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TESEKKUR

Oncelikle Film ve Drama Yiiksek Lisans Programi catisi altinda oyunculari, yénetmenleri
ve yazarlar1 bir araya getiren ve disiplinlerarasi yaklasimiyla bizlere diger alanlarla temas
halinde kendimizi gelistirme firsat1 sunan Kadir Has Universitesi ailesine tesekkiir etmek
isterim. En karmasik teorik konulari bile sade ve giindelik bir dille anlatarak oyunculugun
akademik yoniine olan merakimi artiran ve uygulamali dersleriyle hem oyuncunun hem
de metnin dramaturjisini oya gibi incelikle isleyerek oyunculuga daha farkindalikli
bakmami saglayan sevgili hocam Prof. Dr. Cetin Sarikartal’a ne kadar tesekkiir etsem
azdir. Anin igine dalip gergekten dinlemeyi deneyimlememi saglayan ve tez ¢alismanu
nokta atig1 Onerileriyle destekleyen danigman hocam Dog. Dr. Zeynep Sirel Glnslr
Yiceil’e; onceden bir seyleri tasarlamadan 6ylece oynamanin basit gériinen ama cesaret
isteyen bir is oldugunu anlamami saglayan hocam Biilent Emin Yarar’a; yogunluktan
devam edemesem de girebildigim birka¢ dersinde detayli ve dolu dolu igerigi bir hikaye
anlaticist gibi keyifle anlatisina hayran kaldigim hocam Dr. Oguz Arici’ya ¢ok tesekkiir
ederim. Sanatsal tasarimin yaratici, felsefi ve teorik yonleri arasindaki baglantilari
kurmamizi saglayip bizleri dogrudan is liretmeye tesvik eden, enerjisine hayran oldugum
hocam Dog. Dr. Inci Eviner’e; sanat ile tasarim tarihinin kesistigi noktada bizleri adeta
bir zaman yolculuguna ¢ikaran ve siif i¢i tartismalarla, sunumlarla, gezilerle derse dahil
tesekkiir ederim. Tez savunma jirimde bulunan Prof. Dr. ihsan Kerem Karaboga’ya ve
Dr. Ozlem Hemis’e sorduklar1 zihin agic1 sorular ve yaptiklar1 degerli yorumlar igin
ayrica ¢ok tesekkiir ederim. Hem ders doneminde hem de tez yazim siirecinde uzun
zaman sonra sinif arkadasligi hissini yagsamami saglayan Siikran Cakmak’a ve Barig

Arman’a paylasimlar1 ve destekleri i¢in minnettarim.

Dolu dolu gegirdigim iki sene boyunca hem teorik olarak hem de oyun tasarimi ve sahne
calismalar1 anlaminda ilk kapsamli egitimimi aldigim, oyuncu olarak da bana performatif
oyunculugu deneyimleme firsatini sunan Studio Oyunculari’nin yeri benim igin ¢gok
ayridir. Degerli hocalarim Sahika Tekand’a, Esat Tekand’a, Tulii Ulgen’e, Deniz
Karaoglu’'na, Gizem Bilgen’e ve Verda Habif’e bana kattiklar1 her sey icin ¢ok tesekkiir

ederim. Studio’da birlikte oyun oynama sans1 buldugum, ortak sanatsal yaratim yapmanin



act/tath yonlerini paylastigim ve isimlerini tek tek yazamayacagim kadar ¢ok fazla sayida

oyuncu arkadagima birlikte deneyimledigimiz her an i¢in ¢ok tesekkiir ederim.

Hayatin her alaninda oldugu gibi tez yazdigim yogun donemde de tlizerimdeki yiikii
hafifletmek icin ellerinden geleni yapan, manevi desteklerini her daim arkamda
hissettigim ve yiiksek enerjilerine hayran oldugum canim annem Tiilin Bacanak’a ve
canim babam Yunus Bacanak’a her zamanki gibi minnettarim. Hayatin iyi veya kotu tim
donemeglerinde yanimda olan, her kararimda beni destekleyen ve bir ayna gibi diiriistge
iligski kurabildigim nadir insanlardan biri olan sevgili esim Sedat Sahin’e yoldaslig1 igin
cok tesekkiir ederim. Dogdugu giinden bu yana kendi biiylirken beni de biiyiiten, birlikte
gecen her glinlimiizde hayata dair yepyeni farkindaliklar kazanmami saglayan, evimizin
nesesi, canim kizim Bilge’ye varlig1 i¢in minnettarim. Umarim bir giin bu tezi okuma
firsat1 bulur ve her ne alanda olursa olsun engel tanimayan, ¢ok daha yaratict ve kapsamli

isler yapmasinda ufak da olsa bir katkis1 dokunur bu ¢aligmanin.



CAGDAS OYUNCULUK CALISMALARINDA SOMATIK UYGULAMALAR
VASITASIYLA ENGELSIiZ BIR BEDEN DRAMATURIJISI INSA ETMEK

OZET

Cagdas tiyatronun yirminci ylzyilin ikinci yarisindan itibaren postdramatik olarak
adlandirilan bir yaklagima dogru evrilmesiyle birlikte tiyatronun diger tiim unsurlarinda
oldugu gibi oyunculuk alaninda da yaratici olasiliklarin sinirsiz sekilde deneyimlendigi
bir doneme girilmistir. Metnin ve yazarin boyundurugundan kurtulan oyuncu bedeni,
karakterin temsilcisi olmanin 6tesine gecerek dogrudan kendisini sunmasini, simdi ve
burada mevcut olmasini saglayan, yaratici bir bedenlesmis deneyime kendisini agmaya
baslamistir. Bununla birlikte, cagdas oyunculuk yaklagimlarinin giindelik-dist davranisa
yaptiklar1 vurguya paralel olarak farkli 6zelliklere sahip bedenlerin kendi sinirlart ve
kisitliliklart igerisinde oyunculugu deneyimlemesi miimkiin hale gelmistir. Engelli olarak
adlandirilan bedenlerin giindelik hayatin i¢indeki esitsizliklerden kaynakli olarak siirekli
giindeligi asan bir performans gostermesi gerektigi diisiiniildiigiinde, oyuncu olarak bu
postdramatik yeni oyunculuk paradigmasina dogal olarak yatkin olduklar1 goriilmektedir.
Beden/zihin birligine dayanan ve —“engelli” olsun veya olmasin- herkesin kendi bedensel
calismasin1 6zgilin ve Ozgiir bir kesif alanina doniistiirebilecegini iddia eden somatik
uygulamalarin oyunculuk ¢aligmalarina dahil edilmesiyle engelleri asmanin Otesinde

bizzat engel fikrinin kendisini ortadan kaldirmak miimkiindiir.

Anahtar Sozcukler: Postdramatik, Tiyatro, Oyunculuk, Mevcudiyet, Bedenlesme,
Gundelik-Dis1  Davramig, Engellilik, Beden Dramaturjisi, Somatik Uygulamalar,
Beden/Zihin Birligi
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CONSTRUCTING A BARRIER-FREE BODY DRAMATURGY
THROUGH SOMATIC PRACTICES IN CONTEMPORARY ACTING

ABSTRACT

As the contemporary theater has evolved into an approach called postdramatic by the
second half of the twentieth century, we have entered a period in which creative
possibilities are experienced unlimitedly in the field of acting, as in all other elements of
theater. The body of the actor, freed from the yoke of the text and the author, has begun
to open itself up to a creative embodied experience that allows it to go beyond being the
representative of the character, directly present itself, and be present in the here and now.
Moreover, parallel to the emphasis of contemporary acting approaches on the extra-daily
behavior, it has also become possible for bodies with distinctive characteristics to
experience acting within their own limits and constraints. Considering that the so-called
disabled bodies need to constantly perform beyond the everyday due to the inequalities
in everyday life, it is seen that they are naturally predisposed to this postdramatic new
acting paradigm as actors. It is possible to eliminate the idea of disability itself, beyond
overcoming obstacles, by incorporating somatic practices into acting practices, which are
based on the unity of body/mind and claim that everyone - whether “disabled” or not -

can transform their own bodily work into a unique and free field of discovery.

Keywords: Postdramatic, Theater, Acting, Presence, Embodiment, Extra-Daily
Behavior, Disability, Body Dramaturgy, Somatic Practices, Body/Mind Unity
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1. GIRIS

Engeller hayatimin her alaninda dikkatimi ¢eken ve aslinda deneyimlemekten de keyif
aldigim onemli temalardan biri olmustur. Gerek psikolojik sorun veya sosyal kaygi
anlaminda gerekse dogup biiylidiigiim yerin ekonomik, kiiltiirel veya cografi kisithliklar
anlaminda hep bir engelin ardinda oldugumu ve onu asmam gerektigini diistinmiisiimdyir.
Ozellikle goriiniir olmakla ve iletisim kurmakla ilgili yasadigim yogun kaygilara ragmen,
oyunculukla ilgili yaptigim ilk amatdr denemelerde engellerin nasil ¢abasiz sekilde yok
oldugunu gordiigiimde cok sasirmistim. “Ben” dedigim ve iyi/kdtii her yoniiyle
0zdeslestigim kisiligimin biraz olsun disina ¢ikma firsatt buldugum igin, yani kisilik
engelini asabildigim zaman oyunculugun ne kadar ozgiirlestirici bir alan oldugunu
kesfetmistim. Kendimi engelli hissetmedigim tek yer bedenimdi belki de. Viicudumun ve
zihnimin tiim parcalar1 standart sekilde islevini yerine getirebildigi i¢in yani fiziksel ya
da zihinsel olarak “engelli” olmadigim i¢in bedensel anlamda 6niime ne gelirse, aklima
ne diiserse yapabilecegimi diisiiniirdiim. Ta ki yiiksek lisans egitimimin ortasinda 6nce
hamileligi sonra da yeni anne olarak bebegimle yasamayi deneyimleyene kadar. O
noktada once hamile ve lohusa bedenimle oyunculuk alanindaki engellere takildim;
anlam Ureten, kisith sekilde hareket ettirebildigim hamile bedenimle ve emzirme
doneminde &deta bedenimin bir uzantis1 haline gelen kii¢iik bebegimle ilgilenirken
oyunculuk yapamayacaktim. Sonra bebegimle birlikte, oturdugumuz semtin bol yokuslu,
dar kaldirimli, girintili ¢ikintili yollarinda bebek arabasi kullanirken istedigim yere,
istedigim zaman, istedigim gibi gidemeyecegimi gérdiim. Rampasi olmayan bazi yollara
ve mekanlara hi¢ giremiyordum mesela. Bir yandan engelli olarak adlandirilan bireylerin
giindelik yasam pratiklerine benzer seyler deneyimledigim i¢in biiyiik bir farkindalik
yasadim. Bir yandan da engelli degil “engellenmis” oldugumu anladim aslinda. Bana
veya bedenime igkin bir engel yoktu aslinda; giindelik hayatin her alaninin tek tip bir
yapabilirlige uygun sekilde tasarlandigini fark ettim. Her ne kadar erisilebilirlik kavrami
altinda engelli, hamile, yash gibi kategorilere sigdirilan kisiler icin gesitli imkéanlar
yaratilmig olsa da bunlar ¢ogunluk diizeninin kiyisina kosesine ilistirilmis yamalar gibi
goriinmeye basladi géziime. Tiim bu sorgulamalarin 6tesinde herkesin aslinda bir “engelli
aday1” olduguna dair sdylenegelen o klise soziin de ne kadar yerinde bir s6z oldugunu

anladim. Tim bu sorgulamalar bir noktadan sonra engelli bedenin oyunculuk deneyimi
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lizerine diisiinmeye ve okumaya sevk etti beni. Sonug olarak, bu tez ¢alismasinda engelli
bedenlerin nasil engelsiz bedenlesmis bir oyunculuk deneyimi yasayabileceklerini
anlatmaya niyetlendim. Tez boyunca kullanilan “engelli”, “engelli kisi”, “engelli beden”
gibi ifadelerin tiimii yaygin kullanim1 ifade edecek sekilde, yalnizca anlasilir olmak adina
kullanilmaktadir. Ote yandan, tezin ana fikri ve temel yaklasim dogrudan engel fikrinin
kendisini hedef almakta ve engelli tanimin1 bastan reddetmektedir. Bu nedenle, bu
karsithigr ifade etmek ve bunu okuyucuya her seferinde hatirlatmak iizere, 6zellikle ana
ve alt basliklardaki uygun yerlerde engelli ifadesi tirnak igerisinde kullanilmistir. Metin
icerisinde ise okuma akigini gorsel olarak ¢ok fazla zorlamamasi adina, yalnizca engelli

ifadesine 6zellikle vurgu yapilan yerlerde tirnak isareti kullanilmistir.

Tezin konusu kavramsal olarak postdramatik olarak adlandirilan ve yirminci yiizyilin
ikinci yarisindan itibaren, tiyatronun basta oyunculuk olmak iizere biitiin bilesenlerinde
kokli dontstiimler meydana getiren anlayis tizerine temellendirilmistir. Bu yaklasimla
birlikte, konvansiyonel tiyatro ve oyunculuk anlayisinin oyuncuyu karakterin temsilcisi
veya yorumcusu olarak goren, oyuncu bedenini aragsallagtiran bakis agis1 kirilmistir.
Bedenlesme (embodiment) kavramiyla ifade edilen bu yenilik¢i bakis acisiyla birlikte,
bedeni zihinden, 6zneyi nesneden, dogayi kiiltiirden, duyguyu akildan keskin bir bi¢imde
aywran Kartezyen diialist diinya algis1 da etkisini yitirmeye baslamistir. Oyuncu artik
kendisini karakterin hizmetine adayan bir araci olmaktan ¢ikip, bizzat kendisini sunan,
sahnede bizzat mevcut olan, bedenini yaratici bir oyun alani olarak kesfeden ve kendi
yontemlerini bulma 6zgiirliigiine sahip otantik bir 6zne haline gelmistir. Modern ve
postmodern dncesinden kalma bedeni kontrol altina almaya, egitmeye, tek tiplestirmeye,
ehlilestirmeye dayali bakis agis1 etkisini yitirdikce; renk, boyut, ritim, islev, estetik gibi
acilardan farkli 6zelliklere sahip bedenler de kendilerini sahne sanatlar1 alaninda ifade
edebilmeye baslamistir. Ozellikle engelli bireylerin hem dramatik metinlerdeki hem de
sahne tizerindeki mevcudiyetleri sorgulanmaya baslanmistir. Tiyatro yazini alaninda
Oedipus, Ill. Richard, Laura Wingfield gibi engelli karakterler eskiden beri vardir, ancak
bunlardaki bedensel engelin karakter psikolojisini metaforik olarak destekleyici birer
tercihten ibaret olmasi engelli calismalar1 alaninda ¢okca elestirilmistir. Bu durum g6z
ardi edilse dahi bu karakterlerin oyuncu se¢imleri sirasinda engelli oyuncularin ugradig:
ayrimcilik (ableism) ve biiyiik ¢cogunlukla bedensel engeli olmayan oyuncularin tercih

edilmesi bir bagka elestiri konusudur. Bununla birlikte, 6zellikle Avrupa’da ve ABD’de



bu durumu mesele edinip, baglica tiyatro metinlerini sahnelemek yerine kendi performatif
metinlerini yaratip hem engelli hem de engelli olmayan oyuncularla birlikte calisan

topluluklarin say1st da giin gegtikce artmaktadir.

Engelli oyuncularin hem sosyal hem de sanatsal alandaki goruntrlikleri politik olarak bir
var olus miicadelesine karsilik gelirken, 6te yandan engelli olma durumlarinin bir
noktadan sonra sahne lizerinde goriinmez hale gelmesi de zaruridir. Bu ¢eliskiyi asmanin
yolu, bedensel engeli estetik yaratimin bir pargast haline getirerek engelli oyuncunun
belirli ilkeler dogrultusunda kendi beden dramaturjisini ¢aligabilmesi ile miimkiin hale
gelebilir. Bu noktada, tiyatro, dans, spor gibi bedensel faaliyetin yiiksek oldugu alanlarda
etkin bir sekilde uygulanan ve bedenlesme teorisinden beslenerek beden/zihin
birlikteligini amaglayan somatik beden uygulamalar1 6ne ¢ikmaktadir. Bu uygulamalarin
c¢ikis noktasinda da hep bir bedensel sakatlik/engel durumu ilham verici unsur olarak
karsimiza ¢ikmaktadir. Somatik ¢aligmalarin en bilinen 6rneklerinden olan Feldenkrais
Metodu’nun yaraticisi Dr. Moshé Feldenkrais, bir futbol magi esnasinda dizini
kaybedecek kadar ciddi sekilde sakatlanmis ve oldukga riskli olan ameliyat secenegi
yerine kendi bedeni lizerinde ¢alismay1 tercih ederek tekrar yiirimeye baglamistir. Ayni
zamanda oyuncu da olan Frederick Matthias Alexander bir diger somatik ¢alisma olan
Alexander Teknigi’nin kurucusu olup ciddi ve kronik bir ses kayb1 yasadiktan sonra kendi
problemini ¢ozebilmek adina teknigini gelistirmistir. Ruben von Laban’in Laban Hareket
Analizi adli ¢calismasini daha ileriye gotiirerek gelistiren, fizyoterapi uzmani Irmgard
Bartenieff de uzun yillar boyunca basta ¢cocuk felci olmak iizere c¢esitli bedensel ve
norolojik sorunlarin tedavisi i¢in yaptigi caligmalarini sahne sanatlarinda kullanilabilecek
bir hareket ¢alismasi olarak tasarlamistir. Dolayisiyla, tiim bu 6rnek hikayelerden alinan
ilhamla, engelli olsun veya olmasin oyuncu bedeni iizerindeki dramaturjik bir ¢alismanin
ancak giindelik olanin kesintiye ugradigi, aliskanliklarin kirildigi ve bedenin bir kesif
alan1 olarak deneyimlendigi anda basladig1 sdylenebilir. Engelli oyuncularin ise giindelik
hayatin igerisinde herhangi bir aligkanlik olusturamayacak kadar ¢ok dis engelle ve
esitsizlikle miicadele ettigi diisiiniildiigiinde, engelli olmayan oyunculara gore bu
postdramatik yeni oyunculuk paradigmasini ¢ok daha kolay igsellestirebilecekleri 6ne
sirllebilir. Dolayisiyla bu tez ¢alismasinin cevap arayacagi arastirma sorusu sudur:
Cagdas oyunculuk ¢alismalarinda somatik beden uygulamalar vasitasiyla “engelsiz” bir

beden dramaturjisi nasil olusturulabilir?



Tezin temel amaci ise, engelli ¢alismalar1 alaninda tartisilan esitlik, ayrimcilik,
goriiniirliik, erisilebilirlik, katilm gibi kavramlarin, yine dogrudan bedenin temsiliyle
ilgili olan performans ¢alismalar1 alanindaki karsiliklar tizerinde diisiinerek, bu iki alanin
kesistigi noktada varlik gdstermeye c¢alisan engelli oyuncularin, somatik beden
uygulamalar1 yoluyla engelin kendisini nasil estetik bir degere doniistiirebileceklerini
tartismaya acmaktir. Basta tiyatro olmak iizere sahne sanatlariin tiim dallarinda, bedenin
en list seviyede yapabilirligi ve oyuncu bedeninin ndtr olmas:1 gerekliligi hala gecerli
goriinmektedir. Ote yandan, hayatin her alaninda oldugu gibi tiyatroda da engelli
bireylerin esit katilim hakkina sahip olmasi i¢in, oyuncunun bedeniyle iliski kurma
biciminin de tiim farkliliklara hitap edecek sekilde tasarlanmasi gerekmektedir.
Bedeninin belirli yerlerinde kisith yapabilirlige sahip, oyuncu i¢in olmazsa olmaz kabul
edilen dengeye ve notrliige bedenindeki aksakliklardan dolay1 dogal olarak sahip olmayan
engelli oyuncularin bu durumu somatik hareket uygulamalar1 vasitasiyla nasil
asabileceklerine dair bir 6neri sunulmaktadir. Ayrica, cagdas oyunculuk yaklasimlarinin
hemen hepsinde, bedenin glndelik-dis1 bir teknikle ¢alisilmasina yapilan vurgu
diisiiniildiiglinde, engelli bedenlerin dogal olarak giindeligi, standartlari, olagan ve normal
olani asan bir deneyime sahip olmasi nedeniyle, engelli oyuncularin engelli olmayan
meslektaslarina goére ¢ok daha avantajli olduklarini, hatta onlara ilham kaynagi
olabileceklerini, o noktadan sonra da ortada “engel” olarak tanimlanabilecek bir ayrimin

kalmayacagini gostermek amaclanmaktadir.

Tezin kapsami, tarihsel olarak cagdas tiyatro anlayisinin 6zellikle 1960’lardan giintimiize
kadar uzanan ve postdramatik olarak adlandirilan evresindeki kavramsal tartismalar
etrafinda sekillenmektedir. Tezin temel meselesi olan engellilik durumu ise gorme,
isitme, konusma gibi engeller ile uzuv kaybi1 veya baska sinirsel durumlar sebebiyle
ylriime, oturma, egilme, tutma gibi bireyin temel bedensel fonksiyonlarini yerine
getirememesine neden olan engelleri kapsamaktadir. Engelli oyuncularin bulundugu
topluluklara otizm, down sendromu, 6grenme giigliigii gibi ¢esitli zihinsel engellere sahip
oyuncular da artitk daha ¢ok katilmaktadir. Ancak zihinsel engeller genellikle ¢esitli
genetik ve norolojik etmenlerden kaynaklandigi igin bedensel engellerle birlikte
tartisilmasi kapsami ¢ok genisleteceginden bu tezin konusuna dahil edilmemistir. Ayni
zamanda, somatik beden uygulamalarinin islevli hale gelmesi i¢in kisinin belirli bir

farkindaliga, bilinglilik haline sahip olmasi, kendi kendisi lizerinde g¢aligabilme ve



degerlendirme yapabilme iradesine sahip olmasi1 gerektigi i¢in, zihinsel engellerin bu
tezin kapsaminin disinda birakilmasi daha uygun bulunmustur. Teorik bir ¢aligma olan
bu tez ¢aligmasinda, literatlr analizi yontemiyle ilgili yazin {izerinde degerlendirmeler
yapilarak mevcut tartismalara yeni bir bakis agistyla yaklasilmaktadir. Ozellikle sonug
kisminda yapilan degerlendirmeler, daha sonraki yayinlar veya pratik caligmalar icin bir

oOneri niteligine sahiptir.

Icerik kismma baktigimzda, tezin konusunun, arastirma sorusunun, ydnteminin,
amacimin ve kapsaminin genel hatlariyla aciklandigir birinci boliim olan bu giris
bolumiinden sonra, ikinci bolimde genel olarak engelli bedenlerin giindelik hayatin
icindeki temsiline odaklanilmaktadir. Engelli ¢calismalarinin kisa tarihine ve gelisimine
deginildikten sonra, mevcut engellilik modellerine ve alandaki tartigmalara yer
verilmekte ve son olarak da engelli kavraminin elestirisi lizerinden beden odakli bir
engellilik modeli &nerisi sunulmaktadir. Ugtlincti boliimde, postdramatik tiyatro anlayisi
ve bunun paralelinde ortaya ¢ikan yeni oyunculuk paradigmasi anlatilmaktadir. Dérdunci
bolimde, engelli bedenlerin tiyatrodaki temsili tizerinde durulmaktadir. Oncelikle engelli
bedenlerin sahne iizerindeki temsilinin tiyatro dis1 ilk 6rneklerine deginilmekte, sonra da
engelli oyuncunun -ve aslinda genel anlamda oyuncunun- reel ve kurgusal bedenleri
arasindaki iliskinin yarattig1 paradoks tiyatrodan orneklerle tartismaya agilarak engelli
oyuncu bedeninin mekanla ve zamanla iliskisi tizerinden sahne (zerindeki mevcudiyeti
sorgulanmaktadir. Besinci bolimde, oncelikle bedenlesme kavraminin felsefi ve teorik
arka plani anlatilip, sonrasinda somatik beden uygulamalarinin ortak 6zellikleri genel
olarak ag¢iklanmaktadir. Devaminda da belli basli somatik uygulama ornekleri olan
Feldenkrais Metodu, Alexander Teknigi ve Laban/Bartenieff Hareket Calismalari
tizerinde durulmaktadir. Sonu¢ boluminde ise kavramsal cerceve dahilinde Onceki
bolimlerde gecen tim tartismalar degerlendirmeye tabi tutularak somatik hareket
caligmalar1 vasitasiyla engelli oyuncular igin “engelsiz” bir beden dramaturjisi insa

etmenin olanaklari tizerinde durulmaktadir.



2. “ENGELLI” BEDENIN GUNDELIK HAYATTAKI TEMSILI

2.1 Engelli Calismalarimin Ortaya Cikis1 ve Gelisimi

Engelli ¢alismalarinin detaylarina girmeden evvel, engelli (disabled) kavramindan 6nce
kullanilan ve Tirk¢edeki “6ziirli” kelimesine karsilik gelen handicapped sozciigiiniin
kokenlerine goz atmak faydali olabilir. Ayrimciligt giiglendiren bir ¢agrisima sebep
oldugu i¢in kaldirilan handicapped sozciigiiniin -~ kdkeni aslinda 17. ylizyilda
oynanan hand-in-cap adli, mallarin degerlerini esitleme {izerine kurulu bir takas oyununa
dayanir.! 18. yiizyilda ise ayn1 seviyede olmayan atlardan giiclii olan tarafa gesitli
yiiklerin bindirilmesi suretiyle rekabeti esitleme esasmna dayanan at yariglarimi
tanimlamak i¢in kullanilmistir. Handicapped engelli anlaminda ilk kez 1915’te engelli
cocuklar icin kullamlmig, 1958°de ise yetiskinleri de kapsayacak sekilde kapsami
genisletilmistir. Disabled s6zciigiiniin etimolojik kokeni, yasal olarak yetersiz olan
(legally disqualified) anlaminda 16. yiizyila, aciz/gii¢siiz birakilmis (incapacitated)
anlaminda ise 17. yiizy1la dayanmaktadir.? Disabled kavraminin resmi olarak taninmasi
ise 1990 yilinda yiirtirliige giren ve engelli vatandaslarin toplumun her alaninda maruz
kaldig1 ayrimciligi onlemek i¢in ¢ikarilan bir sivil haklar yasasi olan Americans with
Disabilities Act (ADA - Engelli Amerikalilar Yasas1) ile olmustur.® Yasayla
birlikte Education for All Handicapped Children Act (EHA - Tiim Oziirlii Cocuklarin
Egitimi Yasas1) ismi de Individuals with Disabilities Education Act (IDEA - Engelli
Bireyler Egitim Yasasi) olarak degistirilmistir.

Afrika ve Latin kokenli Amerikalilarin ve feminist gruplarin kitlesel hareketlerine paralel
olarak, engelli bireylerin sivil hak ve 6zgiirliikler adina baslattiklari toplumsal hareketler
de 1960’larda goriiniir olmaya baslamistir. 1972°de Ingiltere’de kurulan Union of the
Physically Impaired Against Segregation (UPIAS - Ayrismaya Karsi Fiziksel Oziirliiler
Birligi) engellileri politize etmeye ve engelliligin toplumsal yonune dikkat ¢ekmeye

calisan erken donem bir orgiitlenmedir. Engelli ¢alismalarinin bagli basina bir ¢alisma

1 Bkz.: https://www.etymonline.com/word/handicap
2 Bkz.: https://www.etymonline.com/word/disabled#etymonline_v_37344
3 Bkz.: https://disabilitycenter.colostate.edu/disability-awareness/disability-history/


https://www.etymonline.com/word/handicap
https://www.etymonline.com/word/disabled#etymonline_v_37344
https://disabilitycenter.colostate.edu/disability-awareness/disability-history/

alan1 olarak ortaya c¢ikisi ise 1980’lerde oncelikle ABD, Ingiltere ve Kanada’da
gerceklesmistir. 1982°de Western Social Science Association’a (WSSA* - Bat1 Sosyal
Bilim Dernegi) bagli olarak kurulan Section for the Study of Chronic IlIness, Impairment
and Disability (SSCIID - Kronik Hastalik, Sakatlik ve Engellilik Calismas1 Birimi) 1986
yilinda adini Society for Disability Studies (SDS - Engellilik Arastirmalar1 Dernegi)
olarak degistirmistir.> Engelli ¢alismalar1 ilk kez 1992 yilinda Ingiltere’deki Leeds
Universitesi'nde, ABD’de ise 1994 yilinda Syracuse Universitesi'nde yapilandirilmis
akademik bir program olarak kurulmustur. Engelli ¢aligmalarinin bu erken déneminde
tizerinde durulan ve aslinda bu alanin dayanak noktasi olan ayrim, bedensel veya zihinsel
sakatlik/oztrlilik (impairment) ile engellilik (disability) arasinda yapilan ayrimdir.
Engellilik calismalariyla birlikte, kisinin tedaviye, miidahaleye veya yardima ihtiyag
duydugu fiziksel veya zihinsel durumunun tibbi yoniiniin 6tesine gecilmis ve bu durumun
toplumsal anlamda kisinin hayatinda yarattig1 etkiler iizerinden bir okuma yapilmaya
baslanmistir. Amag, kisinin yasadigi somut durumu diizeltmek degil, bu durumdan
kaynaklanan ayrimciliklara karsi engellilerin sivil hak ve 6zgiirliikklerini kazanmasini
saglamak ve yasam kalitesini artirmaktir. Tarihsel, kuramsal, hukuki, siyasi, etik ve

sanatsal agilardan engelliligin anlamini, dogasini ve sonuglarini incelemektedir.

Engellilik calismalarinin ilerleyen donemlerinde alanin tek yonlii bakis agis1 sorgulanarak
kapsami1 daha da genislemis ve engelliligin 1rk, etnisite, toplumsal cinsiyet, cinsellik, sinif
gibi kimliklerle olan kesisimselligi (intersectionality) lizerinden tartismalar yapilmaya
baslanmistir. Engelli caligmalar1 alaninda baskin sekilde “beyaz” aktivistlerin ve
akademisyenlerin basi ¢ekmesi ve ¢ogunlukla beyaz engelli bireylerin deneyimleri
tizerinden ¢ikarimlar yapilmasmna dair elestiriler gelir. Engelliligin ozellikle irk ve
etnisiteyle olan kesigsimselligi lizerine yazan Chris Bell (2006) o donemdeki engelli
caligmalarim1 “beyaz engelli calismalar1” olarak tanimlayarak engelliligin basta irk ve
etnisite olmak {iizere diger kimliklerle kesistigi noktada ele alinmasi ve engelli
calismalarinin daha “hibrit” bir alana doniisiip “esikte” konumlanmasi gerektigini
savunur (s. 281). Engelli bireyler ile kadinlarin goriiniis, saglik, cinsellik gibi agilardan

baski mekanizmalarina ve beden politikast uygulamalarina maruz kalmalarindan yola

4 WSSA kisaltmas1 hala kullanmilmakla birlikte dernegin kapsammin ve etki alanimin Bati diinyasinm
smirlarinin digina tagmast nedeniyle bastaki Western ifadesi kaldirilmig ve ismi tiim diinyay1 kapsayacak
sekilde World Social Science Association olarak degistirilmistir.

5> Bkz.: https://www.britannica.com/topic/disability-studies#ref1222789
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cikarak engelli caligmalar1 feminizmle de kesisimsel olarak ele alinmaya baslanir. Engelli
caligmalarin1 feminizmle baglantili olarak ele alan 6nemli akademisyenlerden biri olan
Rosemarie Garland-Thomson’a gore (2002) cinsiyet¢i toplumlardaki kadinlar dogal
olarak fiziksel engellidir. Toplumsal cinsiyetin ve iwrkin engellili§in performanslar
oldugunu sdyleyen Garland-Thomson, bunlarin yetersizlik, eksiklik, kirilganlik,
bagimlilik gibi temalar iizerinden birbirine bagli oldugunu savunur. Engellilik caligmalari
alaninin benzer donemlerinde, heteronormatif anlayisin 6teki veya anormal olarak kabul
ettigi gey, lezbiyen gibi cesitli cinsel kimliklerin engellilik olgusuyla baglantis1 tizerinde
de sikca durulmustur. Aslinda bu kimlikleri de icerecek sekilde trans bireyleri ve diger
cinsel kimlik ve yonelimleri de kapsayan kuir (queer) teorisiyle yakin temasta olunur.
Kuir nasil ki homosekstielligin kendi i¢indeki kategorilesmeye kars1 aradaki gecisliligi
ifade etmek Uzere ortaya ¢iktiysa, engelli kimliginin fiziksel engel odakli yaklagimina
karst da duyusal, zihinsel engeller ve 6grenme giicliigii gibi goriiniirliigli daha az olan
engelleri de kapsayacak sekilde crip® kavramm ortaya ¢ikmustir. Tuhaf, acayip gibi
anlamlara gelen kuir ile sakat ve topal anlamlarina gelen krip kavramlarinin 6ziinde
kiictimseyici ifadeler olmas1 ve bir noktadan sonra hem akademisyenler hem de aktivistler
tarafindan yeni birer semsiye kavram olarak geri doniisiime sokulup olumlu yonde
kullanilmaya baslanmas1 da aradaki baglantinin en 6nemli gostergelerindendir. Engelli
caligsmalar1 alanindaki 6nemli akademisyenlerden olan Carrie Sandahl’in “Queering the
Crip or Cripping the Queer? Intersections of Queer and Crip Identities in Solo
Autobiographical Performance”’ (2003) adl1 makalesi bu iki alanin kesisimselligi {izerine
yapilmis ilk ¢aligmalardandir. Akiskanligi ve geciskenligi ifade eden kuir ve krip
kimliklerinin birbiriyle bir denetim ve denge iliskisi icerisinde oldugunu sdyleyen
Sandahl (2003), bu iki kavramin kesistigi alanda yalnizca anaakim kiiltiire karsi miicadele
edilmedigini, her bir alt kiiltiirtin kendi i¢indeki tahammiilsiizliiklerin de su yliziine
ciktigindan bahseder. (s. 35). Stand-up ve tek kisilik anlati tiyatrosu arasi bir tarzda
otobiyografik odykilerini anlatan kuir ve krip performansgilarin kendi anlatimlarindan
yola ¢ikan Sandahl (2003), krip kimligiyle kuir toplulugundaki engelli ayrimciligina
(ableism), kuir kimligiyle de engelli toplulugunun homofobisine maruz kalinabildigini

anlatir (s. 36.) Engelli calismalarinin sinifla iliskisi de alan igerisinde dikkate alinmis ve

® Bu kavramin herhangi bir Tiirkge kaynakta karsihig1 olmadig igin, queer kavraminin kuir olarak
Tiirkgelestirilmesine benzer sekilde, bu noktadan sonra “krip” olarak kullanilmistir.

