1 reddeden Castellucci’nin sahne dili, kaginilmaz
olarak bizi “yeni bir teatral” yaklasim yorumuna gotiirmektedir. Bu durum, daha 6nce de
belirttigimiz gibi, alisilagelmis teatral araclarla okunabilecek ya da analiz edilebilecek bir
estetik degildir. Burada kullandigimiz ikonakirici estetik bu performans 6zelde bir
“aktarim” araci olarak karsimiza c¢ikmaktadir. Dante’nin mitik Inferno’su, i¢inde
bulundugu, dinsel, tarihsel ve mitsel referanslar1 21. yiizyilda, ikonakirici bir yaklagimla
neredeyse kaynak mitsel diinyaya hicbir tarihsel referans verilmeden yeni bir “Inferno”
algis1 ve aktarm iretilerek bakisa sunulur. Aslinda farkli araglarla Inferno diizleminde
“cagdas bir mit” sunulur. Ciinkii mit yeni bir bi¢imsellige biiriinmiistiir: “Bi¢im olunca
anlam olumsalligin1 uzaklastirir; bosalir, yoksullasir, tarih buharlagir, diiz anlaminda
bagka bir sey kalmaz.”'%® Mitsel soziin yalmzca yiizeyde kalan bir anlami kalir.
Dolayisiyla artik anlat1 degismis, yeni tarihselligine biiriinmiistiir. Bu alg1 bize ¢ok yakin
ve ayn1 zamanda bizden uzaktadir da. Tanidik olan bi¢gimiyle/araglariyla ¢agin anlatisi bir
transformasyon gecirmistir. Mitin baglami ve ¢ehresi degigmistir. Roland Barthes’in bize
hatirlattig1 tizere, mitsel olan yalnizca sozel olan ya da yazili olan bir “anlat1” degildir,
mitin alanina; yazilar, sesler, fotograflar ve gosterimler de dahil olabilir.*° Boylece
sesler, imgeler mitsel séze dahil olup hem diyalojik bir iliski icerisine girmis hem de
soziin tarihsel ve anlamsal icerigini bosaltmistir. Unutulmamalidir ki tragedya bir
bicimdir ve bu bigimin temel malzemesi mitoslardir. Tragedya bicimselligiyle birlikte
mitoslar Derrida’c1 baglamda bir logosentirik bir ara¢sallikla doneminin bir temsil aracina
doniistiiriilmistiir. Birinci boliimde de kullandigimiz tarihsel izlek hatirlanirsa, tiyatronun
bigimsel degisimi, 6zellikle tarihsel avantgarde’larla birlikte pre-tragic, yani tragedya

Oncesini tartismaya agmistir. Tragedya bi¢imi yalnizca salt sdylencenin araglarini yeniden

138 Roland Barthes, Cagdas Séylenler, cev. Tahsin Yiicel, Metis Yayncilik, istanbul, 2014, s. 186
1% Ae,s. 180

81



kavramay1 hatirlatir. Bu izlekte baktigimizda Romeo Castellucci’nin estetigi, saf s6z olan
mitosu kullanarak, 21. yiizyilin anlatisal ve aktarimsal araglariyla, yeni bir sozii (¢agdas
miti) imgeler {izerinde insa eder. Ama daha 6nce de tekrarlandig1 {izere bu imgeler,
mevcut anlamlariyla degil, kirilarak, biikiilerek, egilerek goriinenin ardindaki diger

potansiyellere ve gerceklere odaklanarak insa edilir.

Ikonakirici estetik baglaminda okudugumuz Inferno performansinin ardindan iiglemenin
ikinci pargasi olan Purgutario (Cennet)’yu hem yukaridaki ¢ikarimlar: gézeterek hem de

temsil problemi baglaminda tartisacagiz.

2.2.2. Ahsagelmis Temsilin Yikihis1 ve Bir Tamkhk Alam Olarak

Purgatorio

Purgatorio (Araf) performansinin, Inferno’ya gore baska bir estetik arayist oldugunu
bastan belirtmek gerekir. Castellucci; imgelerin, ikonlarin ve performansin diinyasindan,
bu kez i¢c mekanda, konvansiyonel tiyatro araclarini ve yontemlerini de goriintir kilan
estetik bir uzamda karsimiza ¢ikiyor. Bu performansta dekor ve sahne algis1 hiper-
gercekei tiyatro unsurlarinin sinirlari igerisinde ¢izilmis olarak olusturuluyor. Daha 6nce
de bahsettigimiz {izere, Castellucci i¢in “temsil” mekanizmasi, ikonakirici estetik
baglaminda yeniden diizenlenmesi gereken ve ikonanin/imgenin kirilarak ortiilen hakikat
Ve olgularin seyircinin bakisina sunulmasi {izerineydi. Castellucci, Purgatorio’da
“temsilin” orttigli hakikatleri ve olgular1 alisilagelmis temsil bi¢imi (konvansiyonel)
araciligtyla goriiniir kilmak istemektedir. Bunu gerceklestirirken Bati’nin “yiice” fikri,
aile ve baba gibi kavramlari Antik Yunan’dan bugiline kadim ve modern metinlerde
tartisilan icerikle de seyirciyi kars1 karsiya getirmektedir. Castellucci’nin, alisilagelmis
temsil mekanizmasinin araglarin1 ve olanaklarini neden tercih ettigini ve bu temsil
mekanizmasini nasil kirdigini anlamamiz, bu performansin ¢éziimlenmesi baglaminda
onemlidir. Ciinkii Castellucci liglemenin diger performanslarindan farkli olarak
tiyatronun tanidik yiiziiyle seyirci karsisina ¢ikar. Seyircinin tanidik ve kurallarini bildigi
bir diizenin (alisilagelmis temsilin) ayrintilarindaki dikisleri goriiniir kilarak, alisilagelmis
temsil biciminin -Castellucci baglaminda- orttigti hakikatleri ortaya g¢ikarmak igin

mevcut estetigi bozarak yeni bir imgeler diizeni kurar. Bu sdylediklerimizi
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ayrintilandirmak i¢in oyunun ¢odziimlemesine gegerek, temsilin “dikis”lerini goriiniir

kilmak daha imkanli olacaktir.

1950’lerin burjuva bir aile evi sahnede karsimiza ¢ikmaktadir. Sahnenin hiper-gercgekgi
bir sekilde olusturulan tasarimi, seyirciye “dordiincii duvar” tiyatrosunun estetigini
animsatmaktadir. Boyle bir sahneye bakan seyirci kendini burjuva bir aileyi izleyen ve
hatta “dikizleyen” bir sekilde konumlandirir. Bu konumlandirma bi¢imi performansin
izlegi i¢in 6nemlidir. Cilinkii seyircinin bu performans boyunca “gercekligin” sahnede
insa edilen hiper-gercek¢i baglamina da mesafe almasini saglayacaktir. Alisilagelmis
temsil baglaminda diiglindiigiimiizde aslinda seyirci “kendini” gilivenli bir alanda
hissetmektedir. Sahnede olanlarin kendi basina degil de bagkalarinin basina geldigini
diisiindiigiinde kendi giivenli alanini korumaya devam edecektir. Iste bu konumun
sarsilmasi, Castellucci’nin estetik bir tercihi olarak, seyircinin sahneye olan mesafesinin
belirler. (Castellucci’nin Santa Sofia performansinda seyircinin mesafe estetigini

olusturdugunu hatirlayalim).

Sekil 10: Purgutario

Performans basladiginda anne ve oglunu sahnede goriiriiz. Her ikisi de uzun siire mutlak
bir sessizlik icinde devinmektedirler. Her ikisinin jestleri ve hareketleri bitin sahne
ayrintilarin1 gérmemize olanak tanir. Annenin mutfaktaki yemek hazirligi sirasinda havug
dograma ve sonrasinda bulasik yikama sesleri sahne atmosferine yayilmaktadir. Bu
sahnede anne ve ogulun hareketleri ve kisa diyaloglar1 baglaminda hi¢bir sey meydana

gelmez. Alisilagelmis tiyatro baglaminda diistindiigiimiizde merkezde bir hikaye yoktur.
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Ayni zamanda bir performansin izlegi bir “kahramanin” olusturulmus bilinciyle
ilerlemez. Anne yemek hazirlar, cocuk oyuncak robotuyla oynar, arada bir evin
penceresinden disarty1 izler. Bu sirada anne ¢ocuga “sorun ne?” diye sorar ve ardindan
“basin m1 agriyor?” diye tamamlar. Cocuk “evet” yanitin1 verir ve annesi ilaclarin
almasini sdyler. Cocuk ilacini alip yeniden pencereye yoneldiginde, “O bu aksam gelecek
mi?” sorusunu sorar ve anne yemek yapmaya devam eder. Bu sahnenin ardindan ikinci
sahnede ¢ocuk odasinda televizyon izlemektedir. Annesi yanima gelir, onu sever ve ona
ihtiyact oldugunu sdyler. Anne odadan gidince cocuk odasindaki dolaba oyuncak
robotuyla birlikte saklanir. Ugiincii sahne cocugun bilingalt1 ya da riiya atmosferi gibidir.
Dev bir robot oturma odasinda asilidir. Odasindan ¢ikip robotu izler. Cocuk “Neredesin?”’
diye sorar. Robot, “buradasin” diye cevap verir. Bu sahne los bir ortamda robotun
1s1klarini aydinlattigi bir ortamda vuku bulur. Dérdiincii sahnede oturma odasini goriiriiz.
Bu sahnede baba eve gelir, karistyla isi hakkinda konusur. Bu sahnede diger sahnelerden
farkl1 olarak iist yaz1 devreye girer. Ust yazi performansin belli bir yerine kadar oyun
kisilerinin hangi eylemlerde bulunacagini seyircilere iletir. Baba ii¢lincii yildiz, anne
ikinci y1ldiz ve gocuk birinci y1ldiz olarak iist yazida tamimlanir. Ornegin; “Uciincii y1ldiz
kagitlar1 kontrol edecek ve ardindan kagitlar1 kanepeye birakacak™ gibi ifadeler yer alir.
Bu durum ta ki birinci yildiz yani ¢ocuk babanin yanina gelene kadar devam eder. Baba
sapkasini ve maskesini alarak ¢ocukla birlikte odaya gider. Bu anda iist yazida “miizik”
ibaresi belirir ve kisa siire sonra ¢ocugun ¢igliklarini, babanin buyurgan siddet dolu
eylemini yalnizca bos sahneye bakarak dinleriz. Baba ¢ocuguna tecaviiz etmistir. Odadan
cikarlar, baba maskesini ve sapkasini ¢ikarir. Cocuk babasinin kucagina oturarak
“endigselenme” der. Bu sahnenin ardindan gelen sahnede “gerceklik” evreninden uzak bir
rliiya aleminde ¢ocugu goriirliz. Cocuk sarmasik ve yesillikleri izler, sonunda babas1 bu
sarmagsiklar arasinda goriiniir. Son sahnede ise baba ve ¢ocuk sahnededir. Cocuk mevcut
halinden daha uzun boyludur. Baba ise bigimsiz/sekli bozulmus bir sekilde goriiniir.

Performansin son kisminda ise bir g6z imgesi belirir.

Yukarida kisaca 6zetledigimiz sahne eylemleri anlagilacagi tizere alisilagelmis baglamda
bir dykii kurmak niyetiyle olusturulmamigtir. Sahnedeki kisa “olaylar” dizisi sahne
imgelerini ve babanin ¢ocugu istismarini farkli anlatim katmanlariyla bize sunmaktadir.

Hiper-gercek¢i bir sahne diizleminde agilan performans, olaylar dizgesi degistikge

84



“gercekci” sahne ve temsil algisini bozarak ¢ocugun mevcut dizgeden kagtigi ya da
diisledigi bir riiya diizlemine doniisiir. Bir¢ok Castellucci performansinda oldugu gibi, bu
performansta da, “imgelerin diinyas: sahne ve seyirciler arasinda teatral kodun bir
iletisimi”? olarak karsimza gikar. Olaylarin ve imgelerin olusturdugu bu dramaturjik
yapinin alimlanma siirecinde, seyircinin de kendi imgelemiyle bu diinyaya eslik etmesine
olanak tanimir. Seyircinin Castellucci’nin “tiyatro makinesinin” nasil ¢alistigini ve nasil
yapildigini kendine sormasi énemli anahtar sorulardan biridir. Bu tiyatro makinesinde

performans “sahnedeki olaylarinin teatralligi ve anlatilan hikaye arasinda”#!

gergeklesir.
Fakat Castellucci sahnenin maddeselligiyle ve anlati diizlemiyle birlikte seyircinin
sahnedeki anlami1 ya da anlamsallig1 hemen yakalamasina izin vermez. Seyirci sahnenin

her unsurunu ve “maddeselligini” eksik olan!4?

ile kurdugu iliskide tamamlamaya ¢aligir
ya da kendi imgesini veya anlamlarini liretir. Bu iiretim siirecinde iireticinin belirli niyetle
kurdugu imgeler diinyas:1 kimi zaman seyirciyi miiphemlige ve rastlantiya da davet
edecektir. Sanatgi iirettigi yapit tizerindeki etkisini/kontroliinii kaybederek belirli bir risk
almis olacaktir. Seyircinin sahne iizerindeki bakisi, sanat¢1 tarafindan ongdriilemeyen
cagrisimlara da neden olabilecektir. Bu baglamda diislindiigiimiizde bu yapit mutlak
yorum, anlam ve tema gibi alisilagelmis sorulara/gikarimlara direnir. Neredeyse bu
performansta nihai bir sonuca ya da ¢ikarima ulagmak imkansizdir. Sahne tizerindeki
olaylarm, imgelerin ve ortiik hikdyenin her yorumlanisi bagka bir yorumu engeller. Yani
bir yorum diger yorumun Oniine set ¢eker. Aslinda daha 6nce de degindigimiz gibi
Castellucci estetiginde mutlak ya da nihai bir anlama ulasmak miimkiin degildir.
Dolayisiyla her seyircinin tekil olarak iirettigi anlam Castellucci’nin sahne stratejisi
baglaminda énemlidir. Iste bu durum imgeler diinyasmnin sahne ve seyirci arasindaki
iletisimiyle ilgilidir. Cilinkii her tekil anlam, sahne alaninda tamamlanmamis ya da
tamamlanmay1 bekleyen imgeler i¢in bir anahtardir. Ama her seyircinin kullandigi

anahtar farkli olacagindan, seyir alanindan sahne alanina agilan kapilar ¢cogalacaktir. Sunu

140 Stamatia Neofytou-Georgiou, “The Semiotics of Images in Romeo Castellucci’s Theatre”, The
Visual in Performance Practice, ed. Robert Fisher ve Daniel Riha, Inter-Disciplinary Press, Oxford,
2012,5.16

141 Semenowicz, a.g.e, s. 70

142 Fksik olandan kastettigimiz durum sudur: sahne alanindaki imge diinyasi ya da kavramlar hem de
imgesel farklilik sistemi igerisinde ¢alisir. Sahnedeki imgesel dil goriintiisiiyle/imgesiyle 6zdes olmayan
bir sekilde seyirciye sunulur. Dolayisiyla imgenin kendisiyle ortiismedigi igin siirekli eksik kalir.
Dolayisiyla bu kosullarda mutlak anlam tiretilemez.
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belirtmek gerekir ki, Castellucci dramaturjisinde seyir alaninin konumu yadsinamaz bir
gergcekse, sahne alaninin seyir alanini izlemesi/dikizlemesi de basat bir unsurdur. Bu
cumleyle sunu kastediyoruz: hem Inferno hem de bu yapitta sahneden seyir alanina
yoOnelen bir bakis mevcuttur. Castellucci performans iginde bu durumu ima etse de, bu iki
performans baglaminda diisiindiigiimiizde gosterimin sonunda sahneden seyir alanina
bakis1 somutlayan iki unsurla karsilasiyoruz: Inferno’daki “Sen” ifadesi ve bu gosterimde
ise seyir alanma bakan bir géz imgesi. Bu durum aligilagelmis temsil bi¢iminin
(illiizyonun) tam anlamiyla yikildiginin agik bir gostergesidir. Dordiincii duvarin bu
“gercekei” uzamda yer almadigini, sahnenin de performansin birgok aninda seyir alanini

dikizledigini/izledigini acik bir sekilde ima etmektedir.

Sekil 11: Purgatorio

Romeo Castellucci’nin, yukaridaki satirlarda belirttigimiz gibi, sahne-seyir alani ve

0zelde gosterim lizerine sdyledikleri diisiincelerimizi desteklemektedir:

Evrensellik, sanat¢iyr merkezden ¢ikarma giicline sahiptir ve isinin arkasinda
kaybolmasini saglar. Bu nedenle benim yaratimlarim aslinda hi¢ bana ait degildir.
Onlara veda ediyorum, uzaklagmalari izliyorum. Gosterim herkese aittir.**3

143 Romeo Castellucci’den aktaran Eleni Papalexiou, “The Dramaturgies of the Gaze: Strategies of
Vision and Optical Revelations in the Theatre of Romeo Castellucci and Societas Raffaello Sanzio”,
Theatre as Voyeurism, Ed. George Rodosthenous, Palgrave Macmillan, Leeds, 2015, s. 56
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Gosterimin herkese ait olmasi daha once de vurguladigimiz gibi seyircinin tekil
imgeleminin ve yorumunun tezahiiriidiir. Bu baglamda sahne ve seyir alani birbiri {izerine
tahakkiim kurmadan “demokratik” bir paylasim iizerinedir. Ama bu durum bir uzlasi
mekanizmas1 degildir. Castellucci estetifinde sahnede yaratilan olay ve imgelerin
yarattig1r imkanlar seyirciyi bir durum ya da imge iizerine uzlastirmak yerine,
uyusmazligin estetigini tercih etmektedir. Purgatorio baglaminda diisiindiigiimiizde aile,
baba kimi kavramlar kolektif bellekte olumlu ya da olumsuz baglamda yer almaktadir.
Performansin dordiincii sahnesine geldigimizde iist yazi ortaya cikar. Daha once de
belirttigimiz gibi bu {ist yazi oyun kisilerinin eylemlerini 6nceden seyirciye aktarir. Ama
babanin ¢cocugunu istismar ettigi siiregte yazi ve eylem ortiismez. Bos bir sahne uzaminda
seyirci uzun siire bakakalir. Yalnizca sesler isitilir. Bu alan tamamiyla seyircinin
imgelemine birakilmigtir. Antik Yunan tragedyalarinda oldugu gibi olaylar sahne disinda
gerceklesir ama tragedyalarda olaylar bir haberci/ulak/tanik tarafindan aktarilir. Burada
bir ulak da yoktur. Hakikat miizik tarafindan bos sahne lizerinde Ortiiliir, gizlenir. Bu
olaymn seyircinin gozleri Oniinde gerceklesmemesi, sadece imgelemine birakilmasi
uzlasiyr kiran bir noktadir. Evet babanin cocugu istismar ettigi “acik™ olarak ima
edilmektedir. Ama burada sahne alani tarafindan bu olayin dncesinde ya da sonrasinda
bir hikaye diizlemi kurulmadig1 i¢in, oyun kisilerinin karakterlerine ve gecmislerine dair
herhangi bir bilgiye sahip olmadigimizdan, elimizde sahneden seyir alanina sunulan bir
yargl ya da yorum katmani da bulunmamaktadir. Yalnizca karsimizda salt bir “olay”
vardir. Dolayisiyla performans bu baglamda bir uzlasi estetigi sunmamaktadir. Tam
tersine eylemler ve olay ekseninde bir uyusmazlik diinyasi kurmaktadir. Bu uzlasi
(consensus) ve uyusmazlik (dissensus) Fransiz filozof Jacques Ranciere’in estetik ve
styaset kuram i¢in dile getirdigi iki kavramdir. Ranciere’e gore siyasetin ve estetigin
tikandig1 nokta uzlasi alanidir. Ciinkii uzlasi, Ranciere’e gore, siyasi baglamda otoriter ve
totaliter rejimlerin tek tip insan ve diisiince yaratiminda kullanilan bir rejimi ifade eder.

Bu durum Ranciere baglaminda karsitliklarin gerilimidir.'* Ayni sekilde estetik alaninda

144 Jacques Rancieré, Estetigin Huzursuzlugu, cev. Aziz Ufuk Kilig, iletisim Yaymlariistanbul, 2012,
s. 45
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da uyusmazlik rejimini kullanarak hakim, totaliter bir iliski kurmaktan siyrilir.

Dolayisiyla sanatin da bir politikas1 vardir. Bu Ranciere’ye gore elestirel sanattir:

[Elestirel sanat] (...) sanatin formlari ile sanat-olmayanin formlar1 arasindaki bu

arabuluculuk, hem okunurluklarindan hem de okunamazliklarindan hareketle

konusabilen bilesimler olusturmay1 miimkiin kilar.'*®
Bu karsitliklarin gerilimi merkezsiz bir yapiya isaret eder. Bu merkezsiz yapinin seyirciyi
stirecin bir parcasi haline getirdigini sOyleyebiliriz. Bu siirecin pargasi olan seyirciye, bir
mutlak anlam ya da bir ileti dayatilmadigi igin, daha once de sdyledigimiz gibi her
seyircinin belirli bir mesafeden sahneye baktigini da géz oniinde tutarsak, tekil anlamlarin
olusmasinin 6nii agilir. Bu durum “uyusmazlik” rejiminin sahne alaninda iiretildiginin
isaretidir. Bu dramaturjik yaklasim Castellucci estetiginin en Oonemli unsurlarindan
biridir. Eylemin ve s6ziin uyusmazIigi, temsilin tiim dikislerinin goriiniir olmasi ve seyirci
tarafindan unutulan sahne temsilinin hatirlatilmasi... Bu unsurlar, seyircinin sahne
imgeleri aracigiyla iiretilip mevcut sahne diizleminin hizli bir sekilde “gerceklik”ten
bilingdisina ya da ¢ocugun kendini tanimlayacagi baska bir ekstazik diinyaya dogru
yonelimine yol agmaktadir. Temsil bozuldugunda tam olarak “diinya” goriiniir olacaktir.
Alman filozof Martin Heidegger, “kullandigimiz aletlerle o kadar rahatizdir ki, onlara
verdigimiz/onlar1 atadigimiz gorevlerini yerine getirdikleri miiddetge cogunlukla onlarin
farkinda olmayiz”,'¥® der. Fakat bu aletler bozulduklarinda/islevsizlestiklerinde
“bilincimize bosanirlar”.!4” Alisilagelmis olan herhangi bir olgu ya da eylem (gosteri
baglaminda temsil), mevcut ritminden ve yapisindan azade oldugunda, bozuldugunda
diinya “goriiniir” olmaya baglar. Bu durum “diizenli isleyen sisteme” (ya da boyle
varsaydigimiz bir diinyaya) bir engel teskil eder. Iste bu anda diinyanin gériiniir olmastyla
birlikte kisiler sorgulamaya ve diisiinmeye baslarlar. Bu analoji iizerinden sahneyi
diisiindiigiimiizde, iist yaziyla birlikte baslayan uyusmazlik, “temsil mekanizmasinin”
bozulduguna isaret eder. Bu andan itibaren seyirci i¢in “diinya (sahne tiim ¢iplakligiyla)
goriiniir” olur. Gergeklik diizlemi bu bozulmayla birlikte askiya alinarak, sahnede ¢akan
bir yildirim gibi 151k hem kendinin hem de g¢evresinin goriinmesine neden olur. Artik

sahne bir illiizyon alanindan ¢ikip, varligin1 durmadan seyirciye dayatan bir noktaya gelir.

145 Ae., s. 49
146 Martin Heidegger, Varhk ve Zaman, cev. Kaan H. Okten, Agora Kitaplig1, Istanbul, 2011, s. 75
147 Neal Curtis, Idiotizim, gev. Mehmet Ratip, Iletisim Yayinlari, Istanbul, 2015, s. 38
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Cocugun mevcut durumdan kagmak i¢in ya da kendi hayal ettigi diinyada yasama itkisi,

sahnenin gerceklik imgesinin diigsel bir imgeye doniismesinin 6niinii agar.

Sekil 12: Purgatorio

Gergekligin diigsel imgeye donlismesinde seyirci baglaminda bir soru da bu diigsel alan
cocugun mu, babanin mi yoksa Tanri’nin mi, oldugudur. Bu durum Castellucci’nin
seyirciye tamamen hayal giicline dair bir oyun alani yarattigmin bir gdstergesi olarak
okunabilir. Bu performans, tam olarak kurallari seyirciye sezdirilmese de, temsil alaninin
askiya alinmasiyla birlikte hayal giicliniin potansiyeli lizerine odaklanmaktadir. Baska bir

sekilde ifade edilirse temsil krizi imgelemin oniinii agmaktadir:

Temsil krizinin gergeklestigi yer ayni zamanda seyircinin hayal giliciniin agildig
yerdir. Bu agiklik, Castellucci tarafindan titizlikle tasarlanmistir. En basindan beri
yonetmen performansin entelektiiel ve duygusal alimlanmasmi karmasiklastirir.
Seyirci, tecaviiz sahnesinin hangi anlati diizenine dahil edilmesi gerektigini bilmez.
Oncelikle, gercek olanla bu diinyada hayal edileni ayirt edememe durumuyla baglantili
bir belirsizlik vardir. Bir sahnede, ¢ocuk bir dolaba girer ve sonra gece cocugu oturma
odasinda tavana asilmis dev bir robotla goriiriiz. Simdi robot tavana degmektedir. Peki
biz ¢ocugun hayal giiciinde miyiz? Kimin bakis agisiyla performansi seyrediyoruz?
(Baba, ogul veya Tanri'nin?) 148

148 Dorota Semenowicz, The Theatre of Romeo Castellucci and Societas Raffaello Sanzio, s. 69
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Bu bakis acisinin muglakligi ayn1 zamanda sahne anlammin mutlakligiyla da esdeger
olarak karsimiza g¢ikar. Aslinda bu anlam belirsizligi ya da muglaklik, performansin
adiyla da ortaya ¢ikiyor. Purgatorio (Araf) basligi sahne imgeleriyle bir 6zdeslik
saglamamaktadir. Seyircinin performansin Oncesindeki beklentisi sahne igeriyle
uyusmamaktadir (Dante’nin Araf yapitinin olusturdugu beklenti). Rene Magritte’in “Bu
bir pipo degildir” adl1 calismasinda oldugu gibi gergek nesne ile tuval iizerine ¢izilmis bir
pipo resmi arasindaki “temsil” sorunsalinin altin1 ¢izer gibi seyirciye performansin
basindan itibaren “Bu bir Araf degildir” ifadesi ima ediliyor gibidir. Bdylelikle
Castellucci, seyircinin kiiltlirel baglaminin ve kolektif bellekte yer alan imgelerin giiciine
sigmmasinin da 6niinii kesmektedir.’*® Bu durum ise seyircinin kesif siirecinin éniinii
acmaktadir. Bu bir Araf degilse, yalnizca bir “imgeler diinyasi” ise ve bu diinya
aligilagelmis baglamda bir anlam ve dizge iiretmiyorsa seyirci kendini nasil
konumlandiracaktir? Aslinda bu sorunun cevabi Castellucci estetiginde agiktir: bir yargi
ya da mutlak anlam olusturmadan, imgelerin ve sahne alanmin olusturdugu cesitli
duygulanimlarin seyircinin zihninde bir imge olusturmasidir. Performans, sembolik
revizyonla seyirciyi glvenli, kurtarici, arindirici bir diizene gotiirmez; aksine, baska bir
catisma alan1 agar.'® Aslinda performans bir istismar olaymin bir haber biilteninde, bir
gazetede veya bir olgunun bilimselligi baglaminda oldugu gibi rasyonalize edilmesini
engeller. Gundelik yasamin igindeymis gibi, bagska imgeler veya olaylar bakisimizin bir
actya odaklanmasini imkansiz kilar. Bir aletin bozulmasi diinyay1 goriiniir kilmistir, ama
bu goriiniir diinyaya baska imgeler bosanir. Dolayisiyla, cocugun hayal diinyas1 (babanin
ya da Tanri’nin da olabilir), makinelerin (robotun) giindelik olanin disinda yani ger¢eklik
diizleminde bu baglamda tanik olamayacagimiz bir evrenin de kapilarini agar. Tematik
olarak sahne diizleminde gerceklesen olaya baktigimizda, istismar sonrasi ¢ocugun
babasmi teselli etmesi, hatta onu affetmesi, ahlaki olarak seyircinin diisiincesini
(yargisin) sasirtabilir. Ayn1 zamanda performansin sonunda baba ve oglun ekstatik bir
bedensellikle seyircinin karsina ¢ikmasi bedenin arindirilmasi ya da olaylarin “cezas1”
olarak da goriilebilir. Ama tiim bunlar yalnizca sahne imgeleri olarak karsimizdadir.

