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DERLEME MAKALE / REVIEW ARTICLE

TIYATRODA CANLILIK VE GERCEKLIGIN MEDYALASMA SURECINDE DONUSUMU

Ali Noyan AYTURAN!
Oz
Bu makale, medyalagsmanin tiyatroda ‘canlilik’ ve ‘gerceklik’ kavramlarint nasil déntstiirdiging incelemektedir. Tiyatro,
tarihsel olarak oyuncu ve seyircinin fiziksel eszamanliligina, ‘simdi ve buradalik’ deneyimine ve bedensel mevcudiyete
dayanan bir sanat bigimi olarak tanimlanmustir. Ancak kayt, iletim ve dijital medya teknolojilerinin gelisimiyle birlikte bu
kavramlar tartigmaya acilmis ve sabit nitelikler olmaktan ctkmistir. Calisma, kavramsal ve kuramsal bir yaklasim
benimseyerek canlilik tartismasini Peggy Phelan ve Philip Auslander’in yaklagimlari Gzerinden, gergeklik tartismasini ise
Guy Debord’un ‘gésteri toplumu’ ve Jean Baudrillard’in simiilasyon kuramlart gercevesinde ele almaktadir. Inceleme
sonucunda, canliligin ontolojik bir 6z olmaktan ziyade medyalasma siirecleri icinde sekillenen tarihsel bir algi kategorisine
donistigi; gercekligin ise temsile dayali sabit bir referans olmaktan cikarak gésteri ve simiilasyon rejimleri iginde kuruldugu
ortaya konmaktadir. Bu ¢alisma, cagdas tiyatrodaki doniigimleri anlayabilmek icin canlilik ve gerceklik kavramlarinin,

medyalasmis algi kosullari icinde tarihsel olarak yeniden bi¢imlenen kavramlar olarak ele alinmasi gerektigine dikkat
cekmektedit.

Anahtar Kelimeler: Canlihik, Ger¢eklik, Medyalasma, Tiyatro

THE TRANSFORMATION OF LIVENESS AND REALITY IN THEATRE IN THE
CONTEXT OF MEDIATIZATION

Abstract

This article examines how mediatization has transformed the concepts of liveness and reality in theatre. Historically, theatre
has been defined as an art form predicated upon the physical co-presence of actor and audience, the experience of ‘here
and now’, and corporeal presence. However, with the development of recording, transmission, and digital media
technologies, these concepts have been fundamentally problematized, stripping them of their status as stable attributes.
Adopting a conceptual and theoretical framework, the study analyzes liveness through the debates between Peggy Phelan
and Philip Auslander, and approaches reality through Guy Debord’s theory of the society of the spectacle and Jean
Baudrillard’s theory of simulation. The findings demonstrate that liveness has shifted from an ontological essence to a
historically constructed perceptual category shaped by processes of mediatization, while reality has moved from a stable
referential ground toward regimes of spectacle and simulation. This study highlights that understanding contemporary
theatre requires addressing liveness and reality as historically reconfigured concepts within the conditions of mediatized

perception.
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Giris

Tiyatro, ¢aglar boyunca somut mekan, bedensel mevcudiyet ve eszamanhlik ilkeleri tizerine kurulu bir
sanat bicimi olarak ‘canlilik’ ve ‘gerceklik’ kavramlari iizerinden tanimlanmistir. Ozellikle on
dokuzuncu yiizyila kadar, oyuncu ile seyircinin aynt mekanda ve ayni zaman diliminde fiziksel olarak
bir araya gelmesi, tiyatroyu diger temsil bicimlerinden ayiran temel 6lgtitlerden biri kabul edilmistir. Bu
baglamda tiyatro, hem oyuncu hem de seyircinin kanl canli bedenleriyle ayni mekanda bulustugu;
temsil ile alimlamanin ortak bir zaman diliminde eszamanli ve kesintisiz bicimde gergeklestigi bir ‘simdi
ve buradalik’ kosulunu ve buna ickin karsilikli etkilesimi talep eden bir sanat bi¢imi olarak
dustntlmustiir (Akim, 2021: s. 34). Bu fiziksel eszamanlilik, tiyatronun ‘simdi ve buradalik’ deneyimini
mumkun kilan temel kosul olarak goriilmus; canlilik ve gergeklik, bu nedenle uzun stire tartismaya agik
ontolojik problemler degil, kendiliginden varsayilan nitelikler olarak kabul edilmistir. Ancak on
dokuzuncu yiizyll ortalarindan itibaren gelisen fotograf, ses kaydi, sinema, radyo ve televizyon gibi
kayit ve iletim teknolojileri, tiyatronun bu dogallastirilmis varsayimlarint ilk kez sorunsallagtirmus;
canlilik ve gercekligin teknik yeniden tretim kosullari iginde yeniden distintlmesine yol agmistir. Bu
sureg, dijital ¢agda ortaya ctkan ag temelli ve sanal medya ortamlariyla birlikte daha kapsamli bir
dontsim evresine tasinmistir.

Teknolojik gelismeler canlilik kavraminin tanim, sinir ve algilanma bigimlerini genisletmesiyle birlikte
tiyatroda canlilik kendiliginden bir nitelik olmaktan ¢ikarak, kayith ve ¢ogaltilabilir temsil bicimleriyle
birlikte distiniilmeye baslanmistir. Gortntiilerin ve seslerin kaydedilebilir ve tekrar paylagilabilir hale
gelerek bir sahneleme aract haline gelmesi performans deneyimi tizerinde de etkili olmustur. Eskiden
sahnede olugan imgeler zorunlu olarak gercek zamanli ortaya ¢ikarken, kayith medyanin tekrarlanabilir
sunumlart canliliga iliskin farkli bir deneyim kategorisinin ortaya ¢itkmasina neden olmustur. Bu
baglamda Peggy Phelan, performansin ontolojik 6zgtinligiinii kaybolma, tekrar edilemezlik ve ‘simdi
ve buradalik’ kosullari tizerinden tanimlayarak canliligi medyalasmaya karst direnis alani olarak
konumlandirmistir  (Phelan, 1993). Ancak bu ontolojik yaklasim, medyalasma siireglerinin
hizlanmasiyla birlikte sorgulanmaya baslanmis ve canliligin sabit bir 6z mu yoksa tarihsel bir algt
kategorisi mi oldugu tartismast gindeme gelmistir. Teknolojinin gelisimi ve hayata yayilimiyla birlikte
canlt olan ile medyalastirlmis olan arasindaki 6nceki ayrimlar giderek siliklesmis, canlt etkinlikler
medyalastiridlmis bigimlere giderek daha fazla benzemis, canli formlar ile medyalastirilmis formlar
arasinda acik ve keskin ontolojik ayrimlarin bulunup bulunmadigt sorusu gindeme gelmistir
(Auslander, 2008: s. 7). Boylece canlilik kavrami ilk kez teorik bir problem haline gelmistir.

Gergeklik kavrami da canliliga benzer sekilde yirminci yiizyilda ciddi bir tartisma konusu haline
gelmistir. Gergekligin tekil ve nesnel oldugu diistincesi zayiflamis; temsil edilen ile algilanan arasindaki
iliskinin karmastklasmastyla birlikte gerceklik sabit bir referans olmaktan uzaklasmistir. Teknik yeniden
tretim araglarinin yayginlasmasiyla imgelerin ¢ogalmasi, deneyimin giderek medya araciligiyla
kurulmast ve medyanin alg1 tizerindeki biytik etkisi gercekligin sabit, tekil ve hakikat ile dogrudan
baglantili oldugu distincesini ortadan kaldirmistir. Walter Benjamin’in Tegnigin Olanaklarsyla Y eniden
Uretilebildigi Cagda Sanat Y apits makalesi (Benjamin, 1993), kayit, kopya ve yeniden iiretim imkanlarinin
sanatta gerceklik Uzerine etkilerini inceleyen 6ncti ¢alismalardan biri olmustur. Benjamin’e gére teknik
yeniden Uretim, sanat eserinin tekil varligina ve mekansal-zamansal 6zgunligiine dayanan aurasini
¢oziilmeye ugratarak, eserin 6zgln baglamindan kopmasina yol agmustir. Canlilik, 6zgunlik ve
eszamanlilik gibi daha 6nce dogal kabul edilen nitelikler, aslinda teknik ve tarihsel kosullar icinde
kurulan algt kategorileri olarak ele alinmalidir. Sanatsal deneyimde ortaya ¢tkan bu déntisim, zamanla
gundelik algi ve toplumsal gerceklik anlayisini da etkilemis; gercekligin dogrudan deneyimlenen bir
referans olmaktan ¢ikarak imgeler ve temsiller araciligiyla kurulan bir dizene déntsmesine zemin
hazirlamistir. Bu déntisumun toplumsal 6lgekteki ilk kapsamli ¢6ziimlemelerinden biri ise gercekligin
imgeler araciligiyla 6rgitlendigini ileri stiren Guy Debordun ‘gosteri toplumu’ (Debord, 1983)
analizinde ortaya konmustur. Debord’un gercekligin imgeler araciligiyla Orguitlenmesine iliskin
¢6ztimlemesiyle benzer bir sorunsaldan hareket eden Jean Baudrillard ise, hipergerceklik kuraminda
gercekligin simulasyon suregleri icinde kokensiz gostergeler diizeni olarak tretildigini ileri stirmustiir
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(Baudrillard, 2011). Boylece gerceklik tartismasi, teknik yeniden tretimin algtyr dontstiirmesinden,
toplumsal iliskilerin imgeler araciligtyla 6rgtitlenmesine ve nihayetinde gercekligin simiilasyon stiregleri
icinde ¢ozilmesine uzanan kuramsal bir ¢izgi icinde ilerlemistir. Yirminci yizyilin sonlarindan itibaren
dijital medya teknolojilerinin yayginlasmast bu déniisimi yeni bir evreye tasimis; sanal gorinti
tretimi, eszamanli iletim ve ag tabanli iletisim bicimleri, temsil ile deneyim arasindaki sinirlart daha da
belirsiz hale getirmistir. Bu siireg, tiyatronun ontolojisini belirleyen canlilik ve gerceklik kavramlarinin
tarihsel ve kilttirel olarak yeniden distiniilmesini zorunlu kilmistir.