" Makalenin bashg1 “Kripi Kuirlestirmek mi, Kuiri Kriplestirmek mi? Tek Kisilik Otobiyografik
Performansta Kuir ve Krip Kimliklerinin Kesisimleri.” seklinde ¢evrilebilir.



yoksulluk ile engellilik iliskisi tizerinde durularak ikisinin de birbirini dogurabilecegi

ifade edilmistir.

Biitiin bu tartigmalara degindikten sonra, engelli ¢aligmalarinin kurumsal anlamda
amacint ve kapsamini SDS’nin (Society for Disability Studies) yayimladig: ilkeler
lizerinden anlamak faydal1 olacaktir.2 SDS’ye gore engellilik sadece fiziksel engeli olan
insanlar1 ilgilendiren bir durum degil, genel anlamda yasam deneyiminin en temel
yonlerinden biridir. Bu nedenle, fiziksel engeli olsun veya olmasin herkes tizerinde
sosyoekonomik, politik, kilttrel ve duygusal etki etme guctne sahiptir. SDS, batncul
ve birlestirici bir yaklasim benimseyerek engelliligi irk, etnisite, sinif, yas, toplumsal
cinsiyet, cinsellik, dil, din, vatandashk gibi farkli kimlik 6zelliklerinin kesistigi bir
noktada konumlandirmaktadir. Engellilik deneyimini akigkan bir siire¢ olarak ele alan
SDS’ye gore, engellilik bedenlesmis bir deneyimdir ki bu da kiiltiirel anlam tretimi ve
kolektif kimlik ingas1 agisindan bir kaynak oldugunu gdstermektedir. SDS, her bir bireyin
kendi yasadig1r deneyimin uzmani oldugu ilkesinden yola ¢ikarak, engellilikle ilgili yeni
yaklasimlar tiretme konusunda herkesi katki sunmaya davet eder. Engelliligi tarihin tim
donemlerinde, farkli cografyalar ve kiiltiirler agisindan anlamay1 ve engelli bireylerin
yasadiklar1 deneyimlerle ilgili daha biiylik bir farkindalik yaratarak yasamin tiim
alanlarini besleyen olumlu bir sosyal doniisiim yaratmay1 amaglamaktadir. Ayrica, birden
fazla baski unsurunun kesistigi noktada yasayan engelli topluluklarinin giindelik hayatina
etki eden sorunlar1 azaltmayr ve engellilik alanindaki arastirma, sanatsal tiretim,
akademik c¢alisma ve egitim arasindaki mesafeyi kapatmay1 hedeflemektedir. SDS, her
bir engelli bireyin kendi kimligini, diinya goriisiinii ve amacini en iyi ifade edecek
terminolojiyi se¢gme hakkina sahip oldugunu kabul eder; bu nedenle kimligi dnceleyen
(disabled person) ve kisiyi onceleyen (person with disabilities) dil kullanimlarinin her
ikisini de -diger tiim kullanimlar da dahil olmak {izere- kisinin kendi tercihini ve mevcut
engellilik deneyimini yansitan son derece gecerli ifadeler olarak kabul etmektedir.®
Engelliligi, karsilikli bagimlhiligi ve kiiresel Olgekte erisimi yeniden ele almayz,
incelemeyi, tahayyiil etmeyi ve kuramlastirmay1 saglayabilecek ulusotesi iligkiler kurup

bunlar1 gelistirmeye caligmaktadir. SDS, terapi ve koruma amagli olsun veya olmasin

8 Bkz.: https://disstudies.org/index.php/sds-principles/
® Bu kavramlarla ilgili agiklama ilerleyen sayfalarda dipnot olarak verilmistir.
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engellilik durumunu istismar eden her tiirlii davranis degisikligine, kisilerin her tiirli

actya, negatif uyariciya ve zorla miidahaleye maruz birakilmasina karsi ¢ikmaktadir.

Bu ilkeler SDS’nin internet sitesinde yayimladig: giincel bilgilerden alindigi i¢in aslinda
engellilik ¢aligmalarinda gelinen son noktay1 ifade etmektedir. Engellilik ¢aligsmalarinin
1960’lardaki toplumsal hareketlerle baglaylp 80’lerden itibaren kurumsal olarak
gilinlimiize kadar uzanan tarihinde kendi igerisinde pek ¢ok tartismanin oldugunu ve ¢ok
sayida yaklasimin ortaya ¢iktigini gdz oniinde bulundurmak gerekir. Gelinen noktada
daha insan odakls, cesitlilige agik ve ¢ok yonlii bir bakis agisinin hakim olmasini saglayan
sey de kuskusuz engelli calismalarinin tarihi boyunca kendi i¢inde yasadigi bu dinamikler
olmustur. Kavramsal tartismalara gegmeden Once engelliligi farkli agilardan tek boyutlu

sekilde ele alan modellere/yaklasimlara deginmek gerekir.

2.2 Engellilik Modelleri

Engellilik modelleri farkli kaynaklarda degisebilen sayilarda ve basliklarda kategorize
edilse de Marno Retief ve Rantoa LetSosa’nin “Models of Disability: A Brief Overview”°
(2018) adli makalesinde Ozetledigi su dokuz baglik iizerinden incelemek oldukca
kapsayict ve agiklayici olacaktir: ahlaki/dini model, tibbi model, sosyal model, kimlik
modeli, insan haklar1 modeli, kiiltiirel model, yardim modeli, ekonomik model ve limit
modeli. Engelliligin en kadim yorumu olan ahlaki/dini modelde engellilik tanr1 vergisi
bir durum olarak kabul edilir ve genellikle kisinin kendi isledigi veya ailesinden miras
kalan bir glinah nedeniyle cezalandirilmasi veya genel olarak diinya hayati icerisinde
imtihana tabi tutulmasi seklinde yorumlanir (Retief ve LetSosa, 2018, s. 2). Bu modelin
daha mistik yorumlarina baktigimizda ise engellilik durumu kisinin engelli olmayan
duyularinin daha da giiclenmesine, dolayisiyla 6zel yeteneklere sahip olmasina neden
olarak spiritiiel agidan askin bir hal yasamasini saglamaktadir. Yani bu model i¢in genel

olarak engellilige karsi olumlu veya olumsuz yonde teslimiyetci ve kabullenici bir tutum

oldugu soylenebilir.

1800’lerin ortasindan itibaren 6zellikle modernizmin ve bilimsel gelismelerin etkisiyle

yiikselise gegen tibbi modele gore engellilik tedavi edilmesi gereken bir hastalik,

10 Baslik “Engellilik Modelleri: Kisa Bir Genel Bakis” seklinde cevrilebilir.
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diizeltilmesi gereken anormal bir durumdur (Retief ve LetSosa, 2018, ss. 2-3). Ozirli,
spastik, sakat, ¢iiriikk gibi ayrimci ifadelerin kaynagi olan bu modelde engellilik nesnel
olarak olumsuz bir durum olarak goriltrken engelli bireylerin deneyimleri de tamamen
g6z ardi edilir. Baska kaynaklarda fonksiyonel model olarak gecen yaklasim da tibbi
modelin bir varyasyonu sayilabilir. Yine tibbi modelde oldugu gibi fonksiyonel modelde
de kisinin engelliliginin kaynag1 olarak verili biyolojik durum gosterilir ve bunun pratik
cozlimleri lizerinde durulur. Cesitli mekanik veya teknolojik araclarin inovasyonu
sayesinde kisinin engeli ortadan kaldirilarak kendi kendine yeten bir hayat siirmesi ve bu
sekilde engeli olmayan insanlarla “esit” bir konuma gelmesi amaglanir. Tibbi model gibi
bu model de engelliligin sosyal yoniine hi¢ deginmemesi ve gereginden fazla pratik ve

faydaci bir yaklasim olmasi sebebiyle engellilik ¢alismalar1 alaninda ¢okga elestirilmistir.

T1ibbi modelle birlikte bir diger baskin yaklasim olan sosyal model, tibbi modelin insan
deneyimini ve engelliligin toplumsal yonlerini yok saymasina bir elestiri olarak ortaya
cikmistir (Retief ve LetSosa, 2018, ss. 3-5). Engellilik ¢alismalarinin kendisi zaten basl
basina sosyal model {izerine kuruludur. Engelliligi toplumsal olarak insa edilen bir olgu
olarak goren sosyal modele gore kisiler fiziksel veya zihinsel durumlarindan dolay degil,
hayatin her alaninda onlara esit katilim hakki tanimayan toplumun kendisi tarafindan
engelli hale getirilmektedir. Bu agidan sosyal modeli savunan kuramcilara gore person
with disabilities ifadesinde kisinin engelinin tibbi yoniine isaret edildigi igin, bunun
yerine disabled person ifadesini kullanarak kisinin engelinin toplumsal olarak insa
edildigine vurgu yapmak gerekmektedir.!! Engelli ¢alismalarinin ilerleyen dénemlerinde
dil kullanim1 konusunda da tartismalar baslamis ve kisinin kendisinden ziyade kimlige
yapilan vurgu sorgulanmaya baslanmistir. Sosyal modelin bu sekilde konuya fazlasiyla
yapisalci bir perspektiften yaklasarak kisilerin giindelik hayatta yasadigi somut fiziksel
acty1 goz ardi etmesi yakin donemde ¢okca elestirilmistir. Engellilik ¢aligsmalarinin erken
doneminde sakatlik ve engellilik arasinda, yani engelliligin tibbi ve sosyal modelleri
arasinda yapilan bu keskin ayrimin son dénemlere dogru bulaniklastigini, hatta “tibbi

beseri bilimler” (medical humanities) seklinde bir alanin ortaya ¢iktigini goriiriiz

11 Person with disabilities ifadesi person-first language, yani birey éncelikli dil kullanimmin bir
ornegidir. Tirkceye ancak “engele sahip kisi” veya “engeli olan kisi” seklinde gevrilebilecegi ve kisiyi
onceleyen bir Tiirkge gevirisi yapilamayacagi igin bu sekilde verilmistir. Disabled person ifadesi identity-
first language, yani kimlik 6ncelikli dil kullanimina karsilik gelir ve “engelli kisi/birey” seklindeki
cevirisi orijinal anlamini vermektedir.
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(Garden, 2010). Tibbi ve beseri bilimlerin kesistigi bu noktada, hekimler danisanlarinin
kendi anlatimlariyla aktardigi birincil deneyimleri iizerinden hastaligin ve engelliligin
sosyal baglamini da isin i¢gine katarak duruma daha genis bir perspektiften bakma olanagi
bulurlar. Bu sayede, digsaridan bakildiginda ya da muayene esnasinda fark edilmeyen
ancak ac1 veren ve yasam kalitesini etkileyen kronik hastaliklar teshis edilebilmektedir.
Baylece, fiziksel veya psikiyatrik engellere sahip bireyler de engelli statiisiinde tibbi ve

sosyal haklardan faydalanma sans1 bulmaktadir.

Dini/ahlaki modeli konunun ilk ¢ikis noktasi, tibbi ve sosyal modelleri de modern
donemdeki en baskin iki yaklasim olarak diisiiniirsek, kimlik modeli, insan haklar1
modeli, kiiltiirel model, yardim modeli ve ekonomik model ise bu iki biiyiik modelden
tiireyen diger tek yonlii yaklagimlar olarak ele alinabilir (Retief ve LetSosa, 2018, ss. 5-
6). Kimlik modeli, sosyal model gibi engellilik deneyiminin toplumsal olarak insa
edildigini savunur, ancak sosyal modelden farkli olarak engelliligi tamamen olumlu bir
yaklagimla ele alir. Bu modelin temel odak noktasi, engelliligin 1rk, etnisite, toplumsal
cinsiyet gibi kolektif sinerji yaratan bir kimlik olmas1 ve bu kimligin utanilacak bir sey
degil, aksine bir gurur ve 6viing kaynagi olmasi gerektigidir. Bu model de engelli olmanin
somut zorluklarin gdz ardi etmesi bakimindan yogun elestirilere maruz kalmistir. insan
haklar1 modeli ise yine sosyal modele ¢ok yakin goriinmekle birlikte, engellilik politikasi
tizerine daha somut bir kuramsal altyap1 olusturmasi, sivil ve politik haklarin her ikisine
de odaklanmasi, engelli bireylerin yasadigi somut acilari géz ardi etmemesi, kimlik
politikas1 konusunda daha duyarli olmasi, kamu saglig1 politikalarin1 desteklemesi ve
engellilerin yasam kosullarini iyilestirmek i¢in somut dneriler sunmasi agisindan sosyal
modele gore daha ayaklar1 yere basan, ¢oziim odakli bir model oldugu sdylenebilir.
Kiiltiirel model ise tibbi ve sosyal modellerin engelliligin tek bir yoniine odaklanmis
olmalarim elestirerek, engelliligi herhangi bir tanima indirgemeye c¢alismadan, engelli
olmanin ve olmamanin farkl: kiiltiirlerde ne anlama geldigini anlamay1 amaglamaktadir.
Yardim modeli ise engelli bireyleri i¢inde bulunduklart durumdan dolay: bir kader
kurban1 konumuna sokarak ¢ektikleri acilarin gereginden fazla altin1 ¢izmektedir.
Engellilerin trajik bir hayat yasadiklar1 fikrinden yola ¢ikarak onlara her tiirlii destegi
saglamanin yollarini arastirir, ancak engelli bireylerle ilgili yardima muhtag, depresif ve
bagimli bir imaj ¢izmesinden dolay1r bu model ¢okga elestirilmistir. Engelliligi tiretim

acisindan ¢ozlilmesi gereken bir mesele olarak goren ekonomik model ise kisinin fiziksel
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veya zihinsel engellerinin 6zellikle ¢alisma hayatindaki yapabilirligi tizerindeki etkilere
odaklanmaktadir. Bu model, engelliligi gereginden fazla fayda-maliyet baglaminda ele
almas1 ve yasamin diger alanlarimi goz ardi ederek engelliligin insani yOniine karsi
duyarsiz olmasi bakimindan elestirilmistir. Bagka kaynaklarda bu modellere ¢ok yakin
ancak farkli sekilde adlandirilmis pek ¢ok kategori bulunsa da engelliligin tek yonlii ve

engelli/engelsiz karsitlig1 izerine kurulu modelleri bu sekilde 6zetlenebilir.

2.3 Engelli Kavraminin Elestirisi ve Beden Odakh Bir Yaklasim

Bu tez ¢caligsmasinin varmak istedigi noktaya gelmek i¢in esasen konunun “kategori-dis1”
olarak ele alindig1 tartismalara girmek gerekmektedir. Bu anlamda, Retief ve LetSosa’nin
(2018) bahsettigi modellerin sonuncusu, tezin bu yaklasimina en uygun olan ve engelliligi
bedenlesmis bir deneyim olarak ele alan “sinirlar modeli”dir.!? Bu model,
aragtirmact/yazar Deborah Creamer’in engellilik modellerini teolojik bir perspektiften
inceledigi Disability and Christian Theology: Embodied Limits and Constructive
Possibilities™® (2009) adli kitabinda gecen, mevcut modellerin ve dogmatik din
anlayisinin elestirisini yaparak yeni bir engellilik modeli olarak sundugu bir yaklagimdir.
Ayrica engelliligin 1rk, etnisite, toplumsal cinsiyet, cinsellik gibi diger kimliklerle
kesisimselligini ele alan yaklasimlarin meselenin belirli yonlerine vurgu yapip digerlerini
disarida birakmalari bakimindan yetersiz kaldigin1 savunan Creamer (2009), kisinin
yalnizca bir bedene sahip olmadig1 ayn1 zamanda bedenin kendisi oldugu fikrinden yola
cikarak konuya daha genis bir perspektif olan beden teolojisi iizerinden bakmak
gerektigini ifade etmektedir (ss. 55-57). Bu modele gore fiziksel/zihinsel olarak engeli
olsun veya olmasin her insan giindelik hayatinda belirli bir sinir deneyimi yasamaktadir.
Creamer’n (2009) smirlarin olumsuzluguna, engellenmeye ¢agrisim yapan ve sinirlilik
anlamina gelen limitedness sozcligiinii 6zellikle kullanmamasi oldukga ilgi ¢ekicidir.
Bunlar yerine, sinirlarin insan olmanin ayrilmaz bir parcasi olduguna isaret etmek i¢in
kendisinin tiirettigi ve Ingilizcede kullanilmayan bir kelime olan limit-ness kavramini

kullanir. Tiirk¢ede dahi karsilig1 olmayan bu kavram ancak “sinirlik™ olarak kulaga biraz

12 Orijinali limits model olarak gegmektedir. Bu modelle ilgili Tiirkge bir kaynaga ulagilamadig igin burada
bu sekilde ¢evrilmistir.

13 Kitabin baghg: “Engellilik ve Hiristiyan Teolojisi: Bedenlesmis Sinirlar ve Yapict Olasihiklar” seklinde
cevrilebilir.
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da sagma gelen bir sekilde cevrilebilir; ancak bedenlesme deneyimi iizerinden
diisiiniildiiglinde aslinda ne kadar derin bir yere isaret ettigi anlasilabilir. Sinirlarin insan
deneyiminin diginda var olan, onu kisitlayan, engelleyen bir sey olmadig1 anlamin1 veren
“siirlik” kavrami, sinirin insana igkin bir 6zellik oldugunu, fiziksel/zihinsel durumu ne
olursa olsun herkesin kendi bedenlesmis sinirlari igerisinde tam olarak mevcut olmasini,
sinir deneyiminin de gayet olagan ve normal oldugunu ifade eder (Creamer, 2009, ss. 96,
119). Dolayisiyla “engelli” diye nitelendirilen insanlarin Oniinde/arkasinda/etrafinda
herhangi bir engel ya da sinir yoktur; tim diger insanlar gibi bedeninin sinirlarini
deneyimliyordur sadece. Diger modellerin “kendi sinirliliklarina” dikkat ¢geken Creamer
(2009) kisilerin engelli ve engelsiz seklinde kategorize edilmesine karsi ¢ikarak boyle bir
ayrimin olmadigini savunur ve su 6rnegi verir: Kor bir insan, ytiriiyemedigi i¢in tekerlekli
sandalye kullanan birinden ziyade, gozleri bozuk oldugu i¢in gozliik kullanan birine daha
yakindir aslinda (ss. 31-32). Yani kisiler yapabilirliklerinin sinirlar1 lizerinden degil,
yasadiklar1 smir deneyiminin benzerlikleri iizerinden birbirlerine yakinlagabilirler.
Akiskanlik kavraminin 6zellikle tizerinde duran Creamer, bedenlesmis deneyimin ancak

akigkan bir iliskisellik tizerinden okunabilecegini savunur.

Benzer sekilde, engellilik ¢calismalar1 alaninda 6nemli bir teorisyen olan Tobin Siebers
“Disability in Theory: From Social Constructionism to the New Realism of the Body”*
(2001) adli makalesinde, sosyal insacit modelin zayif ve giiclii yonlerini ortaya koyarak
bedenin kendi ger¢ekligini 6ne ¢ikaran bir 6neride bulunur. Kisinin toplumsal anlamda
temsilinin bedenin somut gergekligini yonettigi fikri iizerine kurulu o dénemin baskin
sosyal modelini elestirir ve bedenin kendisinin topluma ragmen yeni temsil bigimleri
yaratabilecegini iddia eder. Siebers (2001), insan benliginin engelli bedeni kolayca kabul
edememesini ve acidan kacip zevk pesinde kosmasini Freud’un benligi bedenin en
yuzeysel bolgesi olan deride konumlandirmasi {izerinden agiklar ve sosyal insaci
yaklagimin da bedeni zevk iizerinden tanimladigini, bu ylizden de engelli bireylerin
fiziksel olarak yasadiklar1 aciy1 yok saydigini savunur (s. 742). Sosyal model i¢in aci,
engelli bireylerin yasadig1 fiziksel bir gerceklikten ziyade toplumsal baskinin ve bunun
sonucu olarak yasanan sucluluk, utang, hosgoriisiizlik ve yalmizlik gibi durumlarin

yarattiZ1 bir acidir (Siebers, 2001, s. 744). Siebers, Amerikali feminist akademisyen

14 Makalenin ismi “Engellilik Teorisi: Sosyal Insaciliktan Bedenin Yeni Gergekgiligine Dogru” seklinde
cevrilebilir.
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Donna Haraway’in makine ve insan melezi olan siborg (cyborg) imgesi Uzerinden
olusturdugu siborg teorisini, engelli bedenlerin kendi temsilini insa edebilecegi fikrini
desteklemek icin kullanir. Haraway, siborg teorisini esasen insan/hayvan, insan/makine,
doga/kiiltiir, dogal/yapay, zihin/beden, ben/dteki, kadin/erkek gibi kati zitliklara karsi
cikarak konvansiyonel feminist anlayisin kimlik odakli bakis acisin1 elestiren
posthiimanist bir feminist manifesto olarak ortaya atmistir. Siebers (2001), Haraway’in
engelli ve siborg bedenler arasinda yaptigi kiyaslamaya atifta bulunarak agir sekilde
fiziksel engeli bulundugu igin ¢esitli teknolojik/mekanik ekipmanlar kullanan — mesela
belden asagis1 felgli olup tekerlekli sandalye kullanan veya herhangi bir uzvunu
kaybettigi icin protez kullanan- engelli bireylerin gliniimiiziin siborglar1 oldugunu ve bu
hibrit bedenlerin kendi somut gergeklikleri {izerinden yeni bir temsil yarattiklarini,
dolayistyla sosyal yapiy1 doniistiirdiiklerini iddia eder (s. 745). Protezler ve diger tiim
ekipmanlar bir sorunun gostergesi degil, aksine yeni bir gii¢ kaynagi haline gelir;
dolayisiyla siborglar engelli degildir ve “olagan-iistii" bir yer olan siborglarin diinyasinda
engel diye bir sey yoktur. Sosyal modelin gereginden fazla ilgilendigi toplumsal realitenin
karsisina “bedenin yeni gercekeiligini” koyan Siebers (2001), engelli aktivistlerin fiziksel
olarak yasadiklar1 acty1 ve bedenlerinin “kusurlu” yonlerini gerek sanat yoluyla gerekse
dogrudan verdikleri demegler tizerinden agik segik ortaya koyduklarini, dolayisiyla sosyal
ingac1 anlayisin iizerini kapattidi “acr” gergekleri toplumu doniistiirmek iizere ortaya
doktuklerini ifade eder (s. 747). Beden mahremiyeti konusu bu anlamda 6zellikle 6ne
cikmaktadir; dyle ki engelli/engelsiz ayriminin 6tesinde engelli olup tuvalet ihtiyacini
gideremedigi icin giinliik hayatinin tiim mahrem alanlarinda birinin yardimma muhtag
yasayanlar ile boyle bir destege ihtiyaci olmadigi i¢in beden mahremiyetini koruyabilen
engelli bireyler arasinda baska bir ayrisma ortaya ¢ikar. Burada beden mahremiyetini
koruyamayan engelli kisi, bunu yasamayan engelli birinden ziyade tiim ihtiyaglar1 annesi,
babast veya bakicis1 tarafindan karsilanan bir bebekle daha benzer deneyimler
yasamaktadir. Creamer’in kategorizasyonun karsisina deneyim benzerlikleri lizerinden
yakinlasmay1 koymasi gibi, Siebers da burada tek bir engelli kategorisinin altina herkesin
konulamayacagini, herkesin kendi 6zgiil deneyimlerinin bagka gerceklikler yarattiginin
altin1 ¢izmektedir. Dolayisiyla, engelli/engelsiz ayriminin bulaniklastigi noktada bedenin
kendi maddi gercekliginin dikkate alinmasiyla birlikte, beden hem toplumsal temsilleri

doniistiirebilen bir gii¢ olarak ortaya ¢ikar, hem de bir kimlik, bir etiket olmanin 6tesine
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gegerek tiim bu temsillerden etkilenen canli bir organizma olarak belirir (Siebers, 2001,
s. 749).

Siebers’in sosyal insac1 yaklasima getirdigi elestiriye benzer sekilde, kisiyi yapabilirligini
tanimlayan kategorilerin/kimliklerin altina koyup etiketlemek yerine bedenin deneyimi
tizerinden tanimlamalar yaparak bedenlesmis deneyimi 6ne ¢ikarmaya calisan bagka
goriisler de mevcuttur. Amerikali feminist felsefeci Elizabeth Barnes’in The Minority
Body: A Theory of Disability!® (2016) adl1 kitabinda kavramsallastirdig1 “azinlik bedeni”
(minority body) kavrami bedenin deneyimine isaret edecek sekilde fiziksel engeller
nedeniyle azinlik deneyimi yasayan bedenleri tanimlamaktadir. Engelliligin kimlik
modeli gesitli kaynaklarda “azinlik modeli” (minority model) olarak ge¢se de azinlik
bedeni kavraminin kimlik veya azinlik modeliyle dogrudan bir iligkisi yoktur. Engelliligi
olumlayici1 bir yaklasimla ele alan kimlik/azinlik modelinde engelli kimligi altinda
orgiitlenmis olmanin yarattig1 birlikte gii¢lii olma duygusu hakimdir ve bedenin somut
engellilik deneyimi goz ardi edilir. Barnes’in azinlik bedeni kavrami ise toplumsal bir
kimligi degil belirli fiziksel 6zelliklere sahip bedenin azinlik olma deneyimini anlatmasi
bakimindan kimlik/azinlik modelinden ayrilir. Sosyal modelin de bedensel deneyimi
gormezden gelen yaklasimini elestiren Barnes (2016), engelliligin toplumsal olarak inga
edildigini kabul eden ancak esas olarak bedenlerin nasil muamele gordiigiine veya
algilandigina degil bedenlerin nesnel gercekligine 6nem veren “iliml1” bir sosyal insact
modelin gerekliligine dikkat cekmektedir (s. 38). Ote yandan, engelliligin kimlik
modelinde olumlu, sosyal ve tibbi modellerde olumsuz bir yargiyla ele alinmasina karsin,
azinlik bedeni kavramini kategori dis1 bir konuma koyan en temel 6zelligi engellilige

deger yargisi tagimadan yani notr bir yerden yaklagmasidir.

Fiziksel engeller nedeniyle farkli olma durumu ile kisinin iyilik hali arasindaki iliskiye
odaklanan Barnes (2016), bu noktada iki temel yaklasimdan bahseder: engelliligin -tim
ayrimciliklar ortadan kalksa dahi- kisinin refah diizeyini dogrudan olumsuz olarak
etkiledigini sdyleyen “olumsuz farklilik” (bad-difference) goriisii ile engelliligin
“standart dis1” bir durum oldugunu ancak kisinin refah diizeyine etkisini iyi veya kotii

olarak degerlendirmeyen “salt farklihik” (mere-difference)'® goriisii (s. 55). Engelliligi

15 Kitabin bashg1 “Azmlik Bedeni: Bir Engellilik Teorisi” olarak gevrilebilir.

16 Barnes’1n bu goriis igin segtigi “mere” sdzciigiiniin salt, ufak, dnemsiz gibi ¢esitli anlamlar1 olmakla
birlikte akademik bir yayinda Tiirk¢e karsiligina denk gelemedigim igin bu sekilde ¢evirmeyi uygun
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salt farklilik olarak ele alan Barnes (2016), engelli bedenlerin engelli olmayanlara gére
yasamini zorlagtiran daha fazla deneyim yasadigini kabul etmekle birlikte bu zorlugu
engelli olmanin degil toplumsal ayrimciligin yarattigini ifade etmektedir (ss. 55-56). Bu
noktada, salt farklilik goriisii herhangi bir sosyal insac1 anlayistan farkli gézilkmemekle
birlikte, esasen kisinin dogustan sahip oldugu/olmadigi yapabilirliklerin yasamina
etkisini ele alis bigimi agisindan énem kazanmaktadir. Barnes (2016) engelli kisinin -
ornekse gorme, duyma, yirime gibi- dogustan kazanilan belirli yapabilirliklere sahip
olmamasinin “salt” kayip ya da eksiklik olarak degerlendirilemeyecegini ve bu eksiklik
hissinin ancak bir “normal” idealinden bakinca ortaya ¢ikacagini sdylemektedir; dyle ki
engelli kisi bir yandan engelli olmayan kisiler i¢cin “normal” kabul edilen belirli
deneyimlerin eksikligini yasarken, bir yandan da engelli olmayanlarin bilmedigi ve
engelli bedenlere has baska deneyimleri kazanmaktadir (ss. 56-57). Ornegin sagir ve
dilsiz biri isitme ve konusma ozelliklerinin eksikligini yasarken, baska bir a¢idan bu
eksikligi yagsamayan kisilerin hi¢ bilmedigi, kisiye bambaska bedensel ifade yollar1 sunan
isaret dilini kullanma veya miizigin titresimlerini hissetme 6zelligini kazanmistir. Barnes
(2016) burada bir parantez agarak salt farklilik goriistiniin “supercrip” denilen yaklasimla
ilgisi olmadiginin, yani engelli bireylerin yasadiklar1 eksiklikleri “telafi eden” mucizevi
duyulara veya 6zel yeteneklere sahip oldugunu ima etmediginin, yalnizca engelli bir
bedende yasamanin kendine has biricik 6zelliklerine isaret ettiginin altin1 ¢izmektedir (s.
57). Bu durum aslinda engelli olmayan bireyler i¢in de son derece gecerli bir argiimandir.
Baska bir 6rnek tlizerinden diisiinlirsek benzer sekilde dogustan cocuk dogurma yetisine
sahip olmayan erkek bedeninde bu eksikligi “telafi eden” 6zel bir yetenek ortaya ¢ikmaz,
yalnizca kendine yani erkek bedenine has ozelliklere sahiptir (Barnes, 2016, s. 58).
Dolaysiyla, engelli olsun veya olmasin herkes kendi “verili” bedensel gercekliginden
kaynaklanan bazi 6zelliklere sahipken bazilarina da sahip degildir ve bu durum iyi ya da
kotii bir duruma degil bedensel deneyimler arasindaki somut farkliliklara isaret
etmektedir. Mere-difference kavraminda engelli olmanin “salt” farkli olma yoniine dikkat
ceken “mere” sdzciigiiniin eski kullammlarinda “sinir ¢izgisi” (boundary)!’ anlaminin
olmasi da dikkat ¢ekicidir. Tam da Creamer’in sinir modeline benzer sekilde, Barnes’in

azinlik bedeni kavrami da engelli olarak adlandirilan farkli bedenlerin fiziksel veya

gordiim. Ufak veya 6nemsiz anlamlarini segtigimizde yine bir deger yargisi atfedilmis olacagi i¢in
dogrudan farkliligin kendisini isaret eden “salt” anlami Barnes’in yaklasimini daha dogru yansitmaktadir.
17 Bkz.: https://www.etymonline.com/search?q=mere
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duyusal olarak farkli sinirlar1 deneyimledigine isaret etmektedir. Sonu¢ olarak,
engelliligin en hakli ve en etkili goriinen sosyal modeline karsi hem iceriden hem de
disaridan yoneltilen elestiriler sayesinde kiginin bedenlesmis deneyiminde herhangi bir
engel olmadigini, herkesin bu hayati hem bedeninde hem de bedeniyle yasadigini ve
yalnizca kendi bedensel gercekliginin sinirlarin1 deneyimlemekte oldugunu, dolayisiyla
“engel” sozcligiinii kullanarak yazilan sayfalar dolusu yazida tek gercek engelin
bedenlesmis deneyimi goriinmez kilan “engel” kavraminin kendisi oldugunu anlamak

gerekmektedir.
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3. POSTDRAMATIK TiYATRO
VE YENI OYUNCULUK PARADIGMASI

Postdramatik kavrami, Alman tiyatro teorisyeni Hans-Thies Lehmann’in 1999 yilinda
yayimlanan Postdramatisches Theater adli kitabinda uzun uzadiya anlattigi, 6zellikle
1960 sonrasi hakim olmaya baslayan “yeni tiyatro” anlayisini ifade etmektedir. Kitabin
Ingilizce gevrisinin ancak 2006 yilinda yapilabilmesi nedeniyle postdramatik kavramiin
uluslararasi anlamda tiyatro tartismalarina konu olmasi da biraz ge¢ olmustur. Aslinda bu
kavramin ortaya atilmasindan ¢ok once, 1960 sonrasi gelisen yeni tiyatro anlayisina
postmodern, deneysel, alternatif gibi ¢esitli yakistirmalar yapilsa da bunlarin ¢ok genel
tanimlamalar olmasi nedeniyle postdramatik kavrami akademik ¢evrelerce ¢ok daha fazla
benimsenmistir. Kavramin ¢ikis noktasi olan 1960’11 yillara tarihsel olarak baktigimizda,
basta sanat olmak {izere tiim sosyal ve kiiltiirel alanlarda ciddi doniisiimlerin yasandig:
gorilmektedir. Pop art'®, Fluxus'®, Happening?, body art?* ve kavramsal sanat?? gibi
aslinda kokenleri yirminci yiizyilin ilk yarisinda ortaya ¢ikan avangart/6ncii sanat
akimlarina dayanan ve sanat ile hayat arasindaki keskin ayrimi kirma motivasyonuna
sahip neo-avangart akimlarin hizla yiikseldigi zamanlara denk gelmektedir. Tiyatro da bu
doniisiimden nasibini almis ve oyun ile “gercek” hayat, oyun yeri ile seyir yeri, oyuncu
ile seyirci arasindaki sinirlarin bulaniklastigl ve hatta bazen tamamen ortadan kalktig
tiyatro ornekleri bu yillara damgasini vurmustur. Sanatin diger alanlarinda oldugu gibi
tiyatrodaki dontigiimiin koklerini de yine tarihsel avangartlarda bulmak miimkiindiir.
Yiizyilin basinda etkisi devam eden realist ve natiiralist tiyatro anlayislarin1 sahnede

giindelik hayati yeniden iireten bir illiizyon yaratmakla elestiren ve giindeligin 6tesine

18 Resim, heykel, sinema ve gevresel diizenleme alanlarinda giindelik hayatin igindeki nesneleri,
reklamlari, TV ve sinema ikonlarini ve kitlesel medyayi1 kullanarak kolaj estetiginde yapilan
caligmalardir.

19 Konvansiyonel sanat anlayisinin segkinci bakisina kars1 sanat ile hayat arasindaki ayrimi kirmay1 ve
sanat Uzerindeki burjuva tekelini ortadan kaldirmay1 amaglayan, bunu da son derece giindelik
materyallerle somut isler veya bedensel performanslar olarak yapan karsi-sanat akimdir.

