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OZET

PERFORMANS SANATINDA FUTURIZM ve ‘DADA’ YAKLASIMLARI

Aydinlanma dénemi, akli mutlak hakim konuma yiikselterek ‘6zne’nin ne yaptigmi
bilmesini zorunlu kilar; ‘6zne’ yapilana veya yapilmis olana elestirisel yaklasir.
Aslinda s6z konusu durum Miswr sanatindan bu yana tiim dénemler icin benzer
egilimde goziikiir. Yunan, Ortagag, Rénesans veya Barok 6znesinin sanatsal geligimi,
donemsel tercihlerden ve ‘bir onceki’ ile iligkisinden tiirerken, her sanat akimi
kendini bir &ncekine gére ‘modern’ yani ‘yeni’ olarak kurar. Bu ‘yeni’ ye dogru
degisim ve gelisim, elbette kendi ig¢inde ‘eski’ ye getirilen elestirilerden de
faydalanir; 6znenin ‘ne yaptigini’ bilme konusunda ki bu hakimiyeti en az

Aydinlanma sonrasi kadar belirgindir. O halde aradaki fark nedir?

Aydinlanma Oncesi ile sonras1 arasindaki farki belirleyen yaklasimlar, konuyu daha
¢ok diizenin defisimine yorarlar. Buna gére; olgusallik, tek bir dogru oldugu
varsaymmmnin  gegersizligi, akademik yonelisler, bilgi ve bununla saglanmasi
hedeflenen ‘inanma’ yerine ‘bilme’ tutumlar1 genel basliklar olarak yansitilir. Sz
konusu donemden itibaren de sanatsal ve kiiltiirel bicemlerin ¢oklugu, ¢esitliligi ve
onceki donemlere goére farklilif1 ne yaptigini bilen ‘6zne’ ye mal edilir. Gergekte
6zne bu denli basarilh midir yoksa aradaki fark ¢ok iyi diizenlenmis baska bir
‘inanma’nin veya ‘inandirilma’nin kurgusal boyutu mudur? Ozne kendisi ve diinya

Y

icin daha ‘iyi’ seyler diisiinen ve rasyonel olana bel baglayan ise tiim dinya
savaslarmin ve varolan yokluklarin mevcudiyeti duruma golge distirmiistiir. Ozne
kimi postmodernist teorisyenlerin ve sanat¢ilarin iddia ettigi gibi, gecmis ile
baglarmi koparmis ve yepyeni bir duruma gegmis ise neden bu denli gegmis kiltir
malzemeleri ve kurgulari kullanarak ‘yeniden iiretim’i hedefler? Ozne iktidarda
midr yoksa iktidar mudir séylemlerin olusumuna ve bilginin mevcudiyetine yén

veren asil 6zne?
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S6z konusu tezde getirilmesi amaglanan ana elestiriyi, elestirel bilincin bilginin
miimkiin olmasim saglayan i¢csel kosullarla ilgilenmek yerine, yapilan seyleri daimi
bir ‘yeni’ baghigi altmda gormesi olusturur. Buna gore performans sanatinin
kullandig1 temel bicem ve sdylem noktalarinin ana duraklari olarak fiitiirizm ve
Dada, bugiiniin sanatin1 olugturan temel iki nokta olarak iizerinde yogunlasilmistir.
Futiirizm ve Dadanm 6nemi; sanat-sanatci-izleyici liggeninin degisimi, bu degisimi
yaratan i¢sel ve digsal kosullar ve giinlimiiz gosterilerine ve sanatmna etkileri

baglhklar: altinda toplanmustir,

Giiclii sanat kurumlar1 varsayimlarimt yikmak, sanat nesnesi ve uygulayicisini
giindelik hayata tagimak, sanat kavrami ile estetigin ayrilmazhgma son vermek,
sonuctan cok siirecin sergilenmesi, yerlesik ve kabul gormiis sunum sistemlerine
alternatif geligtirmek, sanat eseri, sanatc1, izleyici diizeninin yeniden yapilandiriimasi
bugliniin sanat1 i¢inde etkin olarak yer alan hususlar ise de, s6z konusu basliklarin
olusumunu XX. yiizyilin baslarimdaki manifestolar, gosteriler ve eserlerin
mevcudiyetine dek uzatmak, su an i¢in varolan sanatsal seylerin diizenini ve

‘farkliligin1” anlamak i¢in gerekli olacaktir.
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SUMMARY

APPROACHES OF FUTURISM and ‘DADA’ IN PERFORMANCE ART

Enlightment attributes human reason an absolute domination and demands a "self-
awareness" from the "subject" (person); therefore the 'subject' maintains a critical
approach towards anything that is created. In fact, this idealization of human reason
and self awareness has shown the same inclination since the era of Egyptian art. The
artistic development of the "subject” of Ancient Greece, Middle Ages, Renessaince
or Baroque evolves from periodical preferences and from the interactions with the
previous 'subjects’, thus all art movements establish themselves as 'modern’' or new'
compared to the previous movements. This progress towards 'new', this evolution
utilizes the criticisms of the 'old' that is already inherent in the 'new'. The self
awareness of the 'subject’, the absolute knowledge of 'act' have always been very
obvious in all these artistic eras. Then, we can ask, what makes enlightment era
distinctive in respect to 'self awareness' of the 'subject'?

The approaches that explore the differences between pre and post enlightment
periods mention a distinctive change in the entire system. According to these
approaches, phenomenalism, negation of the assumption of an absolute truth,
scholarly developments, the superiority of knowledge over belief are some of the
major topics that distinguish enlightment from former periods. With the enlightment,
the vast amounts and variations of the produced artistic forms are started to be
attributed to the self aware 'subject’ who has full knowledge of his or her act. In
reality, can the subject capture self awareness this successfully or is this distinctive
success a fictitious aspect of a specifically designed belief system? If the subject is
now capable of better and rational thinking, what, then, explains the existence of
deprivation and wars?

If the subject-as some post modern artists and thinkers claim- has disconnected his or
herself from the past and recreated a brand new existence, why does she or he aim a
reproduction through the utilization of materials and constructs of a past culture?
Does the subject have the absolute power or is the political power the real subject
that shapes the discources and the production process of knowledge?

The main criticism of this thesis targets the enlightment's critical conscience's
obsessive desire to see everything that's created as 'new' and its disinterest in the
actualizing conditions of knowledge. Futurism and Dada construct the two main
points of the thesis as the major providers form and discourse of the contemporary
art. In this thesis, Dada and Futurism are explored under the topics of "the evolution
of art-artist-audience triangle", "external and internal factors that contribute to this

3

evolution and their impacts on contemporary art and performances".



Destruction of the presupposition of vigorous art institutions, transfer of the art
object and the artist to daily life, destroying the inseperable relation between
esthetics and art, displaying the process instead of the result, developing alternative
presentation systems, redefinition of artpiece, artist and audience are some of the
issues of the contemporary art and yet all these issues find their roots tracing back to
the manifestos, performances and artpieces of the early 20" century. Acknowledging
these roots will be essential in order to understand the contemporary art system and
its distinctions.



1. GIRIS

Bir performans sanat1 gosterisi tarihsel ve sanatsal kiiltlir, teknolojik birikim ya da
diisiinsel dzellikleriyle potansiyel olarak tiim XX. yiizyil sanatsal anlayisin aynasidir
diyebiliriz. Sahip oldugu her seyi diger sanat dallarndan ‘6diing almak’ yoluyla resmi,
tiyatroyu, filmi, miizigi vb. varolan formatlarindan ayirarak bencil bir sekilde yeniden
kurgular. S6z konusu yeni kurgu, tiyatrodan Odiing alman oyuncuyu bir gosteri
sanatgisina (performansciya); mimesis (yamlsama) edimini gergekten olana; taklidi
taklit etmemeye doniistiirtir. Bir performans gosterisinde sergilenen bir resim tablosu
sahip oldugu temay: yitirir ama performansin iletisini tagimaya baglar. Bu anlamda
‘farkh okumalara’ yol gdsteren yapt bozum teriminin pratik karsithim da olugturmay:

amaclar.

Performans terimi sdzliik anlamu itibariyle ‘yapmak, gerceklestirmek, basarmak, icra
etmek vb.” dir. Bu terim insanoZlunun tiim yasayis ve varolus eylemlerine denk geldigi
i¢indir ki toplamimnda ‘eylem’ fiilini yansitir. O halde resim yapmak, yemek yemek,
oyun oynamak gibi aktivitelerin tiimii bu eylemi yansitan anlama sahiptirler. Bu terimin
sonuna ‘sanat’ kelimesinin gelmesi ile yapilan her seyin, yani yasamin potansiyel bir
sanat malzemesi olarak goriilmesi tarihle kosut olusturur. Resim, heykel veya
tiyatronun da bizim su an bahsettifimiz sanatsal konumlarinin tarihsel gelisimi
incelendiginde benzer bir denklik kurulabilir. Bir magara ya da bir Misir resminin
‘sanat’ olarak kabulii, s6z konusu eserlerin gergeklestigi tarihten epey uzakta kahr. O
halde performans sanati da ilk ritiiellere (gosterilere) kadar gidebilir. Biiyiicliniin hasta
bir adamu iyilestirmek i¢in kollarmi dort bir yana agmasi, dans etmesi, kurban vermesi
ve sonunda ritlielin hasta adamm iyilegip iyilesemeyecegi meselesine odaklanmasi
stire¢ ve olan bitenin ‘ger¢ek’ olmast itibariyle tipik bir performans gésterisinin tiim
Ogelerini yansitabilir. O halde giinlimiizde ‘yeni’ olarak sunulan sey bilyiikk oranda
goreceli bir tabana yerlesir ve sorun bir eylemin ne zaman sanata déniismiis oldugunu

fark etmemiz noktasina gelir.



Performans sanati baslangici literatiirlerde sikga 1900’lerin baslan itibariyle yiizeysel
olarak iliskilendirilse de, o donemki gosterilerde veya yazin alaninda adi ge¢mez.
1950’11 yillardan itibaren olusan kavramsal sanat tutumlar plastik sanatlari, Dada veya
futlirizm 6meginde de goriilebilecegi gibi siirecin vurgusunu olusturmak iizere gosteri
agirhklt sunumlara bagvurmaya iter. Olusumlar (Happenings), yeni tiyatro kurgulan,
sanatsal protesto gosterileri; wkgilik, soguk savas, cinsiyet ayrmm gibi ‘gergek’
durumlarm yanisamasiz anlatimi i¢in ik basamagi olusturur. Amerika Birlegik
Devletleri, savaslar veya gécler dolayisiyla olusan veya olusturulan farkh kiltiir yapisi,
sanatsal olarak belirli bir iisluba sahip olmamasi, her ¢esit disiplinden yetkin isimlerin
bir arada bulunmasi ve teknolojik gelismisligi ile performans sanati i¢in potansiyel bir
mekéan olusturur. Performans sanati da iste tam bu kanigtk ve kozmopolitik
yapilasmadan dolay1 alanim s6z konusu disiplinler ve ¢ok kiltiirliilik dgeleriyle kurar.
Tim bunlara ek olarak Antonin Artaud’nun tiyatroda olusmasi istenen ‘viicut’
anlatilarmmn yeniden okumu ile gelen viicut gostergeli agirhkl sunumlar ve siddet
gosterileri, Bertolt Brecht’in epik tavrinin performans sanatm tiyatrodan ayiran
birincil kosul olarak yorumlanmasi, Marcel Duchamp ile yayginlagan ‘sanatct’ ve
‘sanat eseri’ tammlamalarimn mutlak ‘6zne’yi olusturmasi performans kiiltiiriini
genisleten pratiklere sanatsal referans noktalan olusturur. Tipk: Rénesans déneminin
Barok sanata zemin olusturma benzetmesi gibi. Fakat burada su soru sorulabilir: Peki
ama Ronesans’in olusumuna ‘ne’ sebep oldu? S6z konusu soru performans sanatt gibi
ismi daha yeni konulmus bir olusum i¢in bir laf kalabaligt olarak goriiliir, {istiinde
durulmaz ya da ihmal edilir. Tipk1 performans sanatinin Amerika kanadmin oncii ve
yetkin isimlerinden Laurie Anderson’m Rose Lee Goldberg’in ‘Performans’ (1998)
isimli antolojisinin 6ns6ziindeki agiklamasi gibi: *“70’lerde geng bir sanatg olarak her
seyi ik olarak yaptigimizi, yeni bir sanat formu icat ettigimizi
diistiniiyordum. .. seyirciler ve elestirmenler pek ¢ok medya bileseninden olusan ve
kurallar1 yikan bu ‘yeni’ melezi tanmmlamak i¢in ¢irpmuyorlardi”. Anderson 1979
yiinda ilk baskisi yapilan Goldberg’in ‘Performans: 1909°dan Giiniimiize Canli
Sanat’ antolojisini okuyunca durum farklilasir ve agiklamasii su sekilde stirdiiriir:
“Yaptigmmiz isin zengin ve kansik tarihini goriince ¢ok sagirdim. Marinetti, Tzara,

Ball ve Schlemmer sayfalardan firlad:”” (Goldberg, 1998, s.6) .



Kariyer baglangicindan itibaren yaklagik 20 sene boyunca boylesine énemli bir noktay:
atlayan Anderson muhtemelen ne ilk ne de tek sanat¢i 6rnegidir. Bunun sebeplerinden
biri olarak kiiltiir ve diislince alaninda her ‘yeni’ {iriniiniin yalmzca kendine bir yer
edinmek i¢in degil, digerlerini yenip yerlerini almak i¢inde var olduklarm belirten
Edward Said, ‘Kis Ruhu’ (2000) adh kitapta McBride Komisyon Raporlarina
dayanarak verdigi bilgi kayda defer: ‘‘Diinyadaki enformasyonun ve iletisim
akimlarmin  yaklagik yizde doksamm bir avu¢ biyik ve gigli oligarsi
denetlemektedir...ve biitiin bunlarin istii nesnellik, denge, gercekcilik ve 6zgiirlikk

belagatiyle 6rtiilmektedir...”” (Said, 2000, s.108) .

1980’lerden sonra artan bir hizla performans sanati antolojilerinin artmasi ve fiitiirizm,
Dada, Bauhaus gibi 6ncii akimlarmm bu yapitlarda yer almasi siiphesiz sanatin tiimsel
incelemesi ac¢isindan, gegmis yillarda ayr1 ayr1 ele almmasmndan daha faydali bir
yaklasim olusturmustur. Fakat arsiv belgelerinin  yetersizligi ve c¢ogunlukla
manifestolarm ya da anilarin referans olarak alinmast gosteri agirhkli incelemeler icin

halen bir sikint1 teskil etmektedir.

Performans sanati, tezin i¢inde de bahsedilecefi gibi ‘Agik Yapit’ olma Gzelliini
gosteren ve belki de sadece bu &zelliiyle ‘yeni’yi ihtiyath olarak barindiran bir sanat
dahdir. Geleneksel anlamda resmin, miizigin ya da tiyatronun hazir, bitmis, kuramsal
yanlariyla ilgilenmek yerine hazirhksiz yakalanmayi, seyirci nezdinde ‘bagarth ya da
basarisiz’ saptamalarma takidmamayi, kuralsiz, kuramsiz ve sinirsizhgi; rastlant,
seyirci, ‘an’ gibi her tiirli miidahale 6gesine kendini agik birakarak ulagmay: secer.
Umberto Eco’nun Ag¢ik Yapit’: tanimlayan ifadesiyle ‘gerceklesmis secimler alam
olmadan Once ger¢eklestirilmesi gereken bir se¢im alammi’ gdzetir. Sahip oldugu
tanmsizhk ilkesi de bu nedenlerden ileri gelir (Eco, 1992, 5.132) .

Buna gore performans sanatmi tammlamak sanatin ne oldugunu tanimlamak kadar zor
ve gereksiz bir ugras olarak kalir. Performans sanati literatiirleri ise bu tanimlamalar
ile ugrasarak, kuralsizlik gikisma kurallar getirir ve sanati mutlak kuramsallagtirma
ihtiyaclart ile donatir. Ornegin Nancy Atakan performans sanatmi ‘‘miizik, dans, siir,
tiyatro ve videodan yararlamlarak canli bir izleyici kitlesi Oniinde yapildigi igin
tiyatroyu ya da dansi ammsatmakla birlikte, bu disiplinlerden farkh olarak sanat
galerilerinin icinde ya da dis mekéanlarda yapilir’’ tanmlamasiyla gosterilerini Italyan



sahneye yerlestiren Pina Bausch, Robert Wilson, Laurie Anderson’u, seyirci
olmaksizin performanslarmi bir senelik siirelere yayan Tehching Hsieh’i, galeri ve
sokak disinda ev, kliibe, bos arazi gibi farklh mekénlarn da kullanan Vito Acconci,
Dennis Oppenheim’t ya da gosterilerinde nadiren video, miizik, dans gibi 6geleri
kullanan ‘viicut’ merkezli Marina Abramovic ve Ulay’1 bir anlamda yok saymusg olur

(Atakan, 1998a, 5.70) .

Performansin risk almasi, kendini rastlantiya birakmasi, mutlaka bir sanat¢1 tarafindan
icra edilmesi gibi smirlamalar, pek ¢ok yetkin sanat¢min son dénem ¢ahigmalarini, birer
performans sanat1 drnekleri mi yoksa Aristoteles¢i yapiya bagkaldiran ‘yeni’ bir tiyatro
mu oldugu tartigmalarina uzatir. Performans sanatmin ¢ikis noktalarindan birini
olusturan; ‘smirlamalar degil, 0zgir secimler’ tezi, bizt sdz konusu tamm
smirlamalarint segim ya da bir olasihik olarak degerlendirmemiz telkinine ulastirir.
Buna ek olarak sadece Duchamp 6rnegine benzer bir ‘pisuar’ ile ilk kez karsilagmak
dahi performans sanatnm i¢ dinamigini saglamak igin kimi kez yeterli olur. Ustelik
bunun beklenmedik bir mekanda; galeride sergilenmesi ile olusturulan anlhk ve siireg
esliginde gelisen ‘saskinlik’ ve ‘anlam’ verme/verememe eylemleri, performans
sanatinin ‘provokatdr’ yapisim seyreden (seyirci) istiinden gerceklestirir. Yeni dénem
kuramsal ¢alismalarinda belirledigi gibi; ‘sasirmanin, elestirmenin, provoke olmanm’
performansimi, sanat eseri birlikteligi ile gercekleyen seyirci sanat¢iya, evinde satrang
oynayarak tiim olan biteni izleyen sanat¢i (Duchamp) 6rnegi ise ironik bir bicimde
seyirciye doniiglir. Buna gore bizi eyleme geciren seyin ister bir galerinin icinde
bulunmas isterse Réne Magritte 6rneginde oldugu gibi, geleneksel bir tablonun iginde
‘gbriinen geyin bir pipo olup olmadifini’ sormasi; eseri bitmigligi, kesinligi, stirekliligi
ve toplaminda ontolojik sabitligi dolayisiyla performans sanati igine davet etmez ama
yeni agilmlar ve olusumlar icin vazgecilmez model olusturur. S6z konusu modellerin
agihmmda performans sanatinn nerede, nasil, hangi kurallar, araglar ve eylemletle
gerceklesmesi simirlamalart ortadan kalkarken ‘konsept ve yap: olarak her yere yayilir’;

‘performans perform edilendir’ noktasina ulagir.

Tiyatro sanati kuram, performans sanatinm ¢ikis noktalarmi olusturmas: sebebiyle
klasik tiyatrodan baslayarak modern déneme dek incelenmistir. Performans sanatmin

taklit ve yamlsatma karsit1 tutumunu olusturan tiyatro kuram, Artaud ve Brecht gibi



isimlerin etkileri dogrultusunda farkh sigramalar yasasa da, sahip oldugu diizenli ve
kurall yap1 dolayisiyla performans sanatimn i¢ dinamigiyle gelisir. Artaud ve Brecht
ozellikle postmodern donem etkileri gosteren tiyatro ve performans sunumlarmin ana
referans noktalar1 olarak daha ayrintih bir incelemeyi gerektirirler. Artaud’nun
stirrealizm akimiyla olan iligkisi, Dada sdylemine paralel gelisen irrasyonelite kullanim
ile iligkilendirilebilir: Artaud’nun sdziin ve edebi metnin baskis1 altinda yasayan
rasyonel tiyatrodan bahsedisi ile Dadanm kuramsallikk ve otorite karsiti séylemi
arasinda paralellik goriilir. Brecht’in epik tavri ise en azindan doguya yakm bir
cografya olarak bize yabanci degildir. Dogu sanatinm anlatimei ve alintilanabilir tavri
ile bugiiniin Bat1 sanat: arasinda bir kesisme saptamak da miimkiindiir. Performans

sanatmun da bu anlatimet ve elestirel tutumu sahiplendigi agiktir.

Fiitiirizm ve Dada akimlarmin sanatsal yaklagimini olustural tarihsel durum performans
sanatinin niteligini olusturmas: anlaminda ele almmustir. Bu Ol¢ekte s6z konusu
akimlarm  sanatsal yonelisi net olarak anlagilabilir. Irrasyonalite, dinamik ortam
kurgusu, Oznenin belirleyiciligi, yapt bozum gibi 6geler fiitiirizmin ve Dadanin
bugiinkii sanat ortamu igindeki izleridir. Giinlimiiz performans sanat1 6rneklerinin yapi

olarak s6z konusu akimlara benzerhgi tezin yaklagimini olusturur.



2. TIYATRO SANATI

Aristoteles ‘Poetika’ adh eserinde tiyatronun ‘bir eylemin taklidi’ oldugunu belirtir.
Taklit edilen eylem; dil, dekor, miizik, karakter ve 6ykii Ogeleriyle birlestirilerek
zaman, mekan ve Oyki bitiinligiinin olustugu li¢ birlik kuralna sahip ‘Klasik
Tiyatro’yu olusturur. Tarihsel gelisimi boyunca tiyatroda gerek ii¢ birlik kuralinin
gerekse teatral 6gelerin kirildig1 dénemler olmustur. Romantik dénemde Shakespeare,
Goethe gibi yazarlar, modern dénemlerde ise Fitiirist ve Uyumsuz Tiyatro 6rnekleri
mevcuttur. Degisim halindeki tiyatroda, ¢zii itibariyle degismeyen ise kavram olarak

‘taklit” ve bunun ‘eylemi’dir.

2.1 Klasik Tiyatro

2.1.1 Mimesis

Mimesis yalmz sanat1 belirleyen bir motif olarak degil aym zamanda Antik Kiiltiir
dedigimiz yapiy1 belirleyen bir ana kategori olarak anlagumalidir. Mimesis bir goriise
gore kokii bakimindan Yunanca ile degil, Hintge maia sdzii ve tiirevleriyle alakalidir
ve bu koklerde ‘aldatma, yamiltma, sambk’ anlamlari bulunur. Bir baska goris ise
mimesis kavramma bu anlamlarin yiiklenmesini Platon’un ‘Deviet’ adlh kitabinda;
‘sanatm, yararsiz ve zararll olarak tanimlanmasi, gercek olandan uzaklastrdigy’
uyaristyla olustugunu One stirer. Aymi goériis mimesis teriminin temelde mizik, siir,
egitim ve dil de bir mimetik olgunun varligma isaret ettifini belirtir. S6zii gecen kiltiir
olaylarmi ifade ederken kullamilan mimesis s6zii ne aldatma, ne de yamltma gibi bir
anlama sahiptir; herhangi bir olguyu dile getirir. Bu anlam i¢inde kelimenin bildirdigi
sey; bir sey anlatmak, bir seyi tasvir etmek ve bu arada taklit etmektir (Hoffmann,
J.B., 1950; Koler, H., 1954. aktaran Tunal, 1996, s.73-74) .

Sanati, kendi bagma bir problem olarak ele alip tiyatro ve edebiyat konusunda ik
sistemli diislince tireten ve mimesis kavramiyla baglantili bir poetika meydana getiren

ilk diigiiniir Aristoteles olmustur. Sanat: sorgulama ve bir sanat kurami ortaya koyma



cabasim Aristoteles’den 6nce Xenophon ve Platon’da goriiliir. Fakat bu cabalar bir
sistem kurmaktan ziyade felsefi Onermelerin alt bashklarn olarak ortaya cikar.
Xenophon ‘Sokrates Anilari’ adli eserinde ressamin ve heykeltiragin ‘gdzle goriilebilir
olan seyin benzetme (taklit)” problemi izerinden gider: Taklidin objesi duyulur
objeler, bedenler olabildigi gibi aym zamanda ruh ve karakter Ozelliklerine de
yonelinmesi gerektigi ¢linkii bedenin ruhi tavir ve o&zellikleriyle birlikte taklit
edilmesinin uygun olacagim one siiren fikirler gelistirir. Platon ise sanatin sosyal yeri
ve politik gérevini kendi ‘idea’ g6riisii dogrultusunda degerlendirir. Bu degerlendirme
altinda mimesis tezi; idea diinyasinin taklidinin taklidini yapan, dolayisiyla varolan
gercekten uzaklasan ve taklit edeni de taklidin ahcisni da ahlak ve egitim y&niinden
olumsuz olarak etkileyen ve insan tabiatii bozan bir sam (doxa) olarak ortaya
koyulur. Bu teze gore ‘sahnede goriilen gergek degildir gercegin temsilcisidir ama biz
gercek sanmiz (doxa)’ tespitleri yapihir. Platon’un ‘mimesis’ inin 6ziinde aldatma,
sandirma Ozelligi vardir. Aristoteles’in mimesis goriisii ise Platon’dan farkhdr.
Aristoteles, mimesis igtepisini insan tabiat1 i¢ine sokar ve dogustan varolan ‘taklit
etmeye olaganiistii yetili olma’ 6zelligini, biitiin bilgilerimizi saglayan bir temel motif
olarak goriir. Dolayisiyla sanati olugturan ‘mimesis’ kavrammi yararh bir edim olarak

ele alir (Sener, 1997, s.1; Tunali, 1996,5.74-76,79,99) .

2.1.2 Dramatik Eylem

Eylem canh varliklarn ortak fiilidir. Yiirtimek, konusmak, ders anlatmak, anlatilan
dersi dinleyip dinlememek, uyumak, hareket etmemek vb. insanhk tarihinin ortak
eylemleridir. Bunlarin gergeklesmesi sonucu varlik kazaminz. Giindelik yasantida
ihtiyag ve durum saptamasi sonucu ¢ikan eylemler, sanatsal gerceklestirmeler de
oncelikle kavram ve 6znel yorumlamalarla sanatsal kimlige biiriiniir.” Bir tiyatro
oyununda yemek yeme eylemi giindelik fiil acisindan aym ise de, tiyatro sanatmin
mimesis (yansitma-taklit) edimi nedeniyle siireci ve sonucu farkhdir. Sahnede olan
biten eylemin bir taklididir. Soézii gecen eylem salt sahneye aittir, salt bulundugu
uzamm gergekligine sahiptir, giindelik kullamm anlammdan farkhdir. Bu taklit ya da
anlam kaydirmasi sonucunda uygulayicinmn (oyuncunun) her eylemi, tasarimlama
ediminin sonucu olarak diisiinmede olusan kavram birliktelifiyle uygulayici-seyirci
tabanma yerlestirildigi andan itibaren sanatsal gosterge olarak ‘Gosteri Sanatlary’

icinde yer alr. “‘Insan zihninin somut ya da soyut bir diigiince nesnesinden



olusturdugu ve s6z konusu nesneden edindigi ¢esitli algilar1 o nesneye baglamasma ve
o nesneyle ilgili bilgileri diizene sokmasma olanak veren genel ve soyut fikir olarak’’
kavram birincil olarak eylemin sanatsal Ozelliklerini degerlendirmeye olanak verir

(Cotuksoken, 1998, 5.28; Benk, 1986, 5.6532) .

Eylemin varhgi ise ‘olug anmnn’ bir ‘simdiki zaman’ durumunda neden-sonug iligkisine
dayanarak gerceklesmesiyle miimkiin olabilir. Gosteri sanatlart sinifinda yer alan
tiyatro, dans, opera ve performans sanati; sahne uzammn, sahnede olup biten her
seyin, bir ‘gimdiki zaman’ durumunda olustugu sanat dallaridir. Bu sanat dallatinn
ortak edimi canli sanat (live art) olmalar ve bir daha ‘ayni sekilde’ tekrar edilememe
durumlandir. Asal ekseni ‘icra eden ve seyirci’ olan, seyreden-seyredilen-uzam
iligkileriyle varolan bu sanat dallarindaki bir bagka ortaklik ‘dram’ kelimesinde

bulunur.

2.1.2.1 Dram

Dram s6zciigii eski Yunanca’daki anlamiyla hareketi imler. Bu hareket; 6znesi, amact,
etkisi olan bir eylemdir: Baglar, gelisir ve bir sonuca ulasir. Aristoteles’in Klasik
Tragedya doneminde ilk kez bir edebiyat kurami olarak dnerdigi ‘Poetika’ adh eseri,
hareketi tragedyanin asal 6gesi olarak saymug, bast ve sonu belli olan, belli uzunlukta,

tamamlanmig bir eylem olarak tanimlamistir (Sener, 1997, 5.15) .

Aristoteles, tragedya sanatinin  ‘dithyrambos 6nderlerinden’ olustugunu ifade eder.
Dithyrambos, Atina’daki demokrasi yonetiminde almig oldugu bigimiyle Dionysos
senliklerinde dinsel téren sirasinda grupga sdylenen bir ilahi idi. Bu torenler sirasinda
ilk kez bir koro olusturulmus, 6nceki donemlerin ciimbiisiindeki basibos dolagmalarin
yerini belli bir noktada, altarin ¢evresinde, bir halka halinde toplanan elh oglan ¢ocugu

ya da erkekten olusan koroyla konusan koro ydneticisi almigtir.

Alay ilahisi ya da basibos ciimbiiglerin bir altarda sabitlestirilmesi, ‘sahne uzamm’,
koro ydneticisinin tanriyr kisilestirmesi ve korosuyla bu kisilestirmeden hareketiyle
konusmasi, dramanm ‘karakter ve dil’ 6zelliklerinin ilk bigimlerini olusturur. George
Thompson’a gore bu sabit nokta diizenlemesi ve koro yoneticisiyle koro arasmda
diyalog kullamlmasi, salt ilahiden olusan dithyrambos’un bolinmesine ve ortaya iki

farkh bicimin ¢ikmasma sebep oldu. Birincisi miizi§in seslere egemen oldugu ve



yanilsama 6gesinin bastinldid: bigim, ikincisi ise s6zlerin dne ¢iktigi, koro bagkaninm
bir oyuncu oldugu ve boylece dramanm ilk tohumunun atildig1 yanilsamaci bigimdir.
Aiskhylos’un oyuncularin sayismi birden ikiye ¢ikartmast ve koronun yapittaki payni
azaltarak diyaloga 6nem vermesi, Sophokles’in oyuncu sayisim lice ¢ikartmasi ve
sahne dekorasyonunu uygulamasi, dar cerceveli dykiiden, uygun genislikte olan bir
oykilye gegilmesi dram sanatm olusturan her bir basamagmn yetkinlesmesini ve tiyatro
sanatmin bugiinkii formunu almasim saglayan ik ve en Onemli adimlardir

(Thompson, 1990, 5.200-201) .