Bu makale, tiyatronun yap: taslarindan olan canlilik ve gergeklik kavramlarinin medya baglantilt
kiridmalarini incelemektedir. Caligmada ilk olarak canliligin kaydedilemez ve tekrar edilemez bir olgu
mu yoksa medyalagsma siirecleri icinde sekillenen tarihsel bir algt kategorisi mi oldugu tartigmaya
actlmaktadir. Tkinci olarak da gergeklik algisinin yalnizca fiziksel mevcudiyete dayali bir deneyim
olmaktan ¢ikarak, imgeler ve temsil rejimleri araciligryla kurulan bir diizleme evrilmesinin tiyatrodaki
izdlistimleri Gizerine diistintlecektir.

1. Teknoloji ve Doga Iligkisi

On dokuzuncu yuzyiddan itibaren hizlanan teknolojik déntisim, sanayi devrimiyle birlikte kisa
sayilabilecek bir tarihsel stre¢ icinde toplumsal hayatin vazgecilmez bir unsuru haline gelmis; doga ile
teknik olan arasindaki ayrimi giderek belirsizlestirmistir. Elektrigin yayginlasmasi, radyo, televizyon ve
bilgisayar gibi aygitlarin glindelik yasama dahil olmasi ve dijital teknolojilerin kuresel Glcekte
yayginlasmast tretim ve iletisim bicimleriyle birlikte insanin dogayla kurdugu iliskiyi de
dontstirmustir. Bu donisumu actklamak icin gelistirilen ‘ikinci doga’ kavrami, Hegelci dustince
gelenegi icinde ortaya ¢ikmis ve Georg Lukacs tarafindan modern toplumun tarihsel olarak tretilmis
yapay dunyasini tanimlamak tzere gelistirilmistir. Hegel organik doga ile toplumsal dizen tarafindan
tretilmis yapay diinya arasinda bir ayrim kurarken, Lukacs modern kapitalist toplumda insanlarin kendi
toplumsal iliskilerinin nesnellesmis diinyasint ‘ikinci doga’ olarak adlandirmis ve bu diinyanin zamanla
birey icin verili ve dogal bir gerceklik goriinimi kazandigini ileri surmistiir (Lukacs, 2006: s. 161).
Walter Benjamin ise bu kavrami teknolojik modernite baglaminda yeniden yorumlamigtir. Benjamin’e
gore de doga duragan ve toplumsal iliskilerden bagimsiz bir alan degildir; teknik ve tarihsel stregler
icinde strekli yeniden tretilen bir gercekliktir (Benjamin, 1993). Bu baglamda teknoloji yalnizca dogaya
dissal bir mudahale degil, zamanla igselleserek yeni bir dogallik bigimi yaratan tarihsel bir stirectir.
Dolayisiyla doga ile teknik olan arasinda kategorik bir ayrim siirdirmek mimkin degildir; teknik
aygitlar toplumsal yasam iginde i¢selleserek yeni bir ‘ikinci doga’ olusturur (Leslie, 2011: s. 152). Bu
cercevede doga artik organik ve degismez bir alan degil, tarihsel siirecler ve teknik aygitlar araciligtyla
surekli yeniden kurulan bir gercekliktir. Teknolojinin toplumsal hayata niifuzu, tretim ve iletisim
bicimlerinin yani sira algi ve deneyim yapilarini da donistirmustir. Bu donisiim sanat alaninda da
belirleyici olmus; 6zellikle canlilik ve gerceklik gibi tiyatronun temel kavramlari, teknolojik aygitlarin
yayginlasmastyla bitlikte yeniden tartismaya agilmustir.

Yirminci ylizyilda bu kavramlarin sorunsallastirlmasi, bugtin dijital ¢ag olarak adlandirilan dénemin
erken epistemik kirilmalarini isaret eder. Bu nedenle ¢agdas tiyatroyu anlamak, canlilik ve gerceklik
kavramlarinin bu tarihsel déntsiminig gbz 6ntinde bulundurmay: gerektirir. Bir sonraki bolim,
canlilik kavraminin tiyatro tarihinde nasil dogallastirildigint ve medyalasma strecleriyle birlikte nasil
yeniden tanimlandigini ele alacaktir.

2. Canlilik: Simdi ve Buradalik Digiincesinin Doéntigiimii
Performans sanatlart tarihinde 6zellikle yirminci ytzyilin ikinei yarisina kadar ‘canlilik’ (Aveness) kavrami
tzerine kapsamlt bir kuramsal tartisma yuriatilmemistir. Bunun temel nedeni, bu kavramin, tiyatro ve
diger canli performans sanatlarinda ickin ve kendiliginden kabul edilen bir 6zellik olarak
distntlmesidir. Oyuncunun seyirci karsisindaki bedensel mevcudiyetine dayanan fiziksel eszamanlilik,
aciklamaya ihtiya¢ duymayan dogal bir kosul olarak gorilmis; canlt olan ile olmayan arasinda belirgin
bir karsitlik bulunmadigr icin canhlik kavrami uzun stire sorgulanmaksizin varligini stirdirmistir.
Ancak 6zellikle 19. ytizyil ortalarindan itibaren gelisen kayit teknolojileri (fotograf, ses kayds, film vb.),
bu varsayilan durumu kokla bigimde déntistirmeye baslamustir. Performansa ait ses ve géruntilerin
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kaydedilip c¢ogaltilabilir hale gelmesiyle birlikte, tiyatronun biricikligi ve canlhiligi gibi daha Once
dogallastirilmis  kategoriler, kayitl ve yeniden iretilebilir formlarla karsitlik icinde digtinilmeye
baslanmis; boylece canlilik, sahne sanatlarinda ilk kez teorik olarak tartisilabilir bir problem haline
gelmistir.

Kamera, projeksiyon, mikrofon ve hoparlor gibi yeni medya aygitlarinin sahneleme pratiklerine dahil
olmasi, performans sanatlarinin dogasina iliskin uzun siire sorgulanmamis varsayimlart gorintr
kilmistir. Ozellikle 1990’ yillardan itibaren dijital teknolojilerin tiyatro sahnesinde yogun bigimde
kullanilmasi, tiyatronun aragsal yapisinin  ve bu yapiyt olusturan bilesenlerin  yeniden
degerlendirilmesine yol ac¢mustir. Bu siiregte sahnelemenin oyuncu ile seyircinin bedensel
birlikteliginden kaynaklanan etki giicii ya radikal bicimde sorgulanmis ya da tam tersine tiyatroyu
kurtaracak son unsur olarak yuceltilmistir (Fischer-Lichte, 2016: s. 115). Piscator, Lepage ve Wilson
gibi yonetmenler kayit ve iletim teknolojilerini sahnelemelerinde yogun bi¢cimde kullanarak medya
aygitlarint tiyatronun glincelliginin bir parcast olarak benimserken; Grotowski'nin ILaboratuvar
Tiyatrosu ve Schechner’in Performance Group ile yirittigh calismalar, aracisizlik ve dolaysizlik
ilkelerini 6ne c¢tkararak aragsallasmaya karsi elestirel bir durus gelistirmistir. Déntisime verilen
tepkilerin 6nemli bir bolimi, tiyatroyu medyalasmadan arindirmaya yonelik 6zct bir egilim tasir.
Pilavernin belirttigi Gzere, Ozellikle televizyon ¢aginin ardindan tiyatroyu medyatizasyonun yarattig
“kirlilik’ten uzaklastirma ¢abasi belirginlesmistir (Pilavci, 2024: s. 100). Bu yaklasimda medya timuyle
disarida birakildiginda geriye kalan “6zsel ¢ekirdek”, tiyatronun ne’ligini belirleyen temel dl¢tit olarak
konumlandirlir ve boylece medyadan arindirilmis “saf tiyatro”ya ulasilabilecegi varsayilir (Pilavcr,
2024: s. 100). Bu dustncenin kuramsal diizeydeki en glicli temsilcilerinden biri olan Peggy Phelan,
performans sanatini teknik yeniden tretime karsit olarak konumlandirir ve performansin kaybolma
ilkesine dayali ontolojisini vurgular. Unmarked: The Politics of Performance adli ¢alismasinda Phelan,
kamera icrasini “gorileni” dogallastiran bir temsil bi¢imi olarak ele alirken, performanst yanilsamasinin
gercekliginden gii¢ alan ve bu nedenle hakikate daha yakin bir estetik deneyim olarak tanimlar (Phelan,
1993: s. 112). Phelan’a gore performansin gilicli, ‘simdi ve burada’ gerceklesen, tekrart olmayan
canlihiginda yatar. Bu canlilik hem teknik yeniden tretimin dolayimlarint hem de tiyatronun temsile
dayali illizyonunu agarak hakikate yaklasma imkant sunar. Phelan bu yaklagimini su ifadelerle 6zetler:

“Performansin tek yasami simdiki zamandadir. Performans saklanamaz, kaydedilemez, belgelenemez
ya da temsillerin dolasimina baska herhangi bir yolla katilamaz; béyle bir sey yaptgi anda, artik
performans olmaktan ¢ikar...”(Phelan, 1993: s. 1406).