Imgeler aras1 bir neden sonug iliskisi olmadigindan, temsil mekanizmas1 bozulup diinya

4 Ae,s. 70
150 Ae.,s. 73
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goriiniir oldugundan yalnizca Lacanci baglamda “gergek” ile karsilasiriz. Bu sahnedeki
gercekligi anlamlandirmak i¢in sembolik alanin araglarini kullanmaya calistigimizda ise
“mantikl1’” ve “rasyonel” bir sonuca varamayiz ama bir anlamlandirma siirecine gireriz.
Ciinkii “gercek kayginin nesnesidir; her tiirlii dolayimdan yoksundur (...) biitiin
kategorilerin iflas ettigi bir seydir.”*®! Dilin alanina girmedigi siirece belirsizligini korur
ve bu baglamda yargidan da yoksundur. Clinkii “ger¢ek” tiim ¢atlaklardan ve gediklerden
de azadedir. Ancak anlamlandirma siireci ger¢ekte bir catlak olusturur, ama onu tam
olarak tanimlayamaz. “Var olmaya baslayan her seyin simdi ve buradasinda ilk olarak
karmasa halinde bulunan seylerin diinyasin1 yaratan sozciiklerin  diinyasidir.” %2
Sozciiklerin diinyasinda varliklarin var olabilecegi Lacanci yaklagimda miimkiindiir.
Baska bir ifadeyle soylersek dilin alanina girmeden “gergek™ iizerine konugmak ya da
rasyonalize etmek neredeyse imkansizdir. Dolayisiyla “gergek”le karsilagsmak
(Castellucci performanslar1 baglaminda) yalnizca tanik olmaktir. Ama bu taniklik durumu
da net bir sekilde -Inferno performansinda oldugu gibi- seyircinin kendini
konumlandirmasimi gii¢lestirmektedir. Hakikate disardan ve icerden bakmak arasindaki
gerilimli bag bizi bu ¢ikarimi yapmaya itmektedir. Shoshana Felman ve Dori Laub’un
Testimony: Crises of Witnessing in Literature, Psychoanalysis, and History [Taniklik:
Edebiyatta, Psikanalizde ve Tarihte Tanikligin Krizi] adli galismasinda bu paradoksu

tespit etmeleri énemlidir:

Hakikati disardan anlatmak ve taniklik etmek gercekten miimkiin degildir. Igeriden
taniklik etmek de miimkiin degildir. Biitiin olarak bir filmin [herhangi bir olayin]
taniklik gayesini ne icerden ne disardan olabilecegini fakat paradoksal olarak
tamkligin hem icerden hem de disardan olabilecegini iddia etmek istiyoruz. Ikisi
arasinda bir devinim ve diyalog saglamak temel gayemiz. °3

Bu iki durum arasindaki gerilimin, performanslarin da temel gerilimini olusturdugunu
sOylemek isteriz. Ciinkii sahne kaginilmaz olarak estetize edilen bir alandir. Bir temsil ya
da olaym sunumudur/gésterimidir. Sahnedeki ¢ocuk ya da baba birer oyun kisisidir.

Cocuk sahnede gercekten bir istismara ugramaz. Ama bu “gercegin” (reelin) olusmasinin

151 Dylan Evans, Lacanci Psikanalize Giris Sozliigi, s. 128

152 Jacques Lacan, Ecrits, gev. Alan Sheridan, Routledge, London, 2005, s. 49

158 Shoshana Felman, Dori Laub, Testimony: Crises of Witnessing in Literature, Psychoanalysis,
and History, Routledge, London, 1992, s. 232
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oniinde bir engel teskil etmez. Her ne kadar meta bir diizlemden seyirci bir seye taniklik
etse de, kuvvetli bir sekilde belki de giindelik yasamda es gectigi bir olgu veya olayin
lizerine diisiinme sansini yakalayacaktir. Shoshana Felman ve Dori Laub’un ¢ikarimini
bu baglamda okudugumuzda iceriyi sahne, disariy1 ise seyir alani olarak diisiinebiliriz.
Castellucci’nin estetiginde oldugu gibi sahne alani ve seyir alan1 arasinda bir diyalog ya
da devinim ile bir iletisim kurulmaya calisilmaktadir. Dolayisiyla bu performanslarda
tanikligin olusabilmesi icin her iki alan arasinda bir iletisim s6z konusu olmalidir. Bu
iletisim gergeklestiginde tam olarak seyirci tiim kiiltiirel ve tarihsel kodlardan styrilarak
sahneyle iligki kurabilecektir. Bu baglamda disiindiiglimizde Inferno ve Araf
performanslar1 her tekil seyircinin kendi imgelemine bir “iz” birakir. Bu iz “ger¢ekligi”

anigtiracak ve taniklik edildigini hatirlatacak bir unsur olarak tanimlanabilir.

2.2.3. Enstalasyon Olarak Sahneleme: Paradiso

Enstalasyon (yerlestirme) kavrami 1960’lardan bu yana &zellikle gorsel ve plastik
sanatlar alaninda kullanilmaktadir. Bu fikir ya da kavram 1990 sonrasi cagdas
sahnelemelerde de siklikla goriilmektedir. Sahne enstalasyonu olarak da kullanilan terim,
kendi basina yerlestirilen sahne iizerinde bir deneyim alani yaratma ya da gosterimin

sunulan bir pargasi olarak da karsimiza ¢ikmaktadir.

Clare Bishop’un tanimlamasina gore “'Enstalasyon sanati, seyircinin fiziksel olarak i¢ine
girdigi ve genellikle ‘teatral’, ‘cevreleyen’ veya ‘deneyimsel’ olarak tanimlanan sanat

tiiriinii gevsek bir sekilde ifade eden bir terimdir.”*%

Bu alanin barmdirdig teatrallik,
cevreleme ve deneyimsel kavramlar1 6nemlidir, ¢linkii bu terimler performans, dans ve
cagdas sahnelemeler icin de 1960’lardan bu yana basat bir etmen olmustur. Bu
kavramlarin ortak noktasi seyircinin birincil bir 6zne olarak merkeze alinmasidir.
Enstalasyon, seyirciyi ¢evreleyen, bedenselligini 6n plana ¢ikaran, enstalasyon nesnesiyle

(ya da bir bedenle) onu karsilastiran, bu alanda 6zgiirce dolagabildigi ya da istedigi zaman

terk edebilecegi bir alandir. Ayrica enstalasyon “tiyatro deneyiminin ayrilmaz bir pargasi

154 Clare Bishop, Installation Art: A Critical History, Tate, London, 2005, s.6
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olan biitiinleyici ve somutlagmis bir seyirci deneyiminden zzimnen yararlanir.”*% Clinki
bu estetik icerisinde uygulayici, seyircinin bakisint ve konumunu da degistirmek
istemektedir. Sadece bir tabloya belirli mesafeden bakan, belirli sinirlar igerisinde
nesneye yaklasan bir bakis yerine, alimlayicinin kendi bedenini de bu alanda

duyumsamasi enstalasyon estetiginin en 6nemli yaklagmmidir.

Enstalasyon sanatinda, mekan ve nesneler/elementler toplulugu, tekil bir varlik olarak
kabul edilir. Enstalasyon sanati, seyircinin fiziksel varliginin i¢inde oldugu bir durum
yaratir ve bunun tekil bir biitiinliik olarak gériinmesini arzu eder. Dolayisiyla enstalasyon
sanat1 geleneksel mecradan yani heykel, resim, fotograf, video gibi alanlardan farklidir,
clinkii seyirci dogrudan mekanda gergek bir varlik olarak konumlandirilir. Alimlayiciya
belirli bir mesafe koymak yerine, koku, ses, dokunma gibi duyusal alanlarin altinin
cizilerek bunlara tiim duyulariyla temas eden bir somut seyirci varligi istenir. Kisacasi

enstalasyon sanati temel olarak seyircinin mutlak varlig1 konusunda 1srarcidir. %

Tiyatronun gorsel sanatlarla disiplinlerarasi bir iliskide karsimiza ¢iktigini belirtmistik.
Enstalasyon ve tiyatro iliskisine geldigimizde, 6zellikle enstalasyon estetiginin i¢inde
bulunan teatrallik unsurlar1 heykelde ya da ¢esitli pargalar1 barindiran bir enstalasyon
calismasinda gozlemleyebiliriz. Enstalasyon sanatinda seyirciler bir enstalasyona
girdiklerinde sanat yapitina niifuz ederler. Aslina bakilirsa enstalasyonlar kendi kendine
yeten, Ozerk varliklar degildir. Enstalasyon, seyircilere deneyim alanini olugturmak i¢in
kendi olay igerigini olusturur. Bu durum tiyatro sanatinda da gézlemlenir. Sanat tarihgisi
Michel Fried’m altim1 ¢izdigi {izere, enstalasyonun kacinilmaz olarak seyirci
mevcudiyetine ihtiyaci vardir. Bu mevcudiyet yalnizca seyreden ya da karsidan bakan bir
durumda konumlandirilmaz, bizatihi yapitin igerisine konumlandirilir.'>" Fried, Bishop
gibi enstalasyon sahnelemelerini teatrallik terimi ile iliskilendirir. Bu sanat i¢indeki

teatrallik, enstalasyon sanatini1 genel bir tiir olarak tanimlamak i¢in kavramsal olarak

155 Derval Tubridy, “Theatre and Installation: Perspectives on Becket”, Contemporary Theatre
Review: Staging Beckett and Contemporary Theatre and Performance Cultures, ed. Anna
McMullan and Graham Saunders. GRO, London, Bahar 2018, s. 2

156 Clare Bishop, Installation Art: A Critical History, s. 6

157 Anne Ring Petersen, Installation Art: Between Image and Stage, Museum Tusculanum Press,
Kopenak, 2015, s. 15
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tutarli bulur ve 1960’larin basindan itibaren performansla yakin bir etkilesim i¢inde
gelistirilen enstalasyon sanat1 ve sahne sanatini da estetik olarak etkilemistir.'%® Tiyatro
baglaminda diislindiigiimiizde yalnizca video, heykel gibi unsurlarin yaninda oyuncunun
bizatihi kendisi enstalasyon estetigini olusturmaktadir. Ornegin, Robert Wilson’in
calismalarina baktigimizda enstalasyon tasarimi senografik bir islev kazanir. Wilson, 151k
ve kostlim tasarimiyla oyuncular1 birer sahne heykeline doniistiiriir. Sahne enstalasyonu

Wilson’1n “Imgeler Tiyatrosu”nun énemli bir unsurudur.

Enstalasyon ve tiyatro birliktelik {izerine Derval Tubridy “Theater and Installation:
Perspectives on Beckett” [Tiyatro ve Enstalasyon: Beckett Uzerine Goériisler] adli
calismasinda kavramsal sanatg1 Ilya Kabakov iizerinden tiyatro ve enstalasyon Uzerine

birtakim ¢ikarimlarda bulunmaktadir:

“Total” enstalasyon fikri lizerine yazan kavramsal sanat¢1 [lya Kabakov, sanat eseri
ve seyirci arasindaki otorite iligkilerini ortaya koyar ve bir sanat enstalasyonuyla
ugrasirken seyircinin hem temsilci hem de bir konu oldugunu vurgular. Kabakov,
enstalasyonun tiyatro olarak da isledigini diisiiniir, ¢linkii enstalasyonun karmasik
yapisi tamamen seyircinin deneyimine odaklanir, tipki tiyatro unsurlarinin sadece
seyircilere yonelik bir ortam saglamak i¢in birlesmesi gibi. Enstalasyon sanatiyla
edebiyat ve tiyatro arasinda paralellikler ¢izen Kabakov, enstalasyon sanati ve
tiyatro performansi arasindaki baglantilarin kesfedilecegi bir baglam saglar.'*

Tubridy’in adi gecen calismasinda, Kabakov’un enstalasyonun teatralligi iizerinden
Beckett oyunlarindaki seyirciyi merkezi bir konuma koymasiyla enstalasyon estetiginin
seyirciyi ¢evreleyen unsurlarini karsilastirarak her iki estetigin de seyirciyi direkt olarak
odagma aldiginin altim gizer. Ozellikle Beckett’in All That Fall [Diisen Her Sey] adl
radyo oyunu iizerinden enstalasyon estetigini ornekler. Gavin Quinn adli yonetmen
tarafindan sahnelenen oyunda seyirciler sahnenin merkezi konumundadirlar. Bizatihi
oyunun temsil mekanizmasmin bagaktorii olurlar. Ses, 151k ve ¢esitli imgelerle seyirci
cevrelenir. Boylece seyirci enstalasyonun 6nemli bir pargasi halini alir. Eyleyen ve
seyreden alan1 ortadan kalkarak, alisilagelmis teatral temsil bi¢imi de ortadan kalkmis

olur. Boylece oyunun dilsel unsurlar1 merkezi bir konumdan ¢ikarak, imge, ses, temas

%8 Ae.,s. 15
159 Derval Tubridy, “Theatre and Installation: Perspectives on Becket”, Contemporary Theatre
Review: Staging Beckett and Contemporary Theatre and Performance Cultures, s. 1
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gibi duyusal algilar biitiin performansin igerigine niifus eder.®? Seyirci artik bu kosullarda
yalnizca bir seyirci olmaz, ayn1 zamanda da deneyim alaniin bir parcasi olur. Boylece
seyircinin kendi mevcudiyetini bedeniyle deneyimler. Bu deneyim ise her tekil 6zne icin
baska duygular, anlamlar olusturur. Enstalasyon fikrinde/estetiginde seyircinin
cevrelenmesi aligilagelmis anlamda mekan fikrinde de farklilik gosterecektir. Bir miize,
galeri, bos bir bina ya da kamusal bir alan vb. fiziki mekanlarda kitlesellige de
ulagilabilmektedir. Boylece seyircinin eylem alaniyla mesafe almasi yerine koku, ses,
dokunma gibi duyusal alanlarmn alt1 ¢izilerek, bunlara tim duyulartyla temas eden bir
somut seyirci varligi ortaya c¢ikar ve bu seyirci varligi ayni zamanda “sanat yapitina” dahil

olur.

Yukaridaki ¢ikarimlar: da dikkate alarak Castellucci’nin enstalasyon estetigi baglaminda
hazirladig1 Paradiso (/lahi Komedya iiglemesinin ii¢iincii kismidir) performansi iizerinde
¢oziimleme yapabiliriz. Castellucci bu enstalasyonu Joseph Conrad’in gemiler ve
yelkencilik diinyas1 hakkinda kisa bir romani olan Narcissus 'un Zencisi’nden ilham alir.
Kitapta bir firtinanin tasviri yapilir ve firtina sonucunda siyahi bir denizci duvara
yapismis durumda kalir ve su ile ¢evrili haldeyken hareket edemez. Bu romandan yola
cikarak Castellucci, cennete gecis kosulunu rahmi temsil edecek koyu sular olarak ele alir
ve enstalasyon sahnelemesini bu sekilde hayata gegirir. Performansta dncelikle seyirciler
algak bir gecitten gecerek biiyiik bir beyaz kutuya girerler. Igerisi beyaz renkli yiiksek bir
odadir. Odada siyah renkle boyali bir daire duvardadir. Buranin bir gegit oldugu seyirci
tarafindan kesfedildikten sonra bu delikten gegen seyirci baska bir odaya girer. Mekanda
tek duyulabilir ses, zemine piiskiiren suyun sesidir. Karanliktan dolay1 seyirci odada
adimlari1 zor atar. Bu durumdan dolay1 diger seyirciler birbirleriyle iletisgim kurmaya
ithtiya¢ duyar. Belden yukaris1 goriinen bir performansgimin bedeni belirir. Bu beden
sikistigl yerden kendini kurtarmaya calistyor gibidir. Bu enstalatif sahne bir dogumu
anistirir sekilde diizenlenmistir. Romeo Castellucci bu enstalatif performansini su

climlelerle degerlendirir:

%0 Ae.,s. 3
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Paradiso caligmam, karanlhigin agikga tersi, 1s1k anlamina geliyor. Boylece
seyirciler kendi retinalarinda dogan bir goriintiiniin dogusunu gorebilirler. Hemen
elde edilebilen bir goriintii degil, kisinin fethetmesi gereken bir goriintiidiir ya da -
daha fazla s6éylemek isterim ki- tiretmek zorunda oldugu bir gériintiidiir. Gorlintiiyi
iireten kendi yetenekleridir, karanliga uyum saglama yetenegi ve seyircinin
halihazirda gdzlerinin i¢inde olan 1sikla... 6!

Sekil 13: Paradiso

Bu ¢alismada yer alan 151k, karanlik, ses ve beden seyircinin kendi duyulariyla kesfetmesi
gereken ve bu kesfi de gerceklestirirken 6zellikle diger bedenlerle iliski kurmasi istenilen
bir deney alan1 gibidir. Enstalasyonun seyircinin zihninde ve duygularinda nasil bir algi
ve his olusturacagi her tekil seyircinin/6znenin kendi deneyimiyle ilgidir. Dante’nin
Paradiso’su Tanrt’nin 1g181nin goriilemedigini kesfeder, aslinda bu 151k insanin goziinii
kor etmistir. Dante’nin yolculugu bu baglamda karanlikla sona erer. Castellucci ise
seyircinin estetik, politik ve manevi (Castellucci bu kelimeyi tehlikeli de bulsa) yolculugu
olarak goriir. Temel olarak yapmaya calistig1 sey seyircinin kendi yolcugunda kendi
15181 kesfetmesini, kendi bedenselligini algilamasini ve seyircinin gozinin gittikce
dahil oldugu kadar bu yolculugunu yeniden yaratmaya ¢alistiginin altin1 ¢izer. Daha dnce
de dile getirdigimiz gibi performans tam olarak seyircinin kendi bedeni ve bu baglamda
enstalasyon nesnesiyle kurdugu “biricik” deneyim tiizerinedir. Seyircinin reaksiyonunu

onceden tahmin etmek miimkiin degildir. Bu 6nceden tasarlanabilecek bir durum da

161 Castellucci’den aktaran Margherita Laera, “Comedy, Tragedy, and ‘Universal Structures’”: Societas
Raffaello Sanzio's Inferno, Purgatorio, Paradiso, s.13

96



degildir. Yalnizca 151k, ses ve beden lizerinden yaratilan atmosfer ve mekan algisi,
seyredenin bu cerceve baglaminda bir imgelem ve deneyim olusturmasini saglamaktadir.
Romeo Castellucci, flahi Komedya Uglemesi 6zelinde Paradiso tizerine soyledikleri

yukarida sOylediklerimizi destekler niteliktedir:

Inferno’da ayna etkisi var, Purgatorio’da ise neler oldugu hakkinda bir utang
duygusu var. Paradiso’da sadece enstalasyonla karsi karsiyasiniz; karanlik bir 1g1k
iceren bu delik tarafindan yutuluyorsunuz. Bu 151k, Areopagite (M.S. 1. yy.)
Dionysius’un Tanri’nin “negatif 15181 dedigi seydir. Seyircinin bedenini dikkate
almay1 seviyorum. Beni seyircinin statlisi aktorlin statisiinden ¢ok daha fazla
ilgilendiriyor. Her gosteri farklidir ve farkli bir matematige dayanir, bu nedenle
farkli bir seyirciyi gerektirir. Ancak, seyircinin ne diislinecegini tahmin
edemiyorum. Seyircinin zihninde olan sey benim isim degil. Tiyatro bireysel bir
epifanidir, bu yuzden seyircinin tepkileri Gzerinde higbir kontrolim yok. Ben
formlarin mucidi degilim, formlar1 icat etmiyorum. Zaten orada olani, zaten
seyirciye ait olam diizenler ve organize ederim.'®?

Sekil 14: Paradiso

Castellucci bir form tiretmedigini sdylese de, plastik sanatlara ait olan enstalasyon fikrini
teatral bir alana tasiyarak ya da bir gosterim alan1 yaratarak disiplinler aras1 bir diyalog
kurmaya g¢alismaktadir. Her iki estetigin seyirci merkezli yaklagimi ortak bir payda
olusturmaktadir. Ama bu performans, iliglemenin bir pargasi olan enstalasyon estetigi
sekilde tasarlanarak diger iki gosterimden farkli bir sekilde seyirciyi bedeniyle ve

mevcudiyetiyle bir mekanda performansin pargasi haline getirmektedir. Bu performansin

1627 0. 5. 14
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yalnizca zihinsel bir siire¢ olmadigini, bedenin de algima siireci oldugunu belirtmek

gerekir.

Enstalasyonda mekanin olanaklari, performanscinin bedeni ve ses temel olarak
Castellucci estetiginin basat unsurlar1 olarak karsimiza c¢ikmaktadir. So6zel olanin
tamamen geri cekildigi bu alanda, yalnizca bakisa sunulan ve duyusal bir algi
olusturularak, nesnenin kendi diginda baska alanlar1 da isaret ettigi de sdylenebilir. Mit
bu sefer sdzel olandan ziyade simgeyi yani somut bir nesne olan bedeni imler. Buglnin
diinyasinda (Castellucci’nin estetiginde) simgesel olan dil ile degil, duyusal olanla
sunulur. Alan Barnard, Simgesel Diisiincenin Dogusu adli ¢alismasinda, mitolojik
diisiincenin “giderek daha karmasiklasan bir dil” gerektirdigini sdyler ve ‘“ardindan

giderek karmasiklasan mitolojik ve simgesel bir diisiinme bi¢iminin”63

ortaya ¢ikardigini
vurgular. Dante’nin Paradiso’su Castellucci’nin elinde, bugiin Tanri’nin 1s1gindan koér
olan insani degil, daha karmasik ve agiklanmaya ihtiya¢ duyulan insan bedenini,
deneyimini sorgular ve bu baglamda duyularin farkli algi  bigimlerinin
deneyimlenmesinin yolunu acar. Bu alanda insanin kutsal olani ile diinyevilik arasindaki
bir ¢izgi de s6z konusudur. Enstalasyondaki belirsiz beden, bir dogumu, dogusu, diinyaya
gelisi bir o kadar da sikismis kalmis bedeninin, sikistigi yerden kurtulmaya calisan
“cennet”teki imgesini de cagristirmaktadir. Bu ¢alismada seyirci kendi 1s181n1 kesfederek

ya da deneyimleyerek alisilmig veya giivenli yapilarin/sistemlerin digarda biraktigi

“lanetli yan” ile temas eder. Georges Bataille’in kullandig1 bu kavram:

(... ) arada kalmus, higbir sisteme veya diizene sigmayan sekilsizlikler, artiklar[dir].
(...) Lanetli yan, diizenli goriinen bir yasam dongiisii i¢inde, var olanlarin arasina
katilan “anti-kozmik bilesenlerdir.1®*

Bu tanim smirlandirilamaz bir kutsalliga da isaret etmektedir. Dolayistyla kutsallik bir
siir asimi ve bu baglamda deneyim alanidir. Bedenin de mevcut kozmolojiden kisa bir
an bile olsa soyutlanmas1 ve bu baglamda algilanmasidir. Diizen veya sistem, kisacasi

giindelik ve alisilmis olan gegici olarak paranteze alinir. Seyirci, bu “i¢sel deneyimi”

1% Bkz. Alan Barnard, Simgesel Diisiincesin Dogusu, ¢ev. Mehmet Dogan, Bogazici Universitesi
Yayinlari, Istanbul, 2014
164 Ozgiir Taburoglu, Diinyevi ve Kutsal, Metis Yayncilik, Istanbul, 2019, s. 246
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gerceklestirecegi alanda mevcut bilgisi ve diinya goriisiiyle birlikte hareket eder. “Ozne
deneyde her seye ragmen varligmi”' siirdiirecektir. “Deneyim sahibi boslukta
kaybolmadan, gittigi yerden hatiralariyla beraber geri donmelidir* ¢tinkii bu deneyim
maddeye degen yani bedene dokunan ve kendi mevcudiyetini mekanda hisseden ya da
duyumsayan bir 6znedir. Bataille’in da bahsettigi bu deneyim dile getirilemeyen, mistik
bir alandan azade diinyevi bir deneyimdir. Bu durum Castellucci’nin seyirciyle kurmak

istedigi deneyim alanini agiklamaktadir. Boyle bir deneyim sahibi ayni zamanda:

Biiylik ve azametli bir iist diizeye erismez, daha ¢ok derinliksiz ve tanrisiz bir
ickinligin i¢indeki anlam yogunluklarina, olanaklarina, izlerine degip gecer. (...)
Varlik [ya da goriisiine ¢ikarilan sey] kendisini izleyene, “esinlenen kisi”ye ancak
carpik temsillerle, yanlis anlamalarla goriiniir.'®’

Bu deneyin igerisinde “izler” mutlak bir anlam dayatmadan, paranteze alinan giindelik
gerceklik ve diizenin icinde bulunan seslerden, gortinenlerden, sdzel olandan azade bir
sekilde tecriibe alan1 acar. BOylece “lanetli yan” burada ag¢iga ¢ikar; seyirciyi diinyevi bir
alan ve bedensellik i¢inde (askin ve ruhani bir alan yaratmadan) anti-kozmik bilesenlerle
(yani mevcut diinyay1 ve diizeni reddeden bir diisiince igerisinde) bir ikilik ile karsilastirir.
Aslinda bu alan Bataille’in kutsallik tanimi i¢inde olan diinyevi (diizen-sistem) veya
otediinya gibi fikirlerden azade bir ickinlik i¢erisinde ihlalin, sinir asiminin ve asiriliklarin
da gostergesidir.'®® Bu yaratilan alan giindelik inanis ve sofu bir dindarlik arasinda kalmus
“modern insan” i¢in bir ara mekandir. Bu mekan a-teolojiktir. Bir tanr1 baskisinin ve
soyutlamasinin olmadigi, tanrinin 1s18inm aranmadigi, kutsalligin goézii kor eden
1s1¢indan azade bu alan farkl iletisim ve temas alanlarmin 6niinii agar. Bu baska diinyalar,
Hristiyanligin 6te diinyas1 disinda, diinyevi diizende hem dinin hem de sisteminin bize
unutturdugu iligki, beden ve bir¢ok duyumsama alanlarinin agilmasina vesile olacaktir.
Ancak bir 6zne kendi 6znelligini bir “teki” lizerinden kuruyorsa, kaginilmaz olarak &teki

bedenlerin cisimselligine degerek ya da duyumsayarak kendi Oznelligimizi diger

165 Georges Bataille, I¢ Deney, ¢ev. Mehmet Mukadder Yakupoglu, Yap1 Kredi Yaymlari, istanbul,
2014, s. 85

166 (zgiir Taburoglu, Diinyevi ve Kutsal, s. 245

167 Ae., s. 245-246

168 A ., s. 246-247
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ozneliklerimize ekleyerek “kokii” olamayan bir gdcebe 6zneye dogru yonelebiliriz. Bu

da ¢agdas 6zneyi tanimlayan 6nemli bir yaklagimdir.

Sonug olarak Castellucci’nin flahi Komedya iiglemesi farkl1 yaklasimlari igeren ama ortak
olarak seyircinin konumu tartisan bir yapiya sahiptir. Bu ii¢ gosterimde Castellucci’nin
hem ikonakirict yaklasimi hem temsil sorunsalina bakis1 hem de anlamlandirilamayanlar
unsurlart seyirciyle karsi kars1 getirmesi bu ili¢ gosterimin dramaturjik stratejisi olarak
karsimiza ¢ikar. Castellucci’nin Dante’ye bakisi tarihsel ve kiiltiirel olmaktan ziyade,
Dante’den segtigi imgeleri giincel durumlarda ya da yakin ge¢miste yasanan olaylarda
kullanarak kadim anlatilarin, mitlerin ya da 6ykiilerin yapisini bozar. BOylece Castellucci
seyircinin kaniksanmis anlatilardan ve yaklasimlardan uzaklasarak, yeni gdérme

bicimleriyle sahneyi algilamalarinin 6nunt acar.

2.3. Tragedia Endogonidia: “Gelecegin Tragedyas1”

Romeo Castellucci’nin ve ekibinin en temel estetik yaklagimi, daha once de dile
getirdigimiz iizere, kelimenin/séziin boyundurugundan siyrilmig bir tiyatro ingasi iizerine
yogunlasir. Ote yandan Castellucci ve SRS tiyatrosu, dilin ve aligilagelmis tiyatronun
reddedildigi ve yeniden tanimlandig1 baska bir iletisim araci haline getirmek istedikleri
sahne diisiinceleri vardir. Artaud’nun vahset tiyatrosu diislincesindeki temsilin ve retorik
diizenin Otesine gegmeye c¢alistigi gibi metnin ve logos’un geri plana itildigi hatta
yikildig1 bir arayis igindedirler. Castellucci metaforik olarak ve Artaud’dan da yola
cikarak tiyatroyu bir “siddet alan1” olarak goriir. Bu siddet, dil aliskanliklarindan
kurtulmak ve dilsel olanin baglamimi ve temsilini degistirmek i¢in uygulanan metaforik
bir siddettir. Ancak bu durum gergeklestirilerek “konvansiyonel estetik”, “yanilsama” ve
alisilagelmis tiyatronun en basat unsuru olan “oyuncunun mevcudiyeti” gibi kavramlar
sorgulanabilir. Castellucci’nin temsili ve smirlarin1 aragtirmanin yanm sira dile yonelik
ikonakirici yaklagimiyla, alisilagelmis tiyatro ve dramatik kriterlerden uzakta bir zemin
aradigr da goriilmektedir. Dolayisiyla Bati tiyatrosunun mihenk tasi olarak goriilen
tragedya disilincesi, bugiiniin diinyasinda yeni gosterim fikirleri dogrultusunda
sekillenmelidir. Claudia Castellucci artik yasadigimiz c¢agda tragedya mevzu bahis

oldugunda pathos ve ethos gibi kavramlarin artik bugiiniin tiyatrosunda yersiz bir alanda
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durdugunun altin1 ¢izer. Tragedya diisiincesi ve bu baglamda aligilagelmis tiyatronun
unuttugu bilin¢cdisinin karanligi, kabuslar1 ve imgeleri yeniden goriinlir olmalidir, ayni
Artaud’nun tiyatro diislincesinde oldugu gibi. Romeo Castellucci ve ekibi i¢in dnemli
kavramlardan biri ise bu baglamda pre-fragic’tir. Hayvanlarin, kanm, karanligin ve
toplumsal olarak geri plana itilmis tiim unsurlarin yeniden sahnede, gosterimde yerini

almasidir:

Benim i¢in tiyatro daima teolojik bir problem igerir. Bu sorunla, Tanri’nin varligi
sorunuyla kargi karsiya geliriz, ¢iinkii biz Batililar i¢in tiyatro Tanr1 6ldiigiinde
dogar. Tiyatro ve Tanri’nin 6limii arasindaki bu iligkide hayvanin temel bir rol
oynadig1 agiktir. Hayvanin sahneden kayboldugu anda (kurban eyleminin bir
nesnesi olarak- yorumum), trajedi dogdu. Attika trajedisi ile ilgili yaptigimiz
politik hareket, hayvani sahneye geri dondiirerek geriye dogru bir adim atmaktir.
[Tiyatroda] bir hayvani gormek, tiyatronun teolojik ve kritik koklerine dogru
hareket etmek anlamina gelir.'®°

Castellucci’nin  bircok performansinda sahnede hayvanlar1 gormek yukaridaki
sozlerinden dolayidir. Sahne diizleminde yeniden kutsalin metafizik bir baglamda degil,
sorgulanabilir, hatta alasagi edilebilir bir durumda olmasidir. Bu ikonakirici yaklagimu,
dilin tarif ettigi kutsalligin yeniden Bat1 diislincesinde sahne diizlemine taginmasi olarak

da gorebiliriz.