20 Metne bagli olmayan, spontane gelisen, dogaglamaya dayali, seyirciyi dahil etmeyi ve
duyusal/duygusal olarak kiskirtmay1 amaglayan, performans sanatinin 6nciilii kabul edilen bir olay ya da
durum sanatidir.

21 Bedeni dévme, boya, piercing gibi ¢ok gesitli materyallerle ve hatta yaralama, sakatlama, ameliyat gibi
ciddi mudahalelerle donustiirerek sanatin nesnesi haline getirmeyi amaglayan viicut sanat1 akimidir.

22 Bigimsel estetigin yerine kavramin kendisini, duygunun yerine diisiinceyi éne ¢ikaran ve sanat
nesnesinin fetiglestirilmesine karsi ¢ikarak atiklar, buluntu nesneler, karalamalar gibi ¢ok gesitli giindelik
materyal kullanilarak yapilan islerdir.
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gecip onu doniistirme kaygisi tasiyan Bertolt Brecht (1898-1956) ve Antonin Artaud
(1896-1948) gibi Oncl tiyatro insanlari, Lehmann’in postdramatik olarak

kavramsallastirdig1 ve gliniimiize kadar uzanan donemi biiyiik dlglide etkilemislerdir.

Postdramatik kavramina kelime anlami olarak baktigimizda “dramadan sonra gelen” gibi
kronolojik bir anlam tagisa da aslinda dramanin tarihsel olarak bitisini degil bir tiir
doniisiimiinii ifade etmektedir. Kitabin ¢evirmeni olan ve ayni zamanda 0nsoziinli yazan
akademisyen Karen Jurs-Munby, Lehmann’in kavrami nasil ele aldigini, Theory of the
Modern Drama (1956) adli kitabiyla iyi bilinen edebiyat bilimci ve filolog Peter
Szondi’nin konuya yaklasimi ile karsilagtirarak agiklamaya ¢alismistir. (Lehmann, 2006,
ss.2-4). Szondi, edebiyat¢i olmasi nedeniyle de konunun daha ziyade edebi yoOniine
odaklanip Aristotelyen drama ve modern epik tiyatro anlayiglarinin karsithig: tizerinden
dramatik anlatimin sonunun geldigine isaret eder. Szondi’nin “mutlak dram” teorisine
gore, drama icinde bulundugu donemde baskin olan felsefi ve sanatsal akimlara siki
siktya baglidir ve bunlara paralel olarak insan iligkilerine dair diyaloglara odaklanir,
dramatik diinyaya dahil olmayan her seyi dislar, zamani ¢izgisel olarak ele alir ve
Aristocu zaman/mekan/eylem birligine dayanir. Szondi modern dramin bir krizin i¢inde
oldugundan bahseder ve tarihsel avangartlarla birlikte i¢e kapanik ve mutlak olma
Ozelliklerine sahip dramanin miadinin dolduguna, yeni sosyal, politik, felsefi ve
ekonomik konularin ve bunlara uygun sanatsal bi¢imlerin ortaya ¢iktigina isaret eder.
Lehmann ise Szondi’nin bu Hegelci karsitliklar iizerine kurulu anlatiminin aksine
dramadan keskin bir kopus oldugunu ileri siirmez ve konuyu edebi yoniinden ziyade
“performans olarak tiyatro” fikri lizerinden anlamaya calisir. Lehmann’a gore Hegel’in
baska bir okumasi yapildiginda, tiyatronun hala dramayla iliskisini korudugu, yalnizca
dramatik unsurlarinin ¢6ziildiigli sonucu ¢ikarilabilir. Buna paralel olarak, postdramatik
tiyatro dramanin Otesine ge¢mis veya onunla iligkisini kesmis bir tiyatro anlayisi olarak
degil, bizatihi dramanin igerisindeki bir ¢6ziilme potansiyelinin ortaya ¢ikisi olarak
anlagilmalidir (Lehmann, 2006, s.44). Dolayisiyla postdramatik tiyatro kavrami tarihsel

bir bitisi veya baglangici degil, bir paradigma degisimini ifade etmektedir.

Adma o donem i¢in heniiz postdramatik denmese de bu “yeni tiyatro” paradigmasi 60’11
yillardan itibaren akademik cevrelerde de kendisini gostermeye baslar. Tiyatronun ve

dramanin sinirlari igerisinde kalan bir bakis agisinin kisitliligi anlasildiktan sonra, bunlari
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da kapsayan ama ayni zamanda psikoloji, sosyoloji, antropoloji, kiiltlir bilimi gibi
alanlardan da beslenen “performans g¢alismalar1’” alanmin bir disiplin olarak ortaya
cikisina sahit olunur. Ozellikle Amerikali tiyatro teorisyeni ve yonetmen Richard
Schechner ile Ingiliz kiiltiir antropologu Victor Turner’in (1920-1983) dirsek temaslari
sayesinde, sahne lizerindeki performans ile sahne disinda cesitli ritiiellerin igerisindeki
performans olgusu arasindaki paralellikler lizerine akademik bir yazin ortaya ¢ikmistir.
Sosyoloji ve psikoloji alanlarinda ¢alisan ve giindelik davranis kaliplarini dramaturjik bir
yaklagimla oyuncu/seyirci iligkisi tlizerinden agiklayan Amerikali sosyolog ve sosyal
psikolog Erving Goffman’in (1922-1982) 1956 yilinda ¢gikardig1 The Presentation of Self
in Everyday Life (Giindelik Yasamda Benligin Sunumu) adli kitabi da kuskusuz
performans calismalar1 acisindan biiyiik bir ilham kaynagi olmustur. New York
Universitesi'ne bagli Tisch Sanat Okulu’'nda Performans Calismalar1 bdliimiiniin
kurucularindan biri olan ve ayn1 zamanda TPG’nin (The Performans Group) veya daha
sonraki adiyla The Wooster Group’un sanat yonetmeni olan Schechner, performans
kuramu ile sosyal bilimler arasindaki baglantilar1 kurarak performansin hem artistik hem
de kdlttrel yonine dikkat ¢cekmistir. Schechner’e (1973) gore performans kurami ile
sosyal bilimlerin kesistigi yedi ortak alan vardir: giindelik hayattaki her tiirlii bir araya
gelme durumu; spor karsilasmalar, ritiiel, oyun ve kamusal politik davranislar; yazili
olmayan materyallerin analizi, yani gostergebilim; insan ve hayvan davranislar
arasindaki benzerlikler; psikoterapinin yiiz yiize etkilesim, disa vurum ve beden
farkindaligiyla iligkili yonleri; etnografya ve tarih Oncesi kiiltiirler; ve genel olarak
davranis kuramlari (s. 3). Schechner (1988) performansin yalnizca sanat olarak degil, ayni
zamanda tarihsel, sosyal ve Kkiiltiirel siirecleri anlamak agisindan bir ara¢ olarak
kullanilabilecegini sOylemistir (s. 50). Donemin postmodern sanat anlayisiyla paralel
olarak, tiyatroya performans gozliigiiyle bakildiginda, bitmis yazili metnin yerine
performans metninin, oyunun oynanmasi yerine prova siireci de dahil olmak tizere siirecin
kendisinin, oyuncunun karakterle iligkisi yerine seyirciyle olan iletisiminin 6ne ¢iktig1
gorulmektedir. Modernist anlayisin sanat eseri olarak degerlendirdigi bitmis sanatsal
iirlin, postmodern sanatta “proje” olarak karsimiza ¢ikmaktadir. Postmodernizmin bir
uzantis1 olan performans anlayisinda da tiyatro artik temsil fikrinden uzaklagarak
teatralligini kaybetmis ve Lehmann’in (2006) da vurguladig gibi siirecin biitliniine isaret
edecek sekilde “is” olarak ele alinmaya basglanmistir. Lehmann (2006), bu noktada estetik

unsurlarin kaybi nedeniyle performansin gereginden fazla 6znel bir noktaya kayma
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riskinden de bahsetmektedir (s. 136). Bir diger 6nemli husus, seyircinin sahnede olup
bitenden etkilenmeksizin yalnizca tanik olmanin 6tesine gegerek ortak bir katilimciya
doniismesidir. Lehmann (2006) bu durumun da olumlu ve olumsuz olarak kabul
edilebilecek yonlerine dikkat ceker. Tiyatro bir yandan metnin ve temsil fikrinin
hegemonyasindan kurtularak bagimsizlasir ve bir kitle iletisim meselesine doniiserek
estetik alandan biraz daha uzaklasmaya baslar; 6te yandan, bu 6zgiirlik durumunun

sonucu olarak sahneleme anlaminda birbirinden yaratict tarzlar ortaya ¢ikmustir

(Lehmann, 2006, s. 136).

Oyuncu-seyirci etkilesimini ve seyircinin tiyatronun ana bilesenlerinden biri olarak oyuna
katilimini aktif sekilde arastiran ve bu yonde oldukca yaratici sahneleme 6rnekleri veren
Polonyal1 tiyatro kuramcisi ve yonetmen Jerzy Grotowski (1933-1999) dénemin Oncl
isimlerinin en 6nemli 6rnegidir. Lehmann’imn (2006) temel argiimanina uygun olarak,
Grotowski de oyunlarmmi dramatik metinlerden yola c¢ikarak ama klasik dramatik
sahneleme yontemleriyle degil, “montaj” ad1 verilen bir teknikle metni yeniden olusturup
oyuncunun kullanimina sunar. Metnin ve yazarin dokunulmazlig1 ortadan kalkar ve bir
cikis noktasi olarak kullanilan metin ¢alismalar esnasinda performans metni olarak
yeniden ve yeniden kendisini insa eder. Montaj siireci oyuncunun metinle g¢alismasi
esnasinda da devam eder ve her oyuncu bir digerinin varlhigiyla iliskilenmeye devam
ederken metinle iliskisini de kendi kisisel hikayesi ilizerinden kurar (Richards ve
Grotowski, 1995, s. 65). Montajin nihai ve aslinda en 6nemli ayagi da seyircinin algisinda
tamamlandig1 andir, ancak bu tamamlanma zihinsel olarak degil, kisisel hikayelerin ilkel
bir mitte birlesmesiyle meydana gelir ki bu da -postdramatik anlamda- katarsistir
(Grotowski, 2002a, ss. 22-23). Yoksul Tiyatro olarak adlandirdig: tiyatro anlayisina
uygun olarak kostiim, miizik, dekor, 151k gibi tiim bilesenleri de en minimum seviyede
tutarak sahneyi oyuncu ve seyirci i¢in bir karsilagma alan1 olarak tasarlar ¢ilinkii ona gore
tiyatro oyuncu ve seyirci arasinda gegenlerden ibaret olup diger her sey ek unsurlardir
(Grotowski, 2002a, ss. 32-33). Ote yandan, 1990’lardan sonra “arag olarak sanat” baslig1
altinda yaptig1 son donem caligsmalarinda, montajin seyircide bitmedigini, basli basina
yapan kisiyle ilgili bir siire¢ oldugunu savunmaya baslar (Richards ve Grotowski, 1995,
S. 124). Grotowski’nin bu son donem yaklagimi, Lehmann’in (2006) yukarida vurguladigi
lizere, performansin estetik alandan uzaklagsma ve gereginden fazla 6znellesme riskinin

acik bir Ornegi olarak karsimiza c¢ikmaktadir. Laboratuvar Tiyatrosu adli altinda
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prodiiksiyon tiyatrosu yaptigi zamanlarda oyuncu (actor) kelimesini kullanirken son
déneminde bunu “yapan kisi” (doer) seklinde ifade eden Grotowski i¢in tiyatro -Ki ortada
“tiyatro” diyebilecegimiz bir yap1 kalmasa da- kisinin manevi yolculugunun bir araci

haline gelmistir.

Grotowski’nin tiyatro yolculugu, ¢agdas tiyatronun temsile dayali klasik dramatik anlayis
ile mevcudiyet (presense) tizerine kurulu performans anlayis1 arasinda yasadigi gelgit
haline giizel bir 6rnek teskil etmektedir. Bunlar1 bir ¢izginin iki ucu gibi diisiinebiliriz ki
bir agidan sanat (tiyatro/temsil) ile hayat (performans/mevcudiyet) arasinda uzanan bir
cizgidir bu. 1960 sonrasi bu alanda yapilan tartismalarin en temel ortak noktasi, sanat ile
hayat arasinda var oldugu diisiiniilen ¢izginin tam olarak neresinde ve hangi uca hangi
mesafede konumlanmak gerektigidir. Bu ¢izgi metaforunu, performans caligmalari
alanindaki en Onemli akademik dergilerden biri olan The Drama Review’in farkli
zamanlarda sirayla editorliigiinii yapan ve ayn1 zamanda New York Universitesi’nden de
meslektas olan Schechner ile Michael Kirby de kullanmistir. Schechner “6 Axioms for
Environmental Theater” (1968) adli makalesinde, mekan kullanimini tiyatro salonunun
smirlarinin disina tasiyan ve tiyatronun tiim bilesenlerinin -teknik ekip de dahil olmak
uzere- iliskiselligi iizerine kurulu g¢evresel tiyatro ile tasarlanmisg sahnenin sinirlari
igerisinde kalan ve oyun yeri/seyir yeri ayrimini koruyan klasik prodiiksiyon tiyatrosu
arasindaki farklari/iligkileri anlatmak iizere bu metafordan faydalanmistir. En solunda
kamusal hareketler/gosteriler (hayat) olan ¢izginin bir diger duragi Happening
performanslari, sonraki duragi ¢cevresel tiyatro ve en sagdaki ucu da temsile dayali klasik
tiyatro (sanat) olacak sekilde tasarlanmistir (Schechner, 1968, s. 41). Burada hayat/sanat
karsitlig1 iizerinden kurulan skala, aslinda donemin temel meselesi olan seyirci/oyuncu
iligkisini anlamak ve aradaki kati1 diyalektik iligkiyi karsilikli iliskiye doniistiirerek
yeniden inga etme amacini tasir. Schechner’in burada idealize ettigi ¢evresel tiyatronun
klasik tiyatronun hemen solunda oldugu diisiiniildiiglinde, ideal seyirci-oyuncu iligkisini,
gundelik hayattaki performanslarda veya Happening performanslarinda oldugu kadar
sinirlarin  tamamen/biiyiik Olgiide ortadan kalktigr bir iligki olarak diistinmedigi

gorulebilir.

Schechner ideal tiyatroyu mekansal ve iliskisel doniisiimler iizerinden tasarlarken,

Michael Kirby’nin hayat/sanat 6l¢iitii daha ziyade oyuncunun kendi caligmasi iizerine
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yogunlagsmistir. “On Acting and Not-Acting” (1972) adli makalesinde “oynamak™ ve
“oynamamak” arasinda farkli oynama durumlarini tanimlayan Kirby -Schechner’den
farkli olarak- konuya herhangi bir deger yargisiyla yaklasilmamasi gerektigini ve
degerlendirmesini yalnizca oynamanin miktar1 {izerinden yaptigini sik¢a vurgular.
Skalanin en solundan en sagina dogru matrislenmemis performans, matrislenmemis
temsil, maruz kalarak oynamak, basit oynamak ve karmasik oynamak kavramlar1 siralanir
(Kirby, 1972, ss. 6-10).%% Bu siralamada oyunculuk, basit oynamak ile karmasik oynamak
arasinda belirmeye baslar ¢iinkii ancak bu aralikta temsil etme, taklit etme, canlandirma,
rol yapma gibi oynamay1 ifade eden durumlar degisen miktarlarda ortaya ¢ikar. Bunun
oncesinde ise kisi giindelik olarak yaptig1 eylemler, dis goriinlisii ya da maruz kaldigi
durumlar nedeniyle seyredilmektedir ancak birisi ya da bir sey olmak gibi bir
gayesi/¢abasi yoktur ve seyreden kisiye bir bilgi aktarma ya da onda 6zdeslesme yaratma
amact da tasimamaktadir. Kirby’nin (1972) ifade ettigi iizere, ‘“‘soyutlamay1
kisisellestirmeye cevirebilecek psisik enerjiden yoksundur” (s. 7). Buna benzer sekilde
Grotowski de oyuncuya has bir 6zellik olarak psisik kavramindan bahseder. Psisik tesir
teknigi sayesinde oyuncu roliinii bir arag, basamak ya da trambolin olarak kullanarak
giindelik hayatta arkasina saklandigi maskeleri birer birer indirir, en derindeki 6ziine
ulagir ve seyirciyle karsilasmasinda ayni seyin onda da olmasinmi saglar (Grotowski,
2002a, s. 37). Dolayisiyla, sahne {izerinde yalnizca mevcut olarak giindelik hayattaki
pratikleri tekrar ediyor olmak oyuncunun varligindan séz etmek igin yeterli olmaz;
seyirciyle iletisim kurma arzusuna sahip olmak ve bunu giindelik iletisimin 6tesine tasiyip
estetik alanin icerisinde kalarak ve yaratict kaynaklardan beslenerek yapmak

gerekmektedir.

Lehmann (2006) ise konuya ¢izgisel bir bakis agisiyla bakmaz ve iki zit ug olarak goriilen
mevcudiyet ve temsil kavramlarinin ortaklastigi alanlar {izerinden bir okuma yapar.
Lehmann’a (2006) gore postdramatik tiyatro, tiyatro ile performans sanatinin ¢akistig
alanla ilgilidir (s. 137). Oyuncu, artistik olarak doniistiiriilmiis bir gercekligi temsil ederek
seyirciyi doniistirmek isterken, performans sanatgist kendi 06z doniislimiiyle

ilgilenmektedir. Nitelik agisindan farklarina bakacak olursak tiyatroda -Ki mevcudiyeti

23 Kavramlarin Tiirkge karsiliklar1 veya yayimlanmis herhangi bir Tiirkce kaynakta cevirileri olmadig:
i¢in orijinal anlamina uygun olacak sekilde gevrilmistir. Orijinal metinde non-matrixed performance, non-
matrixed representation, received acting, simple acting ve complex acting seklinde gegmektedir.
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temel alan bir is bile olsa- doniistim ve katarsis sanaldir, istege bagli olarak ve gelecek
zamanda gerceklesir; performans sanati ise gergektir, duygusal olarak zorlayan ve simdi
ve burada gerceklesen bir siireg¢/an yaratma idealini tasir (Lehmann, 2006, s. 138).
Mevcudiyet agisindan bakildiginda, performans sanatcisinin bedenini yalnizca eylemin
Oznesi olarak degil ayn1 zamanda nesne olarak kullanarak mevcudiyetini estetik bir
materyale dontistiirdiigii goriiliirken, oyuncu da biricik anlar yaratmak ve anda mevcut
olmak ister ancak bu anlar1 tekrar etme sorumlulugunu da tasir (Lehmann, 2006, s.137).
Oyuncu agisindan bir mevcudiyet paradoksudur bu ve oyuncunun mevcudiyeti
nesnelesmis bir sey olarak degil, seyirciyle birlikte mevcut olmak (co-presence) seklinde
aciklanabilir (Lehmann, 2006, s. 142).

Oyuncu ile seyirci arasindaki bu ortaklik kuskusuz bir zaman-mek&n dizleminde
kurulacaktir, ancak postdramatik tiyatro konuya konvansiyonel tiyatro anlayisindan farkl
bir sekilde yaklasir. Lineer zaman anlayisinin ve Aristotelyen zaman birligi kuralinin
asilmasiyla birlikte zaman artik performansgi ve seyirci arasinda paylasilan, siirece
dayali, acik devre, basi, ortasi, sonu olmayan bir zamandir. Postdramatik zaman
anlayisinda metnin zamanin seyirciye dayatmak yerine, seyircinin zamani da isin i¢ine
dahil edilir ve boylece zaman “estetik deneyimin nesnesi” haline gelir (Lehmann, 2006,
s. 156). “Dogal” olmayan, yani giindelige uygun olmayan ritimlerin kullanimi ile zamanin
uzatilmas1 ya da kisaltilmasi seklinde yeni estetik araglar kullanilir. Postdramatik
tiyatronun ikonik isimlerinden Amerikali yonetmen Robert Wilson yavashigi temel bir
estetik ara¢ olarak kullanmasiyla bilinir. Tekrarlama da postdramatik estetik yaratimin
Oonemli bir aracidir, ancak konvansiyonel anlayista oldugu gibi bir bi¢cim yaratma
maksadiyla degil, aksine hikayeyi, anlami1 ve bi¢im biitiinliigiinii bile isteye yap1 bozuma
ugratmak tizere kullanilir. Gelinen noktada tekrar edilen seyin igerigi onemsizlesir ve
tekrar etmenin kendisi ve bunun nasil yapildig1 estetik sonucu doguracaktir. Lehmann
(2006) klasik Fransiz trajedisinin yaraticisi Pierre Corneille’e (1606-1684) atifta
bulunarak konvansiyonel tiyatroda kullanilan zaman birligi kuralinin salt Aristotelyen bir
bakis acisindan kaynaklanmadigini, giindelik hayatin i¢inde de insanin iggiidiisel olarak
yasadig1 bir kuralsizlik korkusundan ileri geldigini soyler (s. 160). Bu anlamda,
postdramatik tiyatronun bu korkunun iizerine gidiyor olmasi ve iistiine stlik bunu estetik
bir yolla yapmasi hem oyuncunun hem de seyircinin giindeligi asan bir zaman algisinda

ortaklagmasini saglayacaktir.
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Postdramatik tiyatronun mekan ele alis bigimi de konvansiyonel tiyatrodaki sahneden
seyir yerine dogru, dogrusal ve tek yonlii bilgi akis1 saglayan yapiy1 ters yiiz edecek
cinstendir. Diger tiim bilesenlerde oldugu gibi mekanin kendisi de estetik yaratima dahil
edilir ve mekan artik oyunun igerisinde gegtigi sanal bir yer olmaktan ¢ikar, oyuncu ile
seyirci arasindaki enerji paylasiminin saglandig1 yasayan bir unsura doniisiir. Dolayisiyla,
reel ve kurgusal deneyim arasindaki sinirlarin bdylesine bulaniklastigi bir noktada,
metaforik veya sembolik olarak kabul edilen tiyatro mekani, “metonimik”?* bir mekéana
dontigmiistiir (Lehmann, 2006, s. 151). Metonimik ifadesinin katti§1 anlama
baktigimizda, yine iligkisellige yapilan bir gobnderme goriilmektedir. Parga-biitiin iligkisi
lizerinden parganin biitiinii, biitlinlin parcay1 ifade etmesi ve en genis anlamda ikiligin
ortadan kalkmasi, birlesmenin ortaya c¢ikmasi seklinde algilanabilecek metonimik
kavramina gore, postdramatik mekan kurgusal, sembolik bir diinyay1 temsil etmez; reel
anlamda tiyatro mekaninin bir pargasi ve devami olarak ele alinir. Tiyatronun diger tiim
unsurlarinda oldugu gibi mekanin da bir iliskisellik igerisinde ele alinmasi sonucu, bunu
saglamanin yaratici yollari da sinirsiz olacaktir, dolayisiyla postdramatik tiyatro agisindan
genelgecer bir tarzdan da sz edilemez. Mekanla ilgili doniisiimiin belki de ilk yaratici
orneklerini veren Grotowski’nin islerinde seyirci ile oyuncu arasindaki mesafenin
kaldirilmas1 gercek anlamda ayni alanin igerisinde konumlanmalar1 ya da 6rnegin bir
masanin etrafinda birlikte oturmalar1 seklinde tasarlanmistir. Ote yandan, Robert
Wilson’1n islerinde mekan tablo gibi tasarlanarak ya da 151k oyunlariyla ¢esitli geometrik
alanlar yaratilarak ¢erceveleme etkisi kullanilir. Wilson’a gore ideal tiyatro sessiz film ile
radyo tiyatrosunun birlesimi gibidir ¢iinkii ancak bu yolla “sinirsiz mekan” yaratilabilir
(Lehmann, 2006, s. 148). Oyle ki sessiz film izlerken isitsel alan, radyo tiyatrosu
dinlerken ise gorsel alan sinirsiz yaraticiliga kapilarini agar; dolayisiyla tiyatroda da her
bir seyirci kendi 6znel ve biricik mekéansal deneyimini yasama imkani bulur. Wilson’in
konuyla ilgili islerinden 6rnekler sonraki boliimde ele alinacaktir. Baska bir postdramatik
ornek olarak, Belgikali yonetmen Jan Lauwers’in zaman-mekansal stirekliligi bozarak
sahnede sinematik kurgulama teknigini kullanmasi gosterilebilir. Alman dansci ve
koreograf Pina Bausch’un (1940-2009) islerine baktigimizda, dansgilarin kalp atiglarinin

ve nefes aligverislerinin ses cihazlariyla disariya verilmesi ve seyircinin de bu seslere

24 Metonimi, edebiyatta ad aktarmas1 ya da mecazimiirsel olarak da bilinir ve TDK ye gore “benzetme
ilgisi bulunmaksizin, neden sonug gibi tiirlii iliskilerle bir sézciigiin bagka bir sézciik yerinde kullanilmasi
sanat1” anlamina gelmektedir.
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yogun sekilde maruz kalmasi bedenin kendi zamaninin “mekanlagmasi” anlaminda

o6nemli bir postdramatik etkidir (s. 152).

Postdramatik tiyatronun yaratimin parcasi haline getirdigi ve mekansallastirdig: bir diger
onemli unsur da oyuncu bedeninin kendisidir. Konvansiyonel tiyatro anlayisinda bir
enstriiman, gosterge ya da yorumcu olarak aragsallastirilan oyuncu bedeni, postdramatik
anlayis igerisinde anlami iletme veya gergeklik yaratma kaygisi tasimaksizin -
Lehmann’in deyimiyle- “ajan provokator” seklinde mevcut olasiliklari deneyimler.
Dramatik slre¢ bedenler-aras: gergeklesirken, postdramatik stre¢ bedenle birlikte,
bedenin lzerinde ve bedene dogru gergeklesir (Lehmann, 2006, s. 163). Semantik bedeni
asan postdramatik bedenin gosterge/aract olma Ozelligi ortadan kalktigi icin artik
kendisini oldugu gibi sunmaktadir, ancak bu durum yiizeysel bir beden temsili seklinde
algilanmamalidir. Grotowski’nin (2002a) “kutsal” oyuncusu da bedenini sunmaktadir
ancak bu, “satmak” anlaminda degil, kurban etmek ya da feda etmek seklinde bir sunustur
(s. 34). Grotowski, kendi kutsal oyuncusunu “fahise” oyuncu metaforuyla kars1 karsiya
koyarak aslinda oyuncunun kendi dramaturjik ¢alismasinin derinligine isaret eder. Via
negativa®® olarak adlandirilan teknigin iizerinde durmasinin sebebi de budur. Oyuncu,
sosyal, kiiltirel ve psikolojik olarak tiizerine yapismis tim rollerden ve gundelik
aligkanliklardan siyrildiginda hakiki 6ziine kavusacak ve bir sey yapmaya calismadan,
herhangi bir meziyet gerektirmeyecek sekilde bedenini yaratici alana acacaktir. Bu alan,
Italyan tiyatro kuramcis1 ve yonetmen Eugenio Barba’nin (2005) “giindelik-dis1” (extra-
daily) olarak tanimladigi alana denk diiser ve oyuncunun agirlik merkezi, omurga,
eklemler, kaslar gibi hareketi saglayan, dolayisiyla ifadeyi yaratan bedensel 6zelliklerinin
giindelik hayattaki kullaniminin aksine farkli yonelimlerde, ritimlerde ve bir gerilim
yaratacak sekilde kullanilmasi oyuncunun sahnedeki mevcudiyetini gliglendirmektir (s.
9).%8 Wilson’in slow motion?’ teknigi de bunun giizel bir rnegidir. Oyle ki yiiriime,
kalkma, oturma gibi her bir hareket glindelik ritmin aksine olabildigince yavas yapilir ve

boylece Lehmann’in (2006) deyimiyle “bedenin kendisi kaginilmaz sekilde kendi

% Bir sey yapmaya degil, aksine bir seyler yapmaktan vazgegmek iizerine kurulu bir yaklagimdur.
Grotowski, “fahise” oyuncunun tekniginin tiimdengelim oldugunu, “kutsal” oyuncunun tekniginin ise
timevarim, yani via negativa oldugunu soyler.

% Barba’nim giindelik-dis1 olarak tanimladig1 bu teknik Noh tiyatrosu, Kabuki tiyatrosu, Kathakali danst,
Bali dansi gibi ¢esitli Uzak Dogu ve Giineydogu Asya kokenli geleneksel tiirlerin beden galigsmalarindan
esinlenilerek olusturulmustur.

2" Yavas ¢ekim veya agir cekim olarak bilinen, dzellikle fotografcilik, video ve sinema alaninda
uygulanan, hareketlerin yavaglatilmasi iizerine kurulu bir tekniktir.
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maddeselligine maruz kalir”, izleyen kiside optik olarak yakindan bakma hissi yaratilir,
zaman-mekan stirekliligi kesintiye ugrar, yabancilagsma etkisi olusur ve sonug olarak
“amagsiz saf jestin giizelligi” ortaya ¢ikar (s. 164). Lehmann’a (2006) gore postdramatik
beden bir jest bedenidir. Italyan ydnetmen kardesler Romeo ve Claudia Castellucci’nin
yaptiklar1 oyunlara fiziksel bir anomalisi olan ya da bir hastalik sebebiyle fiziksel durumu
degisime ugramis kisileri dahil etmeleri de sahnede giindelik-dis1 anlatimi “dogrudan”
saglama isteklerini gostermektedir. Romeo Castellucci’nin dedigi gibi “Her bedenin
kendi hikayesi vardir.”?® Oyuncu bedeninin gorsel ve islevsel anlamdaki biitiinliigii ve
kusursuzlugu postdramatik tiyatro agisindan sorgulanan bir meseledir ve bu 6zelliklere
sahip olmayan bedenlerin sunumu estetik yaratima dahil edilir. Ozellikle ac1 ¢geken beden
ve bunun yarattig1 postdramatik katarsis etkisi gdze ¢arpmaktadir. Artik bir karakterin
acisinin temsili Gnemini yitirir; temsilin acisi, yani temsilde reel olarak deneyimlenen ac1
estetik bir unsur olarak karsimiza cikar (Lehmann, 2006, s. 166).2° Bunun tiyatrodaki
yansimalarmin temel ilham kaynagi, 1960’lardan itibaren yiikselise gecen performans
sanatt olmustur. Bir semsiye kavram olarak diisiinebilecegimiz ve pek ¢ok alt dali
icerisinde barindiran performans sanatini burada tiim yonleriyle ele alamasak da,
postdramatik tiyatro anlayisina dogrudan etki eden Ornekleri (zerinde durmak
gerekmektedir. Ozellikle bedene ac1 ¢ektirmek tizerine kurulu performanslardan olusan
body art ¢alismalar1 bu anlamda oldukga ilham verici olmustur. Amerikali performans
sanatgisi Chris Burden’in bir bagkasi tarafindan kolundan vuruldugu Shoot (1971) adli
performansi veya bir arabanin {izerinde avug iclerinden ¢giviyle carmiha gerilmis sekilde
kendisini sergiledigi Trans-Fixed (1974) performanst body art alaninda Oncu
calismalardandir.®® Bir diger &nemli isim olan Sirp performans sanatgist Marina
Abramovié, bir nesne oldugunu ve tiim sorumlulugu kabul ettigini belirten bir yaziyla alt1
saat boyunca sessiz ve hareketsiz sekilde kaldigi Rhythm 0 (1974) adli isinde, seyirciye
bedeni Uzerinde istediklerini yapabilecekleri 72 obje sunar ve bunlarin arasinda tiy,
kalem, boya, giil gibi seylerin yani sira bigak, makas, silah, testere gibi yaralama ve
oldiirme potansiyeli bulunan objeler de vardir.3! Bir grup seyirci tarafindan siddet dozu

gittikce artan performansta, kiyafetleri pargalanip bedeni yaralar ve gesitli

28 |_ehmann (2006) kitabin 165. Sayfasmda bu alintry1 yapmaktadir.

29 Lehmann burada Adorno’nun ‘Mimesis an den Schmerz’ tanimlamasina atifta bulunarak konuyu
aciklar.

30 Bkz.: https://www.theartstory.org/artist/burden-chris/

31 Bkz.: https://www.theartstory.org/artist/abramovic-marina/
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yazilar/boyalar/objeler ile kaplanan Abramovi¢’in kafasia bir seyircinin dolu silahi
dogrultmasi iizerine baska bir grup seyircinin miidahalesi ile performans sonlandirilir.
Gergek acinin gergek anlamda sergilendigi veya dogrudan seyirci tarafindan uygulandig:
bu 6ncl performans érnekleri, tiyatrodaki temsil krizini agsmak anlaminda ilham kaynagi
olan 6ncii ¢alismalar olarak kabul edilebilir. Body art ile siklikla karistirilan ancak aci
unsuru olmayip yalnizca bedene miidahale {izerine kurulu olan “carnal art” (etsel sanat)
performans sanatinin bagka bir 6zgiin alanidir. 90’11 yillardan itibaren ortaya ¢ikan akimin
oncii ismi Fransiz sanat¢1 Orlan, narkoz verilerek yiiziine yaptirdig: estetik ameliyatlari
performansa doniistiirmesiyle meshurdur.® Ameliyatlarin temel amaci kendini giizellik
standartlarina uydurmak degil, aksine yiiziiniin her bir boliimiinii sanat eserlerindeki
farkli ikonik kadin simgelerini andiracak sekilde doniistiirerek miidahale edilmis bu kolaj
yuzle kimlik-beden iliskisine ve standart giizellik anlayisina meydan okumaktir. Bedenin
gorsel anlamdaki tutarliligmi ve biitiinliigiini yitirdigi bu isler de oyuncu bedeninin
tiyatrodaki varolusunu derinden etkilemistir. Postdramatik yaklagimdaki tiyatro
performanslarinda oyuncu bedeni bile isteye ac1 igindedir, yorgun distirtiliir ve fiziksel
olarak riskli durumlara maruz birakilir. Hastalikli, “cirkin”, ¢iplak, havada asili, yere
diisen, kotii muamele goren, tekerlekli sandalyeye bagli, inleyen bedenlerin gergek
anlamda aci i¢inde olusunun seyircide yarattigi sok durumu fiizerinden Kkatarsis
yaratilmaya c¢alisilir. Dolayisiyla postdramatik tiyatroda oyuncu bedeni hangi
fiziksel/islevsel 6zelliklere sahip olursa olsun {izerinde dramaturjik ¢calisma yapilabilecek

ayr1 bir performans alani olarak ele alinmaktadir.