Ancak bu yaklagim, canliligin ontolojik olarak sabitlenmis bir 6zellik oldugu varsayimina dayanir. Bu
varsayima yonelik en gliclii kuramsal itiraz Philip Auslander’dan gelir. Auslander, canli performansin
algilanma bigimini tarihsel bir perspektiften ele alir. Ona gore canlilik, 6zsel bir nitelik degil; kayit ve
iletim teknolojileriyle bitlikte ortaya ¢ikan, medyalasma stirecleri icinde sekillenen tarihsel bir algidir
(Auslander, 2012). Kayit teknolojileri 6ncesinde tim performanslar canliyd: ve bu nedenle “canl”
olmak ayr1 bir kategori olarak distiniilmeye ihtiya¢c duymazdi. Ancak ses kayd: ve sinema gibi araclarin
gelismesiyle birlikte canli performans, kendisine karsit bir temsil bi¢imi baglaminda tanimlanabilir hale
gelmistir.
“Mevcut temsillerin “canl’” olarak algilanmasini miimkiin ve gerekli kilan sey, kayit teknolojilerinin
gelistirilmesiydi. Bu teknolojilerin (6rnegin, ses kaydi ve sinema) ortaya ctkisindan 6nce, “canl”
performans kategorisine ihtiyag yoktu, ¢tinkl bu kategori ancak ona karsit bir olasiligin varligiyla anlam
kazanir. Dolayistyla, canlt performansin tarihi, kayit medyalarinin tarihiyle i¢ ice ge¢mis durumdadir ve
bu tarih son 100 ila 150 yildan fazlasini kapsamaz. 19. ylizyilin ortalarindan 6nceki tim performanslarin
“canl” oldugunu geriye doniik olarak ilan etmek, bu olguyu ge¢mis dénemlerin bakis agisindan degil,
ginimiiz perspektifinden yorumlamak anlamina gelir.” (Auslander, 2012: s. 3).

Auslander’in de belirttigi gibi, canliik kavramina iliskin tartismalar, medyalasma sureglerinden
bagimsiz olarak ele alinamaz. Canliigin ayrt bir kategori olarak ortaya c¢ikmasi, kayit ve iletim
teknolojilerinin gelismesiyle miimkiin olmus; boylece canli olan tarihsel bir algi kategorisine
dontsmustir. Bu tartismaya medya teknolojilerinin sahnelemelerde sik¢a rastlandigr giintimiizden
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bakarak yorum yaptigimiz zaman tiyatro sanatiin yirmi birinci yizyil icinde kayit ve iletim
teknolojilerini kabullenme egiliminde oldugundan bahsetmek miimkiindir. Giiniimiizde halen oyuncu
ve seyirci iletisiminde dogrudanliga 6zen gosteritken bu aygitlart simdiki zamanin gercekligi icinde
kullanan sahnelemelere de rastlamaktayiz. Bu i¢ ice ge¢menin canlilik kavrami tzerindeki etkilerinin
(ister 6zsel ister tarihsel ele alalim) ontolojik bir farklilasma gostergesi oldugu séylenebilir. Bir iletisim
ortamt olarak ele alabilecegimiz tiyatronun guncelligini korumak adina ¢agdas teknolojik gelismelerle
uyumlu ilerlemesi tarihinden de gorilebilecegi tizere dogal bir stirectir. Zira tiyatro en basindan beri
yazi, muzik ve ses gibi farkli ortamlari bunyesinde barindiran ¢oklu ortamli bir sanat bi¢imi olarak
suregelmistir ancak yirminci ylizyildan itibaren giderek daha fazla teknolojik ortamin sahneye dahil
edilmesi, canliigin tartismasiz bir 6n kosul olarak kabul edilmesini imkansiz hale getirmistir (Seyben,
2016: s. 12). Tletisim ortamlarinin hizla cogalmast; aura, biriciklik ve torensellik gibi kavramlarla birlikte
canlilik fikrinin kendisini de sorunsallastirarak tiyatronun ontolojisini yeniden distinmeyi zorunlu
kilmistir (Benjamin, 1993). Ozellikle sinema ile yapilan karsilastirmalarda, tiyatro tanimi genellikle
‘canlilik’ ve ‘simdi ve buradalik’ kavramlariyla desteklenmis; oyuncu ile seyircinin fiziksel olarak ayni
mekanda bulunmast, bu sanat bi¢iminin ayirt edici niteligi olarak kabul edilmistir. Bununla birlikte,
yeni medya aygitlari, kapitalizm, teknolojik gelismeler ve kiiresellesmeyle birlikte yitirildigi distinilen
torensellik fikri, Ozellikle tiyatro tanimlamalarinda yeniden vurgulanmaya baslamistir. Tarihsel
avangard akimlarin bir¢ogu, bu baglamda teknoloji karsithigiyla ‘ilkelcilik politikast’” glitmiistir (Innes,
2004). Bu egilim, modernlesme ve endustrilesmenin etkisiyle Batili sanatgilarin Uzakdogu, Asya ve
Okyanusya gibi bolgelere seyahat ederek, mistik ritiielleri tiyatro bicimlerine entegre etmeye
calismalartyla kendini gostermistir. Jerzy Grotowski, Peter Brook ve Antonin Artaud gibi sanatcilar,
tiyatroda torensellik unsurunu merkeze alarak, tiyatroyu modern ¢agda islevini sekiiler diisiinceye terk
eden bir mistifikasyonu yeniden canlandirmaya calismuslardir. Ozellikle Grotowski’nin Yoksul
Tiyatro’, Brook’un ‘Kutsal Tiyatro’ ve Artaud’nun ‘Vahset Tiyatrosu’ gibi yaklasimlari, tiyatronun
ritielistik ve dontstiiriicti islevine vurgu yapmus; bu stirecte teknolojiye karst elestirel bir tutum
sergileyerek tiyatroyu beden, mekan ve ritiiel ekseninde yeniden tanimlamaya yonelmislerdir. Ancak
zamanla hem teknolojik gelismeler hem de medyalasmanin yarattigi yeni imkanlarin sahnelemelerde
daha stk gbrulmeye baslamasi canlilik ile ilgili tartismalart ontolojiden ziyade tarihsel ve algisal bir
deneyim bi¢imi oldugu fikrini kuvvetlendirmistir. Bunun nedenlerinden biri de 6&zellikle icinde
bulundugumuz dijital ¢agin kosullarinda canlilik ile ilgili konvansiyonun gelisen medya teknolojileri ile
‘simdi ve burada’ fikrinden ‘her zaman ve her yerde’ temeline dogru kaymasidir. Dijital ¢ag icinde
kiiresellesmeyle birlikte git gide bir norma doniisen bu algisal doniisimiun ilk izlerine, erken dénem
radyo yayinlarinda rastlanabilmektedir:

“[...] gramofon plaklart gibi erken dénem ses kayitlarinda, canlt performanslarla kayith performanslar
arasinda deneyimsel bir sorun yasanmamistir. Bir plagi gramofonunuza yerlestirip dinlediginizde, tam
olarak ne yaptiginizi biliyordunuz ve bu etkinligi bir canli performansa katilma deneyimiyle
karistirmaniz mimkin degildi. [...] Ancak radyo yayini, farkli bir sorun ortaya ¢ikarmustir. Radyo,
oncelikle canli bir medya olarak kurumsallagmustir [...] gramofonun aksine, radyo, duydugunuz seslerin
kaynagint gérmenize izin vermez. Radyonun karakteristik olarak duyusal yoksunluk yaratmast, canlt ve
kayith sesler arasindaki net ayrimi temelden sarsmustir. Dinleyiciler, duyduklari seslerin gercekten o anda
canlt olarak tretilip tretilmediginden emin olamamuslardir.” (Auslander, 2012: s. 4).

Auslander’in belirttigi tizere, gramofon gibi erken kayit teknolojilerinde canli ve kayith performanslar
arasindaki ayrim nettir; ancak radyo bu ayrimi bulaniklastirmistir. Radyonun canlt bir medya olarak
kurumsallagmas: alimlayicisiyla kurdugu iliskide ilk kez muglak bir alan yaratmaya baslamustir.
Dinleyiciler, duyduklari seslerin gercekten o anda mu tiretildigi yoksa 6nceden kaydedilmis bir banttan
mi geldigi konusunda emin olamamis; boylece canlilik, algisal bir problem haline gelmistir. Bu strecte
canlt yayinlar, banttan yayinlar ve stiidyo kayitlart arasinda hiyerarsik bir deger sistemi olusmus; fiziksel
eszamanlilik, cogu zaman daha gergek ve 6zgtin kabul edilmistir.