Tragedia Endogonidia ismi hem tragedyay1 hem de biyolojik bir terimi i¢cermektedir.
Endogonidia basit bir ¢cogalma mekanizmasina isaret eder; otonom bir genital lireme
mekanizmasidir. Iki cinsel organa sahip olan basit yapili canli, hem disi hem de erkektir.
Uremek icin baskasma ihtiya¢ duymaz. Siirekli olarak cogalarak béliinen ve kendi
kendinden kopan bir sistemdir. Aslinda bu yap1 kendini ¢ogaltan ve ayni zamanda
durmadan kendisinden uzaklasan bir sistemdir. Disil ve erkeklik farklarini tek bir yap1
icerisinde barindirir, bu mekanizma ayni1 zamanda kendinin anti-tezini de olusturur. Bu
otonomik yap1 kendisine benzeyen ama kendisi olmayan baska yapilarin Oniinii
acmaktadir. Bu yapilar farkli yonlere saliverildiginde, bu spor benzeri yaratim bigimleri
baska yerlerde yeni bir trajedi yaratabilir. Bu siire¢ ve iireme bigimi bu yap1 igerisinde

yeni tragedyalarin olusmasina olanak verecektir.

169 Claudia Castellucci, Romeo Castellucci, Chiara Guidi, Joe Kelleand ve Nicholas Ridout, The
Theatre of Societas Raffaello Sanzio, Routledge, London, 2007, s. 15
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Tragedia Endogonidia, parcalanmis fikirlerin biitinliigii ele gecirmesiyle, epizotlar
aracigiyla farkli imgelerin art arda siralanmasidir. Bu yaklasim, hem Castellucci hem de
SRS’nin gorsel ve plastik sanatlarla kurdugu iligkiyi de isaret etmektedir. Film,
enstalasyon, video gibi estetik bicimleri seyircinin bakisina ve duyularma sunarak,
seyircilerin tahayytillerini canlandirir ve bdylece seyircilerin akilla kurduklart iligkiyi
paranteze alarak duyularinin harekete gecirilebilecegi bir mecra olanagi sunar. Bu
baglamda Castellucci gorsel anlatimlarin ve tiyatronun pargalanmis yapisini kullanarak
bir performans alani ve metni olusturur. Bu alan ve metnin, kelimelerin/s6ziin
mutlakligindan ve sdylemlerinden azade bir bi¢imde olusur. Bu s6zden ve sdylemden
azade alanda imgelerin semantik ve lengiiistik bir iglevi yoktur. Bu imgelerle olusturulan
performans -daha 6nce de sdyledigimiz tizere- seyircinin duygusal, duyusal ve paranteze
almadiklar1 entelektiiel reaksiyonlar1 harekete gecirmek, kiskirtmak ve sahnede olana

tepkisini aktif kilmak {izere yapilandirilir.

Max Lyandvert “Castellucci: Theatre of Remnants” [Castellucci: Kalintilar Tiyatrosu]

adli yazisinda Tragedia Endogonidia’y1 su sekilde tanimlar:

Endojenlik oliimsiizliik anlamma gelir. Trajedi ise kagmilmaz bir son igerir.
Tragedia Endogonidia sahnesinde yasayan figiirler bilinen bir efsaneye veya tarihe
benzemez; bunun yerine birbirlerini ayr1 olan karelerde takip ederler ve onlari
birlestiren lineer bir anlati degildir, goriintiilerin mantikdisi ve eszamanlt
siralamaya gore degistigi bir senkron bellektir. Her sekil kendi ¢ercevesini ifade
eder. Bir biyografi ortaya ¢ikmaz, daha ¢ok biyolojik 6rnekler sahnede yer alir: tim
yasamla tutarli baglam ve hiyerarsi veya anlati igermeyen, hayvanlar, makineler ve

hatta diinya dis1 unsurlarla ilgili sorular1 ele alan temel unsurlar yer alir.}™

Bu baglamda diistindiigiimiizde Tragedia Endogonidia bir kahramanin yolcugunu ya da
V. ylizy1l Atina tragedyasina i¢kin olan “trajik” durumu igermez. Yalnizca insan 6znesini
degil, bugiiniin diinyasina ait olan makineler, hayvanlar gibi, bugiin “insan sonras1” olarak
tanimlanan unsurlarla bezenir. Romeo Castellucci performanslarinda hayvan-olusu
goOsteren ya da insan-hayvan hiyerarsisini yikan sahneler kullanmaktadir. Ayni1 zamanda

hayvanlar1 da sahne alanina ¢ikararak (kimi zaman fiziki olarak kimi zaman kavramsal

170 Max Lyandvert “Castellucci: theatre of remnants”, Erisim Adresi:
http://www.realtimearts.net/article/66/7791
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olarak) onlar1 da bir “aktore” doniistiirmektedir. Bilindigi iizere insan sonrasi1 tartismalar
son yillarda hem felsefe hem de antropoloji hem de sanat alanlarinda siklikla
tartisilmaktadir. Bunun sebebi insan merkezi bir bagka deyisle Erkekinsan’in kendi eliyle
yasadig1 diinyaya verdigi zarardir. Bunun da o6tesinde insan merkezici yaklasimda
rasyonel insan/hayvan’in temsil ettigi imgeler ve unsurlar bir “tekilik” zemini de
olusturmaktadir. Rosi Braidotti, /nsan Sonrasi adli calismasinda bu durumu su sekilde

ifade eder:

Rasyonel hayvanin [insanin] alttan alta beyaz erillik, normallik, genclik ve saglik
ideallerini model alan, milkemmel isleyen bir fiziksel bedeni olmasi beklenir.
Baskalik diyalektigi, hiimanist Erkekinsanin giicliniin i¢sel motorudur ve yontem
araci olarak hiyerarsik bir dlgekte farki tayin eder. Diger biitiin cisimlesme kipleri
6zne konumunun digina itilirken, insan sekline sahip baskalarini da igermektedir;
Beyaz-olmayan, eril-olmayan, normal-olmayan, geng-olmayan, saglikli-olmayan,
engelli, bicimsiz ve iyilestirilmis insanlar...*"

Bu durum hem kabul géren insan olma halinin disindakileri hem de Erkekinsan modelinin
otekisini olusturur. Insan tarafindan ‘“Gtekilestirilen” hayvan, “insanlarin hayrma,
erdemlerin ve ahlaki ayrimlarm toplumsal dilbilgisini ifade edegelmistir.”’'’? Insan
sonras1 yaklagim ise merkezi insan 6znesinin diginda kalan bedenler, hayvanlar ve diger
canlilar arasinda yeni bir etik iliski {izerine de odaklanmaktadir. Insan sonrasi
diistincesinde “zoe-esitlik¢iligin” gorlinlir olmasimi saglayarak kurulu hiyerarsik
ikiliklerin y1ikilmasini amaclamaktadir. Boylece insanmerkezcilik diisiincesinin temelinin
sarsilmastyla birlikte insan hayvan iligkisini yeniden gézden gec¢irmemizin Oniinii agar.
Castellucci’nin performanslarinda pre-tragic ve insan sonrasi yaklasimlarla birlikte
sahneleme alaninin alternatif mevcudiyetlere birakildigini goriiriz. Castellucci’nin
performanslarinda insan biitiinsel mevcudiyetini yitirir. Insan yerine hayvan, robot gibi
insan dis1 6geler kullanilir. Sahne ilizerinde artik yeni canli mevcudiyetleri de yer aldigi

icin yeni bir 6znellik tanimina ihtiyag olacaktir.

Insan-olmayan ve “yeryiiziine ait” baskalar1 dahil olmak iizere, benlik ve baskalari
arasinda da kapsamli bir karsilikli baglantiya dayanmaktadir bu hareketler. Bu
bagkalariyla iliskilendirme pratigi, ben merkezci bireyciligin reddini gerektirir ve
buna dayanmaktadir. Kisisel ¢ikarlarin daha kapsamli bir toplulugun refahiyla daha

171 Rosi Braidotti, insan Sonrasi, ¢ev. Ozniir Karakas, Kolektif Kitap, Istanbul, 2018, s. 86
2 pe., s. 88
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farkli bir bicimde, c¢evresel karsilikli baglantilar {iizerinden birlesmesini
saglamaktadir.}”

Braidotti’nin bahsettigi yeni 6zne modeli, “cevresel karsilikli baglantilar” {izerinden
iliskisel duruma erisecektir. Insan1 ve hatta oyuncuyu her seyin 8lciitii olmaktan ¢ikaran
bu iliskisel bi¢imde, ayn1 zamanda sahnedeki mutlak merkeziyet¢iligin yitimiyle birlikte,
hayvan-insan, organik-inorganik gibi iligkiler de farklilik gosterecektir. Artik
alimlayicinin bu kosullar altinda kaginilmaz olarak sahneyle kurdugu iliski ve sahneye

bakis1 da degisecektir.

Yukaridaki ¢ikarimlar1 da dikkate aldigimizda “gelecegin tragedyas1” olarak adlandirilan
Tragedia Endogonidia performansinda yer alan tiim unsurlar, ¢cagimizin diisiinceleri ve
0zne/insan modelleri izerine dlisiinmemizi saglamaktadir. Bu yiizden Castellucci ve ekibi
bugiiniin ve gelecegin sanat bi¢cimini sekillendirmek amaciyla tirettikleri ¢calismalariyla
bircok kavrami ve tiirii yeniden tanimlamaktadirlar. Bu baglamda diisiindiigimiizde
endogonidia terimi tragedyanin tasidigi anlamla zit bir iligki i¢erisindedir. Bu durum tam
olarak bir oksimorondur. Castellucci tragedyay1 mit, efsane ve kahramanin 6liime dogru
yolcugu olarak tanimlarken, endogonidia nin ise mikrobiyolojiden gelen bir terim
oldugunun altini gizer.'’* Ciinkii bu terim 6liimiin karsisinda 6liimsiizliigii isaret eder. Bu
durum “bir yandan trajik kahramanin 6liimii ile 6te yandan dogada ebedi bir kendi kendini
kopyalayan bir organizma arasindadir. [Bu karsitlik] Insanm o6liimliigiiyle tiirlerin

oliimstiizligi arasinda bir tiyatro dongiisiinde geligki”!™

olusturur. Castellucci ve ekibi bu
noktaya odaklanir. Bu karsitliga bir performans dongiisii igerisinde tasarlanan sehirlerin
kendi dinamikleri, hikayeleri ya da imgeleriyle kurduklan iliski de eklenir. Tragedia
Endogonidia, her biri birbirine bagl bir boliim olmakla birlikte, kendi i¢inde tam bir
iiretim olan on sehirde toplam on bir boliimden olusan ve {i¢ yil siiren bir ¢alismadir.

Boliim isimleri sehirlerin kisaltmalar1 ve gelisen calismadaki iiretim sayisidir. C.#1

(Cesena), P.#06 (Paris), R.#07 (Roma) sekilde adlandirilir. Dongiiniin son yani on birinci

B Ae.,s.64

174 Wouter Hillaert ve Thomas Crombez, “Cruelty in The Theatre of The Societas Raffaello Sanzio,
Tragedy”, The Tragic, and The Political, Leuven, 2005, s. 2

5 Ae.,s. 2
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performansi yeniden Cesena’da sonlanir. Bu Castellucci ve ekibinin dongiisellige yaptigi

bir atiftir.

Cesena ve Avignon’da bir altin kutu, ¢ocuk, kan ve siit, gibi unsurlar; Berlin’de,
oditoryumdaki tavsanlar ve sahne {i¢ boyutlu olarak siyahtan beyaza doniisiir;
Briiksel’de mekan, bir robotun basinin yorulmadan alfabenin harflerini yeni dogmus
bir bebege okudugu fliioresan 1s1kli mermer bir kiip; Paris’te, Carravaggio’nun
“Sacrifice of Isaac” adli eseri iki ¢amasir makinesinde yeniden olusturulur; isa
(simdiye kadar bir tiir miize haline gelen) mekana bir pencereden girer ve iki araba
tavandan diiser; Roma’da yine bir kiip odas1 vardir — Briiksel’dekiyle ayni - ama bu
sefer beyaz ve bebek yerine sempanze sahnededir. Burada Katolik rahipler
Mussolin’yi itirafa zorlarlar ve basketbol oynarken tiim set pargalara ayrilir ve bir
Italyan palyaco zeminden sahneye girer. Strazburg’da, sahnenin arkas1 agik birakilarak
gercek Avrupa Parlamentosu ortaya ¢ikar; bir grup aktor otobiisle gelir ve
Hitchcock’un Psycho’sunu izler ve bir tank sahneye girer. Londra’da, gesitli sahne
dontigiimleri ve gercekustl figurler icerir. Marsilya’da iki ayr tiyatroda iki bolim
vardir. Biri, ziyafetin fotografik devrimini temsil eden sahne mekanigi ile fotografik
bir natirmort olarak garip bir temsil sunulur. Diger performansta projeksiyonlar
kullanilir ve bir opera gésteriminin sonuna kadar biyuk ekranlar aracigiyla bir gorsel

yaratilir.

Yukarida kisaca 6zetlenen Tragedia Endogonidia performanslarinda farkli sehirlerde
olusturulan ve kimi zaman o sehre ve kiiltiire ait olgu, durum veya toplumsal imgelerin
tezahiirleriyle karsilasiriz. Fakat bu imgeleri ¢éziimlemek bu g¢alisma boyunca
kullandigimiz Castellucci’nin diger performanslarindan farkli bir yerde oldugunu
belirtmek gerekir. Ciinkii, Castellucci ve SRS kendi estetikleri baglamlarinda
tanimladiklart s6z ve sdylem merkezli bir anlati yerine; beden, imgeler ve gorsel
sanatlarin unsurlarini kullanmalar1 ve diger performanslarina goére soyutlamaya agirlik
vermeleri bakimindan bize farkli okuma bigimlerinin de Oniinii agmaktadir. Sunu

tekrar yinelemek gerekirse;
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Dogada kentin politik, estetik veya sosyal gercekliginde rol almayan olaylar vardir:
yonlendirilmis gergeklik. Gergek, iradesi olmayan bir imgelemdir. Tragedia
Endogonidia’da figiirlerin ge¢misi yoktur. Tarihsel agidan bakildiginda
aciklanamazlar. Onlar, onem dolu olduklar1 igin degil, bir kabarcik gibi kapali
olduklari igin yogundur.1™

Yukaridaki sozlere dikkat edersek performansta kullanilan figiirleri belirli bir tarihsellige
veya toplumsal bir baglama gercek bir olgu olarak yerlestirmemiz pek miimkiin
goriinmiiyor. Dolayisiyla, ayn1 kavramsal sanatta oldugu gibi ortaya ¢ikan imgenin,
yapitin ya da “kavramin” hem alimlama siirecine hem de sanatcilarin bu fikri meydana
getirirken olusturduklar stratejilere de goz atmak gerekecektir. Bu bolim altinda
Tragedia Endogonidia iizerine konusurken tiim performanslar1 tek tek degerlendirme
yontemine gidilmeyecek, A.#02 Avingnon performansi bir 6rnekleme olarak sunulacaktir.
Bu performans Castellucci i¢in tragedya ve yeni metin olusturma stratejileri baglaminda
bir diisiince gelistirdiginden dolayr bu performans dongiisii icerisinde Tragedia
Endogonidia konseptini agiklamak igin iyi bir referans noktasi olacaktir. Romeo
Castellucci’nin ve SRS’nin “gelecegin tragedyast” olarak gordiikleri bir sahne ve sanat
yapitina yaklasimlari, diisiinceleri ve uygulamalar1 da bu ¢alisma baglaminda analiz

edilecektir.

Simdi Avingnon sehrinde gergeklesen performansa bakalim. Performansa ge¢meden
once bu konsepti olusturan fikirlerin filizlendigi 6n ¢aligmalara bakmak, Castellucci’nin
olusturmak istedigi estetigi daha iyi kavramamiz agisindan 6nemlidir. Castellucci,
Tragedia Endogonidia serisinin ses tasarimcisi Scott Gibbson’a yazdigi bir mektupta,
Avignon sehrinde gercgeklestirecegi konsepti anlatirken, tragedyanin etimolojik kokiine
gonderme yaparak, tragos sozciigiine vurgu yapar. “Keginin sarkisi” olarak bilinen
tragedyanin etimolojisinde, Castellucci metnin bir kegiden gelmesini arzuladigimi

soyler.t’” Bu fikirle birlikte gergek, yasayan bir kecinin nesnel bedeninden bir dizi kelime

176 Claudia Castellucci, Romeo Castellucci, Chiara Guidi, Joe Kelleand ve Nicholas Ridout, The
Theatre of Societas Raffaello Sanzio, Routledge, London, 2007, s. 61
77 Ae., s. 47
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ortaya ¢ikartmak amaglanir. Kegi boylece bir yazi govdesi haline gelecek ve bedeni

araciliiyla kutsal bir kurban gibi birka¢ kelimeyi bagislayacaktir. Castellucci’ye gore:

Bir trajedi baglaminda bir kegiden ortaya ¢ikan bir metne sahip olmak, bir anda
tim trajik gelenegi reddetmek, askiya almak ve ayn1 zamanda vahsice geleneksel,
etimolojik ve gercek bir dSnemi desteklemek anlamina gelecektir.}’®

Bu baglamda Castellucci, Gibbson’a su soruyu yoneltir: “Peki bir keciden bir dizi kelime
nasil alinir?” Castellucci, bu soruya bilimsel bir alandan cevap bulmaya ¢alisir. Bu cevap
biyoloji alan1 lizerinden gelir. Serinin adinin mikrobiyolojiden geldigi de diistiniiliirse,
Castellucci’nin olusturacagi metin/kelimeler kegiye ickin olan ve hatta tiim kegilerde de
bulunan bir proteinin amino asit dizisidir. Bu durumu Castellucci baz1 organik suregleri
belirleyen bir sey olarak okur. Kecinin boynuzlarinin biiylimesinden sorumlu proteinin
kodunun ¢oziilmesi veya belki de ayrisma ilkesinin bagli oldugu enzimler dizisinin
kodlarimi bulmak kec¢iden gelen bir metni olusturacak unsurlar olacaktir. Castellucci’ye
gore “bu bizim trajedimizin siiri olacak”tir.’”® Bu nedenle Castellucci, “sairin [keginin]
‘yazisinin’ gerceklestigi an1 belgeleyen, kompozisyon ilkesini ve elde edilen kelimelerin
keyfi olmayan karakterini gdsteren bir video hazirlamak™® gerektigini vurgular. Nesnel
keci bedeninden ya da organizmasindan metni elde etmek teknik ve yapisal fikrin
olusmasini saglayacaktir. Romeo Castellucci bu amino asit sistemine ait yaziy1 ya da

simgesel sistemi arastirir ve bir yazisinda su sekilde ifade eder:

Neredeyse sinirsiz kombinasyonlar sayesinde sayisiz protein iireten yaklasik yirmi
amino asit vardir. Amino asitler i¢in alfabede harfler oldugu gibi yaklagik aym
sayida sembolik harf vardir. Amino asitler her canlinin enerjisi i¢in bagat bir
unsurdur. Bu nedenle, onlar1 belirleyen kod degistirilemez ve zamanin ge¢mesine
kars1 bagisiklik kazanmistir. Amino asit zincirlerinin aksanlar1 veya noktalama
isaretleri yoktur. Olusturulduklar1 harf tabanli kodlar birlesik ve ardigiktir: farkli
bir formlar1 yoktur. Baz ve asit, hidrofilik ve hidrofobik vardir. Bogazin soluk alma
egzersizi gibi, amino asitlerin olasi bir “yazim”min verdigi sestir.'8!

178 Ae, s. 47
19 Ae.,s. 47
180 A, s. 47
181 Ae., s. 50
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Castellucci i¢in bu aragtirmalar bir canlinin kendine ait olan ama bilinmeyen ya da giin
ylziine ¢ikmayan bu alfabeyi ve sesi ortaya cikarmaktir. Tam olarak varolusun
derinliklerinde gizlenen ya da sakl1 kalan “canli sesi” ortaya ¢ikarmak ya da ondan bir iz
sunmaktir. Castellucci, amino asitlerin harflerinin, viicutta kapali ve sessiz bir karanlikta
yasadigmi vurgular ve bunlarin sahnedeki tezahiirleri {izerine bu performansmin
konseptini inga etmeye baslar. Aslinda bu durum bugiiniin “tragedya metnidir”. Daha
once de dile getirdigimiz gibi Castellucci i¢in bu ¢agda tragedya ve 6zelde mite ait olan,
birgok ahlaki, hukuki ve estetik tartigmalari geride birakmustir. Dolayisiyla Tragedia

Endogonidia ¢agdas zamanin diistincesini barindirir:

Tragedia Endogonidia, sadece ¢agdas bir tragedya degil, ayn1 zamanda ¢agdas
zamanlarin da bir tragedyasidir. Artik ortak dil, ortak din veya ortak kurucu mitlerle
tanimlanmayan yikilmis, heterojen bir diinyada islev goriir.'8?

Bu heterojen diinyada dil, din ve toplumlarin kurucu sdylemlere diinyasal bir algi
perspektifinden bakildiginda ve 6znelerin artik gécebe oldugunu, “radikan kokler” gibi
diger koklere eklenerek bir yolculuk halinde oldugunu da diislindiiglimiizde, artik estetik
alg1 da bu baglamda sekillenmektedir. Tragedia Endogonidia fikri de bu heterojen algida

koklesmeye degil, bir siire¢ ve yol fikrini benimser. Aslinda bu performans:

(...) yola ¢ikisin savunmasidir, goniillii hafiza kaybinin degil. Baslica muhalifleri
gelenekler ve yerel kiiltiirler degildir. (...) kiiltlirel miras1 yadsimay1 degil
dagitmayr O0grenmek, gerektiginde bu yiikiin igerigini yaymak iizere bir yol
cizmektir. 183

Bu tespit, Castellucci ve SRS ekibinin ¢alismalariyla birlestirilebilir. Zira Castellucci ve
SRS ekibi, kokene yeniden doniis saglamak i¢in ugrasmaz, bugiiniin sahnesinde unutulan
ya da sahne uzamindan siirgiin edilen unsurlar1 21. yiizyil seyircisinin bakisina sunar. Bu
yiizden “Tragedia Endogonidia’da yorumlama, belirli bir seyircinin bilinci, korkulari,
fantezileri, imgelerin bilgisi [ve gortntmleri] araciligiyla belirlenir.”*®* Seyircinin bu

diinyay1 algilama bi¢imi aslinda bu projenin yaraticilaria gore “giinlimiiz trajedisi, farkl

182 Dorota Semenowicz, The Theatre of Romeo Castellucci and Societas Raffaello Sanzio, s. 141
183 Nicolas Bourriaud, Radikan, s. 68-69
184 Dorota Semenowicz, a.g.e, s. 133
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kiiltiir yaratimlar1 arasinda salinmak zorunda ve ayni zamanda ‘kagmakta olan bir

organizma’>18

olarak tanimlanmaktadir. Yani bu yap1 canlidir; daha 6nce de belirtildigi
gibi, 6liimle 6liimsiizliik arasinda yer alan bir organizmadir. Bu baglamda yeniden A.#02
Avingnon performansina donecek olursak, bu performansta bir ke¢iyi olusturan amino
asit dizileri izerinden olusturulan soyutlama performansin temel izlegini olusturmaktadir.

Bu durum canl1 bir organizma fikri ve kavrami lizerinden bir sahne metni olusturmaktir.

A#02 Avingnon performansi bir cam tabletin goriintiisiiyle baslar, altin renkli kutu
benzeri odada geride epileptik sayilarin hizli devinimi performansa eslik eder. Tabletin
ardindaki bilim insan1 oldugu anistirilan kadin, eldivenli elleriyle belli ritmik hareketlerle
tablete temas eder. Ardindan yerde “li¢ uyuyanlar” seklinde uzanmis ii¢ kisi goriiniir.
Arkalarindaki numerik bir tabelada cesitli harf dizinlerinin hizli akiginin ardindan
“bonjour” [merhaba] ifadesi belirir. Ardindan sahneye yargig¢ cilippesi giymis bir ¢ocuk
gelir. Daha Once yerde uzanan beyaz elbiseli li¢ kisi ¢ocugun ¢iplak viicuduna bir
stirahiden siit dokmeye baglar. Bu imge bir vaftizi ¢agristirmaktadir. Bu ritiielist andan
sonra ¢ocuk sahnede atonal bir ses tasarimi eslinde “dans” eder. Performansin sonunda
ise kecinin amino asitlerine ait sembolik harf sistemi hizli bir devinimde ekranda

aklamaya baglar.

Sekil 15: Tragedia Endogonidia, A.#02 Avingnon

. e
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185 Joe Kelleher’den aktaran Dorota Semenowicz, a.g.e, s. 130
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Castellucci’nin yukarida 0Ozetledigimiz performansinda iki temel nokta karsimiza
cikmaktadir: performansta ¢ocugun mevcudiyeti ve hayan-olus durumu. Bu olgularin
Castellucci estetiginde sik karsilastigimiz bir durum oldugunu hatirlatmak gerekir.
Ozellikle “gelecegin tragedyasi” biciminde pre-tragic unsurlar arasinda, cocuk ve
bununla birlikte bir hayvan-olus durumu s6z konusudur. Bu durum bizi kaginilmaz olarak
dil-6ncesi ve logos Oncesi bir algiya tasimaktadir. Tragedyanin ortaya ¢ikisiyla birlikte,
dilin, logos’un mutlakligi once Yunan diigiincesinin, ardindan Bati diigiincesinin,
felsefesinin ve sanatinin basat bir unsuru olmustur. Daha once de belirttigimiz gibi
Castellucci estetigindeki ikonakirici yaklagim dilsel olana saldirmaktadir. Dilin ve s0zln
alaniyla birlikte pre-tragic doneme ait unsurlarin sahne diizleminden uzaklastirilmasi
Castellucci icin sorunsaldir. Seyircilerin duyularini ve bu baglamda deneyim alanlarini
acmak suretiyle dilden ve s6zden azade bir sahne alani inga etmek Castellucci igin dnemli
bir durumdur. Bu konuda Claudia ve Romeo Castellucci’nin tespiti yukarida
sOylediklerimizin 6zeti gibidir: “Hayvan sahneden kayboldugu anda, trajedi dogar. [...]

Pre-trajik bir tiyatro, her seyden once ¢ocuklar demektir.”8

Bu baglamda
diisiindiigiimiizde hem hayvan hem de cocuk teknikten (techne’den) yoksundur ve bu
nedenle onlarin varligiyla bize sahnede gosterdikleri tek sey saf bir mevcudiyettir. Boyle
bir alanda dilbilimsel herhangi bir referans ya da ima alan1 bulunmamaktadir. Romeo
Castellucci’nin dedigi gibi, “hayvanda saf bir ses vardir; bir dili yoktur [language], fakat
dili vardir [tongue].”*®” Castellucci’nin burada agik ettigi durum maddesel olan dilin
kendisidir; ses, tmi1, hirlama, mirilt: vb. Iste bu durumda baktigimizda hayvan-olus ya da
hayvana ait olan sey sembolik diizenden ve bu baglamda toplumsal diizenden azade bir
olus’tur. Castellucci ve ekibinin tragedyadan bekledigi bu durumdur, ¢iinkii onlara gore

tragedyanin bize soyledigi sey, bizi sorgulayan kirilgan varligimizi algilayabilmemiz igin

insandan uzaklagarak bir hayvan haline gelmek olacaktir.