2.1.2.2 Poetika' da Dram

Poetika’da ‘drama’ olarak adlandinlan yapit, taklit edilen biitiin kisileri ‘etkinlik ve
eylem icinde gdsterme yoluyla’; renk, figlir, ses, harmoni, ritim ve szl taklit araci
olarak kullanan miizik, siir sanat1 ve resimden arag¢ olarak degil tarz olarak ayrilr.
Tarzdaki farklilik; ‘taklit edilen biitiin kisileri etkinlik ve eylem icinde gosterme’
yoluyla ortaya ¢ikar (Aristoteles, 1993, s.13-14) .

Homeros metinleri ya da resim sanatinda, eylem i¢inde bulunan kisiler ve durumlar
‘hikaye etme’ ya da ‘betimleme’ yoluyla yansiiirken, dramanin ayirt edici 6zelligi olan
‘hareketle gosterme’, eylemde bulunan kisilerce temsil edilir. Bu bakimdan ‘tragedya,
salt bir 6ykii (mitos) degildir bir eylemin taklididir’ 6nermesiyle yola ¢ikan Aristoteles,
‘eylem’ in ne oldugu va da nasil ortaya c¢ikabilecegini; ‘‘eylem halindeki kisilerin,
karakter ve diisiince bakimmdan belli bir 6zellikte olmast’ gerekliligini savunarak ve
bu iki etkenle eylemlerin belli bir 6zellik kazandiklarmi belirterek karakter ve
duisiinceyi trajik eylemin iki etkeni olarak ortaya koyar. Karakter, eylemde bulunan
kisilere kendisi bakimindan bir &zellik yordugumuz sey; diisiince ise kendisiyle
konusanlarin bir sey kamtladifi ya da genel bir hakikate ifade verdikleri sey olarak
anlamlandmilir (Aristoteles, 1993, 14, 22-23) . '

Poetika’nin altmc1 bolim dordiincii paragrafinda ‘‘tragedya, bir eylemin taklididir’
Onermesini, besinci paragrafin ilk climlesinde: ‘O halde, bir eylemin taklidi, 6ykiidir’’
Onermesi izler. Eylemin taklidini ‘olaylarm Orgiisii’ olan &ykii olusturur. Sekizinci
paragrafta da belirtildigi gibi karaktere dayanmayan tragedya olabildigi halde bir

Oykiisii olmayan (eyleme dayanmayan) tragedya olamaz; tragedyanm temeli ve aym



zamanda ruhu Oykiidiir. Tragedyayr olusturan diger 6geler ise dil, dekoration ve
miizik olarak belirtilir. Bunlardan dil ve miizik taklit araclarmi, dekoration taklit
tarzim, Oykii, karakter ve diislinceler de taklit nesnelerini olusturur (Aristoteles, 1993,

5.23-25) .

Aristoteles’in Poetika adli eserinde sagduyuya uygunluk belirtilirken bireysel ve
rastlantisal olana karst asal ve genel olan kabul edilir. Denge, uyum ve orant ilkeleri;
tamamlanmishk, organik biitiinliik ve birlik kavramlariyla dile getirilir. Tragedya ile
gercek arasndaki iligki; gercege benzerlik, tipiklik, olasilik, tlkiisellik olarak geger.
Klasik tragedyada olaylarin olasi olmasiyla oyun kisilerinin tipik olmasi, olaylarm
birbirini neden-sonug iligkisi i¢inde izlemesi ve sahnede yansitilan gercegin akla ve
mantiga uygun olmasi aym sanat anlayisinm gostergesidir; bilinene, uylasim saglanmig
olana uygunluk. Antik Roma’dan bu yana hep ilk kaynak olarak alman Yunan
tragedyast ve Aristoteles’in  Poetika’si, Epik tiyatro goriisiiniin ve modern
uygulamalarm karsi ¢ikislarma ragmen Bat: tiyatrosu ve estetiginde halen egemenligini

siirdiirmektedir (Sener, 1997,5.14-17) .

2.2 Modern Tiyatro

Bir kendinden ge¢me ya da seving aninda kendiliginden ¢ikan biiylili bir séziin, ‘ilkel
siirin’, dithyrambos araciligryla harmoniye; sark: ve misra Slgiisiinii icine alan ‘sanatga
giizellestirilmig dile’ evrimlegsmesi ve buradan tiyatro sanatim olusturan dil, oyuncu,
oykii, dekor, karakter, miizik gibi taklit dgeleriyle birlesmesi sonucunda, bugiin de
varhgmi bilyiik oranda siirdiiren Aristoteles¢i tiyatro sanati ve tarihi, dzellikle XIX.
yiizyllin sonunda modern tiyatro bashig: altinda, donemsel - toplumsal kosullarm
degismesi ve Aydmlanmanmn gerekliligi olan elestiri ilkesinin yaygm olarak
kullanilmasiyla kendi icinde Aristoteles’in kuramina bagh olmayan tiyatro anlayisim

gelistirmistir.

Aristoteles¢i olmayan tiyatro, Aristoteles’in kuramiyla ‘ayrintida ¢akigan ama temel de
karsit olan bir dramaturgi anlayigint’ benimser. Aristotelesci dram birlik kurallarm,
kesintisiz siirekliligi, buna paralel gelisen nedenselligi, sahne teknifinde icice girigimi
ve Oykiiniin temel noktasi olan felaketin digim ve ¢6ziim anlarm kollarken

Aristoteles¢i olmayan drama; siirekli, kesintisiz, birlik¢i bir nedensellik yasasi
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gozetmeksizin yer ve zaman i¢inde serbestce yayilan olaylar dizisini, bir sira gézeten

fakat her biri kendi iginde bir biitin olan sahne diizenlemesiyle gergeklestirir.

Bu 6zellik Bati drammin iginde baslangicindan beri hep ikinci bir dram yapist olarak
varolan bir yapidir. Tarih i¢inde Aristoteles¢i olmayan tiyatrolara 6rnek olarak Orta
Cagin Mister oyunlari, Calderon’un Auto Sacramental’ini, Cizvit Tiyatrosunu,
Elizabeth Dénemi tarihsel oyunlarimi, Sturm und Drang- Coskunluk Cag: akimlarmn,
Orta Oyun gelenegini ve XX. yiizyil tiyatrosunun biyiikk kesimini gosterebiliriz
(Kesting, 1985, 5.22-23) .

Her bir sanat dalmmn, donemin getirdigi tarihsel ve toplumsal durumun kosutlugu
icinde bigimlendigi goriishi elbette tiyatro sanati i¢in de gecerlidir. Miizik, dil, gérsel
sanatlar, mimari ve benzer birgok sanatsal uygulamalardan yararlanan ve her birinin
gelismis formunu biinyesine katan tiyatro sanati, XX. yiizyilin estetik degerleriyle yeni
bir yoruma yonlenir. Bu degisim, Aristoteles’in Poefika’sinda sdzii edilen dram
yapisina mildahale etme, t¢ birlik (6ykii, zaman, mekan) kuralinmn uygulanmamast,

kutu sahnenin yikilmasi, yazili metnin yerine sahne metninin 6nceligidir.

2.2.1 Modern Tiyatrodaki Yenilikler

Antik ve Klasik Dénem oyunlarinda giinesin dogusu ve batis1 arasinda tek bir uzamda
gecen olay, Aristoteles’in  Oykii-zaman-mekdn birliginde ti¢ birlik  kuralm
gerceklestirir. Tapnak, ev, saray 6nil ya da iginde gecen, bast sonu belli ve belirli bir
uzunluga bagh olaylar dizisiyle mekan ve zaman birligine sadik kalmirdi. Romantik
donemde Shakespeare ve Goethe gibi oyun yazarlarinda yer ve zaman birligi 6nemini
kaybetmis, buna karg1 6ykii biitiinligli korunmustur (Sener, 1997, 5.26-27). Gercekei
ve ¢agdas oyunlarda ortaya ¢ikan ‘durum’ yapist ise Antik Yunan’dan beri siire gelen
hareketin olay gelisimiyle saglanmasi ve mantik kurallan iginde neden-sonug iligkisine
bagl olmas: gerekliligini sekteye ugratir. Beckett, Ionesco, Pinter gibi ¢agdas oyun

yazarlarinda goriilen durum kurgusu, anlatinin mantigint ve birligini olusturur.

Aristoteles, ‘sdzciikler araciligiyla bir seyi anlatan’ dil olgusuna Poetika’da genis yer
verir. Dilsel anlatimm gerek harf, hece, baglag, isim, fiil, climle gibi dilbilgisel yonden
ele alinma c¢abasi, gerek sozii edilenlerin acik ve anlasilabilir kurgulanmasmin
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zorunlulugu yazih metnin 6nemini gosterir. Aristoteles’in ‘Sykiisii olmayan (eyleme
dayanmayan) tragedya olamaz’ Onermesi yazilh metinle kosuttur. Yazih metnin
saglamhg, karakter ve diisiincenin agikhgmm ve Sykiiniin etkileyiciligini olusturur.
Tiyatronun edebiyat kurumu ve yazarla olan iliskisini zorunlu ve kacmilmaz kilan
yazili metne olan bagimhhgi, XX. yiizyihn getirileri dogrultusunda degisime ugrar.
Tiyatro sanatinm yazihi metinden sahne metnine gegisi ve bunun paralelinde gorselligin
One cikarilmasmm ana nedenleri olarak; Aydinlanma dénemiyle birlikte toplumsal
alanda ‘birey’in 6nemi ve bakig agismin vurgulanmasi, toplumsal cevreyle mnsan
arasindaki etkilesimi agi3a ¢ikaracak ortama duyulan ihtiyac ve sonrasinda teknolojik
ve bilimsel alanda gergeklesen yenilikler sayilabilir. Ses, 151k, perspektif gibi teknik
ogelerin de yardimiyla sahnenin kendine ait dili yaratilmis olur. Bu sayede yeni
bilincine varilan gercekleri anlatmak kolaylasmig, kalplasmis eski bigemlerin
yetersizligi ve kisitlamasi agilmig, goriinen gercefe benzerlik kosulu ve olaylarin
arasindaki mantik bagi kinlmigtir. Klasik donemde bez pargalarmin gostergesiyle
olusturulan dekor ve sahne tasarmmlari, ¢ birlik kuralmin yikilmast ve paralelinde
kutu sahne cercevesinin degismesiyle ozellikle XIX. yiizyilda tarihsel ve gercekei
akmmlarla olusturulan sahne tasarmlart ve ““XX. ylizyllin ‘yapisalciik’ 6zelligiyle™
sahne uzaminm her bir 6gesi; oyuncu, dekor, devinim, yazili metin, 151k, sahne yeri ve
ses bir gdstergeler biitiinii-dizgesi olarak ele alinmaya baslanmistir (Sener, 1997, s.15;
Camurdan, 1996, s.33-37, 49; Aristoteles, 1993, 5.24).

Modern tiyatro ve performans sanatmin temel izlegini olusturan Antonin Artaud gibi
tiyatro diisiiniirlerinin ‘s6ziin 6diin vermez baskis: altinda yasayan tiyatro’ elestirisi,
Bertolt Brecht gibi, Epik tiyatro kuramini olusturan bir yonetmenin ‘metnin bir temel
degil gosterinin kazanmlarinim yeni formiilasyonlar olarak iizerine islendigi bir enlem-
boylam ¢izelgesi olmal’ tespiti, tiyatronun kendi uzamina ait metin olusturmasmi
zorunlu kilar; bu ise sahne metnidir. Sahne metninin yaraticis1 ve sorumlusu ise

yonetmendir (Artaud, 1993, 5.36; Benjamin, 2000, 5.91).

XVII. yiizyildan itibaren Antik tragedyalardaki koro y0neticisinin islevini
iistlenebilecek 6zel bir kisinin, ‘arac1 bir giiciin’ gerekliligi belirtilir. Giiniimiizde de
varligm etkin olarak siirdiiren bu araci giic, Fransiz yonetmen Andre Antoine’e

(1858-1943) gore ‘tiyatro gdsterisinin asal &gesidir, yazih metni gdsteriye / oyuna
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doniistiiren kigi® dir. XVII. ve XVIII. yiizyillarda tiyatro tarihinde -buglinkii
anlamiyla- yonetmenlikten ¢ok yoneticilik yapan ve teknik uygulayiciik gérevlerini
Ustlenen ‘rejisér’, metni hazir sahne ve sahneleme kaliplarina sokma egilimindeyken
XX. ylizyilda yaratic1 ozelligiyle karsimiza ¢ikan ‘yonetmen’ yazili metni, aktarilan,
yorumlanan, déniistiiriilen bir yapit olarak ele alir ve sahnenin gerekleriyle uyumlu bir
{ist-metne yani sahne metnine donistiiriir. Ilk kuramsal ve pratik belirtileri Edward
Gordon Craig (1872-1966) tarafindan verilen sahne metni kuram: ve uygulamasi,
gelecefin tiyatrosunun devinim, dekor ve sesden olusacagm imler (Camurdan, s.13-

14, 34, 1996) .

Meyerhold’un kirik alanlardan olusmug sahnelerle kutu sahneden kagmmak isteyen
konstriiktivizm ve oyuncunun hareket gostergelerini tamamlayici dekor anlayis,
Artaud’un uzami bozmak, pargalamak istegi, farkh yonetmenlerce sahne uzamimnin
dikeylik, yatayhk, derinlik gibi boyutlarinm kullanilmasi, sahne uzami diginda seyircinin
de bulundugu uzamu kapsayan; tiyatro uzammnm, sahne tasarmmlarinda yer almast,
ozellikle modern tiyatroda, ‘uzam’m salt oyunun gectigi ya da oynandig1 yer olarak
degerlendirilmemesini ama oyunun anlamim ortaya ¢ikaran Onemli bir §ge olarak
alinmasm saglammgtir. Artaud ve Brecht, XX. yiizyll estetiginde farkh bakis
agllarmdan da olsa gerek tiyatro alaminda gerekse diger sanatlarda bu tip
yaklagimlardan dogan teorik ve pratik uygulamalarn bas yOnetmenleri olarak
Orneklendirilebilir. Performans sanatindaki Orneklerde rastlayabilecegimiz ritiiel
tutumlar, viicut gostergeleri; sozsellik yerine viicutsal ifadelerin tercihi, mazogizm,
siddet vb. Artaud’un temelde savundugu ilkeleri butiinlerken Brecht’in Epik ya da
Diyalektik tiyatro admi verdigi ve Aristoteles’in 6ne siirdiigli ve Bati tiyatrosunun
temel kuramlar1 olan dramatik yanilsatma, katharsis (arinma) ve duygu ortakhg: yerine
elestirisel dijsiince, miidahale etme, sorumluluklarmin bilincinde olma, yabancilagtirma,
yadirgatma, anlatma gibi Ogeleri, performans sanatina ‘direkt etkiler’ olarak

degerlendirebiliriz.

2.2.1.1 Antonin Artaud

*‘ Artaud higbir zaman kendi tiyatrosuna ulasamadi, belki de onun gérisiiniin giicli, bu
tiyatronun asla ulasilamayacak, bizi siirekli ardindan kosturan bir sey olmasidir™’

belirlemesi ¢agdas tiyatro yOnetmeni Peter Brook’un dile getirdigi bir durumdur.
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Artaud’un Meksika gezisinden, Dogu sanatma olan ilgisinden ve dénemin tiyatro
kahplarm elestiren ve Oneriler sunan mektuplarmdan olusan XX. ylizyihn kiilt kitab
‘Tivatro ve Ikizi’ (1938) ¢agn olarak ‘Vahset Tiyatrosunun gerekliligini imler.
Donemin Dada sonras siirrealizm akimyla da ilintili olan séylem, ‘Vahset’ sdzciigiiyle
“‘siddeti ¢ok, akilcihgr az, asiwihigi ¢ok, sozii az, tehlikesi ¢ok bir tiyatro’ 6zlemini
aciga vurur (Brook, 1990, 5.67-68) .

Klasik Antikiteden XX. yiizyila degin s6ziin (metnin), psikolojinin ve salt ‘taklit’ ve
canlandirmanin tizerine temellendirilen tiyatro sanati, donemin dinamiklifini ve
bilincini yansitamiyordu. Artaud, ‘s6ziin 6din vermez baskist altinda yasayan’
tiyatrodan bahsettifi zaman alam, ruhbilim olarak degil plastik ve fiziksel olarak
tanimlar: ‘Tiyatronun temel maddesi s6zciikler degil de gdstergeler olan fiziksel bir
yeni dilin anlammmn ortaya ¢ikmast'ni, ger¢ek bir tiyatro oyununun; duyularm
dinginligini sarsmasi, bilingaltm 6zgiir birakmasi, baskaldiriya itmesi ve seyirciyi zor
bir tutum takinmaya zorlamast agisindan temellendirir. Sahnenin fiziksel ve somut bir
yer oldugu, bu yeri doldurmak i¢in duyulara yonelik ve s6zden bagimsiz somut bir dil
konugmak gerektigi belirtilir. ‘‘Bir sahnede maddesel olarak kendini gosterebilen,
anlatabilen ve sozlil dildeki gibi 6nce akla seslenmek yerine duyularimiza seslenen her
seye’’ dayanan bu dilin, dncelikle duyulari doyurdugu ve eklemli dilden kurtuldugu
o6lglide 6zlenen tiyatroya ulasabilecegi savi gelistirilir (Artaud, 1993, 5.36, 48) .

Artaud dilin, jestlerin, davramslarin, dekorun, miizigin metafizigini yaparak her birini
belirli bir zaman ve hareket aminda alabilecekleri biitiin bigimlere gore degerlendirmeyi
onerirken ‘devinen sey’ in ‘agi8a vurulan’ oldugunu belirtir: Sahneden yola ¢ikilmasi,
etkinligin sahnede dogal yaraticibkla gOsterilmesi, dogrudan sahneyle savasilmasi
olgiisiinde, tiyatronun yazih ve s6zli oyundan ¢ok bir sahneye koyma olay1 oldugunu
agimlayan bu belirlemeler, ayn1 zamanda performans sanatmin izlegini de temellendiren

disiincelerdir (Artaud, s.40, 52,1993)

Tiyatronun ‘birka¢ kuklanin’ 6zel yasammm tanitmakla smrh kaldigi ve seyirciyi
rontgenciye doniistiirdiigii saptamalarinda bulunan Artaud, fiitirist ve Dada
manifestolarina benzer egilimde, sinirleri ve yiiregi uyandiracak bir kitle tiyatrosuna
gereksinim duyar. Geleneksel tiyatrodaki seyircinin yazar, ydnetmen ve oyuncu

otoritesine dayanan, siirh ve mutlak sunuma maruz kalmasi ve pesinden gelen ‘mutlu’
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tiiketim durumu, Nietzche ve Artaud gibi yazarlarca ‘varolan ya da varolabilecek’
sunumlarin gercekteki hacimlerini ve derinliklerini karsilamadigi yoniinde elestirilir.
Buna gore oyun ve seyirci arasinda geleneksel roldeki bilincin kalkmasi ve yerine
elestiri ve analizin gelmesi Artaud Tiyatrosunun istemini olusturur. Geleneksel
tiyatroda, otoriter yeri iist swralarda bulunan ‘yazar ve metni’ kaldima girisimi bu
istemin bir uygulamasidir; sahne uzaminda oyuncu, yOnetmen, tasarmci vb. ile
gerceklegtirilen gdsterim metni, seyircinin analiz ve elestirisiyle bitiinlenen ve her

gOsterimde tekrar tekrar olusturulmasi gereken bir ‘Ac¢ik yapit’ a donisiir.

Artaud’un Onerdigi ‘Vahset Tiyatro’su agik seciklik, siirekli yaraticilik, bitiinsel
eylem ve ¢aba anlammnda kullamilir. Oyuncu ve seyircinin oyun esnasinda varolugsal bir
doniisiim yasamasi ve bu isden de biiyiik hazlar almasi amaglamir. Buna gore Artaud

‘Vahsget’ sdzciigi ile ne sadistlifi ne de kam ‘en azindan salt bigimde’ imlemez:

Vahset sozcigi, genelde kendisine yakigtinldigt bigimde, maddesel ve yirticiik anlaminda
degil,...,dilin ahigilagelmis anlamimi pargalama,...temel catisimi bozma, kisitlayici zincirini
kirma...,dilin kokenbilimsel Gzelliklerine yeniden ddnme...Vahget tiyatrosu, seyircilerin dnce
duyu organlanyla disindigini ve alsilug ruhbilimsel tiyatroda oldugu gibi, Once
sagduyularina  seslenmenin sagma oldugu diisiincesinden yola ¢ikarak, bir kitle gosterisi
olacaktir; biiyiik kalabaliklarin, heyecan iginde, gerilip birbirine girecegi ve yerinde duramayip
¢irpmnacagy bu tiyatroda,..., hatkin sokaklara dokildugi bayramlarm, kalabaliklarin siirinden bir
parca bulunsun istiyoruz (Artaud, 1993, 5.75,89) .

Artaud’un O6ne siirdigi disiincelerdeki temellendirme bir anlamda Yunan
trajedisindeki ‘Dionysos’ ilkelerine paraleldir. ‘Apollon’ estetiginde bulunan; diisiinsel,
kontrolli, form yapici ve dizenleyici Ogeler yerine, Nietzsche’nin ‘Tragedya’nin
Dogusu’ eserinde Dionysos ilkeleri olarak sunulan ilkellik, tutku, kaotiklik, siddet,
tagkmlik, sitoniklik ve yaraticilik iizerinde yogunlagtlir. Martin Esslin’in belirlemesi ile
Artaud, Apollon ilkelerinin tiimiinii reddederek, yiiziini Dionysos™un karanhk
gliclerinde vuku bulan siddet ve gizemsellige donmiistiir (Esslin, 1976, 5.80) .

Artaud’un ‘viicut’ ile iligkisi, Dionysos ilkeleri dogrultusunda; ses, hareket, jest, miizik
vb. ile kendini olusturan ve ifade eden viicudun, bir gdstergeler biitiini iginde tiyatro
uzamim olusturmasi ve kendisini doniistiirerek var etmesi yoniindedir: Nietzche nin,

insanin negatif ruhsal etkilerden ve estetik soy biliminden arinmast igin 6nerdigi ‘yeni
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psikoloji’, Artaud da viicudun déniismesi ve yeni bastan bigimlenmesi iizerinden
gelisir. Ses, bu bicimlenmede, viicuttan ayn bir organ seklinde diisiiniilerek temelde

metni aktaran ¢zelligini; metni yaratan, insa eden yoniinde doniistiirtir.

Edebi metin baglantih Klasik ve Geleneksel Bati tiyatrosunda, ‘ses’ ve ‘metin-
karakter-6ykli’ arasindaki gosteren-gosterilen iliskisi, taklit araci olarak kullanilan
sesin; diizgiin bir diksiyon, tonlama ve uzlasilan bir dille oyun metnini aktarmak {izere
kodlanmasi amacma hizmet eder. Sesin salt anlam yaratma araci durumuna
indirgenmesi ile sonuglanan ve sesin niteligini sinirlayan bu uygulama, Vahset tiyatrosu
tercihinde sesin bir metne doniistiigii, ‘gOsteren-gosterilen’in diizenlenmeksizin
biitiinlestirildigi ve sesin; icsel, duygusal ve reflekssel bir nitelige biirlindiiriilerek
evrensel bir dil statiisiine yiikseltilmesini i¢erir. Viicudun aktif ve reaktif tepkileri ile
bigimlendirilen bu evrensel dil, bilgi ve diizenleme yerine ilkel yaratici enerjiyi, fiziksel

olam ve seyirci ile iletigimi 6ne ¢ikarr.

Artaud, tiyatronun ‘salt s6z’ den kurtartimasi agismdan Snem verdigi ‘ses’ 6gesini;
sOzciiklerin disma yayilabilmesi, uzamda gelismesi ve duyarlihgi ayrgtirarak ve
titrestirerek  etkilemesi agisindan  degerlendirir:  ‘Seslerin, ¢iglklarm  ve ses
Oykiinmelerinin anlatim metafizigini’ aragtirma ilkesi bugiinkii tiyatro ve performans
gosterilerinde sik uygulanan bir konumdadir. Robert Wilson’un sesi viicuttan bagmmsiz
bir obje olarak degerlendirmesi ile gelen mikrofon kullantmlari, Meredith Monk’un ‘dil
oncesi’” kavrami ile gerceklestirdigi Quarry (1975) Recent Ruin (1980) drnekleri, sesin
klasik ve geleneksel tiyatrolardaki iletici ve araci konumunu modellemez ama ses tek
bagma bir viicut olarak somut bir gdsterge kimlifine biiriiniir: Metnin sOylemi, ses ve

bu sesin ilettigi gdstergeler {izerine inga edilir.

Vahset tiyatrosunun bir sunum olmadigint belirten Derrida, performans sanatmin da
bir 6l¢lide tammmimi olusturan ‘hayatin kendisi gibi sunumsuz’ Onermesini agar:
‘‘Hayat, sunumun (gosterimin) sunumsuz (gdsterimsiz) orijinalidir.”” Derrida’ya gdre
Artaud seyircinin katharsis deneyimini korumasina ragmen Aristoteles’in diger estetik
kuramlarim déniistiirmils, yansitma-yanilsama 6Zesini, ‘‘sanatm hayat1 taklit etmedigi,
sahnede olan ile hayatta olamin bir kez ve benzersiz olmast nedeniyle hayatla esit

oldugu’’ gercegine doniistiirmistiir (Derrida, 1978, s.234, 239) .
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2.2.1.2 Bertolt Brecht

Brecht’in ‘Modern tiyatro epik tiyatrodur’ tezi, ilkece postmodern tiyatro, performans
sanati ve tiim yakin zamanlardaki sanatsal uygulamalarin ortak 6zelligini vurgular.
Mimetik olgunun yanilsama ve &zdeslestirme tavirlarindan siyrilip elestiri, analiz ve
yabancilagtirma egilimine dogru gelismesi ‘epik’ etki olarak goriilebilir. Bu anlamda
Aydmlanma dénemini kabaca Epik donem olarak adlandirip izlenimcilik ve sonrasinda
gelisen tiim sanat akimlarmm ve eserlerini bu tamm altinda &rneklendirebiliriz. Brecht,
Joyce’un ‘Ulysses’ (1922) in de hizla birbirini izleyen sahne degisimlerini; anlat1 bi¢imi
ve konusu itibariyle, Cezanne’nm1 bir kasenin ¢ukurluu tzerinde gereginden fazla
duran formsal bi¢cim nedeniyle, Dada ve gercekiistiicliligiic de kullamilan teknik ve

tsluplanyla; ‘yabancilagtirma’ kavramiyla 6zdeslestirir (Brecht, 1997, 5.186) .

Sozii gecen Orneklerin Geg Modern dénemde yer almasi, epik 6gesinin uygulama
alanlarnin yeni oldugu anlamma gelmemektedir. Antik Cagda Homeros un ‘Odysseia’
ve ‘llliada’ s1, Orta Cagmn ‘Mister’ oyunlari, Dogu ve Islam Sanatmn resim, heykel,
kaligrafi, seramik gibi plastik sanatlar1 ve Orta Oyun gibi geleneksel gosterileri yaygm
olarak epik 6zellik gosterirler.

Brecht’in Cin tiyatrosu izlenimleri, Bilimsel Felsefe ve Marx kuramlarindan
faydalanarak olusturduu Epik Tiyatro, temelini Aristoteles’in ilkeleriyle ayrintida
cakisan ama temelde karsit olan dramaturji anlayisi {izerine kurar. Oykii birligi,
inandiricibik, ahlaksallik, oyuncu 6gesi ve Aristoteles’in Poetika’da Onerdigi birgok
kuram, epik tiyatroda ayrmtida ¢akisanlari temsil eder; bununia birlikte sdzii gecen
Ogelerin uygulanig tarzi, epik tiyatroyu, Kesting’in deyisiyle ‘‘ta Antik Roma’dan bu
yana, hep ilk kaynag: olan Yunan tragedyas: ve sanat kuramu olarak da Aristoteles’in

Poetika’sina’’ bagh olan Bat1 tiyatrosu ve estetiginden aymir (Kesting, 1985, 5.21-22).

Brecht’in tiyatro yazilarinda sik sik yer verdigi tutum, Aristoteles’e bagli olan tiyatro
kurami ile Aristoteles¢i olmayan tiyatroyu (Epik Tiyatro) yer yer modernizm-
postmodernizm sematikligine benzer bir tutum i¢inde karsilastirdify ve kurammm
Aristotelesgi tiyatronun tammmdan yola ¢ikarak olusturdugu yoniindedir. Buna gore
Aristoteles¢i dram birlik kurallari, kesintisiz siireklilik (nedensellik), sahne tekniginde

icice bir girisim ve felaketin diigiim-¢6ztim gibi anlart kollarken epik kuram, sozii
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gecen kurallart bir nedensellik yasasi gozetmeksizin yer ve zaman iginde serbestce
yayilan, sahne diizeninde bir swra gdzeten fakat her biri kendi bagina bir biitin olan
yapt gosterir. Brecht’in ‘Modern Tiyatro Epik Tivatrodur’ (1931) adli yazisinda
ayrntdarini  sematik olarak sundugu karsitlk; “‘yiizde yiz karsithklarn degil,
vurgulamada basvurulacak degisiklikleri ortaya’ koymasi ve ‘‘sunumun duygusal
telkin ya da ussal mandwma ydntemlerinden birinin tercihi’’ yoniinde bigimlenir

(Brecht, 1997, 5. 43-44) (Ek 1) .

Eposa” yaklasan bu dramaturji anlayisi, daha genis bir goriis agist ve ilerici bir
nesnellik olanag: saglamas: agisindan dramatik aksiyona goére daha avantajli olarak
sunulur. Jestleri alintilabilir kilma 6zelligiyle akilci bir bigimde izlenen ve i¢indeki
seylerin fark edilmesi yoniinde bir yapi sunan epik oyun, Benjamin’in deyisiyle jeste
dayanir ve asil islevinin, metnin eylemini sergilemek ya da ilerletmek degil kesintiye

ugratarak durumlar sergilemek oldugunu belirtir:

...sahne diinyayr simgeleyen dekorlar degil kullanigh bir sergi alani, izleyici hipnotize edilmig
denckler @ dedil taleplert karsilanmasi gereken ilgili kisiler toplulugu, metin gosteri icin
virtiibzce bir yorum degil siki bir denetim araci, gosteri i¢in temel de@il gosterinin
kazanmimlarmin yeni formiilasyonlar olarak {izerine iglendigi bir enlem-boylam cizelgesi,
yonetmen komutlar degil karsisinda tavir alacagy tezler getiren biri, oyuncu taklitgi degil roliin

dokiimiinii yapmak zorunda olan bir gorevli.... (Benjamin, 2000, s.16-17) .