Postdramatik tiyatro ve bununla birlikte ortaya ¢ikan yeni oyunculuk yaklasimini
yukarida genel hatlariyla anlamaya g¢alistik. Klasik dramatik tiyatro ile postdramatik
tiyatro iliskisinin bir bitis ve baslangi¢ iliskisi degil, bir paradigma ya da yaklasim
degisimi oldugunun altin1 tekrar ¢izmemiz gerekir. Zira tiyatronun yazar, metin, oyuncu,
seyirci, yonetmen, sahne, dekor, miizik, 151k gibi tiim unsurlar1 hala gecerliligini
korumaktadir. Esas degisim bunlarin arasindaki hiyerarsik iliskinin kirilmasi, herhangi
bir unsuru kullanmanin zaruriyetinin ortadan kalkmasi ve bunlarin nasil kullanilacaginin
bir tarifini yapmanin artik miimkiin olmamasidir. Performans fikrinin tiyatroya sagladigi
en biiyiik katki Lehmann’in (2006) da ifade ettigi gibi tiyatroyu bir ‘olasiliklar tiyatrosu’

héline getirmis olmasidir belki de. Ustelik i¢e kapanik, salt estetik iizerine kurulu, hayatin

32 Bkz.: https://www.theartstory.org/artist/orlan/
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icindeki meselelerden kendisini soyutlamis bir sanat anlayisinin asilmasiyla birlikte
tiyatro da hem estetik anlamda yaratici isler yapilabilen hem de sosyal, kilttrel, politik
tartigmalara dogrudan etki edebilen c¢ok yonlii bir alan haline gelmistir. Bu tez
calismasinin temel konusu olan “engelli” bedenlerin postdramatik tiyatrodaki varligi ve
gorliniirliigii tam olarak sanat ile hayatin, estetik ile politik olanin kesistigi alana denk

diismektedir.
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4. “ENGELLI” BEDENIN TiYATRODAKI TEMSILI

4.1 “Engelli” Bedenlerin Temsiline Giris

Sekil 4.1 "Congress of Freaks" - P.T. Barnum's Traveling Freak Show, New York City, 1924.33

Engelli bedenlerin sahne iizerindeki temsilinin ilk 6rnegi -dogrudan tiyatroyla ilgili
olmasa da- 19. yiizyilin ikinci yarisinda baslayip 20. yiizyilin ilk yarisina kadar etkinligi
suren freak show gosterileridir.3* Ozellikle P. T. Barnum adli Amerikali sovmenin 1841
yilinda kurdugu Barnum’s American Museum’da (Barnum’un Amerikan Miizesi) yapilan
freak sovlar oldukga ses getirmistir. Freak sovlar; clice, agir1 uzun, asir1 kilolu, killi, albino
gibi dogrudan fiziksel engel teskil etmeyen gorsel farkliliklarin yani sira mikrosefali gibi
beyin ve kafa gelisimiyle ilgili rahatsizliklara, atavistik denilen evrimle kaybolup
sonradan ortaya ¢ikan genetik Ozelliklere sahip olan veya kol, bacak gibi uzuvlar
dogustan olmayan/sonradan kaybeden kisilerin bedenlerinin sahne {izerinde cesitli

performanslar seklinde sunulmasi iizerine kuruludur (Bogdan, 1988). Oncelikle bir

33 Ceviri: “Freak Kongresi” — P.T. Barnum’un Gezici Freak Sovu, New York Sehri, 1924.
34 Freak show’un kokenleri Orta Cag’dan itibaren Avrupa’daki tavernalarda ve panayir alanlarinda
fiziksel ve zihinsel olarak “farkli” kisilerin sergilenmesi seklindeki pratiklere dayandirilabilir.
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sovmenin freak denilen kisileri sunmasiyla baglayan sovlarda, herkes kendi “anormal”
durumunu one ¢ikaracak sekilde gesitli kostiimler giyerek koreografiyle tasarlanan
performanslarin1 sergilerken, sovlarin pazarlamasi da el ilanlariyla, afislerle, gazete
reklamlariyla ve performans sonrasi toplu olarak ¢ekilip seyircilere dagitilan fotograflarla
desteklenir (Garland-Thomson, 1996). Irk ve etnik kokenin de dahil edildigi sovlarda,
siyah tenli olup fiziksel engellere sahip kisiler “bilinmeyen” (unknown) irk olarak lanse
edilerek seyircinin dikkati gekilmeye ¢alisilmistir (Bogdan, 1988, s. 6). 19. yilizyilin bilim
anlayis1t nedeniyle sovlarin giderek biiylimesi etik agidan sorgulanmazken, 20. ylizyilda
hakim olan ve bu farkliliklar1 ortadan kaldirma egilimindeki medikal yaklasimin da

etkisiyle 1940’lardan itibaren sovlar bitmeye baslamistir (Bogdan, 1988, s. 67).

Bir sanat dali olarak tiyatronun engellilik olgusuyla karsilasmasinin ilk izlerini ise
dramatik metinlerde bulmak miimkiindiir. Sofokles’in kor Oedipus’u, Shakespeare’in
kambur ve topal III. Richard’1, Tennessee Williams’in topal Laura’s1 hafizamiza kazinan
belli bash engelli tiyatro karakterleridir. Oedipus’un baba katili oldugunu ve annesiyle
ensest iliski igerisinde oldugunu anlamasiyla birlikte gozlerini kor etmesi, mevcut
gercekligi inkar etmek istemesini sembolize eder. Ayni zamanda oldukga c¢irkin biri
olarak betimlenen III. Richard’in topallig1 ve kamburlugu, ahlaken normal kabul edilenin
disinda olmasinin, yani sosyopat derecesindeki kotii karakterinin fiziksel isaretleridir.
Laura’nin topallig1 ise utangaghiginin, depresif ruh halinin ve bir tiirlii gergeklesmeyen
kars1 cinsle iligki kurma isteginin, yani “aksak” hayatinin bir yansimasi gibidir. Engelli
caligmalar1 alanindaki 6nemli akademisyenlerden David Mitchell ve Sharon Snyder’in
literatiire kazandirdig1 “anlati protezi” (narrative prosthesis) kavramina atifta bulunan
Sandahl (2005), bu fiziksel engellerin bedensel bir 6zellik olmanin 6tesinde karakterlerin
i¢ diinyalarini ve duygusal durumlarini temsil eden birer sembolden veya gostergeden
ibaret olduklarinin altim ¢izmektedir (s. 255). Ote yandan, bu karakterlerin oyuncu
secimleri s6z konusu oldugunda engelli oyunculara nadiren sans verilmesi ve ¢ok biiyiik

oranda engelli olmayan oyuncularin tercih edilmesi de bir baska bir tartigma konusudur.

Engellilik ile tiyatro arasinda dramatik metinler vasitasiyla kurulan bu ilk karsilagsmadan
sonra, tiyatronun ilk asamada =zihinsel ve fiziksel engelli bireylerin psikolojik
rehabilitasyonu i¢in bir sanat terapisi olarak kullanildigini goriiriiz. Tiyatronun sanat

terapisi olarak kullanimu iki ana model iizerinden incelenebilir: ilki Amerikali psikiyatrist
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Jacob Levy Moreno’nun 1920’lerin basinda dogag¢lamaya dayali deneysel tiyatronun
terapotik etkileri lizerine yaptig1 ¢calismalar sonucu ortaya ¢ikan psikodrama; ikincisi ise
psikodramanin daha yapilandirilmis bir terapi yontemi olarak kullanildigi 1960’larda
ortaya ¢ikan ve psikodramaya benzemekle birlikte teorik olarak daha zayif olan ancak
dramanin yaratict araglarindan daha ¢ok beslenen drama terapisidir (Kedem-Tahar ve
Felix-Kellermann, 1996). Her iki yaklasimda da modern oyunculugun babasi kabul edilen
Konstantin Stanislavski (1863-1938) ile 6nceki bélimde bahsi gecen tarihsel avangart
isimler Brecht ve Artaud ile neo-avangartin dncii ismi Grotowski gibi tiyatro insanlariin
yaptiklart deneysel caligmalarin etkisi goriilmektedir. Iki yontem de yazili metin
olmaksizin yapilan dogaglamalara dayanir ancak beslendikleri kaynaklar agisindan
ayrigirlar. Psikodramada kisinin dogaglama malzemesi dogrudan kendi sahsi yasam
Oykiisii, deneyimleri, anilar1 ve beklentileriyken, drama terapide kisi kurgusal karakterler
ve durumlar iizerinden dogaclamaya tesvik edilir. Dolayisiyla psikodramada kisinin
kendisinden yarattig1 rol kisisi vasitasiyla gercek kisiligini sergilemesi ve bu sekilde
goriiniir hale gelerek bir tiir katarsis yasamasi soz konusuyken, drama terapide kisinin
kendi trajik diinyasindan ¢ikip baska birisi olma ihtimali iizerinden estetik bir mesafenin
yaratilmasi ve bu sayede kisinin sagaltilmas1 amaglanmaktadir. Psikodrama dramay1 arag
olarak kullanarak terapotik sonuclar elde etmeyi amaclarken, drama terapisi aksine
terapiyi aragsallagtirarak dramanin kendisini 6ne c¢ikarmaktadir. Hedef gruplarina
baktigimizda, her iki terapi yontemi de psikiyatri klinikleri, ayakta tedavi poliklinikleri,
hapishaneler, okullar, Universiteler, huzur evleri ve insan kaynaklari yonetimi gibi
alanlarda, rol yapma gerekliligine karsilik verebilen kisiler tizerinde uygulanabilmektedir.
Ancak psikodrama daha ziyade kisinin kendi kimliginin temsil edilmesine ve daha ¢ok
anlatima dayali sekilde gerceklesen bir yonteme sahip oldugu igin kendini ifade
edebilecek ve grup i¢i iletisimi saglayabilecek zihinsel yeterlilige sahip kisiler i¢cin daha
uygundur. Drama terapide yaratici s6zsiiz ifade bigimlerinin ve beden hareketlerinin daha
¢ok kullanilmasi nedeniyle her skaladan zihinsel engelli bireyler ile fiziksel engeli olan
kisiler i¢in daha uygun goriinmektedir. Her iki terapinin amaci da katilimcilarda bulunan
semptomlarin ortadan kalkmasini, yasadiklari zor durumlarin iistesinden gelebilmelerini,
bastirilmis duygularin1  serbest birakabilmelerini, geg¢miste yasadiklar1 travmatik
deneyimleri hatirlayip yeniden ele alarak agabilmelerini ve 6zgiiven kazanabilmelerini
saglamaktir. Terapiyi uygulayan kisilerin rollerine baktigimizda, psikodramatistin ortaya

ctkan malzemeyi anlamlandirma, estetik ve duygusal olarak etkili kilma, iyilesme
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durumunun takibini yapma ve grup ici iletisimi saglama gibi rolleri varken, drama
terapisti daha ziyade dramaturg, sanatci, ritiiel onderi veya drama Ogretmeni gibi

davranarak kisinin artistik doniisiimii izerinden iyilesmesine odaklanmaktadir.

Psikodramanin ve drama terapisinin engelli bireyleri iyilestirme ve normale yaklastirma
seklindeki bu medikal yaklagimi engelli ¢alismalar1 alaninda elestirilere maruz kalmistir.
Terapistin karsisindaki kisiyi “hasta” veya baska bir acidan da “miisteri” olarak
kategorize etmesinin, engelli aktivist ve akademisyen Petra Kuppers’in Foucault’ya
referansla ifade ettigi gibi, “teshis edici” bakistan (diagnostic gaze) ileri geldigi
sOylenebilir (Kuppers, 2000, ss. 136-137). Kuppers’a gore (2000) bu teshis edici bakis,
beden mevcudiyetini okunabilir ve kategorize edilebilir bir metne indirgedigi igin,
“bilmemek” ve bir seyleri deger atfetmeden belirsiz sekilde birakmak sayesinde
farkliliklara ve degisim ihtimaline kap1 agilabilir. Teshis edici bakisin ardinda ise -sesli
bir sekilde sdylensin veya sdylenmesin- Garland-Thomson’in ifadesiyle “Neyin var?” ya
da “Sana ne oldu?” sorusu belirir. (Sandahl ve Auslander, 2005, s. 130). Bu noktada,
goriiniir sekilde engelli olan bireyler bu soruya agik veya kapali sekilde siirekli maruz
kalirken, teshis edici bakisin ardinda kurulan bu tek yonlii iliski giindelik hayatin i¢inde
dogrudan fark edilmese de engelli bedenlerin sahne iizerindeki varliiyla birlikte tiimiiyle
afise olmaktadir. Bunu “giindelik hayatin teatrallestirilmesi” olarak ifade den Sandahl ve
Auslander (2005), yukarida bahsi gecen “anlati protezi” kavramina atifta bulunarak,
engelli bireyin abartilmis ifadelerle veya durumu gereginden fazla dramatize eden zoraki
bir sakinlikle kendisini oynamak zorunda kaldigindan bahseder (s. 130). Terapist-hasta
veya terapist-miisteri iliskisinin daha en basindan engelin varlig1 tizerine kurulu olmasi
ve engelli kisinin terapiyi ancak “iyilesmis bir engelli” olarak bitirebilecegi
disiiniildiglinde  terapi  uygulamalarinin  engel fikrinin  Otesine  gecemedigi

anlasilmaktadir.

1970’1erde yiikselise gecen engelli haklar1 hareketinin (disability rights movement veya
disability people’s movement) bir pargasi olarak ortaya cikan engelli sanati hareketi
(disability arts movement) sosyal insaci anlayisa paralel olarak engelliligin kiiltiirel ve
medya temsiline odaklanir ve engellilerin anaakim sanatsal Uretim/tiiketim aginin bir
parcasi olmasi gerektiginin altin1 ¢izer (Barnes ve Mercer, 2001). Ayrica engellilikle

yasamanin nasil bir deneyim oldugunun sanat yoluyla kesfedilmesini ve buradan ortak
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kiltiirel anlamlar ¢ikarak olumlu anlamda kolektif bir biling ve kimlik yaratmay1
amaclamaktadir. Bu noktada, bir yandan engelliligin birlestirici bir kimlik olma 6zelligi
one cikarken, diger yandan “sanat yapan engelli bireyler” ile “engelli sanat1” arasindaki
ayrima dikkat cekilerek engelli bireylerin sanatla ilgisinin yalnizca politik bir amaca
hizmet etme zorunlulugu ortadan kalkar ve engelli bireyin kendi bedenlesmis sanat
deneyimi de O6nem kazanir (Barnes ve Mercer, 2001, s. 529). Dolayisiyla engelli
bireylerin hem politik hem de bedensel anlamda goriiniir olmasin1 destekleyen bu
hareketin etkisiyle engelli bedenler freak sovlarin dogrudan metalagtiran, sanat
terapilerinin de rehabilite etmek {izere inceleyen tek tarafli bakisindan kurtulmus olur. Bu
hareketin etki ettigi beden odakli ilk sanat dallarindan biri dans olmustur. Yalnizca engelli
danscilardan olusan gruplar oldugu gibi, hem engelli hem de engelli olmayan dansgilari
bir araya getirerek engelli sanati fikrinin sinirlarin1 asmaya ¢alisan gruplar da ortaya
cikmistir. “Fiziksel olarak biitiinlesik dans” (physically integrated dance) olarak
adlandirilan dans yaklasiminda, konvansiyonel dansin tek tip beden ve koreografi
dayatmasma karsin karma bedensel oOzelliklere sahip dans¢ilarin ayni sahneyi
paylasmasiyla birlikte koreografik olasiliklar ¢ok ¢esitli hale gelmektedir (Sandahl, 2018,
s. 88). Bu akimin profesyonel anlamdaki belli basli temsilcilerinden biri 1991 yilinda
kurulan Ingiliz dans grubu Candoco Dance Company’dir. iki kurucusundan biri olan
Celeste Dandeker bir dans performansi sirasinda kaza gegirir, her iki kolu ve bacagi felce
ugrar ve hayatinin kalan kismini
tekerlekli sandalyede yasamak
durumunda kalir. 2007 yilina kadar
grubun sanat yoOnetmenligini de
yuriten Dandeker, eski bir Londra
Cagdas Dans Tiyatrosu (London
Contemporary Dance  Theatre)
danscist olarak, profesyonel dansin ne

oldugunu iyi bildigini ve bu sebeple

dans terapisiyle de engelli danstyla da g4 4 2 Candoco nun “Face In" (2017) adl isinden.
ilgilenmedigini acikca ifade etmistir.® Koreograf: Yasmeen Godder

Dolayisiyla, fiziksel olarak biitiinlesik dans hareketinin Onemli bir 6rnegi olan

% Bkz.: https://www.communitydance.org.uk/DB/animated-library/a-compelling-combination?ed=14048
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Candoco’nun engelli ve engelsiz ayriminin Otesine gegerek sanatsal niteligi One

cikarmaya calistig1 sOylenebilir.

Fiziksel olarak biitiinlesik dansin bir diger énemli 6rnegi ise, Ingiliz dansc1, koreograf ve
yonetmen Lloyd Newson tarafindan 1986 yilinda kurulan, konvansiyonel dansin estetik
odakl1 yaklasimina ve kisitli icerige sahip olusuna bir elestiri olarak ortaya ¢ikan ve dans
ile fiziksel tiyatroyu birlestirerek farkli konular1 ¢ok ¢esitli bigimsel yollarla anlatmay1
amaglayan DV8 Physical Theater adl1 gruptur.®® Tiim islerinde engelli dans¢ilarin olmasi
gibi bir zorunluluk olmasa da belli basli performanslar1 engelli ve engelsiz danscilardan
olusan karma bir grup tarafindan icra edilmektedir. En ¢ok ses getiren islerinden biri olan
ve sonradan film versiyonu da ¢ekilen The Cost of Living®” (2000) adli dans/fiziksel
tiyatro ¢alismasinin iki ana performansgisindan biri herhangi bir fiziksel engeli olmayan
Eddie Kay, digeriyse iki bacagi da olmayan David Toole’dir. Filmin bir bdlimunde Toole
ve ona eslik eden engelli olmayan birkag dans¢i bir yokusun arkasindan belirir ve
bacaklar1 tamamen kullanigsiz biraktiklar1 bir kompozisyonda elleri lizerinde yliriiyerek
dans ederler. Baska bir sahnede yine ayni yokusun {izerinde sadece Toole vardir ve engelli
olmayan bir adam ona yukaridan bakarak elindeki el kamerasiyla onu kayda almaya
calisir. Toole ondan kurtulmak istercesine kadrajin disina ¢ikmaya calisirken adam
sorguya ¢eker gibi ona siirekli su tarz sorular sorar: Boyle mi dogdun yoksa bacaklarin
kesildi mi? Tuvalete gidebiliyor musun? Mastiirbasyon yapiyor musun? Sirtindaki bu
kambur da ne? Boyle dogdugun i¢in Tanr1’y1 su¢luyor musun? Hig arkadasin var mi1? Hig
kavga ettin mi? Engelli bedenin giindelik ihtiyaglarini karsilayamayacagi, sosyal iliski
kuramayacag1 veya cinsel olarak ¢ekici olamayacagi seklindeki toplumsal dnyargilarin
seslendirmesini andiran bu sahnede -Kupper ve Garland-Thomson’in ifade ettigi gibi-
teshis edici bakisin ardindaki sessiz sorular agiga ¢ikmaktadir. Yonetmen Newson’in
ifadesiyle “oldugumuzu diisiindiigiimiiz sey” ile “olmamiz gerektigini diisiindigiimiiz
seyi” anlatan bu iste, engelli ve engelli olmayan bedenlerin bir aradaligi Uzerinden,

toplumun kisileri bir kusursuzluk algisiyla degerlendirmesi ve kisinin de buna karsilik

% Lloyd Newson 2022 yilinda emeklige ayrilarak gruba son verdigini ilan ettigi igin grubun internet
sitesindeki igeriklere ulagilamamaktadir. Grubun kendi sitesinde, bilgi almak isteyenler Wikipedia’ya
yonlendirilmektedir. Bkz.: https://en.wikipedia.org/wiki/DV8_Physical_Theatre

3" Yine Newson tarafindan yénetilen film versiyonu 2004 yilinda ¢ekilmis ve pek ¢ok ddiil almigtir.
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kendisini bir mis gibi iizerinden
insa etmesi anlatilmaktadir.®®
Kay’in Toole’yi sirtina alarak
elleri  iizerinde  ylridiigi
sahnede bedensel biitiinligiin
kusursuzlugu ile parcalanmisligi

arasindaki sinirin bakan kisiye

ve nasil baktigina bagli olarak
Sekil 4.3 The Cost of Living (2004) filminin son sahnesi. degisebildigi oldukg¢a can alici

bir imgeyle sunulmustur.

Fiziksel olarak biitiinlesik dans akiminda engelli ve engelli olmayan bedenlerin yan yana
olusu bir yandan aradaki keskin sinir1 muglaklagtirarak estetik olasiliklar1 artirmakta bir
yandan da halad aradaki farkin estetik olanin Oniline ge¢me riskini barindirmaktir.
Sandahl’a (2018) gore -freak sovlarda ciice ile devin, kill1 kadin ile kdse erkegin yan yana
getirilerek aradaki farkin altinin ¢izilmesine benzer sekilde- farkliligin goriiniir, agik ve
hazir sekilde izleyicinin algisina sunulmasi dogal olarak isin kendisinden ziyade farkliliga
odaklanma riskini beraberinde getirmektedir (ss. 89-90). Sandahl (2018) hem dans
gurubu icerisindeki karma yapiy1r koruyan hem de farkliligin estetik yaratimin 6niine
gegme riskini bertaraf eden bir yaklagim olarak “yeni biitiinlesik dans” (new integrated
dance) kavramini ortaya atar. Bu yaklasim igerisinde, hem fiziksel engellerin Gtesinde
duyusal, zihinsel veya entelektiel engellere sahip kisiler de isin igine dahil edilmis olur,
hem de engelli/engelsiz ayrimmin altin1 ¢izmeyen estetik bir yapi icerisinde farkl
bedenlerin birliktelik ve bagkalik arasindaki dengeyi kurmasi saglanmis olur. Buna 6rnek
olarak, engelli ve engelli olmayan danscilardan olusan ilk gruplardan biri olan ve 1987
yilinda kurulan Amerikal ¢agdas dans grubu AXIS Dance Company’nin®® One Breath is
an Ocean for a Wooden Heart* (2007) adli dans performans: iizerinde durmaktadir.
Performansgilardan biri, her iki bacag ve iki eli belirli bolgelerinden ampiite edilmis yani

kesilmis olup bastonu andiran protez uzuvlarla yaptigi performanslartyla bilinen Lisa

38 Bkz.: https://www.pact-zollverein.de/en/programme/cost-living

39 Bkz.: https://en.wikipedia.org/wiki/AXIS_Dance_Company

40 Koreografisi Lisa Bufano, Sonsheree Giles ve Jerry Smith tarafindan yapilmis olup performanscilar
Lisa Bufano ve Sonsheree Giles’dir. AXIS Dance Company ile Alliger Arts ortakliginda yapilmstir.
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Bufano’dur*. One Breath,
Bufano’nun protez estetigi
Uzerine kurulu olup,
Bufano’ya eslik eden ve
herhangi bir engel durumu
olmayan diger dansg1
Sonsheree Giles de

performansta ayni protezleri

kullanmaktadir. Engelli ve

engelsiz bedenleri dylece yan
. . . Sekil 4.4 One Breath is an Ocean for a Wooden Heart (2007) —
yana getirmek yerine, engelli Lisa Bufano (sagda) ve Sonsheree Giles (solda).

estetiginde  tasarlanmis  bir

engelli deneyimine engelli olmayan bir bedenin dahil edilmesiyle farkli bedenlerin ayni
“zeminsiz” diizlemde benzerligi deneyimlemesi saglanir; bdylece anaakim denen sey
engelliligin kendi dinamikleri igerisinde yapibozuma ugratilarak yeniden ele alinmis olur
(Sandahl, 2018, ss. 92-94).

Konunun Tiirkiye’deki yansimasina
baktigimizda, engelli  bedenin
temsilinin  heniz yeterince ele
alinmadigini, mevcut orneklerin de
bliyik oranda dans alaninda
~ oldugunu  goriiyoruz.  Engelliler
kategorisinde cesitli dans

~ yarismalar1 mevcut olmakla birlikte,

farkh yapabilirliklere sahip

Sekil 4.5 Farkli Bedenlerle Dans (2000) - Istanbul
Koreograf: Tugge Tuna

dansgilarin bir arada oldugu ve
estetik yaratimin bu birliktelikten
dogdugu ilk ve belki de tek profesyonel Ornek olarak, koreograf, cagdas dans ve
performans sanatgist Tugce Tuna’nin 2000 yilinda baslattigi “Farkli Bedenlerle Dans”

41 Bkz.: https://en.wikipedia.org/wiki/Lisa_Bufano
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projesi gosterilebilir.*? Fiziksel biitiinlesik dans akimina yakin bir yerde duran bu projede,
bedene alisilagelmisin disinda bir bakisla yaklagilarak engel fikrinin kendisi ve “engelli

beden” taniminin yarattig1 ayrimcilik sorgulanmaktadir.

Engelli bedenin hem sanatin sinirlar igerisinde kalip hem de medikal bakisa maruz
kalmadan var olabildigi, sanat ile hayat arasindaki bir ara alan olan performans sanati
alaninda da oldukga ilgi ¢ekici Ornekler karsimiza ¢ikmaktadir. Akademisyen Jennifer
Eisenhauer’in (2007) performans sanat1 6zelinde ifade ettigi gibi engelli kisi performatif
eylem vasitasiyla “sadece bakan” kisinin nesnelestiren bakisina “kendi bakisiyla” karsilik
verir (s. 12). Akademisyenliginin yani sira performans sanatgisi da olan ve topalladigi
icin baston kullanarak yiirliyen Carrie Sandahl’in 1999 yilinda yaptigi The Reciprocal
Gaze (Karsilikli Bakis) adli performansi engelli ayrimciligina dayali tek tarafli bakisi ters
yiiz edecek cinsten bir ¢alismadir (Eisenhauer, 2007). Beyaz laboratuvar 6nliigii ve beyaz
pantolon giyinmis halde disarida yiiriiyen Sandahl’1n beyaz fonu andiran kiyafetinin {izeri
gilinliik hayatta engelliligiyle ilgili aldig1 yorumlar1 ve sorulari igeren kirmizi renkte
yazilarla kaplidir. Uzerinde ayrica omuriliginin ve kalga kemiklerinin ¢izimleri de vardir
ve pelvik bolgenin bulundugu yerde seks yapabildigine ve ¢cocuk dogurabilecegine dair
bir ibare bulunmaktadir. Bunun disinda, o zamana kadar maruz kaldig1 cerrahi
operasyonlardan kalan izlerin tam olarak bulundugu yerlerde ¢izimleri ve hangi doktora
ait olduklar1 yazilidir. Sandahl bu kiyafetle yiirlirken karsilastigi kisilere de tibbi
geemisini detayli olarak anlatan yaziy1 dagitir ve boylece gilindelik hayat teatral bir alana,
onu gorenler seyirciye, kendisi ise canli bir klinik metne donlismiis olur (Garland-

Thomson, 2005, s. 30).

Sandahl’in giindeligi teatrallestiren ve giindelik bakisi tersine ¢eviren performansinin
yani sira dogrudan estetik alan1 hedef alan ve engelli bedenlerle ilgili estetik algiy1
sorgulayan performanslar da vardir. Dogustan iki kolu olmayan Irlandali sanat¢1 Mary
Duffy 1995 yilinda yaptig1 isimsiz performansta, bati diinyasinda giizellik sembolii olarak
kabul edilen ve iki kolu kopmus sekilde bulunan Venus de Milo heykelini andiracak
sekilde ciplak halde kendisini sergiler (Garland-Thomson, 2005). Cesitli ritmik sesler

esliginde, bedeni tamamen karanlik alanin igerisinde spot 1s181yla aydinlatilmis sekilde,

42 Bkz.: https://tunatugce.blogspot.com/2006/12/dance-with-different-bodies-2001-
2004.html?view=sidebar
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kendisiyle ilgili 6nyargilardan, “bdyle dogmus” olmasinin nedenini arastiran sorulardan,
lizerine etiket gibi yapisan “konjenital malformasyon” teshisinden, iistiindeki bitmek
bilmeyen bakiglardan ve biitlin bunlar1 nasil igsellestirmis oldugundan bahseden
monologunu kendisine bakanlarin goziiniin igerisine bakarak seslendirir (Garland-
Thomson, 2005, ss. 36-37; Eisenhauer, 2007, ss. 14-15). Kendisini bir sanat nesnesi
haline getiren Duffy, kolsuz bedeninin gorsel sunumunu medikal baglamdan veya freak
show baglamindan ¢ikararak estetik alanin icerisine dahil eder; boylece bedeni klinik
bakisin teshis i¢in soydugu medikal bir beden veya bayagi sovlarda dik dik bakilan
egzotik bir beden degildir artik (Garland-Thomson, 2005, s. 36). Ayn1 zamanda, engelli
bedenin erotik olamayacag1 dnyargisina dayali baskin yaklasima kars1 bu kolsuz erotik

bedenin izleyicide yarattig1 gerilim de dikkat ¢ekicidir (Eisenhauer, 2007, s. 14).

Sekil 4.6 Mary Duffy'nin 1987 tarihli "Cutting the Ties that Bind (Heroes) ” adli fotograf serisinden.

1995 yilinda yaptigi isimsiz performans bu fotograf serisinin canli hali gibi diisiiniilebilir.

Bir diger 6rnek olarak, cocuk yaslarda baglayan iltihapli romatizma rahatsizlig1 nedeniyle
lise yillarindan itibaren hayat boyu tekerlekli sandalye kullanmak durumunda kalan
aktivist Cheryl Marie Wade’in siir okuma performanslari gosterilebilir. Diger 6rneklerde
oldugu gibi otobiyografik performanslar yapan Wade, engelli bedeniyle yasadig
deneyimleri anlatan siirlerini seyirci-performansgi iliskisi icerisinde -Duffy’nin miize
sergisini andiran performansinda oldugu gibi- estetik alan1 ve izleyicinin estetik
beklentisini alasagi edecek sekilde sunmaktadir. Duffy’nin performansinda izleyicinin

estetik beklentisi giizellik ve ¢ekicilik lizerine kuruluyken Wade 6rneginde performansin
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siir dinletisi olmasindan Otiirli esasinda siirin edebi estetigini deneyimlemeye gelen
izleyicinin sair bedeninden beklentisi de nétr bir beden olmasidir (Garland-Thomson,
2005). Ozellikle “My Hands” (Benim Ellerim) adl1 performansinda “Mine are the hands
of your bad dreams.” (Benim ellerim kabuslarinizdaki ellere benzer.) diyerek baslayan
Wade, bir yandan da siirekli tekerlekli sandalye kullanimindan dolay1 olduk¢a yipranmis
olan ve sahnede beklenen estetik beklentinin ¢ok disindaki ellerini de sergilemektedir

(Garland-Thomson, 2005, ss. 34-35).

Otobiyografik performans yapan engelli performansgilar olmalar1 bakimindan ortaklasan
Sandahl, Duffy ve Wade, bir yandan engelli ayrimciliginin (ableism) 6nyargilariyla
miicadele ederken ayni1 zamanda engelli feminist performansgilar olarak erkek egemen
bakisin estetik dayatmalarini bosa ¢ikaracak sekilde “engelli” kadin bedenlerini goriiniir
kilmaktadirlar. Ikinci béliimde iistiinde durdugumuz gibi, engelli hareketinin politik
olarak basta toplumsal cinsiyet olmak iizere cinsel yonelim, 1k, etnisite, simif gibi diger
tim kimliklerle olan kesisimselligi performans alaninda da kendisini gostermektedir.
Engelli bedenlerin hayatin igerisinde politik olarak, sahne iizerinde ise estetik olarak var
olma c¢abasi, hayat ile sanat arasindaki smirin bulaniklastigi gecisken bir alan olan
performansin igerisinde &deta can bulmustur. Ancak engelli bedenlerin tiyatrodaki
temsiline baktigimizda, Schechner’in ve Kirby’nin hayat-performans-tiyatro ¢izgisinin
tiyatroya yakin kisimlarina gegeriz ve isler biraz daha karmasik hale gelir. Oyle ki bu
tezin kapsamini olusturan ve Lehmann’in performans ile tiyatronun kesistigi alan olarak
tanimladig1 postdramatik tiyatroda engelli bedenlerin temsili s6z konusu oldugunda,
konvansiyonel tiyatrodaki engelli karakterin canlandirilmasi kadar tek katmanli olmayan
bir oyunculuk anlayisi ortaya c¢ikar. Dolayisiyla bir yandan otobiyografik
performanslardaki politik 6zneyi insa eden, bir yandan da engelli bedenine “ragmen” -
belki de hayatinda ilk kez- kendisine benzemeyen, bambaska biri olma ihtimalini

deneyimleyen “yeni” oyuncuyla karsilasiriz.

4.2 (“Engelli”) Oyuncunun Paradoksu

Engelli oyuncunun sahnedeki varliginin yarattigi paradoks, engelli bedenin politik
anlamdaki goriiniir olma ihtiyaci ile estetik anlamda karakteri ifade edecek sekilde

gorlinmez olma gerekliligi arasindaki gerilimi ifade etmektedir. Daha genis bir
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perspektiften bakildiginda, bu durum engelli oyunculara has bir durum degildir aslinda.
Herhangi bir fiziksel veya zihinsel engeli olmayan oyuncular i¢in de ayni ¢eliski her
zaman hazir bulunmaktadir: ayni anda hem ben (oyuncu) hem de o (karakter) olma
meselesi. Tiyatro calismalart alaninda 6nemli bir akademisyen olan Erika Fischer-
Lichte’nin Asthetik des Performativen (2004), Turkge cevirisiyle Performatif Estetik adli
kitabinda da ifade ettigi lizere genel anlamda oyuncunun fenomenal (reel) bedeni ile
semiyotik (kurgusal) bedeni arasindaki ¢eliskidir bu. Fenomenal (reel) beden oyuncunun
Oznel bedenini, semiyotik (kurgusal) bedense nesnel bedenini ifade eder ve Fischer-
Lichte’ye (2004) gore oyuncunun 6znel bedeni her zaman igin nesnel bedeni tzerinde
bask1 kurar. Yani seyirci tarafindan karakter olarak algilanmanin oniindeki en biiytik
engel oyuncunun mevcut bedenidir ve karakter mevcut bedenin asildigi noktada
belirmeye baglar. Bu ¢eliskinin engelli oyuncularda ve 6zellikle goriiniir sekilde fiziksel
engeli olan oyuncularda daha belirgin sekilde yasanmasi aslinda dramatik tiyatro
anlayistyla ilgili bir sorun gibi goriinmektedir. Bu konvansiyonel anlayis igerisinde,
engelli olmayan oyuncularin cesitli ¢agdas oyunculuk teknikleri vasitasiyla kendi
benligini ve bedensel 6zelliklerini asip kendine hi¢ benzemeyen bir karaktere ulasmasi
saglanmaya calisilirken engelli oyuncular i¢in bunun imkansiz olduguna dair bir 6n kabul

mevcuttur.