186 Claudia ve Romeo Castellucci’den aktaran Belén Tortosa, “El concepto de lo tragico en la Societas
Raffaello Sanzio: Tragedia Endogonidia de Romeo Castellucci”, Anagnérisis, 2016 s. 82
187 Gabriella Giannachi ve Nick Kaye’den aktaran Belén Tortosa, a.e., s. 82
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Sekil 16: Tragedia Endogonidia, A.#02 Avingnon

Sahnedeki ¢ocugun varligi -ayni hayvaninki gibi- sahnede konusmayan, bizim
bilmedigimiz bir zamana bakan, dilin alanina girmemizden o6nceki o zamani
kesfetmemizi sagliyor. Bu his performansta, ekranda hizli bir sekilde goériinen alfabenin
harfleriyle, amino asitlerin alfabesi ve dil 6ncesi déneme isaret eden hayvanmn ya da
cocugun mevcudiyeti Uzerinden kurulur. Dolayisiyla bu performansta seyirciye
deneyimletilmek istenen sey, dil alanindan azade bir beden fikridir ve kendi saf

mevcudiyetlerini duyumsatma girisimidir:

Dil beden faktdriine baglanir, sadece ifade etmez, ancak ondan gelir, artik herhangi
bir s6zdizimi yoktur, bir bedenin gercek ve acil varligindan bagka bir sey ifade
etmez. 1%

Bu baglamda diisiiniildiigiinde Tragedia Endogonidia’da 6zne “hayvan haline gelir”,
ancak ona bagli olma ya da hayvan-olus’a geri doniis degildir; bu durumun, yaratici bir
yenilik ile bir fark yaratacak “azinlik” anlamina geldigi sOylenebilir. Bu anlamda
diistindiigiimiizde tragedya ile sahneden uzaklastirilan “azinlik”larin yeniden yeni bir
bi¢im arayisiyla sahneye doniisleri olarak da okunabilir. Bu azinlik her zaman Castellucci
ve SRS ekibi i¢in ayn1 zamanda diglanmis bedenlerdir. Bunlar kimi zaman deforme
bedenler, kimi zaman hayvanlar, kimi zaman da ¢ocuklarin sahnedeki mevcudiyetleri
olmustur. Castellucci ve SRS ekibinin seyircilere sahnede gostermeye calistigi sey,

gostergebilimsel bir bedenin/nesnenin varligi degildir ve ayn1 zamanda bir karaktere atifta

188 Nicolas Ridout’dan aktaran Belén Tortosa, a.e., s. 83
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bulunan bir aktoriin bedeni de degildir; onlarin bize gosterdigi sey, sahnedeki aktor,
hayvan, deforme beden, ¢ocuk vb. mevcudiyetlerin kendi 6nemliligine gore “fiziksel
varliklarinin” goriiniir olmasidir. Aslinda bu durum Hans Thies-Lehmann’in “bedensel
heykeller” olarak adlandirdigi, yani aktoriin (ya da sahnedeki “canli” bir mevcudiyetin)

bir nesneye, bir heykele doniisiimii olarak drneklenir:

Heykelsi beden imgesi saldirganlik ve seyircilere meydan okuma eylemine
doniigebilir. Sanate1 bireysel, savunmasiz bir insan olarak kars1 karsiya kaldigi igin,
seyirci kagmilmaz olarak bakisin “sahne” ile olan iliskisine bagh kalsa da,
geleneksel tiyatroda maskelenen bir gercekligin farkina varir: seyircinin sahnede
sergilenen sanatciya sanki heykelsi bir nesneymis gibi rdntgenci olarak
bakmast... 18

Bu heykelsi bedenler (aktor, ¢ocuk, hayvan, makine, vb.) alisilagelmis tiyatrodaki gibi
seyircinin sahne diizlemiyle belirli bir iligkisellik iizerinden iligki kurmasina izin vermez.
Lehman’in da belirttigi gibi, kendisi sahnedeki saf mevcudiyeti yalnizca dikizlemektedir.
Seyirci, “i¢csel deneyimini” gergeklestirecegi alanda mevcut bilgisi ve diinya goriisii
birlikte sahneyi dikizler. Castellucci, estetiginde alisilagelmis tiyatro diislincesinde
maskelenen ya da dikisleri gizlenen salt bedeni tim c¢iplakligiyla seyirci karsina
konumlandirir. Bu estetik algida seyirciden beklenilen, sahnedeki nesne ya da 6znelerle
0zdeslik kurmalar1 degil, bilakis temsilin/sahnedeki mevcudiyetlerin ¢atlaklarini

aramalaridir.

Sekil 17: Tragedia Endogonidia, A.#02 Avingnon

189 Hans Thies-Lehmann, Postdramatic Theatre, s. 165
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“Gelecegin tragedyasi” olarak nitelendiren bir silire¢ ¢alismast olan Tragedia
Endogonidia, pre-tragic unsurlarin yeniden sahnede goriiniir olmasiyla, dilin ve salt
anlamin mutlakligindan azade bir yap1 Onerisi ortaya koymaktadir. Bu yapi artik, ortak
dil ve kurucu mitlerle tanimlanmayan, merkezi bir insan fikrinin yer almadigi (insan
sonrasi) heterojen bir diinyada islev goriir. Castellucci’nin tragedya estetiginde sahne
diizleminden dislanmis cocuk, hayvan-olus gibi unsurlar, canli bir organizma
maddeselliginde saf mevcudiyetlerini korurlar. Boylece tiirler arasi bir hiyerarsi tiyatro
sahnesinden uzaklasarak ve alisilagelmis tiyatro aligkanliklar1 da askiya alinarak
seyircinin “arada kalmis, hi¢bir sisteme veya diizene sigmayan sekilsizlikler, artiklar’in
mevcudiyetiyle birlikte bir temsil degil, saf bir mevcudiyetle (sadece maddenin ya da bir
tiirlin sahne tizerinde goriiniir olmas1) deneyim iliskisi kurmas1 saglanir. Sahnede insan
merkeziyetei konumun ortadan kalkmasiyla birlikte, hayvan, insan, organik, inorganik,
yapay, sanal gibi tanimlamalar arasinda bir iliskisellik olusturulur. Seyircinin bu kosullar
altinda sahne uzamini1 alimlama bi¢imi de kaginilmaz olarak bu iliskisellik i¢inde bir bakig
acis1 olusturmasi beklenir. Aymi zamanda seyircinin sahne uzamiyla kurulan dile

katilmasi 6nemli bir estetik doniisiim olarak tanimlanabilir.

Sonug olarak bu boliimde ele aldigimiz gdsterimler temel olarak Romeo Castellucci’nin
ikonakiric estetigini yansitan orneklerdir. Ayni zaman bu ikonakirici estetik baglaminda
cagdas Bat1 sahnesinde imgeleri yaratmak i¢in; gorsel sanatlarin kullandig1 gibi bedeni,
uzami ve maddenin plastikligini ara¢ edinir. Bu gorsel goriiniim, temsil mekanizmasi ve
anlamlandirilamayan unsurlar arasinda seyircinin durmadan bir salinim halinde olmasini
ister. Bu salinimda imgelerin bozumuyla (ikonakirici yaklagsimla) birlikte seyircinin
gerceklik algisini da sorguladig: bir laboratuvar ¢alismasina davet eder. Castellucci’nin
“gelecegin tragedyas1” diisiincesi ve mitlerin ¢cagdas sahnedeki yeni estetik yorumlama
stratejileri, gunimdiz seyircisinin alimlama mekanizmasini ve ¢agdas tiyatronun

siirlarini ve potansiyellerini sorgulamaya agar.
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UCUNCU BOLUM
ROMEO CASTELLUCCI’NIN OPERA SAHNELEMELERI

Romeo Castellucci’nin sahne estetiginde 6nemli yeri olan baska bir sahneleme turi ise
opera sahnelemeleridir. Castellucci 6zellikle klasik operalarin ¢agdas yorumlariyla
seyirci karsina ¢ikmaktadir. Bu boliim de yonetmenin hem opera estetigine getirdigi

yorumlar hem de mitsel olanin operadaki goriimii lizerine olacaktir.

Romeo Castellucci diger c¢alismalarinda oldugu gibi, opera sahnelemelerinde de
alisilagelmis bicimlerin disina ¢ikacak bir yaklasimda bulunur. ikinci béliim gercevesinde
de degindigimiz lizere ikonakirici yaklagim Castellucci estetiginde basat bir etmen olarak
karsimiza c¢ikar. Castellucci’nin Dante iiclemesinde ve diger calismalarinda izlegini
kurdugumuz yaklasim kaginilmaz olarak bu boéliimiin de temelini olusturacaktir. Cilinkii
Castellucci’nin estetik arayisi alisilagelmis estetik bigimleri ya da anlatilar1 tamamen
ortadan kaldirmak degil bir nevi mitleri ve bigimleri yap1 sokiime ugratarak gelenegin ya
da kadim anlatilarmn/degerlerin merkeziyet¢i ve S0z merkezli yaklagimlarini kirmak
istemektedir. Bu baglamda diislindliglimiizde opera yorumlarin1 da bu cercevede
degerlendirebiliriz. Anlatilarin, imgelerin ¢atlaklarini ya da kirilmalarini goriiniir kilarak,
seyirciyi bir illlizyon ya da kapatilmis bir mekanizma igerine hapsetmez. Castellucci
mitlerin ve tragedyalarin hatta Hiristiyanlik diinyasma ickin olan “kutsal”’ligin ve
“yiice”ligin merkeziyetci konumunu terk ederek, sanatin yaratmaya calistig1 ya da temsil
ettigi kutsalligin/yiicenin sembolik ve hatta kabullenilmis bir temsil bigimi olduguna
stirekli olarak isaret eder. Aslinda durum mitlerin ya da konu edilen metnin/anlatinin bir
hakikat iddias1 giitmeden ve kendini dayatmadan anlamlar ve imgeler olusturarak, bir “iz”
olarak yeni bir bakis ya da sistem olugturmaktir. Bu durum Derrida’nin sdyledigi gibi bir
yapty1 yikma ya da ortadan kaldirmak degildir, yeni yapilarin ve anlamlarin 6niinii
agmaktir.!®® Bu anlamlar kimi zaman kiiltiir, kimi zaman da sanat yapiti tarafindan

ortiiliir. Mutlak bir “glizel” olusturmak i¢in ideal merkeziyet¢i ve kendini dayatan bir

190 Jacques Derrida, Positions, gev. Alan Bass, The University of Chicago Press, Chicago, 1981, s. 40-
41
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unsur olarak karsimiza ¢ikar. Castellucci, daha 6nce de degindigimiz gibi, mutlak anlam1
ve onun olusturdugu mutlak “s6z”ii asarak, temsilin sahne disinda biraktig1, gérmezden
geldigi imgeleri/ikonlary/mitleri/anlatilar1 bagka bir diizleme tasiyarak ‘“baska” bir
diinyanin goriinlir olmasini saglamaktadir. Baska diinyadan kastimiz, daha once de
deginildigi gibi, soziin kurdugu diinyadan azade pre-tragic diinyadir. Pre-tragic diinyanin
Castellucci estetigi icin 6nemli oldugu asikardir. Dolayisiyla “tragedya oncesi” donem
daha Once de soziinii ettigimiz gibi “dil oncesi” bir doneme de isaret etmektedir. Tiim
bunlar s6z merkezli bir yap1 6ncesine donmek ya da bir baska sekilde ifade edersek sozle
bir sistem alanina girmeyen bir dénemin bir estetik ara¢ olarak sahneye donmesidir.
Opera, Antik Yunan tiyatrosunun bir¢ok unsurunu kullandigi igin biitiin s6z merkezci
tiyatroyla ayn1 zeminde oldugunun altin1 ¢izmek gerekmektedir. Dolayisiyla Castellucci
operay1 da ayni tiyatroya yaptigi gibi ikonakirict bir estetik yaklasimla birlikte yiicelik,
kutsallik gibi kavramlardan arindirarak (baska bir sekilde ifade edersek, sorgulanabilir ve
bir unsur oldugunun altin1 ¢izerek) ve mitsel olanin bugiinkii diinyadaki karsiliginin
pesine diiserek bir sahne stratejisi olusturmaktadir. Bu baglamda oncelikle kisaca
operanin dogusuna ve diger sanat alanlariyla olan iligskisine bakmak, Castellucci’nin bu

estetikte sorunsallastirdig1 konulara odaklanmamiza fayda saglayacaktir.

Mladen Dolar ve Slovaj Zizek’in birlikte kaleme aldiklar1t Opera’s Second Death
[Operanin Ikinci Oliimii] adl calismalarmnin girisinde opera sanatini “6lmiis bir miizik
sanat’” olarak nitelendirirler. Zaten bu form yazarlara gore donemiyle uyum

saglamayan bir sanatti:

Agikca sOylemek gerekirse, [opera] en basindan beri 6lii dogmus bir miizik
sanatidir. Bugiin operayla ilgili standart sikdyetlerden biri; eskimis, artik canli
olmadigi degil, artik tamamen 6zerk bir sanat olmadigidir ve her zaman diger sanat
dallariyla parazit bir sekilde iliskide oldugudur .... Opera en basindan beri asla
zamanina uygun degildi, “modasi gegmis” bir sey olarak, miizik ve “saf olmayan”
bir sanat olarak...!%

Mladen Dolar ve Slovaj Zizek’in g¢ikarimlart baglaminda diisiindiigiimiizde operanin

diger sanat dallarina muhta¢ olmasi ve kendi mevcudiyetini diger disiplinlerle kurmasi

191 Mladen Dolar, Slovaj Zizek, Opera’s Second Death, Routledge, New York, 2002, s. vii.

115



Romeo Castellucci estetiginde yerli yerine oturan bir tespittir. Opera, zaten diger sanat
alanlariyla birlikte var olabiliyorsa, gliniimiizde de, degisen/doniisen sahne estetigiyle de
bir diyalog ve iletisim igerisinde olacagi anlamma gelmektedir. Adi gegen kitabin
yazarlar1 operanin mevcudiyetini operada miizigin giiclinlin sahnede olmasit gerekliligi
olarak tanimlarlar. Yazarlar operanin bu giiciinii kullanmayarak ya da bu bi¢im “6lerek”
yeniden bir bi¢imle diinyaya gelerek hareket ettigini savunurlar. Dolayisiyla operay1 bu
baglamda diislindiigiimiizde tiyatro ve diger sanat dallariyla kurdugu iliski operanin

muzik giictinlin gerilemesine yol agmustir.

Operanin amacina ulagmasi, “kostiimlii konser” ya da miizik esliginde bir tiyatro
oyunu olmak yerine, miizigin kendisinin giiclinii sahneye koymali ve miizik, esine
ickin ilkesini ve giidiisiinii olusturmalidir. Operada miizik, kendini yansitan bir
iliskide durur- kendi temsilini gerceklestirir, kendi giiciinii ve etkilerini gelistirir.
Miizigin giiclinii sunmak i¢in, opera bu kuvvetin yani sira merhamet, ilimlilik,
lutuf, kuvvetin 6l¢ust olan etkiye verilen tepki kadar tim glcl icinde savunma
yapmalidir. Kendi glictini ve etkilerini muzikal olarak sahneye koyarak, sosyal ve
rasyonel yapilarin Otesinde nasil asildigini  agikga ortaya koyuyor.
Yapilandirilamaz olan1 yapilandirir ve temsil edilemez olani temsil eder.*®2

Mladen Dolar operanin “neligini” tartisirken operanin temel konusunun miizigin giicii
oldugunu vurgular ve operanin Batili tarih sahnesine ¢ikisiyla birlikte hizla teatral alana
giriginin ve diger disiplinlerle eklemlendiginin altini ¢izer. Ayrica Dolar operanin, X VII.
yilizyilda Floransa’da sair, felsefeci, miizisyen ve diislince insanlarindan olusan bir
toplulugun bir araya gelmesiyle ortaya ¢iktigini belirtir. Bu toplulugun Antik Yunan
tiyatrosundan devraldigi en Onemli unsur korodur, yani sarkidir. Bu baglamda
diistindiiglimiizde tiyatronun alisilagelmis bir bi¢imi iizerinden yapilarini sekillendirirler.
Bu tek sesli yapi, Claudio Montoverdi’yle birlikte sekline kavusur. Bati’da XVII.
ylizyildan itibaren erken Aydinlanma donemi olarak nitelendirilen bir ddonemde operanin
ortaya ¢ikmasi, bigimin toplumsal yapiyla birlikte de sekillendigini gostermektedir.
Mantua Diikii Vincenzo Gonzaga bu sanata destek verir. Bir grup sarkiciya katilimi ve

ayrintili sahne makinelerinin saglanmasi, operanin ilk “basyapiti” Monteverdi’nin

Orfeo’sunun 1607°de olusturulmasi i¢in gerekli kosullar1 saglar.1®® Operanin bir patronaj

92 A, s. 10
193 Nicolas Payne, “The business of opera”, Opera Studies, ed. Nicolas Till, Cambridge University
Press, 2012, s. 54
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altinda bir statii unsuru olarak da temelleri atilir. Monteverdi’nin Orfeo yapiti bir mit
iizerinde sekillendirilmis, miizik bir fon ya da dinleti niteligi tagimaktan ziyade, dramatik
aksiyonu destekleyen ve eyleme hareket ettirici bir gii¢ olarak tasarlanmistir. Bu bigimsel
“yenilik” alisilagelmis tiyatro bi¢ciminin donemindeki yeni bir yorumu olarak okunabilir.
Ama yukaridaki satirlarda belirtigimiz gibi operanin mevcut diikler ve imparatorlar
tarafindan desteklenmesi bu bi¢iminin toplumsal bir yapiy1 sekillendirmede bir arag

olarak kullanilacaginin da altinin ¢izilmesi olarak goriilebilir.

Operanin, Monteverdi’'nin ardindan 18. yiizyi1lda Alman yazar, filozof Johann Christoph
Gottsched gibi Aydmlanma diigiiniirleri Alman tiyatrosunun halkin ahlaki ve kiiltiirel
egitimine katkida bulunacagmi savunuyorlardi. Alman Imparatoru II. Joseph 1777°de
yerel dilde opera yapan bir “Alman Ulusal Singspiel”in Burgtheater’da sahnelenmesini
ister. Joseph’in bu talebi 1783’e kadar orta Avrupali sanat¢ilarin gergeklestirdigi yerel
dilde opera lehine girisimi bircok komsu prens arasinda etkili olur.'®* Bu baglamda
diistindiigiimiizde opera bicimi, “ylice” ve ‘“kadim” anlatilarin yeniden sahneye
cikmasiyla birlikte imparatorlarin, halkin ahlaki ve kiiltiirel baglamda egitilmesi i¢in bir

arac¢ olarak kullanilmaya baglanmistir.

Bati sanat ve opera tarihinde 6zellikle Richard Wagner, bu bi¢ciminin diger sanat dallariyla
nasil bir iliski kurdugunu ve operanin kuramsal altyapisini anlamak i¢in 6nemli bir durak
olarak karsimiza c¢ikmaktadir. Mladen Dolar’in “operada miizik, kendini yansitan bir
iliskide durur- kendi temsilini gergeklestirir, kendi giiciinii ve etkilerini gelistirir”
ifadesinin asilmasi, bu baglamda operanin teatrallesmesi ozellikle 20. yiizyil opera

diistincesini yakindan etkileyecektir.

Wagner’in operada orkestray1 gizleyerek bir metafizik baglam katmasiyla birlikte,
miizigin askin ruhunu ortaya ¢ikarmaya c¢alisir. Miizigin agskin héli insanda gizlenen ve
aciga ¢cikmay1 bekleyen duyguyu harekete gecirmesi agisindan Wagner estetigi icin 6nem

arz etmektedir:

1% Thomas Ertman, “Opera, the state and society”, a.e., s. 42

117



Wagner’de anlamin evrensellesmesi/dogallagsmasi kendini yalnizca gizlilikle
siirdliriir. Wagner’in Bayreuth’ta orkestray1 gizlemesi miizigin maddi iiretimini
etkiler: miizik artik fiziksel eforun etkisi degildir, baska bir diinyadan ortaya ¢ikar.
Wagner orkestra cukurundaki miizisyenlerden, kurgusal bir alanda yasayan
sarkicilara dikkat ¢ekerek, miizik ve drama arasindaki sentezde 1srar ederken bile
olaganiistii bir farklilik getiriyor. Aslinda, Wagner’in orkestra miiziginin agkin
islevini yerine getirebilmesi i¢in sahne eyleminin ¢ok belirgin bir maddesellige
ihtiyac1 oldugunu sdyleyebiliriz. 1%

Wagner’in bu yaklagimi Bati metafizigine ickin olan askin ruhu, 6zellikle insanin
gorinenin otesindeki hakikat fikriyle de yakindan ilgilidir. Zira Wagner i¢in bu durum,
insanin dogasina i¢kin olan ama bir sekilde bastirdig1 ya da unuttugu duygularini kurmak
istedigi sanat formuyla gerceklestirdigini iddia ettigi “romantik” bir fikir olarak karsimiza
cikar. Bu durum ise, Wagner’in opera diisiincesiyle birlikte insan 6znesini ya da
Oznelligin kurulumunu bir illiizyon formuyla ortaya cikaracak “biitiinsel bir sanat” fikri
olacaktir. Bu form Wagner terminolojisinde Gesamtkunstwerk (Birlesik Sanat Yapiti)’dir.
Bu baglamda Wagner’in alametifarikas1 “Antik Yunan tragedyalarmin ayrilmis olan
parcalarini 6zgiin bir mitoloji yaratmak suretiyle sahne iizerinde yeniden hayata
gegirmeyi amaglamasidir.”'% Bu baglamda diisiiniildiiginde Wagner, “gelecegin
sanatin1” olusturmak i¢in Antik Yunan tragedyalarindan ve mitlerden nostaljik sekilde
yararlanir. Gesamtkunstwerk diisiincesi, farkli disiplinlere ait sanat alanlarmin kendi
aywric1 Ozelliklerinden siyrilarak bir biitlin olusturma cabasidir. Wagner “gelecegin”
diisiincesini bu sanat stratejisi iizerinden kurmaktadir. Wagner i¢in tragedyalar ve mitler

- aslinda sanatin bir¢ok alaninda gordiigiimiiz bu kadim anlatilar- toplumlar1 bir arada

tutan ortak paydalardir. Fakat bu ortak payda,

antikiteden sonra tragedyanin i¢ine diistiigii agmazin kaynaginda ¢ogu zaman igin
bir mitoloji eksikliginin bulundugunu gérmek hi¢ de sasirtic1 degildir. (...) tarihsel
siire¢ igerisinde kademe kademe (yiizeysel) bir gergeklik arayisina birakmasi, bir
bakima tragedyanin toplumsal islevinin de adim adim azalmasiyla esdegerdir.'%’

19 Nicolas Till, “A New Glimmer of Light: Opera, Metaphysics and Mimesis”, The Legacy of Opera
icinde, ed. Dominic Symonds ve Pamela Karantonis, IFTR, Amsterdam, 2013, s. 44

19 Byrg idem Dingel, “Bayreuth’un Yiiregindeki Tragedya Ruhu”, Mimesis iginde, say1. 19, Bogazigi
Universitesi Yaymevi, istanbul, 2012, s. 328

97 Ae.,s. 331
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Wagner’in bu baglamdaki ¢abasi yeniden bu “ruhun” canlandirilmasi iizerinedir.
Gesamtkunstwerk diisiincesi tragedyanin “sarki, devinim, dans ve mitolojik” 6geler
cercevesinde bezenmesi ya da ortaya ¢ikmasi tam olarak kurmak istedigi “gelecegin
sanati”na 151k tutmaktadir. Basat unsuru insan olan bu formda, insanin dogayla kurdugu
iliski baglaminda teknik (tehcne) ile gelistirdigi mimari, heykel ve resim gibi sanatlar da
bu agidan Wagner’in sanati igerisinde yer almaktadir.'%® Aym zamanda Wagner, ritim,

melodi ve bu baglamda dansa da basat bir dnem verir:

Dans ton’a kendine 6zgii hareket yasasini iletirse, ton daha anlasilir hareketin
oOlclst icin ritim ile birlikte ruh ve duyuyu geri getirir. (...) Ton tarafindan
yonetilen ritim ve melodide, hem dans hem de siir kendi ger¢ek Gzlerini geri
kazanir, somutlastirilir ve sonsuz bir sekilde gelistirilir ve giizellestirilir; ve boylece
kendilerini tanimay1 ve sevmeyi 6grenirler.*®

Goriildiigii tizere Wagner; insanin dans etme, sarki sdyleme ve oyunculuk gibi unsurlarini
bedensel harekete eklemesiyle birlikte opera diisiincesini temellendirir. Bu da Wagner’in

terminolojisinde yer alan lirik sanat yapitidir”, yani “lirik opera”dir.

Bu acik ve karsilikli gegirgenlikten, her bir sanatin kendi digindan ve yakin olarak
tanmimlamas iizerinden, birlesik lirik sanat yapit1 olarak dogar. Icinde her sanat,
dogasinin ona verdigi seydir; varolus giiciiniin 6tesinde olan, bencilce akranindan
O0dling almaz, ama akrani onun yerine gelir. Ancak [bu durum] lirik’in
miikemmellesmis hali olan dram’da yer alir, her bir sanat en yiiksek yetenegini
gozler oniine seriyor...2°

Bu lirik operanin “¢oklu dogumlar1 ve siirgiinleri ile sanat’in kendisiyle yapay oyunu,
bencil bir harmoninin mekanik ritmi olan duygu matematigidir.”>?®* Bu matematik
vurgusu sanat yapitinin biitiinliigii, her bakimdan uyumlulugu gibi unsurlari da bir yapitin
bir sinira sahip olmasiyla da ilintilidir.?%? Bu sinir ya da matematik tragedya formuna igkin

olan yapmin Wagner tarafindan da kullanilmasi olarak karsimiza g¢ikmaktadir. Bu

198 Richard Wagner, The Art-Work of the Future, ¢ev. William Ashton Ellis, The Wagner Library, s.
60-75

19 A, s. 36

00 A€, 8. 32

201 Ae., s. 39, vurgu hize aittir.

202 Byrg idem Dingel, “Bayreuth’un Yiiregindeki Tragedya Ruhu”, Mimesis iginde, s. 335
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Wagner’ci opera diisilincesi icerisinde “plastik sanatlarla insan bedenine hareket verirken,
resim vasitasiyla da doganin sahne {izerindeki temsilinin smirlarmi da bir anlamda
belirlemis olur.”?% Tiim bu unsurlar bir matematik sinirlamayla birlikte gelecegin sanati
olan Gesamtkunstwerk ortaya ¢ikaracaktir. Gesamtkunstwerk diger disiplinlerle birlikte

hizmet ettigi unsur ise “miizigin” bizatihi kendisidir.

George Steiner Tragedyamin Oliimii adli galismasinda Wagner’in Gesamtkunstwerk
fikriyle birlikte diger klasik tiyatro bi¢imlerini asan bir “yeni bir bi¢im” olusturdugunun

altini ¢izere:

Opera, dramatik bir tir olan Gesamtkunstwerk’i yaratarak klasik tiyatronun ve
Shakespeare tiyatrosunun uzun zamandir aranan kaynasmasini gerceklestirebilir
m? (...) Ancak Wagner ¢ok daha ileri gitti (...) Wagner sadece yeni bir sanat formu
yaratmakla kalmadi, ayn1 zamanda yeni bir seyirci kitlesi yaratti. Bayreuth, yeni
bir sahnenin ve akustik alanin teknik tasarimindan ¢ok daha fazlasini temsil
ediyor.2%

Steiner’in soz ettigi gibi Wagner’in ayn1 zamanda yeni bir seyirci kitlesi yaratmasi,
gosteri sanatlarinin alimlama estetigi iizerine de katkis1 mithimdir. Zira yalnizca klasik
bir opera seyircisi yerine o yeni bir bakisa imkan sunan Gesamtkunstwerk, diger sanat
dallarnin alimlanma siirecini de degistirecektir. Bu sanat yapiti ayn1 Antik Yunan
tragedyalarinda oldugu gibi toplumu ortak bir ritiiel paydada toplayacak bir fikri de i¢inde
barindirir. Seyirci, basat unsur olan miizigin metafizik giiciinii olusturacak ya da
destekleyecek ve diger goOsterim unsurlartyla birlikte olusturulan yeni bigimi
alimlayabilmesi i¢in insa edilen illlizyonun bir par¢asi da olmak durumundadir. Wagner,
ulagmak istedigi bigimi miizik vasitasiyla yonetilen ritim ve melodinin, dans, siir gibi
thrler ile birlikte kendi gercek Ozlerini geri kazanmasini ister. Bdylece bu unsurlarin
giizelin ve yiicenin alanina yakinlagsmasi saglanir. Wagner’in diislincelerinden de bir
cikarim yaparsak seyirci bu bigimde olusturulan gosterime ritiielin bir pargast olarak

kendini katmalidir.

23 Ae., s. 336
204 George Steiner, The Death of Tragedy, Yale University Press, London, 2009, s. 269
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Wagner’in bu opera diisiincesi yirmi birinci yiizyilin gosterim araglar1 baglaminda hala
tartistlan bir bicimdir. Ama sunun da altim ¢izmek gerekirse, Wagner’in, sanatsal
biciminde tragedyay1 temel alirken “tragedyanin ruhu”ndaki miizigi yeniden gorandr
kilmast miithimdir. Ciinkii Wagner’in esteti§inde kendisinden ©nceki ¢aglara
bakildiginda, miizigin tragedyanin ruhundan sokiiliip atilmasi tragedya diisiincesi
baglaminda problemlidir. Ama sunu da hatirlatmak gerekir ki, Wagner tragedyanin 6ziinii
olusturan miizigi bi¢iminin merkezine koyarken, yarattigi mitolojik diinyada trajik
diisiinceyle ilgilenmemistir.?%> Ama trajik olanin merkezinde bulunmamasi, onun tam
olarak tragedya bigimini yadsidigini géstermez. Onun Gesamtkunstwerk ile olusturdugu
bicim seyircinin miizikle birlikte diger teatral unsurlarla miizigin ve gosterimin

metafiziksel alanin1 kesfetmesini saglar.