Yiizyiln bagmdan itibaren yogun bigimde avangart hareketlerin merkezinde olan epik
deyim, ideolojik kokenine aldirmaksizin ¢agdag tiyatronun ve performans sanatmin
evrensel dili haline gelmistir. Klasik tiyatro uygulamalarinin par¢alandigi, oyuncunun,
oyun yOnetmeninin, yazarin, izleyicinin hiyerarsik ayrmlarinm etkisizlegtigi, anlatisal
ve temsili olmayan bir gésterinin; montaj, epik anlati, ¢esitli gorsel ve isitsel efekt
teknikleri, viicut ve ses kullanimlan ile olusturuldugu giiniimiiz performans sanati,
Artaud ve Brecht’in temellendirmesi ve dans, miizik, resim, mimari, video ve heykel
gibi uygulamalarin birlesiminde yeni s6ylem olanaklart kesfetmistir. Yeni teatralligin
temel malzemesinin mekandaki beden hareketleri ile olusturulan; fiziksel devinimler,
ses kullammlari ve bunun kesintiler ve atlamalar yoluyla gerceklestirilmesi ve

teknolojiyle ortaya ¢ikan olanaklar, Heiner Miiller’in ‘Hamletmachine’ (1977), The

* epos: hikaye eden siir, hikdye eden taklit. (Aristoteles, 1993, s.71).
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Wooster Group’'un ‘Route 1&9° (1981) ve Pina Bausch, Robert Wilson, Stelarc,
Laurie Anderson, Marina Abramovic gibi sanatgilarin performans alanindaki tiim
islerinde gérmek miimkiindiir: Bedeni ¢6ziimlemeye / ¢6ziinlenmeye maruz birakmak,
mekanin deneysel bir nesne olarak kullanilmas:1 ve sanatgi-seyirci-nesne smirlarmmn
daimi bozumu, Artaud ve Brecht’i performans sanatmin temel izlegi haline getiren

temeldeki sdylem okumalandir.
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3. PERFORMANS SANATINDA FUTURIZM VE ‘DADA’ YAKLASIMLARI

3.1 Performans Sanati

‘Gosteri, temsil, fiil; yapmak, yerine getirmek, ¢alismak, islemek, efor, amel; eser vb.’
anlamlarmda kullanilan ‘performans’ kelimesinin gdsteri sanatlarndaki anlamlarmdan
biri ‘eylem’dir. Sanskritce’de ‘sanat’ ile ey anlama gelen ‘yapmak’ filli performans
kelimesiyle birlegince sanatsal her edimin ortak noktas: olan ‘eylem yapmak’ anlamma
buriinir; Plastik Sanatlar i¢in; ‘cizme, olusturma, insa etme’, GOsteri Sanatlar1 igin;
‘oynama, yonetme, tasarimlama’, Miizik Sanatlari i¢in ise ‘icra’ eylemleri, diisiinsel

olamn birlikteligiyle sanatsal olabilen eylemlerdir.

‘Performans’ kelimesinin semantik anlaminin sanat dallart icine bu denli rahat
yerlesmesi aslinda yeni bir olgu olarak diisiinilebilir: Omegin X VII. yiizyila dek teatrél
sunumun gostergesi olarak bile gegmeyen kelime, Fitiiristlerin ve Dadacilarin
metinlerinde ve sdylemlerinde de pek yer bulmaz. Postmodern estetigin melezleme
ozelligine dayanarak tiim sanatsal eylemleri ‘ortak bir ad’ta birlestirme istemi ile
‘eylem’ yapmanmin sanatsal ya da teknik bir karsiigi olarak sunulan ‘performans’,
1970 1 yillardan itibaren yapilan isleri anlamlandirir. Performans sanati adi ise bu
donem igindeki tiim sanatsal eylemlerin ortak bir ¢ati altinda sunumu ile literatiir ve
gosterilerde sik olarak yer almaya baslar. Tarihsel olarak Rose Lee Goldberg gibi pek
¢ok sanat tarihgisinin flitiirizm ile baglattigi olusum, Richard Schechner gibi
teorisyenlerde ilkel ritiiellere kadar gotiiriliir. Bu anlamda tarihsel bir baslangic
koyulamayacagi ama performans sanat1 olugumunun fiitlirizm akimiyla bagladigi genel

kabul goriir.

Fiitiirist akimm getirisi olan teatral 6gelerin yadsinmasi, ‘simdi ve burada’ tutumunun
tiyatrodan farkli olarak yanilsamasiz bir sekilde uygulanmasi, uygulayici-seyreden
birlikteliginin klasik anlamlarindan uzaklastirilarak seyircinin salt seyretme edimiyle
yetinmeyen, ama igin olusﬁmunda da s6z sahibi olan ve bir anlamda ‘sanat¢1’ statiisline

yikseltilmesi, ilk olarak bu denli yogun ve programh bir gekilde Fiitiirist akimda
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goriiliir. Dada ile ‘irrasyonalite’ tizerinden farkh bir kimlige biiriinen, Bauhaus, Fluxus,
Olusumlar (Happenings) etkilerinde genigleyen, John Cage gibi miizisyenlerle miizikal
alanda, Robert Rauschenberg gibi ressamlarla resim alanmnda ommekleri sunulan
performanslar zinciri, ilerleyen tarihlerde Viicut Sanati (Body Art), Siire¢ Sanaty,
Cevresel Sanat gibi alanlara genislemistir. S6zii gecen sanatlarin olusumunda,
performans sanatimn uygulayici-seyirci birlikteliginin  yerini, sanat nesnesi-seyirci
tiretiminin eszamanhlig1 almis ve bu da performans sanatinmn uygulanig alanlarm ve

tanimin1 genigletmistir.

Yapi olarak tiim Gosteri Sanatlarmda oldugu gibi eylem halinde bulunan kisiyle
(performans¢1) seyreden (seyirci) iliskismin, yapilan is (performans) {izerinden
olustugu modern donem performanslari, farkh ve &zellikle tiyatro sanatina karsi olan
yapisini, gosteri sanatlarinin alisilagelmis niteliklerini sorgulama, bozma ve yeniden
olusturma tizerine kurar. Cagmmuzda 1k 6rnekleri fiitiirizm akiminda gorillen 6ykdi,
karakter, baglangi¢, gelisim, kresendo, final gibi dramatik illizyon 6gelerine kars: bir
tutum ve oyuncu yetenefinin yadsinmasiyla teatrdl Ggelerden armndirimis yapr
dogaglama agirhkli, prova edilmemis ve genelde bir defaya 6zgii sergilenir. Akimin
politik ve sanatsal sdylemi, seyredenin salt seyretme aksiyonuyla yetinmemesi ama
kiskirmasi, provoke olmasi, sozsel ve fiziksel tepkilerle kendini ifade etmesi yoniinde
olusturulur. Dada ile birlikte gelen ‘rastlantt’ kavrami ve bu kavramin pratige
gecirilmesiyle ‘mekéan, siire ve sanat¢1 kisilifi’ nin eylem halinde bulunan kisinin eylem
nedenini olusturan temel Ggeler haline getirilmesi, gdsteri mekéanlart olarak kafe,
galeri, sokak gibi uzamlarin tercihi, tiim sanat dallarinin aragsal olarak kullaniimass,
kitle iletisim araclarindan faydanilmasi, performans sanatinm alanm ve tanimmi
gelistiren yonlerdir. Bauhaus ile ‘insan, uzam, uzay’ iliskileri, sahne konstriiktivizmi
uygulamalari, Fluxus ile sanatsal olusumda siire¢ vurgulamalar1 ve bunun nesne-insan
iligkisi boyutunda &rneklenmesi, bugiiniin postmodern yapilanisi i¢inde daha genis
uygulamalara ve kavramlara sahip olan performans sanatinin temel gévdesini olusturan

modern dénem etkileridir.

Postmodern donemde, modernizmin ‘ya Oyle, ya béyle’ 6nermesine karsin ‘hem 0Oyle,
hem boyle’ sdylemi, ‘tarihin igeri alinmast’ ile olusan ve kimi teorisyenlere gore ‘cagm

degil piyasamn ruhunu yansitan’ eklektik yapisallasma, ¢ok kiiltiirliiliik,
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postkolonizasyon, medya teorileri, cinsel kimlik calsmalar;, globallesme gibi
olusumlar diger tiim sanat dallarinda oldugu gibi performans sanatinda da etkili olmus,
kullamlan yontemler, icerik, anlat1 zenginligi vb. performans sanati ¢atis1 altinda
toplanabilen farkli “Gslup’lar gelistirmistic. Bu anlamda performans sanatinm 1980
Oncesi donemiyle 1980 sonrast donemi arasinda ‘igerik ve teknik’ olarak buyiik farklar

olusmustur.

1960 yillarindan itibaren Allan Kaprow'un ‘happening’leri: ‘Farkli zamanlarda ve
yerlerde tamamlanan ya da algilanan bir tiir eylem kolaji’ olarak tammlamasiyla
seyircili serbest dogaglamalar, miidahaleler, rastlantilar ve dekorlarla olugturulan bir
sahne tasarlanmis ya da emprovize olarak sahnelenen olaylar yapilandmitmigtir.
Kavramsal Sanatm gelisimi ve ‘diisliincenin nesneye baskmn’ ¢ikmasi ve takibinde
performativ &gelerin sergilenen kimi yapitlarda yer almasiyla Peggy Phelan gibi kimi
teorisyenlerin sanat nesnesiyle seyirci arasindaki performativligi baz alarak olugan
yapiyr performans sanafi icinde gosterme ¢abalan yaygmlasmistr. Ormegin cevresel,
video ve fotograf sanatinin kimi &rneklerinin, performans sanati icinde goésterilmesi,
‘Performans Sanatinin’ ne’ligi iizerinden tartigmalar baslatir. Phelian, Cindy Sherman
fotograflarindaki ‘6zne’ nin sunumunu temel alip bunu ‘Onceden olugmus bir
performansm  hatirlanmast” ile bagdastirarak, olusan bir ‘simdiki zaman® ve
‘buradaligmm’ karsihgi oldugu iddiastyla ‘fotograf’ olusumunu performans sanati igine
dahil eder. Bu iddianin celigkisi ise aym yazarm ‘Géze Carpmayan: Performansin
Politikalar:’ (1993) adli kitabinda performans sanatmmn belki de tek uzlagilan niteligi
iizerine saptamalandir: Performansin tek yasammin ‘simdiki an’ oldugu ve bu nedenle
saklamamin, kaydetmenin, belgelemenin ‘sunumun sunumu’ olacagi ve bunun da
performanstan bagka bir sey olacagi, ‘performansm varolusunun gdzden kaybolmast’
yoluyla gerceklesebilecegi belirtilir (Batur, 1995, 5.71; Peggy, 1993, 5.146, 147 den
aktaran States, 1996, 5.8,9) .

Bert States, ‘Metafor Olarak Performans’ (1996) adh makalesinde bu ¢eliski
tzerinden giderek Sherman’m fotograf nesnelerini ‘sunumun sunumu’ olarak
adlandirir ve Sherman’mn fotograflartyla olusan ya da olusturulan bir ‘simdiki zaman’
kavramiyla yetinmeyip gercekte olusan performansin (sunumun) nerede oldugunu

sorar (States, s.10, 1996) .
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Resim 3.1.1: Kaprow, Household, Happening, Cornell University, Ithaca, New York, 1964

Bu bir anlamda performans sanat1 sunumunun hangi kogullar altmda olabilirligiyle ilgili
bir soruyu da biinyesinde barmdirir: Olusan ya da olusturulan her sanatsal ‘simdiki
anin’ performans sanatma denk diismeyecegi, 6rnegin bir resmin algilanmasinda ya da
bir kitabmn okunmasinda da bir ‘simdiki zaman’ varliginm mevcudiyeti sz konusudur.
Magritte’in ‘Bu Bir Pipo Degildir’ eseri, seyredenin kargisina resmin giizel olup
olmadigyla alakah bir soru getirmez; imgelem, bir ‘simdiki zamanda’ resimde goriilen
‘sey’in, sanat¢mm dedifi gibi bir pipo olup olmadigi sorusunu o amn tim ‘gercekligi’
ve ‘simdiki zamam’ ic¢inde olusturur. Bu anlamda olusan ‘sorunun, bakism,
tereddiidiin’ niteliklerinin performativ olabilecegi sdylenebilir. Ciinkii sdz konusu
olanlar simdiki zamanm igindeki olusumlar ve etkilerdir ama bunlar da tek baslarma
isin performans sanati niteligini olusturmak i¢in yetersiz kalrlar. Bu eksiklifin ana
nedeni olarak, performans sanatmin difer tim sanat dallarma karsi koz olarak
kullanabilecegi, ‘yaratim amindaki siirecin’ sunum ilkesi belirlenebilir. Resmin, tuval
izerinde fiziki olarak tamamlanmis sunumu, bir bagka deyisle resmin miidahale kabul
etmez konumu, seyircinin ‘imge olusturma’ eyleminden fazlasma izin vermez. Bu tipde
bir yapilanma ise performans sanatinin ¢ikig noktalarim olusturan olusan ‘sey’ in ‘o
anin uzami ve zamam’ iginde yer almasi, seyirciye pasif seyretme edimi yerine
‘miidahale’ ile bigimleme olasiligi getirebilmesi ve olusumu bir simdiki zaman i¢inde
acik yapit haline getiren saklanamazlik, kopyalanamazlik, tekrarlanamazlik ilkeleri

nedeniyle biitlinlesmez.
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Resim 3.1.2: Sherman, Isimlendirilmemis Film Resim 3.13: Magritte, Bu Bir Pipo Degildir,
#21, jelatin -giimiis baski, 1978, 7 1/2x 9 1/2" 1926.
Modern Sanat Miizesi Koleksiyonu, N.Y.

Performans sanatmnda bir bagka tartisma konusu ise Robert Wilson, Pina Bausch,
Meredith Monk, Laura Anderson gibi sanat¢ilarin tiyatro, dans, miizik formatindaki
tekrarh gosterilerinin, kurgusal sahnelemeler ve teatral 6gelere yer veren anlatimlarmnm
yaygmn olarak performans sanati iginde gosterilmesidir. Bu tip yapilanmalara kars
¢ikigin temelinde, performans sanatmin ‘anarsik, aformal, diizensiz vb.” 6zelliklerinin
sozii gegen gosterilerde son derece diizenli ve uyumlu bir yap i¢inde sergilenmesi yer
alir. Ilerideki bolimlerde bu tip yapilanmalarda varolan performativ 3eler baz

alinarak gosterilerin performans sanat i¢ine dahil edilebilecegi vurgulanacaktir.

Fiitiirizm ve Dada akimlarmm 6ne siirdiigii tezlerin biiyiik bir bolimiinii, yakin ve
giiniimiiz tarihli performanslarda g6ézlemlemek miimkiindiir. Bu tezler salt performans
sanat1 iginde degil tiyatro, resim, miizik gibi ana sanat dallarmda da etkin olurlar;
dinamizm ilkesi, kolaj, montaj, kitle iletigim araglarmmn kullanmm, politik yapi, us
disilik, yapt bozum, ‘6zne, birey’ vurgusu, eszamanhihk vb. s6z konusu akimlarm
getirileri olarak drmeklenebilir.

3.2 Modernite Baglaminda Fiitiirist Performansin Olusumu

Fiitiirizm hareketi teknolojinin kendisiyle ireten ve teknoloji tarafindan iiretilen
insanlar1, bicemleri ve matematiksel islem tarzim 6nemseyen bir hareket olarak modern
diinyamin son duraklarmdan biri olarak gézikir. Bilim ve teknoloji alamindaki

yenilikler, degisen diinya diizeni ve savas beklentileri su anda da gecerli olan sanatm
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gelisme egilimleri ile ilgili savlar1 1900’lerin baginda duyurur. Yaraticilik, sonrasizlik,
mistik, deha gibi eskiden kalma birtakim kavramlar, manifestolar, gosteriler ve
sunumlarla yogun elestiri bombardimanina tutulur. Matematiksel islem tarzi ile
diislinmek sanatin yeni ritiieli haline getirilir. S6z konusu egilim sanat eserlerini,
tapmmanm degil diisiinmenin boyutuna tasir. Buna gore de sanat — sanat¢1 — seyirci
nitelikleri ve iliskileri ‘yeni’ olan her akimda gorildiigi gibi sorgulamaya alimmus, yeni
degerler ve beklentiler egliginde ‘sanat’ tekrar yapilandmilmistir. Fitiirizm tiim
‘izm’lerde goriildiigii tizere dénemin ‘yeni’sini ararken farkliligini sanat1 teknoloji ve
savag kavramh politik bir amag¢ i¢cin temellendirilmesiyle saglamistir. Sanatlarmmn
politik bir temele ve ideolojiye oturmasi modernite ve aydmlanmanm tek yanh

diyalektik yapisin1 6rneklemesi agismdan vazgegilmez bir model olusturur.

3.2.1 Modernizm

‘Sapare aude!” modern sanat tammm da a¢imlayan bir deyis olarak aydinlanma
devriminin 6ziidir. ‘Aklm kendin kullanmak cesaretini gdster’ iinlemesi, XVIII.
ylizyihn bir akil ¢ag1 olarak gegmis uygarhklarin ve donemlerin bilgisini ve gorgiisiini
kullanmakla beraber Kant’'m ‘A»: Usun Elestirisi’ adli yapitinda belirttifi gibi; ‘‘bir
anlamda ve bir dereceye kadar elestiricilik ¢agidir ve her seyinde algakgoniilliiliikle bu
elestiriye boyun egmesi gerekir’’ bildirisini tasir. Michel Foucault ise bu durumu
acarak; Aydinlanma ile geligen aklm, basvuru kaynag olarak elestiriyi sahiplenmesine
dikkat ¢eker (Kant, 1993, s.18; Foucault, 2000a) .

Modern kelimesi, Latince ‘modernus’ bigimiyle ik defa V. yiizyilda, resmen Hristiyan
olan o donemi Romali ve Pagan gegmisten ayirmak i¢in kullamlir. Buna gére ‘modern’
terimi  ‘eski’ den ‘yeni’ ye gegisin bir 6zdeyisi olarak, Avrupa’da yeni dénem
bilincinin ortaya ¢ikmasmi temsil eder (Jaus, 1982, 5.46-48 den aktaran Habermas
1994, 5.31) .

Aydinlanma Devrimi’nin olustugu XVIIL yiizyl ile XVII. yiizyihn biling farks, bir
bagka deyis ile ‘yeni’ ile ‘eski’ Ersnt Cassirer tarafindan su sekilde belirtilir:

On yedinci yiizyihn biyiik metafizik sistemleri i¢in, Descartes ve Malebranche, Spinoza ve
Leibniz igin, ‘‘akil’’, ‘‘edebi dogruluk” un alanidir ve bu dogrular hem tanrinm dini hem de
insan tini i¢in ortak dogrulardir... XVIIL yiizyil ise, ‘‘akil”” a hi¢ de ‘‘dogustan ideler’ in,
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deneyden énce gelen bilgilerin igerildigi ve bize seylerin mutlak 6ziinii acacak bir alan olarak
bakmaz. Akil, sadece belirli bir edinme formudur; onun islevi bilgi edinmede, eylem ilkeleri
edinmede ortaya ¢ikar ve bir edinme formu olarak onun duyular istiine yonelmek gibi bir keyfi
tasarrufu olamaz... Onun en ¢nemli iglevi, her seyi kendi giiciiyle birbirine baglamasinda ve
birbirinden ¢6zmesinde belirir. O, Oylesine benimsenivermis, vahiy, gelenek ve otoriteye
dayanilarak inamilmis olan her geyi ¢oziip parcalar; inanilan kendiliginden dogru sayilan her seyi
en basit elemanlarina kadar ve son motiflerine kadar analiz etmeden rahat etmez. Fakat bu
¢ozme, parcalama isinden, bu analizden sonra, yeniden insa etme calismast baslar... Parcalama
ve inga etmede, analiz ve sentezde kendini gosteren bu iki yonhi diusinme hareketi, ‘‘akil”
kavrammin kendisini en miikemmel sekilde agiga qikanr: Akil, varliga degil, eyleme iliskin

olarak kullamilmaktadir (Casirer, 2000, s.42) .

Fransiz Aydmlanmasmm, modern olma siireci, Klasikgilerin antik fikirlere karsi
¢ikmasi ile kendini gosterir; ‘“Modern bilimin esinlendigi bilginin sonsuz ilerleyisi’’ ve
paralelinde ‘‘toplumsal ahlaki iyilesmenin sonsuz artis1’’”” inanci, Romantik
modernistleri XIX. yiizyilm baslarinda yeni bir tarihsel donem arayigsina girmeye ve
bunu Orta Cagda bulmaya iter; tek bir ‘dogru tarzinin varsaymi’ ve ‘biitiin bilimsel ve
matematiksel ¢abalarin buna erismek’ icin seferber edilmesi, o donemin Voltaire,
d’Alembert, Diderot, Condorcet, Hume, Adam Smith, Auguste Comte, John Stuart
Mill gibi ¢ok farkh yazarlarin paylastig bir distince tarzidir (Habermas, 1994, s.32;
Harvey, 1997, 5.42) .

XIX. yiizyll ortalarinda ise ‘elestiricilik’ ilkesinin Onderliginde kendini biitiin belirli
baglardan kurtaran ve Jirgen Habermas'in ‘Modernlik: Tamamlanmamis bir Proje’
(1994) adh makalesindeki belirlemesiyle bu tiirden bir estetik modernizmin ¢agdaslart
olmamamizi saglayan radikal bir modemlik bilinci dogar (Habermas, 1994, s.32).
Aydinlanma diisiincesinin kategorik sabitligi konusunda artan huzursuzluk ve
sonucunda gelen sorgulama, yerini ‘farkli gdsterim sistemleri’ yoniinde bir vurguya

birakr:

Paris’ te, Baudelaire ve Flaubert tiirii yazarlar ve Manet gibi ressamlar, 19. yiizyilda matematik
dilin varoldugu farz edilen birligini paramparca eden Euklidyen olmayan geometrilerin
kesfedilmesine benzer bigimlerde, farkli gisterim tarzlarmin olanaklarini arastirmaya bagladilar.
Bu ilk deneme, 1890 sonrasinda Berlin, Viyana, Paris, Miinih, Londra, New York, vs. gibi ¢ok
farkl1 merkezlerde inanilmaz bir diisince ve deney cesitliliginin fiskirmasiyla sonuglaniyor, 1.
Diinya Savagr’nin hemen Oncesinde ise doruguna erigiyordu. Yorumcularin ¢ogu, bu tagkin

deneyciligin, 1910 ile 1915 aralarinda modernizmin dogasinda nitel bir degigimle sonuglandigt
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konusunda hemfikirdir... Proust’'un ‘Swann’larm Semtinden (1913)’, Joyce’ un ‘Dublinliler
(1914y,..., Pound’un ‘Vorticist Manifestosu (burada ar1 dili makine teknolojisine benzetiyordu.
(1914), bu doneme damgasim1 vuran metinlerden bazilariydi. Ayni dénem {inlii Armory sergisi,
miizikte Stravinsky’ nin ‘Bahar Ayini’ nin 1913° de sergilenmesi,..., yine bu dénemde
Saussure’iin, sozcliklerin anlamini nesnelerle iligkileri temelinde deil, baska sozciiklerle
iligkileri i¢inde belirlendigini savunan yapisalc dil teorisi 1911°de ortaya atiliyordu. Einstein’m
rolativizm  teorisini, Eukliyen olmayan geometrilere yaslayan ve bunlarin maddi
temellendirmesini saglayan bicimde gelistirmesiyle fizikte de dramatik sicramalar yaganiyordu....

(Harvey, 1997, 5.42) .

‘Gelenek ve simdi arasinda soyut bir karsithgm’ kuruldugu Modern Cag ‘yeni’ yi
temsil ediyordu (Habermas, 1994, s.31). Buna gore, romantizm déneminde mimari ve
plastik sanatlarda yeni bir arayis ve gelenekten kurtulma denemeleri, empresyonizm
akimiyla sanatginmn  ‘bildigi’'nden fazla ‘gérdiigi’nii Onemsemesi, aydinlanmanin
istedigi elestirileri olusturur; sanatin ‘ne’ oldugu ya da ‘simdi’ neyi temsil ettigi? (Ek

2).

XVIII yiizythn ikinci yarisindan sonra Bati bilincine egemen olan tarihsel goris,
insanlar1 nesnelerin kdkenlerini, sanatlarn ilk Grneklerini arastirmaya yoneltir. 1870 ve
1880’lerde Dogu tilkelerinin sanat bigimleri, Afrika ve Amerika’daki ilkel kabile
sanatlari, toplum icindeki ¢ocuklarin, amatorlerin, akil hastalarmin  yapitlar
incelendik¢e ‘giizel sanat’ kavrami ve bu kavramu destekleyen kurumlarin kurallari
gevser. Plastik sanatlarda empresyonizm ve devaminda gelen fovizm, kiibizm gibi
akimlar sanatgimn ‘sezgi’ yetenegini One ¢ikarmasmm, XX. yiizyilda radyo ve
gramofonun ilgi gérmesiyle de alg1 psikolojisini degerlendirmesini saglar. Sanatmn
ogreticilik gdrevini birakma istegi, edebi ve tarihsel konulardan kopus ve belli bir
mantiga dayanan konudan vazgeg¢me beraberinde ‘Uslup’ sorununu getirir (Lynton,

1982,5.16-18) .

Gecgmigin se¢meci bir dogalcilik ve matematiksel oran ilkeleriyle dogay: idealize eden
yva da yansitan islup secimi, yerini Ozellikle teknolojik alanda ortaya ¢ikan yeni
‘inga’lar ve kavramlarla uyumlu bir ‘Gsluplar’ siirecine birakir; fotograf makinesinin
icadi (1840), film sanatinin ortaya ¢ikigi, atomun pargalanabilirligi bulgusu, rdlativite
kurammin tartigilmasi, Eyfel Kulesi gibi yapilarm ingas1 (1889), ucak tasarmmlar ve ilk
ucus denemeleri (1903) gibi gelismeler ve bunlarin ortaya ¢ikardigi hiz, makine, inga
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gibi kavramlar, sanat-yasam iligkisini klasik ¢agn perspektifinden kopararak ‘simdi’nin
sorusunu olusturan ‘yeni’ isluplara yol agar. Performans sanat1 tarihi iginde fiitiirizm

hareketi bunun 1lk adimidar.

3.2.2 Fiitiirist Performansin Olusumu

Makine Cagmmm dil ve duygusu, Fitiirist sdylemin ‘eski’ yi ‘yeni’ ye doniistiirmek
iizere Onemsedigi iki 6nemli bagliktir. Buna gore, XX. yiizyil insanmn giinliik hayatinda
teknoloji araciligiyla sahip oldugu optik, akustik, duyusal ve bunlarin neticesinde
diisiinsel alandaki hizli degisim dinamikleri, fiitiirist hareketin kaynagm olusturmus,

sanatin ‘dil” ve ‘duygu’su da bu baglamda yeniden diizenlenmistir.

Resim 3.2.2.1: Bragaglia, Immagini in Resim 3.2.2.2; Bragaglia, Dattilografia (Daktilo
movimento (Hareket halindeki gortintiiler),  yazist), 1911
1911

Kiibizm ve empresyonizm gibi akimlar, dénemin teknolojileriyle iligki kurmalarina
karsin ilk olarak futiirizm giiriiltii, hiz, makine estetigi gibi giindelik hayatin birebir
yansmalarmi, gerek manifestolarda gerekse siir, gosteri, miizik, plastik sanatlar ve
fotograf alanlarinda somut olarak ifade etme gayreti igine girmistir. DOnemin
Italya’smm, milliyet¢i ve militan goriislerini de biinyesine katan fiitiirizm hareketi,
savay istegi disinda, “‘Italya’nmn, profesérlerden, antikacilardan, arkeologlardan,...,
cevresini saran mezarlk gibi miizelerden,..., ahlaksal, feminist ve buna benzer firsatg1
diisiincelerden kurtarilmasi...”” Onermesini de icerir. Bu sayede ‘Italya, miskin
komplekslerinin bekgiligini yapanlardan kurtulacak, Klasik Antikite ve Ronesans
Italya’smin gorkemine ‘gegmise’ yaslanmadan kavusacaktir’ tezi gelistirilir (Marinetti,
1991, 5.50; Rye, 1972,5.13) .
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Resim 3.2.2.3: Marinetti, Boccioni, Resim 3.2.2.4: Marinetti gazeteci Carlo Chiminelli ile
Sant'Elia ve Sironi, 1915 diello esnasinda. Sonrasinda Marinetti yaralaniyor.
1924

Yazn alaninda ge¢misin dil kaliplart yerine ‘durumla ortaya ¢ikan lirik obsesif tutum’;
tiyatro alaninda Aristotelesci drama kurallart yerine ‘sentezci, irrasyonel sahneleme’;
miizik alaninda ise ‘konser salonlarmnm iirettigi sesler yerine giinliik hayatm sesleri’
dnermeleri, kendilerine 6nce manifestolarda sonrasinda kafe, galeri gibi 0 zamana dek

ahsilagelmedik mekanlarda yer bulur.

Sentetik, Elektrik, Varyete gibi adlarla anilan Fitiirist tiyatrosu ve performanslari,
manifestolarda dile getirilenleri en fazla karsilayan sanatsal alanlardir. Séylemin dile
getirdigi dinamiklik, anti-akademik tutum, edebiyat karsithgi, swadisihk, kiskarticilik,
sentez gibi 6nermeler; siir, tiyatro, resim, dans, sinema, politik sdylem gibi ‘aracilar’la
gerceklestirilir. Tlk Fiitiirist gecesi ise 12 Ocak 1910 tarihinde Avusturya-Italya smir
bolgesi Trieste’da Rosetti tiyatrosunda diizenlenir. ‘‘Geleneksel ve ticari sanata
duyulan 6fkenin, milliyet¢ilik ve savas dvgiileriyle destekledigi manifestolar ve siirler””
yiksek sesle okunarak, hareketin ilk gOsterisi polis gézetiminde tamamlanms olur
(Goldberg, 1993, 5.13) .
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Resim 3.2.2.5: Boccioni, Fiitiirist Suare Karikatiirii, Milano, 1911

3.3 Performans Sanatindaki Fiitiirist Yaklasimlar

3.3.1 Fiitiirist Gosteri Uzami

Bir gosteri yapisal olarak gosteri uzamu igindeki tiim &gelerden olusur. Tiyatro
sanatnda devinim, dil, miizik, dekor, isik ve kostiim sahne uzammi olustururken,
seyretmek, algilamak, elestiri getirmek eylemlerinin olustugu alan seyirci uzamimni

kapsar. Iki uzamm birlesmesi sonucu ortaya ¢ikan ise gosterimin uzanudur.

Fitirist Tiyatro ve performans uygulamalan bu iki uzami birbirinden aywran degil
birlestiren ve gésterimin anlamini ortaya gikaran yapilanmalar iizerinden temellenir.
S6z konusu iki uzamin klasik anlamda ‘eyleyen ve seyreden’ Ogeleri, bildik
uygulaniglarindan uzaklagarak donemin dinamizm ilkesi esliginde anhk ve performativ

olana dogru genisler.

Uc boyutlu teknik sahne uygulamalan esliginde farklilasan oyuncu plastigi, sahnesel
zaman ve miizik kullanimi karakter, 6ykii gibi anlatimsal 6gelerden uzaklasir. Oyuncu
Oykiiyii anlatan ya da aktaran degil sahne uzam iginde yer alan plastik bir 63e, sahne
Oykiiniin gectigi yer degil durumsal yapinmn olustugu bir uzam, sahne zamam ise

durumsal yapmm sonucu olarak sahnede olusturulan bir siire ya da siire¢ haline gelir.
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Seyirci bu durum ve siireg icinde salt seyreden bir 6ge olarak degil katilan, olugturan
ve elestiri getiren dinamik bir yapilanma iginde var olur. Sahne ve seyirci uzamlarnin
degisen Ogeleri, Futirist performansm giinimiiz tiyatro ve performans sanatindaki

izlerini olusturur.