Cagdas oyunculuk yontemlerinin ¢gogunda oyuncunun bedensel O0zellikleri ve hareket
etme bigimi ile i¢ diinyas1 ve psikolojisi arasinda dogrudan bir iliski kurulur ve beden
miimkiin olan en nétr seviyeye geldigi zaman karakteri insa etmeye hazir olacagi
diistiniiliir. Sandahl’1n (2005) “nétr zorbalig1” (the tyranny of neutral) olarak ifade ettigi
bu bakis acisina gore, notr seviyeye yaklagmak i¢in kisisel ozellikleri torpililenemeyen
oyuncular fiziksel ve duygusal anlamda esnek olmamakla suglanirken ancak kendilerini
veya kendilerine benzeyen karakterleri oynayabilecekleri iddia edilir (s. 256). Fiziksel
durumun ve egilimlerin geg¢miste yasanan duygusal deneyimlerden kaynaklandig:
anlamma gelen “duygusal beden” (emotional body) kavramina dikkat ¢eken Sandahl
(2005), c¢agdas oyunculuk egitiminde, prova siireclerinde ve oyuncu secimlerinde
duygusal bedene dayali anlayisin baskin oldugundan bahseder. Oyuncunun roliin i¢inde
gbriinmez olmas1 yani oyuncu-karakter iligkisinin “dikissiz” olmas1 gerektigi lizerine
kurulu, kokenleri daha ziyade psikolojik gerceklik akimina dayanan duygusal beden

anlayisi, oyunculuk c¢aligmalarinin “icten disa” ve “distan ice” seklindeki iki karsit
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yontem arasma sikismasina neden olur (s. 257). Stanislavski’nin ilk dénem
caligmalarinda psikolojik eylemler iizerine yogunlasirken son doneminde fiziksel
eylemler iizerinden c¢alismasi da yaklagiminin igten-disa ydnteminden distan-ige
yontemine evrildigini gosterir ki her iki yontem de duygusal beden fikri lizerine kurulu
olup gidis yonii anlaminda farklilasir (Sandahl, 2005, s. 258). Stanislavski’nin
caligmalarindan ilhamla kendi yaklasimlarini olusturan diger cagdas oyunculuk
yontemleri de bu anlayisa dayanir ki oyunculugu sistematik olarak ele alan ilk isim olmasi
bakimindan Stanislavski’ye yolu diismeyeni bulmak pek miimkiin degildir. Unlii
Amerikali oyunculuk egitmenleri Stella Adler (1901-1992), Sanford Meisner (1905-
1997) ve Lee Strasberg’in (1901-1982) Stanislavski’nin ¢aligmalarindan yola ¢ikarak
gelistirdikleri metot oyunculugu da oyuncunun psikolojik yoniine ve 6zellikle de sahsi
tarihine daha ¢ok yogunlagsmasi bakimindan icten-disa yontemine daha yakin
durmaktadir. Ote yandan, Fransiz tiyatro yonetmeni Jacques Copeau’nun (1878-1949)
maskeli oyunculuk ¢alismalari ile ondan etkilenen Etienne Decroux’nun (1898-1991) ve
Jacques Lecoq’un (1921-1999) maskeli uygulamalari, Rus yodnetmen Vsevolod
Meyerhold’iin (1874-1940) biyomekanik oyunculuk teknigi ve ayrica Grotowski’nin
psikofiziksel eylem lizerinden yaptigi oyunculuk ¢alismalari da skalanin distan-ige ucuna

daha yakin goriinmektedir.

Oyuncuyu denge, ritim, ifade ve esneklik anlaminda gelistirerek oldukca stilize bir
oyunculuk tarzina hazir olacak sekilde yogun bir fiziksel ¢aligmanin igine sokan bu
calismalar tarzlari, yaptirdiklar1 egzersizler ve uyguladiklar1 teknikler anlaminda
farklilagsa da hepsinde oyuncunun 6ncelikle “n6tr bedene” ulagmasi gerekir ki Sandahl’a
(2005) gore engelli bedenler icin bu durum bir anlam ifade etmemektedir (s. 259).
Oyunculuk ¢alismalarinda nétr kavramini ilk kez kullanan Copeau ve halefleri Decroux
ile Lecoq maske kullanimi1 yoluyla kisisel 6zellikleri bertaraf ederek oyuncunun bedensel
ifade giiciine odaklanmasini saglar, ancak daha ziyade bedensel mim (mime corporel)
caligsmalariyla bilinen Decroux acinin, krizin ve miicadelenin estetigini yansitmak iizere
bedenin zit ve dogal olmayan sekillerde hareket etmesini de ister ki bunu yapabilmek igin

beden iizerinde tam anlamiyla kontrol saglamak gerekmektedir.** Copeau ayrica uyum,

43 Sandahl, buradaki bilgiler icin Philip B. Zarrilli’nin editérliigiinii yaptiga Acting (Re)Considered: A
Theoretical and Practical Guide adli kitabinda bulunan, Deidre Sklar’a ait “Etienne Decroux’s
Promethean Mime” adl1 boliime referans vermektedir.
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parca-biitiin iliskisi ve verimlilik anlaminda en iist seviyede hareket eden is¢ilerin ve
atletlerin bedenlerini ideal oyuncu bedenine 6rnek olarak géstermektedir. Sandahl (2005)
burada engelli oyuncuyla ilgili bagka bir paradoksun su yiiziine ¢iktigindan bahseder:
engelli bedenlerin -serebral palsili kisilerin mesela- zaten “dogal olarak” zit ve “dogal
olmayan” bicimde hareket ettigini ancak bunu kontrollii sekilde yapmadiklari i¢in kendi
bedenlerine benzeyen bedenleri bile temsil edemeyecek kadar dislanmalar1 (s. 260).
Benzer sekilde Stanislavski de “Bir Karakter Yaratmak” (1988) adli kitabinda kendisi

icin yarattig1 Tortsov karakteri araciligiyla 6grencilerine sunlar sdyler:

Fakat sahneye ayak basar basmaz daha az gibi goriinen pek cok fiziksel eksiklikler hemen

gbze carpar. Sahnede oyuncu binlerce seyirci tarafindan, sanki bir biiyiitec altindaymiscasina

yogun bir dikkatle izlenir ve incelenir. Oyuncunun amaci, fiziksel kusuru olan bir karakteri

canlandirmak ise, bunu tam 6lgilisiinde gergeklestirebilmelidir; ayrica, yarattigi izlenimden

bir seyler eksiltmek séyle dursun, ona bir seyler katabilecek bir rahatlik i¢inde hareket

etmelidir. Bunu basarabilmek i¢in oyuncu diizgiin isleyen saglikli bir viicuda ve olaganiistii

denetim giiciine sahip olmalhdir. (ss. 45-46)
Copeau’nun oyuncu bedeninin biitiinliigline, diizgiin isleyisine ve kontroliine yaptigi
vurguya benzer sekilde, Stanislavski de engelli bedeni yaratmay1 engelli olmama ve hatta
kusursuz bir bedene sahip olma sartina baglamistir. Sandahl’in (2005) da deyisiyle bir
karakteri, hatta gercek anlamda engelli olan veya sembolik olarak ac1 ¢ceken bir karakteri
yaratmak i¢in ideal oyuncu bedeninin sadece engelsiz degil, olaganiistii sekilde hareket
eden bir beden olmasi gerekmektedir (s. 262). Sandahl (2005), bu noktada diger
orneklerdeki gibi bir kusursuzluk vurgusu olmasa da Meyerhold’iin fabrika is¢ilerinin
etkin beden kullanimindan esinlenerek olusturdugu etiitlerle oyuncunun hareketlerini
birimlere ayirmasini, yine Grotowski’nin de oyuncuyu sosyal aligkanliklarinin Gtesine
tasimak adina psikofiziksel egzersizlerle oyuncu bedeni {lizerinde temel ifade birimleri

olusturmasin1 engelli bedenleri disarida birakan yaklagimlar olarak degerlendirmektedir

(s. 261).

Dramatik tiyatro anlayisi i¢erisinde ¢alisan ve gergekgi tarzda oyunlarda oynatmak iizere
oyuncularint hazirlayan Stanislavski’nin yaklasiminda -yukaridaki alintida kendisinin de
acikea ifade ettigi gibi- engelli bedenler oyunculuk sanatinin tamamen disinda birakilmig
durumdadir. Burada dramatik tiyatronun kendi smirliligit nedeniyle oyuncunun
fenomenal/reel bedeninin semiyotik/kurgusal bedeni yani karakter yaratimi iizerinde

kesin bir belirleyiciligi oldugunu sdyleyebiliriz. Ote yandan, Copeau, ardillar1 Lecoq ile
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Decroux, Meyerhold ve Grotowski oyuncu bedeninin biitiinliigline ve tam anlamda
yapabilirligine dayali standart egzersizler iizerinden ¢alismalar yapmis olsalar da hepsinin
ortaklastigi bir nokta var ki 0 da -Eugenio Barba’min ¢ok dogru bir sekilde
kavramsallastirdigi {lizere- “gilindelik-dis1” bir yaklagima sahip olmalaridir. Bu
yaklagimlarin uygulama kisminin daha bastan engelli oyuncular1 sahnenin disina itiyor
olmasi agisindan Sandahl’in elestirisi oldukca yerindedir. Ancak daha kavramsal bir
yerden yaklasirsak, oyuncunun kurgusal bedenini giindelik hayattaki standartlara
uymayan ve giindeligi asan bir yaklagimda ele almalar1 nedeniyle sahnede goérmek
istedikleri bedenin aslinda dogal olarak giindeligi asan “engelli” bedenler oldugunu
sOyleyebiliriz. Gundelik-dis1 davranisi bile isteye ve kontrollii olarak yaratma vurgusuna
sahip olmalar1 ise i¢inde yetistikleri donemin dogal bir sonucu olarak kabul edilebilir.
Oyle ki her ne kadar dénemlerinin 6nci isimleri olsalar da modernizmin beden disiplinine
dayali egitim anlayisinda yetigsmis olmalar1 ve zaten hepsinin dogrudan veya dolaylh
olarak Stanislavski’den etkilenmis olmasi nedeniyle beden biitiinliigiine ve kontrollii

olmaya yaptiklar1 vurgu tarihsel agidan bakildiginda sasirtic1 degildir.

Tiim bunlara postdramatik tiyatro anlayisindan baktigimizda karsimiza bambagka bir
tablo ¢ikmaktadir. Birinci boliimde de iistiinde durdugumuz gibi, dramanin bitisini degil
dramanin sinirlan igerisinde kalarak dramatik anlayisin ¢oziilmeye baslamasini ifade
eden postdramatik anlayista gereklilikler yerini ihtimallere birakmustir. Postdramatik
tiyatronun bu heterojen yapisi itibariyle ideal oyuncu bedeni veya ideal oyunculuk
yontemi olamayacagi i¢in engellilik olgusunun kendisi de anlamini yitirmektedir. Bu
durum yalnizca oyuncunun kendi ¢alismasi agisindan degil, daha once de ifade ettigimiz
gibi, oyuncunun metinle, oyunla, seyirciyle, yonetmenle ve tiyatronun tiim diger
bilesenleriyle kurdugu iligskinin bastan asagi degismis olmasiyla ilgilidir. Dolayisiyla
postdramatik tiyatro sabit bir anlayis1 ifade etmekten ziyade birbirinden farkli
yaklagimlarin, Gisluplarin, yontemlerin farkliliklarina ragmen aralarindaki geciskenlige

isaret etmektedir.

Postdramatik tiyatro ile engelli bedenler arasindaki siki iliski iizerinde duran akademisyen
Yvonne Schmidt (2018), Tobin Siebers’in engelliligin modern sanatta ve gorsel

kiiltiirdeki temsilini ifade etmek {iizere kullandigr “engelli estetigi” kavramini

postdramatik ¢erceve igerisinde tanimlamaya calisir. Postdramatik tiyatro icerisindeki
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farkl1 Gsluplar engelli oyuncular i¢in yeni firsatlar sunar ve bunu da Sandahl’in “nétr
zorbalig1” olarak adlandirdigi kat1 oyunculuk anlayisini kirip farkli duyusal, zihinsel ve
fiziksel ozellikleri icerecek sekilde ¢ok daha genis bir estetik ¢erceveden bakarak
gergeklestirir (Schmidt, 2018, s. 203). Postdramatik tiyatronun en temel 6zelligi olarak
metnin oyun Uzerindeki tahakkiiminin sona ermesi bu noktada son derece dénemlidir.
Oyle ki artik tek basia yeterli olmadig1 anlasilan metin dramaturjisi, sahnede temsilin
Otesine gecip mevcudiyeti saglayabilmek i¢in oyuncunun beden dramaturjisiyle ve seyirci
dramaturjisiyle siirekli aligveris i¢erisinde olmalidir. Dolayisiyla postdramatik estetik i¢in
dramaturji -Schmidt’in (2018) ifadesiyle- “dogrusal olmayan” bir dramaturjidir ve bu
sebeple de tiyatronun fiziksel unsurlarini, 6zellikle de “sira dis1” bedenleri 6ne ¢ikarmaya
meyillidir (s. 204). Ote yandan, postdramatik tiyatronun yeni bir tiyatro tiirii degil, yeni
bir ele alis bi¢imi oldugu diisiiniildiigiinde her tiirlii estetik form ve igerik ¢ok gesitli
kombinasyonlarda karsimiza ¢ikabilmektedir. Fokomeli** sendromu nedeniyle dogustan
kisa kol kemiklerine sahip olan Ingiliz miizisyen ve oyuncu Mat Fraser®, 2001 yilinda
sahneye koydugu “Sealboy: Freak” adl tek kisilik oyununa burlesk*® ve body art
tiirlerinin yani sira yukarida ele aldigimiz tizere engelli tarihi ve kiiltiiriiniin de bir pargasi
olan freak sov estetigini de dahil etmistir (Schmidt, 2018, s. 205). Fraser, kendisiyle ayni
sendroma sahip ve goriintiisii nedeniyle fok baligina benzetilerek “Sealo the Seal Boy”
sahne adiyla sunulan Amerikal freak sov figiirii Stanislaus Berent’ten*’ (1901-1980)
etkilenerek sahneledigi oyunda, aslinda etik ac¢idan oldukga sorunlu bulunan freak sov
kilturini ve estetigini dahi kendi anlatisin1 olusturmak {izere bir malzeme olarak
kullanabilmistir. Fraser, 2008 yilinda sahneye koyulan “Beauty and The Beast” adl1 bir
diger oyununda ise herhangi bir fiziksel engeli olmayan esi Julie Atlas Muz’la birlikte
cinsellik ve ¢iplaklik iceren bir performans sergiler. Engelli beden ve cinsellik konusu
burada -Fraser’in da ifade ettigi iizere- “anlatilan” bir hikaye olarak degil, dogrudan sahne

lizerinde “gdsterilen” bir gerceklik olarak karsimiza ¢ikmaktadir.*8

4 Orijinal adi phocomelia olan sendrom, kalitimsal olarak da olusabilen ama daha ziyade gebelikteki
bulant1 sorunu igin {iretilmis ancak yan etkileri tam olarak test edilmeden satiga ¢ikan Thalidomide ilacin
alan hamile kadinlarin 1950’li ve 60’11 yillarda dogan ¢ocuklarinda goriilen ve uzuv kaybina neden olan
bir durumdur.

4 Bkz.: https://en.wikipedia.org/wiki/Mat_Fraser_(actor)

46 Burlesk, kokenleri edebiyatta 17. yiizyila, miizikal tiyatroda ise 18. yiizyila dayanan, ciddi ve komik
Ogelerin bir arada kullanildigi, abart1 ve mizah igeren edebi ve dramatik bir turdir.

47 Bkz.: https://en.wikipedia.org/wiki/Sealo

48 Bkz.: https://www.chicagotribune.com/entertainment/theater/ct-beauty-beast-mca-jones-1125-
20161122-column.html
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Ote yandan, postdramatik islerde engelli bedeninin saf bir estetik forma doniismesinin
risklerinden bahseden Schmidt (2018), bedenin sahnedeki varliginin bir yandan engelli
bireylerin politik anlamdaki goriiniirliigiine hizmet ettigini bir yandan da engelli
bedenlere dair “egzotik” algiy1 besleyebilecegini sdyler. Cozliim olarak -her ne kadar
postdramatik anlayista dramatik karakterden ve olay Orgiisiinden uzaklasilsa da-
hikayenin ve karakterin isin i¢ine dahil edilmesiyle, engelli performansgilar hikaye
anlaticiligint kullanarak estetik bir nesneye doniismeden kendi Oznelligini ortaya
koyabilmis olur (Schmidt, 2018, s. 206). Profesyonel oyuncular yerine baska
mesleklerden, cesitli sosyoekonomik siniflardan, farkli yas gruplarindan kisileri ve ayrica
farkl1 yapabilirliklere sahip engelli bireyleri yaptiklar1 islere oyuncu olarak dahil edip
kendi yasam ykiilerini icra etmelerini saglayan Isvigre-Almanya kokenli tiyatro grubu
Rimini Protokoll’tin 2015 yilinda c¢ikan isi Qualitatskontrolle (Kalite Kontrol),
Schmidt’in (2018) sundugu ¢6ziim Onerisinin giizel bir 6rnegidir (s. 216). Performansgi
Maria-Cristina Hallwachs’in belden asagisi yirmili yaslarinda yiizme havuzunda
gecirdigi kaza nedeniyle fel¢ ge¢irmistir ve tekerlekli sandalyede yasamak durumunda
kalmistir. Performansgi kendi yasam Oykiisiinii tasarlanmis bir sahne iizerinde belirli bir
hareket dizgesini takip ederek anlatir ve plandr pilotu olma hayalinden de bahseder.
Konusmasinin sonunda ise bu hayalinin gergeklestigini gosteren bir video gosterilir.
Dolayisiyla, bir yandan dogrusal olarak olmasa da dramatik tiyatroyu andiracak sekilde
bir olay orgiislinlin akmasi ve bir sahne tasarimi olmasi sebebiyle oyuncu/performansgi
ve seyirci arasinda tiyatroya 6zgi estetik bir mesafe olusur, bir yandan da gercek hayat
Oyklsunin ait oldugu kisi tarafindan anlatilmasi sebebiyle engelli beden salt bigime

doniismeden politik anlamdaki 6znelligini de ortaya ¢ikarmis olur.

Ote yandan, engelliligin postdramatik tiyatro anlayisi igerisinde her zaman politik
anlamda ozgiirlesmeyi saglamadigini ve bedensel yaraticiligi kiskirtacak sekilde ele
almmadigin1 belirtmek gerekmektedir. Dramatik metinlerin engellilige metaforik
yaklagimina benzer sekilde, postdramatik anlat1 iginde de engelli bedenlerin sembolik ve
bicimsel bir 6geden ibaret oldugu ornekler mevcuttur. Postdramatik anlayista oyunlar
yapan tinlii Japon yonetmen Tadashi Suzuki’nin 1990 yapimi Dionysus ve 2012 yapimi
Waiting For Orestes: Electra oyunlarinda bazi oyuncular herhangi bir bedensel engelleri
olmamasina ragmen tekerlekli sandalyede oynamislardir. Waiting For Orestes: Electra

oyunuyla ilgili yaptig1 bir roportajda Suzuki’nin ifade ettigi iizere, tekerlekli sandalye
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gercek anlamda bir fiziksel engele veya bagimliliga degil, aksine kisinin kendi i¢indeki
psikolojik bagimliliga isaret etmektedir.*® Oyuncularin fiziksel engeli olmadigi gibi
karakterler de fiziksel engelli degildir ve tekerlekli sandalyeler karakterlerin zihinsel
engelinin sembolik araglar1 olarak kullanilir. Schmidt’in -yukarida bahsi gegen- engelli
bedenlerin 6znelligini kaybederek estetik nesneye doniisme riskine dair yaptig1 uyartya
benzer sekilde burada da engelli bedenlerin tamamen sembolik bir gosterene doniistiigiinii
sOyleyebiliriz. Dolayisiyla yaraticiligin sinirsizligina isaret edecek sekilde Lehmann’in
deyimiyle “olasiliklar tiyatrosu” olan postdramatik tiyatroda politik Oznelligin
kaybedilme olasilig1 da maalesef mevcuttur. Bu anlamda, postdramatik tiyatroyu politik
dogrucu bir yaklasimla ele almak yerine engelli bireylerin tiyatrodaki politik ve estetik
temsiline kap1 agan, engel fikrinin kendisini tiimiiyle ortadan kaldiran ve tiim ihtimallere

acik bos bir zemin olarak gormekte fayda vardir.

4.3 “Engelli” Bedenin Zamanla ve Mekanla Iliskisi

Postdramatik anlayista oyuncunun zamanla ve mekanla kurdugu iliskinin de dramatik
tiyatro anlayisindakinden farkli olduguna deginmistik. Rimini Protokoll’iin yukarida
bahsi gecen isinde de oldugu gibi postdramatik anlatida zaman birligi kirilir ve zaman
oyuncu ile seyirci arasinda gergeklesen estetik deneyime hizmet etmek iizere tasarlanan
bir unsur haline gelir. Diger unsurlarda oldugu gibi zamanin da giindelik-dis1 bicimde
aktig1 postdramatik tiyatroda -Wilson’in slow motion érneginde oldugu gibi- normalden
¢ok daha yavas veya cok daha hizli zaman kullanimlar1 oldugundan da bahsetmistik.
Zamanla iliskileri bakimindan postdramatik estetik ile engelli oyuncular arasinda tam bir
paralellik bulunur; Oyle ki ikisi de cok c¢esitli zamansalliklara sahiptir. Engelli
calismalarinda kullamlan “crip time” (krip zaman1)*® kavramina gore, farkli zihinsel,
duyusal, fiziksel ve psikolojik durumlara sahip kisiler i¢in zamanlama algist ve
deneyimlenen zamansalliklar birbirinden ¢ok farkli olabilir (Schmidt, 2018, s. 213)°L,
Zihinsel engelli oyuncularla galisan Isvigreli tiyatro grubu Theater HORA nin on iki saat

siiren ve “hatanin zevki” anlamina gelen Lust am Scheitern adli oyununda oyuncular

49 Roportaj igin bakmiz: https://www.heraldscotland.com/life_style/arts_ents/13068629.murder-mind/

%0 Krip kavraminim engelli anlaminda kullanildi§ma deginmistik. Daha ayritili bilgi énceki bolimde
mevcuttur.

51 Schmidt’in kaynag1 igin bakiniz: Kuppers, Petra. “Crip Time.” TIKKUN Magazine 29.4 (2014): 29-31.
Print.
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istedikleri zaman sahneye girip dogaclamalarin1 yapar ve istedikleri zaman ¢ikar, hatta
sahnenin yaninda istedikleri zaman uyuyabilecekleri yataklar1 ve perdenin arkasinda da
corba yiyebilecekleri bir alan vardir (Schmidt, 2018, ss. 212-213)%2. Oyunun ismiyle de
iliskili olarak hata yapmaya agik, adeta hatayla oynayan, bir yandan biyik bir tahmin
edilemezligin hakim oldugu bir yandan da her seyin miimkiin oldugu anlar yasanir ki
cagdas oyunculuk yontemlerinin bedeni kontrol altinda tutma vurgusuna karsin engelli
bedenler tahmin edilemezdir ve disipline edilmeyi reddeden bedenlerin yaratici estetigini
ifade eder (Schmidt, 2018, s. 214). Dolayistyla, her bir engelli bedenin kendi 6zgul
durumundan kaynaklanan bir zamansallig1 oldugu i¢in digsaridan herhangi bir zamansal
dayatma yapilamaz. Benzer sekilde, postdramatik tiyatro anlayisiyla birlikte dramatik
metnin kendi ¢izgisel zamansalliginin oyuncu ve seyirci lizerindeki dayatmasi ortadan

kalkar ve oyuncunun seyirciyle birlikte simdiki zamanda yaratti1 zamansallik 6ne ¢ikar.

Bedensel tikler ile ses tiklerinin bir arada bulundugu bir sinir sistemi bozuklugu olan
Tourette sendromuna sahip olan oyuncu Jess Thom stirekli gégsiini yumruklamak gibi
bedensel tiklerin yani sira giinde yaklasik on alti bin kez “biskiivi” demektedir.>®
Backstage at Biscuit Land (2014) adli kuklali ve sarkili komedi gosterisinde iginde
bulundugu durumun komedisini yaparken bir yandan da stirekli biskiivi demeye devam
eder. Kendisinin de seyircisine ifade ettigi lizere norolojik durumunun yarattigi bu
tiklerden dolay1 herhangi bir metne bagl kalamayan Thom, Schmidt’in (2018) ifadesiyle
disipline edilmeyi reddeden ve tahmin edilemeyen bedenlerden biridir (s. 214). Thom,
tiklerinin etkisiyle deneyimledigi kesintili zamansallig1 gdsterisinin hem igerik hem de
bigim tasarimina uyacak sekilde dahil edebilmistir. Dolayisiyla, kaginilmaz sekilde
yasadig1 bu durum, postdramatik tiyatroya 6zgii tekrarlama estetigine de uygun olarak

performansin estetik tasariminin bir pargasi haline gelmistir.

Postdramatik tiyatronun oyun yeri-seyir yeri ayrimmi bulaniklastiran ve hatta oyuncu
bedeninin kendisini de mekansallastirarak bir performans alanina doniistiiren yaklasimi
ile engelli bedenlerin mekanla iliskisi arasinda da tam bir paralellik mevcuttur. Ozellikle
dramatik tiyatronun performans alani ile seyir alanini hayali bir ¢izgiyle ayiran

yaklagiminda, kamusal bir alan olan tiyatro mekani1 Sandahl’in (2002) ifadesiyle

52 Girig boliimiinde zihinsel engelleri tezin kapsami diginda biraktigimizi ifade etmistik. Bu 6rnek konuyu
daha iyi agiklamak adina ilging bir 6rnek oldugu i¢in verilmistir.
53 Bkz. https://www.bricartsmedia.org/events-performances/touretteshero-backstage-biscuit-land
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birbiriyle iki yonli iletisim halinde olan, yani duyan ve goéren iki bedenin fenomenal
deneyimi Gzerine kuruludur (s. 25). Engelli bedenlerin hem oyuncu hem de seyirci olarak
bulundugu bir tiyatro mekan1 diisiindiiglimiizde ise oyun yeri ve seyir yeri iligkisi daha
geciskendir, aradaki iletisimi saglayabilmek adina arada iiclincii kisiler veya cesitli
cihazlar gerekebilir ve dil kullanim1 gok boyutlu héle gelir. Ornekse konusamayan kisiler
isaret dili bilen bir terciimana, bir bilgisayara veya konusma cihazina ihtiya¢ duyabilir,
gorme engelliler oyun metninin transkripsiyonunu kulakliktan dinleyebilir veya Braille
alfabesiyle okuyabilir, sagir olup dudak okuyabilenler i¢in konusan kiginin agiz
hareketlerinin tam olarak goriilebilmesi veya hem kor hem sagir kisiler i¢in avug igine
dokunarak terciime yapilmasi gerekebilir. Bu sekilde performansla es zamanh sekilde
birbirinden farkli kombinasyonlarda cihazlarin c¢alistigi ve araci bedenlerin hareket
halinde oldugu bu ortamda konusma dili ve sozel iletisim Sandahl’in (2002) ifadesiyle U¢
boyutlu, mekénsal, fiziksel ve kolektif bir hale gelir (s. 26).

Sahnedeki sozel iletisimin engelli bedenler s6z konusu oldugunda iletisimin Gtesine
gecerek basli basina performatif bir duruma déniismesi postdramatik estetik agisindan hig
de sasirtic1 degildir. Lehmann’in (2006) metin, ses ve giiriiltiiniin kaynagmasini ifade
etmek iizere kullandig1 akustik mekan/ortam anlamina gelen soundscape kavrami sesin
mekansallagmasina isaret eder ve sahnenin ve sesin birlikteliginden {igiincii bir mekan
yaratilmis olur (s. 148). Postdramatik anlayis metni kars:1 tarafa diiz iletisim yoluyla
aktarmanin 6tesine gectigi i¢in ses ve giiriiltiiden olusan akustik ortama elbette sessizlik
de dahildir. Onceki boliimde degindigimiz iizere, Robert Wilson’n ideal tiyatroyu sessiz
film ile radyo tiyatrosunun birlesimi olarak ifade etmesi tam da bu noktayi
desteklemektedir. Isaret diliyle anlasmaya calisan konusma ve isitme engelli
oyuncularin/seyircilerin sahnedeki durumuna benzer sekilde sessiz film izlerken fiziksel
olarak gordiigiimiiz kisilerin hareketlerinden ne sdylediklerini anlamaya ¢alisiriz. Sesli
ceviri dinleyen gorme engelli oyuncularin/seyircilerin durumuna benzer olarak radyo
tiyatrosu dinlerken de seslerin ait oldugu yiizleri, bedenleri, hareket, jest ve mimikleri
hayal ederiz. Lehmann’in (2006) ifade ettigi iizere hayali isitme ve hayali gorme sonucu
“sinirsiz mekan” agiga cikar; oyle ki sessiz film (sagir/dilsiz) 6rneginde akustik mekan,
radyo tiyatrosu (kor) érneginde gorsel mekan sinirsiz sekilde deneyimlenir (s. 148). Her
insanin dig diinyay1 hem “dis ekran” (exterior screen) yani gérme ve isitme yoluyla, hem

de “i¢ ekran” (interior screen) yani uykuda rilya yoluyla algiladigini séyleyen Wilson, i¢
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ekranin uyku disinda fark edilmese dahi aktif oldugunu ve 6zellikle sagir, dilsiz ve kor
kisilerin dis diinyay1 dogrudan i¢ ekran yoluyla deneyimlediginden bahseder (Simmer,
1976, s. 101). Oyle ki kér kisiler seyleri yalnizca i¢ gorsel ekran iizerinden goriirken, sagir
ve dilsiz kisiler tamamen i¢ isitsel ekran iizerinden duyar. Wilson’in bu ¢ikarimlarinin
kokeni, fiziksel ve zihinsel engelli olarak adlandirilan bireylerle birlikte yaptigi
performanslara dayanmaktadir. Ozellikle 1970-71 yillarinda sahnelenen Deafman Glance
adli1 oyunu smirsiz mekan yaratan erken donem c¢aligmalarinin iyi bir 6rnegi olarak
gosterilebilir.>* Evlat edindigi sagir ve dilsiz bir cocuk olan Raymond Andrews ve baska
performanscilarla birlikte Wilson’in kendisinin de dahil oldugu bu oyun, yalnizca sagir-
dilsiz kisilerin ¢ikardigi seslerin oldugu sessiz bir gorsel performans tizerine kuruludur.
O zamana kadar higbir egitimi olmayan Andrews’un tek bir sozciik bilmedigine, hatta
ailesinin onun sagir-dilsiz oldugunun dahi farkinda olmadiklarina ve ¢ocugu zihinsel
engelli olarak kabul ettiklerine sahit olan Wilson, onunla geg¢irdigi siire zarfinda kendisini
resimlerle ifade eden Andrews’un aslinda gorsel bir diisiinme yapisi oldugunu kesfeder
ve oyunun estetigini de dogrudan bunun tizerine kurar (Simmer, 1976, s. 102). Wilson,
Andrews’la olan ¢aligmalarina benzer sekilde, dogum esnasinda olusan bir beyin hasari
nedeniyle farkli bir dil kullanimina ve iletisime sahip Christopher Knowles’la da pek ¢ok
performans gerceklestirmistir (Simmer, 1976, s. 106-109).>> Knowles, duyusal bir
problemi olmamasina ragmen diinyay1 dis ekran yerine baskin sekilde i¢ isitsel/gorsel
ekran yoluyla algilamaktadir. Knowles’un yaptig1 resimlerdeki ve yazdigi siirlerdeki
yapinin daha ziyade grafik ve ritmik bir dil iizerine kurulu oldugunu géren Wilson,
bunlarin kendi islerinde yapmay1 hayal ettigi estetik diinyaya ¢ok yakin oldugunu goriir
ve bunlardan biiyiik 6l¢tide ilham alir, hatta baz1 workshoplarin ve provalarin yonetimini

Knowles’a birakir.

Sessiz film ve radyo tiyatrosu metaforlarinin da 6tesine gecip hem kor hem sagir hem de
dilsiz bir oyuncunun/seyircinin sahnedeki varligini distindiigiimizdeyse iletisim
dokunma ve hareket etme yoluyla saglanacagi i¢in beden mekansallasir ve hem gorsel
hem de isitsel mekan sinirsiz hale gelir. Duyusal engellerin digsinda bedensel engellere

sahip kisilerin mekanla kurdugu iliski de farkli olacaktir. Sandahl’in (2002) verdigi bir

5 Bkz.: https://robertwilson.com/deafman-glance
55 Knowles’un durumu Simmer’in makalesi gibi daha eski kaynaklarda beyin hasari olarak tanimlansa da
daha yeni kaynaklarda otizmli oldugu seklinde bilgiler de vardir.
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ornek tzerinden gidersek, fel¢ nedeniyle tekerlekli sandalye kullanarak hareket edebilen
bir oyuncunun mekanla dikey ve yatay yonlii iliskisi ¢ok daha farkli olurken mekandaki
diger kisilerle ve objelerle de kendi 6zgiil durumuna bagl olarak iligkilenir (s. 28).
Bedenin bir uzantis1 hatta uzvuna doniisen tekerlekli sandalye, ortez, protez, baston gibi
destekleyici araclar bedensel kisithiliga degil, aksine bedenin uzamsal deneyiminin
Ozgiinlligiine ve hareket kapasitesinin zenginligine isaret etmektedir. Dolayisiyla
postdramatik tiyatroda bedenin mekansallagsmasina ve giindelik-dis1 davranisa yapilan
vurguya paralel olarak, fiziksel engelli bedenler hem sahnede hem de giindelik hayatta
zaten mekansallasmis durumdadir ve engelli bedenlerin sahnedeki eyleyisleri de dogal

olarak gundelik-dis1 nitelige sahip olacaktir.