Yukarida Wagner iizerinden tanimladigimiz modernite estetigine igkin sanat anlayisi 20.
yiizyildan itibaren tarihsel avantgardelarmn sanatin epistemolojisini degistirmesiyle
birlikte farkli bir yon alacaktir. “Klasik” ya da modernist yaklasimin kargisina kendini
“anti-opera” olarak yerlestirecek sanatgilar ortaya ¢ikacaktir. Ozellikle John Cage ile
baslayan bu siire¢ operanin “miizik” merkezci konumunu sarsacaktir. Cage’in sanat
diisiincesinde “merkeziyetciligin” yoksunlugu onun basat sanat yaklagimlarindan biri

olarak kabul edilir:

Her sey diger her seyden ayridir, boylece sahne, gesitli teatral 6gelerin birbirini
destekledigi bir sahne degildir, ancak her bir unsur kendi faaliyetini gosterir.2%

Cage’in yukaridaki tanimlamasindan anlasilacagi gibi sahnedeki her unsur kendi
faaliyetini sahne iizerinde gdstermelidir. Ornegin 151k ve kostiim de eylemden bagimsiz
olabilmelidir.?” Bu yaklasim sahnedeki hiyerarsinin bozumu olarak okunabilir.
Gesamtkunstwerk yaklasimimin karsisina Cage’in  anti-opera olarak nitelendirilen
“Aleatorik estetik” [rastlantisal estetik] anlayisini rahatlikla koyabiliriz. Boylece klasik

operanin ya da moderniteye i¢ckin estetigin bir karsi ¢ikis1 ya da bozumu olarak Cage’in

05 A, 343

206 Cage’den aktaran Mark Swed, “Johne Cage: A Celebration”, The Musical Times icinde, cilt. 129,
no. 1748, Musical Times Publications, 1988, s. 516

207 Ae., s.516
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estetigini operada bir kirilma alarak bir referans noktasi olusturabiliriz. Erika Fischer
Lichte, “John Cage’s Aleatoric Aesthetic” [Johne Cage’in Aleatorik Estetigi] adli

yazisinda Gesamtkunstwerk ve Aleatorik Estetigi su sekilde tanimlar ve ayristirir:

John Cage’in aleatorik estetigi ayni zamanda sanatlar arasi hiyerarsiyi ortadan
kaldirir; ancak esitligi farkli yollarla elde eder. Cage’in hiyerarsiyi ortadan
kaldirmasi rastlantisalliga  dayanir. Cage’in  performanslari, sanatlarin
birlesmesinin onlar1 doniistiiriip doniistirmedigini ve nasil donistiirdiigiini
arastirir. Ayrica, bu tiir doniisiimlerin seyircinin estetik deneyimi i¢in sundugu
olasiliklar1 da kesfederler.?%®

Cage’in bu arayis1 “Untitled Event” adli ¢alismasiyla baglar. Cage bu calismasinda;
piyanist David Tudor, besteci Jay Watts, ressam Robert Rauschenberg, dans¢i Merce
Cunningham ve sair Charles Olsen ve Mary Caroline Richards ile is birligi yapar. Bu
calismada her sanatciya eylemlerin, duraklamalarin ve sessizliklerin olusturulmasi igin
bir zaman verilir. Eylemler arasinda herhangi bir nedensel iliskisinin bulunmamasina
dikkat edilir. Black Mountain College’in kafeteryasinda sunulan bu calismada Cage,
sadece performansin zamansallig1 i¢in bir notasyon olusturur. Boylece her sanat¢inin bu
notasyon icinde kendi 6zglin ve 6zgiir yaraticiklarini kullanmalarina olanak saglanir. Bu
deneysel caligmada, Cage, her bir sanatin dolayimini1 ve semiyotigini ortaya ¢ikarmaya
calisir.?% Boylece gorsel sanat eserleri, miizik ve dolayimlama kosullarina tabii tutulur.
Bu kosullar yaratilarak gézlemci/seyirci sahnedeki metin ve performanslardan bir anlam
cikarmak yerine calisma icinde bu unsurlarin nasil kullanildigina odaklandirilir.
Avantgarde estetikte oldugu gibi ortaya ¢ikan ya da kullanilan materyallerin/unsurlarin
isleyis diizeni ve sahne matematigi performansin ana izlegini olusturmaktadir. Bdylece
Cage tarafindan olusturulan notasyon dahilinde her sanat dali ve o her sanat dalinin
araglar tek bir unsura hizmet etmeden kendi 6zgiinliiklerini, dolayimlarin ortaya koyar.
Bu durumun daha 6nce de belirttigimiz tizere Wagnerci estetigin karsisinda hiyerarsiyi

ortadan kaldiran bir tutum oldugunu yeniden dile getirebiliriz.

208 Erika Fischer-Lichte, The Routledge Introduction to Theatre and Performance Studies,
Routledge, London, 2014, s. 144
29 Ae., s. 144
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Cage yukarida tanimladigimiz performansinda tiggen bir model olusturur. Bu model/sema
tam olarak Cage estetigini 6zetler sekildedir. Her bir sanat aracinin bagimsiz ve 6zgiin

tavrini olusturmak i¢in Cage dnceden tasarladigi bir ¢ergeve olusturur.

Sekil 18: Untitled Event, John Cage
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Kaynak: https://black-mountain-research.com/2015/07/06/untitled-event/ (Bu seklin orijinali Ingilizce
olup, tarafimizca Tiirk¢eye gevrilmistir)

Yukaridaki semada goriildiigli gibi seyircinin ve sanat¢ilarin konumu Onceden
belirlenmistir. Her iicgen ya da konumda olan sanat¢ilar eszamanlilik icinde
performanslarimi icra ederler. Ornegin Cage kendine ait alanda konferansim verirken,
diger yanda bir sanat¢1 resmini yapar digeri dansini icra eder. Cage’in diger sanatlarla
kurdugu iliski Wagner baglaminda diisiindiigimiizde temelde farklilik arz etmektedir.
Bir performansin ya da “event”’in Cage baglaminda olusabilmesi her sanat dalinin
Ozgilliigiiniin ortaya ¢ikmasiyla ilintilidir. Bu iki sanat¢1 arasindaki ayrimi tiyatro

kurameis1 Ferdi Cetin’in sozleri lizerinden degerlendirebiliriz:

Wagner i¢in bir sanat eserinin “birlesik” olabilmesi i¢in sanat tiirlerinin yan yana
durmasi yeterli degildir. Bu sebepten galeride miizik ¢alinirken bir kitaptan
bolimler okunmasi, ortaya ¢ikan isi Birlesik Sanat Yapiti yapmaz. O zaman
Cage’in Isimsiz Etkinligi ve Aleatorik Estetigi Wagnerci manada bir sanat yapiti
anlayisinin tam kars1 ucuna konumlandirilabilir. Bu iki ugtaki estetikler ayni ¢izgi
tizerinde hareket ediyor gibi goriinseler de temelde taban tabana zit olduklari
sOylenebilir. Wagner’in arayisi total bir sanat yaratma fikrine isaret ederken
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“ahenkli” bir birliktelikten soz ediyordu. Cage’in arayisinin ise birbirine niifuz
etmekten gekinen sanat formlar1 yaratmak oldugu sdylenebilir.?

Cetin’in yukaridaki s6zlerinden anlasilacagi gibi, Cage’in arayisinin bir “ahenk” yaratma
fikrinden azade oldugunu belirtebiliriz. Dolayisiyla Cage, tiirleri birlestirmekten ziyade
yan yana getirerek bir form olusturma cabasindadir. Bu durum seyircinin alimlamasi
baglaminda diisiiniildiiglinde biitiinliiklii ya da mutlak bir anlamdan ziyade her tekil
seyircinin kendi deneyimini yagamasina olanak verilir. Dolayisiyla Cage’in insa ettigi
performans bir hikdye anlatmak i¢in farkli disiplindeki sanatlar1 bir araya getirmez.
Rastlantisallik iizerinden dramaturjik bir yap1 kurar. Aslinda farkli sanat dallar1 arasinda
bir “karsilasma” olanagi sunar. Bu karsilasma herhangi bir hiyerarsik unsur olmadan
sanatlarin tekilliklerine ve bu baglamda tiretim siire¢lerine odaklanir. Bu durumda seyirci
icin bir yol gosterici ya da bir merkez yoktur. Seyirci neyi seyredecegine kendi karar verir.
Dolayisiyla bu “demokratik se¢im” her seyircinin kendi izlegini olusturmasini saglar.
Boylece seyirciler alimladiklar1 sanat eserlerini/icralarini kendi zihinleriyle ve kendi
sanatsal bakislariyla iliskilendirebilir. Aslinda bu durum seyircilerin kendi hayal guclerini
kullanarak zihinlerinde imgelerini kurduklari, kendi izleklerini ve baglamlarini ¢izdikleri
bir estetik alimlamaya doniigiir. Dolayisiyla her seyirci performans {izerinden kendi

deneyim alanini olusturur.

Wagner ve Cage baglamlarindan ulagmak istedigimiz rota Romeo Castellucci’nin opera
estetiginde olusturmak istedigi alimlama bi¢imidir. Cage i¢in yukaridaki paragrafin son
boliimiinde yaptigimiz tespiti de géz oniinde tutarak bigimsel olarak Castellucci’nin takip
ettigi bir estetik kanal oldugunu ve kendi estetigi i¢inde kullandig1 bir yontem oldugunu
sOyleyebiliriz. Bu tespit Castellucci’nin de Cage gibi bir anti-opera iiretici oldugunu
soylemek degildir. Ciinkii Romeo Castellucci klasik operalar1 ¢agdas (kendi estetigi
baglaminda) yorumlamaktadir. Dolayisiyla kurdugumuz bu izlegin bigimsel bir izlek
oldugunu yineleyebiliriz. Cage ve Castellucci’yi temelinde yakinlagtiran unsurun
“bozguncu’ bir estetik yaklasim oldugunu dile getirebiliriz. Bu bozguncu yaklagimin her

iki icract i¢in ortak kismi sahneyi ve temsili degilleyen bir noktada olmasidir. Bu

210 Ferdi Cetin, Tiyatroda Namevcudiyet Estetigi, Yayimlanmamis Doktora Tezi, Istanbul
Universitesi, Sosyal Bilimler Enstitiisii, istanbul, 2019, s. 165
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degilleme temsilin ve sahnenin organik yapisina bir saldiridir. Cage klasik opera yapisinin
organizmasini par¢alayarak organlari organizmadan bagimsizlastirmistir. Dolayisiyla her
organ bir biitiine ya da temsile hizmet etmez, rastlantisallikla ve her par¢a kendi
ozgiilliigiiyle ortaya ¢ikar. Bu baglamda Derrida’nin Artaud icin sdyledigi bir temsilin
olumsuzlanmasi unsuruna Cage ve Castellucci’de rastlamaktayiz. Bu noktadan hareketle
Castellucci igin bir ¢ikarim yaptigimizda onun klasik operaya bakisi bozmak igin bir
estetik trettigini sOyleyebiliriz. Castellucci, ikinci boliimde de s6z ettigimiz gibi,
seyircinin/6znenin bakisini bosa diisirmektedir. Bu estetik yaklasim, bakan 6znenin
konvansiyonel yaklasimda oldugundan farkli olarak bakilanin {izerinde bir hakimiyet
kurmasmin Oniine set ¢cekmektir. Boylece temsil mekanizmasi diginda bir alimlama
bicimiyle sahneyle iliski kurmak durumundadir. Bakisin konvansiyonel anlamda
ertelenmesi ya da bakilan iizerine bir hakimiyet kurulamamasi, anlami da
imkansizlastirmaktadir. Boylece hem Cage’i hem de Castellucci’yi birbirine yaklastiran
sey “temsil edilmezligi” gosterme g¢abasidir. Daha once Castellucci’nin ikonakirict
estetiginde temsilin gatlaklari ve dikislerini goriiniir kildig1 andan itibaren temsilin
imkansizlastigini belirtmistik. Bu estetik strateji/yaklagim “Bati opera tuvalinde bir yarik

acma”?1

olarak nitelendirilebilir. Bu yarik miizigin ve bu baglamda operanin
metafiziklestirilen yoniine yalnizca bir “calisma ya da is” vurgusu yaparak hiyerarsik olan
tiim unsurlarin seyirci baglaminda demokratiklestirilmesi her iki icraci i¢in de temel bir
strateji olarak goriinmektedir. Opera sanatinin etimolojik kdkenini bu baglamda yeniden
animsadigimizda Latince opus sozciigiiniin is, ugras, ¢alisma (work, labor, extersion)
anlamlarin1 barindirdiginin altin1 ¢izmek gerekmektedir. Ciinkii Cage ve Castellucci Bati
opera tuvaline bir yarik acarak, is-ugras-calisma kismini, temsil ve operanin diger
kavramlarindan soyutlayarak goriiniir kilmaktadirlar. Ortaya ¢ikan organizmadan azade
organlar ayni sirk estetiginde oldugu gibi birbirlerinden bagimsiz birer parca iireterek

temsili ayn1 bir sirk hayvani gibi “terbiye” ediyorlar?'?2, Baskin, yiice, biitiin/organizmaya

ait olanin bir yap1 bozumu olarak karsimiza ¢ikiyorlar.

211 Ferdi Cetin, yayinlanmamis ders notu.
YN
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Yukaridaki ¢ikarimlar dogrultusunda bu boliim kapsaminda Castellucci’nin iki operasini
(Sihirli Flut ve La Passione) degerlendirmeye alacagiz. Hem olusturdugumuz opera
izlegini hem de Castellucci’nin estetik stratejileri baglaminda Bati opera sanatinda
olusturdugu alternatif bakis1 ortaya koyarak, bu estetik stratejinin sahne sanatlari

baglaminda yeni/alternatif olanaklarini sorgulayacagiz.

3.1 Klasik Opera Sahnesinde Ac¢ilan Yarik: Romeo Castellucci’nin

Sihirli FIiit* i

3.1.1 Mozart’in Sihirli FIOt’u

Theater an der Vein’in kurucu ve yoneticisi olan Johan Emanuel Schikanerder’in
librettosunu yazdigi Mozart’in besteledigi Sihirli FIit, masals1 ve fantastik bir diinya
lizerine kurulmustur. 18. yiizyilin taninmis Alman yazar1t Wielan’in Dbchinistan isimli
masallarindan olusan calismasimin Lulu Oykiisiinden yola ¢ikarak yazilan libretto,

Hesuler, Wranitzky ve Gebler gibi birgok yazarin alintilarindan olugsmaktadir.?'®

Sihirli Flit Aydinlanma ¢aginin en 6nemli unsuru olan “diiriist, ¢aligkan, iginde kardeslik

ve insan sevgisi tastyan bir insan erdemlidir’?%*

savini tagimaktadir. Librettoda bir¢ok
karsithklarin ¢atismasiyla bir yapt olusturulmustur. Aydinlhik/karanlik, iyi/koti,
hiimanizm/antihiimanizm gibi ikili karsitliklar librettonun temel izlegini meydana getirir.
Sihirli FlUt bu temel temalarla birlikte Jakoben’ci ve geleneksel diisiincelerin Aydinlanma
diisiincesi baglamindaki konumlariyla karsimiza c¢ikarlar. Schikanerder’in mason

olmasindan dolay1 bircok yorumda metin icerisindeki masonik dgeler ve semboller de

librettonun yazildig1 donemden bu yana tartisma yaratmustir.

213 Murat Tuncay, “Sihirli Fliit’te Kisilestirme ve Motif Kurgusu”, Sihirli Fliit i¢inde, Istanbul Devlet
Opera ve Balesi, 2007, s. 54
24 Ae.,s. 56
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Sekil 19: Sihirli Flit*tin 30 Eyliil 1791 tarihli promiyer afisi.
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Sihirli Flut iki perdeden olusan bir yapiya sahiptir. Librettonun hikayesini de su sekilde
Ozetleyebiliriz: Tamino isimli bir prens ormanda bir yilan tarafindan kovalanmaktadir.
Bu sirada Gece Kraligesi’nin ii¢ nedimesi Tamino’ya rastlarlar ve onun giizelliginden
etkilenerek prensi kurtarirlar. Nedimeler, Gece Kraligesi’ne yakisikli prensi anlatmak i¢in
saraya dogru giderler. Tamino yilan saldiris1 sonucu kendine geldiginde kus tiiyleriyle
bezenmis Papageno ile karsilasir. Papageno ise kraliceye kus yakalayarak bunun
karsisinda yiyecek icecek alan biridir. Tamino’ya onu kendisinin kurtardigina dair yalan
sOyler, nedimeler geri gelince onu cezalandirir. Nedimeler Tamino’nun eline Gece
Kraligesi’nn kizi Pamina’nin resmini barindiran bir madalyon verirler. Geng prens,

Pamina’nin resmine asik olur. Bu sirada Gece Kraligesi gelir ve Sarastro tarafindan
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kagilan kizin1 kurtardiginda kizin1 geng prense verecegini syler. Tamino ve Papageno’ya
sihirli fliit ve sihirli cam1 verir ve Sarastro’nun Giines Tapinagi’na gitmeleri i¢in yol
gostericilerle yola ¢ikarlar. Tamino ve Pamina tapinagin rahibi tarafindan ikinci perdede
cesitli testlere tabi tutulur. Bu smmav onlarin hayatta kalmasi i¢in kag¢inilmazdir.
Kralige’nin nedimeleri yapilan bu sinavi bozmak icin ellerinden geleni yapsalar da
basarili olmazlar. Kralice bunun iizerine Sarastro’nun Pamina tarafindan oldiirtilmesini
ister. Sarastro ise kutsal bir yerde siavla serhin ve nefretin barinamayacagini sdyler. Bu
smavda Papageno’nun suskusunu kocakar1 kiligina girmis Papagena bozar ve onun
sevgilisi oldugunu sdyleyerek Papageno’nun dilini ¢ozer. Papageno kilik degistirmis
Papagena’ya baglilik yemini eder. Tamino ise bu sirada siavi basari ile gecer, ama sirada
ikinci sinav vardir. Pamina, Tamino’ya kavusamayacagini diisiinerek kendini 6ldiirmeyi
diisiiniir. Yasamina son vermek iizereyken li¢ cocuk Pamina’nin elinden hangeri alir ve
onu kurtarir. Muhafizlar nezaretinde gelen Tamino ates ve su sinavina hazirlanmaktadir.
Sinava baglayacagi anda Pamina’nin sesini igitir. Bu anda sevgililer kucaklasir, artik
sevgililer giines tapmagina girmeye hak kazanir ve Sarastro iyiligin kotiiliigii yendigini
diistinerek, Tamino ve Pamina’y1 birlestirir. Papageno da sevgilisi Papagena’ya kavusur

ve hikdye mutlu bir son ile tamamlanir.

Yukarida kisaca ozetledigimiz libretto, 6zellikle metin i¢cinde kullanilan temalarla 6n
plana ¢ikmaktadir. Temel izlegi aydinlik, iyilik, karanlik, kotiiliik, erdemlilik, dostluk,
sevgl ve kin olan metin, temelde birey olarak “insan” ya da toplum i¢inde birey olma
fikrini barmdirmaktadir. Tiim bu temalar Aydinlanma c¢aginin diislinsel ve politik
unsurlarini barindirdigindan dolay1 hem déneminde hem de sonrasinda bircok elestiriye

maruz kalmistir.

3.1.2 Romeo Castellucci’nin Sihirli FIUt Yorumu

Romeo Castellucci’nin Sihirli Flut sahnelemesi 2018 yilinda Belgika’nin Briiksel
sehrindeki iinli La Monnaie operasinda sahnelemistir. Castellucci  diger
performanslarinda oldugu gibi kendi estetik algisi iizerinden beklentilerin disinda bir

sahneleme gerceklestirmistir. Beklentilerin disinda bir sahneleme yonteminden kastimiz
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konvansiyonel algi disinda bir estetik alimlama zemini olusturma ¢abasidir.
Calismamizin ikinci boliimde Jean-Yves Jouannais’nin yapit sdzciigliniin (oeuvre)
etimolojik kokenine vurgu yaparken bu kokenin “calisma ve calisirken aci ¢ekmek”
oldugunu vurgulamistik. Castellucci i¢in bu ac1 gekme durumu yalnizca fiziksel degildir,
bir yapitta gizlenen skandali da ortaya ¢ikarmaktir. Bunun i¢in bir yapitin i¢ dogasina
niifuz ederek, kimi zaman oyunun/hikdyenin baglantisini kesmeniz gerekir, ¢inki
Castellucci’ye gore bu durumu gerceklestirmezseniz her sey yiizeysel ya da tek boyutlu
olarak kalabilir.?®> Castellucci’nin “skandal” dedigi tammlamaya geri donersek tam

olarak sunu kastettigini anlayabiliriz:

Skandal oldukg¢a samimi bir sey. Sanatc¢iya degil, her bir izleyiciye aittir. Herkesin
kendi skandali1 vardir ve bu benim i¢in son derece olumlu bir kelime. Bir tanitim
teknigi olan provokasyonla ilgisi yoktur. Skandal ¢ok derin ve manevi bir olaydir.?®

Romeo Castellucci Antik Yunancasi “skandolon” olan kelimenin etimolojisine vurgu
yaparak; kelimenin anlaminin bir “provokasyon” olmadigini, yoldan gegen kisinin
ayagmin carptigl, onun dengesini bozan ve onu yolunu yeniden diizenlemeye zorlayan
yoldaki tas oldugunu belirtir. Aym1 zamanda bir tuzaktir. Kelimeyi bu baglamda
diisiindiiglimiizde yapitin, metnin ya da sahnenin seyircinin nazarinda olusturdugu
skandolon/skandal rahatsiz edici ve yoldan ¢ikaricidir. Ama seyirci baglaminda bu yoldan
cikis bir kaybolma durumu degil, tokezleyerek yeni yollar kesfetme siirecidir ve
deneyimidir. Bu yiizden bir yapitin anlamlar1 ya da imalar1 seyircinin nazarmda bir
skandal olarak karsilanabilir. Ayn1 zamanda skandal terimini baskilanan (repressed)
terimi ile iligkilendirebiliriz. Her seyircinin kendi “skandalinin doniisii” gibi olur algilama
diizeyinde (bastirilanin geri doniigii gibi). Seyircinin bastirdig1 bir¢ok olgu ve durum, bu
tokezleme aninda, kendi bilingdisiyla kuracag: iliskiyle, oteledigi ya da gérmezden
geldigi imgeler ve c¢agrisimlar yoluyla ortaya ¢ikar ve seyirci bu durumlar aracilifiyla
sahne ile diyalog kurmaya baglar. Aslinda bu durum tam olarak Castellucci’nin
beklentisidir. Cilinkii seyircide olusacak bu tepkisellik her tekil 6znenin/seyircinin kendi
deneyimi baglaminda bir imgeye, kavrama ya da diislinceye ulasmasinin 6niinii agacaktir.

Bu baglamda Sihirli Flut {izerinden bu duruma baktigimizda Romeo Castellucci

215 Romeo Castellucci, “Der Zuschauer und sein Schmerz”, Journal iginde, say1 16, 2015, s. 4
26 Ae,s.4
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calismaya yeni bir libretto ekler. Bu radikal bir degisikliktir. Ama bu degisiklik Sihirli
FIUt’iin dramaturjisinden yola ¢ikarak olusturulur. Romeo Castellucci’nin kiz kardesi
Claudia Castellucci tarafindan yazilan yeni metin Briiksel, Gent, Bruges ve diger
sehirlerden gelen bir¢ok insanin kisisel deneyimlerinden ve hikayelerinden olugsmaktadir.
Bu, operanin 6zellikle ikinci perdesinde konumlandirilan bir dramaturjik yaklagimdir.
Performansin ¢6ziimlemesine gegmeden 6nce yonetmen Romeo Castellucci’nin Sihirli
Flut’d neden tercih ettigi iizerine bir seyler sdylemek operanin dramaturjik yaklagimi
baglaminda da yararli olacaktir. Castellucci, Sihirli FIut’4 bir iktidar metaforu olarak
nitelendirir. Sarastro’yu aklin ve 15131 simgesi olarak goriir. Ozellikle librettonun Fransiz
Devrimi ve Aydinlanma ¢ag1 baglaminda olusturulan hiimanist altyapisinin aslinda Bati
insan1 i¢in bir yanilsama oldugunun altin1 ¢izer. Ciinkii Fransiz Devrimi ile ortaya ¢ikan
151k ve aydmlik fikirleri, terdriin golgesine diismiistiir. Ornegin Castellucci’ye gore
Sarastro’nun diinyasinda karanlik olmadan yasamak imkansizdir. Kadinsi olan1 ortadan
kaldirmak istedigi i¢in hayatin olmadig1 idealize edilmis bir diinya ortaya ¢ikar ve tarih
boyunca oldugu gibi insanlar iktisadi sebepler, ideoloji ya da dinsel diisiinceler
neticesinde dlmiislerdir. Bu notada Castellucci su ciimleleri ile Sihirli Fllt’e yaklagimini

aciklar:

Tarih boyunca milyonlarca insanin dldiirtildiigi, safligin bir standart haline geldigi
bagka donemler de olmustur. Bugiin bile saflik adina insanlarin 6lmesine izin
veriyoruz. Die Zauberfléte [Sihirli FlLiit] bir peri masali degildir; bundan ¢ok daha
karmasiktir.?t’

Goriildiigi gibi Castellucci, yapit1 yalnizca “peri masali” ya da “masal” bigimi {izerinden
degerlendirmez. Castellucci yapitin arkeolojisini yaparken, goriilmeyen ya da bugiin i¢in
baska anlamlara ulasabilecegi temalar1 ya da bigimleri giin yiiziine ¢ikarmak ister. Bu
yaklasim, Castellucci’nin klasik ve kanonlagsmis metinlere/yapitlara egilmesinin de
temelinde ulasmak istedigi ve bu baglamda yorumlamak gayesinde oldugu bir estetik
diistincedir. Bu durumun onu mit ve tragedyalara yonlendiren unsurlardan biri oldugunu

da unutmamak gerekir:

217 Gilles Bechet, Romeo Castellucci is making his mark on the cultural autumn in Brussels, Erisim
Adresi:https://www.bruzz.be/en/podium/romeo-castellucci-making-his-mark-cultural-autumn-
brussels-2018-09-17
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Yunan tragedyalar1 [genel baglimda mitsel olan] son derece rafine estetik bir
formdur. Aeschylus’un Oresteia yapiti daha fazla rafine edilemez. Asilamayacak
olan ve miikemmel bir sentezdir. Bu nedenle, onu agmaya ¢aligmanin bir anlami1
yoktur. Bunun yerine tragedya [ve 6zelde mitlerin] i¢inde kaybolmalisiniz ve onun
tarafindan sogrulmalisiniz. Bu nedenle Yunan tiyatrosunun ne nostaljiyle ne de
akademik bir yaklasimla izlenmesi gerektigine inaniyorum: [Bu durum] Antik
tiyatroya bir mezar tasi koymak anlamina gelir. Uzayda sabit bir nokta, bir tiir
Kuzey Yildizi olarak diisiiniilmelidir.?*®

Castellucci’nin bu sozleri mitsel ya da kanonlasmis metinlere yaklasimindaki estetik
bigimini de gozler dniine sermektedir. Onun temel meselesi bu yapitlar1 asarak ya da bir
iist soylem iireterek yaklagsmak da degildir. Yapitin i¢ine niifuz ederek, goriinmeyen,
eksik kalan, bastirilan tim unsurlar1 bigimsel bir arayis i¢inde bugiiniin seyircisine
sunmaktir. Bu baglamda diislindiigiimiizde Sihirli Flit’e bi¢imsel yaklagimi bu klasik
Mmetnin temsil boyutunu sekteye ugratacaktir. Imgeler ve mise en scene araciligiyla
seyirciyi kaniksamis oldugu bakistan uzaklagtirmayi hedefler. Ayni tarihsel
avantgardelarda da oldugu gibi seyir alanin tiim bakis ve alimlama bigimini degistirmek
Uzere bir estetik yaklasim tercih eder. Castellucci’nin temsil ile kurdugu bu iliskiyi
Piersandra Di Matteo’un sozleriyle ifade edersek, “temsil formlarim1 koparabilmek icin
gelenegin koklerine kadar iniyor, zaten iyi bilinen evcillestirilen tekrar1 kopariyor.”?t
Boylece temsil edilemezligi goriiniir kilip, seyircinin kaniksanmis bakisin1 bosa
diistiriiyor. Bakan 6znenin/seyircinin bakilan {izerinde hakimiyet kuramayacagini, sahne
tarafindan seyircinin de izlendigini biitiin performans boyunca insa ediyor. Bu yaklasimi
Ozellikle opera sahnelemelerinde daha farkli bir alg1 yaratmaktadir. Daha 6nce Wagner
iizerinden de tartistigimiz gibi, opera Bat1 sanatinin kiiltiirel baglamda en {ist sanat formu
olarak goriilmektedir. Boyle “yiice” bir kiiltiirii bozmak, alisilagelmis kaliplarin diginda
yorumlamak, Castellucci baglaminda radikal bir yaklasimdir. Erken bir tespit yapmak
gerekirse Castellucci opera formunu ortadan kaldirmak ile ugrasmaz, bu formun orttiigi,
gizledigi, temsil estetigi i¢inde doniisen anlam ve bigimler ile ilgilenir. Gorsel sanatlarin
imkanlarimi1 da kullanarak klasik operaya bir yarik agmaktadir. Bu agilan yariktan

goriinecek olanlar yeni bir alimlama bi¢iminin gostergeleri olarak okunabilir. Bu tespit

218 Castellucci’den aktaran Piersandra Di Matteo, A stage philosopher, Erisim Adresi:
https://www.operadeparis.fr/en/magazine/a-stage-philosopher
219 Ae.
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ve ¢ikarimlar 1s1gmda Sihirli Flit’iin sahneleme kismina gegerek Castellucci’nin estetik

arayisin1 somut ornekler ile aciklayalim.