Dijital ¢agda ise canlilik, yalnizca fiziksel bir aradalik ya da gercek zamanlilikla agiklanamayacak kadar
karmastk bir hale gelmistir. Dijitallesme ile performansin medya araciligiyla izlenmesi sahnede, ‘orada’
bulunarak deneyimlenmesi arasindaki sinirlar giderek siliklesmektedir. Bahsedilen bu durum teknik

138



oldugu kadar algisaldir. Medyalasma streci, bilginin ve deneyimin medya tizerinden sekillendigi bir
kiltiirel cerceve sunar. Auslander’in “medya epistemolojisi” olarak adlandirdigt bu durum, dinyay:
algilay1s bicimlerimizin makineler araciligtyla— mikroskop, teleskop, televizyon gibi araglar sayesinde —
onceden yapilandirildigint vurgular (Auslander, 2022: s. 50). Gergekligi algilama bi¢imimizin git gide
daha fazla makineler araciligiyla gerceklestigi cagimizda medya aygitlariyla kurdugumuz iliski de giin
gectikce daha organik bir hale biriinmektedir. Tiim medya aygitlart gercekligin kurulma bigimlerini
belirleme niteligi kazanmuslardir. Dolayisiyla, sahne sanatlarinda canlilik artik sadece fiziksel
eszamanlilikla degil, medya teknolojilerinin araciligiyla kurulan algi rejimleriyle birlikte dustinilmelidir.

Auslander, icinde bulundugumuz ¢agda dunyayr algilama bicimlerimizin medya aygitlariyla
kurdugumuz iliskilerle birlikte dusiiniilmesi gerektigini vurgularken Benjamin’in yeniden uretim
yontemleri ile fiziksel mesafenin ortadan kalkmasinin aura yitimine yol ac¢tigi konusundaki fikirlerine
de ¢ogunlukla katilmaktadir:

“Benjamin’in kitlelerin yakinlik arzusunu ve bu arzunun yeniden Uretilmis nesnelere duyulan istekle
baglantisini aciklayan kavrami, canhi ve medyalastirilmis formlarin birbiriyle iligkisini anlamak icin
faydali bir matris saglar. Spor etkinliklerinde, muzik ve dans konserlerinde ve diger performanslarda
kullanilan dev video ekranlari, Benjamin’in kavramina dogrudan bir érnektir: televizyon ile yasadigimiz
yakinlk ve samimiyet modeli, geleneksel olarak bu performanslarda eksik olan bir durumdur ve ancak
bu performanslarin “videolastirilmast” yoluyla yeniden kazandiriabilir.” (Auslander, 2022: s. 51).

Benjamin’e gore fiziksel mesafe olgusunun ortadan kalkmast kitlelerde yeniden tretim araglariyla
yakinlastirmaya yonelik bir tutkunun ortaya ¢tkmasina yol agmis ve nesnelerin kopyalanmis imgelerini
“el altunda bulundurma gereksinimini” giin gectikge arttirmaktadir (Benjamin, 1993: s. 16). Bu tespit
elbette kapitalizmin yiikselttigi miilk edinme arzusuyla dogrudan iliskilendirilebilir. Bunun yaninda
mikroskop, teleskop, televizyon, fotograf makinesi, kamera gibi modern aygitlar ve VR / AR (I 7rtual
Reality | Augmented Reality — Sanal Gergeklik / Arttrilmis Gergeklik) gibi teknolojiler, insanin ¢iplak
gozle gérmesinin miimkiin olmayan detaylar: algilamasini saglayarak olgularla kurulan iliskiye yeni bir
boyut kazandirmustir ve dinyanin algilanma bigimi gin gectikce dijital aygitlarin hakimiyetinde
gelismektedir. Marc Prensky, dijital cagda dogan nesil i¢in Dijital Yerli, analog ¢cagda dogup dijital caga
uyum saglayan nesle de Dijital G6¢men tanimlamalarini 6nermistir (Prensky, 2001). Dijital yerlilerin
teknolojik aygitlarla kurduklar iliskiler ve bu aygitlarin diinyaya algilama bigimlerini sekillendirmest
konusunda, fiziksel fotograflart dokunmatik ekranlardan alismis olduklart sekilde parmaklariyla
biiyiitmeye calismak gibi carpict 6rneklere rastlanabilmektedir. Birinci ve Ikinci Dijital Yerli olarak
tanimlanan yeni nesillerin kendi aralarindaki ve Dijital G6¢men olarak tanimlanan 6nceki nesillere gore
algilarinin nasi gelistigiyle ilgili detayli bir inceleme icin Dingli ve Seychell’in The New Digital Natives:
Cutting the Chord eseri incelenebilir (Dingli & Seychell, 2015).

Yakinlik arzusu modern kitle kiiltiirinde 6nemli bir motivasyon kaynagidir. Insanlar, fiziksel olarak
uzakta olan olaylara veya nesnelere yakin olma arzusuna sahiptir ve bu arzuyu genellikle yeniden
tretilmis goruntiiler veya sesler araciligiyla tatmin ederler. Auslander’a gére bu durum, 6zellikle spor
etkinlikleri, konserler ve tiyatro gibi canlt performanslarda kendini gosterir. Stadyumda spor
musabakast izleyen izleyiciler, sahadaki oyunculara fiziksel olarak uzakta olabilirler. Ancak dev
ekranlarda oyuncularin yizlerini veya hareketlerini yakin ¢ekimden izleme firsatt bulduklarinda, sanki
onlara daha yakinmis gibi hissederler. Bu, televizyon estetigi ile kazanilan bir algidir. Benjamin’in
kavramina gore, bu ekranlar sayesinde insanlar ‘videolastirilmis® bir yakinlik deneyimi yasar. Bu
yakinlik, performansin fiziksel gercekliginden ziyade, gérintistiiniin yeniden tretilmis haliyle kurulan
bir bagdir.

“Bir canli performans, kitlesel olarak ¢ogaltilan bir performanst yeniden yarattiginda, [...] bu etkinin
ters bir versiyonu meydana gelir. Televizyon ve film deneyimimizden bu gorintiilere zaten agina
oldugumuz i¢in, onlari fiziksel mesafe ne kadar uzak olursa olsun yakin olarak algilariz. Yakinlik etkisi,
canl etkinligin videolastirilmasindan veya bu gériintiilere daha 6nceki cogaltmalarindan aginaligimizdan
kaynaklansin, canli performanslarin televizyona daha cok benzemesini saglar ve bu da Benjamin’in
belirttigi cogaltim arzusunu tatmin eder. En samimi performans sanatlarinda bile, performanscilardan
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sadece birka¢ metre uzakta olsak da onlart video monitorlerinde yakin cekim izleme firsatt
sunulmaktadir. Bu durum, gercek yakinligi yalnizca televizyon terimleriyle deneyimleyebilecegimizi ima
etmektedir.” (Auslander, 2022: ss. 51-52).

Bu algi, tamamen medyalastirilmis deneyimlerin 6nceden sekillendirdigi bir algi bigimidir. Bir muzik
konserinde sahnede sarkiciyr ¢iplak gozle izlemektense, onu dev ekranlarda yakin ¢ekim izlemek daha
“dogal” gelir. Clinki izleyicinin gozi, televizyon ve filmdeki yakin ¢ekimlere aliskindir. Bu da “canlt
performanslarin televizyona benzemesi gerektigi” dusiincesini dogurur. “Gergek yakinlik™ artik ancak
televizyon ekrantyla miimkiindir. Bu durum, canli performanslarin bile televizyon estetigi tarafindan
sekillendirildigini gosterir. Insanlar artik dogrudan fiziksel varlig1 yeterli bulmaz; daha “yakin” olmak
icin ekran araciligiyla bir temsil gormek isterler. Benjamin’in ¢ogaltma ve yakinlastirmaya yonelik
tutkudan kastettigi tam da budur: Insanlar artik fiziksel gercekligi degil, medya araciligtyla yeniden
tretilmis bir gerceklik gormek isterler. Canli performanslar da bu arzuya hizmet etmek igin artik
“gercekten daha gercek” hissi veren televizyon estetigini benimser. Burada ortaya bir celiski
¢tkmaktadir ¢inki bir yandan teknoloji ve teknikler mesafe tretmektedir. “Oyuncu ekranda, tekinsiz
bir sekilde farklt bir zamandan gercek zamana aktarilan bir golge haline gelir”, mevcudiyet tedirgin
edici bigimde kaybolur (Leslie, 2011: s. 255). Ote yandan ise yaratilan bu mesafe, tam da bu mesafeyi
olusturan aygit tarafindan kapatilmaktadir. Bu islemin bedeli auranin kayb: olmaktadir. Videolagtirma
bir anlamda kendisinden o6nce varligr hissedilmeyen veya tatmin edilmesi mimkin oldugu
distinilmeyen bir ihtiyact hem yarattt hem de bu ihtiyacin ¢6zimu oldu. Baska bir deyisle
gunimiizdeki bir¢ok elektronik aygit gibi kendi ihtiyacini tiretti.

Auslander’in  medya epistemolojisi lizerine vurgusu, tiyatronun canhlikla kurdugu iliskiyi
donustirmekle birlikte ¢agdas performans deneyimlerinin gergeklik anlayisi tzerinde de dustinmeye
yoneltmektedir. Medya teknolojilerinin dinyayt algilama bi¢imimizi sekillendiren yapilar haline
gelmesi, gercek ve temsil, canlt ve kaydedilmis, 6zgiin ve kopya gibi ayrimlarin da giderek siliklesmesine
neden olmustur. Bu baglamda, artik yalnizca bir canlilik tartismasindan degil, gercekligin kendisinin ne
oldugu tizerine yeniden diisinmeyi gerektiren bir ¢agda yastyoruz.