3.3.1.1 Performans Sanatinda Fiitiirist Sahne Uzamimm Ogeleri

Flitiirist akimm sahnede varolan tiim teatral Ggeleri biitiinsel bir yapt altinda tiimleme
cabasi, ‘fltiirist sahne uzami’ yaklagiminin temel kaynagm olusturur. Oyuncu, metin,
dekor, miizik gibi teatral 6geler, kiasik tiyatro uygulanislarindaki dereceli 6nemlerini
ve ‘aktaran’ konumundaki iglevlerini yitirir. Biitiinsel bir durum yapisi olusturan

plastik bir mekanm ‘teknik ve soyut’ anlatim araglari haline gelirler.

Mauro Montalti ‘Yeni Bir Tiyatro Icin: ** Elektrik-Titresim-Parlakiik’” ° (1920) ve
Enrico Prampolini ‘Fiitiirist Senografi’ (1915), ‘Fiitiirist Sahne Manifestosu’ (1915)
gibi Fitiirist sahne tasanmcilarm bildirge ve metinlerinde ‘li¢boyutlu, mekanik,
biregimci, tiimciil tiyatro’ adlari altinda ¢ok anlatimsal ticboyutlu sahne gerceklestirme
amaglart ortaya konur. Dinamik ve plastik bir mekidn ve hareket bigimlendirmesi
istenen bu yazilarda 151k, elektrodinamik yapi, elektro mekanik mimari, parlak renk
kullanimlan ve projektorler sahnenin maddi anlatim igindeki ‘mutlak sentez’e ulagmak
i¢in yararlanilmasi1 gereken teknik ve soyut anlatim araglar1 olarak Onerilir. Sahne
klasik ve geleneksel kullaniminda gercekligi yansitan ya da goreli bir sentez ‘mekant’
olma yerine, ‘‘bir kurumsal sistem ve 6znel senografi”’ malzemesi olarak benimsenir.
Sahne mekan, sahne eylemiyle bir tutularak renk, 151k ve sahne Ggeleri; ‘‘ne sairin
dizelerinin ne de oyuncunun jestlerinin uyandwamayacagi duygusal degerleri

ayaklandirmak’’ i¢in temellenir Prampolini (1990, s.185-186):

Sahne..., parlak bir kaynaktan yayilan rengarenk akimlarm kuvvetle yasam verdigi, her bir sahne
eyleminin sallanan aynasi ile (swing-mirror) diizenlenen ve analojik olarak koordine edilen ¢ok
renkli cam levhalarla elektrik reflektérlerinin tirettigi.. bir elektronik mimari olacaktir... Bu
renkli 11k demetleri ve diizlemlerinin parlak 1gimasiyla dinamik birlesimleri, stk ve golge
kesigimi,..., plastik sahne gerceveyi devirerek hareket edecek dinamik sahne mimarileriyle
birlegsen bu takim, bu gercek disi1 soklar, duyulann bu tagkinlifi sahne eyleminin yagamsal
yogunlugunu artiracaktir. (Prampolini, 1990, s.187)

* Senografi: Sahne iistiinde perspektif kullanma sanati. Sahne diizenlemesi.
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Resim 3.3.1.1.1: Balla, Stravinsky’nin ‘Fireworks’ sahne diizenlemesi, 1917

Dinamizm, eszamanhlhk, insan ile cevre arasmndaki eylemin biitiinliigii gibi ilkelerle
beslenen ‘elektronik mimari® temelli sahne; mekansal, elektrik ve mimari 6gelerin
Onceliginde ‘geleneksel cergeve sahne’nin yerine, ¢ok boyutlu fiitiirist mekan
tiyatrosunu olugturmayr amaclar. Buna gore elektrodinamik, iicboyutlu 1sik
oyunlarindan olusan ¢ok boyutlu mimari, tiyatro alaninin merkezi olarak ‘Gelecegin
Tiyatrosu’ imasiyla sunulur. Mekanmn, oyuncunun islevini {istlenmesi ve
‘kisisellesmesine’ yonelen bu yapilanmalar, Craig, Appia ve Tayrov gibi dénemin
tiyatro yOnetmenlerince de farkh bakis acilarmdan denenen ya da denenecek olan
tiyatrodaki ‘yeni’ arayiglarmn iginde yer alir: Oyuncunun, oyuncu-mekana; sahnesel
bireye doniismesi, sahnede olmasi arzulanan ‘eszamanli dinamizmin’ bir gdstergesi
olarak ortaya konur. Bauhaus’ta Gropius, Kandinsky ve Klee ile yaygmlagan
uygulamalar ve Piscator ve Meyerhold’da kaydedilmis gorintiller eslifinde oyunla
biitinlesen  projeksiyon  yansimalarim = yakmm  zamanlardaki  gosterilerde
rastlayabilecegimiz uygulaniglarin izdiisiimleri olarak belgeleyebiliriz: Hareket eden
bedenlerin yansimalarmm ¢ogaltmak amaciyla sahnenin tabanma pleksiglos tabelalar
yerlestirilmesi, arka plandaki projeksiyon ya da 15tk yansmalann ile sahnedeki
oyuncularin eylemlerinin ¢ogaltilmasiyla olusturulan kesith goriintiilere aynstinimig

bagka beden-ler géndermeleri, 151k ve renk oyunlan ve en sik kargimiza ¢ikan bir drnek
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olarak sahnede biiyiik planh bir goriintii ile oyuncunun yabanciifmn aktarilmast;
giinlimiiziin tiyatro ya da performans gésterilerinin yaygmn olarak kullandiklar: teknik

ve estetik miraslar olarak 6rneklenebilir.

Resim 3.3.1.1.2 :Pannaggi, Mekanik Tiyatro icin karakterler, 1922

Yonetmen Robert Whitman, 1965 tarihli ‘Prune Flat’ isimli gosteride sahne istiinde
oyuncularin figiirleri ve hareketlerinin yassilagmasi i¢in ultra-viole 151k kullamr. Bu
uygulamanin nedenselligi ise ‘ge¢mis’ zaman da kaydedilmis gOriintiilerin, arka
plandaki projeksiyon sunumunda bizatihi sahne iistiindeki devinimlerle paralellik
olugturulmas: istemidir. YOnetmenin amaci, oyuncularin sanki perdeden ¢ikan ve
perdedeki goriintiilerle ‘eszamanl’ devinen soyut, mekan kisilikleri halini almalandir.
Marinetti, Settimelli ve Corramin ‘Sentetik Tiyatro’ olusumu igin isaret ettigi ‘i¢ ice
gecen dekor ve es zamanli olarak harekete gecirilen bir¢ok farkh zaman araligr’,
yonetmenin projeksiyon perdesindeki ‘gecmis’ zaman ile sahne ustiindeki ‘simdi’ki
zaman ve bunlarla ilintili olarak sunulan mekan kavrami uygulamalar1 ‘dinamik
eszamanhlik’ ilkesinin sahne uzaminda gerceklestirilmesidir (Goldberg, 1993, 5.137;
Marinetti ve dig., 1990) .

1979 yih itibariyle performans sanat1 kiiltiiriiniin yogun olarak medya araglar esliginde
sunulugu goriliir: Laura Anderson, John Jesurun, Jan Fabre, Falso Movimento,

Robert Wilson gibi performans ve tiyatro sanatcilarmn, genel olarak gosterilerde arka
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plana yerlestirilmis projeksiyon perdesi ve goriintiiler, mikrofon ve teknik ses araglari,
151k kullammiyla yaratilan perspektif diizenlemeler, T.V monitorleri, bilgisayar ve
internet gibi sahne iistii teknik §geler kullanmast postmodern tiyatronun ya da yakin
zamandaki performans gosterilerinin ‘klasik’ tutumu haline gelmistir. Yakin tarihli bu
uygulamalar, Fitiristlerin mekan ‘kigisellestirmek, {igcboyutlu, birlesimei, mekanik,
tiimsel’ tiyatro sahnesi yaratmak ve geleneksel sahneyi ‘elektro mimari’ temelli bir

uzama donistiirmek amaglariyla bicimsel olarak benzer egilim gosterirler.

Performans sanatcisi Laurie Anderson’un ‘Moby Dick’ (1999), ‘United States’
(1982) gosterisi ve aym paralellikte multi-media 6geler kullanan ‘For Instants’
(1976), ‘God Heads’ (1976) gibi erken donem performanslari; el ¢izimi resimler,
televizyon goriintiileri, ¢cok amach ve renkli 1g1ik kullanimlari, mikrofon ve elektronik
aletlerle yaratilan ses diizenlemeleriyle tipik elektronik mimari temelli sahnenin
aracihginda ‘dinamik egzamanh sunumu’ gergeklestirir. Metin, ses kullamm, goérsel
efektler ve viicut gostergeleri performansginin yaratmak istedigi sahne iistii diinyay1
olustururken sanat¢1 da bu diinyanm plastigine ait bir ‘oyuncu- mekan’ kisiliginde yer

ahr.

Resim 3.3.1.1.3: Anderson, Moby Dick, Brooklyn Akademi, 1999

Robert Wilson’un tiyatro-opera-performans formath gosterileri ise es zamanh mimari
mekan uygulamasim gk, mikrofon, projeksiyon, soyut figiiratif desen, nesne ve
oyuncu bedeni gdstergelerini, sahne iistii zaman, dil ve goriintiiler esliginde, genis agili
perspektif ve multi-media kullanimi ile kurar. Wagner’in ortaya koydugu
‘Gesamtkunstwerke’ kavrami ile Gordon Craig’in ‘Ubermarinetti’ yaklagmmm bir

sentezini bulabilecegimiz, 5 saat ile 12 saat arasinda degisen siirelere sahip olan ‘The
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Life and Times of Sigmund Freud’ (1969), The Life and Times of Joseph Stalin’
(1972), ‘A Letter for Quenn Victoria’ (1974) ve ‘Einstein on the Beach’ (1976)

Pien ‘I nnnnnnn 1 tanrilaias 2 nae? San

gosterileri, Artaud ve Brecht’in kuramsal teorilerini, Wagner’in miizik-dram
uygulamalarii, Cage-Cunningham 6rneginde yeni dans ve miizik pratiklerini kuramsal

ve pratik olarak paylasir.

Resim 3.3.1.1.4: Wilson, Einstein on the Beach, Avignon Festivali, 1976

Wilson’un gosterileri, edebi olmayan metinlere eslik eden gorsel imaj kullanimi, alisila
gelmedik oyunculuk ritimleri, kusursuz Olgekte hesaplanmig matematiksel sahne
tasarimlar, miizik, dans sentezli kontriikktiv ve elektronik sahne kullanimlariyla,
geleneksek ‘gergekei’ sahne uygulamalarma dedil ‘sahne resimleri’ olusturmaya
yOnlenir. Sahne mimarisi, olusturulan bu resimler {izerinden bilyiikk 6lgekli, her biri
birbirinden geleneksel anlamda kopuk, salt ele alnan temamn kavramsal mantik ve
duygusundan kaynakh ‘sahne durumlarma’ ev sahipligi yapar. Fiitiiristlerin ‘Biitiinciil
Tiyatro’ sentezini gergeklestiren ve 80’lerde biiyikk Olgekli tiyatro-performans
gosterilerine Onciilik eden bu tip yaklasimlar; kullamlan teknik, kurgu iislubu ve
tekrarh gosterim edimleriyle minimal diizeyde kalan, tekrarsiz dier performans
ornekleriyle bigim olarak benzemese de ‘Agik Yapit'm performativ odzelliklerine

benzer ¢izgiye sahiptir.
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Kurgusal, uzun, masrafh ve tekrarh gosterimleri nedeniyle kisa ve tek sunumiu
gosterilerden yapsal, ticari ve teknik olarak ayrilan s6z konusu gosterilerin,
performans sanati icindeki yeri ‘sahne mekéni ve performansgr’ performativliginin ‘o
an’ ve ‘orada’ gerceklesen eszamanli birlikteligidir. Gergeklesen seyin tiyatro
sanatnda da mevcut olan ‘simdi ve burada’ ve sahne {stii performativlik
yaklagimlartyla farkhihgs ise tiyatro sanatgismin karakter, dykii, gelisim gibi yansitma
ogeleri ile ‘taklit’ etmeye yonlenmesi ve sahne listii eylemini sagirma, unutma, kaza
gibi olaylar disimda onceden hesaplanmis bir sagmazhkta gergeklestirmesidir. Bu
anlamda; metin, sahne rejisi, oyunculuk dislubu gibi ‘kapah devreler’ i¢inde hareket
eden tiyatro performativligi, her ne kadar her an1, her sunumu tekrar tekrar olusturma,
inandirma ya da yetkinlestirme nitelikleriyle belirli bir performativlige sahip ise de bu
ancak yonetmen ya da yazarca belirlenmis ‘kapah devre’nin smirlar1 ve oyuncunun bu
sinirlar igindeki yaraticihgi kadar varlik gosterir. Anderson tipi gosterilerde goriilen ise
halihazirda mevcut ve &nceden hesaplanmus teorik kurgunun, ‘taklit’ edimine yer
vermeyip sahnede gerceklesen ‘sey’ mn, performans¢min yaratim ve sunum
thttyaglariyla paralel, bizatihi kendisi kadar bir mevcudiyette olmasi ve sunum aninmn
gercekliginde rastlant1 faktSriinii ve bunun getirebilecegi potansiyeli de degerlendiren
bir ‘A¢ik Yapit’ pratigine bagvurmasidir. Bu tipteki performativligin nitelifi ve onu
teatral performativlikten ayiran ince ¢izgi ise gosterimin her tekrarlanisinda s6z
konusu ‘Acik Yapit’i ilerleten ya da genisleten, zaman zaman bozmaya varan toleransa
sahip olmasidir. Bu anlamda tiyatroda olusan sey bitmis, karar verilmis, kapal ve
kusatilmig bir yapitin i¢indeki performativ dgelerin kurgusu, yapilanisi ve sunumu iken
performans sanatindaki Anderson Orneklerinde var olan yapi, kurgunun ve karar
verilmigligin tekrar tekrar denenmesi, sinirlarmm zorlanmasi, anhk kararlarla ya da
rastlantilarla degisebilmesi ve bir ‘Agik Yapit’ yaklagmmmm Thigbir zaman

unutulmamasidir.

Fiitiirist sahnenin, uzami ‘taklit etmek, rol yapmak, oynamak’ gibi dramatik
aksiyonlardan siyirip teknik, simulatif ve elektronik yapilanmaya tagmasi, sahnede yer
alan goriintillerin oyuncunun mevcudiyetinden ayri olarak gelisebilmesi; yorumcu
(oyuncu, sarkici, dans¢i1) merkezli gosteri sanatlarmi, bir agidan ‘yorumlananm’
merkez oldugu bir noktaya taswr. Yorumlananmn bas aktorliigiinii ise ilerideki
kisimlarda daha ayrintili 6rneklendirilecek seyirci iistlenir. Yorumlananin dne g¢iktigi
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an, sanat¢mm bir kez iirettikten sonra ‘nesne’ noktasma gelen eseridir. Ozellikle
fotograf ve video sanatlarnda yorumcu (sanatc1) eseri bir kez iirettikten ve eserin
‘teknik yontemierle yeniden iiretilen” nesne halini almasiyla eserin orijinalitesi
kaybolur. Tipki orijinal bir fotograf filminin bir kez basildiktan, ¢ogaltildiktan ve tiim
fotograf karelerinin aym gdstergeye sahip olmalarina benzer bir tutumda, orijinalitesini
kaybeden eserin bir nesne olarak yaratanindan, yani sanatcisindan kopmasi, bagimsiz

ve degerlendirmeye agik bir hale gelmesi, ‘yorumlanan’ nesne siirecini baglatmis olur.

Joan Jonas’m ‘Funnel’ (1974) isimli gosterisi, hem performans sanat1 i¢inde yer almasi
hem de video sanati i¢ine dahil edilmesi yonlerinden, ‘yorumlanammn’ ilging bir rnegi
haline gelir. Gosteri eszamanlt olarak gercek mekan (sahne) ve sanal mekanda
(televizyon) performans¢1 (Joan Jonas), seyirci ve bir ‘simdiki zaman’ katmanlariyla
sergilenir. Sanat¢1 sahne tstiinde gergekledigi devinimlerini, bir kamera aracilifiyla
ikili, goklu ya da deforme edilmig bir halde ekrana yansitir. Dogaglama hareketlerden,
yazili bir metinden ve ¢esitli nesnelerin kullanimimdan olugan gdsteri, seyircinin hayali
(ekranda olan) ile ger¢ek (sahne iistiinde) arasindaki bag kurma ve biitiinleme iglemleri
tizerine yogunlasir (Goldberg, 1993, 5.166) .

Bu noktaya kadar performans sanat1 icine dahil edebilecegimiz gosteri, kaydedilmis
gorintiilerin 24 saatlik tekrarh gosterimleri i¢in uygun zemin hazirlanmasi ve
sergilenmesiyle tartigma baslatir. Performans¢i, seyirci ve ‘simdiki zaman’
mevcudiyetleriyle olusturulan ilk gosteri ani, bir kez bir biitiin olarak kaydedildikten
ve bir anlamda yeniden iretildikten sonra kimi teorisyenlerce video sanati igine
kimilerince de seyirci ve seyretme edimlerinin tekrar olusacak niteliginde performans
sanat1 igine yerlestirilir. Seyircinin etkinlestirildigi ya da etkinlestifi performans
sanatinin  video tipi sunumlarinda, performans¢inin (sanat¢imn) mevcudiyeti
sanallagirken seyircinin mevcudiyeti ve katiim: somutlasir. Postmodern kiiltiir
teorilerinde s6z konusu somutluk diizeyi seyretme edimini halihazirda tistlendigi aktif
seyretme, sorgulama, elestiri getirme ve zaman zaman Orneklerine rastlayabilecegimiz
gosteri anma bilfiil miidahale etme durumlarmdan dolay1 seyirciyi yaratim siireciyle

iligkilendirerek performansg statiisiine yiikseltir.
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Resim 3.3.1.1.5: Jonas, Funnel (Huni), 5', PAL, sesli, siyah ve beyaz, 1974, Ludwig Miizesi,Cologne.

Joan Jonas ve Dan Graham’m ‘Two Consciousness Projection’ (1972), Present
Continuous Past(s) (1974) ve Yesterday (Today)’ (1975) 6megindeki performans-
video sanat1 ¢ahgmalar, bir ‘gimdiki zaman’ katmaninda ki performansc1 (seyirci) ve
nesne iliskileri konumunda performans sanati i¢inde yer alir. Gosterimlerin temel

yapas1, tekrarlanamazlik ve ¢ogaltilamazlik gibi performans sanati ilkeleriyle ters diigsse
de performans sanatinin ‘tanimlanamazlik, kuram digi, yapr bozum’ gibi diger bagka
tammlamalan ile denk diigsen sunumlar olarak olugumu olumlu olarak genisleten

tartigmalara yol acarlar.

Performans sanatinda ‘Agik Yapit’ temelli sunumlarin izleri Marinetti, Settimelli,
Corro imzah ‘Sentetik Fiitiirist Tiyatro’ (1915) baghkh manifestoda bulanabilir. Oneri,
gosterilerin edebi form ve yazarm yetenegine bagh ozellikler tagimamasi {izerinedir.
Bir fikri ti¢ dort perdelik oyuna yayan, problem, kresendo, ¢6ziim, final gibi 6nceden
uistiinde fazlasiyla hesaplanmig noktalari kullanan ve bunlarla i¢ diinya, monoton biling,
duygu analizleri, psikoloji yansitan yerel tiyatro yerine hareket, kahramanhk, acgik
havadaki yasam, delilik simrim biinyesinde barindiran Varyete tiyatro tezi gelistirilir.
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Buna gore tiyatro, dinamizm, simiiltane, dogaclama aracihgiyla ‘‘birkac dakikaya,
kelimeye, jeste sikigtirilmig, smirsiz sayrda durum, duygu, fikir, olgu ve sembol”

LR, BN AR, DU DU ~ 21 o PRSI St [ -
iretecektir. Dogaglamayla saat, dakika, saniyede c¢ikan §

ylarca, yillarca,
yiuzyillarca hazirlanmig seylerden daha degerli oldugunu One sliren bu goriis, kendi
disinda bir sey yansitmayan ‘gercek¢i ve mantikdigt’ goriintiileri sunma cabasmi

gosterilerde igerir (Kirby, 1986, 5.26).

Marinetti imzali, 1913 tarihli ‘Fiitiirizm ve Tiyatro’ adh manifesto ise Varyete
Tiyatrosu ile ilgili su goriiglere yer verir: Tiim zaman ve uzay kavramlarmin yok
edilmesi, akla uygunsuzlugu abartmak, zitliklan ¢ogaltmak, sahnede hiikiim siiren
olanaksiz ve absiird egemenligi kurmak, tiim klasik sanat1 sahnede 6rnegin tek gecede
Yunan, Italyan, Fransiz tragedyalarmm yogunlastirilmis ve komiklestirilmis karigmmumi
sunmak, Beethoven, Wagner, Bach, Bellini, Chopin’in yapitlarmi Napoliten sarkilar
bicimine sokarak canlandimak, Beethoven’in bir senfonisini son notasmndan
baslayarak tersinden calmak, Shakespeare’i tek bir sahneye indirgemek, en trajik
anlarda eglendirici diismeler i¢in sahneyi sabunlamak gibi Oneriler getirilir. Fedele
Azari imzal ‘Hava Tiyatrosu’ (1919) baslikh manifesto ise dénemin ve belkide tiyatro
tarihinin en ilging Onerilerinden birini getirir: Ugaklann ve pilotlarin  aktor,
gokyiiziiniin sahne olacag, giriilti ve akrobasi esliginde diyaloglu uguslar, hava

pantomim ve dansi, Fiitiirist hava resimleri.

Francesco Canguillo imzali Tnfilak’ (1915) isimli oyunun konusunu ise geceleyin
soguk, 1ss1z bir caddede gegen bir dakikalik sessizlik ve ardindan duyulan silah sesi
olusturur. Metnin tek karakteri olarak sunulan ‘bir merminin’ sahne almasiyla
(duyulmasiyla) oyun biter. Sahnede ‘olan’ ile ‘sunulan’ seyler aymidir: Bir dakikalik
sessizlik, bu zaman diliminde sahne istiinde hi¢chir sey ‘olmamasi’nin olmasi ve
sonrasinda duyulan silah sesi. Marinetti’'nin ‘Ayaklar’ isimli oyununun yaklagmu ise
viicudun tek bir organmin duygu ve hikiye anlatim igin yeterli olabilecegi iizerinedir.
Buna gorede oyun salt ‘ayaklarm’ diyalogu ile sdzsiiz olarak sergilenir. Marinetti’nin

Bruno Corra ile yazdigi ‘Eller’ isimli oyunu da benzer yaklasimlara 6rnek teskil eder.

39



Resim 3.3.1.1.6: Marinetti, Bases (Ayaklar), 1915.

Yazm alaninda performatif Beckett oyunlarina benzeyen bu yapilanma, modern
tiyatronun ve performans sanatimin gercekte sahnede varolan sessizlik, hareket ve
durumlara olan somut ilgisini temellendiren Fitiirist yaklasimlardir. Yazili metnin
yogun oldugu geleneksel Bati tiyatrosunun ‘gdsteren’ olarak segtidi metin, jest ve
taklit, oyunun gectigi mekanla iliskisini dekorun salt bi¢imsel olarak kullanim: ya da
betimlemesi ile kurarken, 1960’h yillardan itibaren gerek teatril metin yazmunda
gerekse gosteri sanatlarmda sunumun gegctigi mekan, ses, sessizlik, sanat¢inin devinimi
ve seyircinin varhg: ile iliskilendirilir. ‘Gosteren’ ve ‘gdsterilen’in sdylemin tek
zemininde, olusan anin ve bigimin ‘gdsterge’sinde toplanmasi ve bununla mekéanda
olusan ‘sey’ in bizatihi kendisini anlamlandirmast ya da sembolize etmesi uzam, beden

ve devinim temah yakin tarihli g&sterilerin temelini olusturmustur.

S6z konusu benzer yaklasimm Ornegi Amerikah sanat¢i Robert Rauschenberg’in
islerinde goriilebilir. Gegicilige, ortak c¢ahgmaya, devinime ve izleyicinin fiziksel
varhgma ilgi duyan Rauschenberg, gosterilerini ger¢ek zaman igine yerlestirerek
iretim siirecini vurgulayan ¢aligmalar yapmustir. Erken tarihli ¢aliymalarmdan biri olan
‘Pelikan’ (1963), Cunningham Toplulugu’'ndan Caroly Brown ile Fluxus sanatgisi
Olof Ultvedt’in katilimiyla bir buz pistinde sergilenir. Rauschenberg ve Ultvedt’in iki
tekerlegi birbirine baglayan bir dingilin iizerine oturmus halde elleriyle tekerlekleri
dondiirerek piste dogru gelmeleri, pistin 6blir ucuna vardiktan sonra yere inerek

sirtlarina paragiit ¢antalar1 takmalar1 ve bu esnada dans eden Brown’a katiimalarina
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telefon sesleri, araba kornolari, circirbocegi sesleri eslik eder. Gosteri Rauschenberg
ve Ultvedt’in parasiitlerini sitlarindan ¢ikarmalan ve geldikleri yontemle sahneden
cikmalariyla sonlanir. Sanat¢inn farkli disiplinler ile ortak ¢ahgmalara girdigi benzer
olusumlara ‘First Time Painting’ (1961), ‘Spring Training’ (1965), ‘Linolyum’
(1966) 6rnek teskil eder (Atakan, 1998b, s,17) .

Resim 3.3.1.1.7: Rauschenberg, Elgin Tie, Moderna Museet, Stockholm, 1964

Bu tip yaklagimlara bir bagka ve daha ritiiel tarzda 6rmek olarak enstlasyon-heykel ve
performans sanatcist Alman Joseph Beuys gosterilebilir. Beuys ikonografik obje ve
malzemelerden yararlanarak performans ve enstlasyona meteforik yaklasmmyla Fluxus
akim1 ve sonrasmdaki ‘ig’lerini, sanat-yasam ikilemi ve simdiki zaman kipi iginde,
slirpriz, tisk, ¢evreye duyarliik vb. formatlarmda gésteriye doniistiriir. Beuys 1963
yihnda Fluxus gosterileri biinyesinde, ‘7ki Miizisyen Icin Kompozisyon’ baghkl isinde
sahnede miizikli oyuncaklarin zembereklerini kurarak her birinin farkh araliklarla
durmalarim bekler. 1965 tarihli ‘How to Explain a Picture to a Dead Hare?’ isimli
gOsteriyi ise kafast bal ve altin tozuyla kaplanmis halde, 6li yabani bir tavsan: kollan
arasma ahp, galeride sergilenen resimlerine hayvanmn ayaklarii dokundurma ve
sonrasinda bir tabureye oturarak tavsana resimlerini anlatma ritiielinden olusturur

(Goldberg, 1993, 5.150).
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Resim 3.3.1.1.8: Beuys, How to Explain a Picture to a Dead Hare? (Olii bir Tavsana Resmi Nasil
Agiklarsin?), Gallerie Alfred Schmela, Diisseldorf, 1965,

Bu gosterilerin en 6nemli 53esi ise ‘simdi’ nin deneyimidir. Ingiltere’de ‘Live Art’
(yasayan-canh sanat), Avusturya’da ‘Time-based Art’ (zamana bagh sanat) ile
tanimmlanan performans sanatmm yapist bir ‘simdiki’ zaman i¢inde bigimlenir. Herhangi
bir seyin parcasmi ya da konusunun soyutlanmus seklini ‘ifade etmek-yaratmak-
sunmak-sembolize etmek’ten ziyade ‘simdi’nin deneyimi ve olusumuyla ‘olan’1 var
ederek sunmak, fitiirizmin performans sanatma kazandwrdit Snemli bir noktadr,
Yanisama efektlerinin yadsinmasi, 6ykii 6gesinin tercih edilmemesi, sahne ve disinda
‘olan’ dan bagka géndermenin olugturulmamasi, fiitiirizmin asil ilgisi olan dinamizmin
sahne tizerine getirilmesi, ‘her durum teatraldir’ Onermeleri, bugiiniin performans,

dans-performans ve zaman zaman tiyatro oyunlarinda sik rastlanan igeriklerdir.

Alman dans ve performans sanatgisi Pina Bausch’un yakin zamandaki isleri, yetkin
dans kullannm nedeniyle teknik olarak degilse de icerik olarak Fitiirist Tiyatro
sOyleminin ilkeleriyle benzesir. Giindelik hareket ve diyalog kullanim, edebi metin

kullamlmamasi, dogrusal olmayan durumlarla kurgu tasarimi, karakter ve Oykii
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Ogelerinin bulunmamasi, her durumun teatral olabilecegi savi, bugiiniin performans
sanat1 iginde en fazla varolan tutumlardir. Bausch’un dans¢ilarmdan biri 50 kere
sahnenin g¢evresinde dolasip ‘‘yoruldum’ dedifi zaman gercekten de yorulmustur.
Buna gére Bausch’un tercihi, ‘kurgusal ve estetik zaman—mekan smirlarim yok etmek
icin tarihsel zaman yerine, 6znel zamamn kullamlmast yoniinde’ bigimlenir (Wright,
1997,.91).

Resim 3.3.1.1.9: Bausch, Masurca Fogo,1998

Performans sanati i¢indeki tiim gosteriler i¢in gecerli olan bu tespit, Oncelikle
performansgmin  kendi Gzneline ait disilinceleri, kendi mevcudiyeti ile
bigimlendirmesinden ortaya cikar. Aristoteles¢i dram yapisina ait ‘Oykii, yanilsatma,
birlik, gelisim c¢izgisi’ kurallarn ve &nceden prova edilmis, hesaplanmis oyunculuk
(taklit) edimi, yerini ‘durum’ ya da ‘durumlarin’ gergeklifine ve sanatciniin bu
gerceklikler i¢inde gercekledii gosterim anmmn sunumuna birakir. Zamansal yap:
olarak eszamanhhk ilkesinin Oncelifinde olusan ‘an’, tarihsel zaman akisim
yadsimakta, ‘‘sanat yapitinda, 6znenin son derece koktenci bir bicimde kendi bagmna
yapayalniz bulundugu ‘zaman digi’ bir mekan olusturmaktadir’’ (Brauneck, 1991,
5.177) . Oykii, edebi metin, yazar gibi 63elerin yadsmmas, sanatciya edebi olana bagh
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kalmayan bir dzgiirliik ve 6zginlikk verirken taklit, yanilsatma, sahneleme gibi teatral
kaliplarin diglanmasi, sanatctyr oyuncu, yorumeu, yonetmen virtiiozligiinden stywarak

diisiinsel virtiidzHigiin ve sunumun birinci eiden yapilandirmasina olanak verir.