Tiim bu o6rneklere baktigimizda, engelli bedenlerde gerek duyusal gerek fiziksel olarak
“eksik” kalan yerlerde olusan bosluklardan deyim yerindeyse yaraticilik fiskirmaktadir.
Fiziksel ve duyusal biitiinliige sahip bedenlerin engel olarak gordiigii durumlar aslinda
“bambagka” deneyimlere karsilik gelmektedir. Postdramatik tiyatronun ve natiiralist
olmayan c¢agdas oyunculuk yontemlerinin sahnede amacladig1 “sira dis1” ve “gilindelik-
dis1” sonuglar1 dogal olarak yaratabilen engelli bedenler, engelli olmayan oyunculara da
bu anlamda rehberlik edebilir. Sandahl (2002) bu duruma 6rnek olarak, isitme engelli solo
performans sanatc¢ist Mike Lamitola’nim 1999 yilinda Florida Eyalet Universitesi’nde
engelli olmayan oyunculuk 6grencilerine yaptirdig1 atdlye ¢alismasindan bahseder (s.
27). Cogunlukla Amerikan metot oyunculugu egitimi almis bu 6grencilerle isitme engelli
hikaye anlaticilig1 iizerinden calisan Lamitola, sagir hikaye anlaticilarinin bedenlerini
film kameras1 gibi kullandiklarindan bahseder; 6yle ki kameranin yatay kaydirma
hareketine benzer sekilde sahneyi panoramik olarak kullanirlar ve karakterlerin de hem
yakin hem de genis plan goriintiilerini karsi tarafa aktarirlar. Bir karakter tanitilirken
asamal1 olarak once karakterin genel bi¢imini anlatan bir isaret kullanilir, sonra daha
detayli bir 6zelligini ifade eden bir isaret yapilir, son olarak da kendine has hali tavri
resmedilir. Engelli olmayan &grenciler, ayni seyi yapmaya c¢alistiklarinda yani
konusmadan bir hikdye anlatmaya ve sessiz bir hikaye dinlemeye ¢alistiklarinda, isaret
dilini kullanmamalarina ragmen beden hareketleri, jest ve mimikler vasitasiyla ¢ok daha
yaratici ifade bigimleri bulduklarini ve gayet karmasik hikayeleri aktarabildiklerini ifade
etmislerdir. Dolayisiyla, engelli bedenlerin bedensel ve duyusal anlamda yasadiklar -

Creamer’in (2009) deyimiyle- “sinir deneyimi” siirecinde bulduklar1 yaratic1 ¢éziimler,
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engelli olmayan ancak giindelik aligkanliklarla kendisini sinirlamis oyunculara ilham

olabilecek niteliktedir.

Performans teorisi, tiyatro tarihi ve drama terapisi alanlarinda calisan akademisyen
Fabrizio Fiaschini, 2012 tarihli “Creativity and Scenic Presence: The Secrets of Disabled

Actors™®

adli makalesinde bu durumu “engelli oyuncunun yetenegi” olarak tanimlar.
Psikososyal sorunlar1 olan, toplumsal anlamda o&tekilestirilmeye maruz kalan veya
fiziksel ve zihinsel engelleri olan oyuncularin, yasadiklar1 deneyimlerden kaynakli olarak
beklenmedik derecede hassas ve ¢ok yonlu olduklarini, duygusal zekalarminsa sasilacak
sekilde yiiksek oldugunu sdyleyen Fiaschini (2012), yiiksek seviyedeki ifade yetenekleri
sayesinde iletisimsel ve sembolik eylemde bulunmaya son derece yatkin olduklarindan
bahseder (s. 24). Engelli oyuncunun bu “gizli yetenegi” deneyim gerektiren ancak sahne
tizerinde degil hayatin iginde pratik edilebilen “dogal” bir yetenektir; dyle ki oyuncunun
bedenini “dogal olarak” odaklanmis, mevcut ve yaratici kilan sey genellikle giinliik
hayatin sikintilar1 ile yasamla ve diinyayla iliski kurma cabasidir ki bu her zaman
normalden daha fazla enerji harcamay1 gerektirir (Fiaschini, 2012, ss. 25-26).
Dolayisiyla, giindelik hayatin i¢inde dahi sahnede olma hissini yaratan ve spot 1siklarini
andiran bakislara siirekli maruz kalan ya da her sey yolunda gitse bile bir kaldirim1 agmak
icin bile normalin en az iki kat1 enerji sarfetmek yani siirekli ¢oziim iiretmek zorunda
oldugu i¢in gilindelik hayati giindelik-dis1 bicimde yasayan engelli bedenlerin oyunculuk

potansiyelinin son derece ilham verici ve yol gosterici oldugu sonucuna varabiliriz.

Boliim boyunca lizerinde durdugumuz akademik kaynaklarin, verdigimiz orneklerin ve
oncii isimlerin neredeyse tamami basta ABD, Ingiltere, Almanya, Isvigre olmak iizere
Bat1 diinyasiyla sinirli kalmistir. Engelli bedenin sahne sanatlartyla ve oOzellikle
oyunculukla iligkisi iizerine yazilmig Tiirkiye’den herhangi bir kayda deger akademik
kaynaga rastlamamak iiziicii bir durumdur. Var olan birka¢ kaynak da herhangi bir
Oneride bulunmayan, yalnizca mevcut durumu betimleyen ¢aligsmalardan ibarettir. Engelli
bedenin oyunculuk alanindaki Tiirkiye’den 6rneklerine baktigimizda ise, karsimiza sayisi
bir elin parmaklarint gegmeyen ve “engelli tiyatrosu” bagligi altinda ¢esitli miizikli, siirli,

skecli etkinlikler yapan Tek Engelliler Sanat Merkezi®’, Yetenekli Engelsizler Komedi

%6 Makale baslig1 “Yaraticilik ve Sahne Mevcudiyeti: Engelli Oyuncularin Gizemleri” seklinde
cevrilebilir.
57 Bkz.: https://tekengellilersanattiyatrosu.com/anasayfa
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Tiyatrosu (YEK)®® ve Bedensel Engelliler Sanat Egitim Merkezi (BESEM)*® gibi
olusumlar ¢ikmaktadir. Tiyatro veya oyunculukla ilgili herhangi bir akademik/sanatsal
formasyona sahip olmayan kisilerce kurulan bu olusumlar, daha ziyade engelli bireylerin
sosyal hayata katilmalarini ve sahne {izerine gikarak kendilerini “ise yarar” hissetmelerini
saglamay1 amaglamaktadir. Bir yandan da etkinlik biletlerinden kazanilan gelirlerle ve
dogrudan alman bagislarla engelliler icin tekerlekli sandalye gibi cesitli destekleyici
ekipmanlar tedarik edilmeye calisilmaktadir. Bu agidan, engelli bedenin oyunculuk
deneyimine dair yazilmis ilk Tiirk¢e kaynaklardan biri olacak bu tez ¢aligmasi, bu alanda
yaratict isler yapmak isteyen gruplarin da dil engelini asmasini saglamasi agisindan

faydali olacaktir.

%8 Bkz.: http://www.yektiyatrosu.org/
%9 Bkz.: https://www.besem.net/
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5. BEDENLESME VE SOMATIK BEDEN UYGULAMALARI

5.1 Bedenlesmis Oyunculuk

Bedenlesme (embodiment) kavraminin oyunculukla baglantisinin bilimsel temelleri her
ne kadar 21. yiizyilda sinirbilim, biligsel bilim ve fenomenoloji alanlarinin ortaklasmasi
sonucu ortaya ¢ikmis olsa da kokeni Stanislavski’nin oyunculuk calismalarina kadar
dayandirilabilir. Son donem c¢aligmalarinda daha ziyade fiziksel eylemlere yogunlasan
Stanislavski, 1lk donem g¢alismalarindaki psikolojik gergekcilige dayali yaklasimindan
farkli olarak psikofiziksel kavramini ortaya atarak karakterin i¢sel diinyasi ile fiziksel
ozellikleri arasindaki iliskiselligin iistlinde durmustur. Stanislavski’yle yolu kesisen
ve/veya oyunculuk ¢aligmalari adina ilk bilgileri ondan alan isimlerden 6grencisi Michael
Chekhov (1891-1955), 6nceki boltimlerde de bahsi gegen Grotowski, Barba ve Artaud ile
oyunculuk ¢alismalarinda Uzak Dogu doviis sanatlar1 ile yoga pratiklerini kullanan
Phillip Zarrilli (1947-2020) de kendi 6znel tekniklerini temel olarak bu psikofiziksel
kavrami iizerine oturtmuslardir (Zarrilli, 2007, s. 637). Batili oyunculuk anlayis1 igin
bilimsel gelismeler sonucu ortaya ¢ikan yeni bir kesif gibi goriinen bu anlayis, esasinda
Dogu’nun mistisizmi ile geleneksel tiyatro ve dans tlrlerinde zaten mevcut olan
beden/zihin iliskiselligi iizerine kuruludur. Ote yandan, bahsi gegen isimlerin konuyu
kendi oyunculuk uygulamalarinda ele alis bigimleri birbirinden farkidir. Ornekse,
Artaud’nun ¢aligmalarinda dramatik anlamda karakterin varligindan s6z etmek miimkiin
degildir ve oyuncunun caligmasi aslinda ilkel ritiiellere benzeyen performanslar yoluyla
oyuncunun kendi bilin¢ alt1 diinyasin1 kesfettigi bir yolculuga doniisiir. Artaud’dan
oldukga etkilenen Grotowski de psikofiziksel bir yaklasima sahip olmakla birlikte
Artaud’ya gore daha sistematik egzersizler uygular ve oyuncunun giindelik kisiligini
asarak ruhsal itki ile bedensel itki arasinda mesafe olmayan biitiinsel edime ulagsmasini,

yani biling dis1 ile bilinci biitiinlemesini saglamaktadir.

Oyuncu bedeninin bir enstriiman olarak aragsallastirilmasina kars1 ¢ikarak oyunculuga
fenomenolojik olarak yani bedensel deneyimi merkeze koyarak yaklasan tim bu
psikofiziksel oyunculuk calismalar1 kavramsal olarak bedenlesme kavrami {izerine

kuruludur. Fransiz felsefeci Maurice Merleau-Ponty’nin (1908-1961) 1945 yilinda ¢ikan
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ve Tirk¢e’ye Alginin Fenomenolojisi olarak ¢evrilen kitabinda {izerinde durdugu algi
fenomenolojisine gore, 6znenin diinya ile iliskisi bedenlesmis deneyimi ile kurulur,
dolayisiyla algi bedensellikten bagimsiz bir zihinsel siirecin iriinii degildir, bizzat
bedensel deneyimle karsilikli iliski i¢inde olusur.%’ Dolayisiyla Descartes’1n varolusun ve
algimin merkezine akli koyarak beden/zihin ikiligi iizerine kurdugu Kartezyen anlayisa
karsi, fenomenolojinin bedensel deneyime dayali biitiinclil yaklasimiyla birlikte
ruh/madde, beden/zihin, doga/kiiltiir, 6znel/nesnel, i¢/dis, ben/Gteki gibi ikiliklerin
Otesine gegilerek varolus bir biitiin olarak ele alinir. Konunun oyunculuktaki iz diigiimiine
baktigimizda, insanin diinya iizerindeki durumuna paralel olarak oyuncu da sahne
tizerinde bedenlesmis bir deneyim yasamaktadir. Sahnede karakterle veya oyun kisisiyle
iliski icerisinde oyunun gerekliliklerini siirdiirmeye ¢alisan oyuncu, tiim bunlar1 zihinsel
bir yaratimin bedensel sonucunu temsil ederek degil hem zihnen hem de bedenen sahnede
anbean ‘“yasayarak” seyirciyle ortak bir deneyim paylasmaktadir. Temelleri
Stanislavski’den baslayip giinlimiize kadar siiren beden ile zihin iliskisini kurmaya
yonelik bu ¢abanin en st siiriimii diyebilecegimiz bedenlesme kavrami, oyunculuk
acisindan oldukca postdramatik bir yaklasim olup oyuncunun herhangi bir insani/seyi
temsil etmedigi, aract konumunda bulunmadigi, yalnizca kendisini sunarak ve seyirciyle
karsilik iletisim kurarak belirli bir anlam1 veya bilgiyi aktarma ihtiyaci hissetmeden bir
biitiin olarak sahnede mevcut olma haline karsilik gelmektedir. (Lehmann, 2006, s. 85).
Lehmann’in (2006) ifadesiyle “semantik bedeni asmak™ (s. 162) anlamima gelen
bedenlesme, Fischer-Lichte’nin 6nceki boliimde bahsi gegen reel beden (oyuncu) ile

kurgusal beden (karakter) arasindaki ¢eliskiyi de dogal olarak kapsamaktadir.

Bedenlesmenin fenomenoloji yoluyla kurulan felsefi alt yapisinin yani sira sinirbilim ve
biligsel bilim alanlarinda ortaya ¢ikan yeni bilgiler yoluyla bilimsel bir arka plan1 da
olusmustur. Konuyla ilgili besleyici bir kaynak olan Rick Kemp’in 2012 basimi
Embodied Acting: What Neuroscience Tells Us About Performance® adli kitabinda
dogrudan bedenlesmis oyunculuk kavrami kullanilarak oyuncu ve bedenlesme iligkisi

sinirbilimin yeni bulgulart dogrultusunda incelenmektedir. Bedenlesmis oyunculuk

% Duyularla algilanan sey olarak fenomenle ilgilenen ve bir felsefi akim olan fenomenolojinin éncii
isimleri Alman felsefeciler Edmund Husserl (1859-1938) ve Martin Heidegger (1889-1976) olarak kabul
edilir. Oyunculuk literatiirinde daha ziyade Merleau-Ponty’ye atifta bulunuldugu i¢in burada da onun
tistiinde durulmustur.

61 Kitabin ismi “Bedenlesmis Oyunculuk: Sinirbilim Performansla Tlgili Bize Ne Anlatir” seklinde
cevrilebilir.
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kavraminin c¢agdas oyunculuk c¢alismalar1 {izerindeki en 6nemli etkisi, psikolojiyi ve
duygular1 merkeze koyan igten-disa ile bedeni ve hareketi one ¢ikaran distan-ice
oyunculuk yontemlerinin tek yonliiliigiine isaret ederek aslinda bir varsayim olan i¢/dis
ayrimini sorgulamasidir. Diialist bakis acisin1 kiran fenomenolojinin agtig1 kapidan girip
sinirbilimdeki gelismelerle karsilastigimizda, beden/zihin ayrimini birlemek amaciyla
dilin performatif sekilde kullanimi sonucu ortaya atilan ve Tiirk¢ede herhangi bir karsiligi
bulunmayan beden-zihin (bodymind) kavrami karsimiza ¢ikar. Hareket, duygu, diisiince
ve ifade arasindaki doniisiimlii ve biitiinlesik iligkiye isaret eden beden-zihin kavramina
gore, zihin 0zii itibariyle bedenlesmistir, diisiince ¢cogu zaman bilingsizce olusur ve soyut
kavramlar genellikle metaforik 6zelliktedir (Kemp, 2012, ss. xv-xvi). Daha a¢ik bir
ifadeyle, fiziksel deneyim kavramsal disiinceyi sekillendirir ve hem diisiince hem de
fiziksel eylem ayni sinir yolaklarimi kullanir; beyin aktivitesine dair ancak yilizde bes
oraninda bilingli bir farkindalik mevcuttur; metaforlarin kokeni ise maddesel diinyadaki
Kinestetik® ve algisal deneyimlere dayanmaktadir (Kemp, 2012, s. xvi). Dolayisiyla
beden/zihin ayrimi iizerine kurulu diialist yaklagimin aksine, anlamin yalnizca dil
tizerinden sozel iletisim yoluyla degil, fiziksel deneyim ve aktivite, hayal giicii, s6zsiiz
iletisim, ayna ndron mekanizmas1 gibi diger unsurlarla karsilik iliski icerisinde daha

karmagik ve biitiinciil bir siire¢ icerisinde aktarildigi anlasilmistir.

Nesnelesmig/aragsallasmis bedenden yasayan/deneyimlenen bedene gectikten sonra,
deneyimin kapsamina dair daha derinlikli anlatimlar1 Zarrilli’nin (2004) ifade ettigi
sekliyle “post-Merleau-Ponty” yaklasim igerisinde buluruz. Bu yaklasimin Oncii
isimlerinden olup hem felsefe hem de tip egitimi olan Amerikal1 felsefeci Drew Leder,
ozellikle The Absent Body®® (1990) adli kitab:r ile “Flesh and Blood: A Proposed
Supplement to Merleau-Ponty”® (1990) baslikli makalesinde, Merleau-Ponty nin agtig
kapidan girerek bedensel deneyimin sinirlarimi ¢ok daha genis bir perspektiften ele
almistir. Merleau-Ponty, bedenlesmis deneyimdeki bedeni nesnelesmis bedenden
ayirmak lizere ifade ettigi “yasayan beden” (corps propre) kavramiyla Dekart¢1 zihin

merkezli yaklasimin “diisiiniiyorum” (1 think) ile baslayan varolus anlatisini

62 Kinestetik, viicudun béliimlerinin nerede oldugunu ve nasil hareket ettigini bilme becerisiyle ilgilidir.
Daha yaygin kullanimi olan kinestetik 6grenme ise fiziksel aktivite yoluyla veya dokunarak 6grenme
anlamina gelmektedir.

83 Kitabin ¢eviri basimi bulunmamaktadir. “Yok Beden” seklinde gevrilebilir.

64 Makalenin bashig1 “Et Beden ve Kan: Merleau-Ponty’ye Oneri Niteliginde Bir Ekleme” olarak
cevrilebilir.
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“yapabiliyorum” (I can) olarak gilincelleyip dolaysiz anlamda canli, somut ve
deneyimlenen bedeni 6ne ¢ikarir (Zarrilli, 2004, s. 655). Merleau-Ponty’nin yasayan
bedenini “ylizeysel beden” (surface body) olarak tanimlayan Drew Leder (1990a) ise,
“yapabilmek” iizerine kurulu bu yaklasimda algmin duyu-motor becerilerle
sinirlandirildigindan bahseder ve ylizeyin daha derinlerine inildiginde algilamanin viseral
(visceral) boyutta, yani i¢ organlarin faaliyetleriyle de siirdiigiinii ifade eder (s. 209).
Dolasim, sindirim ve solunum sistemlerini kapsayan viseral boyutta, “bilingli ben” yerine
“her an mevcut olan ben” ortaya ¢ikar. Dolayisiyla duyu-motor faaliyetlerin askiya
alindig1 uyku aninda ya da anne karnindaki fetiis i¢in viseral anlamda hayat devam
etmekte ve bilingli olmayan bir diizeyde alg1 devam etmektedir. Ote yandan, erken dénem
calismalarindaki biling ve 6znel farkindalik vurgusuna 6z elestiri getirerek yasayan beden
kavramini son ¢aligmalarinda “et beden” (flesh) olarak tanimlayan Merleau-Ponty, beden
kavramini 6zneye de dis diinyaya da ait olmayan ancak her ikisini de karsiliklr iligki
icerisinde doguran “ilksel unsur” olarak kavramsallastirir (Leder, 1990a, s. 209-210).
Merleau-Ponty’nin iki el drnegi de bu noktada ilgi ¢ekici goriinmektedir. Buna gore, kisi
bir eliyle diger eline dokundugunda beden hem algilayan hem algilanan yani hem 6zne
hem de nesne olur ancak bu iki ontolojik konum ayni anda mevcut degildir. Leder (1990a)
bu ikiligin bedeni duyu-motor algiyla sinirladigini ve disavurumcu bir alana hapsettigini
sOyleyerek, Merleau-Ponty’nin yasayan bedeninin “g6riiniirliik” tizerine kurulu oldugunu
dolayisiyla yiizeysel bir beden anlatist oldugunu ifade eder (ss. 210-212). Yiizeysel
bedeni asmak ve bedenin daha derinlikli alanlarin1 ve ¢ok boyutlulugunu kesfetmek
adina, goriiniirliigiin karsina viseral boyutu koyan Leder (1990a), Merleau-Ponty’nin “et
beden” (flesh) tanimina kan (blood) eklemesini yaparak “flesh and blood” tanimini 6nerir.
Goriliniir dig diinyay1 algilayan/géren bedenin kapsamini genisleterek, diinyayr nefes
olarak i¢ine ¢eken, yemek olarak sindiren, su olarak i¢en, kan olarak i¢inde dolastiran
bedenin “goériinmez” alanina isaret etmektedir (Leder, 1990a, ss. 215-216). Dolayisiyla et
beden hem diinyanin i¢inde bulunan hem de diinyay1 i¢ine alan bir beden oldugu zaman
Ozne/nesne, i¢/dis, algilayan/algilanan gibi ikilikler ortadan kalkar ve ¢ok boyutlu bir

bedenlesmis deneyim belirir.

Leder’in (1990a) duyu-motor alana dayali yiizeysel (surface) beden ve viseral alana
dayali ¢gekinik (recessive) beden tanimlarinin her ikisi i¢in de gegerli olan ve yukarida

bahsi gecen kitabinin da konusunu olusturan “yok beden” (absent body) kavramu,
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bedenlesmenin ¢eligkili dogasin1 anlamak agisindan énemlidir. En klise 6rnegi vermek
gerekirse merak uyandiran bir kitab1 okumak, bir filmi izlemek, bir spor miisabakasinda
yarigmak ya da resim yapmak gibi kisinin yaparken zaman ve mekandan soyutlandigi,
bedenini &deta unuttugu durumlarda bedenin yok olma durumu yasanir. Leder’a (1990b)
gore bu durum bir bakima Descartes’in zihin/beden diializminin fenomenolojik alt
yapisini olusturur ki tam olarak bu yiizden beden ve zihin arasinda baglant1 yokmus hissi
olusur ve rasyonel zihin bedensizlesmis gibi diisiiniiliir (s. 108). Giindelik hayattaki
bedenlesme deneyiminin farkli yonlerini anlatan yiizeysel beden ve ¢ekinik beden bu yok
olma durumunu farkli algi modlarinda deneyimler. Esrik (ecstatic) beden olarak da gegen
ve et bedeni ifade eden yiizeysel bedende algilar dis diinyaya yoneliktir ve yok olma
durumu hem bes duyudan olusan dis algi (exteroception) moduyla hem de kaslarda,
eklemlerde, tendonlarda ve i¢ kulaktaki reseptorlerin sagladigi denge, durus ve kas
gerginligi hissini yaratan 6z alg1 (proprioception) moduyla gergeklesir (Leder, 1990b;
akt. Zarrilli, 2004, ss. 656-658). Dis algi modunda, bedenlesmis deneyim zaman-
mekansal devamlilik tizerine kurulu olup herhangi bir duyu islevini yerine getiremese
dahi, 6rnegin gozler gérmese bile diger duyular bu devamliligi tamamlayacak sekilde
calisir. Ote yandan, bedenin odagin disinda kalan kismi, mesela zaman ve mekan
anlaminda odak ilerideyken bedenin arka kismi yok gibidir. Uzuvlar, kaslar gibi hareket
etmeyi saglayan unsurlart uygun sekilde ayarlayan 6z algida ise hareketin kendisi
gerceklesirken, Ornegin ylirlirken, kisi bacagin ritmiyle, yoniiyle, adimlar1 atarken
kaslarin nasil orgiitlendigiyle ilgilenmez, sadece yiiriir ve 6z algi sayesinde yiirlime
hareketi i¢cin gereken ne varsa beden tarafindan kendiliginden gerceklesir. Dolayisiyla
hareket esnasinda kisinin beden-zihni her seyi “sezgisel olarak™ ayarlarken bedenin
kendisi de ayn1 zamanda yok olur/unutulur (Leder, 1990b; akt. Zarrilli, 2004, s. 659). Et
bedenin derinliklerindeki viseral alami ifade etmek icin kan metaforuyla tanimlanan
cekinik bedende ise aglik, tokluk, yanma, iisiime, susuzluk gibi durumlar1 hissetmeyi
saglayan i¢ alg1 (interoception) modu aktiftir. i¢ algi modu, dis alginin disa déniik gok
boyutluluguna sahip degildir; 6yle ki Leder’in elma drnegine bakacak olursak elmadan
bir 1sir1k aldiktan sonra elmanin goriiniisii, tadi, kokusu, dokusu, ¢ikardig: ses gibi pek
¢ok duyusal boyutu dis alg1 yoluyla deneyimlenirken, elma yutulup viseral alana gittikten
sonra tiim bu deneyim ihtimalleri de yutulmus olur, yani yokluk durumu bu kez derinligin
getirdigi bir yokluk olarak yasanir (Leder, 1990b; akt. Zarrilli, 2004, ss. 659-660). Bu yok

olma durumunu dogal olarak iceren viseral beden, bedenin diinyaya dogrudan etki
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edebildigi veya diinyay1 dogrudan algilamak i¢in kullandigi bir boliim olmadigi i¢in
kagiilmaz olarak ¢ekinik sekilde deneyimlenir (Leder, 1990b; akt. Zarrilli, 2004, s. 660).
Hem esrik/ylizeysel bedende hem de cekinik/viseral bedende kendine 6zgii sekilde
gerceklesen bu kaginilmaz yokluk hissi Leder’a (1990b) gore aslinda kisinin diinya ile
arasindaki bitmek bilmeyen iligkisellikle alakali olup bunun tersine dondiigii tek istisna
ise herhangi bir sebeple ortaya ¢ikan aci ve islev bozuklugu durumlaridir. Normalden
fazla duyusal uyaricinin ortaya ¢ikmasiyla odak bedenin actyan ya da aksayan kisminda
yogunlasacagi i¢in bedenin fabrika ayarlarina donmesi i¢in yonelim bu kez bedenden dis
diinyaya dogru degil, dogrudan bedenin kendisine dogru gerceklesir ve tiim bunlar kiginin
iradesi disinda gergeklesir. Sonug olarak, ac1 ve islev bozuklugundan kaynakli bu gegici

13

odaklanma durumunu bir kenara birakirsak yasayan bedenin giindelik deneyimi, “et
beden” ile “kan”, esrik ile ¢ekinik, disar1 ve igeri arasinda bitmeyen bir gelgit durumu

olarak ifade edilebilir.

Bedenlesmis deneyimin oyuncu bedeniyle iliskisine yaklasacak olursak, Leder’in
(1990b) bedenin giindelik hayattaki deneyimini ifade etmek iizere kavramsallastirdigi bu
iki beden tanimina ek olarak, Zarrilli (2004) ise bedenin olagandis1 veya giindelik-dis1
algilayisini ve deneyimini ifade etmek lizere, ayn1 zamanda kendilerine has bedensel yok
olma (absence/disappearance) durumuna sahip estetik anlamda iki farkli beden tanimi
yapar. Bunlarin ilki; yoga, doviis sanatlari, oyunculuk, performans gibi belirli
psikofiziksel caligmalarin veya egitim programlarinin uzun vadeli ve derinlemesine
sekilde uygulanmasi sonucu aciga ¢ikan, giindelik-dis1 deneyimin ve alginin alan1 olan
“estetik i¢sel beden-zihin” (aesthetic inner bodymind) durumudur (Zarrilli, 2004, s. 661).
Giindelik anlamdaki bedenlesmeye nazaran daha incelikli bir deneyim ve farkindalik hali
sunan bu bedenlesme modunda i¢ algi, dis algi ve 6z alginin hepsi birden aktif olup
yuzeysel ve viseral bedenlerde kagmilmaz sekilde yasanan yok olma durumunun veya
acidan/aksakliktan kaynakli olarak ortaya ¢ikan istemsiz farkindaligin aksine, cesitli
bedenlesme pratikleri vasitasiyla bedenin kendi kendisiyle olumlu anlamda ve goniillii
olarak iliskilenmesi/karsilasmasi1 s6z konusudur (Zarrilli, 2004, ss. 657/661). Yokluk
acisindan baktifimizda ise esasen bu bedenlesme modunun kendisi glindeligin iginde
yoktur/mevcut degildir ve ancak diizenli beden-zihinsel pratikler yoluyla bu daha incelikli
bedenlesmis deneyim ve farkindalik seviyesine gelinebilir. Metaforu “nefes” olan estetik

icsel beden-zihin durumunda, 6zellikle gesitli yoga ve meditasyon galigsmalar vasitasiyla
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viseral alana ait olan ve gilindeligin icerisinde yokmus gibi algilanan nefes aligverisine
odaklanilip daha incelikli/estetik bir farkindalikla kisi kendi kendisini simdi ve burada
mevcut kilma imkan1 bulur (Zarrilli, 2004, ss. 663-664).

Zarrilli’nin (2004) bir diger beden tanimi ise dogrudan oyuncu bedenini ifade eden
“estetik digsal beden” (aesthetic outer body) durumudur. ikili bir dogaya sahip oyuncu
bedeni hem oyuncunun kendisi hem de seyircinin bakisi i¢in bir deneyim alanina
doniismektedir. Oyuncunun yapmasi gereken bir takim eylem ve gorevleri ifade eden
performans skoru oyuncu bedeniyle deneyimlenirken, bir yandan da seyircinin
soyutlayic1 bakisi tarafindan karakter olarak okunur/deneyimlenir (Zarrilli, 2004, s. 664).
Bu dordiincii bedenin yokluk durumuna baktigimizda, kurgusal/insa edilmis skoru ifade
eden bu eylemler/gérevler aslinda yaratilana kadar mevcut degildir, performans esnasinda
bedenlesir ve oyuncu roliin i¢inde skoru ifa ederken i¢ algi, dis alg1 ve 6z alginin her biri
aktif sekilde bahsi gegen dort beden arasinda gidip gelir (Zarrilli, 2004, ss. 664-665).
Oyuncu skora ne kadar ¢cok odaklanirsa odaklansin oyuncunun bu doért beden arasinda
gelgit yasadigi deneyimsel alaninin en 6nemli 6zelligi ikircikli ve muglak olmasidir; dyle
ki bir yandan skoru en kusursuz sekilde yerine getirirken bir yandan da kendi dengesine,
diger oyuncunun eylemine, seyirciden gelen bir dksurik sesine veya kahkahaya uygun
sekilde anin icinde gerekli degisiklikleri yapabilmesi gerekir (Zarrilli, 2004, s. 665).
Dolayisiyla oyuncu bedeninin i¢i ile dis1 arasindaki gerilimi ifade eden bu siirekli
belirsizlik durumunda dort bedenden higbiri sabitlenmez, aksine hepsi arasinda bitmek
bilmeyen bir diyalektik iligski cereyan eder. Glindelik hayattaki bedenlesmis deneyimin
gerceklestigi yiizeysel ile viseral bedenlere, giindelik-dis1 deneyimin yasandigi estetik
icsel beden-zihin ve estetik digsal beden katmanlari eklendiginde, oyuncu bedeni
karakteri temsil eden bir et beden olmanin 6tesine gecer. Oyuncu bedeni bir yandan
performansin ddevlerini yerine getirirken bir yandan da goren, duyan, isiten, koklayan,
dokunan, sindirim yapan, kan dolasimi olan, nefes alan/veren, hareket eden, dengeyi
saglayan karmasik bir organik yapi olarak kendi i¢inde deneyimsel bir alan yaratan,
yasayan bir bedendir. Performansin skorunu icra etmek disinda tiim bu 6zelliklere sahip
bir bagka yasayan beden olan seyirciyle karsilasmasi da ¢izgisel bir anlam aktariminin

Otesine gecerek ¢cok yonlii ve ¢cok boyutlu bedenlesmis bir karsilasma deneyimi olacaktir.
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5.2 Somatik Beden Uygulamalari

Felsefi ve bilimsel arka planiyla ele aldigimiz bedenlesme kavraminin tiyatro ve
performans alanindaki pratik karsiligina baktiimizda karsimiza somatik beden
uygulamalar1 ¢tkmaktadir. i1k kez 1976 yilinda Amerikali felsefeci Thomas Hanna (1928-
1990) tarafindan ortaya atilan somatik kavraminin kokeni Yunancada beden anlamina
gelen soma sozctigiine dayanir ve “bedenin” (of the body) anlamina gelen somatikos
sozciigiine karsilik gelir (Kohler Amory, 2010, s. 5). Somatik sozciigiiniin Ingilizcedeki
karsihg1 Kartezyen anlayisi yansitacak sekilde “zihin yerine bedenle iliskili olan”®®
anlamina gelip viseral alam1 da disarida birakarak cismani/yiizeysel bedene karsilik
gelmektedir. Ote yandan, Hanna’nin kullandig1 sekliyle soma “kendi biitiinliigii i¢inde
yasayan beden” anlamina gelir ve “bir sey ya da nesnel bir beden degil, bir siirectir; soma
degismez ya da sabit degildir, degisken ve esnektir.” (Hanna, 1980; akt. Goksiiliik, 2021,

s. 11). Et bedeni asan ve yasayan bedeni ifade eden soma kavramin1 Hanna su s6zleriyle

acmaktadir:

Yasayan organizmalar somadir; dyle ki bunlar hem evrimlesmis ge¢mislerinden hem de
uyumsal geleceklerinden ayri diisiiniilemeyen bedenlesmis unsurlarin olusturdugu yekpare
ve diizenli bir siirece karsilik gelir. Bir soma, zamana dayanan ve uyum saglayan bir siirece
ait tekil bir bedenlesmedir ve yasadig siire boyunca da soma olarak kalir. Oldiigii anda soma
olmaktan ¢ikar ve bir bedene doniisiir... Somatik alanin merkezinde, var oldugu siirece kendi
varligini idare edebilen biitiinsel ve tekil bir siire¢ olan soma bulunur.®® (Hanna, 1976; akt.
Eddy, 2002, ss. 47-48)

Dolayisiyla, soma kendi kendisini en optimal sekilde diizenleyen yasayan bedene ait tiim
sosyal, kiiltiirel, ekolojik ve biyolojik katmanlar1 da icerecek sekilde biitlinciil bir siire¢
iken; somatik yaklasim ise bedeninin yalnizca tiglincii kisinin bakisi tarafindan
tasarlanmadigi, yaratimin harekete dayali olarak, birincil deneyim yoluyla bir kesif
siirecine doniismesi gerektigini savunan bir yaklasimdir (Hanna, 1980; akt. Goksiiliik,
2021, s. 11). Hedefi yerlesik bilimsel alanlari genel anlamda bir yasam bilimiyle
sentezleyerek teorik altyapiya sahip bir “yasayan bedenler bilimi” ortaya ¢ikarmak olan
Darvinizm ile dini/kiiltiirel baglamdan ¢ikararak bakildiginda somatik teorinin
beden/zihin birligine dayanan yaklasimini zaten dogal olarak igeren judo, aikido, T’ai

Chi, karate, yoga ve tantra gibi Asya kokenli doviis sanatlar1 ve beden disiplinleri somatik

8 Bkz.: https://www.oxfordreference.com/view/10.1093/oi/authority.20110803100517657
8 Ceviri Ingilizce metin iizerinden yapilmustir; basili gevirisi yoktur.
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yaklagimin ortaya ¢ikisina ilham veren temel kaynaklardir (Hanna, 1976; akt. Eddy, 2002,
ss. 48-49).