Ik perde Castellucci’nin diger gosterim ya da sahnelemelerinde oldugu gibi bir
performans olarak baglar. Kahverengi bir tulum giyen performans¢i sahneye gelir,
tavandan iple asilmig olan biiyiik bir floresan lambay1 bir demir parcasi atarak kirmaya
calisir. Bu performans floresanin kirilma anma kadar devam eder. Ardindan orkestra
uvertiire baglar. Performansgi floresan lambay1 kirdiktan sonra sahneden g¢ikar ve bu
sirada gaz maskesi takan dort kisi sahneye girer. Iki kisi kirilan lambay1 6zenle asildig1

yerden indirir ve sahneden ¢ikarir.

Sekil 20: Sihirli Flat

[I——

Ardindan zeminde bulunan siyah bir 6rtii 6zenle katlanarak, bir origami ¢alismasi gibi,
beyaz zeminin ortaya c¢ikmasi saglamir. Ortii tamamen katlandiktan sonra sahnenin
gerisinde bulunan beyaz perde de yavas yavas agilarak morfogenetik bir yap1 ortaya ¢ikar.
Sahne tasarimini yapan Michael Hansmeyer’in tasarimi alisilageldik sekillere ya da
dogaya herhangi bir referans vermeden alimlayici i¢in tanidik olmayan bir yapi insa eder.
Seyirci bu dekorda kendi iligkilendirdigi imge ya da ¢agrisimlar disinda net bir referansi

yakalayamaz. Bdylece seyirci performansin basinda temsil estetiginin disinda birakilir.

132



Sekil 21: Sihirli Flut

Dekorun goriinmesiyle birlikte oyuncular sahneye gelir ve Tamino’nun sarkistyla birlikte
opera baslar. Sahnedeki herkes bembeyaz kostiimler giymistir. Uvertiiriin tersine her sey
karanliktan aydinliga dogru gecer. Oyuncular alisilagelmis klasik kostiimlerden ziyade
Rococo bi¢imini andiran tasarimdadirlar. Oyuncular simetrik hareketler ile sarkilarini
sOylerler. Sahnedeki goriiniim bir miizik kutusunu animsatmaktadir. Boylece librettonun
ilk perdesi bu sekilde tamamlanir. Ikinci perde ise ilk perdeden ¢ok farklidir. Sanki opera
sahnelemesine ara verilerek bagka bir gdsterime geceriz. Sahne bir bekleme salonunu
animsatir. Sahnede {i¢ sandalye ve yerde siit sagma makineleri vardir. Sandalyelerin
Uzerinde ise ilk perdenin basinda gordiigiimiiz florasan tiip bulunur. Seffaftir ve i¢i bostur.
Emzirme donemindeki li¢ kadin sahneye girerek siitlerini sagmaya baglar. Sagma islemi
biten kadinlar bir huni araciligiyla tepedeki tiipe siitleri doker. Bu performans siirecinde
Claudia Castellucci’nin orijinal librettoya ek olarak yazdigi metni sahnede bahsi gegen
eylemler gerceklesirken iist yazi olarak goriiriiz. Metin, daha 6nce de soyledigimiz gibi,
ana metin ile direkt ilgisi olmayan bir tarzda yazilmistir. Kadinlarin gogilis pompalariyla

siit sagmaya basladiklarinda {ist yazidan “Ayik olun, cam tiipe bakin” yazis1 goriiniir.
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Performans devam ederken, ufuk cizgisi, zaman, samanyolu galaksisi (Milky Way)
iizerine yazilmis metinleri okuruz. Asili tiipe siitler dokiildiikten sonra Sarastro’nun “Isis
ve Osiris” aryas1 baslar. Ozellikle bu aryada “bilgelik” ve “bilim askina” yapilan vurguyu
da disiindiigiimiizde arya Claudia Castellucci’nin yazdigi metinle diyalojik bir iligskiye
girer. Bu yaklagim “bagka gorme bigimleriyle siirekli hesaplagsmak zorunlulugunu”na??
ithtiya¢ duyar gibidir. Bu sahneden sonra korliik ve sekil bozukluguna sahip insanlar
sahneye gelip bedenleri bu duruma sokan kosullar1 ve durumlar1 anlatirlar. Giizellik,

aydinlik, ylice degerler gibi Sihirli FIUt’iin temel motifleri/anlatilar1 giindelik bir anlam

icerisinden gergek insanlarin deneyimleri ve icralari ile seyirciye sunulur.

Yukarida kisaca 6zetledigimiz opera sahnelemesi kuskusuz bir estetik anlamlandirmaya
ihtiya¢ duymaktadir. Bu estetik a¢ilima gecmek i¢in Castellucci’nin metin ya da libretto
ile kurdugu bigimsellige bakmak gerekir. Romeo Castellucci, Mozart’in en bilenen
operasinin librettosunu neredeyse bir malzeme olarak kullanir ve opera bigimini ise bir
“sahne opus™u (sahne ¢aligsmasi, isi) olarak ele alir. Boylece daha once de soyledigimiz
gibi, klasik opera bi¢imini de kendi estetigi baglaminda sorunsallagtirmis olur. Operay1
metin merkezli ve hatta miizik merkezli hiyerarsik bir yapidan kurtararak kendi estetik
diistincesi baglaminda bir sahne estetigi ortaya koyar. Castellucci metni kendi estetigi
baglaminda yorumlayarak, kaynak metnin temel motifleriyle/imgeleriyle kendi sahne
calismasina aktarir. Aslinda metnin sesini, motiflerini ve atmosferini birer bi¢cimsel arag
olarak kullanir. Castellucci’nin islerinde metinsel olan, peyzaj estetigini ¢agristirir. 20.
yiizyil baginda Gertrude Stein’in peyzaj olarak oyun diigiincesinde yer aldig1 gibi, metin
ya da sahne metni seyirci i¢in bir kesif alani, hatta icinde kayboldugu ve kendi ¢ikisini
aradig1 bir yapidir. Alman besteci ve tiyatro insan1 Heiner Goebbels’in kendi isleri i¢in
yaptig1 ¢ikarimla Castellucci arasinda yukaridaki satirlardaki bahsettigimiz baglamda bir

iligki kurabiliriz:

Bir metni peyzaj olarak diisiinmek, bir turist gibi ylizeysel olarak bir yerden
gecmek ya da resimde kalmak ya da onu hareket eden bir arabanin i¢inde tutmak
degildir, asil mesele bir kasif gibi gezmek demektir. Walter Benjamin’in sdzleriyle
metne “okuyucunun [seyircinin] avct oldugu bir orman” olarak bakmak; ya da
Soeren Kierkegaard'in ardindan, “asilmaz bakir bir orman” olarak gérmek... (...)

220 Jale Parla, Don Kisot’tan Bugiine Roman, {letisim Yayinlari, Istanbul, 2000, s. 52
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[metin] “her tiirden uzakta tutulmasi gereken vahsi hayvan siiriilerinin oldugu bir
orman. 22

Goebbels’in  Benjamin Tlizerine kurdugu bu analoji, Castellucci’nin seyirciyi
konumlandirdigi durumla yakindan ilgilidir. Ciinkii seyirci hem beklenmedik hem de tam
olarak kodlarin1 bilmedigi bir “opera” bi¢imiyle karsilasmaktir. Anlamlandirmay1
engelleyen, alisilagelmis izlegin disinda kalan bu yapi, ayn1 bir kasifin bir seyleri bulma
ve kesfetme arzusu gibidir. Seyirci de bu noktada oncellikle “kayboldugunun” farkina
varacak ve sonra imgeleri kesfederek (ki belirli bir mutlak anlam olmaksizin) kendi hayal
giicliyle birlikte sahne ile iliski kuracaktir. Bu iliski kurma bi¢iminin ingas1 metinsel bir
alandan yola ¢ikarak diger sahne araglariyla baglantisiz (nedensel olmayan) bir sekilde
karisacaktir. John Cage Orneginde de gordiiglimiiz gibi teatral araglar birbirlerinden
bagimsiz bir sekilde bir varolus saglayacaklardir. Sihirli Flut baglaminda
diistindiigiimiizde orkestra, performans, 151k, miizik ve operaya yeni eklenen metin,
gosterimin alaninin geniglemesi ya da genisletilmesi olarak okunabilir. Ama en
nihayetinde bu 6zerk ya da bagimsiz alanlar/unsurlar gosterim iginde birbirine

karigmaktadir.

Sihirli Flut’iin acilisi bir performanstir. Gosterimin Ozetinde de belirttigimiz gibi
kahverengi tulumlu kisi sahneye gelir ve asili olan floresan lambay1 kirmaya calisir.
Birka¢ denemeden sonra lamba kirilir ve orkestra uvertiire geger. Bu durum aligilagelmis
bir opera sahnelemesinde goremeyecegimiz bir eylem anidir. Gosterimde aydinliktan
karanliga, ardindan -oyuncularin sahneye ¢ikmasiyla birlikte- karanliktan aydinliga dogru
evrilen bir atmosfer olugturulur. Lambanin kirilmasindan sonra yine opera sahnesine gaz
maskeli dort kisi girer ve zemindeki Ortiiyli kaldirir. Bu eylemin de bash basina bir
performans oldugunu sdyleyebiliriz. Ciinkii bu katlama islemi birkag dakika siirer ve
origamiyi anigtirir. Katlama isleminin bir “event” olarak ayrismasi ve opera sahnesinin
sahne oldugunun acik edilmesi bu eylemleri performans haline getiren unsurlardir.
Gosterimin baglangici seyirciye klasik anlamda bir opera sahnelemesi olmadigini isaret

eder. Operada Wagner ile basladigini sdyleyebilecegimiz “birey, toplum ve evren

221 Heiner Goebbels, Text as Landscape, Erisim Adresi:
https://www.heinergoebbels.com/en/archive/texts/texts by heiner goebbels/read/240
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arasinda alternatif bir ontolojik iligki deneyimine olanak saglayan kosullarin yaratilmasi,
gercegin taklit edilerek yeniden sunumunu iistelenen bir tiyatroyla taban tabana zit”tir.2??
Oyle ki tiyatro sahnesiyle kurulan bu alternatif ontolojik iliski alisilagelmis opera
temsilinin bozumunu gostererek opera ile yasam arasindaki sinirlar1 kaldirmay: da talep
etmektedir. Ozellikle ikinci perdede karsimiza cikacak gercek insanlarin deneyimleri
giindelik yasam ve opera arasinda alternatif bir iliskinin kurulmasina olanak taniyacaktir.
Ayni zamanda Catellucci’nin estetik projesinin en temelinde imgelerin, mitlerin ve
toplumsal kolektif hafizada yer alan sOylemlerin/bakiglarin teatrallesmesi yatar:
Profesyonel oyuncu, oyuncu olmayan kisiler, kostiimler, 151k ve miizik gibi bi¢imsel
acidan soyutlamalarla, Castellucci, estetigini bir ¢erceveye yerlestirir ve alisilagelmis
tiyatro bi¢imine kars1 bir alternatif sahne ontolojisi olusturur. Bu baglamda Sihirli Flit*in
ilk perdesinin agilisindaki performatif yaklasimin, ikinci perdenin estetigini de
oncelledigini sdyleyebiliriz. Ciinkii ilk perdedeki bu performatif cergeveden sonra
operanin gorece tamidik yiiziiyle karsilasiriz. Ik perdenin sarki ve aryalari kaynak
metinde oldugu gibi bir izlekte ilerler ama bu “klasik” gibi goriinen algiy1 temelde iki
unsur bozmaktadir: ilki mise en scene secimleri, yani neredeyse bir mizik kutusunun
parcalar1 gibi hareket eden oyuncular; ikincisi ise sahne dekoru. Librettonun 6zetinde de
belirttigimiz gibi sahne dekoru se¢imi, hem metnin diinyasini agik etmeyen -ya da temsil
etmeyen- hem de seyircinin tam olarak anlamsal bir baglamda iliski kuramadig1 bir

yapidir.

Sekil 22: Sihirli Flt

222Gtefan Hulfed, “Modernist Tiyatro”, Tiyatro Tarihi icinde, ¢ev. Siiha Sertabiboglu, Ayrinti
Yaynlari, Istanbul, 2019, s. 37
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Micheal Hansmayer’in tasarimi ¢esitli algoritmalar olusturularak iiretilmistir ve sonug
olarak 10 metre yiiksekligi, 12 metre genisligi ve 8 metre derinligi olan devasa bir tasarim
ortaya ¢ikar. Hansmayer’in bu mimari algoritmasi tam olarak Castellucci’nin inga etmeye
calistig1 estetikle de yakindan ilgilidir. Ciinkii Hansmayer mimari algoritmik tasarimini
karmasik ve ayrintili bigimler lireten geometrik bir islemi siirekli olarak tekrar eden bir
algoritma neticesinde olusturur. Dekorun liretim siirecinde birkag parametrenin degismesi
sonucunda farkliliklara yol acan bir permiitasyon ortaya ¢ikar. Siire¢ rastgele goriinse de
bir¢ok adim algoritmik sistemde tekrarlanir. Hansmeyer i¢in bu tasarim insasi, liretilen
bigimlerin dogasi lizerinde kontrol saglamak anlamina gelir ve bilgisayara “kaos ile diizen
arasinda konumlanmis” bigimleri sasirtma giicii verir.??3 Goriildiigii iizere dekor tasarimi
belirli bir anlam tiretmek yerine John Cage’in rastlantisal olarak olusturdugu bestelerine
ve sahne diizenine benzemektedir. Rastlantisallik mutlak bir izlek kurulmadan, belirli bir
cerceve dogrultusunda, gesitli sanat tiirlerinin yan yana gelerek, seslerin, imgelerin
birbirine karistigi kakofonik bir ses gibi seyir alanini saran bir estetik tercihtir.
Castellucci’nin bu estetik stratejisi metin, miizik ve diger 6gelerle anlamsal bir biitlinliik
yakalamaktan ziyade, bilgisayar programi tarafindan kaos ve diizen arasinda
konumlandirilarak olusturulan tasarim psikolojide kullanilan Rorschach testine??*
benzemektedir. Boylece her seyirci kendi duyusal ve kisisel diinyas1 i¢inde bir tasarimi
bir imgeye doniistiirerek ya da benzeterek iligki kurabilmektedir. Dekor {iizerinde
yaratilan bu estetik algi, alisilagelmis librettonun sahnelemesinin dniinde ciddi bir temsil
yarig1 olusturmaktadir. Ciinkii sahnenin talep ettigi estetik alginin miizige, metne ya da
koreografiye odaklanmadigini, bu iligkisellik i¢inde olusturulan imgeler {izerinde bir alg1

ve bakis yaratma cabasi i¢inde oldugunu sdyleyebiliriz.

Operanin ikinci perdesi ilk perdeden radikal bir bigimde ayrilir. Ikinci perde, ilk perdede
gordiigiimiiz algoritmik mimari dekor yerine bir bekleme odasini andiran sade bir diizen
icindedir. Sahne ilk perdenin baslangicinda gordiigiimiiz tavana asili bos seffaf bir tiipiin

altinda yer alan ii¢ sandalye ve {i¢ adet siit sagma cihazlarinin goriiniimiiyle agilir.

223 Michael Hansmeyer, Romeo Castellucci and Michael Hansmeyer, Die Zauberfléte, Erisim
Adresi: https://www.scenographytoday.com/romeo-castellucci-and-michael-hansmeyer-die-
zauberflote/

224 Bazi psikologlarin gesitli miirekkep lekelerini deneklerine gostererek kisilik ve duygusal 6zelliklerini
6lgtimledikleri bir test taridar.
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Emzirme doneminde olan ii¢ kadin sahneye gelerek gogiislerinden siit sagmaya baslarlar.
Bu gercek kisilerin eylemleri birkag¢ dakika siirer. Siit kabin1 dolduran kadinlar bir huni
araciligiyla tavanda asili olan tiipe siitlerini dokerler. Bu performans sirasinda Claduia
Castellucci’nin yazdig1r metin iist yazi olarak seyirciye sunulur. Metin “ayik olun, tiipe
bakin” direktifiyle baglar. Ardindan “Bu tiip uzaya agilan, diinyanin ufkunun tizerindeki
ufkun ¢ift ¢izgisidir” seklinde devam eder. Samanyolu Galaksisi (Milky Way) hakkinda
cesitli bilgiler verir. Aslinda ikinci bolimde de gordiigiimiiz Tragedia Endogenia’daki
gibi baz1 bilimsel bilgiler ile karsilagiriz. Bu bilgiler 1s181nda seyirci siit sagma eylemini
izlemektedir. Peki metin ve eylem arasinda seyirci nasil bir bag kuracaktir?
Anlamlandirma mekanizmasi sahne tarafindan askiya mi alinmistir? Milky Way ile bir
kelime oyunu mu gergeklestirilmeye calisilmistir? Bu tiir performatif sahnelemelerde
sahnede bulunan maddesellikleri (oyuncu, 151k, dekor vs.) algilamak 6zgonderimsel (self-

referential) yani kendine referans veren bir konumdadir:

Teatral unsurlar1 6zgiill maddesellikleriyle algilamak, onlar1 6zgdnderimli bir
bicimde, yani goriingiisel varoluslarinin kendisi olarak algilamak demektir. (...) bir
seyin maddeselligi, algilayan 6znede kendi maddeselliginin, yani kendi goriingiisel

varligiin anlamini tasir. Bir sey olarak algilanan bir nesne, algilandigi haliyle anlam
ifade eder.?®

Fischer-Lichte’nin ifade ettigi sey Oznenin kendi duyulari aracigiyla algiladigi
maddesellik tamamiyla gordiigii seydir. Baska bir sekilde ifade edersek gordiigiim ya da
izledigim eylem en ¢iplak haliyle deneyimledigim seydir. Kadinlarin sahnede siitlerini
sagmalar1 ve onlar1 bir tiipe dokmeleri agik segik bir gériiniimdiir (Anne siitiinii maternal
body [anne bedeni] ile dolayisyla, matter [madde] ile iliskisi gercek alana isaret edebilir.
Dolayisiyla anne siitii “gercek”ten kalma bir iz olarak diisiintilebilir). Alisilageldik
manada bir ima alan1 ya da gizil bir anlam olarak sahnede bulunmazlar. Unutulmamalidir
ki operanin ikinci perdesinde agirlikli olarak oyuncu olmayan kisilerin sadece
deneyimleri paylasilmaktadir. Dolayisiyla tanik oldugumuz sey tam anlamiyla
“gercektir.” Claudia Castellucci’nin iist yazi1 olarak gosterilen metni ise gercek alan ile
sembolik alanin kesismesidir. Lacan’ci perspektiften okudugumuzda gergek olan ile

sembolik olanin kesismesi cehaleti ortaya cikarir. Bilingli olarak bir olgu ya da konu

225 Erika Fischer-Lichte, Performatif Estetik, cev. Tufan Acil, Ayrint1 Yaymlari, Istanbul, 2016, s. 240
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hakkinda bilgi sahibi olmama ya da 6znenin kendine ne oldugunu ve ne olmadigini

sormasidir;

[Cehalet] kesinlikle diyalektik bir kavramdir, ¢iinkii yalnizca hakikat
perspektifinden bdyle kurulur. Konu gercege atifta bulunmazsa cehalet yoktur.
Ozne kendine ne oldugunu ve ne olmadigini bilme sorusunu sormaya baslamazsa,
bir gercek ve bir yanlis, hatta 6tesinde, gerceklik ve goriiniimiin olmasi i¢in hi¢bir
neden yoktur.??

Lacan’in bu ifadesi konusan varligin ii¢ temel tutkusundan biridir (agk, nefret, cehalet).
Cehalet (ignorence) tam olarak bir anlamlandirma ¢abasi olarak goriilmektedir. Aslinda
bu durum bir bilgi sorunu olmaktan ziyade bilme meselesidir.??” Ozne hakikati bu sekilde
arayisa giriyorsa yani gergek olan ile sembolik olan kesisiyorsa bunun nedeni cehalet
boyutunda yer almasidir, 6znenin konuyu bilip bilmemesi degildir.??® Bu noktada 6zne
neyi bilip bilmedigini ya da 6zne ne olup olmadigini sormaya basladiginda bu kesisme
anina taniklik etmeye baslayacaktir. Simdi bu ¢ikarimlarla seyircinin konumuna gelecek
olursak her tekil seyirci alimlama siirecinde ya da anlamlandirma g¢abasinda eksik
kaldigmi ya da Lacan’1n tabirle “cehalet” noktasinda sikistigin1 duyumsayacaktir. Aslina
bakilirsa alimlayicit bilginin tam kalbinde bicimsel bir cehalete tamiklik edecektir.
Lacan’in gercegin ve semboligin kesistigi noktada Oznenin fallik jouissance’a
eriseceginin altim1 ¢izer. Zaten O6zne eksiklik iizerine kurulmus ise bu kesismede
Oznenin/seyircinin  tatmin olmast miimkiin olmayacaktir. Fallik jouissance
tatminsizliginin yarattig1 bir hayal kiriklig1 olusturacaktir. Sahnedeki kadmsilik durumu
dilin alaninin 6tesine gegerek fallik jouissance??® ve jouissance’a?® ulagir. Bu kadinsi alan
dilin 6tesine gegerek aslinda sembolik alana indirgenemeyecek bir deneyim alani agar.
Ama 0zne “sembolik diizende gercegin yerine gegen dilin mantiksal smirlari i¢inde

kalir.”?%! Bu noktada da direnglidir. Fakat bu alanin yarattif1 tatminsizlik duygusu

2% Jacques Lacan, “Le séminaire”, Les écrits techniques de Freud, Paris, Seuil, 1975, s. 298

227 Didier Castanet, “Le retour des passions”, L’en-Je Lacanien iginde, Eres, say128, 2017, s. 224

228 Jacques Lacan, Les écrits techniques de Freud, s. 306

229 Yagam itkisi.

230 Lacan’mn bu kavramu diger dillere tam olarak gevrilmediginden jouissance olarak korunmaktadir. Bu
kavrami tam olarak; hazza ya da zevke ulasilmayan, arzularin ve de tutkularin yasama baglhligini
tanimlayan bir kavramdir.

21 Colette Soler, “The curse on sex”, Sexuation iginde, ed. Renata Salecl, Duke University Press,
Durham, 2000, s. 41
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seyirciyi sahnedeki maddesellige yonlendirecek ve maddesel alanin tiim ¢iplakligina
taniklik edecektir. Castellucci’nin olusturmaya calistig1 bu yaklasim kag¢inilmaz olarak
“opera” taniminda da bir yarik acacaktir. Ciinkii sahnede miizik ve diger unsurlar
metafizik bir alan a¢maktan ziyade, sahnenin c¢iplaklifini mevcuda getirmeye
calisacaktir. Daha 6nce de andigimiz lizere bu durum seyircinin “skandal” ile karsilagmas1
da olacaktir. Iste tam bu noktada seyircinin bakis/seyretme aligkanligini sorgulamasi
gerekecektir. Bu sorgulama ve kaybolus Castellucci’nin sahne estetiginin de temel

noktasini olusturmaktadir:

Tiyatroda nefret ettigim sey zaten bildiklerimi onaylamaktir. Baz1 seyirciler bu
konuda bir tir burjuva givencesi buluyorlar, kendilerini 6viyorlar, ¢lnki
egitildikleri i¢in, ne gosterildiklerini fark edip anlayabiliyorlar. Bunun bir yapitin
Oziiyle gercekten ¢ok az ilgisi var. Yonetmenligi, derin bir seyi uyandirmanin bir
yolu olarak gériiyorum. Bir yapitin i¢ine zorla giremezseniz; yapitin kilidini nasil
acacagini bilen biri olarak yaklagmalisiniz. Bir operanin igsel dogasina girmeli,
yapitin iginden gecenleri baglamali ve baglantisini kesmelisiniz. Aksi takdirde, her
sey yiizeysel, iki boyutlu ve agiklayici olmaya mahkiimdur.?%

Castellucci’nin yukaridaki s6zlerinden de anlagilacagi gibi o, seyirciyi giivenli alanindan
koparip, sahne iizerinde karsilastigi “gerceklik” ile karsilastirmaktadir. Boylece
alimlayict hem kaynak metin ile hem de ¢esitli kiiltiirel referanslar ile o 4n bagina gelen
durumu sembolik alan1 kullanarak agiklayamadiginda kendi bedensel yalnizligi ile
kalacaktir. Boylece kendi maddeselligi (gercek olan) ile sahnenin maddeselligi de
kesigecektir. Bu cehalet tutkusu 6zneyi/seyirciyi bilme arzusuna itecek ve kendini de dis

diinyaya agma imkan1 verecektir.

Yukarida bahsettigimiz boliimiin ardindan sahneye sar1 peruk takmis ve sar1 tulum giymis
gozleri gdrmeyen alt1 kadin ¢ikar. 11k olarak koro halinde “Isiga yer birakmayan geceye
gectik” sozleriyle konusmaya baglarlar. Ardindan “bu yokluk bir avantaj saglar” ve
“degisim bizim i¢in higbir sey ifade etmiyor” sozleriyle devam ederler. Ardindan kadinlar

teker teker sahnenin Oniine gelir, peruklarini ¢ikarir ve korliik deneyimlerini anlatirlar.

232 Gilles Bechet ve Romeo Castellucci, Romeo Castellucci is making his mark on the cultural
autumn in Brussels, Erisim Adresi: https://www.bruzz.be/en/podium/romeo-castellucci-making-his-
mark-cultural-autumn-brussels-2018-09-17
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Kisiler bir 6nceki boliimde oldugu gibi gergek kisilerdir. Oyuncu olmayan bu kisiler bir
rol yapmaktan ziyade, kendileri olarak gerceklikleriyle sahnede mevcutturlar. Bu sefer
konusma ve iist yazi senkrondur. Konusan 6zneler ayn1 zamanda yaziyla da desteklenir.
Bu iki diizlem arasinda bir fark yaratilmaz. Isiga ve karanliga yapilan vurgu bu boliim
boyunca tekrarlanir. Bu parga bizi kagiilmaz olarak bir anlam uretmeye sevk eder. Ama
sahnede temsil degil gercek mevcuttur. Bu algi seyir alanina durmadan neredeyse zerk

edilir.

Romeo Castellucci ve SRS ekibi bir¢ok ¢alismasinda normlarin 6tesinde ya da farkli olan
bedenlerin sahnedeki mevcudiyeti ile ilgilenir. Bu durum Castellucci tiyatrosunun énemli
bir estetik aracidir. Daha once de dile getirdigimiz gibi tiyatro profesyoneli olmayan
kisilerin sahnede olmasi durumu Castellucci tarafindan 6zellikle tercih edilmektedir.
Ciinkii bu estetikte yagam ve tiyatro arasina sert bir sinir ¢ekilmez ve alisilageldik temsil
estetiginin  disladig1 farkli bedenlerin mevcudiyetini sahnede goruruz. Castellucci
“engelli ya da hasta, deforme olmus bedenleri sadece patolojik bir agmazdan goriiniir
kilmak ile kalmaz, kendi basina dramaturjinin malzemesi olarak ele alir”.?3® Castellucci
sahnelemesine uygun kisileri tamamen fiziksel 6zelliklerine gore secme egilimindedir.
Bir gosterime oyun Kkigisi segmek “yasam deneyimine damgasini vuran bedeni
segmektir.”?** Castellucci bedenlerin dogal ya da edinilmis nitelikleriyle ilgilenir. Aslinda
bu bedenlerin hem maddeselligiyle hem de mevcudiyetleriyle olusturacaklar: algilariyla
da ilgilenmis olur. Beden onun i¢in bir malzemedir, ama olumsuz manada yalnizca
pragmatik olarak kullanilan bir unsur da degildir. Beden temsil mekanizmasinda
goriinmez olan, Ortiilen ya da yalnizca belirli bir dolayimi/anlami iireten yapida da
degerlendirilmez. Bedenin tiim g¢iplakligi, deneyimi seyircinin algisina sunulur.
Dolayisiyla Castellucci bedenlere miidahale etmeden onlar1 baska bir forma
doniistiirmeden alimlanmalarin1 saglar. Iste bu durum yasamla sahneyi birbirine

yaklastiran bir estetik olarak karsimiza ¢ikar.