Fltiirist akimin tiyatro-performans uygulamalarinda ge¢misin dogrusal, neden-sonug
baglantih ve Oykii temelh sanat dili yerine duyusal halkalara bagh, parcal, heterojen,
dznel bir yapinin yeg§ tutulmasi ve igeriginin enerji, heyecan gibi 6gelerle beslenmesi;
yasanan ¢agin dinamik ortamimin sanat alanma aktarilmasin icerir. Bu izlekte giindelik
hayatm hiz ve ritmi, bir makine ya da trenin ses gdstergesi, radyonun sekilsel olmayan
evrensel 6zelligi tim ¢ahgmalarm ortak imgeleridir. Bu imgeler araciligtyla mekanik
diinyanin duygu ve heyecanlan, yiiksek teknoloji ya da savagn getirisi olarak One
stiriilen dinamik ortam Onerileri, ‘dogru’ estetik ya da kural kaliplarinin ozellikle
Onemsenmemesi ile izleyiciye sunulur. Marinetti’nin 1913 tarihli ‘Kuraldan Siyrilmugs
Imgelem ve Ozgiirliige Kavusmus Sozciikler’ isimli manifestosunda yer alan goriisler,
durumdan yola ¢ikan ve kurallara bagh kalmayan kendiliginden imgelem, 6z deneyim

ve Oznel ifadeleri sanatin i¢ine sokma ¢abasini agimlar:

..Jirizm yetenegine sahip bir arkadasimizin, yogun olaylardan (devrim, savas, deniz kazasi,
deprem, vb.) gerceklestigi bir yerde oldugunu ve hemen sonra gelip size izlenimlerini aktardigmi
diisiiniin. Anlatisina baglarken, salt icgiidisellikle, bu arkadasiniz ne yapacaktir bilir misiniz?
Konusurken sozdizimin hoyratca yikacak, ciimleleri siralayarak zaman kaybetmekten kaginacak,
noktalamay1 ve sifatlarin diizenini hige sayacak, biitiin gorsel, igitsel, kokusal duyumlarmn, .. .size
boca edeceklir...ahgilagelmig hicbir diizene uymayan, ama gerekli birkag tutam sézciik
bulacaksimz bdylece (Marinetti, 1998, 5.77) .

Simdinin yiiceltilmesi ve yeni bir zaman bilinci anlamma gelen bu tutum, felsefede
Bergson etkisiyle (Ek 3) ‘‘toplumdaki hareketliligi, tarihteki ivmeli hizi, giinlik
hayatin kesintilerini dile getirmekten fazlasmi yapar. Gegici, ele gegmeyen ve kisa
olana yiiklenen yeni deger ve dinamizmin géklere ¢ikarilmasi, lekelenmemis, saf ve

duragan bir simdiye duyulan 6zlemi agiga vurur’” (Habermas, 1994, s.33) .
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Resim 3.3.1.1.10: Marinettinin manifesto bildirilerini igeren Zang Tump Tump baghkli kitabm ana
sayfasi, 1914

Marinetti’nin bir savi olarak alabilecegimiz bireyin serbest ¢agrisimlarla ve durumlarla
yapilandirdig1 ve enerjisini verdigi dil ve dilsel ifadeler, performans sanatimn feminist
kanadimin bir temsilcisi olan Karen Finley’in, 1983 yilindan bu yana gosterilerinde sik
sik bagvurdugu bir temadir. Dilsel kullamm, feminel viicudu sahne {istiinde olusturmak
tzere; doga, kadm, erkek, toplum, aile vb. ile baglantih temalari, agresif ve agagilayict
dil ve gorsel tslup birlikteligi ile yaygin olarak tek kisilik gdsterilerde gercekler.
Ornegin ‘Constant State of Desire’ (1986) gbsterisi boyle bir nitelik tagir: Kapitalist
topluma duyulan 6tke ve seks konulu gosteri, Finley’in sahne iistiinde soyunup
yumurta, konfeti ve ¢elenklerden bir giysi olusturup Wall Street’deki tiiccarlarin cinsel
iireme organlarm kesme tehdidi ile devam eder. Yan kurgu, yart dogaglama ve
‘seyircinin pasiflifini tabulardan bahis agmak yoluyla kima’ iizerine inga edilen
gosteriler, feminist duygu ve diisiinceleri olabildigince saldirgan ve direk bir dil tislubu
araciligiyla iletir. ‘71-900-All-Karen’(1998) adh gosteri ise 900’1 telefonlarin ironisini
gostermekle beraber ilan edilmis numarayr arayan kisinin, Finley’in kaydedilmis
giinliik, haftalik duygu ve diisiincelerinden cinsellik ve gezi maceralarma kadar
deneyimlerini interaktif dilsel paylasmasindan olusur. Finley’'in performanslarindaki
genel tema, kadin viicudunu olusturan ve onda baskm olan psikososyal yapilar: ‘dil

kullammmy’ ile desifre etmesidir: Dilsel saldir, abartilh kizginlik duygular, gérsel siddet,
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provokasyon ve feminel viicut gostergeleri gibi 6geler, ‘erkek diinyasi’ egemenliginde
kusatilan ‘kadin diinyasi’m ifade eden ve anlamlandiran gosterilere aracihk ederler
(Kostelanetz, 1994, 5.35) .

el P i

Resim 3.3.1.1.11: Finley, 4 Certain Level of Denial, The Kitchen-New York, 1986

Marinetti’nin Fiitlirist Tiyatronun yasamsal akimma kaynak olarak verdigi ‘cagdas,
hizh, parcali, karmasik, kinik, kassal yorumun hicbir mantiga, gelenege ve estetige
dayatilamaz 6lglisii; viicut gostergelerini yesil saglar, mor kollar, g6k mavisi gogiisler;
sahne durumunu sarki séyleyen birinin birden devrimci ya da anarsist bir sdyleme
gecisi ya da romantik bir havada giden kurgunun igine hakaretler ve kotii sozler
serpistirmesi’ ile olusturma Onerileri; bigim olarak tepki ¢cekmeyi, rahatsizhk vermeyi
ya da absilagelmedik dil ve gorsel iislup kullammiyla hareket eden séz konusu
performanslarla benzer egilimde gdzikiir (Marinetti, 1990, 5.183) .

Kisisel psikoloji ve dil kullaniminin Christopher Knowles adinda otistik bir gencin
aracihgiyla Marinetti’'nin ‘serbest ¢agrigim ve dilbilgisi kurallarma bagh kalmayan
dilsel olusum’ ifadesine paralel bagka bir Omegi ise Robert Wilson tarafindan
gerceklestirilir. Knowles aralarinda ‘The 3 Value of Man DialLog [2]’ (1975),
‘DiaLog/A Mad Man A Mad Giant A Mad Dog A Mad Urge A Mad Face’ (1974), ‘A
Letter for Queen Victoria’ (1974), ‘The Life and Times of Joseph Stalin’ (1973),
DiaLog [3] (1976), DiaLog/Network (1977), DiaLog/Curious George (1980),
Einstein on the Beach (1984), ‘Reading/Performance 1969-1984° (1985), ‘The
Wind’ (1998) bulunan pek ¢ok gahsmada metin yazar1 ve oyuncu olarak Wilson ile
igbirligi yapar (Web 1). Otizmin estetik bir malzeme olarak gerek yazih metinlerde
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gerekse oyunculukla disavurumu, Oznesel gergekligin direk ve somut olarak

gergeklestirilmesine olanak saglar.

Wilson'un ‘A Letter for Queen Victoria’ gibi opera-tiyatro-performans formath
calismalarinda hakim olan metin yapisini; yanlis heceleme, kuraldigt dilbilgisi,
uydurulmus dil ve anlamlart diginda kullanilan kelimeler olusturur. Ornegin s6z konusu
gdsteri metninin bir pasaji su sekilde bigimlendirilir:

1. MANDA SHE LOVE A GOOD JOKE YOU KNOW. SHE A LAWYER TOO
2. LET’S WASH SOME DISHES

1. WHAT DOU YOU DO MY DEAR?

2. OH SHE’S A SOCIAL WORKER

1. NICE TRY GRACE

2. MANDA THERE ARE NO ACCIDENTS (Sahne 1, Béliim 2) (Goldberg, 1993, 5.187) .

Marinetti’nin ‘durumdan yola ¢ikan, dilbilgisel kurallara bagh kalmayan; kendiliginden
imgelem, 6z deneyim ve Oznel ifadeler’ savi otobiyografik yapiyt Onerir. S6z konusu
Oneri, 6zne kullannminin temel ahndigi, monolog tarzinin kullamldigi 1960 sonrasi
performans yapilanmalariyla bilyiik benzerlikler gdosterir. Finley, Anderson,
Wilson’'nun monolog kullanimi anlatinin, mekdmn, zamanin; mantik disi, aitsiz ve
stiresizligine birer gosterge olusturur: ‘‘Pargalanmus fikirler, birbirine teget gegen
baglantilar ve iligkiler, birbiriyle ilgili (ya da uzaktan ilgili) amlar ve karmasik bir
duygu agm da kapsayan etkin bir diigiince siirecindeki siirekli degisen itkiler ve
algilar”> dil araciifiyla sergilenir. “‘Oznenin degisen olusumuna, parcalamsma ve
cogalisma duyulan’’ ilgi, Open Tiyatronun ‘Terminal’ (1970), ‘The Mutation Show’
(1971) gibi gosterilerinde ‘‘Brechtci bigimde ‘Gykii anlatic’ ya da ‘sahne ydnetmeni’
roli’’nii Gstlenen aktdr, onceden belirlenmis yazili bir metin olmaksizin gésterinin
‘metnini’ hem tamamlar hem dengeler’””. Dilsel vurgu, geleneksel monolog
kullammindaki karakterlerin psikolojik gelisiminden ¢ok grubun kolektif niteligi
Uzerinedir: Oyun boliimlerinde kisisel fotograf gésterimi ve bununla ilintili olarak
anlatilan gercek hikayeler; oyuncu ile karakter arasmndaki smirlarin belirsizlesmesine,
yabancilagtirmaya ve sanat-hayat ikilemini sunmaya olanak verir (Deborah 1997a, 5.7;

1997b, 5.37-38) .
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Ozne vurgusunun sanattaki yerinin gdrme, isitme ve toplaminda diistinme edimlerinin
kuramsal olandan, genel kabul gérenden, mutlak dogru estetiginden uzaklasilmasi ya
da tiim bunlara elestirisel yaklasiimasiyla paralel gelistigi goriiliir. Yunan sanatmin
Misir sanatma, Barok D&nemin Ronesans’a elestirisel yaklagiminda oldugu gibi XX.
yiizyll baglangicindan itibaren, bilim ve teknolojinin de yardimlariyla plastik sanatlarda
kibizm, yazmn alaninda Joyse, Proust, fizik de Einstein, felsefede Bergson gibi
donemdas isim ve akimlarin, eski ‘6zne’ye karsi, yogun ve ortak, yeni bir ‘6znel’lik
arayislarm baglattig1 goriilir. Gosteri sanatlarinda ise bu tip bir ‘6zne’ arayismn
fittirizm ile baglayip Dada ile farklilagarak genisleyip kismen siirrealizm akimi ile tepe
noktasma ulastigin sdyleyebiliriz. Siirrealizm akimmin kismenligi ise ‘her seyin ‘6zne’
ile agimlanmasi ve bunun da bir siire sonra, Aydinlanmanm mutlak akil kullamimma bel
baglamasma paralel bir ¢izgide ‘mutlak 6zneye’ doniismesine benzer. Duchamp’m
‘Hazir-nesne’ olgusu ise Dada bolimiinde ayrintih olarak ele alacagimiz gibi s6z
konusu ‘mutlak 6zne’yi sanatci, nesneyi ise sanat eseri konumuna yiikselten ironi
temelli yaklagmma tasir. Son donem eserleri ve mutlak 6zneleri, ironinin ciddiye alinmig

bigimini yaygin olarak sahiplenirler.

Giinliik hayatm ritmi ve dinamigi, fiitiirist performansimn salt gosteri alaninda degil ama
miizik alanmda da 6nemsedigi bir bashktir. Fiitiirist miizisyen Luigi Russolo’nm 1913
tarthli ‘Guiriltiiler Sanati’ adlh manifestosunda miizigi ‘konser salonlarmm bir tirtini
olarak degil giinlik seslerin bir kakofonisi; makine, cadde, fabrika ve tiifek seslerinin
bir karigimi” olarak tamimlamasi ve bunlara ek olarak ‘sesin ve hizin diinyasinda, miizik
de bir giiriiltiidiir ve yapis1 diizenli, akigsal degil, kansiktir ve giiriiltii yasammumizin her
belirtisine eslik eder’ tespitleri, giinlik hayatin sesini miizige aktarmak anlayisiyla
hareket eden John Cage, Brian Eno, Philip Glass gibi modern ve postmodern

miizisyenlerin temel kaynagidir (Russolo, 1998, 5.89) .

Russolo adi gegen sdz konusu manifestoda ozellikle 1960 sonrast John Cage ile
baglayan ve miizik-performans etkinliklerinde sik¢a yer alan temel giiriltii
kategorilerini ‘“...cok yakinda mekanik olarak gerceklestirmeyi diisiindiigiimiiz fiitiirist
orkestra giiriiltiilerinin 6 kategorisi’’ seklinde yerlestirir (Russolo, 1998, 5.93):

1 2 3
Giirlemeler Ishiklar Miriltilar
Patlamalar Horultular Homurtular
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Dokiilen suyun giiriiltiileri
Dalig giiriiltileri
Bogiirmeler

4

Gicirdamalar
Catirtilar

Haykinglar, inlemeler.
Viziltilar

Tepinmeler

Hiriltilar, Ugultular

5

Metal, tahta,deri,

tag, pismis toprak
tizerinde vurma ¢algilarn
¢rkardigy giiriiltiler vb.

Mizildanmalar
Darlamalar
Gurgurlar

6

Insan ve hayvan sesleri;
¢i1ghklar, giiliisler,hinltilar,
hickirmalar, tikartilar,

Resim 3.3.1.1.13: Russolo ve asistan1 Piatti, infonarumori ya da giiriiltii aletleri, 1913

Russolo’nun bu alandaki denemelerinin bir karsihigm yakm zamanda John Cage
olusturur. Miizigin bestecinin duygu ve fikirlerinden 6zgiir olmast gerektigini belirten
Cage, Russolo’nun mekanik olarak gerceklestirmek istedigi dogal ses kurgusunu, ilk
olarak David Tudor tarafindan 1952 yilinda Woodstockda icra edilen, ¢ogunlugu
sessizliklerden ve bekleyiglerden olusan 4°33” (1952) adh miizikal eserde uygular.
Gosteri 4 dakika 33 saniye siiresince konser salonundaki seyircinin mirildanmalari,

tikirtilary, giiliigleri ve salonun digindan gelen seslerin biitiinleyicilifinde bigimlenir.
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Cage ad: gecen gosteri ile ilgili olarak seyircinin sessiz bir miizik dinledigini sandigmi,
halbuki ilk adimdan itibaren disardan gelen riizgarnn ve sonrasinda catiya vuran
damlalarin ve sonrasinda da kendi aralarinda yaptiklar1 konusmalarin ve salonu terk
edislerin sesini kagirdiklarm: belirtir. Bu anlamda Cage’in sanatsal tavrinm miizikal ve
dogal ses arasmdaki ayrimmin gereksizligi, sanat ve hayat arasindaki ayrimm yapay ve
anlamsiz oldugu ve fiitiirist manifestolarda sik¢a gectigi lizere simiiltane, dogaglama

ve anlik dengelerin uygulanmast iizerinde yogunlagtig1 goriiliir.

Resim 3.3.1.1.14: Cage, John Cage 1950 Reunion icin bir Piano hazirityor, 1968

Cage’in ilerideki donemlerinde Dadamin da etkisiyle yapitlarinda spontan gelisene
verilen Onemin arttifn ve ¢esith disiplinler arasi ortak yaratimlarm bu 6geyi
genigletmede ve bigimlendirmede etkin oldugu gozlenir. Ressam ve gdsteri sanatgisi
Rauschenberg ve dans sanat¢ist Mercel Cunningham ile olugturulan ve iginde miizik,
dans, resim, edebiyat gibi ¢ok bilesenli bir yap: vurgusunun bicimlendigi gosteriler,
performans sanatmin alamini genisleten olusumlardir, Cage 1937 yilinda ‘Gelecegin
Miizigi’ adh manifestosunda “‘...nerede olursak olahm, duydugumuz seyin ¢cogunlukla
guriiltii...”” oldugunu, bunun kamyon, yagmur ya da radyo istasyonlar arasindaki ses
dalgalarmdan olusabildifini ve tiim bu sesleri; ses efektleri olarak degil ama birer

miizikal arag olarak kullanabilmek gerektigine isaret eder. Cage’in manifestosunda ses

50



ornekleri olarak Onerilen; kiitiiphane, motor, riizgar, kalp atigi, vb., birer ses birimleri
olarak, “Variations’ gibi Cage’e ait miizikal kompozisyonlarda kullamlan temel
notalar haline gelirler. (Goldberg, 1993, 5.123,126)

3.3.1.2 Performans Sanatinda Fiitiirist Seyirci Uzam

Fitiirist gosterilere performans sanatinin ‘ilk olugumu’ niteligini kazandiran en 6nemli
0ge ‘gosteri-seyirci iligkisi’ temelli bir yapmnm sunumudur. Aristoteles’in drama
kuraminin en Snemli 6gesi ‘Oyki’ birliginin yadsinmas: paralelinde gelisen bu iligki,
tiyatro tarthinde Commedia dell’Arte gibi topluluklarda ya da geleneksel Orta
Oyunlarimizda rastlanan §zelliklerle benzerlik gosterir: Dogaglama ve similtane
agrhkh, gosteri-seyirci iligkisi temelli bu gosteriler, miizikli fantezi, kafe-tiyatro,
palyago (komik tip) gibi geleneklere uzayan formlarm dogmasma ve bu sayede
tiyatronun kaliplasmasina engel olmus yapilanmalardir (Piguarre,1991, s.68). Fiitiirist
gosteriler temelde bu 6Zelerle beslenirken, mantik, gelenek, estetik, teknik, sanatgi

yetenegi karsithigi tiim gosterilerin ‘yeni’ ortak edimi haline gelir.

Futlirist tiyatro ‘gOsteri-seyirci’ iligkisini seyircinin seyretme eylemini ‘pasif
rontgencilik’ olarak tammlayip, bunu degistirmek igin seyirciyi kigkirtma, oyuna
katma, provoke etmek gibi taktikler lizerine kurar. ‘Sentetik Fiitiirist Tiyatro’ baglikh
manifestoda gegen seyirci koltuklarma yapiskan siiriilmesi, aym koltugun birden fazla
kigiye satilmasi, koltuklara kagmmalara ve aksmmalara yol agacak malzemeler
serpilmesi, oyun iptali, kiskurtic1 politik aksiyonlar ve polemikler dnermeleri, bugiin
performans sanatmm da varyasyonlarina zaman zaman bagvurdugu cesitli etkinlikler
icinde gerceklesir. Goldberg’in ‘Performans, 1960 ’'dan bu yana Canli Sanat’ (1998)
adh kitabinda belirttigi gibi performans sanatmin temel ilkeside iste bu provokasyon
ozelligidir.

Provokasyon 6gesinin tek anlamum seyircinin kigkirmasi ve protesto etmesi olarak
anlagilmamalidir. Modern elestiri teorilerine gore bir sanat seyircisi, bir kitap
okuyucusu ya da bir film seyredicisi de bulunduklari durumda yaptiklar eylemlerden
otiirli halihazirda birer performansci; o anmn gergeklifinde sanat islerinin olmazsa
olmaz tamamlayicilant ve ‘‘gdsteri olusumunun kinetik igbirlikcileridirler’” (Goldberg,
1998, 5.10) . 1960’h yillardan itibaren ‘Happenings’ (Olusumlar), 1968’de Living
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Tiyatro (Judith Malina ve Julian Beck), Performans Grup (Richard Schechner) ve
Open Tiyatro (Joseph Chaikin) ile artan bir 6zellik olarak provokasyon, seyircinin
olaya aktif katilmu ile gosteriye miidahale ederek yonlendirmesi ya da bi¢imlendirmesi
yoniinde anlamlandirihr.

Abramovic ve Ulay ikilisinin, ‘Body Art’ (Viicut ya da Govdesel Sanat) olarak da
adlandilan, viicudun ritim, mek&n-zaman, risk ve seyircinin aktif miidahalesi ile
bigimlendirildigi Tmponderabilia’ (1977) ya da ‘Rhythm O’ (1974) gibi gdsterileri, bu
cesit ‘provokasyona’ 6rnek teskil eder. Tmponderabilia’ isimli gosteri, Abramovic ve
Ulay’in galerinin seyirci giris béliimiinde, yiizleri birbirine doniik ve tamamen ¢iplak
bir sekilde hareketsiz durarak aralarindan gecen seyircilerin tepkileri, dokunuglar ve
izlenimleri iizerinden bigimlenir. Galeriye gosteri ya da sergi i¢in gelen izleyicinin salt
kapida hareketsiz duran sanatcilarn aralarmdan gecmek kaydiyla istem ve istem dist
tepkileri ve miidahaleleriyle birer performans¢i haline gelmelerinin tipik &rnegidir
‘Imponderabilia’ . ‘Rhythm O’ ise seyircinin gelisim ve sonuclanmada daha fazla
aktif rol oynadig1 bir bagka performans 6rnegidir. Abramovic, bir oda dolusu seyirciye
alt1 saat boyunca masada bulunan 72 obje ile kendisine istedigi harekette bulunabilme
Ozglirliginii getirir. Aralarinda silah, mermi, mavi-kirmizi-beyaz boya, tarak, zil, ruj,
cep-mutfak bigag, catal, ¢igek, ruj, pamuk, mum, esarp, su, ayna, igne, cam, poloraid
makine, ¢ivi, kitap, kagit, odun pargasi, bal, tuz, seker, ayakkabi, alkol, zeytinyags,
parfiim gibi ac1 ve zevk nesneleri bulunan seyler araciigiyla gdsterinin {igiincii
saatinde, sanat¢mnin elbiseleri jiletle kesilmis, viicut derisinde yariklar olusmus ve
kafasma dogrultulmus dolu bir tabanca ile bas basa birakilmugtir. Bu andan sonra
gOsterinin ilerlemesini isteyen bir grup ile bu kadarmm yeterli oldugunu savunan diger
bir grup arasinda gelisen tartisma ve sonrasinda ¢ikan kavga gosterinin sonlanmasma
sebep olmustur (Web 2). Yoko Ono’ nin ‘Cut Piece’ (1964) adh gosterisi ise Fluxus
gOsterileri biinyesinde seyircinin sahne {istiinde duran bir makasla sanat¢inin iistiindeki
elbiseleri kesmesinden olusur. Sanat¢inin herhangi bir miidahalede bulunmadi ve

¢iplak kalana degin siirdiirdigii gosteri, gesitli tarihlerde ve mekanlarda tekrarlanir.
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Resim 3.3.1.2.1: Ono, Cut Piece, Resim 3.3.1.2.2: Abromovic, ‘Rhythm O’ nesneleri,
DIAS, London, 1965 Sean Kelly, New York, 1974

Antonin Artaudun 1938 tarihli ‘Tiyatro ve Ikizi’ adh kitabinda, gercek bir tiyatro
oyunu i¢in Onerdigi ‘duyularn dinginligini sarsmasi, bastirilmis bilingaltini §zgiir
kilmasi, bagkaldirtya itmesi, seyirciyi zor bir tutum takinmaya zorlanmast’ tezleri,
Fiittirist performansmn ve tiyatronun XX. yiizyl baglarinda ama¢ edindikleri ilkelerdir.
Algilmadik olanmn sergilenmesiyle olusturulan ‘sagkmmlik, sok, rahatsizlik’ gibi
duygular, performans sanatmin karakteristik 6zellifi olan ‘provokasyon’ 6gesini
saglayan en dneml 6Zeler haline gelirler. Bu sayede fitiirizm, seyircinin yagama, aym
sahnedeki olaylara aktif, agresif, protesto edici katihmmda oldugu gibi .olaylarm
farkinda olan, tepkisini dile getiren, yagsamu olusturan ‘aktif® bireyler olarak
katilmalarmi 6ngdriir. Ne var ki bu da manifestolarmda sikca 6ne siirdiikleri gibi ‘tek’
dogru ya da dogrular tizerinden vurgulanir; ge¢mis kiiltiir yerine hiz, giirtiltii, makine
gibi bugiiniin gdstergelerini tagtyan dinamik bir kiiltiir ortami, savasm yiiceligi (Ek 4)
ve ‘teknoloji hayat1 yeni bagtan yarattigi gibi, insam da yeni bastan yaratacaktir’
onermeleri makine estetiginin ‘tek’ dogru oldugu varsaymm {izerinden gelisir (Kern,

1983, 5.90) .
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Futiirizmin tarihsel ve sanatsal olusumlan yikma hedefi, gelecegi yaratmak icin yeni bir
bilgi sistemi ve makine estetigine bagl tez Onerileri igin kullamlan araglar gézden
gecirildiginde ise elestiri getirdikleri ‘ge¢migin sanatsal araclarini kullandiklart goriiliir:
Resimleme, kagit lizerine basma, sahneleme vb. gecmis kiiltiirle baglantili tutumlardir.
Manifestolarinda dile getirdikleri goriisler ise zaman zaman kendilerinin dahi

elestirdigi dogrusal ve kurgusal bir yapilanma i¢inde olusur.

Bugiin yasadifmmiz dijital ¢agla ve kapitalist mantigmm izlegtyle fitiirizmin asil ilgisi
olan ‘fagizan teknolojinin viicudu bigimlendirmesi ve tek tip ideolojiye hapsetmesi’
arasmda bir bagint1 kurmak gii¢ deildir. Arthur Kroker ve Michael Weinstein’n
‘Bilgi Copliigii’ (1994) kitabindaki ‘insanhgm iflas etmesiyle olusan anti-insanhk
gercegi durumdan ziyade bir kosuldur, sanal gerceklik teknoloji de istiin olarak yeg
tutulmustur’ tespitleri, bir anlamda fiitiirizm ideolojisinin tiim giiciiyle devam ettigini
kanitlar. Sundugu igerik ve XX. yiizyil sanat¢ilarim yagama ve onun dinamikligine
bakmaya davet eden yapisi, milliyetci ve savag yanhs: goriislerine ragmen kendisinden
sonra olusan basta Dada olmak iizere tiim akimlara kaynak olusturmustur.

3.4 Postmodernite Baglamida Dada Performansinin Olusumu

Adorno’nun ‘‘Sanat yapitlarmm elinden toplumsal bir islevi bildirmek gelirse, bu olsa
olsa bir iglevin yoklugunu bildirmektir’” tezi, merkezine insan aklm koyan ve akilla
Ozgiirlesme arasmda igsel bir baglanti oldugunu iddia eden modernizmin, dnce 1914
sonrasinda 1939 tarihli iki Diinya Savagt ardindan insanbk adna pozitif gelismelerin
beklendigi, Aydinlanma kavramu {izerine elestirilerin olugmaya basladigi umutsuz bir

dénemi betimler (Adorno, 1998, 5.263) .

Bir Diinya Savaginin ancak diinya bu denli biitiinlestikten sonra miimkiin hale
gelmesini donemin bilyiikk ironilerinden biri olarak saptayan Kern, iktidardakilerin
telgraf, telefon, not, basin agiklamalar: i¢inde verecekleri anlik kararlan, gazetelerin
halkin 6fkesini koriklemeye yonelik ¢abalarmy, gesitli {ilkelerdeki giiglerin seferberlik
uygulama telasin, kiiresel bir savagm ana hatlar olarak verir. David Harvey ise hem
Gertrude Stein’m hem de Picasso’nun bu savas: kiibist bir savas olarak nitelediklerini,

savagin bir¢ok cephede ve bir 0 kadar farkh mekanlarda verilmesinden dolay: kiiresel
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bir lgekte bile bu nitelemenin makul oldugunu belirtir (Kern, 1983, 5.260-261’den
aktaran Harvey, 1997, s. 310-311) .

Aydmlanma ile gelen aklin mutlak hakim konumu, sanat ve bilimin araciiginda
‘“‘yalmzca doganin denetlenmesi yoniinde degil, diinyanin ve insanin benliinin
anlagilmasi, ahlaki bakimdan ilerleme, kurumlarin adil hale gelmesi, hatta insanlarin
muthulugu yoniinde olumlu etkiler yaratacag tiiriinden abartili beklentilere’” sapma
durumu Habermas gibi teorisyenlerce dile getirilir. Savas, ‘akln’ vaat ettifi tiim
olumlarn tek ¢irpida yikar; ilerlemeye, tarihin kendisine, evrime olan inancin
kaybolmasiyla ‘‘modernist 6znelligin Avrupa’ min 1914 de igine diistiigii krizle basa
¢ikmaktan aciz oldugu’’ yargisi, Avrupa genelinde yaygmlik kazanmaya baglar.
(Harvey, 1997, s. 26, 45, 311)

3.4.1. Postmodernizm

Modernizmin gériiniirde her zaman ‘‘enternasyolizmin ve evrenselciligin degerlerini
savunmakla birlikte yerelcilikle ve milliyetcilikle hicbir zaman gercek anlamda’™
hesaplasamamasi tespiti ya da Lenin’in sekilsiz bir rolativizmin ve ¢ok perspektifligin
yalnizca digsiinsel degil ama aym zamanda politik tehlikelerini de vurgulamas:
modernizme ve ortaya koydugu degerlere ne ilk ne de son elestirilerdir. 1917 tarihli,
Horkheimer ve Adorno tarafindan yazilan ‘Aydinlanmanin Diyalektigi’, donemin en
radikal tezlerinden birini getirir: ‘Aydinlanma projesinin insanhig1 6zgiirlestirme hedefi,
evrensel bir baski sistemine donerek kendi amaglarmmn tersine yol agmigtir’ (Harvey,

1997, s. 44, 308) .

Donemin Hitler Almanyasi ve Stalin Rusyasinin ‘gélgesinde’ yazilan eser, Aydinlanma
akilcih@imin ardinda yatan mantigin, bir hakimiyet ve baski mantig1 oldugu, ‘‘tiimelin
akil yoluyla tekil iizerindeki egemenlifinin aklin somuttaki gergeklesmesine
dontistiigli’” fikrini dile getirir: ‘‘Dogaya hakim olma arzusu, insanlara hakim olmaya
agihiyordu; bu da sonunda ancak insanmn kendi kendini hakim aldif1 bir karabasan

durumu’’ ile son bulabilirdi’’ tezi gelistirilir. (Dellaloglu, 2000; Harvey, 1997, 5.26)

Ad1 gecen yapittaki bir bagka elestiri ise, Aydinlanmanm 6zneyle dogay: birbirinden

kesin olarak aymrmasi iizerinedir:
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Aydinlanma dogayr insana tabi kilmistir. Bu mutlak ayrim insanin iginde varoldugu dogayi
kendisine tamamen digsal bir o6ge olarak algilamasina yol agmis, bu da doganin insan igin
seylesmesine neden olmugtur. Artik bilim ve teknoloji insanin doga tizerindeki egemenliginin
araclandir. Doga yalmzca egemenlik kurmak i¢in hakkinda bilgi edinebilecek bir nesneye
doniigmiistiir, Ancak insanmn doga fizerindeki bu egemenligi, aym1 zamanda insanin kendi
tizerinde de bir baski yaratmigtir. Clinki insan da iginde yasadigi doganin yazgisini paylasmak
durumundadir. Sonugta insani yicelten askin 6zne konumlandirmasi, insanin ¢Okisini de

hazirlamustir.... (Dellalogly, 2000, s. 86)

Bu olusuma kars1 Onerilerden birisi ise Adorno’nun ‘Minima Moralia’ (1998) adh

eserinde gecen su ciimlelerdir:

Diyalektik diisince, mantifin zorbalifindan yine onun kendi araglarini kullanarak kurtulma
cabasidir: Aklin kurnazlii, diyalektigi de sultasina almak ister... Aymi anda hem diyalektik
olarak hem de diyalektige karsi diigiince ¢abasi (Adorno, 1998 a, 5. 156-157) .