Somatik beden uygulamalari, basta dans olmak iizere oyunculuk, performans gibi beden
kullanimina dayali1 sanatsal alanlarin tiimiinde yaraticilig1 uyandirmak amaciyla, sakatlik
durumlarinda terapi, rehabilitasyon ve tamamlayict tedavi yontemi olarak ve her tiirlii
kisisel beden ¢alismasini desteklemek iizere etkin sekilde kullanilmaktadir. Bedenlesme
konusunda bedenin kendi kendisiyle karsilasmasi ve kisinin kendi kendisini mevcut
kilmas1 durumlarina yaptigimiz vurguya paralel olarak, somatik beden uygulamalarinin
alametifarikas1 da kisiye kendi bedeni iizerinde calisarak kendi yaratici kesfini yapma
ozgiirliigiinii saglamasidir. Oz farkindalik, 6z kabul ve 6z kontrol {izerine kurulu somatik
beden uygulamalarinin en temel {i¢ unsuru 6zgiin 6grenme igerigine sahip olmasi, duyusal
uyumlanmay1 saglamasi ve artirtlmis dinlenme araliklar1 sunmasidir (Berardi, 2007: akt.
Batson, 2009, ss. 3-4)%”. Ozgiin 6grenme icerigine baktigimizda sunu goriiriiz:
Konvansiyonel beden c¢alismalarinin mekan, zaman ve efor kisitlamalar ile ideal sonuca
ulagsmak tizere kendini diizeltme refleksi somatik calismalar agisindan gecerli degildir.
Aksine kisinin kendisiyle veya bir bagkasiyla yaris halinde olmadigi, dogru veya yanlis
hareketin bulunmadigi, kati sekilde belirlenmis hareket kaliplarina veya diger
kisitlamalara uyma zorunlulugu bulunmayan 6zgiin, 6zgiir ve kisiye 6zel bir 6grenme
ortami sunmaktadir. Zihni sessizlestirerek baslayan calismalar nefes, kas gerilimi, yerle
temas gibi bedendeki duyusal uyaricilara odaklanmayi gerektirmektedir. Duyumsama ile
hareket etme arasinda normalden ¢ok daha uzun zaman araliklar1 verildigi i¢in sessizligin
sagladig1 duyusal geri bildirimler sayesinde beden bir arastirma alanina dontisiir; boylece
kaslardaki fazla efor azaltilir ve giindelik hayatin i¢inde bedensel aligkanlik haline gelmis
durus ve hareket niteliginin Gtesine gegilerek baska bedensel olasiliklar kesfedilir.
Somatik yaklagimin ikinci 6nemli 6zelligi olan duyusal uyumlanma ise dikkatin duyulara
verilmesiyle birlikte olusan duyusal farkindalik durumuna isaret etmektedir. Motor
eylemlere ve “yapmaya” degil duyulara ve duyumsamaya odaklanildigi i¢in hareketin ne
oldugundan ¢ok nasil hareket edildigi, yani sonug degil siire¢ 6nem kazanir. Dolayisiyla,

duyusal otorite saglandik¢a hareket bagimsizligi gelisir ve kisi disaridan bir

67 Somatik beden uygulamalarinin sahne sanatlari alaninda ilk uygulamalar: biiyiik oranda dans alaninda
oldugu igin literatiirdeki kaynaklarin da tamamina yakini dans ve somatik iligkisi tizerine yazilmistir. Bu
kaynak da dans iizerine olmasina ragmen burada oyuncunun bedensel ¢alismasini da agiklayacak sekilde
kullanilmaktadir. Batson, Berardi’den aktardigi bu ii¢ 6zelligi bagka kaynaklardan aldig: verilerle
desteklemistir.
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yonlendirmeye ihtiya¢c duymadan hareketi kendi kendine organize etme iradesine sahip
olur. Hem konvansiyonel dans ¢alismalarinda hem de somatik uygulamalarda ayrica
kinestetik farkindalik da mevcuttur, ancak bu farkindalik somatik uygulamalar agisindan
esasen aliskanhigi kirmak {izere kullanilmaktadir. Ugiincii 6zellik olan artirilmis
dinlenmede, miimkiin oldugunca c¢ok tekrarla pratik yapmak {izerine kurulu
konvansiyonel beden ¢alismalarinin aksine, gorece ¢ok daha uzun dinlenme sireleri
verilerek sinir sisteminin bilgiyi isleyip entegre etmesi, fizyolojik sistemin de kendisini
yenilemesi i¢in zaman taninmis olur. Tekrarin motor beceri 6grenimi lizerinde biiyiik bir
katkis1 oldugu bilinmekle birlikte, dinlenme araliklarinda motor kaliplarin zihinde
canlandirma yoluyla pratik edilmesi ile fiziksel pratikler birlesince ¢ok daha etkili bir

o0grenme deneyimi yasanmaktadir.

Somatik beden uygulamalarinin sahne sanatlari alanindaki karsiligina baktigimizda
yogun sekilde dans ¢alismalarinda kullanildigini1 gérmekteyiz. Dansin hareket odakli bir
alan olmasindan dolay1 bu durum sasirtict degildir. Cagdas oyunculuk caligmalarinin
fiziksel ¢alismay1 ve gundelik-dist davranisi One c¢ikaran egilimi diistiniildigiinde,
somatik uygulamalarin aslinda oyuncu bedenini performansa hazirlama anlaminda da
oldukca etkili olabilecegi goriinmektedir. Grotowski’nin “kutsal” olarak tanimladigi ideal
oyuncu tanimi, bedenlesme konusunda yukarida bahsi gegen “yasayan beden” tanimiyla
ve bunun somatik beden uygulamalarinda soma olarak ifade edilen karsiligiyla tam olarak

ortiismektedir:

Oyuncunun sanatinin diigim noktasini kastediyorum: oyuncunun iistesinden gelmesi
gereken seyden, yani (isimden korkmayalim) biitiinsel bir edimden s6z ediyorum, ne yaparsa
yapsin biitlin varligiyla yapmasindan s6z ediyorum, mantiksal bir egilim ve diisiince
yardimiyla gergeklestirilen mekanik (ve dolayisiyla kati) bir kol ya da bacak hareketinden,
herhangi bir yiiz burusturmadan degil. Bir oyuncunun biitiin organizmasina, higbir diisiince
yasayan bir bi¢cimde kilavuzluk edemez. Diislincenin oyuncuyu uyarmasi gerekir ve
gercekten yapabilecegi tek sey budur. Oyuncu baglanma iginde olmazsa organizmasi
yasamay1 keser, itkileri yiizeysel olarak gelisir. Biitiinsel bir tepkiyle bir diisiincenin
kilavuzluk ettigi tepki arasindaki fark agag ile ot arasindakinin aynisidir. Son ¢oziimlemede,
tinsel olanla fiziksel olani birbirinden ayirmanin miimkiin olmadigindan s6z ediyoruz.
Oyuncu organizmasini, bir “ruh hareketini” resmetmek i¢in kullanmamali, bu hareketi
organizmasiyla tamama erdirmelidir. (Grotowski, 2002b, ss. 95-96)

Grotowski’nin “biitlinsel edim” olarak adlandirdigi beden/zihin birligine dayali
yaklagimin diger ¢cagdas oyunculuk yaklasimlarinda da mevcut oldugunu ve bunun ¢esitli
psikofiziksel egzersizler yoluyla uygulandigini onceki boliimde anlatmistik. Her bir

oyunculuk yaklagiminin kendine has yontemini -6rnegin Grotowski’nin via negativa
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yontemi veya Lecoq pedagojisindeki maske kullanimi gibi- bir kenara birakirsak temelde
fenomenolojinin ve bilimsel gelismelerin sagladigi bilgiler 1s18inda olusturulan
“performatif beden”®® kavranm karsimiza ¢ikmaktadir. Odak &zellikle beden iizerinde
olmadig1 halde bedenin tam da olmasi gerektigi gibi biiyiik bir ustalikla isleme durumunu
ifade eden performatif bedende farkindalik durumu da “performatif farkindalik”®® olarak
kendini gosterir (Goksiiliik, 2021, s. 18). Bu 6zel farkindalik durumu, bedenin deneyime
farkli sekillerde dahil olmasi sonucunda ortaya ¢ikar; Oyle ki dogrudan bedene
odaklanilmadig1 zaman mevcut olan “On-reflektif bedensel biling” ve bunun tam tersine
ozellikle bedene odaklanildig1 zaman isleyen “reflektif bedensel biling” seklinde iki tiirlii
biling durumu vardir (Goksiiliik, 2021, ss. 18-19)7°. On-reflektif bedensel bilincin bir
ornegi olan performatif beden bilincinde, bedenin iizerine diisiiniilmeden bedenin kendisi
deneyimlenir ve performatif farkindalik hali ise akil yoluyla degil, 6z algisal ve kinestetik
duyular yoluyla kendiliginden olusur. Zarrilli’nin (2004) oyuncu bedenine dair yukarida
bahsi gecen “estetik i¢sel beden-zihin” ile “estetik digsal beden” tanimlariyla da paralellik
gostermektedir. Somatik beden uygulamalarinda da dis algisal, 6z algisal, i¢ algisal ve
kinestetik duyularin tiimiiniin etkin sekilde ¢alistig1 diistiniildiigiinde, somatik pratiklerin
performatif oyuncu bedenini gelistirmek igin olduk¢a faydali olacagi sodylenebilir
(Goksiiliik, 2021, s. 19). Ote yandan, somatik ¢alismalarin ayn1 zamanda reflektif biling
seviyesinde oyuncunun bedeni iizerinde diisiinlim gelistirmesini yani kendi birincil
deneyimini bir aragtirma alani olarak kullanabilmesini sagladigini disiiniirsek, aklin
tamamen devre dis1 kalmadig1 ancak elestirel aklin disarida birakilarak bedenin oldugu
gibi deneyimlendigi, “diisiinlimsel bir somatik bilince” ulasilabilir (Goksiiliik, 2021, ss.
19-21).

Buraya kadar tistlinde durdugumuz temel noktalarda ortaklasan ancak farkli isimlerle
kendi 6zgiin pratikleri olan pek cok somatik beden calismasi mevcuttur. Somatik
calismalar iki ana bashk altinda incelenebilir: Ilki masaj, bedensel denge terapisi
(kranyosakral terapi) ve bedensel-duygusal 6zgiirlesme (somato-emotional release) gibi

daha pasif ve alic1 uygulamalar, ikincisi ise ideokinesis, Alexander Teknigi, Feldenkrais

% Dorothee Legrand tarafindan kavramsallastinigmistir. Bkz.: Legrand, D. (2007). Pre-reflective self-
consciousness: on being bodily in the world. Janus Head. 9(2): 494-507.

8 Shaun Gallagher’in tammudir. Bkz.: Gallagher, S. (2016). Theory, practice and performance.
Connection Science. 29(1): 106-118.

0 Bu iki bedensel biling tanimi1 esasen Giovanna Colombetti tarafindan yapilmustir. Bkz.: Colombetti, G.
(2014). The feeling body: affective science meets the enactive mind. MIT Press.
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Metodu ve Laban/Bartenieff Hareket Caligmalari gibi motor davranis degisiklikleri
yapabilmek i¢in hareket farkindaligi ve imgelem yoluyla kisinin bilingli katilimini
saglayan aktif uygulamalardir (Batson, 2009, s. 2). Bu tez ¢alismasi, 6zellikle fiziksel ve
duyusal olarak engelli kabul edilen bedenlerin oyunculuk deneyimi (izerinde durdugu
i¢in, dans ve tiyatro alanlarinda da daha yogun sekilde kullanilan ikinci grubun yani aktif
uygulamalarin detaylar1 {izerinde durmak gerekmektedir. Ortaya c¢ikis hikayelerinde
engeli/sakatligi asma temasi bulunan ve kisinin kendi bedeni iizerinde ¢aligmasina imkan
tantyan Feldenkrais Metodu, Alexander Teknigi ve Laban/Bartenieff Hareket Caligmalart

bolumiin kalan kisminda ele alinacaktir.

5.2.1 Feldenkrais metodu

Feldenkrais Metodu’nun yaraticis1 olan Dr. Moshé Feldenkrais™ (1904-1984) Rusya’da
dogmus, ergenlik yillarinda Israil’e go¢ etmis ve dnce makine ve elektrik miihendisligi
okuyup sonra da Sorbonne’da fizik alaninda doktorasini tamamlamistir. Ayni zamanda
bedensel alanlarda aktif olan Feldenkrais, futbol ve déviis sanatlariyla ilgilenmis, hatta
judonun yaraticis1 Jigoro Kano’yla calisarak bu alanda siyah kusak alan ilk Avrupali
sporculardan biri olmustur. Metodun ortaya ¢ikis hikayesi, Feldenkrais’in futbol oynadigi
donem dizindeki bir ¢apraz bagin yirtilmasi ve yillar iginde bu bolgenin siirekli siserek
kronik bir soruna doniismesi, en sonunda da yiirliyemeyecek hale gelmesiyle baslar
(Feldenkrais ve Morris, 1966, s. 114). Birka¢ sene bu durumla yasadiktan sonra bir
uzmana goriinen Feldenkrais acilen ameliyat olmas1 gerektigini ancak ameliyatin basarili
Olma ihtimalinin yiizde elli oldugunu 6grenir ve tiim uyarilara ragmen ameliyat olmay1
reddederek metodunun olusmasini saglayacak pratikleri kendi lizerinde denemeye baglar.
O noktadan sonra yanlis oldugunu gordiigii aligkanliklarinin tizerine giderek dizini dogru
sekilde kullanmaya baslar ve bir siire sonra da dizi iyilesir. Ancak her sey trajikomik
sekilde bir muz kabuguna basip diismesiyle tekrar basa sarar. Metodun dayanak noktasini
olusturan sorunsal da burada ortaya ¢ikmustir: ne yaptigimi bilmeden hareket etmek
(Feldenkrais ve Morris, 1966, s. 115). Kendi hikayesinden yola ¢ikarak bagkalarin1 da
gbzlemlemeye baglayan Feldenkrais, bunun kendisine has bir durum olmadigini, ¢cogu

insanin ne yaptigini bilmedigini, hatta bilmediginin de farkinda olmadigini anlar. Hem

I Biyografisi igin bakiniz: https://feldenkrais.com/about-moshe-feldenkrais/

66



insan fizyolojisi hem de psikoloji lizerine okumalar yapmaya bagslar ve ikisinin kesistigi
noktada iglerin “nasil” dondiigline dair bir bilgisizligin oldugunu gorerek bedensel

kesiflerini bir metot olarak ¢aligsmaya baslar.

Feldenkrais Metodu’nun ele aldig1 en 6nemli kavramlardan biri, kisinin kendi konusma,
yuriime, durus Ozelliklerine dair sahip oldugu ve degismez kabul ederek ozdeslestigi
izlenimi ifade eden 6z-imge (self-image) kavramidir (Feldenkrais ve Morris, 1966, s.
115). Kisi dogdugu yerin/¢evrenin etkisiyle ve 6grenme yoluyla “belirli” hareketler,
duruslar, konusma bicimleri vs. edinir ve bunlar1 kisisellestirerek aligkanlik haline
dontistiiriir. Basit bir calisma olarak yere sirt iistlii uzanip beden zihinsel olarak bastan
sona tarandig1 zaman kisi bedeninin belirli kisimlarina gereginden fazla odaklandigini,
belirli bolgeleri de tamamen goz ardi ettiginin farkina varacaktir. Bu durum kisinin kendi
0z-imgesine nasil farkindaliksiz bir sekilde siki sikiya bagli oldugunu géstermektedir. Bu
noktada, bir eylemi bir baskasiyla degistirmeye ¢alismanin da kisiyi sabit ve degismez bir
0z-imgeye hapsedecegini sdyleyen Feldenkrais, eylemin kendisinden ziyade eyleme
seklinde bir degisiklik yapmak gerektigini, bunun da ancak genel anlamda etkinligin
dinamigiyle basarilabilecegini savunmaktadir (Feldenkrais ve Morris, 1966, s. 116).
Dolayisiyla, “iy1” hareketin en temel 6zelliginin “tersine ¢evrilebilirlik” oldugunu ifade
eden Feldenkrais, oyuncunun da ¢alismasi sirasinda durup tekrar baslayabilmesi veya
bambaska bir sey yapabilmesi gerektigini ve sasirtict sekilde ancak bu yolla her oyunda
ayni rejiyi tutabilecegini soylemektedir (Feldenkrais ve Morris, 1966, s. 117).
Grotowski’nin yukarida bahsi gegen “yasayan organizma” ve “biitiinsel edim” ifadelerine
paralel olarak, Feldenkrais da hareketten kastinin yalnizca fiziksel hareket olmadigini,
sesi, nefesi, kulagi, gozii ve ayn1 zamanda zihinsel faaliyetleri de kapsayacak sekilde bir
biitiin olarak “insan organizmasi” oldugunu acik¢a ifade etmektedir. Tersine
cevrilebilirlik ile farkindaligin ayrilmaz iliskisi de bu noktada 6nem tasir; 6yle ki kisi
ancak bir hareketin tam anlamiyla farkinda oldugu zaman yogunlugu, hizi, ritmi ve
tonlamay1 degistirme iradesine sahip olacaktir. Oyuncu, partneriyle arasindaki pozisyon
farkliliklarin1 hissedemedigi siirece ger¢ek anlamda uzamsal bir farkindaliga sahip
olamaz; dolayisiyla aralarinda karsilikli bir iliski olusmaz ve her biri kendi repligini
soylemek igin digerini bekler durumdadir (Feldenkrais ve Morris, 1966, s. 118). Oyuncu
bir yandan bir bagkasinin (karakterin) beden imgesini icra ederken roliine iyi hazirlanmig

olmali, bir yandan da bu icranin kendiliginden ve ¢abasiz goriinmesini saglamalidir.
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Bunun i¢in, oyuncunun yalnizca kendi roliinii degil cinsiyet, yas, goriiniis vb. anlamda
kendisine benzeyen/benzemeyen diger tiim rolleri de oynayabilmesi gerekir ki ancak bu
sekilde sahnede gercek anlamda bir dinleme ve cevap verme durumu olusabilir.
Yapilmasi gereken en 6nemli pratik, eylemde farkindalik kazanmaktir: baska bir ifadeyle
kisinin aynm1 anda hem kendi iskelet sistemiyle ve kaslariyla hem de cevreyle temas
halinde olabilmesi. Bunu saglamak amaciyla, basta yerde uzanarak yapilan pratikler
olmak {iizere ¢ok fazla efor gerektirmeyen cesitli egzersizlerle gerginligin azaltilmasi
gerekir ki hem giindelik hayat hem de sahne sanatlar1 agisindan diistiniildiigiinde verimli
ve etkili hareket cabasiz gergeklesir (Feldenkrais ve Morris, 1966, s. 119). Burada
gerginligin azaltilmasindan kasit, viicudu rahatlatmak degildir ki rahatlamak aslinda
hicbir sey yapmamaya kadar gidebilir ve sonug olarak esas amag olan konsantrasyon ve
farkindalik saglamak konusunda ters etki yaratabilir. Feldenkrais bu noktada istenen
sonucun rahatlamak veya gerginligin yok olmasi degil, eutony’® oldugunu, yani
gereksiz/fazla baski miktarinin azaltilarak yergekiminin ihtiyaglarin1 karsilayacak
miktarda, yonlendirilen ve kontrol edilen bir gerginlik oldugunu ifade etmektedir
(Feldenkrais ve Morris, 1966, s. 121). Yapilan egzersizlerse yerde sirt iistii uzanirken basi
30-40 kez indirip kaldirmak, yere saglam basarak ayakta dururken 50 kez topuklari indirip
kaldirmak veya yine sirt {istii vaziyette omurgay1 yere dogru bastirip 30 saniye kadar tutup
serbest birakmak gibi basit goriinen ancak bedendeki kolayca anlagilamayan gerginlikleri
ve dengesizlikleri kesfetmeyi saglayan oldukga etkili ¢alismalardir. Egzersizlerin diizenli
sekilde yapilmasi ve hareket aligkanliklarinin kirilmasiyla birlikte, Feldenkrais’in
deyimiyle “olasiliklarin restorasyonu” saglanmis olur (Feldenkrais ve Morris, 1966, s.
124). Feldenkrais’a gore, altmis yasa kadar her yastan, ciddi saglik sorunlar1 olmayan,
makul, saglikli kisiler bir saatlik bir calismayla hareketin olasiliklarin1 kendilerine
acabildikleri gibi, bunun 6tesinde gereken zaman miktar1 ise kisinin idrakine ve istegine
baglidir. Olasiliklara agilabilmek i¢in gelinen noktanin her yone gidebilmeyi saglayan bir
sifir noktas1 veya notr bir konum oldugunu ifade eden Feldenkrais, ayn1 zamanda nétrligii
herkesin aynilastig1 veya ayni sartlara sahip oldugu bir konum olarak degil, kisinin tek
bir 6zellige sahip olmasina izin verilmeyen bir alan olarak ele aldigin1 da vurgulamaktadir

(Feldenkrais ve Morris, 1966, s. 125). Dolayisiyla, Feldenkrais Metodu igin bireysel

2 Eutony, sozliikte dogrudan bir karsiligi olmamakla birlikte, duyusal farkindaliga dayali bir
uygulamanin adidir. Bedendeki gerginligi dengelemeyi, kolayca hareket etmeyi ve ¢cevreye daha uyumlu
héle gelmeyi saglamak i¢in Gerda Alexander (1908-1994) tarafindan gelistirilmistir. Daha fazla bilgi i¢in
bakiniz: https://www.eutony.co.uk/what-is-eutony/
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farkliliklarin son derece kabul edilebilir oldugu ve bilhassa kiginin/oyuncunun kendisiyle

ve cevresiyle iliskilendigi bireysel bir kesif alan1 yarattig1 rahatlikla sdylenebilir.

5.2.2 Alexander teknigi

Avustralya’ya bagli bir ada olan Tazmanya’da diinyaya gelen Frederick Matthias
Alexander’ (1869-1955) ¢ocuklugunu bitmek bilmeyen hastaliklarla gegirir; dyle ki
okula devam edemeyecek kadar c¢ok hastalandigi i¢in egitimini evde tamamlar.
Shakespeare oyunlarina olan ilgisini kesfetmesiyle birlikte, ses ve diksiyon dersleri alip
oyuncu olabilmek i¢in ergenligin baglarinda evini terk eder. Kendi tiyatro kumpanyasini
kurup Yeni Zelanda’da turneler yapan Alexander nispeten basaril isler yapmis olsa da
performanslar1 esnasinda sik sik yasadigr ses kisikligi ve sesinin giiciinii kaybetme
sorunlar1 yakasini birakmaz. Doktorlarin dinlenme onerisine uyarak performanstan
onceki birkag hafta yiiksek sesle konugmama gibi ¢oziimler bulmaya caligsa da sesi
kisilmadan oyunun sonunu getirmesi imkansiz hale gelir. Yaptig1 yanlis bir seyin bu
duruma neden oldugunu diisiinmeye baglayan Alexander’t doktoru da onaylar ancak ona
gecerli bir neden sunamaz. Bunun (zerine, kendi sorununu ancak kendisinin
¢Ozebilecegine ikna olan Alexander careyi bagka yerlerde aramay1 birakir. Yalnizca {i¢
ayna ve kendine has gozlem yetenegini kullanarak kendisi zerinde daha sistematik
calismalar yapmaya koyulur. Oncelikle, repligini vermeye hazir oldugu anda boyun
kaslarin1 gerginlestirdigini, bu nedenle de basimin geriye ve arkaya dogru cekildigini
gbzlemler. Ayni1 zamanda, ses tellerine basing yapacak sekilde rahatsiz edici bir ses
cikararak nefes almaya calistigini ve tiim viicudunu -kisa siireli de olsa- gerginlestirdigini
fark eder. Alexander, bu replik vermeye hazirlanma aliskanhigini degistirecek cesitli
yontemler bulur ve uzun siiren calismalar sonucunda ses sorunu ortadan kalkar.
Cevresinden siirekli bunu nasil basardigina dair sorular gelir ve bu sorularin ¢aktigi
simgekle baskalarini da gézlemlemeye baslar. Gozlemleri sonucunda sahip oldugu tiim
hatali aliskanliklarin aslinda baskalarinda da degisen oranlarda mevcut oldugunu anlar.
Bu kez oyuncu meslektaglarina yardime1 olan Alexander, bir siire sonra doktorlarin da
kendi hastalarini ona yonlendirmesiyle teknigini sanat camiasinin disindan ¢ok daha fazla

insana uygulamaya baslar. ilerleyen dénemlerde iinii gitgide artar; Ingiltere ile ABD

3 Biyografi igin bakimz: https://www.alexandertechnique.be/f-m-alexander-about-his-life-and-teaching/
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arasinda mekik dokuyarak teknigini ¢ok daha fazla kisiye anlatir ve kitaplar ¢ikarmaya
baslar. 79 yasindayken gecirdigi bir kaza sonucu viicudunun sol tarafi felg geciren
Alexander, yine doktorlarin sundugu umutsuz tabloya ragmen kendi teknigiyle bir yil

icerisinde tekrar toparlanir ve 6lene kadar derslerini vermeye devam eder.

Alexander’1n kendi ses sorunu lizerinde c¢alisarak olusturmaya basladig: teknigi iki temel
ilke tizerinden gelismistir: yapma bi¢imi (manner of doing) ve yapmamak (not doing)
(Craze, 1996, ss. 8-9). Alexander ayna karsisinda kendi kendisiyle ilgili yaptigi
gbzlemlerle mevcut yapma bicimini kesfeder ve {i¢ temel aligkanliga sahip oldugunu
anlar: basinin geriye gitmesine neden olacak sekilde boynunu gerginlestirmesi, bogaz
kaslarin1 sikistirmas1 ve kisa derin bir nefes almasi. Bunlari engellemeye c¢alistigi
pratiklerin sonunda yalnizca boynunu gerginlestirme konusunda basarili oldugunu
goriirken diger ikisini birakmay1 bir tiirlii basaramaz. Bu noktada, sorunlar tek tek ele
almaya karar vererek hélihazirda kontrol edebildigi boyun gerginligi iizerinde ¢alisip
diger sorunlarla ilgili hi¢gbir sey yapmamay1 tercih eder ve sonug olarak diger iki sorun
kendiliginden ortadan kalkar. Bu “yapmama” pratigiyle aslinda yapmak icin bilincli bir
tercihte bulundugunu fark eden Alexander, tekniginin sonraki ilkelerini daha ziyade bu

temel uzerine kuracaktir.

Alexander Teknigi’nin belli basl ilkelerinden olan “temel kontrol” (primary control)
ilkesi de yine Alexander’in kendi boyun ve bas bolgesiyle baslayan pratiklerinden ilhamla
olugsmustur (Craze, 1996, s. 22). Bas, boyun ve govde arasindaki iliskinin tim bedeni
etkiledigini, dolayisiyla bas ve boyun uygun sekilde sirtla hizalandig1 zaman tiim bedenin
de dogal olarak rahat ve dogal bir durusu takip edecegi fikri tizerine kuruludur. Bu konuda
cikan sorunlarin yalnizca yetigkin insanlara 6zgii bir problem oldugunu belirten
Alexander hayvan ve cocuk bedenlerinin zaten en dogal ve olmasi gereken sekilde
hareket ettiginden bahseder. Ornekse kediler yiiriirken yumusak bir akiskanlikla hareket
eder, maymunlar agaclarda zarifce sallanir, leoparlar ¢abasiz sekilde kosar veya ¢ocuklar
annelerinin tiim uyarilarina ragmen c¢ogu kez yere uzanarak yer ¢ekimine kendilerini
birakir. Ote yandan, asker bedeni 6rneginde ise beden iist seviyede hazir, ding ve saglikli
olsa da gereginden fazla kat1 ve gergin oldugu i¢in bedenin dogal akisina ters sekilde

hareket ettigi sdylenebilir.
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Bas1 yukari ve ileri dogru bakacak sekilde tutarak bu temel kontrolii saglamanin yolu ise
mekanik sekilde basi o pozisyona getirerek degil, “bilingli yansitma” (conscious
projection) denilen yaklagimla miimkiindiir. Zihin yeniden programlandiginda bedenin
de onu takip edecegi fikrinden yola ¢ikan Alexander, hareket halindeyken bilingli
yansitma denilen belirli yonlendirmeleri siirekli sesli olarak tekrar edip duydugumuzda -
mantra veya zikir etkisine benzer sekilde- fark etmeden zihnin goriinmez katmanlarina
bu bilgilerin yerlestiginden bahsetmektedir (Craze, 1996, s. 25). Alexander’in en temel
bilingli yansitma ciimleleri sunlardir: “boynu serbest birak”, “basin ileri ve yukari
gitmesine izin ver” ve “sirtin uzamasina ve genislemesine izin ver”. Alexander’in bu
noktada vurguladigr en Onemli nokta, bunlarin “yapilmasi” gereken seyler degil,
“diisiiniilmesi” gereken diislinceler olmasidir. Her oturma, kalkma, yliriime, hareket etme,
jest yapma vb. aninda bu bilingli yansitma ciimleleri tekrar edilir ve diisiinceler bir kez
yerlestikten sonra eylemler de onlar1 otomatik olarak takip edecektir. Burada dikkat
edilmesi gereken bir diger husus ise basin konumuyla ilgili ifade edilenlerin bir
dogru/yanlis varmis hissi yaratmasidir ki Alexander’in yaklagiminda genelgeger bir
“dogru” bulunmamaktadir (Craze, 1996, s. 23). Hepimizin farkli bedensel 6zellikleri,
farkli bas yapisi, farkli yiirime, oturma, kalkma, uzanma sekilleri oldugu
diisiiniildiiginde herkese uyan tek bir dogru durus, pozisyon veya hareket etme sekli
olmadig1 gibi kisinin kendi durumuna 6zel bir dogrusu bulunmaktadir. Dolayisiyla
Alexander Teknigi’nde dogru veya yanlis yoktur ve ancak viicudun geri kalan kisimlarini

Ozgiirlestirecek “daha iy1” bir bas pozisyonundan s6z edilebilir (Craze, 1996, s. 24).

Insanm hem hareket ederken hem de hayatin igindeki secimlerinde sahip oldugu “amaca
ulagsma” (end gaining) aliskanlig1 da bir diger 6nemli husustur (Craze, 1996, ss. 25-28).
Otobiise yetismeye calisirken basin 6ne ve asagiya dogru konumlanmasiyla bedenin de
aynmi ivmeyle siirliklenmesi veya okula giderken egitim siirecinden ziyade notlari,
diplomalar1, kazanilacak unvanlari ve paralar1 diistinme 6rneklerinde oldugu gibi insanin
farkindaliksiz sekilde siirecten ¢ok yapilmasi/ulagilmasi gerekene odaklanma egilimidir
bu. Siirekli bir seyler yapma ihtiyaciyla da basa bas giden bu aliskanligin ¢oziimii ise
higbir sey yapmamaktir. Bir siire yapilmasi gereken hicbir seyi yapmadan yalnizca
kendini ve ¢evreyi gézlemleme pratigi yapilir, daha sonra “bilingli olarak” tekrar amaca

ulasma haline geri doniiliir ve son olarak iki durum karsilastirildiginda beklentisizce
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hareket edildiginde her seyin nasil yerli yerine oturdugu ve dogal akisina girdigi

anlasilabilir.

“Nasil/neden yontemi” (means whereby) olarak adlandirilan ve aligkanliklar1 kirmak igin
yapilan gozlem ve analiz pratigiyle, kisi kendisine iki temel soruyu sorar: “Bunu nasil
yapiyorum?” ve “Bunu neden yapiyorum?” (Craze, 1996, ss. 28-29). Nasil kismina
baktigimizda belirli bir eylemi/hareketi yaparken kaslarin nasil kullanildigina, bedenin
nasil yerlestigine, kisiye nasil bir his verdigine, bedenin farkli bdlgelerinin digerleriyle
nasil iliski kurduguna dair; neden kisminda ise ulasilacak amacin ne olduguna,
gerceklestikten sonra elde edilecek sonuca, devam etme nedenine, kendine uygun olup
olmadigina dair ek sorular ortaya ¢ikacaktir. Dolayisiyla bir sey yapmak veya bir seyi
diizeltmek degil, derinlemesine gozlem ve analiz yaparak mevcut durumla ilgili
farkindalik kazanmak ve bedenin bu farkindaligi dogal akisinda takip etmesine izin

vermek gerekmektedir.