Ozellikle simiilasyon, hipergerceklik ve algi sistemlerinde yasanan déniisiim gibi yeni kavramsal
cerceveler, orijinallik ve mekan temelli yaklasimlart asan daha karmasik bir gerceklik anlayisina ihtiyag
duymaktadir. Bu baglamda, dijital teknolojilerle sekillenen ¢agdas tiyatro pratikleri, gercek ile sanalin
sinirlarinin gittikge siliklestigi bir mecraya doniismektedir. Bu donisimt daha kapsamli bigimde
kavrayabilmek i¢cin, Guy Debord’un gosteri toplumu ve Jean Baudrillard’in hipergerceklik kavramlari,
dijital cagda sanatin — 6zellikle de tiyatronun — nasil yeniden tanimlandigini anlamada verimli bir
kuramsal zemin sunmaktadir. Her iki diigintrin yaklasimi, tiyatronun sanal ve temsili uzamlarla
kurdugu iliskiyi anlamlandirmak igin bir sonraki tartismanin temelini olusturmaktadir.

3. Gergeklik: Temsil, Simiilasyon ve Alg1

Yirminci yiizyil, teknolojik dénustimlerin bireylerin ve toplumlarin gerceklik algisint kokli bicimde
donustirdigu bir donemdir. Sanayi Devrimi’ni izleyen bilimsel ve teknolojik ilerlemeler; giindelik
yasam pratiklerini, toplumsal iliskilerin 6rgiitlenme bigimlerini ve gercekligin nasil algilandigini yeniden
sekillendirmistir. Ozellikle medya ve iletisim teknolojilerinin yiikselisi, deneyimin cercevelenme
bicimlerini déntsturerek gercekligin sabit bir referans olmaktan ziyade, giderek daha fazla aracili bir
diizlemde kuruldugu bir evreye isaret eder. Yirminci yuzyiin baslarina kadar tiyatro, gerceklikle olan
iliskisini buytk 6l¢tide oyuncu ve seyircinin eszamanl fiziksel varligi (bic et nunc) tizerinden tanimlamus;
bu dogrudanlik, tiyatronun temsil giiciini kuran temel dayanaklardan biri olmustur. Ancak gorsel-
isitsel kayit ve iletim araclarinin yayginlasmasi ve nihayet dijital teknolojilerin giindelik yasama niifuz
etmesi, 6zellikle ekran (monitor) gibi aygitlarin yasantinin kurucu unsurlarindan biri haline gelmesiyle,
bu iliski bi¢imini belirgin bicimde donustiirmustiir.

Dijital imgeler, gerceklik algisint cogullastirarak gercekligin  dogasina iliskin yeni tartigmalart
tetiklemistir. Konvansiyonel tiyatro, izleyiciye bir anlatiyt fiziksel sahne, oyuncular ve canlt
performansin dogrudanligs tizerinden sunarken; dijital cagda imajlarin manipiile edilebilirligi, eszamanlt
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veri akist ve sanal gerceklik gibi yeni araclar, tiyatronun temsil ve gerceklik anlayisina yeni katmanlar
eklemistir. Boylece gerceklik, sabit bir olgu olmanin 6tesinde imgeler, simtilasyonlar ve dijital temsiller
araciligiyla inga edilen bir kavram olarak dustiniilmeye baslanmustir. Bu doniistim izleyicinin deneyimini
yeniden bi¢imlendirir. Fiziksel nesnelerin yerini alabilen sanal goruntiler, gerceklik algisinin izleyicinin
zihninde yeniden kurgulanmasina alan agar. Bu nedenle tiyatro, yalnizca gercekligin temsil edildigi bir
alan olmaktan cikar; gercekligin nasil tretildigine iligkin tartigmalarin merkezinde yer alan, sinurlar
giderek belirsizlesen bir mecra haline gelir.

Guy Debord, modern kapitalist toplumda yasamin, gorsel temsiller ve medya araciligtyla bir gosteri
rejimi iginde Orgutlendigini savunur (Debord, 1983: s. 7). Bu rejimde gerceklik, giderek temsillerin
ardinda siliklesir; bireyler tiiketici konumuna indirgenirken toplumsal ve politik katilim imkanlar1 da
zayiflar. Ona gore gosteri, toplumsal iliskileri belitleyen, nesnellesmis bir diinya goriisudir (Debord,
1983:5. 7). Debord gosterinin nesnellesmesini vurgulayarak gerceklik tizerindeki belitleyiciligine dikkat
cekmektedir. Gosteri, gercekligi carpitir ama ayni zamanda o gercekligin trtinidur ve gercek yasam
gosteri tarafindan maddi olarak istila edilerek onunla uyumlu hale gelir (Debord, 1983: s. 8). Boylece
gerceklik ile gosteri birbirini siirekli yeniden tanimlayan bir dongiiye déntsiir. Debord’a gore, gosteri
disaridan dayatildan bir zorunluluk degil; bireylerin génullii olarak icine katildigt ve strdiirdugi bir
toplumsal formdur. Kapitalist tiretim bigimleriyle sekillenen bu yapt, toplumu bir gérintsler diinyasina
donustirir; burada gerceklik, temsillerin ve imgelerin ardinda siliklesir. Gosteri, bireyleri tiketici
konumuna indirgerken ayni zamanda onlarin toplumsal ve politik katithm olanaklarini da koreltir.
Boylece gergeklik, giderek yalnizca medyada goriinenle 6zdes hale gelir. Debord, gosteriyi gergekligin
carpitilmast olarak gérmekle yetinmez; onu, aynt zamanda bu gergekligin triint ve bir pargast olarak
konumlandirir. Gosteri, toplumsal gerceklikten bagimsiz degildir; bilakis, bu gerceklik tarafindan
tiretilir ve onunla beslenir. Ote yandan, gerceklik de gosterinin etkisi altina girerek giderek onunla
butiinlesir ve sonunda gosteriyle uyumlu bir hale gelir. Bu ¢ift yonli etkilesim, gosteri ile gercekligin
birbirini siirekli yeniden tanimladigt bir dongu yaratir.

“Gergekligi carpitan gosteri, yine de o gercekligin gercek bir tirtintidiir. Buna karsilik, gercek yasam da
gOsterinin seyri tarafindan maddi olarak istila edilir ve sonunda onu 6ziimseyip onunla uyumlu hale
gelir. [...] Gergeklik, gbsterinin icinde ortaya ¢tkar ve gosteri gercektir.”(Debord, 1983: s. 8).

Gosteri ile gergeklik arasindaki bu iliski, Debord’a goére, modern kapitalist toplumun temel
dayanaklarindan biri olan yabancilasmayr dogurur. Gergeklik, gosterinin icinde sekillenirken, gosteri
de gergekligin bir parcast haline gelir. Bu dontisim stirecinde, sabit ve bagimsiz bir ‘gerceklik’ ya da
‘g0steri’ kavramindan s6z etmek imkansizlasir. Her iki kavram, ancak birbirleriyle olan bu etkilesim
icinde anlam kazanir. Debord, gosteri ile gerceklik arasindaki bu i¢ i¢e ge¢mis yapinin, mevcut
toplumsal diizenin temelinde yatan bir mekanizma oldugunu 6ne stirer. Gosteri, gorinislerin bir
dogrulamast ve tum toplumsal yasamin gorinislerle 6zdeslestirilmesidir (Debord, 1983: s. 9).

Debord’un bu ¢6éziimlemesi, tiyatro gibi temsil pratiklerine uygulandiginda, sahnedeki gosterinin
toplumsal ger¢ekligin bir yansimast olarak katmanli bir yapi olarak ele alinmasi gerekliligi ortaya cikar.
Sahnede sunulanlar, gosteri mekanizmast iginde izleyicilerin gerceklik algisini sekillendirir ve bu alginin
icinde anlam kazanan bir yapiya donistr. Bu karsilikli déniisim, tiyatronun toplumsal iliskilerin ve
gerceklik kavraminin yeniden tretildigi bir alan olarak islevini vurgular.

“Ekonominin toplumsal yasam Uzerindeki egemenliginin ilk asamast, ‘olmak’tan ‘sahip olmaya’ dogru
belirgin bir bozulmay1 beraberinde getirdi — insan tatmini artik bir kisinin ne olduguyla degil, neye
sahip oldugu ile esdeger hale geldi. Guntmiuzde, toplumsal yasamin tamamen ekonominin birikmis
tretimleri tarafindan egemen hale geldigi bu asama, genel olarak ‘sahip olmak’tan ‘gériinmek’e dogru
bir kaymay1 beraberinde getiriyor — artik tiim ‘sahip olma’ durumlari, dogrudan gériiniislerden gelen
bir prestij ve nihai bir ama¢ elde etmek zorunda. Ayni zamanda, bireysel gerceklik de tamamen
toplumsallasmus hale geldi; ¢linkii toplumsal glicler tarafindan sekillendiriliyor ve dogrudan onlara
bagimli. Bireysel gerceklik, ancak gercekten gercek olmadigt siirece gériinmesine izin verilen bir hale

geldi.” (Debord, 1983:s. 11).
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Ekonominin toplumsal yasam tizerindeki egemenligi, insan tatmininin bireyin kim oldugu tzerinden
degil, neye sahip oldugu tizerinden Ol¢iilmeye baslandigr bir dontisiimii beraberinde getirmistir. Bu
sure¢, ginimiizde sahip olmanin da Otesine gegerek, gorinuse ve prestije odaklanan bir anlayisa
evrilmistir; artik bireyler, sahip olduklarinin degeriyle degil, bunlarin nasil gériindigi ve toplumda nasil
algilandigtyla tatmin bulmaktadir. Ayni zamanda, bireysel gerceklik tamamen toplumsal glgcler
tarafindan sekillendirilmis ve onlara bagimli hale gelmistir, 6yle ki bireyin gercekligi yalnizca toplumsal
normlara uygun oldugu 6lciide kabul gérmekte ve goriinmesine izin verilmektedir. Bu durum,
bireyselligin 6zgunligunin siliklestigi ve ekonomik degerler ile goriinurliigin toplumsal yasamin temel
olctitii haline geldigi bir gerceklik yaratmaktadir.