[Castellucci tiyatrosunda] oyuncularin bireysel varoluslar1 seyirciye o kadar
dolaysiz ve rahatsiz edici bir sekilde tesir etmistir ki, seyircinin oyuncular ve onlara
atfedildigi diisiiniilen karakterler arasinda herhangi bir baglanti kurmasi neredeyse

233 Eleni Papalexiou, Utopia and Critical Thinking, Les Solitaires Intempestifs, s.75
B4 Ae.,s. 76
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imkansiz hale gelmistir. (...) Fakat sahneleme esnasinda oyuncular bir karakteri
temsil eden gostergeler olarak degil, daha c¢ok dogrudan kendi ozgiil
maddesellikleriyle algilanmislardir.?®®

Fischer-Lichte iizerinden yeniden altin1 ¢izecek olursak Castellucci bir anlam
mekanizmasi iiretmekten ziyade yalnizca maddeselligin olusturdugu algiyla ilgilenir.
Ciinkii bu durum seyirciyi sahici olana bagka bir deyisle gercek ile olan deneyimine ve
kendi bedenselligine daha fazla yaklastiracaktir. Bu baglamda sahnenin sOylemi ve

algilatmaya ¢alistig1 sey fiziksellik ve imge gibi ¢ok durumluluk iizerinden de saglanir.

Soylemin kendisini fiziksel performansa dayatmasi ve sozciigiin fiziksellik ve
ikonakiric1 imge ile bir arada yasamasi, ayni zamanda, digerinin kapasitesini
dogrulayan ve gerekirse altlist eden 1970’lerin pratiklerine dogru bir kaymanin da
gostergesidir.2%®

Yanmis bedenler ve gorme engelli insanlar sahnede bir yarik agar. Bu yarik
Castellucci’nin opera sahnesinde kasitli olarak kullandigi bir yontemdir. Sanchez’in de
yukaridaki yapmis oldugumuz alintida belirttigi gibi bedenin ve fizikselligin altiist
edilmesi, deforme edilmesi 1970’lerde sik¢a kullanilan ama oncesinde bu baglamda
karsimiza ¢ikan bir egilimdir. Ozellikle Samuel Beckett’in metinlerinde kullandig:
bedenler buna 6rnek teskil edebilir. Beckett’in oyunlarinda bedenler ciddi bir sarsintiya
ugrar ve g¢esitli bozulmalar, asinmalarla karsimiza c¢ikar. Bu durum Beckett’in
teatrelliginde aligilagelmis tiyatronun bedeni kullanmasindan farklidir. Bu estetik tercih,
neredeyse dilin de anlamsizlastig1 ve bakigin/alginin yalnizca bedene hatta yiize, dudaga
indirgendigi bir sekilde karsimiza ¢ikar. Beckett’in “bedene bu saldirinin son dénem
oyunlarinda aldig1 estetik bigim yok olma (erasure) ile ilgilidir. Beden giderek belirsizlik
tarafindan sogurulur.”?¥” Bu belirsiz durum ayni zamanda tekinsiz bir duruma da isaret
eder. Tiyatro kuramcisi Beliz Gii¢cbilmez sahne-diginin yani temsil edilmeyen tarafin

yarattig1 ¢atlagin bu tekinsiz olan ile iliskisi oldugunun altini ¢izer:

235 Erika Fischer-Lichte, Performatif Estetik, s. 148

236 Jose A. Sanchez, Practising The Real on The Contemporary Stage, cev. Charlie Allwood,
Intellect, Chicago, 2014, s. 57

27 Héléne Lecossois, “Antonin Artaud, Samuel Beckett: Bedeni Sarsmak”, cev. Melisa Selin
CELIKER, Yedi, s. 55
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Asal zorunlulugu goriinirlik olan bir sanat olarak tiyatronun bu goériinmeye
direnen yok-alani, tiyatronun ontolojisinde yarattigi catlaktan da tekinsizlik
tiretmektedir. Ama aslinda tekinsiz olan alimlayici i¢in gegerlidir, kendi bagina
alimlayicisindan bagimsiz bir tekinsizlik yoktur. (...) tekinsizlik, baktiginda
biishiitiin tanimadig1 bir seyi degil, tanidig1 bir seyi de degil, bu ikisinin rahatsiz
edici bir karisimini goren kisi agisindan sdzkonusu olabilmektedir.?%

Castellucci sahnesinde de sahne-dis1 sahneye niifuz eder. Seyirci i¢in hayal edilen ya da
tahmin edilen bir alan olmaktan cikarlar. Burada tekinsiz olan sahne-disinin iirettigi
tekinsizlikten ziyade alimlayicinin alisik  olmadigi bir tiyatro ontolojisiyle
karsilagsmasidir. Sahnede bakisa sunulanlar; bir yerlerde gérdiiglim, sahit oldugum ya da
duydugum bir sey ama aym zamanda tam olarak da bilmedigim bir seydir. Ozellikle
tiyatro sahnesinde, ve 6zelde operada, deneyimlenmemis bir sey. Dolayisiyla ima edilen,
hayal edilen, bellek ve bilingdist olarak tanimlanan sahne-disi tam olarak Artaud’cu
baglamda sahneye bosalir. Bilingdisinda yer alan tiim bastirilmig, gériinlimden yoksun
birakilmis unsurlar sahneye zuhur eder. Bu durumda her sey hem tanidiktir hem de hig
tanidik degildir. Bu tekinsiz durum sahnedeki imgeleri herhangi bir referans alanindan
uzaklagtirlpp miiphem ve tekinsiz bir mecraya tasiyarak salt bir mevcudiyet olarak

seyircinin bakigina sunar.

Sonu¢ olarak Romeo Castellucci’nin Bat1 operasinin en 6nemli yapitlarindan biri olan
Sihirli Flut’e getirdigi yaklagim, ayni John Cage’de oldugu gibi, klasik opera sanatinin
alimlanmasim1 radikal bir sekilde degistirmistir. Sahnede soziin ve miizigin
hakimiyetinden yalnizca imgeler ve maddesellikler ile olusturulan estetik yeni bir
alimlama bi¢iminin de kapisii araladigini soyleyebiliriz. Kaynak metni salt
anlamsalligindan koparan bu yaklagim, deneyim ve gergeklerin deneyimlenmesi iizerine
insa edilir. Boylece alisilagelmis temsil, Castellucci’nin bu yaklasiminda yeniden
bozguna ugratilir. Seyircinin bakisi tedirgin, tekinsiz ve anlam kurmaktan yoksun bir
sahneden kendisine geri doner. Bu geri doniis her tekil seyircinin hem 6zne hem nesne
olarak algilanmasinin da 6niinii agar. Ciinkii sahne de seyir yerini tedirgin eder, seyircinin
ayagina takilan tas, kurulan tuzaklar bagka bir alimlama stratejisine dogru yonlendirir.

Opera, Castellucci estetiginde salt bir is, kiiltiirel referanslar ile bir istasyona varamayacak

238 Beliz Giigbilmez, “Tekinsiz teatrallik/ Sahne-disi’nin Temsili: Eurydike Olarak Beckett Oyunlan”,
Tiyatro Arastirmalar1 Dergisi, say1 20, 2005, s.21
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yolcularla dolu bir tren yolcugu gibidir. Sihirli Flit’te bu yol ve yolculuk farkli bakislari,

imkanlar1 ve tuzaklar1 kesfetmemizi saglar.

3.2. Operada Imgelerin/Objelerin Sahnelenmesi Fikri: Johann

Sebasitan Bach’in La PasSione’u

3.2.1. Bach’1n Aziz Matta Pasyonu

Johann Sebastian Bach’in en onemli eserleri arasinda gosterilen Aziz Matta Pasyonu
(1727), Isa’nin son giinlerini konu alan hikdyelerden olusur. Bach’in Aziz Matta
Pasyonu’nu bestelemeye ne zaman basladigina dair kesin bir bilgi bulunmamaktadir. i1k
icranin tarihi bile tartismalidir. 11k gdsterinin 15 Nisan 1729°da Leipzig'deki St. Thomas
Kilisesi'nde gerceklestigine dair bazi1 veriler bulunmaktadir, ancak bazi bilim insanlar
gosterimin 11 Nisan 1727°de gerceklestigini one siirmektedir. Ancak Bach Aziz Matta
Pasyonu i¢in revizyonlar yapmaya devam eder ve bugiin bilinen versiyonu 1740 yilina
aittir.%® Bu yapitin librettosu Christian Friedrich Henrici tarafindan yazilir. Hikdyenin
temel izlegine Bach ve Henrici korolar ve aryalar eklerler. Bach 6zellikle olaylari
zamaninin teolojik baglamina yerlestirir. Koronun sozleri ve diger partisyonlar Lutheryen
ilahi kitaplarindan alinarak olusturulur. Bach’in armonileri donemi igin yeni olsa da
ozellikle Leipzig’deki kilise cemaati i¢in oldukga tanidiktir. Ozellikle aryalar ve koronun
sozleri Evanjelik sisteme ait sozler ile yakindan baglantilidir. Aziz Matta Pasyonu iki
béliimden olusur: Ik bdliim Isa Mesih’e yapilan ihanet, son aksam yemegi ve Isa’nin
yakalanmasiyla ilgilidir. Ikinci béliimde ise Isa’nin ¢armiha gerilisi, 6liimii ve cenazesiyle

birlikte Incil’de yer alan Isa ile ilgili diger hikayeler yer alir.

Bach’m Aziz Matta Pasyonu ozellikle Peistist bir teolojiye sahiptir. Ozellikle

Protestanligin dnemli bir kolu olan Peististizm; gelenege, kilise iktidarma ve Incil’e kars1

239 Tennison Hubbard, “THe Theological Roots And Historical Context of J. S. Bach’s St. Matthew
Passion, Bwv 244”, The Dorothy F. Schmidt College of Arts and Letters, yayinlanmamis yiiksek
lisans tezi, Florida, 2015, s.95
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diisiincelerle sekillenmistir. Her ne kadar Peistist goriisiin sanat diislincesine kars1 bir tavri
da olsa da, Bach i¢in miizik, Tanr1’y1 yiicelterek insanlar1 Mesih’e yaklastirmak agisindan

onemlidir. Bu yiizden Bach’a gore Tanr1’y1 yliceltmek i¢in 6zgiir olunmalidir.

Bach’m ve Luther’in imaninin gercek kdkeni isa Mesih ve mesajindan gelmektedir.
Her iki adam da, Mesih’in ilahi biri oldugu gibi, miizigin de ilahi kdkenli oldugu
inancin paylasir. Bu nedenle miizik, Hristiyan teolojisini tasvir etmek, Tanr1’ya
tapinmak, 6vmek ve inananlar arasinda derinlemesine diisiinme ve meditasyonu
motive etmek i¢in kullaniimalidir.?*

Bach’in en temel diislincesi miizigin askin ruhuyla Tanrisalliga ulasmaktir. Bach miizigi
bu baglamda bir arag olarak kullanir. Ozellikle Incil’de yer alan hikayeleri ve anlatilar:
kullanarak, kendi yakin oldugu mezhep ve 6gretiler dogrultusunda bu hikaye ve anlatilari
sekillendirir. Bu baglamda Bach’in en temel diislincesi bu inan¢ ve Ogretileri miizik

yoluyla insanlara ulagtirmaktir.

[Bach’in en temel motivasyonu] Biiyiik bir tuval {izerinde modern miizigin
Hiristiyan inancini tanimlamada ve giiclendirmede ne tiir bir giris yapabilecegini
gostermektir. Akranlarinin ve seleflerinin higbiri, esdeger bir karmasiklik ya da
Olgekte digsal miizik tutkusuna sahip degildi. Higbiri onun ayrintili bir sekilde
bi¢imlendirilmis miiziginin derinligi ile eslesemezdi. [Bach] anlat1 ve yansimay1,
kutsal metinleri ve teolojik olarak sekillendirilmis siirsel metinleri birbirine
bagladi. 24

Gardiner’in de belirtigi lizere Bach’in en Onemli 6zelligi kadim anlatilar, kutsal
metinlerden yola ¢ikarak olusturdugu hikayeler ile teolojik zemine yaslanan
calismalarinin onun miiziginin ilham kaynagi olmasidir. Hem mezhepsel olarak merkezi
Hiristiyanlik anlayisinin disinda durmasinin hem de benimsedigi teolojik diisiincesinin
(Peistist goriisiin) sanat karsitt tutumunun onun bir sentez anlayisi icinde bir miizik
diisiincesi olusturdugunu da ekleyebiliriz. Temel olarak Tanr1 ve Isa Mesih sevgisinin,
askin bir sanat formuyla bulusmasinin Bach’in estetiginin temel izlegi oldugunun altini
cizebiliriz. Bach’in, Aziz Matta Pasyonu’nda oOzellikle farkli mezhepsel anlatilart

kullandigindan, mezhepler iistii bir yaklasimi da benimsedigini sdyleyebiliriz.

20 €., 895
241 John Eliot Gardiner, Bach: Music in the castle of heaven, Alfred A. Knopf , New York, 2013, s.
348
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3.2.2 Castellucci’nin Aziz Matta Pasyon’u: La Passione

Romeo Castellucci La Passione’yi 2016 yilinda Hamburg Miizik Festivali ve Hamburg
Devlet Operasi kapsaminda sahneler. Bach’in Almanya’da ¢okca sahnelenen Aziz Matta
Pasyonu, Castellucci’nin yorumuyla imgelerin/objelerin enstalasyonu ve sahnelemesiyle
seyircinin bakisma sunulur. Bach’in Aziz Matta Pasyonu hakkinda daha once dile
getirdigimiz bilgileri de géz Oniinde tutarsak; yapit, dini temalarla bezenmis, Tanr1’ya ve
Isa Mesih’e yaklasmay1 miizigin askin ruhuyla elde etmeye calismaktadir. Bu noktada
Romeo Castellucci’nin neden bu yapita yoneldigi sorusunu sormak bu operay1

¢Oztimlemeden once 6nemli olacaktir.

Calismamizda sikga belirttigimiz gibi lizere Castellucci ve ekibi Bati sanatinin,
kiiltiiriiniin  kadim anlatilarma yonelmektedir. Ozellikle Castellucci’nin Hristiyan
gelenegini kullanmasi, hatta bu dogmatik unsurlara alisilagelmis Ogretiler disinda
yaklagmasi onun estetiginin en énemli pargalarindan biridir. Ozellikle On The Concept
Of The Face, Regarding The Son Of God [Tanri’min Ogluna iliskin Y{z Konsepti
Hakkinda] adli performansinda Bati kiiltiiriiniin simgelerinden biri olan isa Mesih’e
odaklaniyor. Bu performans Ronesans ressamlarindan Antonello de Messina’nin isa
resmi iizerine bir ¢aligma. Bu resim sahnede bir oglun artik viicudunu kontrol edemeyen
hasta babasina baktig1 hiper ger¢ekei bir sahneye bakiyor. Sessizlik i¢inde gerceklesen
sefkat, ofke, haysiyet ve asagilanma gibi duyu durumlari sergilenir. Performansin bir
béliimiinde cocuklar Isa’nin resmine top atarlar, hasta baba ise diskisini bu resmin iizerine
surer. Bu radikal tavir birgok kisi tarafindan Hristiyanlhig1 ve isa’y1 asagilayici bir tavir
olarak algilanir. Ama Castellucci’nin bu tavri dini bir simgeyi ortadan kaldirmak igin
degil, dogmatik ya da dokunulmaz olan bir maddeye yani resme farkli bakis olugturmak
icin insa ettigi bir yaklasim olarak karsimiza ¢ikar. Ciinkii burada Castellucci’nin
ilgilendigi sey Isa’nin bakisidir. isa’nin herkesi izledigi, seyircinin de onun tarafindan
izlendigi vurgusunun performansin temel unsuru oldugunu sdyleyebiliriz. Bu durum,
Ozellikle seyircinin nezdinde, kutsal bir imgenin Otesini gormeye bir davet olarak
okunabilmektedir. Resmin deformasyonu, Hristiyan ikonun tahakkiimcii noktasini da

sorgulatir. Aslinda bu durum bir muglaklik yaratir. Bana bakan kisi Isa m1? Kimin bakis1?
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Bu resmin ardinda ya da iginde ne var? (Nasil bir maddesellikte?) Iste bu sorular
Castellucci’nin seyirciyi glivenli alanindan sarsacak sorular olarak karsimiza ¢ikar.

Castellucci Le Monde gazetesine verdigi bir roportajda sunlari belirtir:

Muglaklik {izerine oynayan bir sorgulama, endige tiyatrosu yapiyorum. Ve
“Tanrr’min Ogluna iliskin Yiiz Konsepti Hakkinda”da olan her sey muglaktir: isa,
bok, 151k... Aradigim sey, bilinci ikiye bolmek, bir yara agmak ve bdylece sorular
sorarak derinlere inebilirim. Sanat, tamamen bir problem ortaya koyma durumuna
dayanir, aksi halde tamamen dekoratiftir. Diinyamizda bilgi ile doluyuz ama
yasamaya devam etmek icin ihtiyacimiz olan dogru bilgi nedir? Giiniimiizde din,
soru sorma yetenegini kaybetmis ve bunun yerini sanat almistir.?42

Bu performansi orneklememizin sebebi Castellucci’nin direkt olarak dini konulari
referans alarak olusturdugu calismalarda nasil bir bakis acist yarattigini aciklamaktadir.
Roportajmin son climlesine yeniden vurgu yaparsak, dinin ve dogmatik anlatilarin soru
sorma yetenegini kaybetmesi durumunun Castellucci esteti§inin en 6nemli
yaklagimlarindan biri oldugunu sdyleyebiliriz. Bu bilgiler 1s18inda Castellucci’nin La
Passione galismasina geri donersek, benzer bir tavri sergiledigini gorecegiz. Ama bu
performanstan ayrilan yani, Bach’in miizik ile askinliga ulagsma tavrinin da sorgulanmasi
olarak karsimiza c¢ikmaktadir. Castellucci bu performansi sanat galerilerinin beyaz
sergileme odalarina benzemektedir. Orkestra ¢ukurda degil, tam olarak sahnenin
merkezinde konumlanir. Wagnerci opera estetiginde andigimiz gibi, miizigi orkestra
cukuruna saklayarak olusturulan agkinlik durumu Castellucci sahnesinde apagik bakisa
sunulur. Bu durumun tam olarak Bach’in ve klasik Bat1 operasinin olusturmaya calistigt
metafizik algiy1 kirma girisimi oldugunun altin1 ¢izebiliriz. Bununla birlikte orkestranin
performansi, sanat¢ilarin aryalari geri planda bir ses olarak seyirciye sunulur. Ciinkii
Castellucci’nin sahne Oniinii kullanarak cesitli objeleri seyircinin bakisina sunmasi

performansin ana izlegini olugturmaktadir.

242 Fabienne Darge, Castellucci ile roportaj, La foi est a mille lieues de I'idéologiei Erisim Adresi:
https://www.lemonde.fr/culture/article/2011/10/26/romeo-castellucci-la-foi-est-a-mille-lieues-de-I-
ideologie_1594003_3246.html
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Sekil 23: La Passione

Castellucci sahne Oniine teknik elemanlar araciligiyla getirdigi objeleri yerlestirir. Bu
objeler kisa stireligine sahne onilinde durur ve projeksiyona yansitilan bilgiler 1g1ginda
seyircinin alimlamasi beklenir. Ayni ¢agdas sanat galerinde oldugu gibi bir obje
yanindaki bilgi katalogu ile birlikte sunulan bir ¢cagdas sanat yapiti izleme/bakma sekliyle

rahatlikla bir analoji kurulabilir.

Romeo Castellucci objelerin sahne tizerindeki performanslarini on sekiz boliim tizerinden
insa eder. Her obje ilgili bolim baghgi altinda yer alir. Boliimler librettonun

dramaturjisine uygun su sekilde isimlendirilir:

l. Imperium [Imparator]

Il. Ammonium [Amonyum]

1. Judas [Hain]

IV.  LaCene [Son Aksam Yemegi]
V. Ecclessia [Cemaat, Klise]

VI.  Paques [Paskalya Yortusu]

VII.  Solitude [Yalnizlik]

VIII. Mont des Oliviers [Zeytin Dagi]
IX.  Le Baiser [Opiiciik]

X. Temple [Tapinak]
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XI.  Prix du sang [Kanin Bedeli]
XIl.  Couronne [Tag]

XIII.  Clous [Karanfil]

XIV. Crucifixion [Carmiha Germe]
XV.  Psaume 22 [llahi]

XVI. Sepulcre [Defnetmek]

XVII. Apotre [Havari]

XVIII. Testament [Vasiyet]

Yukaridaki boliimlemeler librettonun temasini ¢agristirirken, sahneye gelen imge/objeler
ise seyirciye farkli bir bakis ve okuma alanini getirmektedir. Ornegin |- Imperium
boliimiinde sahneye iki teknik eleman tarafindan bir kutu i¢inde sahneye konulan kaideye
yerlestirilmek iizere bir heykel getirilir. Bu islem ayn1 miizelerde ve galerilerde oldugu
gibi titizlik icerisinde gerceklesir. Bu islem gerceklesirken projeksiyondan yansitilan
aciklama sOyledir: “Tiberius Julius Caesar Augustus’un mermer biistii. Roma’nin ikinci
imparatoru ve Julio-Claudian hanedaninm iiyesi.” Bu yerlestirme kagmilmaz olarak Isa
ve imparator arasindaki iliskiyi ¢agristirir, ¢iinkii Incil’den alinan referans dogrultusunda
Isa’nin Tiberius Julius Caesar Augustus zamaninda din {izerinde sdylemlerde bulunmus
ve Yahudiye valisi Pontius Pilate tarafindan yakalanip ¢armiha gerilmistir. Fakat bu
bolimiin ardindan gelen Il. Ammonium boliminde ise bu sefer kaidenin Uzerinden
Tiberius’un heykeli indirilip amonyak bidonu yerlestirilir. Bu sefer seyirci ¢ok kisa
araliklar ile kaidede duran iki birbirinden farkli obje ile karsilasir. Bu sefer amonyak
hakkinda bilgilendirici bir yazi seyircinin karsisina ¢ikar: “Amonyak NH3, renksiz
karakteristik bir kokuya sahip zehirleyici bir gazdir. Bu gaza dlinya atmosferinde
rastlanir, olusumu fosil yakitlarin termokimyasal ¢oziilimii gibi biyolojik sebeplere
dayanir.” Bu ifadeden sonra kaideye bir heykelin kolu yerlestirilir ve ardindan: “insan
viicudunda amonyak, protein metabolizmasinin nihai sonucudur. Ciirlime siirecinde insan
viicudunun iirettigi son parfiimdiir.” agiklamastyla karsilasiriz (Genel bir algiyla Isa
Olimstizliigii, clirime ise olimliligh cagristirir). Her boliim bashigi altinda nesneler

aciklamalariyla yer alir. Bu on sekiz obje/imge performansin temel izlegini olusturur.
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Sekil 24: La Passione

Ammoniak NH, ist ein farbloses Gas, giftig und mit charakteristischem Geruch.
Es ist Teil der Erdatmosphére und entsteht infolge von biologischen Prozessen
wie etwa bei der Zersetzung fossiler Brennstoffe.

L'ammoniaque NH, est un gaz incolore, toxique, a l'odeur caractéristique.
On le trouve dans l'atmosphére terrestre, résultant de processus biologiques
tels que la décomposition thermochimique des carburants fossiles.

wk%"""&ﬁ‘ Ly J ‘fu 9!!;§v3§
,'p'g - é $ a;\ ;l o 9P
)R 7al k MR N

v“‘ \fIP )

Performansin diger boliimlerini ise su sekilde ozetleyebiliriz: III. bolimde kaideye
yerlestirilen kafatasi; IV. boliimde, bir buzdolabi sahneye gelir, dolaba sampanya ve
yogurt konur; V. boliimde sahnenin bir bagindan diger basina yan yatirilmis bir otobls
girer; VI. boliimde yere bir kupa konur ve yapay bir kuzu kupanin yanina gelir ve
gbgslinden kupaya kan figkirir; VII. boliimde sahneye gelen giires halist ve bu halinin
iizerinde giiresen iki giires¢i ¢ikar; VII. boliimde yatay bir bigimde sahneye yesil yaprakli
bir agag girer; IX. boliimde polis tiniformal1 iki kisi gelir; X. boliimde yash bir kadin
sahneye gelir ve bir kutu igerisine yerlestirilir; XI. boliimde ¢amasir makinesi sahneye
girer ve bir gorevli naylon posetin i¢inden ¢ikardigi lekeli carsaf benzeri kumasi
makineye koyar ve yikar ve bu sirada sahnenin 6niine dikenli tel ¢ekilir; XII. boliimde i¢i
stviyla dolu seffaf kap getirilir ve icine akiiniin elektrotlari ve igine saril1 tel orgiilerinden
biri yerlestirilir, kisa bir siire sonra bir teknik eleman, rengi altin rengine doniismiis tac1
andiran tel orgiiyii seyirciye gosterip yere birakir; XIII. boliimde bir laboratuvar tezgahi
sahneye girer ve iki kisi ¢esitli kimyasal karigimlar neticesinde bir serum elde eder; XIV.
boliimde tavandan beyaz kalin bir gubugu tutan bir mekanizma iner ve sahneye giren kisi
bu ¢ubuga tutunur ve mekanizma onu yukariya dogru c¢eker, bu sirada bu isi yapanin adi,
boyu ve kilosu hakkinda bilgiler yansitilir ve bu siire¢ toplam on ii¢ kisiyle tamamlanir;
XV. boliimde iki seffaf tiip i¢ine kimyasal bir madde konulur (bu maddenin aciklamasi
yansitilir) ve bu madde tiiplerin hareket ettirilmesiyle birlikte nihai rengini alir ve teknik

elemanlar bu iki tlipii hag benzeri bir sekle sokarlar ve ardindan bagka bir maddenin
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yardimiyla igerideki s1viyok olur, bu sefer X isaretini yaparlar. Bu sirada iskelet kostiimii
giymis bir cocuk sahneye gelir; XVI. boliimde sahneye devasa bir kaya pargas1 getirilir
ve sonra bir makine yardimiyla ikiye boliiniir; XVII. boliimde bacaklar1 protez olan yasl
bir adam sahneye girer, protez ayaklarini ¢ikarir ve ardindan sahneyi terk eder; XVIII.
boliimde ise aryalari sdyleyen bir korist elindeki “ciglik” benzeri maskeyi bir direge asar

ve performans sonlanir.

Yukaridaki sahne boliimlerini 6zetledigimiz La Passione seyirciyi miizeyi anistiracak bir
sahne uzamina davet eder. Castellucci, bu alanin teknik olarak tiyatroda klasik bir tiyatro
sahnesinde yapamayacag1 seyleri miimkiin kildiginin altim ¢izer.?*® Ashina bakilirsa
Bach’in yapiti i¢in yeni bir alan icat eder. Bu alan aligkanliklardan uzak bir yerdir: bir
konser ya da tiyatronun icra edildigi bir performans degildir, seyirciler i¢in deneyim ve
objelerle yolculuk alanidir. En temelinde seyirci bir “opera” fikri ilizerine geldigi bir
sahnede, neredeyse miizeyi anistiran bir yerle karsilasir. Seyirci bir sanat galerisinin bir
odasindaymis gibi nesnelere bakar ve kendi i¢inde bu alegorik anlamin anahtarini
bulmaya calisir. Castellucci’ye gore bu durumu yalnizca seyirci gergeklestirebilir (ne
sahnedekiler ne orkestra ne de teknik elemanlar). Seyirci de ayn1 zamanda bu odanin bir
pargasidir. Yalnizca bakan degil, sahnedeki objeler tarafindan izlenen bir konumdadir.
Boylece izleyici de hem nesne hem 6zne konumunda akiskan bir sekilde yer degistirir.
Bu durum ortaya ¢ikan yapit bigiminin, sahnedeki maddi formalarin 6tesine uzanarak
Castellucci’nin tirettigi bigimsellik lizerinden bir diyalogun baglatildigini 6ne siirebiliriz.
Boylece sahnede olusturulan yapitin seyirciyle girdigi her tekil iliski ve karsilagsma

sahnedeki anlamlar1 ¢ogaltacaktir.