Gerek iki Diinya Savast gerekse lilkeler aras1 menfi savaslar, diinya tizerinde gittikge
artan ekonomik esitsizlik, achk, sagliksiz yasam kosullar, bilim ve teknolojinin yanh
kullanmm gibi etkenler, modernizmin refah vaat eden konumunu sorgulamaya almus,
teorisyenlerin tammi ve tarihselligi iizerinde uzlasma saglayamadigi, iginde piyasa
ekonomisi, popiiler kiiltiir, medya, yap1 bozum, kolonizasyon, cinsiyet gibi kavramlars
barmdiran ‘Postmodern’ terimi giniimiizii yansitan bir baghk olarak kullamlmaya
baglanmugtir (Ek 5) .

3.4.2 Dada Performansin Olusumu

‘Akil’ ile ‘Akhn digindaki’ni birlikte diisiinebilme dnermesi, 1. Dinya Savasi ardindan
Dadann siir, resim ve performans alanlarinda sik¢a 6rneklerini verdigi ve bugiinlin
sanatsal olusumunda etken bir 6ge olarak Dadayr 6nceki akimlardan radikal bir sekilde
ayrran farkls bir tutumdur. Izlenimciler, Kiibistler, Fiitiiristler ge¢mis kiiltiirle baglarm
olabildigince kopartarak salt 6ﬁe stirdiikleri fikirler dogrultusunda, modernizmin ‘yiice
estetifi’ne ulagsmak gayretinde, mutlak aklin giivenirligiyle sanatlarii dogmalastirma
egilimindeyken Dada, rasyonel ve irrasyonelligi bir arada yiuriiterek sanatta ‘Gzne’
aklmin hakimiyetine son vermek iizere rastlanti, kolaj ve montaj gibi ‘irrasyonel’
cabalar1 ve kendi kendileriyle alay eden, ciddiye almayan, manifestolarma kars

¢ikilmasi gerektigini belirten ‘rasyonel’ tutumlariyla degil kendini 6nemli ve dogma bir
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akim olarak sunmak neredeyse yikimmi miitesekkirle karsilayacak bir konuma
indirger.

Dada, tarihsel konumu itibariyla postmodernitenin s6z edilmedigi bir dénemde olusur.
 Ozellikle ilk dénemlerindeki gosteriler ve uygulamalarda fiitiirist ve 6nceki akimlarm
etkileri goriiliir; anlik ve spontan gelisenin 6nceligi, seyircinin kigkirtilmas1 yéniinde
olusturulan politik gdsteriler, donemin teknolojik araglarmm kullammmi gibi 6zellikler
modern bir akim olarak fiitiirizmin temel 6zelliklerini biinyesinde barmdirir: Gelip
gecicilik, parcalanma, siireksizlik ve kargasay: biitiiniiyle benimser. Ne var ki Dada, bu
barmmdumay: tilkiisel olanm ya da ‘yiice estetigi’nin olusumu i¢in hedeflemez, tersine
akilla olusan bu mutlakliklarin ‘dontisimii, deformasyonu’ i¢in kosul olarak yaratir,
ama¢ haline yiikseltme aragsal olana dogru indirgenir. Bu ¢aba i¢inde Adorno’nun
deyisiyle ‘hem diyalektik olarak hem de diyalektige kars1 digiinme’ ¢abasmm bulabiliriz.
Bu da bir anlamda modernitenin igine diistigii ¢ikmazlarn agma ve genisletmeyle ilgili
bir tutuma denk gelir.

Crimp’in ‘Miize Kalntilarmin Ustiinde’ (1983) adhi yapitinda Srnekledigi resim
alamindaki degisim, modernizm baglaminda ressam Manet ile eserleri ve gosterilerinde
Dada akimmin kolaj mantig1 etkisi biyilk oranda gorulen ressam ve performans

sanatgis1 Rauschenberg tizerinden drneklenir:

Postmodernist hareketin énciilerinden Rauschenberg ..., Velazquez’'in Rokeby Veniisii’ nden ve
Rubens’in Siislenen Veniis inden imgeler kullaniyordu. Ama sanat¢1 bu imgeleri ¢ok farkl
bicimde kullanmgti: Bir siirii bagka goriintiiyii (kamyonlar, helikopterler, otomobil anahtarlan)
iceren bir yiizeye, fotografik bir orijinali ipek basma tekniZiyle eklemisti. Manet yalmzca
iiretiyordu, Rauschenberg ise yeniden iiretiyordu... Rauschenberg’i postmodernist olarak
digiinmemizi gerekli kilan bu adimdir. Modernizmde bir iretici olarak sanatgiya atfedilen *‘rub’’
burada gozden c¢ikariimaktadir. Yaranlan ozne efSanesi, burada yerini daha onceden varolan
imgelerin agik yireklilikle miilk edilmesine, almtilanmasma, parcalar halinde aktarilmasina,

biriktirilmesine ve tekrarlanmasina birakir. (Crimp, 1983, s.44-45) aktaran (Harvey, 1997, s.72)

Rauschenberg’in resimlerinde kullandif1 kolaj teknigi ya da Cage ile olusturduklan
performanslardaki temel mantigm Onctligini, Arp, Schwitters gibi Dada
sanat¢ilarinda izlemek miimkiindiir. S6z konusu mantik ‘tarihsel siireklilik ve bellek
duygulanmin  biitiiniiyle buharlagsmas1 ve ist-anlatilarin reddedilmesiyle olusur’.
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Modern dénemdeki yabancilasan &zne yerini pargalanan 6zneye birakir (Harvey, 1997,
s.72) (Ek 6) .

Resim 3.4.2.1: Rauschenberg, Persimmon, Resim 3.4.2.2: Manet, Olympia, yaghboya, kanvas,
yaghboya kanvas, ve ipek baski 130.5 x 190 cm, Musee d'Orsay, Paris, 1863

167,6 x 127cm, Jean Christophe Castelli

Koleksiyonu, Courtesy Guggenheim

Miizesi, New York, 1964

Harvey’e gére modernizm nezdinde Dada’nin montaj ve kolaj tekniklerine bagvurmast
‘zamamn mekansallastiriimast’ yoniinde kullamlan bir yontemdi ve bu da modernizmin
elestirdigi popiiler kiiltiire zemin hazrhiyordu (Ek 7). Dada akimini modernist tarih
icine yerlegtiren Harvey’in elestirisi, Dada &zelliklerinin Hassan’m ekte sunulan
tablosunda (Ek 8) yer alan postmodernizmin temel igerikleriyle Ortiigmesi nedeniyle
celigir. Marcel Duchamp 6rnegi ise varilan geliskiye delil tegkil eder. Jameson, Harvey,
Lyotord ve Foucault gibi Postmodemite kuram iizerinde sdz sahibi olan isimlerin,
ozellikle son dénem eserlerini kodlamasiyla postmodern bir sanat¢t olarak goriilen
Duchamp, ‘hazir- nesne (ready-mades)’ eserlerinin gittikge artan popiilaritesini
Onlemek ve baglangicta karsi sanat olarak adlandimlan eserlerin bir miiddet sonra

‘degerli bir tablo’ halini almalariyla bu nesnelerin sanatsal tretimini kisar ve bir siire

belirttii gibi ‘‘yalnizca anhk bir denge’” olarak almak ve bu dengenin ‘‘sonsuza kadar
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tekrar ve tekrar kurulmasi” gerektigi saptamasmi, dogru tahlil etmek gerekir:
Duchamp’m kisiliginde sanat¢min etik ve samimi tutumu, olmasi gereken ‘denge’ yi
olusturan ve her akim i¢in kistas olabilecek bir Grnektir (Le Corbusier, 1929 den

aktaran Harvey, 1997, s.35) .

Kolaj ve montaj tekniginin bir bagka art zamanh uzantisi ise yap1 bozumculuktur. Yap1
bozumculuk, felsefi bir konum olmaktan ziyade metinler hakkinda diistinme ve bunlari
‘okuma’ ya iligkin bir tarzdir; dil, goriintii, ses ve tiimelinde ‘sunulan sey’in okuyucu,
seyirci ya da dinleyicinin aracih@iyla islenmesidir: ‘“Yap1 bozumculugun saiki, bunu
kabullenerek bir metnin iginde bir bagkasi aramak, bir metni bir baskasi i¢inde

eritmek ya da bir metni bir baskas icinde inga etmektir’’ (Harvey, 1997, 5.67) .

Derrida, yapt bozumculugun temel kurucu teorisyenlerinden biri olarak kolaj ve

montajt postmodern sdylemin birincil bi¢imi olarak goriir:

...almtilanan her unsur séylemin siirekliligini ya da dogrusalligin1 kirar ve zorunlu olarak ikili
bir okumaya gétiiriir: par¢anin, kaynaklandig1 metinle iliskisi icinde algilanmasi; parcanin, yeni
bir biitiin, farklr bir bitiinsellik i¢inde yer aldig1 bicimiyle okunmasidir (Foster, 1983, s.142
aktaran Harvey, 1997, s.67) .

Oznenin pargalanmas1 ya da hakimiyetinin ortadan kaldmilmas: i¢in kullamlan temel
6ge ise performans sanatininda bir anlamda yapisini olusturan rastlant1 ilkesidir: ‘Siireg
ve olusumun igindeki anlik ve beklenmedik olanin, ‘o an’ gerceklesenin ‘zamansal,
mekansal ve kurgusal’ niteligini olusturan ilke, sanat¢imn otoritesine dayanan bitmis
bir sanat nesnesinin gdsterimi ya da sunumu (gdsterileni) yerine ‘katiim, performans

ya da olusum’ anmin tercihidir.

1910 tarihine kadar Izlenimcilerin, Kiibistlerin kullandi1 ‘sezgisel algi’ kavramn,
rastlantisal olana dogru bir temel hazirhgidir. 1911 tarihli Kandinski’nin ‘Sanatta
Tinsel Olan Uzerine’ eseri, Burlink’in ‘Genel Begeniye Tokat’(1912) da yaymlanan
‘Kiibizm’ makalesi ve 6zellikle Vladimir Markov’un ‘Yeni Yaratisin Ilkeleri’ adh
yazisi sezgisel, tinsel ve rastlantisal olamin sanat1 bigimlendirmesi gerekliligi tizerine
Rus sanat¢1 ve Fitiristlerinin gorislerini  yansitir. Markov’'un Dogu Sanati
konusundaki aragtumalarina dayanarak sezgisel algi kavrammi ‘rastlant’’ kavram

niteligine biirtindiirmesini, resim sanatinda o dénem i¢in gelistirilmemis ve kuramsal
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bir boyutta kalnus olmasmna ragmen Dada uygulamalarinda temel baz olarak alindig:
distinebilinir. Markov’un makalesinde evrensel sanatta ‘birbirlerine taban tabana karsit
iki diizeyin; kurucu olan Bati ile kurucu-olmayan Dogu arasindaki farklardan s6z
edilir:

Grek sanatinda ve onu izleyen Avrupa sanatmda, her sey akilla ortaya konmus, her sey bilimsel
olarak temellendirilmistir; cesitli dereceler, alttan iiste gegisler her yerde apacik bigimde
belirtilmigtir; kisacasi, her sey kurucudur... Michelangelo’nun Kutsal Aile adli tablosunu ele
alahm ve ayrintilara, 6rnegin ellere dikkat edelim. Tablodaki ellerin hepsi birbirine benzer;
erkegin, kadinin ya da ¢ocugun eli olsun, bunlarin her biri anatomi agisindan sagmaz ve kurucu
bigimde ¢izilmigtir...bir VL. yiizyil Cin heykeline bakalim, Burada, kulak da, goz de, ellerin
cizgileri de anatomiye uygunluk gostermez. Bunlar kurucu ve bilimsel degillerdir; ama, bilimden
siyrilmig ve giizellifin baska gizli gerckimlerine boyun egmiglerdir...Rastlantt ilkesi’ni ele
alahm. .. Omegin Cin koylerinde, gesitli sozler gikaran birgok zille donatilnus pagodalar vardir.
Biitiin koye tath bir miizigin yayilmasi icin belli belirsiz bir esinti yeter... Bir bagka esinti, bir
bagka ezgiyi baslatir... Ve boylece, diizenli olarak siirer gider... Bu seslerin bilerek segilmesinin
yaratamayacagi ve rastlantinm iriini olan miziksel bilegsimlerden baska sey degildir..., bir
rastlant1 giizelligidir... Avrupa’nin giziinde rastlanti, mantiksal diisiince igin bir uyarlama ve bir
¢ikis noktasidir sadece; oysa Asya igin, uzak ve kurucu-olmayan bir giizellikler dizisinin ilk
basamagidir. . katisiksiz haldeki rastlanti ilkesi, rahun, belli bir hedefe bilingli olarak yoneltilmis
akalsal siireglerin sonucu olmadig gibi, diisiince aygitiyla diizenlenmis olmadig icin insan elinin
bir iglemi de degildir; ama, tam anlamiyla kor yabanci etkilerin bir sonucudur (Markov, 1998,
5.155-158).

Kolaj, montaj, yeniden iiretim, rastlant: teknikleri, anlik olamin degerlendirilmesi ve
Onemsenmesi ‘sabit gosterim sistemlerinin biitiin yamlsamalarmm sorgulanmasmny’
getirirken ‘‘zamansalhgm, ‘‘degerlerde ve inanclarda tarihsel siireklilifin®® ve
derinligin yitimini de’” bilingli olarak tercih eder. Jameson, ¢agdas kiiltiirel tiretimin
biyiik boliiminin ‘derinliksizligini’, gorintimler, yilizeyler ve zamana higbir
dayaniklibifi olmayan ‘anhk etkilerini’ belirtitken ashnda Dadanin ve performans
sanatinin 6zelliklerini siralamig olur (Harvey, 1997, 5.68, 74) .

Walter Benjamin ‘Pasajlar’ adli yapitinda Dadacilarin kendi eserlerine yonelik ticari
begeniyi Onlemek tizere sikga basvurduklan yollardan biri olarak kullandiklar
malzemelerin ‘agagilanmaya’ ya da agsagilamaya yakm malzemeler oldugunu belirtir:
Siirlerin birer sézciik salatasi olmasi, miistehcen deyimler ve dile iliskin olarak akla
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gelebilecek her tiirlii kotii kullanimi igermesinden ve istiine diigmeler ya da biletler

yapistirilan tablolardan bahseder:

...Dadacilarin bdyle yollarla ulagtiklart hedef, yaratilarin atmosferini actmasiz bir bicimde
yikmaktir; boylece, bu yaratilarn tistiine iiretimin araglanyla bir yeniden-iiretimin utang damgasi
basiimis olur. Arp’mn bir resmi ya da August Stramm’m bir siiri karsisinda, Derain’in bir resmi
ya da Rilke’nin bir siiri karsisinda oldugu gibi bir yogunlagmaya, tutum alinaya gidebilmek,
olanaksizdir. Burjuvanin yozlagma sirecinde toplumdis bir akima dontismiis olan derin disiinme
eyleminin karsisma, toplumsal tutumun bir degigkesi niteligiyle digincelerin dagitiimas1 eylemi
gikar. Gergekten de Dadaist agiklamalar, sanat yapitini bir skandalin odak noktasi yapmakla,
dikkatleri oldukca koktenci bir tutumla baska yonlere ¢ekmeyi basarmuslardir, Dadacilara gore
sanat yapitinin her seyden dnce tek bir istemi, kamunun dtkesini uyandirma istemini karsilamast
gerekiyordu. Daha nce insani ¢agtran bir gériiniim ya da ikna edici bir ton niteliginde olan sanat
yapit, Dadacilarda bir mermiye déniigiir. Izleyiciye garpar. Dokunsal bir nitelik kazanir.
(Benjamin, 2000, s.66).

Dadacilarin sanat eserlerinin ‘Aura’sm *, kiilt imgenin temel bir niteligi olan gergekte
yaklasilamazligim kirmasi ve bunu dokunsal bir boyuta indirgeme ¢abasi, kiiltiir
Uireticisinin otoritesini sorgulamaya ve ust-anlatilarin egemenligine son vermeye
yonelik bir tutum olarak anlasilabilir: Boylece eski kiiltiir titketicisinin, ilkel bir Afrika
yerlisinin bir beyaz adam ya da ugak karsisindaki tapinma, korkma, yaklasamama ya
da itaat etme durumuna sahip konumu, zaman iginde sorgulama, miidahale etme,
olusumu tamamlama ya da bozma gibi ‘sanatsal olanin’ olusturulmasina yonelik

‘miidahaleler’ zincirine dogru genisler.

Her sanat akimmin kendisinden 6nce gelen akimlarla kagmilmaz olan iligkisi, Dadanin
sOylem olarak fitiirizmi elestiren ve benzer pratik de gitmeyen ¢izgisine ragmen
ilerleyen donemlerinde, 6zellikle de ‘Berlin Dada’da fiitiirizmin agresif, direk ve
provokasyon egilimli islubunu manifestolarda ve gosterilerde kullamr. Dinamizm,
sentetik ve simiiltane &geler caligmalarda benzer ifade araglandir. Yapida varolan
benzer tutumlarm ozellikle ‘Ziirth ve New York Dada’da belirli bir program egliginde
gelismemesi, Dadanin fiitlirizmden ve kendisinden &nce gelen akimlardan farkhihgim

ortaya koyan bir gostergedir. Fiitlirizm sozii gecen araglar1 bir program ve tslup

* “‘Aura’ min ‘* bir uzakhgm, ne denli yakininda bulunursa bulunsun, bir defaya 6zgii gorimisii>
diyve tanimlanmasi, sanat eserinin kiilt deZerinin pzamsal—zamansalmdan bagka birsey degildir.
Uzak, (Benjamuin, W, 1995, Pasajlar, s.71, Y.X.Y., Ist.)
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kaygistyla kullanma egilimindeyken Dadanin tiim programlara karsi olan yapisi temel
sdylemini olusturur. Ilerideki donemlerinde Berlin, New York, Paris tizerinden devam
eden ‘farkl’ etkinlikleri ve siirrealizm, Fluxus, Olusumlar, Performans, Pop ve
Kavramsal sanat gibi pek ¢ok akima temel olmasiyla Dada, ‘tek tslup’ israriyla kisa
dénemli olan pek ¢ok sanatsal akima kargmn ‘Dadanin tek programinin programsizlik’
olmas: Ozellii ve bunun belirli bir sanatsal 6zgilirliik ortamlari olugturmasiyla

giintimiizde de etkisini bilyiik oranda korur.

I. Diinya Savagmin sebep oldugu yikim, belirsizlik ve endise, akimin sanat¢ilarim
‘seylerin’ varolan diizenine, bu diizene hizmet eden edebiyat ve sénat bicimlerine,
iceriklerine, ahlaksal olana, teknolojik gelismeler ve bunlarin kullamm amaglarina
kuskuyla bakmalarim ve bu dogrultuda, Bat1 tarithine egemen olan rasyonel diigiince
yapismu  ve onu temsil eden kurumlari sorgulama siirecine yoneltir. Ilk
manifestolarmda yer alan goriisler, ‘rasyonel akla’ bagh olan her seyin toptan inkarmm

gilindeme getirir:

“,..artik ressam, edebiyatcl, heykelci, miizik¢i, din, cumhuriyet¢i, kalici, somiirgeci, anarsist,
sosyalist, Bolsevik, politikacy,...vatan istemiyoruz, biitiin bu aptalliklar yeter olsun artik; ama hig,

hig, hicbir sey istemiyoruz’’ (Geng, 1983, 5.73, 89) .

Dadanm olusumundaki basitlik ve ‘hicbir sey ama hicbir sey’ anlatma istegi, ‘Dada’
kelimesinin segilmesinde de gériiliir. S6zliik anlamm itibariyle Fransizca: ‘oyuncak at’,
Almanca: ‘hosgakal, diis yakamdan’, Romence: ‘onaylama tinlemleri; evet, haklismiz,
tamamen katityorum’ gibi ¢cok anlamh bir kelimenin akima denk diisen anlami, Ball’
un Ziirich’ de ilk Dada suaresinde belirttigi {izere ‘‘sadece bir kelime’ olmasidir.
Ozellikle Dada metinlerinde ve siirlerinde gériilen kelimelerin fonetik, kurmaca ve
anlamsiz yapisalliklari, kelime ya da ciimle i¢indeki tekrarh vurgulan ‘Dada’ kelimesi
icinde gegerlidir: ‘Dada’ kelimesi, sabit bir anlam gdstergesine sahip olmayan, fonetik
ve yazmsal olarak tekrarli vurgudan olusan, biinyesinde c¢ok kiltirliliga ve
anlamh@mn yam sira hi¢bir kiiltiir ve anlama sahip olmamay1 barmdirmasiyla, zitlik,
kangiklik (kaos), anlamsizlik, rasyonel ve irrasyonel olani bir arada bulundurma
ozellikleriyle, genel amag ve tislup hakkinda agiklamalar igerir (Eroffaungs Manifest,
1916)

62



Kendisinden &nce gelen modern akimlarm temelde toplum iizerindeki islevsizligi ve
sOylemlerini dogmalastirma egilimleri, Dadanin manifestolarinda ve gosterilerinde
sikca elestiriye maruz kalir. Buna gére radikal bir séyleme, degisim istegine ve
Dadanin da paylastig1 ‘eski kiiltliriin yikimi® &nerisine ragmen flitiirizmin ‘yeni kiiltiir
insas1 sdylemi, araci olarak ‘cagin’ mantik, dil ve duygusunu kullanir. Tipki Rénesans,
romantizm, kiibizm ve kendisinden 6nce gelen pek ¢ok akimin ve donemin kullandig:
kendi ‘cagsal’ 6zellikleri gibi. Bu anlamda 6nerilen ‘yeni insa’ fikirlerinin, vitrinin 6n
cephesini elden gecirmekten pek de farkli olmadigt, 6nemli olanmn vitrini olusturan
‘rasyonel diislince’ yapisma odaklanmak oldugu gercegi ‘‘savasa kesinlikle karsiydik
ama, tltopik bir banggihigm tuzaklarma da dismemistik. Koklerini sdkmedikge,
nedenlerini ortadan kaldirmadikca, savasin ortadan kaldirilamayacagm biliyorduk...”
sOzleriyle, Dadanin en Onemli isimlerinden Tristan Tzara tarafindan belirtilir.
Kendinden 6nce olusan akimlarin birbirinden farkli ama temelde ‘rasyonelite’ {izerine
kurulu “tslup cokluklart’ yerine bagka tirlii ‘bir diisinme ve biling yapis1® arayss,
Dadanin I. Diinya Savagmn ¢tkmasiyla ‘‘tedirgin ve mutsuz bir kusagn kendi ¢agiyla
hesaplagmasini zorunlu kilan’ siirecidir. Genel séylem, bu sikinti ve arayis {izerine

temellendirilir (Geng, 1983, 5.72) .

3.5 Performans Sanatinda ‘Dada’ Yaklasimlan

Dadanmn sanatsal tavr irrasyonalite yaklasinuni ¢ok ulushu — kimlikli yapr ile beslerken
sanatsal niteliklerin doniiglimiinii Uistlenmeleri giniimiiz sanat1 i¢in vazgecilmez bir
model olusturur. Irrasyonelite tercihi ve doniisiim modelleri sanat eserinin varolan
yapism sorgulamaya alirken, yaratim ve sunum siirecinin sonuctan daha 6nemli hale

getirilmesi performans sanatinin temel amacim olusturur.

3.5.1 Cokkiiltiirel Yap1

Dada akimmin ‘irrasyonel’ mantik iizerine kurulu ‘Ger¢ek Dadacilar, Dada ya karsit
olanlardir’* slogam, hareketin temel izlegini olusturur. Hareket 1916 yilinda, savasan
Avrupa’nn ortasinda notr bir sehir olan Ziirich’de baslar. Kurucular birbirleriyle
savagan iilkelerin ressam (Hans Arp, Richard Huelsenbeck), sair (Triztan Tzara,

Marcel Janco), dansgi-aktor-yonetmen (Emmy Hennings, Hugo Ball) gibi sanatgi

* ¢“ Bu manifestoya kars1 olmak Dadaci olmaktir.”” Dada Almanach, ed.Richard Huelsenbeck,
Verlag Erich Reiss, Berlin, 1920 url:hitp://cresl.lancs.ac.uk/~esarie/Dada.htm
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kimlikli kigilerinden olusur (Ek 9) . Modern dénemde fitiirist akimn getirisi olan
‘sanat¢mun tek bir kimlige bagh ve tek bir sanat daliyla mesgul olmama’ ozelligi,
Dadanin da temelde paylastigi bir tutumdur. Bu sayede Dada akimma dahil pek ¢ok
sanat¢1, gecmislerinde edindikleri ‘yetkin yetenek’ kullanimlarim, her tiirli sanatsal
form i¢inde yeni ifade tarzlar olusturmak iizere basvurulan ‘aract’ durumuna indirger.
Buna gore Ball (Alman sair, yonetmen, oyuncu, elestirmen), Tzara (Romen sair,
elestirmen), Arp (Fransiz ressam, heykelci, sair) ve Marcel Duchamp, Francis Picabia,
Fernand Leger, Juan Cris, Albert Gleizes gibi ilerideki tarihlerde akima katilan pek
¢ok sanatgi, Dada catist altinda ‘farkh ulus ve yetkinlik’ olusumunu, Bati sanat
tarihinde bir ilk olarak gergeklegtirirler.

Dada oncesi akimlarda goriilen yerel, milliyet¢i ya da tek uluslu olusumlar, belli
smirlamalarida beraberinde getiriyordu. Ornegin fiitiirizmin Italya kanads, ierik olarak
parlak fikirlere sahip olsa da yonelimini Italyan milliyetciligi iizerinden kurup
evrensellik niteligine tam olarak sahip olamiyor keza Rus fiitiirizm hareketi Rus
ideolojileri ile olusturulan konstriiktivizm paralelinde gelisiyor, kiibizm ise yapisinda
Ispanyol, Fransiz, Rus gibi farkli uyruktan kisileri barmdirmasina ragmen Paris odakh
bir Avrupa merkeziyet¢iligini yansitiyordu. Dadanin ¢ok uluslu -kimlikli olusumu ve
sehir olarak Ziirich’in segilmesi; bir anlamda ulussuzluk, kimliksizlik ya da aitsizlik gibi
postmodern sdylemlerin erken olusumuydu. Sanatin milliyet¢i bir politikaya alet
edilmemesi ve salt Avrupa merkezli diisiinceleri yansitmamasi; Dadanm evrensellik
ozelligini olusturan kistaslarin baginda gelir. Berlin ve Hanover’daki ilerleyen donem
yapilaniglarinda milliyetci bir sdylem hakim olsa da 6zellikle New York ile devam eden
evrensellik soylemi, 1960 sonras1 ¢ok uluslu politik protesto stili, yuppi kiiltiirii, gerilla
tiyatro ve azmhk gdsterileri gibi olusumlarda etkindir.

Resim 3.5.1.1: Tristan Tzara, Hugo Ball, Jean Arp ve Ziirih’de yasayan difer Dadaistler
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Fluxus yakin tarihli akimlar i¢inde belki de Dada akimmna en yakin olusum olma
ozelhigini gosteren bir etkinliktir. Fluxus terimi ‘akigkanlik’ gGstergesinde siire¢ temelli
gosterileri hedef alan ve 1961°de George Maciunas 6nderliginde diinyanin her yerinde
aktif faaliyet gdsteren sanatci, miizisyen ve yazarlar1 oldugu kadar sanat¢1 olmayanlar
da (non-artists) olusuma davet eden, estetik degil sosyal hedefli bir olusum iddiasim
tasir. “‘Her iiyenin Fluxus’un ne olduguna dair kendi fikrine sahip olusu’ ile
bigimlenen gosteriler, aralarinda Dick Higgins, Wolf Vostell, Yoko Ono, Joseph
Beuys, Nam June Paik gibi son derece kendilerine 6zgii tarzda faaliyet gdsteren

kisilerin kolektif ve bireysel sunumlarmdan olugur (Goldberg, 1998, s.49).

Fluxus akim ile birlikte artan ‘kiiltiirel igbirligi’ 6rnekleri olarak; Gustav Metzger,
Wolf Vostell, Hermann Nitsch ve Yoko Ono’ nun olusumunu tstlendigi 1966 tarihli
‘Destruction in Art Symposium’, Fluxus sanatgis1 Maciunas asislifinde savag sonrasi
Japon kiiltlir temalarm igleyen ‘Hi Red Center'm New York’da gergeklestirilen
‘Sokak-Yikama’ (1966) performanslari, Bolonya (Boulogne), Paris ve Milano’da
1962’de gerceklestirilen Jean-Jacques Lebel’m ‘Festivals of Free Expression’lant ve
GAAG’m Sanat Miizelerinin tutumunu protesto eden ‘Blood Bath’ (1969) gosterisi
de dahil olmak iizere anargik, protesto eylemli, basm odakl sokak gosteri ve
olusumlan verilebilir (Lippard, 1996, s.349-356) .

GAAG; Belgikali sanat¢1 Jean Toche, John Hendricks, Poppy Johnson ve diger
sanatg1 katithmlaniyla 1969 yiinda ‘New York Resim ve Heykel 1940-1970° sergisi
acihginda bir gosteri gergeklestirir. Gosteri bir taksiden miize merdivenlerine bir bavul
birakmasiyla baslar. Az sonra smokinli bir ‘kiirotér’ ve bir ‘sanat¢1’ temsilinde iki kisi
merdivenlerde goriiliir. Bu agsamadan sonraki gelisim, ‘sanat¢i’nin zorla bavula
tikigtirilmasi, siit, sampanya, ¢ilek regeli gibi seylerin iizerine sigratilmasi ya da zorla
agzma boca edilmesi ve halkin GAAG tarafindan tedarik edilen yumurtalan ‘sanat¢r’
ve sergiye gelen seyircilere firlatmasindan olugur. Polis ve miize gdrevlilerinin
miidahalesi ile biraz durulan gosteri, ‘kiirot6ér’iin yiyecek balcigr ile paketlenen
‘sanatc1’y1 israrla sergi organizatoriine teslim etme istegi ile devam eder (Henri, 1974,

s.178) .