Pilaver’ya gore tiyatro baglaminda diigintldiigiinde; gosteri toplumunda, her tiir etkinligin bir “bakis”
i¢in yeniden diizenlenebilmesi hem teatral icranin sunum bigimini hem de seyircinin bu icraya verdigi
tepkilerin kapsamint genisletmistir. (Pilavel, 2024) Bu strecte, gosteri, gosterilen seyden once gelerek
teatral edimin gerceklik ve yanilsama arasindaki gerilimi yansitan bir ara¢ olmaktan ¢ikmus, yalnizca
yanilsamay pekistiren bir araca dontismistur. Boylece, teatrallik, giindelik hayatta yanilsamact bir
s6ylemi biytiten ve bunu strekli yeniden tireten bir kavram haline gelmis, yasamin kendisi bir tir sahne
performansi gibi algilanir olmustur:

“Gosteri toplumunda gerceklesen ya da gerceklesmeyen her tiirlii etkinligin bir bakis’a yonelik olarak
yeniden organizasyonu miimkindir ve bu durumda hem teatral icranin temsil edilme bi¢imi, hem de
seyircinin icraya tepkisinin 6lgegi genisleyebilmektedir. Gériintise gbre; gosterinin kendisinin gosterilen
seyden Once gelebiliyor olusu, teatral edimi gergeklik ile yanidsama arasindaki gerilimin bir araci
olmaktan cikarmis ve salt yanilsamanin bir aract haline getirmistir. Bu durum, teatralligin glindelik
hayattaki yanilsamact séylemi Sl¢eklendirmekte kullanilan bir tabire nasd déniistigine bir baska bir
ornek olarak da anlasdabilir.” (Pilavel, 2024: s. 83).

Gosteri kavrami yirminci ylzyilin sonlarina dogru Jean Baudrillard tarafindan gercekligin ontolojik
statiistiniin dontsimi baglaminda yeniden ele alinmistir. Debord’da imgeler, toplumsal iligkilerin
yerini alarak gercekligi 6rtbas eden ideolojik araglar olarak disuntlirken, Baudrillard’a gére modern
medya artik gercekligi temsil etmekle kalmaz; onun yerini alarak simulasyonlar tretir. Baudrillard’in
yaklagimi, gerceklik ile temsil arasindaki iliskinin kokten yeniden tanimlanmasi gerektigini isaret ederek
Debord’'un Marksist elestirel cercevesinden epistemolojik bir kopusla ayrilir. Baudrillard’a gore
simulasyon dizeninde gostergeler, herhangi bir kkensel gerceklige referans vermeksizin kendi kendini
treten bir sistem olusturur; boylece hipergerceklik (hyperreality) adi verilen yeni bir algt diizlemi ortaya
ctkar (Baudrillard, 2011). Bu baglamda simiilasyon kurami, Debord’un elestirel analizini postmodern
medya ortamina tagtyarak, gercekligin imgeler araciligiyla temsil edilmesinden Gte, bitintyle
gostergeler tarafindan ikame edildigi bir diinyayt betimler.

Baudrillard’a gére, modern sanat yalnizca fiziksel esetlerin kopyalarint tretmez; aynt zamanda
gercekligin hi¢ var olmamis, kurgusal versiyonlarint da yaratir. Bu durumda gergek, artitk somut bir
referansa degil, yalnizca kendi similasyonlarina dayanir. Hipergerceklik olarak adlandirlan bu
dizlemde, gerceklik; kokeninden, baglamindan ve maddi varligindan kopmus imgeler araciligtyla
yeniden kurulur (Baudrillard, 2011: s. 14). Bu yaklasim, Benjamin’in aura kavramini daha da karmagik
hale getirir. Ciinkii burada mesele yalnizca sanat eserinin orijinalligini kaybetmesi degil, gercekligin
tamamen simulatif bir yapiya dontismesidir. Baudrillard, sanatin bir temsil Giretmenin Otesinde gercegin
kendisini simiile eden bagimsiz bir dizlem olusturdugunu ileri siirer. Gergek, artik bir temsil sorunu
degil; bir simiilasyon sorunudur. Ustelik simiilasyon, gercegin tiim gériiniislerini tasimasina ragmen,
arttk onun bir kopyasi, parodisi ya da sureti olarak bile degerlendirilemez. Baudrillard’a gore
hipergerceklik, gercekligin tiim agamalarina kisa devre yaparak onun yerini almustir; bu yizden
gercekligin bir daha asla geri ddnmeyecegini savunur (Baudrillard, 2011: s. 15). Geg kapitalist cagda
tretim yalnizca maddi nesneler tzerinden degil, imgeler ve anlamlar araciligiyla gerceklesmektedir.
Tletisim sistemleri ve sibernetik aglar, gercekligi artik fiziksel bir temele dayandirmak yerine, kendi
kendini treten gostergeler ve modeller araciligiyla yeniden kurar. Baudrillard, gercekligin sabit bir dis
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referansa dayanmadigy; aksine, medya tarafindan secilmis ve tekrar eden kodlar yoluyla olusturulan
“yapay” bir gerceklik dizisi haline geldigi bir yapiyr tanimlar:
“Tletisim sistemlerinin, sibernetigin ve ge¢c donem kapitalin kendini basit trtinlerle degil, imajlar ve
anlamlar araciligiyla mobilize etme glidusiiniin ortaya ¢ikmastyla birlikte de, secilmis “gerceklik”ler

kendi kendini dogrulayan modeller ve kodlar dolayimiyla yaratilmaktadir. Bu hiper-gercekliktit: Artik,
gerceklik, gercekten bile daha gergektir.” (Horrocks, 2000: ss. 5-6).

Bu hipergercek dizlemde, gercek imajlarin ve temsil stratejileri icinde kurulmaktadir. Sanat da bu
diizlemin bir parcast haline gelerek temsilden ¢ok simtlasyona, anlamdan ¢ok yeniden tretime dayal:
bir yap: sergiler. Similasyon, Baudrillard’a gbre, cogu zaman dogrudan deneyimden ya da maddi
gerceklikten daha etkili ve ikna edicidir. Ciinki yeniden tretilen gercekligin 6zgtn bir referansa sahip
olmast gerekmez; hatta bu baglantt olsa bile, simtlasyon o 6zgunlikle degil, kendi yeniden tretim
mekanizmastyla isler. Boylece simtlasyon, hakikatin yerini alir ve “gerceklikten daha gercek™ olarak
kabul edilir (Baudrillard, 2011: s. 88). Baudrillard, imgelerin gerceklikle kurdugu iliskinin nasil
evrildigini doért simiilasyon asamast Gizerinden agiklar:

“1. Derin bir gercekligin yansimast olarak imge

2. Derin bir gercekligi degistiren ve gizleyen imge

3. Derin bir gergekligin yoklugunu gizleyen imge

4. Gergekligin hicbir ¢esidiyle iliskisi olmayan, kendi kendinin saf simiilakri olan imge”
(Baudrillard, 2011: s. 20)

Birinci basamakta ortada isaret edilen bir gerceklik bulunmakta ve imge onu temsil edecek sekilde
olugsmaktadir. Baudrillard, birinci basamak imgenin ayin gorevi gordugiinii séyleyerek olumlu bir
nitelige sahip olarak ele alir. Tkinci basamak imge de hala mevcut bir gerceklige isaret etmekte ancak
onun Ozelliklerini degistirmekte veya gizlemektedir. Baudrillard, hakikati deforme eden bu imge tiirtint
“kotu byt tirtinden bir sey” olarak tarif eder ve bu ylizden olumsuz bir nitelige sahip oldugunu soyler.
Uglincii durumda gergekligin yoklugunu gizleyen imgenin de hala hakikatle bagi oldugundan séz
edilebilir ¢iinkt gercekligi olmasa bile imgenin referanst hala kendisi Gzerinden reel bir olasiligin
varligina isaret eden sekilde tretilmektedir. Baudrillard tglinct basamaktaki imgenin “bir gériintimiin
yerini almaya yani bir biiyiileme aract olmaya ¢alismakta” oldugunu séyler. Doérdiincti tirden imge ise
arttk tamamen gerceklikten bagimsizdir. Bu imge tiirti, nesnel gerceklikle iliskilenmeden kendi referans
sistemini kurabilmektedir. Imgenin yerlestigi diizlem artik gercegin yansimast olarak olusan bir gériintii
degil, bizatihi kendi kendinin similakri olarak karsimiza ¢ikar, bu imge simiilasyon diizenine aittir
(Baudrillard, 2011: s. 21). Simtlasyon dizenine ait imgeler, artik gerceklige dissal bir gondergeye bagh
kalmaksizin varlik kazanirlar; onlart “gercek” kilacak bir “gOsterilen”e ihtiya¢ duymazlar. Bu tur
imgeler, kendi kendilerinin hem gostereni hem de anlamidir. Algida yarattiklarr etki, dogrudan bir
nesneyle kurduklari bagdan degil, kendi i¢sel butunliiklerinden ve yarattiklart deneyimden beslenir.
Dolayisiyla bu imgenin algida yarattigt hissin, imgeyle kurdugu gerceklik bagy; bir elmanin tadinin
elmayla, bir giiliin kokusunun giille kurdugu iliski gibi artik imgenin hissinin imgeyle kurdugu iliskide
aranmahdir. Imgenin olusturdugu deger kendinden menkuldiir. Dérdiincii basamak imgeler, yani
simtlakrlar, 6zellikle dijital ¢cagda en yaygin karsilasilan imge tiridir.