Seyirci yalnizca Bach’1in yapitinin izlegini takip etmeyecek, bundan bagimsiz olarak her
obje ile farkli iligkiler kurma olasiligina sahip olacaktir. Seyircinin bir “opera” ¢ercevesi
iizerinden degerlendirebilecegi bu yapit; hem miizigi, hem metni, hem plastik sanatlari,
hem enstalasyonu, hem de performansi deneyimleme olanagina sahiptir. Aslinda diger
tiim sanat dallar1 “opera” {ist bagliginin altinda kendine yer buluyor, ama bu alanlar metne

ya da miizige hizmet etmekten azade her biri kendi tekil varoluslarin1 ve mevcudiyetlerini

243 Romeo Castellucci, “Der Zuschauer und sein Schmerz”, a.e
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sahne {lizerinde inga ediyorlar. Bu durum seyirciyi pasif konumdan soyutlayip, sahnedeki
imgelere ve objelere karsi bir diistinme bigimi gelistirmesine olanak taniyor. Aslinda
seyirci bu durum icerisinde etkin bir yorumcu haline doniismeye baslar. Fransiz filozof
Jacques Ranciere’in seyirciyi “etkin bir yorumcu” olarak konumlandirmasiyla da benzer

bir iliski oldugunu sdyleyebiliriz:

Seyirci de eylemde bulunur, tipki 6grenci veya bilgin gibi. Gozlemler, secer,
karsilastirir, yorumlar. Gordiigiinii, diger sahnelerle, bagka yerlerde gordiigii baska
seylerle iligkilendirir. Kargisinda duran siirin 6geleriyle kendi siirini olusturur.
Seyirci, icray1 kendi usuliince yeniden olusturarak katilir icraya; 6rnegin, yasam
enerjisinden saf bir goruntli yaratmak ve bu saf goriintilyli okudugu veya hayal
ettigi, yasadigi veya uydurdugu bir hikayeyle iligkilendirmek i¢in, icranin iletmesi
beklenen enerjisinden kendini koruyarak yapar bunu. O halde seyirciler, hem
mesafeli seyirci hem de kendilerine sunulan gdsterinin etkin yorumcularidir.?#

Castellucci 6zellikle bakma ve icra/yapma arasindaki iliskiyi de sorgulamaktadir. Bu
iliski Uzerindeki tahakkiimii kaldirarak, Ranceiere’ci terminolojiden konusursak,
seyircinin “Ozgilirlesme”’sinin  Oniinii a¢maktadir. Sunu da belirtmek gerekir ki
Castellucci’nin sahne iizerinde iirettigi obje ve imgeler belirli bir niyetlerin toplami gibi
goriinse de, bir yandan da belirsizlige ve rastlantisalliga olanak tanimaktadir. Bu durum
iireticinin yapit1 iizerindeki kontroliinii yitirmesine yol agacagi gibi, risklerin de oniinii
agmaktadir. Sihirli Flit ¢6ziimlemesinde de andigimiz gibi seyircinin skandal
(skandolon) ile karsilagsmasi, alimlama durumunun durmadan sekteye ugramasina yol
acacak ve her tekil seyirciyi bagka bir yola dogru siiriikleyecektir. La Passione’de sahneye
cikarilan objeler/imgeler kimi zaman librettonun izlegindeki hikdyeyi simgeler gibi
goriinse de, duvara yansitilan agiklamalar seyircinin “tokezlemesine” yol acar. Ciinkii
seyircinin gordiigi, okudugu ve duydugu seyler durmadan anlamin ertelemesine hatta
iptaline yol agmaktadir. Tam olarak bu durum yapitinin tarihsel, kiiltiirel ve sosyo-
ekonomik kosullar altinda -bir iligki diizleminde- alimlanmasinin aksine, “birey ya da
gruplar arasindaki, sanat¢i ve diinya arasindaki gecislilikten dolay1, bakan-kisiyle diinya
arasindaki iliskileri”?*® degerlendirmeye agar. Bu durum Bati’da 1990 sonras1 ¢agdas

sanat estetiginde karsimiza ¢ikan bir yaklagimdir. Fransiz teorisyen ve sanat elestirmeni

244 Jacques Ranciere, Ozgiirlesen Seyirei, cev. Burak Saman, Metis Yaycilik, istanbul, 2015, s. 18-
19
245 Nicolas Bourriaud, iliskisel Estetik, cev. Saadt Ozen, Baglam Yayinlari, istanbul, 2005, s. 42
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Nicolas Bourriaud’nun da altin1 ¢izdigi gibi ¢agdas yapit ya da sanat denilen “(...) ag
gozeneklidir, bu agin gelisimini belirleyen de onun iiretim alanlarmin tiimiiyle olan
iligkileridir.”?*® Bu durum yalnizca yapitin diinya ile olan iligkiler agi iginde
degerlendirilmesi degil, diinyayla iliskilerinde liretim bi¢imlerinin de goriiniir olmasidir.
Castellucci’nin objeleri/imgeleri sahne {izerinde kurmasi ve konumlandirmasi, sahne
iizerinde c¢esitli maddeler tretmesi, {retim bi¢ciminin seyircinin tanikliginda
gerceklesmesi, ortaya ¢ikan yapitin iiretim alanlariyla olan iligkisinin de sergilenmesi
olarak karsimiza ¢ikmaktadir. Dolayisiyla Castellucci’nin sahnede iirettigi maddi form,
kiiltiiriin ve toplumsalin maddi iligkilerinden azadedir, bu iligkiler formu yalnizca yapiti
olusturan formlarin yeniden iiretme potansiyelini ortaya ¢ikarmasina olanak tanir. Bu
durum Bourriaud’nun tanimladig1 “iligkisel estetik” yaklasimina bir 6rnektir. Clinki
iliskisel estetik, alimlayacinin yapitla girdigi diyalogda, yapitin betimledigi, iiretim
potansiyelini sundugu ve insanlar arasi iligkilere dayanarak yargilamay1 ve soru sormay1
ifade eden bir estetik kuramdir. Iliskisel estetigin farkli diyaloglara olanak tanimasiyla
birlikte 6zneler arasi bir “karsilasma durumu” olusturmasi, giindelik yasami diizenleyen
alisilagelmis rutinlerin ve edimlerin tersine 6zgiir alanlar yaratmasi, alimlayicinin yapit
iizerine daha fazla soru sormasima olanak tanir. Bu durum Castellucci’nin istedigi bir
seydir, ¢linkli sanat yapitinin soru sordurmast onun estetiginin 6nemli bir pargasidir.
Castellucci’nin tirettigi yapit yalnizca fikirlerin ya da temalarin temsil edildigi bir yap1
degildir, seyirciyle/alimlayiciyla kurdugu iliskisellik yoluyla dogrudan yasam
pratiklerinin iginde kendini var eder.

Bu calisma igin bir baska yaklasim ise sozel ifadenin geri cekilmesiyle imgelerin
diinyasiyla kurulan iligki lizerinedir. Bu calisma baglaminda sahneye cikan her bir
imge/obje belirli bir tarihsel kronoloji olmadan, direkt olarak kultiirel bir referans
tasimadan ve imgelerin birbirleriyle dogrudan iliskisi olmadan sahne dlzleminde
sergilenir. Castellucci’nin sahnede sergiledigi imgeler/objeler arasinda bir nedensellik
bag1 olmadigin1 ve imgelerin/objelerin aralarinda tarihsel ve kiiltiirel olarak kronolojik
bir iliski olmadigini yineleyebiliriz. Bu durumla Alman sanat tarihgisi Aby Warburg’un

20. yiizy1l basinda gergeklestirdigi “Atlas” (Mnemosyne) ¢aligmasi arasinda bir analoji

26 Ae., s.44
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kurulabilir. Warburg’un “Atlas™; klasik resimlerin reprodiiksiyonlari, reklamlar,
haritalar, kisisel fotograflar ve gazete kupiirlerinin yer aldig1 siyah kumasla kapli yetmis
dokuz panelden olusan bir ¢alismadir. Panellerde sergilenen unsurlar (klasik resimlerin
reprodiiksiyonlari, reklamlar vb.) birbirleriyle nedensellik bagi icerisinde degildir.
Warburg, Atlas ¢alismasiyla bilginin ve diigiincenin gorsel temsilinin iiretilmesi ve
arastirilmasina olanak saglayan iliskisellikleri sergiler. Seyircinin kendi hatirasi ya da
hafizas1 aracigiyla da kiiltiirel bellek olugturmanin “dzgiirlestirici” olanagini da goriiniir
kilar. Seyirci Atlas’a bakarak anakronik bir diizlemde olusturulmus imgeler arasindaki
baglantiy1 veya iligkiyi kendi zihninde kurmaya calisir. Warburg’un bu caligmasi
izleyiciye kronolojik ve anlamsal dayatmadan kacinir. Bir hiyerarsi kurmadan gorsel

temsiller tizerinden kolektif hafizay1 kurma niyetindedir:

Atlas, ¢agrisim ve dogrusal olmayan hiper baglantilar, tabiri caizse sinoptik kisa
devrelerle bilgiyi performe ediyor ve asla belirli bir anlama bicimi ve igerige
sabitlenmiyordu. Bununla birlikte atlas, gorsel temsiller tizerinden kolektif hafizay1
kurmaya ¢alisirken bir taraftan da sanat tarihinin kategorik tislup ve form tizerinden
belirlenen disipliner sinirlarini da zorluyordu.

247

Atlas’ta gorsel temsiller kolektif hafizay1 insa ederken bir nedensellige ve buna bagl bir
ilerlemecilige ihtiya¢ duymaz. Yapitin cercevesi her seyredenin zihninde yeniden

kurulur. Seyreden kisi Atlas’taki imgelerin kendi zihinlerinde uyandirdig1 ¢agrisimlarla

247Ali Sahan Kuru, ““Yetigkinler igin Hayalet Oykiileri” Aby Warburg ve Pathosformel Sanat Tarihi”,
SDU ART-E, Cilt:10 Say1:19, 2017, s. 29
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yapita dair ¢ercevesini kurarken herhangi bir nedensellige ihtiya¢ duymaz. Warburg,
“imgeyi ve imgenin i¢inde tasidig1 zamani birbirinden ayristirarak™ tarihsel bir okuma
imkanini da ertelemis oluyor. Boylece Warburg Bati sanat tarihi yazimini ve iirettigi
anlami1 da erteler.?*® Warburg’un ayrica, Bati sanat tarihinin ve kiiltiiriiniin imgelerini
kullanarak tam olarak yaptigi sey katmanlar, hibrit bloklar, rizomlar, belirli
karmasikliklar ve her zaman engellenen hedeflerle bir imge perspektifi sunmaktir,?*°
Warburg’un bu ¢aligmasimin niyeti, belirli bir mutlak anlam yaratmadan, tarihsel, kiiltiirel
ve gincel imgelerin bir arada yorumlanmasiyla yakindan ilgidir. Bu baglamda La
Passione’da Castellucci’nin de yapmaya g¢alistiginin benzer bir yaklagim oldugunu
sOyleyebiliriz. Hem sahneye ¢ikarilan imgeler hem sahnede Uretilen imgeler, hem de
tarihsel olarak Bach’in yapitinin “imgesi”, yan yana getirilerek imgelerin tarihinden ve
kimi zaman baglamlarindan bagimsiz bir yorumlama alani agmaktadir. Castellucci
seyircinin bu yan yana gelen imgelerin kendi anlamlarini ve baglamlarmi seyredene
dayatmadan, Warburg’in Atlas’1 gibi, her tekil seyircinin kendi zihninde mutlak bir anlam
olusturmadan birlestirmesini bekler. Bu durum seyirciyi anlamsiz ya da sagma bir zemine
suruklemekten ziyade, alisilagelmis sanatsal bakisin, sanatsal yorumun ve &zelde
operanin baglammi da tartismaya ag¢maktadir. Seyirci La Passione’u seyretmeye
geldiginde imgelerin/objelerin sahnede kurulumuyla birlikte zaten alimlayacagi zemini
bastan yitirir, ¢linkii seyirci i¢in bir opera temsili beklentisi gosterimin her aninda
uzaklagir.?®® Ayn1 zamanda imgelerin sahneye yerlestirilmeleriyle birlikte alimlayici, bir
miize seyircisi miyim, yoksa operaya m1 geldim, sorularini kaginilmaz olarak sorar. Bu
durum tam bir “aralikta” kalma durumudur, ¢iinkii bu aralik Bati opera ve tiyatrosunun
ve hatta gorsel sanatlarin kapilarina dogru bir kdk-sap gibi yayilir. Disiplinlerin sinirlari
belirsizlesir melez bir yapilanmaya biiriiniir. Artik temsil ve anlam operanin basindan

itibaren iptal edilmisse, seyirci bunlardan azade bir diinyada kendi basina kalacaktir.

248 Georges Didi-Huberman, The Surviving Image, cev. Harvey L. Mendelsohn, The Pennsylvania
State Uniberssity Press, 2017, s. 19

29 Ae., .20

250 Sunu hatirlatmak gerekir; her sahnenin basligma ve sahnede kullanilan objelere, imgelere bakinca,
Isa’nin hikdyesine géndermeler oldugunu da sdyleyebiliriz. Castellucci’nin kullandigi bu muglaklik,
yani anlamin ve yorumun muglakligi, seyirciyi tekinsiz bir alana dogru siiriikler. Seyirci anlami1 ya da
yorumu tam yakaladigini sandiginda hizla elinden kayip gidecektir.
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Seyirci kendi basina kaldiginda yan yana dizilmis, birbirinden bagimsiz olarak yer alan

imgelerle bir senteze ulasmaz, siirsel bir ¢agrisimlar alaninin ortasinda yer alir.??

Sonug olarak Castellucci’nin klasik operalar1 yeniden yorumlamasi, hem Johne Cage’in
anti-opera izleginin (bigimsel olarak) hem de Wagner’ci operanin da yap1 sékiimiiniin bir
tezahdradr. Castellucci bdylece klasik Bat1 operasini kagimilmaz olarak estetik baglamda
tartigmaya acar. Castellucci, bugiiniin diinyasinda mit ya da kadim anlatilarin ve bununla
birlikte bicimselligin (temsil sanatinin) alternatif alimlama stratejileri lizerine giderek,
sanatsal hiyerarsiyi, temsili, kurucu Bati operasina ve tiyatrosuna ickin “sozii” terk
ederek, imgelerin diinyasi araciligiyla seyirciyle bir diyalog baslatir. Bu diyalogun mutlak
yorum ve anlamin iptali ile birlikte (ve bakisin seyrinin degismesiyle) kolektif hafizay1
yeniden insa etme ¢alismasi oldugunun altin1 ¢izebiliriz. Artik yeni opera sahnesinde
seyirci “etkin bir yorumcu” ve kasif olarak, ¢agrisimlar ve duyusal etkiler {izerinden
sanata yeni bir bakis stratejisi gelistirmek durumunda olacaktir. Seyirci artik bildiklerini
onaylamamali, yapitin i¢ine alisilmig yollar ile sizmamali, seyirci yapitin kilidini nasil
acacagin kesfetmelidir. Yeniden Castellucci baglaminda sOylersek, opera durmadan
“skandal” yaratarak seyircinin ayagini tokezletmelidir ki yeni bakislar ve alternatif yollar

kesfetmenin Onii agilsin.

251 Hans-Thies Lehmann, Postdramatic Theatre, s. 79
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SONUC

Bu calisma, ¢agdas sahnelemede s6zden imgeye dogru evrilen tiyatro esteti§inin Romeo
Castellucci’nin tiyatrosunda ortaya ¢ikan kazanimlarina odaklanmistir. Catellucci’nin
tiyatrosu gilinlimiiz seyircisinin alimlama stratejilerini, ¢cagdas tiyatronun sinirlarii ve
potansiyellerini sorgulamaya acar. Bu estetik proje, 6zellikle yirmi birinci yiizyil
tiyatrosunda yeni gérme, yeni isitme ve yeni duygulanma yollar1 aramasi ile seyir
stratejilerini degistirmeye ve sorgulamaya niyetlidir. Castellucci bu estetik stratejiyi
olustururken, imgeleri ya da ikonlar tarihsel ve kiiltiirel bir perspektif sisteminden ve
mutlak anlamlandirma mekanizmasindan azade tutar. Imgeleri/ikonlar1 yap sokiime tabi
tutarak -ya da onlar1 kirarak- imgenin/ikonun gosterilmeyen/goriinmeyen taraflarini
seyircinin bakisina sunar. Boylelikle sahneye tasinan imgelerin sokiiklerini, dikislerini ve
kirtlmis hallerini seyirciyle karsilastirir. Bu stratejiyi uygularken de seyircinin bakis
ozglirliigiinii elde etmesini arzular. Castellucci, seyircinin bu sartlar altinda 6zgiirligii
elde edebilmesi i¢in imgelerin mutlak bir anlam ya da agik ¢agrisimlar olusturmasinin
oniine set ceker. Bu yolla imgelerin seyircide durmadan bir soru sorma refleksini
olusturmasina niyet eder. Bu soru sorma edimi seyircinin sahneyle diyalog kurmasinin da

Oonunu acar.

S6zden armndirilmig Castellucci tiyatrosu; mekani, rengi, sesi, objeleri ve oyunculari
plastik bir sekilde tasarlayarak seyirciye gorsel diizlemde bir iletisim modeli Onerir.
Bununla beraber Castellucci icin imge, sadece sahnenin dilini ve gorselligini insa etmenin
bir arac1 degil, ayn1 zamanda hem estetik hem de etik bir diislincenin konusu olarak da
tartismaya agilir. Bu calisma boyunca incelenen gdsterimleri de goz oOniinde tutarak
sOylersek, Castellucci’nin amaci ya da niyeti imgenin ne oldugunu belirtmek degil,
imgenin rollerini ve konumlandirilmalarim1 tanimlamaktir. Bu baglamda Castellucci,
ikonakiricilik kavramina yaptigi referans ile kanon olarak hiikiimranligini siiren ikonlari,
kaniksamig anlamlarindan kurtararak, Bati insaninin kolektif hafizasinda yer alan tarihsel
izleri ve dogmatik diisiinceleri sorgulamaya agar. Castellucci bu yiizden Bati’nin kadim
anlatilarini, mitlerini, Hristiyanlik doktrinlerini ve sdylemlerini kullanir. Bunlari

kullanirken goriinenin ardindaki diger potansiyeller ile ugrasir. Ornegin, On The Concept
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Of The Face, Regarding The Son Of God [Tanri’nin Ogluna iliskin Yiiz Konsepti
Hakkinda] adli ¢alismasinda Ronesans ressamlarindan Antonello de Messina’nin Isa
resminin iizerine digki goriiniimde bir maddenin surtilmesi bir¢ok insan icin dine hakaret
olarak algilanirken, Castellucci bu eylemi soyut bir resim yapma eylemi olarak
nitelendirir. Ciinkii Castellucci’nin ugrastig1 temel sey, direkt olarak Isa’nin kendisi ya da
Hristiyanlik miiessesi degildir, Ronesans resminin algisim1 ve alimlamasmi bozarak

tablonun yeniden yaratim potansiyelini sorgulamaktir.

Bu ¢alismada inceledigimiz gdsterimlerin ortak noktas1 Bat1 diisiincesine ickin anlatilarin
ve soylemlerin, Bati’'nin kolektif hafizasinda yer alan kurucu unsurlar olarak
tanimlanabilen (hem dinsel hem kiiltiirel baglamda) imgelerin ve olgularin ele
alinmasidir. Bu noktada Castelucci’nin tiyatro sanati tizerinden sekillendirdigi yeni algi,
kaniksanmis estetik diisiinceyi ve yaklasimlart sorgulayarak ve bozarak, konu edilen
anlatilarin ve sdylemlerin bugiiniin diinyasi i¢in artik kurucu bir unsur olmadiklarinin
vurgusudur. Castellucci bu yaklasimi edinirken kaniksanmis anlat1 ve sdylemleri ¢ope
atmadan yalnizca baglamlarin1 degistirerek, bu unsurlarin goriinmeyen ya da gizlenen
yanlarin1 acik ederek alternatif bir bakis acis1 sunar. Bu kazanim 6zellikle tiyatro sanati
baglaminda 6nem arz etmektedir. Ciinkii Castellucci tarihsel avantgarde ve post-
avantgarde estetigin izlegini devam ettirerek, hem yap1 bozumcu bir kusagin gelenegini
devralir hem de cagdas sanatin imkanlarin1 da kullanarak bugilinlin seyircisine tanidik
olan ile alisagelmis sOylem arasindaki farki goriiniir kilmaya calisir. Castellucci’nin
caligmalari, sahnede imge ve sesi birbirine baglayarak iirettigi fiziksel imgeler aracigiyla
tiyatro sanatinin sinirlari ve tanimlamalarini zorlamaktadir. Castellucci’nin ¢ogunlukla
sahnede profesyonel oyuncular1 kullanmamasi, gorsel ve plastik sanatlarin unsurlarini
caligmalarinin merkezine koymas1 ayni zamanda tiyatronun alisilagelmis anlatilarinm
kullanmas1 onun yapitlarinin tanimlanmasmin ve kategorilestirilmesinin Oniinde bir
engeldir. Zaten Castellucci oyun, tiyatro gibi kelimeleri kullanmaktan imtina ederek
“gOsterim” s0zciigiinii 6n plana ¢ikarir; melez bir yaklasim i¢inde oldugunun 1srarla altim
cizer. Bu baglamda Castellucci, ¢agdas bigimselligin kaygan zemininde hala arayista olan
bir sanat¢1 olarak karsimizda durur. Bitmis ya da tamamlanmus bir estetik 6neri lizerinden
yol almadan, durmadan ¢aginin olanaklarini ve tekniklerini de kullanarak yeni alimlama

stratejileri gelistirir.

158



Castellucci, bugiiniin seyircisine ¢aligmalarinda sundugu felsefi, etik, teolojik, kiiltiirel ve
ikonografik referanslar ile seyirciyi bir imgenin, anlatinin ya da s6ylemin duygusal ve
fiziksel sureclerine dahil etmeye c¢alisir. Bu baglamda diisiindiigiimiizde Castellucci,
seyircinin sahnede gordiiklerine nasil ve neden sorularmi sormasini istemez, seyircinin
tim bu gosterilen unsurlardan elde ettigi duygulanim, hayal giicii ve deneyimin
sonuglariyla ilgilenmesinin yolunu agar. Her tekil seyirci, kendi anlami, imgesi ya da
cagrisimiyla gosterimden ayrilir. Ureticisinden bagimsizlasan yapit, her gdsterimden
sonra farkli anlamlar: iliretmeye devam eder. Bu yiizden Castellucci’nin gdsterimlerini
birine aktarmak ya da 0zetlemek neredeyse imkansizdir. Ancak ve ancak bu deneyim
alaniin i¢inde olan herhangi bir seyircinin tanik olabilecegi ama bagka birine tam olarak

aktaramayacagi bir durumdur.

Bir yapit kendine bakan seyden ayrilamaz. Castellucci’nin de benzer bir yontem ile su
cikarima ulastigini varsayabiliriz: eger bir imge soru liretebiliyorsa bu soru imgeye ait
degil, seyirciye aittir. Seyirci bu baglamda hem sahneye (imgeye) bakan hem de sahne
tarafindan (imge) bakilan bir konumdadir. Dolayisiyla Castellucci estetiginde sahne ve
seyir alani siirekli olarak etkilesim halindedir. Bu etkilesim halinde hiyerarsik bir sekilde
konumlanmis bakan-bakilan iligkisi diglanarak; akiskan, siirekli bakisin yer degistirdigi
ve performans siiresince seyircinin aktif bir diislinsellik igerisine girdigi bir atmosfer
olusturulur. Bunun neticesinde seyirci sahneyle kurdugu iliskide sunulan imgelerin

izlerini takip ederek kendi anlatisini, anlamini ya da fikrini inga eder.

Castellucci’nin estetifinde insan sonrast yaklagimlart da gormek miimkiindiir.
Castellucci’nin  performanslarinda  insan-hayvan hiyerarsisini  yikan  unsurlar
kullanmaktadir. Ayn1 zamanda bu unsurlar1 -hayvanlari- sahne alanina ¢ikararak onlari
da bir aktor gibi konumlar. Bilindigi {izere insan sonrasi tartismalar son yillarda hem
felsefe hem de antropoloji hem de sanat alanlarinda tartisilmaktadir. Castellucci ise pre-
tragic yaklasimi ile birlikte tiyatronun kurumsallagsmasiyla birlikte sahneden kaybolan
hayvan, cocuk, deforme olmus bedenler gibi unsurlar1 israrla kullanarak gilinlimiiz
tiyatrosunda normallik-anormallik tartismalarmi hem etik hem de estetik boyutta tartigir.

Castellucci bunun neticesinde “insan merkezci” yaklasimi tiyatrosundan siirgiin ederek
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insan olmayan mevcudiyetleri (makine, robot vb.) sahne alanina tagiyarak yeni bir
Oznellik fikri de Onermektedir. Bu durum “basgka”lariyla iliskilendirme pratiklerinde,
insan merkezciliginin reddiyle birlikte, diinyaya ickin her seyle bir ilisgki kurma
potansiyelini de goriiniir kilmaktadir. Bu yaklasim mutlak merkeziyetciligin disina
¢ikarak hayvan-insan, organik-inorganik gibi farkli iligki bi¢imlerini kullanarak,
seyircinin sahneyle kurdugu iliskiyi ve sahneye bakisini da degistirmeyi amaclar. Boylece
Castellucci tiyatrosu alternatif mevcudiyetlerin kullanimmi olumlayarak diinya ile
kurdugumuz iliskilerin de gesitliligine vurgu yapar. Ozellikle bu ¢alismada inceledigimiz
Tragedia Endogonidia performans serisini hatirlarsak, tragedya ile mikrobiyoloji
kavraminin yan yana gelisi, bilimsel olan ile sanatsal olanin siirlarini tartismaya acar ve
hayat ile sanati birbirine yaklastirir. Boylece Tragedia Endogonidia’nin sundugu
yaklagim artik ortaklasan bir dil, inanig ve kurucu anlatilarla tanimlanamaz; heterojen ve
akiskan bir diinyada iglev goriir. Bu yaklasim ayni zamanda olus halinde bir mevcudiyet

ve tiyatro fikrini de bizlere Onerir.

Bu caligmada ele aldigimiz bir diger konu Castellucci’nin opera yorumlaridir.
Castellucci’nin operalari hem yukarida sdyledigimiz unsurlari tagir hem de klasik yapitlar
olmalarma karsin anti-opera estetigiyle birlikte sunularak yap1 bozuma ugratilmislardir.
Wagner’in biitlinsel sanat diisiincesindeki miizik merkezci yaklagimin tersine, Castellucci
miizigin yalnizca bir unsur oldugunun altin1 ¢izerek klasik operadaki miizigin askin
konumunu diinyevilestirir. Aynm1 zamanda Castellucci klasik operanin yiiksek kiiltiir ve
yiiksek sanat tartigmalarin1 da opera sahnesine ¢ikardigi giindelik insan, hayvan ve
objelerle giinliik yasam alanina yaklastirir. Castellucci artik operay1 bir kiiltiiriin kurucu
unsuru olarak gérmez, aksine klasik opera estetigine uyguladig: ikonakiric1 yaklagimla
birlikte soziin, metnin ve miizigin merkezi konumunu terk ederek operayr seyircinin
karsisina kutsaldan ve yiiceden arinmis bir “yapit”, “calisma” olarak ¢ikarir. Castellucci
operanin kelime anlamina i¢kin olan (opus) “is, calisma” kismina odaklanilarak, sahnede
iiretilen imgelerin maddeselligine vurgu yapar. Artik operada s6z ya da miizik bir anlam

ifade etmekten ziyade yalnizca gdsterimin bir unsuru olarak inga edilir.
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Biitiin bu ¢ikarimlarin 1s181nda ¢alismamiz Romeo Castellucci’nin tiyatro estetigine
kazandirdiklarin1 vurgulamak ve bu estetigin giinlimiiz Bati tiyatrosunda alimlama
stratejileri lizerine odaklanmakti. Castellucci’yi odagimiza almamizin en temel
nedenlerin biri kendi ¢agdaslarindan farkli olarak sahne sanatlarinin sinirlarini plastik ve
gorsel sanatlarin siirlarina tasimasidir. Castellucci’yi ¢agdaslarindan ayiran en énemli
unsurlar; profesyonel olmayan oyunculari siklikla kullanmasi, sahneyi bir sanat galerisine
cevirmesi, gosterim fikrine vurgu yaparak “tiyatro” diislincesini bir¢ok baglamda
tartismaya agmast ve her ¢alismasinda farkli durum ve sahneleme teknikleri kullanmasi

seklinde siralanabilir.

Ulkemizde son yillarda performans, tiyatro ve gorsel sanatlar baglaminda galismalar ve
denemeler alternatif mecralarda gerceklesmektir. Daha 6nce de belirttigimiz gibi Romeo
Castellucci’nin tiyatrosu tizerine heniiz akademik caligmalarin bulunmamasi bizi bu
calismaya odaklanmaya iten unsurlar arasindadir. Bu ¢alismanin amaglarindan biri de, -
Castellucci’nin hem disiplinlerarasi yaklagimi hem de ¢agdas sanatin araglarii gosterim
fikriyle bulusturmasi agisindan- {ilkemizde bu alanda ¢alisan teorisyenler, pratisyenler ve
tiyatro insanlar1 i¢in dramaturjik, teorik ve diisiinsel bir alt yap1 sunmaktir. Insan
merkezci, metin ve sdzden uzaklasan bu teatral estetik yaklasim umariz {ilkemiz
tiyatrosunda tartisilir. Ciinkii Castellucci estetigi hala avantgarde yaklasimlarla yeni
bicimler iretmeye devam etmektedir. Cagmin bilimsel ve teknolojik olanaklarini
kullanarak bu unsurlar1 tartismaya agan bu yaklasim, seyircinin de kendisini durmadan
yenilemesine ve sorgulamasina yol agmaktadir. Onemli olan bir estetik bigimi begenmek
ya da begenmemek degil, iiretilen ¢aligmalarin tiyatroya ve sanata kazandirdigi yeni
estetik bicimleri degerlendirmek ve bunlar {izerine diisiinmektir. Umariz ki bu ¢aligsma
ilkemizde hem akademik tartismalarda hem de uygulama alanlarinda yeni ¢alismalarin
ortaya ¢ikmasina ve son kertede Castellucci’nin estetigi 1s181inda yirmi birinci yiizyilda
“tiyatro” kavramini, tiyatronun simirlarini ve olanaklarini yeniden tartigmaya agmaya

vesile olur.
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