1960’larn sonlarina dogru; ‘The Artists’s and Writers’ Protest’, ‘The Art Workers’
Coalition (AWC)’, “Women Artists in Revolution (WAR)’, ‘The Black Emergency
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Cultural Coalition’, ‘Guerrilla Art Action Group (GAAG) gibi New York merkezli,
siyah ve beyaz irktan, cesitli uluslardan ve feminist kanattan sanatci, elestirmen,
kiirotdr katihmiyla olusan gruplarm aktif protesto hedeflerini; Vietnam Savasi,
Modern sanat miizelerinin ve benzer kurumlarm uyguladigi cinsiyet ve wkeihik
ayrimlan, insan haklan, soguk savas, atom bombasi temalar1 olugturur. 1970’lerin
ortalarinda ise bir onceki dénem olusumlarindaki performans gosterilerinin basmnda
genis yer almast ile ‘Artists Meeting for Cultural Change (AMCC)’, ‘The Anti-
Imperialist Cultural Union’, ‘Cityarts Workshop’ gibi politik, aktivist sanat
kurumlarmmn diisiincelerini performanslar araciligiyla bigimlendirdigi goriiliir. Dada
fikirlerinin gorsel agirhkh sunumunda oldugu gibi Suzanne Lacy, Faith Wilding,
Adrien Piper, Judy Chicago gibi sanat¢ilar, ‘feminel kimligi’ performans kiltiirti ile
kusatirlar. 1980°den bu yana ulusal ve uluslararasi baglantilarin ve igbirliklerinin
¢ogalmasiyla Ingiltere, Avusturya, Kiiba, Nikaragua gibi cesitli iilkelerde faaliyet
gosteren ‘Taller Boricua’, ‘JAM’, ‘AIR’ ve ‘Basement Workshop’; Ispanyol
(Hispanic), Asya gibi kiiltiirel sanatlarm ve Siyah Irk, feminizm gibi azinhk
hareketlerin igeriginde, cesitli disiplinlerden, uluslardan ve wklardan gelen insanlarin
katihminda olugan hareketlere ve yeni sanat akimlarmna onciiliik ederler. Bunun en
belirgin dmegini ise ‘Artists Call Against US Intervention in Central America’ adh
farkl disiplin ve kiiltiirlerden gelen 1100 sanatg1 ile agilan 31 sergi olusturur. Co-op
galeriler, kiiglik ilan ve mektup sanati, sokak cahgmalar1 ve gosterileri, kiicik video
kurumlar ve yaymlari; cinsel kimlik ve wk ayrim, kiiltiirel isbirligi, feminizm, medya,
sanatsal protesto kiiltiirti gibi eylemlere aracilik eden yaygin ve yeni performans sanati

kullamimlar haline gelirler (Lippard, 1996, 5.349-356; Goldberg, 1998, s. 46) .

Resim 3.5.1.2: Chicago, Chicago Chooses Her Own Name (Chicago Kendi Adim Segiyor), 1970
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Resim 3.5.1.3: Kusama, Anti-War (Karsi-Sanat), Brooklyn Kopriisii, 1968
3.5.2 Doniigiim ve Siire¢ Modeli

ik Dada gosterisinin, kiralanan bir kafede gerceklestigi 1916 Subat tarihli Cabaret
Voltaire adli gece, Fitiiristlerinde ilk gdsterilerinde oldugu gibi siir, miizik agirhikl ve
her sanat¢min ortak bir duygu cikarmm igin yaratilarm kullanma 6zelligindedir.
Duvarlara 6diing alinmig birkag reproduksiyon ve eskiz asilarak miizikal performanslar
ve okumalarm gergeklestirildigi ilk gosteriler, gergekte radikal, sert bir sdylem
olusturmaz. Zaten bu da amaglanmamistir. Miilteci olarak yaganilan bir sehrin
siirlamalan, savas ortamundan yeni ¢ikilmasi, ortak bir ‘dil’ in yaratim sancisi gibi
etkenler, Hugo Ball’un belirttigi gibi ‘‘Kiiltiir ve sanatm ideallerini varyete sovlan i¢in
diizenleyen bir program’’ gercevesini fiziksel olarak olusturmus olsa da asil kagimilmak
istenen ‘‘saldirgan bir duygusallifi maske olarak kullanmama’ ve kendinden Once
gelen tiim ‘Izm’ lerin karmagik 6nermelerine kargm; basit, nahif olma ve *‘hicbir sey”

onerme istekleridir (Dada Artifacts, 1978, s.41; Geng, 1983, 5.73) (Ek 10) .

““Hennings ve Leconte, Fransiz ve Danimarka sarkilan sdylediler, Tzara Romanya

siirleri okudu, bir balalayka orkestrast halk danslart ¢aldi..., Berlin’ den gelen Richard
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Huelsenbeck’le zenci miizigi ¢aldik, Tristan Tzara, diinyada ilk kez yapilan ve Tzara,
Huelsenbeck ve Janco’nun yeraldigi eszamansal siir gosterilerini  baslatts”
actklamalan, ilk gecenin Hugo Ball tarafindan mayis 1916 tarihinde ilk Dada yaymn
organlarn olan dergilerdeki anlatimidir. Yazi, ‘‘savas ve ulusguluk smirlarmi asarak,
diger idealler icin yasayan birka¢c oOzgurlik¢ii insanin ‘Cabaret Voltaire’daki
etkinliklerini ve buraya gosterilen ilgiyi halka duyurmak’ amaciyla yaymlanr (Ball,
1916) .

Ball, Ziirich’deki bu ik geceyi, algakgonilliiliikle ‘etkinlik’ olarak tanimlasa da asil
niteligin ‘doniisiim’ oldugu ve bu doniigiimiin performans sanati i¢inde yer alan gorsel,
igitsel ve performativ slireg yam vurgulanmahdir. ‘Etkinlik’ burada salt becerilerin
sergilendigi zaten bilinen yetkinliklerin kutlanmasi ya da bir tekrarin tekrar1 durumuna
diismez, ama tecriibe edilmemis, yetkin olunmayan alanlarda faaliyet gosterir. Bunlar,
Zenci miizigi ¢alma, eszamanh siir okuma, Ball’'un zor ve agir bir kostiim egliginde

dogaclama seslerden olusan ‘yeni’ bir dil yaratmasidir.

Cok giizel siir okuyan, resim ¢izen, rol yapan ‘sanat¢i’ kodlamalar1 ve bununla olusan
sintrlamalar yerini; deneyen, denedigini siire¢ esliginde ‘anhik’ olarak sunan, edebi ve
kurumsal yapilar sahne ve seyirci gibi gosteri sanath 6gelerin esliginde bir ‘acik yapit’
deneyimine suirikleyen sanat¢i ve sanat eseri niteliklerine birakir. Halihazirda sahip
olunan ressam, sair, elestirmen kimlikleri, bu deneyim sonucu performans sanatgisina,
eserleri de birer performansa doniigiic. Bu sayede siir, resim sanati ya da tiyatro
sunumu, salt duygu ve diisiinsel ¢ikarim icin degil ama bu duygu ve diisenselligin
stireci, yaratim1 ve Ball Omneginde goriilebilecegi gibi ‘hi¢ kimsenin bulmadig:

sozciiklere’ doniistimil ve bu déniisiimiin sunumu i¢in arag haline gelirler.

Doniisiim vurgusu, ayn1 zamanda tedtral bir gosteriye ‘tanik’ olmanin niteligi ve bu
niteli§in tammlanmasina paralel bir ¢izgide de gelisir. ‘‘Biz seyirciler olarak tiyatroya
gercegin doniisiimiine tamklik etmek icin gideriz’’ tespiti ve sergilenen seyin ya da
oyuncunun ‘‘kendisi degil ve kendisinin kendisi degil”’e karsihk tutulan donisiimiin
nitehigi; ‘‘yabancilagttma (making strange), estrangement, Shklovsky’nin
‘defamiliarization’, Heidegger’in ‘deconcealment’ ve Iser’in ‘fictionalization’
terimleriyle 6zdes haline gelir’’. Gorsel ve isitsel olam merkezde tutan gdsteriler,

seyirci birlikteligi, tekrarlanmama ilkesi, siir, resim, tiyatro, miizik gibi sanatsal
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ifadelerin eszamanh kullanmm ile siire¢, an, deneyim gibi performativ dgelerin temelini

atar (States, 1996, s.21).

Resim 3.5.2.1: Ball, Hugo Ball - Cabaret Voltaire (Kabare Voltaire), 1916

1960 sonras1 Plastik sanatlar kimlikli Richard Serra, Robert Morris, Klaus Rinke ve
Robert Rauschenberg gibi isimlerin film, fotograf, video, dans esliginde performans
gosterileri ya da bir sanatsal ifadenin bir bagka sanatsal form iginde 6rnegin Richard
Long’un bir heykel sunumunun fotograf formu iginde yer almas ile olusan zamansallik
ve bunun deneyim stireci, olugan durum, siire¢ ve sanat¢i birlikteliginde seyirciye

‘orada olmahydimiz’ mecburiyetini getirdigi goriiliir. Peter Campus, Dan Graham ve
Bruce Nauman’m belirli video enstlasyonlari, Laurie Anderson’in ses gosterileri ‘salt
seyirci bulunusunun aktifligi igin degil ama bulunus ile birlikte anlam iretmek igin
gerekli hale gelirler. Elestirmen Michael Fried ‘drt and Objecthood’ (1967) adh
yazisinda bu durumu sanatm mevcudiyeti (presentness) ile her saniyesinde kendini

gergekleyen manifestosu olarak goriir (Fried, 1967).

Farkli sanat dallarmin bir arada icra edilisine 6rnek olarak 1952 yihinda Black
Mountain Kolej’de John Cage liderliginde diizenlenen ‘Untitled Event’ verilebilir.
Seyirci konumunun arena bigiminde yerlestirildigi gosteri, Cage’in Zen Budizminin

miizik ile iligkisi konulu bir teksi okumas: ile baglar. Ardindan zaman diizenekli
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‘Radyo ile Bir Kompozisyon'u icra eder. Bu swada ressam Rauschenberg bir
gramofonda eski plaklar ¢alarken miizisyen David Tudor da ‘hazirlanmis piona’su ile
ona eslik etmektedir. Eszamanlt olusan bu icralar swrasinda sunulan slayt filmlere,
gosteride yer alan farkl disiplinlerdeki sanat¢ilardan Merce Cunningham danscilariyla
birlikte dans ederek, Charles Olsen ve Mary Richards siir okuyarak, kompozitdr Jay
Watt ise egzotik miizik aletleri ile miizik ¢alarak katilir. 1964 ve 1965 yillarinda icra
edilen ‘Variations IV’ ve Variations 1V’ daha fazla elektronik yapilanmay1 ve gorsel
malzemeyi barmdmmakla birlikte farkli disiplin kullanimlan ile bir onceki 6rnekle
cakisir: Cage, Cunningham, Barbara Lloyd, Tudor ve Gordon Mumma sahneyi foto-
elektrik hiicre sebekeleri ile donatarak dansgilann sahne isti hareketlerine gore
bigimlenen ses ve 15k efektleri yaratirlar. GOsterinin teksi, gosteri bitiminden sonra
bagka bir zamanda tekrarma olanak verecek bir bigimde ‘rastlanti’sal olarak yazilir

(Goldberg, 1993, 5.126,136) .

‘Farkli disiplin’ olusumlarmin bir bagka ilging 6rnegini ise ressam Rauschenberg’in
Bell Telefon Sirketi Iletisim Arastirma Béliimii iiyelerinden Billy Kliiver ile gelistirdigi
ve aralarinda Cage, Tudor, Deborah Hay, Steve Paxton ve Yvonne Rainer gibi miizik,
dans, resim kdkenli sanatgilarin ve Bell Laboratuvarlari’ndan mithendislerin bulundugu
‘9Gece: Ekim 1966 Altmis Dokuz Regiment Armory’de Tiyatro ve Miihendislik’
(1965) basghkh bir dizi gosteri olusturur. Bu girisimin arkasmndaki diisiince, her biri
kendi alaninda profesyonel ¢alisan miithendis ve sanatgilari, teke tek iliskiye sokmaktir.
Sanat¢ilarin gereksinmeleri ve miihendislerin uzmanlik alanlar1 gézoniline ahnarak her
sanat¢tya bir milbendis verilmis, mihendilerin sanat¢min Onerdigi projeyi
gergeklestirebilmesi igin gerekli teknolojik sistemi gelistirmeleri istenmistir (Atakan,
1998b) .

S6z konusu etkinliklerin ayrintih agilimint ‘ritiiel” bir stirece sahip olmalar1 olusturur.
Zaten Dada etkinliklerini de birer performans sanatma doniistiiren nitelik bu siireg
ritiielidir. Egzamanh siir okumanmn ya da geleneksel zenci miizigi ¢calmanm halihazirda
yapilmig ya da yapilan sanatsal etkinlik ‘ritiiellerinden’ farki, yapilan iglerdeki siirecin

ve bunu sergilemenin sonugtan daha dnemli hale getirilmesidir.
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Resim 3.5.2.2: Cage, Tudor, Mumma ve Brown, Variations V (Cegitlemeler V), 1965

Jackson Pollack’'m 1950’lerde bir ressam olarak ‘yeni’ olana denk tutulmasi,
resimlerinin formsal basarisindan ¢ok bu formlarm Dogu sanatmin agina oldugu
rastlanti, viicut ve anhk olamin siirecini temsil etmesinden gelir. Calisma sirasinda
cekilen fotograflar, tekniginin anlatildigt yazilar ve réportajlar, Pollack’m bildik
‘resim’ yapma ritiielini bir gosteriye doniistiirmesine olanak verir. Tuval kullanimim
geleneksel yerlestirmeden ¢ikarip yere sermesi, béylece viicudun ve goriigiin daha
olanakll ve etkin olarak kullammi, sigratma teknigi ile gelen ‘rastlant” durumlarinin
degerlendirimi salt ‘bitmis’ ya da ‘bitecek’ olan resme yonlenmez ama bunun siirecini
yani bir resmin yapihisii sergiler. Resmin bir resim yapma siirecine, ressamin tedtral
bir atmosferde sahne olarak atllye, seyirci olarak fotograf¢i esliginde performans
sanatgisimna ‘doniigiimii’, bir sair olarak Tzara’nin ya da Ball’un sanatsal tutumlarina da

acikbik getirir.

Spontan gerceklesen ‘sey’in bulunan kosullara, gevreye ve eyleyen kisinin ‘0’ ammna

bagh olan yapisi, Dadasal yaraticiliklar1 saglayan temel kosullardan en Onemlisidir.
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‘‘Her spontan igtepinin saf gerceklige yaklastig1’” ve bu sayede ‘‘rastlantisal olanmn saf
refleksi dikkate alarak biling kontroliine miidahale edebildigi’”” ve ‘o’ ana ait olan
“kigiyle diinya iligkisi’’ siirecini yansitan, siir, miizik temelli gosterileriler, sanatsal

olusumdaki ‘siire¢’ kavramini ‘sonug’tan daha 6nemh hale getirir.

Resim 3.5.2.3: Pollock, Pollock Calisirken, 1950

Oyunculuk edimine ait yetenegin, viicudun ve virtiiozliiglin dikkate alinmadigi, prova
ve yOnetmenin onemsenmedigi, dogaclamanm ve ‘o’ an kullamlan zamanmn biiyiik
onem kazandigr gosteriler, salt spontan olamin gerceklesmesini saglayarak ‘igsel

gereklilik’ kosullarim olustururlar (Melzer, 1980, 5.59-60) .

Bu tip performanslarda, tiyatro kiiltiirii i¢inde yer alan anlatiya ait dramatik ‘zaman,
mekan ve karakter’ 6geleri yerine zamansal olarak ‘simdi’, mekansal olarak ‘simdi’
nin gegtigi ve gosterinin olustugu ‘ora’ (bura) ve karakter olarak da eyleyen kisinin ya
da kigilerin ‘mutlak kendi’ olma tercihi yapilr. Zaman, mekan ve karakterin ‘temsil’
edilmedigi dolayisiyla Aristotelesci anlamda bir Oykii yapismn olusmadigt Dada
gosterileri, ¢agdas performans sanatma ‘simdi ve burada’ olam yaratan ‘kisi’ formunu
kazandirmistir. Fiitiirizm ile de belirtileri goriilen bu form, ilk olarak Dada siirecinde
guniimiiz performans sanatgilarmi aratmayacak nitelige Dbiirlintir. Dada sonrasi
performans sanati tarihi i¢inde yer alan Olusumlar (Happenings), Fluxus ve

giinlimiiziin performans sanatinin ¢ogunlugu, spontanite birlikteligiyle ‘siire¢’ temelli
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bir yapi iizerinden oyunculuk edimine sahip olmayan kisilerce, temelde yukanda
ozellikleri saylan ogelerle gergeklestirilir. Amerikali performans sanatgisi Laura
Anderson, bir sanat tarihgisi olarak basgladigi erken performanslar1 ve Alman sanatci
Joseph Beuys’un ¢ahgmalar ve performans sanat: tarihinde yer alan gosterilerin biiyiik
bir kismu1 yap1 olarak bu 6zellikler tizerinden geligir.

Ornegin Alman heykel ve gosteri sanatgis1 Klaus Rinke’nin ‘Primary Demonstrations’
serileri, 1970 tarihinden itibaren heykel yapimini, sahne uzamindaki ger¢ek zaman ve
mekan egliginde, slire¢ ve mekén etkileri ile seyircinin gozii Oniinde olusturmaya
yonlendirir. Rinke’nin viicut dili, bu kronojik olusum siirecinde, heykelin orantisal
yapisint mekan ve zaman birliktelikleriyle olusturmak iizere ‘dlgiisel” bir kistas olarak
yer alir. Bu serilere paralel olarak akiskanlik, incinebilirlik ve doniisiim temalan ile
yOnlendirilen materyal olarak ‘su’yun kullamldig1 ‘Pacific’, ‘Wasser holen’ (1971)
gibi performanslar temelde doganin dongiisel ritmi iizerine egilir. ‘Wasser holen’ adli
gOsteride sanatci, suyu bir cesmeden metal bir kapa tasir. Kabm dolmasiyla birhkte
tim suyu asfalta doker. Tiim performans sirasinda kamera, suyun ¢esmede, kovada,
doldurulug ve dokiilits esnasmmdaki akigkanligmni, hareketlerini ve son olarak da suyun
asfalt tizerindeki birikintisini belgeler. Tiim hareketler Rinke tarafindan defalarca
tekrarlanmak suretiyle ana tema olarak ‘suyun devri’ alemi ve buna ‘miidahale etme’

noktalan siireg eslifinde sembollestirilir (Goldberg, 1993, s.160; Web 3) .
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Resim 3.5.2.4: Rinke, Wasser holen, 6'10", Ton, Schwarzweiss, 1971, Ludwig Miizesi, Cologne

Siirecin kesin vurgusu ve gOsteri {izerindeki etkisi, Laura Anderson’un ‘Duets on Ice’
(1974) gosterisinde daha belirgin olarak goriiliir. Sanat¢1 Bach kompozisyonunda bir
pargayr kemantyla, ayaklar1 bir buz pargasmin i¢ine gémiilii oldugu halde icra eder.
Sanat¢imn gosteri esnasmda buzdan dolayr olusan tepkileri kemana baglanmig bir
cihaz araciifinda ‘ses’ olarak disa vurulur. Buzun zaman iginde erimesi ile de gosteri
sonlanir Howell (1992, 5.19). Tehching Hsieh’in performanslan ise sahip olduklari
uzun zaman kullammlar1 nedeniyle siirecin 6zne iizerindeki etkilerini ayrmtili
gozleyebilme olanag: saglar. Hsieh’in performans siirecini bir senelik gdsteriler halinde
olusturdugu ‘Cage Piece’(1978-1979), ‘One Hour’ (1980-1981) ve One Year (1981-
1982) 1simh ¢ahgmalar; bir y1l boyunca cati kat1 odasinda yaptigi bir kafeste, higbir sey
okumadan, yazmadan, televizyon seyretmeden ya da radyo dinlemeden kalmak, bir yil
boyunca giinde yirmi dort saat her saat basi saat kartim basmak, bir yil boyunca
Manhattan’da bir kez olsun iceriye ya da bir binaya, metroya, trene, arabaya, ¢adira
girmeden disarida yasamak ve faaliyetlerini fotograf ¢ekmek yoluyla kaydetmekten
olusur (Gablik, 2000, s.213) .

Nesne-siireg iliskili sunumlarin yaygmhgi ise plastik sanatlar kokenli sanatgilarn
gosteri odakh ¢aligmalara yogunlagmasiyla yayginhk kazanmustir. Hans Haacke’nin
‘Yogunlasma/Buharlasma Kiipii’ (1963-1965), suyun galerideki 151k ve 1s1 degisimine
gbre yogunlasmas: ya da buharlagmasi, Richard Serra’nm ‘Sigratma’ (1969) adh
¢aliymasi, duvarla zeminin birleyme noktasina dokiilen eriyik haldeki kursunun yerinde
sertlesmesi siireglerini sergiler. Cahsmalar agirhkh olarak siire¢ ve mekan bigimine
bagl nesne liretiminin gbz Oniine getirilmesi ile ilgili sunumlardir. (Atakan, 1998a,
$.75)
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Resim 3.5.2.5: Hsich, Bir Senelik Performans Serileri, 1980-1981

Resim 3.5.2.6: Anderson, Duets on Ice, Genoa ve New York, 1974-75
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3.5.3 Irrasyonelite ve Ozne Modeli

Aklm, bilginin ve bilincin yiiceltildigi, sanatta kiibizmle birlikte ‘diisiinsel’ olanin 6nem
kazandig1 bir donemde, savas tek bagma anlamsizligi, sagmayi, kaosu toplum yasamina
sokmustu. Dada yasanan bu ‘irrasyonalite’yi, sanatsal bir tutum iginde ‘kisiyi,
dogmalar ve yasalar 6tesinde usun tutsakligmdan kurtarmak, ona gergek kimligini
kazandirmak’ {izere cesitli ‘irrasyonel’ araglarla donatir; sans, kolaj, eklektik yaps,
tipografi gibi uygulamalar, genel ve ideal sanatsal edimlerin disinda olan irrasyonel
Dada formlaridir. Rasyonel aklin salt yOntemine karar verdigi, lretim siirecine
herhangi bir katkida bulunmadifi bu diizenlemeler, akil kullantmim minimuma
indirgeyerek entelekti devre digt birakma c¢abalandir. Bu sayede, sanatsal olanin
zorunlu olarak sanat¢mnn elinden ¢ikma uygulamasi sona eriyor, sanatg1 akli (rasyonel
akil) sanatsal olandan ayriliyor, sanat¢1 zevki, tercihi, bilgisi, egosu ve buna bagh olan
tiim formal kurumlar elenebiliyordu.

Seyreden i¢inde durum pek farkh olmuyordu; ‘rasyonel” 6gretilerle yargida bulunmaya
ahskm insanin, ‘iyi, giizel, estetik, yararh, ideal’ gibi tanumlamalari , izlenen irrasyonel
stireci ve bu siireg¢ paralelinde olusan sanat yapitini, ‘rasyonel’ olarak
degerlendirebilme olanag: vermiyor boylece eski kiiltiiriin dogmatik otoriter bilgileri,
yerini Dadanm istedigi ‘baska tiirlii diigiinme’ ye birakabiliyordu. Kelimelerin bir sapka
icinden ‘sans’ eseri segilmesiyle olusturulan siir, birbirinden bagimsiz formlarm bir
tuval tizerinde ‘kolaj’ lanmasi, Dada akimmin iginde yetigmis bir kisi olarak Marcel
Duchamp’m, Dada sonrasi1 ‘Hazir Nesne’ ¢algmalari, giinliik hayatin bilingsiz,
diizensiz ve herhangi sabit bir forma ait olmayan yapismi gostergeleyebiliyordu.
Tzara’nin 1920 tarihli ‘Bir Dada Siiri Yapmak’ adh siiri, rastlant1 ilkelerine goére
diizenlenen Dadaci eserler hakkinda agiklama getirir:

Bir gazete al,

Bir makas al.

Gazeteden, yapmak istedigin siire uyacak bir makale seg.

Makaleyi kes.

Sonra makaleyi olugturan kelimeleri dikkatlice kes ve hepsini bir torbaya koy.
Kibarca karigtir.

Sonra her bir pargay pes pese ¢ek.

Her birinin torbadan ¢ikig sirasim kopyala,
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Siir seni yansitacaktir.
Ve iste sen — biiyiileyici duyarhihifin parcalara ayrilamaz orijinal yazar, buna ragmen kaba siirii

tarafindan takdir edilmeyen (Tzara, 1920} .

Tiim bu ¢ahsmalar Dadanin, sanat1 yasamm olagan ve basit bir parcasi olarak ‘gérme
ve sunma’ eZilimini destekleyen pratiklerdir. Yasammn iginde bulunan ‘rastlanti, kolaj,
spontanite’ gibi kavramlar ve giinliik nesneler, irrasyonel mantik cercevesinde
degerlendirilerek ge¢mis ¢aglardan beri gelen sanat yapitmin ve sanat¢mm ‘kutsal,
evrensel” ikonu ve mistik yani, yerini ‘yagamun iginde’ bulunan égeleri degerlendiren
‘kisi’ye birakabiliyordu. Jean Arp’m 1962 yilinda ‘Arp Retrospektifi Katalogu'nda
gecen ‘‘buluntu ya da imalat, basit ya da komplike olan’> Dada objelerinin; Cinlilerin
birkag¢ bin y1l 6nce, Duchamp ve Picabia’ min Amerika’da, Schwitters ve kendisinin
1914 yihinda savas devam ederken bulundugunu, amaglarinmn ise insanhgm akla uygun
vahsi ¢ilgmbklarmm, ‘seylerin’ irrasyonel uygun diizenine davet etmeye yonlendirmek
oldugunu belirtir. Bu anlayig dogrultusunda, Schwitters’in kolaj islerinde gériilen tas,
mantar tipasy, kibrit, ask mektuplan, kutsal kitap parcalar1 gibi nesnelerle Dadanmn

basit form arayistyla ilkel olana dogru bir yonlenige gittigi saptanabilinir.

Resim 3.5.3.1: Schwitters, Merzbild 294, ¢esitli metaryaller, tahta ve
kagit, 85,8 x 106,8 cm, 93 x 113,5 x 17 cm, 1920 ve 1940

Hugo Ball’'un ‘‘Baskalarinin buldugu sozciikleri istemiyorum’’dnermesi ise kendini
Dada gecelerinde, sahnede spontanite sesler ve kelimeler kullanilarak yaratilan
siirlerde gOsterir. Dilbilimsel olarak bir anlama sahip olmayan, edebi olarak
degerlendirilemeyen, salt sahnede gergeklestidi zaman diliminde, eylem halinde
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bulunan kisinin mevcudiyeti ve iletti§i anlamla varolan bu diizenlemeler, Ball’'un
ifadesiyle ‘‘insan sesinin kiymeti’’ dir. Vokal organlarm bireye ait ruhu temsil ettigini
belirten Ball, siirlerin olusturan sesleri, ‘‘telaffuz edilemeyen, merhamete gelmeyen,
kesin olamin olusturdugu arka plani”” deforme etmek igin kullandigini séyler. Bu
anlamda ‘siir’ g6sterileri; mekanik ve rasyonel diinyaya, salt sesin ve ritmin yarattig,
insana ait ‘ilkel’ olam ¢ikarma gabasi tasir (Er6ffnungs Manifest, 1916; Richter, 1965,
s.31):

jolifanto bambla o falli bambla
grossiga m’pfa habla horem
égiga goramen

higo bloiko russula huju
hollaka hollala

anlogo bung

blago bung

blago bung

bosso fataka

iR}

schampa wulla wussa dlobo
hej tatta gérem

eschige zunbada

wulubu ssubudu uluw ssubudu
tumba ba-umf

kusagauma ba-umf (1918) (Dada Poems - Hugo Ball: "Caravan" ; Dada-Almanach)

Buna gore; sanatin bi¢imi, icerigi ve konusu ne olursa olsun sanatginin yaptigi seye
inanmas1 ve ona sanat demesi, Dada akimiyla 6nemli hale gelir. Sanatsal faaliyetlerde
teknigin ve yontemin sinirsiz oldugunun, secilen yontemin herhangi bir secenekten biri
olabilecegi bilincine varilmasiyla ¢alismalarinda geleneksel ustabik ve ahsilagelmis
komposizyon kuramlarindan kacildify, diizenlemelerin rastlant1 ilkelerine goére

tasarlandig1 gozlemlenenir (Geng, 1983, s.114-115) .

Her nesnenin ve her durumun kisaca ‘sanat¢mnm’ olur dedigi her seyin bir sanat eseri
olarak sunumu, eski kiiltiiriin tuvali yerine bir pisuarin galeride sergilenmesi, sanat
objesi olarak ‘sanat¢i kisilifi’ni irdeleyen sanatciyr giindeme getiriyordu. Yaymlanan

Dada manifestolarnn ve uygulamalari, sanat yapitmi ve sanatsal eylemi ‘kisilik’ ile
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ortiistiirerek, sanat tarihinde kabul gérmiis tiim formlan ve sanatsal idealari, salt bir
kisilik yansimasma indirgeme egilimi tasir. Gliniimiiz performans sanatnm da temel
yapisim olusturan bu tema, Dadanin erken manifestolarindan itibaren iistiinde durulan

bir husustur:

Sanatta dogru ve giizel yoktur. Beni ilgilendiren sey, (sanat yapitinda) dogrudan, acik olarak
yansitilan kisiligin yeginligidir. Insan ve onun yasamsaligidir: Ogelere bakis agisi, duygu ve
coskulan sozciiklerde, diigiinceler orgiisinde birlestirmek konusunda nelerin bilindigidir beni

ilgilendiren. (Tzara, 1981)

Fiitiirizm ile baglangic1 yapilan ‘kurallarindan styrilmus” dil kullamm ve bununla paralel
gelisen ‘6znellik’ vurgusu, Dada ile birlikte Ziirich kafelerinde, sanat¢ilarmn ‘daha &nce
kullanilmamus” bir dil egliginde igsel yaraticilikla bigimlendirdigi ‘6zne’ye ulasir. 1950
li yillardan itibaren ‘6zne’ a¢ilimmi destekleyen fotograf, projeksiyon, film gibi medya
araglarmm kullantmmin yaygmlasmasi, Pollack ve benzeri sanatcilar ile Amerika ve
Avrupa’da rastlanti, sans, kolaj, montaj gibi ‘Gznel’ tavr1 olusturan uygulamalarin
genislemesi ve 1968 kiiltiiriiniin getirdigi olusumlar ‘6zne’nin mevcudiyetini gerekli ve
popiiler kilan yaklagimlardir. Bu gelisim ve 6zne merkezli tutum, performans sanatim
oldugu kadar diger sanat dallarma da yon verir; tiyatro sanat1 bunlardan biridir. 1970
yillarma dek, tiyatro sanatinda taklit ediminin golgesinde yasayan 6zne; edebi metin,
reji (kurgu) gibi rasyonel uygulamalarin simirlamasinda ve yorumcunun (oyuncunun)
bu sinirlamalan agan gayretleri diginda daima ikinci planda kalir. Performans sanati
kiiltiiriiniin  geligimiyle birlikte tiyatro, dans-tiyatro gibi alanlarda da ‘0zne’
vurgusunun agirlk kazandign goriiliir. Pina Bausch’un dans kurgulan, Jerzy

Grotowski’nin oyunculuk ¢ahgmalar1 ya da Peter Brook’un ¢ok kultiirhilik
yaklagimiyla farkh uluslardan oyuncu se¢imi bu edim {izerinden gelisir.