Bu dontstim, tiyatro acisindan temsil ile gerceklik arasindaki iligkinin tarihsel olarak yeniden
dustntlmesini gerektirir. Klasik tiyatro anlayisinda sahne, gercekligin estetik bir yansimast olarak kabul
edilirken; simtilasyon dizeninde temsil, artik dissal bir referansa bagli olmayan, kendi gercekligini
tireten bir deneyim alanina déniisiir. Ozellikle dijital medya ortamlarinda iiretilen sahneleme bigimler,
fiziksel gerceklikten bagimsiz olarak isleyen gorsel ve isitsel similasyonlar araciligiyla, Baudrillard’in
s6zuni ettigi similakr diizeninin tiyatro alanindaki en gorinir 6rneklerini olusturur. Bu baglamda
simtlasyon kurami, tiyatroda gercekligin artik temsil edilen sabit bir referans degil, medyalasmis algi
sturegleri icinde kurulan bir deneyim kategorisi olarak dustintilmesinin 6ntnt acar. Benzer bir baglantt
Aristo ve Platon’un temsil tartigmasi tzerinden de degerlendirilebilir. Platon, tiyatroyu “taklidin
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taklidi” olarak degerlendirerek hakikatten uzaklastirici bir etkinlik olarak goriirken, Aristoteles
tiyatroyu hakikati anlamanin bir araci olarak ele alir ve sahnedeki imgeleri “derin bir gercekligin
yansimast” olarak tanimlar. Modern tiyatro, imgeleri semboller ve soyut anlatimlarla déntstirerek
Baudrillard’in - “gercekligi degistiren” imgelerine yaklasir. Bertolt Brecht’in epik tiyatrosu gibi
yaklagimlar, toplumsal gerceklikleri elestirel bir perspektifle yeniden yapilandirir. Tiyatroda imgelerin
bu tarihsel ve teknolojik donusimi, temsil ile gerceklik arasindaki iligkiyi siirekli olarak yeniden
tanimlamis; 6zellikle dijital medya ortamlarinda Baudrillard’in tanimladigi simiilakr diizenine yaklasan
yeni temsil bicimlerinin ortaya ¢ikmasina zemin hazirlamustir. Artirilmus gergeklik (AR), sanal gergeklik
(VR) ve ag temelli etkilesim teknolojileri bu doniisimin en giincel 6rneklerini olusturmaktadir. Dijital
¢agda bu araclarla gelistirilen performanslar, teatralligi fiziksel sahnenin sinirlarinin Gtesine tastyarak,
deneyimi similasyon temelli bir algt diizleminde yeniden kurmaktadir. Rimini Protokoll’in Situation
Rooms projesinde kullanian artirlmis gergeklik sistemleri ya da NITE Hotel'in Black Swan
calismasinda izleyicinin sanal bir mekanda dijital avatarlar araciligtyla konumlandirilmasi, gercekligin
medya aygitlart yoluyla yeniden ftretildigi performatif yapilara Ornek olarak degerlendirilebilir.
Turkiye’de ise Platform Tiyatro ve Fringe Ensemble ortakliginda gelistirilen Map to Utopia ile KREK
Tiyatro’nun 35 Mayis adli dijital tabanli projeleri, fiziksel sahneyle dogrudan iliski kurmaksizin, kendi
referans sistemine dayali gorsel ve isitsel imgeler Gretmektedir. Bu tiir 6rneklerde teatral deneyim,
bedensel mevcudiyete dayali geleneksel canlilik anlayisindan uzaklagarak, veri akisi, arayiiz ve
simtlasyon mantigiyla isleyen medyalasmis bir algi rejimi iginde yapilandirilmaktadir.

Simiilakr diizeninin ortaya cikisinda tarihsel olarak en biyiik roli, similatif imgelerin kitlesel 6lcekte
tretilmesini miimkiin kilan televizyon teknolojisinin yayginlasmast oynamustir. Baudrillard’a gore
televizyon, hakikatin yerini alarak onu ortadan kaldiran bir mekanizma haline gelmistir (Baudrillard,
2011: s. 53). Bu eylem 6ylesine gucludur ki artik perspektif ve panoptik kuramit devre dist brirakir.
Medya kendisini gérinmez kilarak gercegin icine niifuz etmekte, onun tzerini Orterek urettigi algtyt
yeni bir gerceklik olarak sunmaktadir. Baudrillardin bu carpict tespiti, medya teknolojilerinin
gerceklikle olan iliskisini yeniden dusiinmeyi zorunlu kilar. Ona gore, medya bilgiyi ileten bir “ara¢”
olmanin Gtesine ¢tkarak yasamin icine yayilmis, onun yapisina nifuz etmis bir sisteme dontismustur.
Bu yayilma, ortamin algilanabilitligini imkansizlastirmakta, dolayistyla onun etkilerini gérinmez ve
kontrol edilemez kilmaktadir. Medya artik gercekligi bicimlendirir, dontistirtr hatta yerini alir:

“Sozcigin yazili anlaminda arttk “medium” diye bir sey yoktur. Cinkd “medium” gercegin icine
yayilmis ve dagilmis oldugundan algilanmast imkansizlasmistir. Ustelik gercegi en ufak bir sekilde
etkileyememektedir. Sonug olarak s6ziind ettigimiz sey dur durak tanimayan, kronik bir hastalik gibi
gercegin icine yerleserek onu degistirmeye calisan bir “medium”dur. Burada “medium”un, stizgecten
gecirerek sundugu haber ya da bir lazer 1s181nin boslukta olusturdugu ti¢ boyutlu bir reklam imgesi gibi
bir hayalete déntismiis bir gercekten s6z ediyoruz. Tipkt yasamin icinde ¢6ziilerek eriyen televizyon ya
da televizyonun icinde ¢ozilerek eriyen yasam gibi. Yasamla televizyon birbirlerinden ayrilmast
imkansiz bir soliisyona benzemektedirler.” (Baudrillard, 2011: s. 56).

Bu pasajda cizilen tablo, medya ile gerceklik arasindaki sinirin tamamen ortadan kalktigini ve ikisinin
birbirine niifuz ederek ayristirilamaz bir hal aldigint ortaya koyar. Baudrillard’in kullandigt “soliisyon”
benzetmesi, televizyonun yasamla kaynasarak ayri bir gerceklik insa ettigini gosterir. Bu durum,
gercekligin bagimsiz bir referans olmaktan ¢ikip, medya tarafindan yapilandirilan bir imgeye déntismesi
anlamina gelir. Baudrillard’in televizyonun ve trettigi imgelerin giiciine atfettigi deger agir bir elestiriyi
de beraberinde getirmektedir. Jean Baudrillard, televizyonun ve medyanin gerceklik tizerindeki
etkilerini elestirerek, bu teknolojilerin yalnizca birer iletisim aract olmaktan Gte, anlamin ve gercekligin
sistematik bir sekilde tiiketilmesine katkida bulundugunu ifade eder. Baudrillard’a gére teknolojinin,
dinyanin yanilsamasini ve vizyonunu yutup tlkettigini, bir tele-gerceklige, “real time’a ve sanalliga
dontsmektedir (Horrocks, 2000: s. 41). Televizyon gibi aygitlar yalnizca hakikatin temsiliyle yetinmez;
onu maniptile eder, ¢arpitir ve sonunda yerine gecer. Bu siirecte medya, gercegi bir simiilakr olarak
yeniden uretir ve bu yeniden tretim, gercekligin yerini tamamen imgelerin almasina neden olur. Artik
gerceklik, medya araciligiyla sekillendirilirken, gergeklik ve simiilasyon arasindaki sinir da ortadan
kalkmustir. Televizyon, yasamla i¢ ige gegerek, gercekligin kendi icinde ¢6ziilmesine ve erimesine neden
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olur. Gergeklik artik televizyon araciligiyla strekli pompalanirken, bu siire¢ anlam kaybini da
beraberinde getirir. Baudrillard’in ifadesiyle, anlamin yok olus siireci, anlamin yaratilis stirecinden ¢ok
daha hizlidir (Baudrillard, 2011: s. 117). Boylece gercek, yerini hiper-gergekliklere birakirken, bireylerin
hakikatle olan baglar1 da giderek zayiflar.