Alexander Teknigi’nde iistiinde durulmasi gereken bir diger ilke ise “durmayi 6grenmek”
anlaminda kullanilan “engeller” (inhibitions) ilkesidir (Craze, 1996, ss. 30-31). Bir sey
yapmaya veya hareket etmeye baslamadan hemen 6nce durabilmeyi 6grenmek, kuskusuz
stirekli yapmaya ve aktif olmaya yatkin olan insan bedeni igin basit goriinen ancak
oldukga zor bir pratiktir. Ustelik yalnizca eylemi veya hareketi degil, bunlar iizerinde
sorgulama ve analiz yapmay1 da durdurabilmek anlamina gelmektedir. Egzersiz 6rnegi
vermek gerekirse, kisiden giyinmek, uykuya hazirlanmak, yemek/igmek gibi glindelik
faaliyetleri neden ve nasil yaptigini ayrintili sekilde yazmasi istenir; sonrasinda bunu bir
kenara birakip bu faaliyetleri yapmasi ve yazdiklarini yaparken goézden gegirmesi
beklenir; son olarak da tiim bu faaliyetleri dogal akisinda tekrar yapip her bir eylemden
once bile isteye durmasi ve bunu yapmay1 gergekten isteyip istemedigini kontrol etmesi
saglanir. Sonug olarak, kendi 6niine bilingli olarak koydugu bu “engeller” sayesinde kisi
uyanik ve diri kalma, ne yaptigin1 sorgulama ve yapmanin daha iyi, verimli, etkili ve
bilingli yollari1 bulma imkanma sahip olabilir. Dolayisiyla Alexander Teknigi’nde
aslinda “teknigi asan” cesitli pratikler yoluyla kisinin kendisini beden-zihnin dogal
akigina birakmasi ve bdylece suyun yatagini bulmasi gibi kendisi i¢in daha iyi olan

duruma gelmesi saglanabilir.
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5.2.3 Laban/Bartenieff hareket calismalar:

Beden hareketi bir ifade sembolii degil, ifadenin kendisidir.
(I. Bartenieff)™

Laban/Bartenieff Hareket Caligsmalari, temelinde Avrupa’da modern dansin babasi olarak
bilinen Bratislava dogumlu dansci, koreograf, egitmen ve dans teorisyeni Rudolf
Laban’im (1879-1958)" performans sanatlari ile bilim arasindaki boslugu kapatan hareket
analizlerine dayanmaktadir. Teorileri performans, gorsel sanatlar gibi yaratici alanlardan
egitime ve fabrika iscileri lizerine yapilan verimlilik ¢aligmalarina kadar pek ¢ok alanda
uygulanmustir. Pek ¢ok sanat¢iy1 ve diisiiniirii etkileyen Laban, 1960’lardan itibaren Pina
Bausch gibi isimlerle birlikle gelisip biiyliyen yeni Alman Dans Tiyatrosu’nun
(Tanztheater) felsefi arka planimi sekillendirmistir. En 6nemli ¢aligmalarindan biri de
insan hareketini tanimlamak ve anlagilir kilmak iizere yarattig1 bir dil olan ve “Laban
notasyonu” anlamina gelecek sekilde kavramsallastirilan Labanotation sistemidir. Bu dil,
Ozellikle dans alaninda performansin skorlar seklinde tekrar sahnelenmesini ve boylece
yaratimin {istlinden uzun zaman gegse dahi tekrar kolayca icra edilmesini ve sahneye
konabilmesini saglamaktadir. Laban’in ¢alismalarin1 kendi ¢aligsmalariyla sentezleyerek
daha sonra Laban/Bartenieff Hareket Calismalar1’® olarak adlandirilacak olusumun ortaya
¢ikisina ise ayn1 zamanda Laban’in 68rencisi olan Alman dansgi, fizyoterapist, teorisyen
ve dans/hareket terapisinin 6nciisii Irmgard Bartenieff’’ (1900-1981) 6n ayak olur.
Calismalarinda farkli disiplinleri bir araya getirmeye gayret eden Bartenieff, hareket
arastirmalarini1 ¢ocuk gelisimi, etnik dans, sozsiiz iletisim ve fizik tedavi gibi pek ¢ok
farkli alanin igerisinde siirdiiriir. Fizyoterapist olarak ¢ocuk felci olan hastalarla yaptigi
calismalarinda Laban’in teorilerini ve insan gelisimi ilkelerini uygulayarak hareket
verimliligini ve ifadeselligini gelistiren bir fiziksel rehabilitasyon yaklasimi olan

Bartenieff Fundamentals (Bartenieff Prensipleri) adli yaklagimi ortaya ¢ikarir.

Bartenieff Fundamentals, kisisel ifadeyi ve psikofiziksel olarak tam katilimi destekleyen

bir baglamda, verimli hareket isleyisi ilkelerine uygun olarak bedende baglantilar

4 Bkz.: Hackney, 2002, s. 36.

7> Biyografi igin bakimz: https://labaninstitute.org/about/rudolf-laban/

761978 yilinda kurdugu Laban Institute for Movement Studies (Laban Hareket Calismalar1 Enstitiisii) daha
sonra bu sekilde anilacaktir.

" Biyografi i¢in bakimz: https://labaninstitute.org/about/irmgard-bartenieff/
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kurmay1 saglayan temel bir beden ¢alistirma yaklasimidir (Hackney, 2002, s. 33). Bedeni
tam hareket kapasitesine gore calistirmay1 hedefleyen bu yaklasimda 6grenmenin kendisi
yaratici bir siire¢ olarak ele alinir ve bu sebeple de 6grenmenin ve dgretmenin “dogru”
bir yolu olmadigi savunulur. Ayni zamanda ¢ok yonlii bir yaklasim olmasi nedeniyle,
bazen kinestetik olarak, bazen sesler ve gorseller yardimiyla, bazi1 zamanlar hisler ve
duygusal dinamikler aracilifiyla, bazen de tekrarlanan egzersizlerle ya da kavramsal
materyali veya mekan orgiitlenmesini anlamaya calisarak hareket deneyiminin fitili
ateslenir. Bartenieff Fundamentals, set egzersizlerinden olusan bir sistem olmamakla
birlikte zaman zaman kullanilan bu egzersizler belirli hareketleri yapmis olmak i¢in degil,
ndéromuskiler sistemdeki baglantilar1 kurmak i¢in uygulanir. Calistiricinin daha ¢ok aktif
oldugu konvansiyonel beden caligmalarinin aksine, burada 6grencinin kendisi ¢alisma
esnasinda siirekli hareket halindedir ki 6grenme deneyimi -yukarida detayli olarak
anlatilan- 6z algisal ve kinestetik algilama yoluyla ger¢eklesen “bedensel olarak bilme”
tizerine kuruludur (Hackney, 2002, s. 34). Temel hedef, i¢sel baglantisallik ile digsal
ifadesellik arasinda canli bir etkilesim saglayabilmektir ve ikisi arasindaki iligki stirekli

degisen ve beraber yaratima dayali bir iliskidir. (Hackney, 2002, s. 36-37).

/ \

I¢sel Baglantisallik Dissal Ifadesellik

Sekil 5.1 I¢sel Baglantisallik + Dissal Ifadesellik = HEDEF (Hackney, 2002, s. 37)

Omurganin bedende merkezi destegi saglayip diger tiim kisimlar1 bir arada tutmasi gibi
Bartenieff’in yaklagiminin omurgasini da belli bash temel ilkeler olusturmaktadir

(Hackney, 2002, s. 41-42). Bu ilkelerin ilki “tim beden baglantisallig1” olup bedenin tiim
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parcalarinin birbiriyle iliskili oldugunu ve bir par¢adaki degisimin biitiinii etkileyecegini
ifade etmektedir. “Nefes destegi” ilkesine gore yasam ve hareket nefesle ortaya cikar,
dolayisiyla yasam veren temel unsur nefestir. “Koklenme” ilkesine gore yeryiizii var
olmak ve hareket etmek i¢in bir zemin olusturur; dolayisiyla insan yeryiiziiyle ve
yergekimiyle iliski igerisinde hareket eder. “Gelisimsel ilerleme” ilkesine gore temel
beden baglantilar1 yasamin ilk yillarinda kurulur, yetiskinlikte yerlesik hale gelir ve tiim
beden baglantisallifinin kaliplar1 olarak islev gosterir. “Niyet” ilkesi, niyetin organik
baglantilar1 etkiledigini ve noéromiiskiiler sistemi diizenledigini ifade eder. Niyetin
acikligr 1se bedenin bu niyeti gerceklestirecek motor kalibi bulmasini saglar.
“Karmasiklik™ ilkesine gore hareket cok yonliidiir ve her bir hareket olay1 esnasinda her
zaman birden fazla unsur bulunur. Her hareket olayi, birbiriyle etkilesim iginde olan
beden, c¢aba, bicim ve uzay unsurlarinin diizenledigi biitiin bir sisteme karsilik gelir.
“I¢sel-digsal” ilkesine gore igsel itkiler digsal bicimde ifade edilirken, dis diinyaya dahil
olmak da igsel deneyimi etkiler. Yani igsel ve digsal olan karsilikli sekilde birbirini
yansitir. “Islev-ifade” ilkesine gore hareketin islevsel ve ifadesel yonleri yakin iliski
icerisinde olup bu ikisinin belirli bir baglamda birlesmesiyle hareketin anlami ortaya
cikar. “Sabitlik-hareketlilik” ilkesiyse sabitlestiren ve hareket ettiren unsurlarin verimli
hareketi tretmek igin siirekli etkilesim halinde oldugunu anlatir. “Efor-dinlenme” ilkesine
gore aktif ve dogal bir seklinde birbirini takip eden efor ve dinlenme dongiisii sayesinde
beden kendisini yeniler ve hareket canliligini saglar. “Siralama” ilkesi, hareketin kendi
icinde bir siralamayla gergeklestigini ifade eder. Hazirlik ve baglama asamasi dizilimin
gidisatin1 bastan sona belirler. Buna gore, koordineli hareketi ortaya ¢ikarirken kas
giiclinden ziyade kaslarin nasil siralandigi ¢ok daha énemlidir. “Kisisel biriciklik” ilkesi
ise yagamin diger alanlarinda oldugu gibi hareketi olugturmanin da son derece kisisel ve

biricik bir yolculuk oldugunu ifade etmektedir.

Genel hatlariyla 6zetledigimiz Bartenieff Fundamentals’in olduk¢a detayli ve teknik
anlatimlart mevcut olmakla birlikte bu calismay1 ilgilendiren kismi bedeni ve
bedenlesmis deneyimi ele alma bigimidir. Her bir ilkenin aslinda ziddiyla birlikte var
oldugunu ve aralarinda ayrilmaz bir iligki oldugunu anladigimiz zaman, hareketin
yalnizca yapmak, eylemek, ilerlemek, devam etmek gibi aktif ve dissal unsurlarla degil,
bunlarin tam tersi olan pasif ve i¢sel unsurlarla stirekli etkilesimi sonucunda olustugu

ortaya ¢ikmaktadir. Bu temel ilkeler bir yandan birlestirici bir etki yaratirken bir yandan

75



da herkes icin gecerli olan “dogru” bir yontemin/egzersizin olmayisina dair yapilan vurgu
sayesinde her bir bireyin kendi bedensel ve zihinsel durumunun biricikligini anlamamizi

saglamaktadir. Laban’in su s6zleri de bunu desteklemektedir:

Hayal edilebilir her hareketi yapabilmeli, sonra da kendi dogamiz i¢in en uygun ve en ¢ekici
goriinen hareketleri secgebilmeliyiz. Bunlar her bir bireyin ancak kendisi tarafindan
bulunabilir. Bu yilizden, kinetik ve dinamik olasiliklar1 serbest kullanma pratiginin gok biiyiik
avantajlar1 vardir. Hem saglikli bir bedenin ve zihnin genel hareket kapasitesine hem de kendi
mevcut bedenlerimizin ve zihinlerimizin bireysel yapisindan kaynaklanan 6zel siirliliklara

ve kabiliyetlere asina olmaliy1z.”® (Bartenieff ve Lewis, 2002, s. 17)

Dolayisiyla temel ilkeler iizerine kurulan Laban/Bartenieff Hareket Calismalari, yalnizca
giindelik hayata yonelik degil, performans sanatlar1 alaninda, 6zellikle beden dramaturjisi
olusturulurken oyuncunun oncelikle bedeninin mevcut kosullarini kabul etmesini, sonra
da disaridan yonlendirilmeye ihtiyag duymadan uygun bir yontemle kendi kendine

calisabilmesini saglayabilir.

78 Orijinal metinden gevrilmistir; yaymlanmis cevirisi yoktur.
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6. SONUC

Onceki béliimlerle ilgili degerlendirmelere gegmeden dnce kisa bir anekdotla baslamak
isterim. Yakin zamanda yaptigim bir metro yolculugu esnasinda hemen ¢aprazimda duran
bir baba-kiz dikkatimi ¢ekmisti. G6zlerinin kisikligindan ve elindeki katlanir bastondan
anladigim kadariyla baba goérme engelliydi; yedi-sekiz yaslarinda oldugunu tahmin
ettigim kizinin ise herhangi bir engeli yoktu. Baba sirtinda kocaman ¢antasiyla otururken,
oldukca kalabalik bir saat oldugu i¢in kizi babasina tutunarak ayakta onun Oniinde
duruyordu. Hararetli ama bir o kadar da neseli bir atmosfer i¢indeki kiz, babasina hangi
durakta olduklarini ve nerede ineceklerini sorup duruyordu. Duraklarin yazili oldugu
tabelaya bakmaya calisiyor ancak kalabalik olmasindan otiirii belki de “Nerede
oldugumuzu géremiyorum baba!” deyip duruyordu surekli. Byik bir sakinlik icinde
olan babasi metronun nereden baslayip nereye gittigini, hangi durakta bindiklerini, az
once hangi duraktan gectiklerini, hangi durakta ineceklerini ve ka¢ durak kaldigini tane
tane anlatmaya calisiyordu kizina. Tatl bir telas i¢indeki ¢ocuk “Bakiyorum ama bir tiirlii
goremiyorum, hem sen nasil anliyorsun ki?”” seklinde hem babasini hem de etraftaki diger
yolcular1 giiliimseten sozleri soyledi. Inecekleri duraga geldiklerinde de katlanir
bastonunu acip ayaga kalkan baba kizinin elini sikica tuttu ve oradan ayrildilar. Hem
insanin i¢ini 1sitan hem de diislindiiren tuhaf bir and1 bu benim i¢in. El ele ¢ikip giden
baba kizin arkasindan bir siire baktim ve kim kimin elinden tutuyor veya kim kime destek
oluyor diye diisiindiim bir an. Gérmek ile bakmak arasinda ciddi bir fark oldugunu bir
kez daha anlamistim. Bakmak i¢in islevini sorunsuzca yerine getirebilen géz organina
ihtiyac varken, gormek i¢in aslinda gozlere ihtiya¢ olmadigini “gérdiim”. Gérmek i¢in
bakmak yeterli degildi; isiterek, dokunarak, tadarak, koklayarak, nefes alarak ve belki de
ac1 duyarak bile gorebilirdi insan. Gormek, hangi yolla saglanirsa saglansin idrak etmek

ve farkinda olmakti aslinda.

Onceki béliimlerde fikirlerine bagvurdugumuz Tobin Siebers’in (2001) su sdzleri de bu
anekdotu destekleyecek niteliktedir: “Her engelli beden, dillerin karismasi1 denen durumu
yaratir ki aym sekilde gozler, eller ve diger beden boliimleri i¢in de gecerlidir bu. Sagir

i¢in eller konugsmanin agzidir; gozler ise kulagi. Sagirin elleri konusur. Sagirin gozleri

77



dinler. Engellilik, bedenin temsiline yonelik bir meydan okuma baslatir.””® (s. 737).
Buradaki “meydan okuma” ifadesi oldukga ¢arpici bir etkiye sahiptir; dyle ki herhangi
bir fiziksel/zihinsel engeli olmayan Kkisiler i¢in bedensel anlamda meydan okuma ancak
bir eylemin veya hareketin daha hizlisini, daha biiytigiinii, daha tehlikelisini, daha
etkilisini, daha kusursuzunu ve baska baska dahalara sahip, bicimsellige ve yapabilirlige
dayal1 bir meydan okuma olacaktir. Oysa engelli bedenlerin meydan okumasi kulaklarla
gormek, gozlerle duymak, ellerle konugmak, dokunarak dinlemek/anlatmak, otururken
kosabilmek, basim1 ¢evirmeden bakabilmek, bacaklarla sarilabilmek, ellerle
yuriyebilmek gibi bambaska olasiliklara kap1 agan, yaraticilik gerektiren, gergek bir
bedensel meydan okumadir. Tezin kavramsal kapsamini olusturan postdramatik yaklasim
ve yontem Onerisi olarak sundugumuz somatik uygulamalar da engelli bedenin yarattig1
olasiliklar diinyastyla son derece uyumlu goriinmektedir. Onceki boliimde bahsi gegen
Feldenkrais’in (1966) “olasiliklarin restorasyonu” vurgusu ve Laban’in “kinetik ve

dinamik olasiliklar1 serbest kullanma pratigi”®

seklindeki ifadesi diisiiniildiigiinde,
engelli beden zaten kendisine igkin olan olasiliklar1 somatik beden uygulamalari yoluyla
kolayca agiga ¢ikarabilir. Ayn1 zamanda, Lehmann’in (2006) postdramatik tiyatroyu
“olasiliklar tiyatrosu” olarak tanimlamasindan yola ¢ikarak, postdramatik anlayisin farkli
bedensel ozelliklere ve ifade bigimlerine agtig1 kapi sayesinde engelli bedenlerin reel
bedenlerine benzeyen veya benzemeyen her tirli kurgusal bedeni sahnede mevcut
kilabilecegini de rahatlikla sdyleyebiliriz. Ustelik, ¢agdas oyunculuk calismalarindaki
icten-disa veya distan-i¢e seklinde agirligin degisen oranlarda ya fiziksel alana ya da
psikolojik alana wverildigi psikofiziksel oyunculuk yoOntemlerinin aksine, somatik
uygulamalar sayesinde oyuncunun -engelli olsun veya olmasin- mevcut bedensel
Ozelliklerinin deneyimlendigi, Kemp’in (2012) ifadesiyle “bedenlesmis bir oyunculuk”

deneyimi ortaya ¢ikabilir.

Postdramatik tiyatro, somatik uygulamalar ve engelli beden liggeninde ortaya ¢ikan bir
diger ortak nokta da sinir temasidir. Postdramatik tiyatro zaten en temelinde dramatik
metnin ve yazarin oyun iizerindeki sinirlayiciligini ortadan kaldiran bir yaklagimdir.
Bunun disinda yazar, oyuncu, seyirci, yonetmen ve teknik ekip de dahil olmak iizere

yaratici slirecin dogrudan veya dolayli sekilde bir parcasi olan tiim aktdrlerin arasindaki

7 Orijinal metinden ¢evrilmistir.
8 Bkz.: Bartenieff ve Lewis, 2002, s. 17.
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hiyerarsik sinirlar1 da sorgulatacak kadar ileri gidebilmistir. Ozellikle oyuncu/seyirci
etkilesimine ve seyircinin aktif katilimina odaklanan postdramatik yaklagsimda, mekansal
anlamda da oyun yeri ve seyir yeri arasindaki sinirin ¢esitli sahneleme tercihleriyle nasil
ortadan kaldirildigindan bahsetmistik. Dramatik anlayista metnin ge¢mis zamaninin
sahnede temsil edilmesine karsin, postdramatik anlayigta oyuncu ile seyircinin simdiki
zamanda Lehmann’in (2006) ifadesiyle birlikte mevcut oldugu (co-presence) bir yaratici
slrecin zamansal sinirlar1 da ortadan kaldirdig: rahatlikla sdylenebilir. Robert Wilson’in
sessiz sinema ile radyo tiyatrosunun birlesiminden olusan ideal tiyatro taniminda gorsel
ve igitsel alanin sinirsizlagmasiyla ortaya ¢ikan “sinirsiz mekan” engelli bedenin

postdramatik tiyatrodaki metaforik karsiligi gibidir. Dolayisiyla, belirli fiziksel

ozelliklerin sinirlilig1 yaraticiligin sinirsizlagmasiyla sonuglanmaktadir.

Ote yandan, bedensel smirlar belirli duyusal islevlerin ¢alismamasi, belirli uzuvlarin
hareket islevine sahip olmamasi veya hi¢ mevcut olmamasi gibi bedenin somut
sinirlarindan ibarettir. Bu smirlar1 olumsuzlayan ve asilmasi/diizeltilmesi gereken bir
sorun haline getiren ise toplumsal yapinin kendisidir. Engellilik modellerini inceledigimiz
bolimde istinde durdugumuz iizere, engelli bedenin smirliligimi yaratan yalnizca
medikal modelin engelli beden {izerindeki teshis edici bakis1 degil, ayn1 zamanda sosyal
insact modelin bir engelli kimligi altmma sikistirdig1 gercek yasam deneyimlerini
gormezden gelerek isin hak ve hukuk boyutunda sinirli kalmis olmasidir. Dolayistyla
beden veya deneyim smirli degildir, bedeni ve deneyimi degerlendiren bakis siniri
yaratmaktadir ve bu bakisin kendisi sinirl bir bakistir aslinda. Creamer’in (2009) sinir
modeli teolojik bir yaklasim olmasindan 6tiirii 6nyargiyla karsilanabilecek olsa da diger
yaklagimlarin hepsinden daha genis bir bakis acgisina sahiptir. Hem kurumsal dini
yaklasimin bedensel engeli imtihan veya ceza olarak goren hem de sosyal ingact modelin
kisiyi magdur konumuna hapseden olumsuz yaklasimlarina karsi ¢ikan sinir modelinde,
engellilik olagan bir siir deneyimidir ve engelli olmayan bedenleri de kapsayacak
sekilde genel olarak bedenin smirlarinin deneyimlenmesinden ibarettir aslinda. Bu
ylizden, engelli kavramimin kendisi anlamsizlagir ve esas problemin bedensel
deneyimlerin ¢esitliginin ve zenginliginin tek bir engelli etiketi altinda géz ardi edilmesi

oldugu ortaya ¢ikmaktadir.
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Sinir modelinin agtig1 6zgiirliik alanin1 bedenlesme kavrami ve somatik uygulamalarla da
desteklemek mimkindir. Medikal, sosyal insac1 ve tek yonli bakis agisina sahip diger
tim engellilik modelleri Kartezyen beden/zihin ayriligina dayali diialist yaklagimdan
beslenirken, sinir modeli ise bedenlesme kavraminin bedensel deneyimi 6ne ¢ikaran ve
biitiinsel bir sekilde ele aldig1 yasayan beden tanimimi desteklemektedir. Ozellikle
Merleau-Ponty’nin duyu-motor alanla sinirli olan “ylizeysel” yasayan beden (et beden)
tanimina viseral alan1 da ekleyerek derinlik boyutunu da agan Leder’in (1990a) “viseral”
yasayan beden tanimi sayesinde, insanin algilama kapasitesinin gorme, isitme, dokunma
gibi dis algisal modla veya kinestetik algiyla sinirli olmadigini ve duyularin/motor
becerilerin bir veya birka¢1 islevini yerine getiremese dahi 6z algisal ve i¢ algisal modda
bedensel farkindaligin devam ettigini anlamis oluruz. Dolayisiyla bedensel engel olarak
gordiiglimiiz sey bedenin yiizeysel boyutuna dair bir durum olup bedene viseral alani da
kapsayacak sekilde biitiinciil bir yerden baktigimizda eksiklik veya engel diye bir sey
yoktur ve beden farkli algi modlar1 sayesinde yasamsal faaliyetini en optimal sekilde

surdirmeye devam etmektedir.

Bedenin giindelik yasam deneyimini ifade eden yasayan bedene dair bu ¢ikarimlarin
oyuncu bedenindeki terciimesini ise Zarrilli’'nin (2004) estetik anlamda yaptigi
eklemelerle anlayabiliriz. Bedenin giindelik-dis1 deneyiminin ilk asamasi olan “estetik
igsel beden-zihin” durumunun ancak yoga, ddviis sanatlari, oyunculuk/performans
caligmalar1 gibi beden iizerinde 6zel bir dikkat gerektiren psikofiziksel ¢aligmalarin
diizenli ve uzun vadeli uygulanmasi yoluyla a¢iga ¢ikarilabileceginden bahsetmistik.
Gilindelik deneyim esnasinda bedenin kendini unutturmasina ragmen bu beden
durumunda basta nefes olmak {lizere tiim bedensel faaliyetlere odaklanildigi icin
bedensel/zihinsel farkindalik durumu ¢ok yiiksektir, beden-zihnin giindeligi asan bir
boyuta ge¢mesi saglanir ve burasi estetik alanin giris kapisidir adeta. Burada artik
yalnizca bedenden degil, beden-zihinden bahsediyor olmamiz dahi farkli bir boyut
oldugunu gostermektedir. Zarrilli 6zellikle bahsetmese de somatik uygulamalar, bu
estetik icsel beden-zihin durumunu yaratabilecek c¢alismalara rahatlikla dahil edilebilir.
Zarrilli’nin glindelik-dis1 beden deneyimine dair sundugu bir diger estetik katmanin da
“estetik digsal beden” oldugunu gérmiistiik. Onceki asamada hazirlanan beden-zihne bu
noktada karakter katmani da eklenir ve bu dis beden katmani hem oyuncunun kendisi

hem de seyirci tarafindan estetik bir alan olarak deneyimlenir. Burast diger beden
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durumlarindan kopusu degil, gundelik veya gundelik-dis1 tim beden durumlarinin
gecisken sekilde deneyimlenmeye devam ettigi daha karmasik bir alandir. Oyuncunun
oyuncu olarak gorevlerini (skorlarini) yerine getirirken yani karakter adina bedenini
deneyimlerken bir yandan da bedenin diger tiim giindelik faaliyetlerinin deneyimlenmeye
devam ettigi bedenlesmis oyunculuk alanidir burasi. Dolayisiyla, postdramatik anlayisa
da uygun sekilde, bu noktada karakteri temsil etmek gibi bir sorun yoktur. Karakter ve
oyuncu katmani ayni anda, ayni bedende ve baska bedenlerle (seyirciyle) de etkilesim
halinde deneyimlendigi i¢in karakter bu ortak deneyimin igerisinden agiga ¢ikar ki

boylece oyuncu gibi karakter de gergek anlamda bedenlesmis olur.

Zarrilli’nin bu anlatimlarindan yola ¢ikarak engelli bedenin oyunculuk deneyimi
acisindan kendi ¢ikarimlarimizi yapabiliriz. Oncelikle yiizeysel ve viseral beden alaninda
herhangi bir eksiklik/aksaklik olmasinin giindelik-dis1 deneyimin yasandig estetik alana
gecmek i¢in bir engel olusturmadigi agikca goriilmektedir. Bedeni giindelik alanin
Otesindeki beden-zihin durumuna tasimak i¢in kusursuz bir beden biitiinliigiine sahip
olmak degil, bedenin verili durumu {iizerinde farkindalik saglamak yeterli olacaktir.
Bunun da somatik uygulamalarla yapilabilecegi ¢ok agiktir. Ote yandan, karakterin isin
igcine dahil oldugu son asama acisindan da engelli bedenin 6nlinde herhangi bir engel
yoktur. Oyuncu karakterin gorsel karsiligi olarak ele alinmadigi i¢in yani temsiliyetin
yerine mevcudiyet hakim oldugu i¢in oyuncunun kolunun olmamasi, gdzlerinin
gormemesi veya herhangi bir destekleyici ekipman/cihaz kullanmasi onun sahnede
karakter olarak deneyimlenmeyecegi anlamina gelmez. Bu noktada onceki boliimlerde
ele aldigimiz, oyuncunun reel ve kurgusal bedeni arasindaki celiski de engelli veya
engelsiz tiim oyuncular i¢in bir sorun olmaktan ¢ikar. Bu ikisi zaten surekli olarak ayni
anda deneyimlenmektedir. Ote yandan, engelli oyunculara has bir ¢eliski olarak
bahsettigimiz, engelli bedenin politik olarak goriiniir olma arzusu ile karakter olarak
gbriinmez olmasinin gerekliligi arasindaki gerilim de ortadan kalkmis olur ¢iinkii artik
birinin digerine tercih edilme zorunlulugu yoktur. Engelli beden ayni anda hem goriiniir
hem de gdriinmez olabilir ve engelli oyuncu bedeni ile karakter bedeninden hangisinin
performansin hangi aninda daha baskin hale gelecegi de bu estetik digsal beden

katmanindaki geciskenlige ve belirsizlige ickin bir durumdur.
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Postdramatik tiyatronun ve somatik beden uygulamalarinin olasilik ve sinir temalari
tizerinden okudugumuz, yani olasiliklarin sinirsizligina agilan yaklasimi engelli bedenin
hem politik 6zne olarak hem de oyuncu olarak bedenlesmis deneyimini desteklemektedir.
Bu yaklagimin bir diger getirisi de dogru/yanlis seklindeki deger yargilarinin gegersiz
héle gelmesidir. Postdramatik tiyatronun bir tiyatro tiirii olmadigindan ya da ideal bir
yontem Onerisinde bulunmadigindan, aksine tiim tanimlari/tarifleri bosa ¢ikaran bir
yaklasim oldugundan bahsetmistik. Ote yandan, belki de tek temel kriter olan
bedenlesmis deneyim -dolayisiyla mevcudiyet- merkeze alindigi siirece tim estetik
tercihler ve yontemler postdramatik basligi altinda ele alinabilir. Bu sebeple, oyuncu
acisindan ideal bir beden tanimi da bulunmamaktadir ¢linkii hangi 6zelliklere sahip olursa
olsun tlim bedenlerin ortak 6zelligi mevcut olmalaridir. Somatik uygulamalarda belirli
calisma prensiplerinin ve egzersizlerin oldugundan, ancak bunlarin kisiye herhangi bir
dogruyu veya yontemi dayatmadigindan da bahsetmistik. Bu anlamda, somatik
uygulamalarin 6z farkindalik, 6z kabul ve 6z kontrol {izerine kurulu olmasi da engelli
beden ile oyunculuk iliskisi agisindan olduk¢a 6nemlidir. Engelli taniminin kendisinin
ticlincii kisinin bakisina yani disardan bir bakisa ait oldugu diisiiniildiigiinde somatik
uygulamalar sayesinde engelli bedenin kendi kendisini igeriden bir bakisla
deneyimlemesi s6z konusu olacaktir. Once kendi kendisini gdzlemleyerek 6z farkindalik
kazanan engelli beden, sonra verili durumunu kabul eder, son olarak da mevcut durumunu
kontrol edecek iradeye sahip olabilir. Bu noktada ulasilmasi gereken bir nokta ya da

kendisini kiyaslayabilecegi bir rakibi de olmayacaktir.

Engelli ile engelsiz oyuncu bedenleri arasinda kiyaslama yapabilecegimiz ve engelli
bedeni avantajli kilan tek bir noktadan bahsedebiliriz. Bu da herhangi bir 6zellik
tstiinliigiinden degil, dogrudan giindelik hayatin igindeki deneyim farkindan
kaynaklanmaktadir. Postdramatik yaklagimin oyunculugu ele alig bigimine paralel olarak
cagdas oyunculuk yaklasimlarinin ¢ogunda bulunan giindelik-dis1 beden vurgusundan ve
engelli bedenlerin bu 6zellige dogal olarak sahip oldugundan bahsetmistik. Engelli
olmayan bedenlere uygun sekilde tasarlanmis bir dis diinyada yasamaya calisan engelli
kisinin odag: stirekli beden Uzerinde olmaktadir. Dolayisiyla Leder’in yiizeysel ve viseral
beden tanimlarinda bahsettigimiz “yok beden” tanimi yani bedenin giindelik deneyimi
icerisinde kendisini unutturmasi engelli beden agisindan ¢ok daha zordur. Engelli kisinin

bedenini bir an i¢in unuttugunu varsaysak bile bagkalarinin tiksinen, korkan, sasiran,
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inceleyen veya acityan bakislarinin siirekli {izerinde olmasi sebebiyle engelli beden
aslinda siirekli bir beden-zihinsel farkindalik halinde yasmaktadir. Performatif bedenin
ve farkindaligin, odagin bedende olmadigi 6n-reflektif bedensel biling seviyesinde ortaya
¢iktigini, somatik beden bilincinin ise bedenin bir kesif alanina doniistiiriilmesinden 6tiirti
reflektif bedensel bilin¢ seviyesinde ortaya ¢iktigini sdylemistik. Dolayisiyla, engelli
bedenin giindelik hayattaki miicadelelerden alisik oldugu reflektif biling seviyesindeki
bedensel farkindalik héli nedeniyle somatik uygulamalar1 engelli olmayan kisilere gore
cok daha rahat uygulayabilecekleri, dolayisiyla giindelik-dis1 beden durumuna ¢ok daha
yatkin olduklart sdylenebilir. Ayrica engelli bedenin girdigi her yeni mekanda veya
kurdugu her yeni iliskide bedensel aligkanliklarini yeniden gézden gecirmesi ve yeni
¢oziimler bulmasi gerekmektedir. Bu agidan da somatik yaklagimin aligkanliklari kirmaya
yonelik  uygulamalarina benzer pratikleri giindeligin  igerisinde sik  sik
deneyimlemektedir. Dolayisiyla, ¢agdas oyunculuk yontemlerinde ideal olarak sunulan
gundelik-dis1 bedenin kusursuz sekilde saglikli bedenler tarafindan “kontrollii” sekilde
yaratilmaya calisilmasina karsin, engelli bedenin bu sonucu dogal olarak yarattigi
diisiiniildiigiinde aradaki deneyim farki daha net anlasilacaktir. Ustelik, somatik
uygulamalarin bedensel gerilimi azaltmak ve bedenin dogal akisina girmesini saglamak
icin sundugu “higbir sey yapmama” Onerisi de bu noktada anlamli hale gelmektedir.
Sorun fikrinin olmadig1 yerde ¢6ziim de olmayacak, dolayisiyla engel fikrinin olmadig1

yerde asilacak herhangi bir engel de kalmayacaktir.

Son olarak, bu tez ¢alismasi1 boyunca genel olarak engel fikrinin kendisini hedef almamiza
ragmen, kisilerin bedensel durumlar1 nedeniyle giindeligin icerisinde yasadiklar fiziksel
veya duygusal anlamdaki acilar1 ve haksizliklar1 goz ardi etmemek gerekmektedir.
Yasanan aci Ve tatli her durum gercektir ve esit sekilde deneyime dahildir, ancak olumsuz
cagrisimlart olan “engelli” tanimi1 altinda etiketlenen insanlarin kisisel deneyimlerinin
fark edilmesi de miimkiin goriinmemektedir. Creamer’1n (2009) yapabilirliklerin sinirlari
tizerinden degil deneyimlerin benzerligi lizerinden kisilerin birbirine yakinlasabilecegine
dair yaptig1 vurgu diisliniildiigiinde, birbirinden farkli bedensel deneyimlerin tek bir
engelli bashigi altinda goriinmez kilindig1 anlasilabilir. Benzer sekilde, postdramatik
baglamdan bakildiginda, oyuncu bedeni i¢in yapabilirliklerin sinir1 agisindan herhangi bir
engel yoktur. Sézde fiziksel/zihinsel engellere sahip olsun veya olmasin oyuncu agisindan

olsa olsa bir mevcudiyet engeli olabilir ki bu da postdramatik bir yaklasimda somatik

83



uygulamalar yoluyla kolaylikla asilacaktir. Tez boyunca bir yandan engel fikrini
cliriitmeye ¢aligirken bir yandan da anlasilir olmak adina “engelli” ifadesini kullanmak
zorunda kaldik. Umarim bu ¢alismanin dil kullanimi agisindan yetersiz kaldigi bu durum,
baska ¢aligmalarda dilin performatif olarak ¢ok daha yaratici sekilde kullanilmasiyla

asilabilir.
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