Sanat¢iin kendi viicut gostergeleriyle olusturdugu ve igerik olarak kisisel tarih, 6zne-
doga iliskisi ve Duchamp yaklagimlan ile bigimlenen performans sununumlar: 1960 h
yillardan itibaren bilyiik yaygmhk kazamr. Piero Manzoni’nin viicut gdstergesi ya da
6znel sunum olarak dnerdigi nefes ve disk igleri, uygulamamn ve siirecin sunumuyla
birlikte performans sanati i¢inde kendine yer edinir. Plastik sanatlar kokenli Manzoni
tuvali ya da malzeme kullammin ortadan kaldiran, salt imzasi ile ‘sanat¢min yaptigi

seye sanat demesinin’ dneminin altimi ¢izen eserlerini, ‘Live Sculpture’ (1961)
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sunumuyla baglatir. Sanatsal 6znelligin, sanat¢imn imzasmi canli, hareketsiz duran bir
insana atmak ve bu canh insanin sunum siiresince bir heykel eseri olarak kabul
gbrmesiyle olugmasi, Manzoni’yi Duchampvari bir 6znelligin performans sanati
icindeki temsilciligine yiikseltir. Sanatgmin nefesi ile sisirdigi balonlar; ‘Artist’s
Breath’ (1961) ve diskisi ile doldurdugu kaplar; ‘Artist’s Shit’ (1961) sanat¢mm viicut
gostergelerini yogun olarak ‘0zne’lestirdigi ve bunlan sanatsal islere doniistiirdiigi

caligmalaridir.

Resim 3.5.3.2: Manzoni, Living Sculpture Resim 3.5.3.3: Manzoni, Artist’s Shit(Sanatginmn
(Canli Heykel), 1961 Boku), 1961

Bu alandaki benzer yapilanmalar, seyirci birlikteligini de ‘6zne’ anlatimma dahil eden
Vito Acconci’nin sunumlandir. ‘Conversion’ (1970) isimli c¢ahsma, sanat¢inmn
maskiilin viicudunu fiziksel zorlamalarla degistirme ya da deformasyona ugratmast,
‘Seedbed’ (1971) sunuma gelen seyircinin bos bir mekana girmesi ve burada
hoparlérler araciliginda iletilen ses ve nefesin, Acconci’nin galeri i¢inde insa edilen
ramp altt alamndan seyircinin hayali tarifi ve bununla baglantih mastiirbasyon
eyleminini yansitmasi, ‘Telling Secrets’ (1971) Hudson Nehri civarinda insa edilen bir
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baraka i¢inde soguk kig ay1 sabahimn ilk saatlerinde ziyarete gelen seyirciye ‘sirlarm
fisildanmasi’ndan olusur.

Resim 3.5.3.4: Acconci, Seedbed, 1972

Mekan-0zne-seyirci birlikteliginin gosterileri olusturdugu ya da yon verdigi sunumlar,
viicut ve 0zneyi Rinke 6rneginde oldugu gibi merkezsel 6lgii konumuna yiikseltir.
Dennis Oppenheim’in ‘Parallel Stress’ (1970) cahgsmasi ve bu sunuma benzer
uygulamalar, minimalist tutumlardaki ‘nesne vurgusunun 6znenin Oniine ge¢mesine’
bir tepki nitelifinde sunulur. Bir heykel yapiminda, nesnenin sahip oldugu varsayilan
deneyim ve siireci ve bunlarla birlikte gelen doniisiimii, kendi viicudunda tecriibe
etmek isteyen Oppenheim, biiyiikge bir toprak yigm arasinda, nesnenin (toprak
tepeciklerinin) sekliyle uyumlu bir bicimi kendi viicuduyla olusturur. ‘Reading
Position For a Second Degree Burn’ (1971) ¢ahsmasi, bir ressamin renk segimine
benzer bir dznelligin, birebir viicudun bir bdlimiinii bir kitap ile kapayip, agikta kalan
bolgelerin giines altinda renk degistirmesiyle iliskilendirilmesidir. Fiziksel gostergeler
ve viicut dilinin hakim oldugu bu tip gosteriler, Body Art ( Viicut ya da G6vdesel

Sanat) i¢ine performans sanatinm alt bagliklar olarak da yeralrlar.
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Resim 3.5.3.6: Burden, Trans-Fixed, 1974

Chris Burden, bu tip bir yerlestirmenin iginde 6znenin fiziksel risklerle dolu siireg
icinde yapilanmasiyla ilgilenir. 2%2%3" (1971), Burden’m 5 ginliik sire zarfinda
kendini bir dolaba kilitlemesi, ‘Shooting Piece’ (1971) bir arkadasi aracihigiyla 15 feet
uzakhktan sol koluna ates acilmasi, ‘Deadman’ (1972) siki sikiya baglanmig bir
kanvas c¢uval icinde Los Angelas’m yogun bir bulvarina birakilmasm igerir.

(Goldberg, 1993)

Resim 3.5.3.7: Burden, Shooting Piece (Vurus Pargasi), 1971
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Fiziksel riskin ya da viicut gostergelerinin znenin mutlak mevcudiyeti ile bi¢imlendigi
gosteriler, 1970 sonlarinda miizik, ses ve dil aracihiginda ‘6zne’ sunumuna dogru
kayar. Anderson’un ‘For Instants’ (1976) gOsterimi otobiyografik Ggelerin ve
nesnelerin miizik ve ses araciigmda bicimlendirilmesi, Julia Heyward’m ‘Shake!
Daddy! Shake!” (1976) sunumu, kisisel gegmis anlattmmmn sol elde
yogunlagtirilmasiyla ¢ocukluk, yetigkinlik dénemleri ve yasadig1 yerlerin anlatimini
miizik eshifinde gerceklestirilmesi, Adrian Piper’in ‘Some Reflected Surfaces’ (1976)
gosterimi, New York Downtown barlarnin birinde disko-dans¢1 olarak ¢ahstigs
donemdeki sahne {istii tecriibelerini canlandiwarak ve baz1 imgeleri projeksiyon
perdesine yansitarak anlatmasmdan olusur. Orneklerin kadmn sanatgilardan olugmas
anlat1 malzemelerinin de yogun olarak feminel viicut géndermelerine sahip olmasin
beraberinde getirir. Oznel c¢agrismm, hikdye, nesne ve  viicut gdstergelerinin
aracthginda anlamlandirilan gosteriler, fiitiirizm kanadmndaki bireysellik ve Oznenin
kendi sahsma ait duygu, imge ve dil kullamimu ile Dadanin farkli disiplinleri bir arada
kullanma tutumunun bir bilegeni olarak gérebilecegimiz anlayiglar, sanat¢immn yasadigi
donemin igsel ihtiya¢ ve sdylemleri ile teknik donanimlarin araciiginda, gegmis 6znel

tarihin kurgulanma siirecini yansttirlar.

Resim 3.5.3.8: Piper, Performance for Max's Kansas City (Max'in Kansas Sehri igin
Performans), 1970

84



Oznenin performans sanat1 ve diger sanatsal uygulamalarda bu denli 5nemsenmesinin
ve smirsizca kullanilmasmin altinda bir sanat¢1 olarak imzasi bulunan Marcel
Duchamp, hazir-yapit olgusunu Oznenin biricik segimine maruz birakarak, tiim
dinyay1 Hazir-yapita doniistiiren bir estetik ve muammal bir dznellik degerlendirmesi
yapmugtir. Bu girisim, George Brecht’in ‘Duchamp’a kadar olan ddnemi, sanatta
dogrusal bir gelismeye denk gelen fakat Hazir-yapit olgusundan sonra, dogrusalhm
yerini spiral tizerindeki noktalara yonlenmeye birakan’ tespitine yaklastirr. Gegmis
zamandaki tuvalin ya da boyalarin da birer ‘Hazir-nesne’ oldugu gercegini vurgulayan
Duchamp’mn, XX. ylizyilda basgta plastik sanatlar olmak iizere tiim sanat dallarinda,
zaten halihazirda mevcut olan nesne estetifi ya da kullanimini, Oznenin
degerlendirmesine birakmasinin  dogurdugu sonuglardan birini; Baudrillard’in
‘Kotiliigiin Seffafligi’ (1995) ya da benzer temay isledigi difer yazilarinda bahsettigi
gibi; ‘Her seyin pornografi oldugu, her seyin sasirttig1 ya da her seyin sanallastig: bir
yerde, cinsellikten, sasirmadan ve sanalliktan bahsedilemez’ Onermesi tamamlar.

Baudrillard bu mevcudiyeti, ‘kalnti, artik ve higlikle galisan’ sanat ortamina yerlestirir:

...Bugiin sanat, alinti yapma ve yeniden kendine mal etmeye dontsmils durumda. Her sey
gecmiste metinlestirilmisti, her sey, her zaman icin ¢oktan vardi, Bugiin sanat kendi iginde bir
hi¢lik istegi barindirmaktadir...burada herkes artiklarla, kalmtilarla, higlikle calisiyor, ayrica
bayagihigi, anlamsizli@1 da sahipleniyor; ve hepsi de sanatct olmadigim diigiiniiyor...Ama yine de
her sey gayet iyi igliyor; mekanizmanin siki calistigina, galeriler, elestirmenler ve son olarak da,
elinden anliyormug gibi yapmaktan bagka bir sey gelmeyen halk tarafindan desteklendigine tanik
oluyor...Tim bunlar, kendi iizerine kapanan bir tiir bekdr makinenin ortaya ¢ikmasina sebep

oluyor... (Baudrillard, 2000, s.94-95)

Giiniimiiz plastik sanatlarmda atik malzeme, eski tarihli resim kullanmmi; performans
sanatinda sahsa ait ‘6zel’ nesnelerin, resimlerin, biyografinin sunumu, her seyin bir
‘hazir-yapit” olarak sanat estetigine yigimimi ve bunun sanat olarak ‘sunum ve kabul’
kurumsalhgm getirir. Dolayistyla her seyin hazir-yapit ve her seyin 6zne oldugu ‘yer’,
tznenin ‘her sey’ ile ‘higbir sey’ arasindaki geliskili mevcudiyetini barmdirir.
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Resim 3.5.3.11: Levine, Buda, 1966
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Ozkaya, Sanat¢i Olarak Cesme, Fotograf, 2000

Resim 3.5.3.12
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4. SONUCLAR VE TARISMA

Fitiirizmin ve Dadanmn ¢ikis noktalari ve giliniimiiz performans sanatina bigim veren
goriisleri; sanat¢inin olur dedigi her seyin olabilirlifi ve bunu sadece olugan ‘an’ ya da
sunulan ‘siire¢’ zarfina bagh kilan yapisi ile ‘rasyonel akil kullannminn yanma
irrasyoneliteyi de eszamanh kullanabilme Onerisini iletir. Adorno’nun deyisiyle hem
diyalektik olarak hem de diyalektige karsi diigiinme cabasidir s6z konusu olan.
Geleneksel tiyatronun, resmin, miizi§in bi¢imli, sekilli, denetimli yapilarnin tersine
performans sanat1 bigimsizlik, sekilsizlik, denetimsizlik pesinde kosar. Fiitiirizmin ve
Dadanin miras1 temelde bu yaklasimlara denk gelir. Fiitirizm ya da Dada
sunumlarinda denetimsizlik (irrasyonalite) bir gostergeye ulasabiliyor ve buradan bir
anlam ¢ikarabiliyorsa, bunun nedeni denetimsizlifin bilerek, isteyerek, denetimli
(bilingli) kullammi ve bir yoOnelimin {riinii olarak yapiti olusturabilmesidir.
Denetimsizlik, sekilsizlik, irrasyonalite, Eco’nun da belirtmig oldugu gibi bi¢imin
olimiinii il4n etmez tersine ‘‘...onunla ilgili daha kivrak bir kavram yaratmaya, bicimi
bir olanaklar alan1 gibi diiglinmeye yol agar...””’. S6z konusu se¢imler ‘Acik Yapitin’
smirsiz doniigiimiini ve degerlendirilmesini miimkiin kilan olanaklar yaratirlar (Eco,

1992, 5.133) .

Fiitiirizmin ve Dadanin 6nemi sanat yapitmin ag¢ik olanaklarimi fark etmemiz
noktasinda birlesir. Yapitin olanaklarimm degerlendirmek ve genisletmek; bildigimiz,
gordigiimiiz, anladifmmz seyi ‘nasil’ bilebildigimiz sorununu merkeze tagimaktan
gecer. Performans sanatim ya da postmodernite altinda olusan baska yeni sanatlari
‘hangi kiiltiir ve diigiince birikimiyle anlamlandirabiliyoruz?” sorusudur sorulan.
Bugiinkii performans sanatim anlamak, ac¢mak, genisletmek, tiyatronun dustigi
monoton, sikic1 ve ¢agin dzelliklerini yansitamayan kuramsalligina doniigmemek igin
performans sanatmi olusturan ‘poetikalarin’ anlasilmasi gereklidir. S6z konusu tez,

‘nasil bir sanat kavraminin’ bugiiniin sanat¢ilarm giidiimledigini bulma cabas: tasir.
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Fitiirizm ve Dada akimlarinm iginde bulundugu sosyal, bilimsel ve teknolojik ortamla
iligkisi ve 0zellikle Dada icin gecerli olan Diinya Savas: etkilerinin, ‘sanatsal bicemleri’
yaratan birincil kogul olarak ele alinmasi, ‘Gslup’ meselinin anlagilmas: igin birincil
kosuldur. Zira bir diinya savast olmadan ve bunun zarann goriilmeden Once
‘irrasyonalite’ konusuna kapah olan Bat1 toplumunun, savasin getirileri dogrultusunda
rasyonel olanin yanma ‘irrasyonel’ olam ekledigi goriiliir. Buna goére son dénem
gosterilerinde bigcimlenen sanatsal tavir ve iisluplarda géze carpan Ogeler olarak
kaotiklik, kuramsal olandan kaginma, gecici ve anlik yapitlara yonlenme, yap1 bozum
ve eklektik yapilagma gibi Ogeler saptanabilir. Performans sanatmin karakterini
olusturan bu 6zellikler, Duchamp ile vurgunun olustugu ‘6zne’ denemeleri esliginde,
fltilirizm ve Dadanin manifesto ve gdsterimlerindeki séylem ile benzerdir. Bugiiniiniin
farklihg1 ya da yeniligi dis bigimlere etki eden teknolojik getiriler ile i¢ bigimlerde etkin
olan sosyal degisimlerden kaynaklanir. Buna gore fiitiirizmin 6zgiir dil ve ¢agrisim
kullantm, sentezci ve elektro mimari temelli tiyatro arayiglari, dramatik yapinmn taklit
6gelerinden siyrilarak kurgulanmasi ile Dadanin ‘6zne’, rastlanti, anlk olanmmn
degerlendirimi, siire¢ vurgusu ve rasyonel irrasyonalite tutumlar giiniimiiz performans
sanatnin temelini olusturur. Bu temelin giinlimiiz performans sanati sunumunda
‘dlizenlenmig’ bir iktidar mekanizmasmm igine hapsolmamasi i¢in sanatgilarm ‘ne

yaptigmi bilme’ bilincine sahip olmasi gerekir.
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Ek1

Tablo A.1: Dramatik ve Epik tiyatro arasindaki sematik fark ( Brecht,1997 s. 43-44)

Dramatik Tiyatroda

Epik Tiyatroda

Eylemlerle ¢alisilir.

Anlatiya bagvurulur.

Seyirci; sahnedeki aksiyona kangtirilir.
Etkinligi tiiketilir. Birtakim duygularin
uyanmasi saglanir. Bir yasanti sunulur,
Olaya karngtirthr. Duygulan oldugu gibi
alikonur. Sahnedeki olaymm ortasinda,
olayla bir 6zdeslesme icindedir. Ilgisi

olayn sonu {izerinde toplanir.

Seyirci; gbzlemleyici olarak tutulur. Etkinligi
uyarilir. Birtakim yargilara varmasi saglanir.
Bir diinya gorigii iletilir. Olay karsisinda
tutulur. Duygulan ileriye gétiiriilerck birtakim
bilgilere ulagmas1 sagianir. Sahnedeki olayin
karsisinda, olayr inceler durumdadir. Iigisi

olaym ilerleyisi lizerine ¢ekilir.

Telkinle i goriir.

Kanitlarla ¢calisilir,

Insan; bilinen bir yaratik oldugu

varsayilir. Hi¢ degismez.

Insan; inceleme konusu yapilir. Degisir ve

degistirir.

Diigiince varolugu  yonetir. Duygu

egemendir.

Toplumsal varolus diisiinceyi yonetir.  Us

egemendir.

Sahne; her sahne bir 6tekisi icin vardir.
Organik biiyiir. Olaylar bir diiz ¢izgi

izerinde, evrimsel bir zorunlulukla

gelisir. insan duragan bir nitelik tagr.

Sahne; her sahne kendisi i¢in vardir. Montaj
teknigi ile biiyiir,olaylar egrisel ve sigramali

gelisir. Insan olusum siireci iginde verilir.
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EK 2

Michel Foucault, 1784 wyilinda Moses Mendelssohn™un * ‘‘Aydinlanma Nedir?”’
Sorusu Uzerine’ adiyla yaymlanan metnine cevap olarak yine aym tarihten ii¢ ay sonra
Kant’'m ¢ “‘Aydinlanma Nedir?”’ Sorusuna Yamt’ metnini deZerlendirirken;
“Modemnligin tarihsel bir donemden c¢ok bir tavir olarak g6z Oniine getirilip

getirilemeyecegi’’ lizerinden gider:

*““Tavir’ la, cagdas gerceklikle ilgili bir tarzi, insanlar tarafindan yapilan goniillii secimleri ve
sonugcta, diigiinme ve hissetmenin bir bi¢imini, ait olma ve kendini sunmaya isaret eden rol alma

ve davraniginin bir yolunu kastediyorum.”” (Foucault,2000a,5.72)

Bir bagka makalede ise Foucault Kant’m metninde ilk kez ortaya atilan sorunun

simdinin sorusu oldugunu belirtir:

““Soru simdinin sorudur, simdi ne oldugunun sorusudur, simdi ne oldugunun sorusudur: Su anda
ne oluyor? Bugiin ne oluyor? Kendimizi iginde buldugumuz ‘‘simdi’’ nedir? Yazdigim an1 kim
tammliyor? ... Soru su degildir: Simdiki durumda bir felsefi diizenin su ya da bu karanmni
belirleyen nedir? Soru simdinin gergekte ne  oldugu iizerine egilir; farkina varilacak,
ayrrdedilecek, sifresi ¢ozilecek simdinin belli bir 6gesinin belirlemine egilir. $imdide felsefi
dilgiiniim icin anlam treten ne var?... Benim gimdim nedir? Bu simdinin anlami nedir? Ve ben
bu simdiden bahsederken ne yapiyorum? Bana gdre; bu yeni modernlik sorgulamasi bu anlama

geliyor.”” (Foucault,2000b,77-78)
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EK3

Kesintisiz, bolimsiiz ve siirekli akis1 Bergson ‘siire’ olarak belirtir. Siirenin bilgisini
kavramak icin bu siireyle birlikte yasamak, onun iginde olmak ve onunla birlikte
akmak gerekir ki Bergson’a gore bunu ne us, ne de bilim gergeklestirebilir:

...Us ve bilim, sinematografik olarak ¢ahgirlar. Bir film art arda dizilmig durgun ve boliimsel
resimlerden olusur. Us ve bilim, filmin anlayisin1 durdurarak bu resimleri tek tek incelerler ve bir
takim bilgiler saptarlar. Ne var ki, akisin bizzat kendisini, yani yagami kavrayamazlar. Us ve

bilim, durgun ve boliinebilir olan dzdek tistiinde bilgt edinebilir, yagam stinde degil...

Gergegi bilme yetisini ‘sezgi’ olarak adlandiran Bergson, gercegi dzdeksel dogada
degil ruhsal doga ya da ruhsal yasamm yasaminda aranmasi gereklilifini vurgular.
(Hangerlioglu,1993)
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EK 4

Walter Benjamin ‘Pasajlar’ adh yapitinda, sanatm kutsal térenden temellenmesinin
yerini sanatm politika temeline oturtulmasmn aldifim, politikanin estetize edilmesine
yOnelik biitiin ¢abalarn, tek bir noktada doruga vardigmi, bunun da savas oldugunu

ifade eder:

En biyiik boyutlardaki kitle hareketlerini geleneksel miilkiyet iligkisini degistirmeden koruyarak
belli bir hedefe yoneltmeyi, yalnizca ve yalnizca savas saglayabilir. Olayin politika agisindan
ifadesi budur. Teknik acidan ifadesi ise soyledir: Iginde yasamilan zamanm bitin teknik
araclarim, miilkiyet kosullarini koruyarak harekete gecirmeyi yalnizca savas saglayabilir.
Fagizmin savas1 yiceltme eyleminin bu kamtlar1 kullanmamasi dogaldir. Ama bu kamtlan
gozden gecirmek yine dgreticidir. Marinetti’nin, Etiyopya’daki sOmiirge savagina iliskin
manifestosunda séyle denilmektedir: “Yirmi yedi yildan bu yana biz fiitiiristler, savagin estetige
aykinn diye nitelendirilmesine kar;i c¢tkmaktayiz...Bu baglamda yaptifinuz saptamalar,
sunlardir:... Savas gizeldir, c¢inki gaz maskeleri, korkutucu megafonlar, alev makineleri ve
tanklar aracilifiyla insanmn, boyunduruk altina alman makine iizerindeki egemenligine gerekge
kazandirir. Savag giizeldir, ¢iinkii insan bedeninin o diiglenen konumunu, metallestirilmesi
konumunu kutsayarak gercege doniigtiriir. Savas giizeldir, c¢iinkii ¢icekler acan bir ¢ayin
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mitralydzlerin atesten orkideleriyle zenginlestirir. Savas gizeldir, ....”" ‘‘Sanat olsun- isterse
dinya batsin’’ diyen fagizm, teknigin defigime ugrattif1, duyusal algilamanin sanatsal dizlemde
doyvuma ulagtirilmasini, Marinetti’nin itiraf ettifi gibi savastan bekler... Bir zamanlar
Homeros’ta, Olimpos Dagi'ndaki tanrilarin gdziinde bir tiir sergi malzemesi olan inganlik, simdi
kendi kendisi i¢in bir sergi malzemesi olmustur. Kendine yabancilagsmasi, ona kendi yrkimini
birinci simf bir estetik haz kaynag niteligiyle yasatacak duruma varmmgtir. Fagizmin politikayr

estetize etme ¢abalarinmn vardigi nokta, iste budur.”” (Benjamin,s.69-70,1995)
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EK S

Harvey, Bat1 toplumlarinda agir agir belirmekte olan bir kiiltirel ddniigiimiin, bir
duyarhihk degigiminin ifadesi olarak gordigi ‘postmodern’ teriminin, deneyimi ve
Onermeyi daha 6nceki dénemden ayrdigim ifade eder Harvey(1997,s.54). Bir baska
postmodern kuramci Lyotord ise postmoderni modernin i¢inde gosterilemezi, bizzat

gosterenin kendinde one ¢ikaran olarak alir:

Uygun formlarm tesellisiyle imkansizin nostaljisini hep birlikte yagamaya elveren beZeni
konsensusunu reddedendir; yeni gosterimleri, tadim1 ¢ikarmak igin degil, ama gosterilemezin
varoldugunun daha iyi hissettirmek icin aragtirandir. Postmodern bir yazar ya da sanatct, bir
filozof konumundadir; yazdig1 metin, irettigi yapit, prensip olarak, énceden yerlesmis kurallar
tarafindan yonetilmez ve belirli bir yargi araciligiyla, bilinen kategorilerin bu metne, bu yapita
uygulanmasiyla yargilanamaz. Bu kurallar ve kategoriler, yapitin aramakta olduklandir.
Dolayisiyla sanatgt ve yazar, kuralsiz ve yapilmis olacak olan’ m kurallanm olusturmak igin
caligir. Bu yiizdendir ki, yapit ve metin olay niteligini tasirlar. Ve yine bundan otiridir ki,
yaraticilan icin gecikirler ya da seferberlikleri hep ¢ok erken baglar. Postmodernizmin, ‘gelecek

(post) zamanin gegmisi (modo)’ paradoksuyla anlagilmas: gerekir. Lyotord (1994,5.57-58)

Postmodernizmin savunucularindan biri olarak Jameson da, kiiltiirde postmodernizm
tizerine benimsenen her konumunu, bugilinkii ¢okuluslu kapitalizmin dogasma iliskin

acik ya da Ortik bir siyasi tavir olarak goriir...

99



EK 6

Harvey modernist akimm getirisi olarak gérdigli yabancilagsmay:, pargalanms degil
tutarh bir benlik duygusu olarak goriir ve bu tutarliliktan dolayr yabancilasabildigini

ifade eder:

Bireyler ancak boyle bir merkezilesmis kisisel kimlik duygusu temelinde projeleri zaman icinde
takip edebilirler ya da buginden ve gecmisten belirgin bigimde iyi bir gelecegin iiretimi
konusunda berrak bigimde diigiinebilirler. Modernizm biiyiik dlglide daha iyi gelecekler pesinde
kosmaya iligkindir... Ama postmodernizm, par¢alanmanin ve koklii olarak farkh bir gelecegi
kurmak icin stratejiler hazirlamak bir yana, bizi boyle bir gelecegi kafamizda canlandirmaktan
alikoyan biitiin o istikrarsizliklarin tesvik ettigi sizofrenik kogullar iizerinde yogunlagmakla, bu
olasihd: tipik bicimde elimizden alir. (Harvey,1997, s. 71)
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EK7

Harvey, modemistlerin montaj / kolaj tekniklerine basvurarak, farkh zamanlardan
(eski gazeteler) ve mekanlardan (siradan nesnelerin kullanimi) gelen etkileri iist iiste
getirerek eszamanh bir etki yaratabildiklerini ve bu yoldan “‘anlik ve gegici olam,
sanatlarinin mekan olarak’ kabul ettiklerinde, tam da karsismda tepki duyduklan
kosullarm “‘kudretini kolektif bicimde onaylamis’® olduklarmi ve bunun estetik
modanin degigimini yavaglatmak bir yana hizlandirdig1 yoniinde elestiriler getirir:

Iste izlenimcilik, art-izlenimcilik, kiibizm, fovizm, Dada, gergekiistiiciiliik, disavarumculuk vb.
Avangart sanatm tarihinin en berrak incelemesini yapmis olan Poggioli séyle der: ‘‘Avangart,
modanmn etkisini altinda, o bir zamanlar ¢ok kiiciimsemis oldugu popilerlige ulagmaya

mahk{imdur- bu ise onun sonunun baglangicidir.”” (Harvey, 1997,5.35)
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EK 8

Tablo A.2: (Harvey, D.,1997.5.59)

Mpdermz’rﬁ.ileffbstxii‘odefhizm Aras:mdaysveinatik Farklar

Postmodernizm ;
Parafizik/Dadacilik
- Antiform (ayricy, agik)
Oyun
- Rastlanti o
Haklmlyet llogos .  Tikenme/ sessizlik
Sanat nmcm/ bmms yaplt Lo Siireg, performans
Mesafe . Katihm
‘Yaratma/butunsell&stlrme/semez e Yaratmayi imha/ yaplboz:um/anmez
M ' S Yokluk

. Dagllma ]
: - oReorik oy
Sentagmayntagm

Parataksi = -
Moecaz) mirsel
Bilesim
~ Rizom/yiizey :
. Yoruma karg / yanlis okuma ‘
: , - Gosteren '
Okunakli (okuyucuvan) : e Yazlabilir (vazarvari) -
Anlati/buyuktanh = Anlatt kargit1 / kisik tarih
i Sl . Idiyolekt (klslseldﬂ)
Arzu
Mutant o
. Cok- blgmh/andropn
o -Sizofreni
FPark-fark /az
- Ruhilkudiis
froni
Behrsmhk
ickinlik
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EK 9

Dada Akimma Katilan Sanatcilar

Dr Aisen, Alexandre Archipenko, Maria d’Arezzo, Céline Arnauld, Louis Aragon,
Walter Conrad Arensberg, Cansino d’Assens, Jean (Hans) Arp, Johannes Baader,
Johannes Baargeld, Hugo Ball, Pierre-Albert Birot, André Breton, Georges Buchet,
Gabrielle Buffet, Marguerite Bufret, Gino Cantarelli, Carefoot, Maja Chrusecz, Paul
Citrodn, Arthur Cravan, Crotti, Dalmau, Paul Dermée, Mabel Dodge, Theo van
Doesburg, Katherine S. Dreier, Marcel Duchamp, Suzanne Duchamp, Jacques
Edwards, Viking Eggeling, Carl Einstein, Paul Eluard, Max Emnst, Germaine Everling,
Julius Evola 0. Flake, Théodore Fraenkel, Salomo Friedlaender (Mynona), Augusto
Giacometti, Jefim Golyscheff, Augusto Guallert, Hapgood, George Grosz,
F.Hardekopf, Raoul Hausmann, W. Heartfield, John Heartfield, Emmy Hennings,
Wieland Herzfelde, Hilsum, Hannah H6ch, Richard Huelsenbeck, Vincente Huidobro,
Iliazd, Marcel Janco, Matthew Josephson, Franz Jung, J.-M.Junoy, Mina Loy, Walter
Mehring, Francesco Meriané, Miss Norton, Edith Olivié, Walter Pack, Clement
Pansaers, Mynona (Salomo Friedlaender), Benjamin Péret, Pharamousse, Francis
Picabia, Man Ray, Adya van Rees, Otto van Rees, Georges Ribemont-Dessaignes,
Katherine N. Rhoades, Hans Richter, Christian Schad, Kurt Schwitters, Walter
Serner, Philippe Soupault, Christof Spengemann, Alfred Stieglitz, Sophie Taeuber-
Arp, Guillermo de Torre, Jan Tschichold, Tristan Tzara, Alfred Vagts, Edgar Varése,
Lasso de la Vega, Georges Verly, Mary Wigman, A. Wolkowits, Beatrice Wood
(International Dada Archive, Dada-Almanach1920)
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Ek 10

Picabia 391’ adh bir Dada dergisinde, kiibizm akimi ile ilgili; “‘ilkel resimleri
kiiplediler, Afrika heykellerini kiiplediler, kemanlar kiiplediler,..., ve simdi de paray
kiiplemek istiyorlar.” elestirilerini belirttikten sonra Dada ile ilgili olarak; ** Ote
tarafta, Dada hicbirsey istemiyor, tamamen hi¢ birsey ve yapmak istedigi halkin da
“‘Higbir sey ama hicbir sey anlamadik’> demesi. Dadaistler hicbir seydir, higbir
seydir...ve tabii ki hi¢bir sey de, hicbir sey de,...,basarih olacaklardir.”” agiklamalarini,
“‘hicbir sey, hicbir sey...bilmeyen Francis Picabia’ ad1 ile imzalar. (Picabia, 1920)
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