Horrocks’un, Baudrillard’in televizyon elestirisini destekleyen yorumuna gore, televizyon bireylerde
kayitsizlik, mesafe, siiphecilik ve hissizlik gibi duygular tetikler (Horrocks, 2000: s. 39). Televizyonun
gorsel imgeleri, diinyay1 bir imaj haline getirerek hayal giiciini bastirirken, bireylerde hayal kirikliklar
yaratan bir deneyime neden olur. Bu siireg, gercekligin bir yanilsama olarak deneyimlenmesine yol acar
ve televizyonun yalnizca bir g6steri aract olmaktan ¢ikip, gercegi bicimlendiren bir mekanizma haline
gelmesiyle sonuglanir. Baska bir deyisle, televizyon artik neye bakilacagini ve neyin izlenecegini
belirleyen; cerceveledigi icerikle kendi gercekligini insa eden bir iktidar aracidir. Dolayistyla medya,
toplumsal algty: sekillendiren bir gii¢ olarak, gerceklik ile bireyler arasindaki bagt koparma potansiyeline
sahiptir. Bu durum, “gosteri toplumu” kavraminin 6tesine geger. Artik medya, yalnizca bir bilgi kaynag:
ya da bir gosteri aract degil, gercegi sekillendiren, anlami yok eden bir sistem haline gelmistir. Marshall
McLuhan’in “medium is the message” (ara¢ mesajdir) 6nermesi baglaminda (McLuhan, 2011), medya ve
mesaj arasindaki stnirlarin ortadan kalktigr bir déneme girilmistir. Medya artik sadece bir ara¢ degil,
gercekligin kendisine ickin bir yapiya dontsmustiir. Medya ile igerik arasindaki sinurlarin silinmesiyle;
medya, iletim kanali niteliginden daha tstiin birgli¢c kazanmus, bizzat gercekligin kurucu unsuru haline
gelmistir. Modern medya elestirileri, giiniimiiz dijital medya ortaminda daha da c¢arpict bi¢imde
goriiniir hale gelmistir. Ozellikle sosyal medya platformlari, anlik veri akist ve siirekli olarak yeniden
tretilen gorseller araciligiyla gerceklik algisini derinden sekillendirmekte ve ¢ogu zaman manipiile
etmektedir. Televizyona yonelik elestirilerin bir devami olarak, sosyal medya da hipergercekligin
tastyicist haline gelmis; bu durum bireylerin kimlik insasi, toplumsal aidiyet duygulari ve politik
katilmlarint dogrudan etkilemeye baslamistir. Dahast, medya ortamlari bireylerde bir tir duygusal
uyusma ve toplumsal kayitsizlik yaratarak, demokratik strecler tizerinde tehdit olusturan bir
pasiflestirici etki yaratmaktadir. Gergeklik, arttk medya tarafindan kurgulanan ve dolayistyla elestirel
dustinme gerekliligini daha da 6nemli hale getiren bir olguya déntusmustiir.

Tiyatro, teknolojik gelismelerle ¢aglar boyunca organik bir iliski kurmus; sahne mekanizmalarindan
aydinlatma tekniklerine, ses kullanimindan gorsel efektlere kadar farkli araglart kendi estetik ihtiyaglart
dogrultusunda igsellestirmistir. Ancak on dokuzuncu ylizyll sonrasinda dijital teknolojilerin ortaya
cikistyla birlikte bu iliski niteliksel bir dontstim gecirmis; 6zellikle canlilik ve gerceklik kavramlar
baglaminda tiyatronun ontolojik varsayimlari yeniden sorgulanmaya baslanmistir. Dijitallesme ve
medyatizasyon tiyatronun tarihsel olarak dayandigi somut mekan, bedensel mevcudiyet ve fiziksel
eszamanlilik zeminini dogrudan problemli hale getirerek, sahnedeki varolusun kosullarin
belirsizlestirmistir. Bu baglamda temsil, artik yalnizca sahnede ‘orada’ olanin seyirciye aktarilmast
anlamina gelmemekte; medya araciligiyla cogaltilan, donustiiriilen ve yeniden ¢ercevelenen bir deneyim
alant olarak dustinilmektedir. Dijital ¢aga girerken temsil, hakikat ve gosteri arasindaki iligkiler hem
giindelik yasamda hem de sanatsal tiretimde kokli bicimde donitigmiis; tiyatro, bu dontsiim karsisinda
ya kendi canlilik ve gerceklik anlayisini yeniden tanimlamak ya da medya tarafindan belitlenen algi
rejimleriyle hesaplasmak zorunda kalan bir sanat formu haline gelmistir. Gergekligin bu bicimde aracilt
hale gelmesi, onu giindelik deneyimin oldugu kadar sanatsal tiretimin de tartismali bir zemini haline
getirir. Tiyatro agisindan belirleyici olan nokta, tam da bu aracilt gergeklik rejimi iginde, tarihsel olarak
bedensel mevcudiyet, fiziksel eszamanlilik ve somut mekan tzerine kurulu bir sanat formunun nasil
konumlanacagi sorusudur.

Sonug

Tiyatronun ontolojik yap1 taslari olarak kabul edilen canlilik ve gerceklik kavramlart yirminci ytizyilda
gelisen teknoloji ve medya araglart ile bir dénusim gecirmislerdir. S6z konusu déniisim, tiyatronun
Ozund butinuyle ortadan kaldiran bir kirllma degil; canhilik ve gercekligin tarihsel olarak kurulan algt
kosullar1 icinde yeniden tanimlanmasidir. Bu nedenle degisim, dogrudan 6zsel bir kayip olarak degil,
algisal rejimdeki doniisimun tiyatronun ontolojik kabullerini  yeniden duzenlemesi olarak
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anlasimalidir. Canlilik kavrami agisindan yirminci ylizyilda yayginlasan ses ve gorinti kayit
teknolojileri belirleyici bir esik olusturmustur. Kayit ve iletim olanaklari, canliligr tek bir kategori
olmaktan ctkararak “canli / kaydedilmis / eszamanli iletilmis / yeniden dolastma sokulmus” gibi farkli
deneyim hatlarina ayirmis; boylece canlilik, fiziksel eszamanlilikla otomatik olarak 6zdeslestirilemeyen
bir algi problemi haline gelmistir. Benzer bicimde televizyon ve internet gibi medya teknolojileri de
gercekligin nasil kurulacagina dair belirleyici bir rol Gistlenmis; giindelik hayatin gercekligi giderek daha
fazla aracili sistemler tizerinden algilanmaya baslamustir. Bu durum, tiyatronun tarihsel olarak dayandigi
“dogrudanlik” varsayimimi zayiflatirken, tiyatro deneyimini de medyalasmis algi kosullari icinde
yeniden duisinmeyi zorunlu kilar. Burada kritik nokta, dontsim algisal dizeyde gerceklesse de
tiyatronun canlilik ve gergeklikle kurdugu iliski dogrudan bu algtya dayandig icin, ortaya ¢ikan sonucun
ontolojik oldugudur. Yani canlilik ve gerceklik tamamen ortadan kalkmamakta, fakat onlari tanimlayan
kosullar degistigi icin, tiyatroya iliskin geleneksel tanimlarin kapsayiciligt daralmaktadir. Bu da
tiyatronun sifirdan icat edilmesi gerektigi anlamina gelmez; tersine, tiyatronun var olan gergevesinin
genisleyerek yeni deneyim bigimlerini igerecek sekilde yeniden kurulmasi gerektigini gosterir. Yirminci
yuzyilda hem teorik hem pratik diizeyde kimi 6zcti yaklasimlar, tiyatroyu sabit nitelikler tizerinden
tanimlayarak onu medyalasmaya karst “saf” bir alan gibi korumaya yonelmistir. Aracisiz sahneleme
pratikleri elbette tiyatronun Ozsel cekirdegini goriiniir kilan giiclii bir tutumdur; ancak tiyatronun
amagclarindan biri i¢inde bulundugu ¢agt duyumsatmak ve anlatmaksa, ¢agin iletisim kosullarini ve
aygitlarini butiniyle disarida birakan bir tutum, giderek ¢agdist bir kapanmaya déntsme riski tagir.
Cunki dinya artik ‘simdi ve burada’nin karsisina ‘her zaman ve her yerde’ isleyisini koyan medyalagmis
bir dolasim mantigtyla islemektedir; tiyatro bu gercekligi yok saydiginda, yasadigt ¢agla bag kurmakta
zotlanacaktir. Ote yandan makalenin savundugu yonelim, tiyatronun medyalasma karsisinda
edilgenlesmesi degildir. Tiyatro, medyalasmayi oldugu gibi taklit etmek ya da ona teslim olmak zorunda
degildir. Tarihsel olarak yaptigi gibi, teknolojiyi kendi estettk hedefleri dogrultusunda
aragsallastirmanin yollarini bulabilir. Dolayistyla asil mesele “teknoloji tiyatronun 6zint bozuyor mur”
sorusundan ¢ok, canlilik ve gercekligin medyalagmis algt kosullart icinde nasil tretildigini kavrayarak
tiyatronun bu kosullarda nasil konumlanacagi sorusudur. Bu ¢ercevede canlilik ve gerceklik, tiyatronun
sarsilmaz sabitleri olarak degil; tarihsel olarak doniisen, fakat tam da bu déntstim i¢inde tiyatronun
giincelligini kurmasina imkan veren kavramlar olarak ele alinmalidir.
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