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ONSOZ

“Richard Schechner’in Performans Anlayis1” baslikli arastirma, Halig
Universitesi Sosyal Bilimler Enstitiisii Tiyatro Anasanat Dali Yiiksek Lisans
Programi’nda tez olarak hazirlanmistir.

Uludag Universitesi Isletme Boliimiine girene kadar tiyatro ile hic
ilgilenmemistim. Sanat benim i¢in her zaman 6nemliydi fakat benim “tiyatroya gok
kiiciik yaslarda basladim” diye devam eden bir hikayem ne yazik ki yok. Bir
arkadagimin tavsiyesiyle tesadiifen Uludag Universitesi’nin tiyatro topluluguna

girdim.

Tiirkiye’de hala ciddi bir is olarak goriilmese de tiyatro da, her meslek dali
gibi disiplin ve 0zveri istiyor. Bu goriis yliziinden belki de, tiyatroya olan ilgimi daha
onceden kesfetmeye cesaret edemedim. Tiyatronun, insanoglu icin iyilestirici ve
gelistirici bir etkisi olduguna inaniyorum. Bununla, tiyatroyu bir ara¢ olarak
kullanmay1 kastetmiyorum ama tiyatronun insan davranigi iizerinde olumlu
etkilerinin oldugunu ve insan hayatina katkida bulundugunu diistiniiyorum.

Ani bir kararla konservatuar okumaya karar verdim. Se¢imim degerli hocam
Miisfik Kenter’in de akademik kadrosunda yer aldig1 Hali¢ Universitesi oldu. Tekrar
lisans egitimi aldim ¢linkli akademik kariyerime hakim oldugum alanda devam
etmek istiyordum. Lisans egitimimde, basta Ogr. Gor. Hasan Sahintiirk olmak iizere
Yrd. Dog. Oguz Arici, Prof. Dr. Metin Balay’a ¢ok sey bor¢luyum. Tiyatroya
baglanmamda ve bu alan1 kendime meslek olarak edinmemde katkilar1 biiyiiktiir.

Mezun olduktan sonra ayni sene yine Hali¢ Universitesi’nde Yiiksek Lisans
egitimimi almaya basladim. Bu donemde fiziksel tiyatro ¢calismalar1 ilgimi ¢gekmeye
basladi. Biyomekanik Oyunculuk ve Grotowski’nin oyunculuk ¢alismalari iizerine
yurtdisinda birkag atdlye calismasina katildim. Tiirk¢eye ¢evrilmis olan kaynaklarin
cok kisith oldugunun farkina vardim. Tez konumu belirlememde yardimci olan
kaynaklar arasinda, tez danismanim Prof.Dr. Aysin Candan’in 20. Yiizyilda Oncii
Tiyatro ve Oyun Toren Gosterim yer almaktadir. Jean Baudrillard’in Sanat
Komplosu adli kitab1 da degismekte olan estetik anlayisini kesfetmemi saglamistir.
Yaz boyunca yaptigim okumalar beni “performans” adi verilen yeni kavrama
yonlendirmistir. Bu kavrami ayrintilariyla inceleyen ve uygulayan isimlerden biri
olan Richard Schechner’in performans anlayisi, ¢alisma alanimin merkezi olmustur.

Doénem donem tiyatrodan istediklerim degiskenlik gdstermesine ragmen,
akademik kariyerime devam etmek konusunda kararliydim. Kariyerim agisindan bu
calisma biiyiik 6nem tastyor. Calisma boyunca merakimi hi¢ kaybetmemeye ¢alistim.
Bu isten pes etmeye neden olacak bir¢ok etmen var iken, tiyatroyu ciddiye alarak,
merak etmeyi, ¢aligsmay1 ve sorgulamay siirdiirmeye gayret gosterdim.



Bu donemde yardimlarmi esirgemeyen tez danismanim Prof. Dr. Aysin
Candan’a, manevi destegini her zaman hissettigim Ogr. Gor. Hasan Sahintiirk’e,
tezimle ilgili gelismeleri siirekli paylastigim smif arkadaslarima, her derdimi
paylastigim ilkokul arkadagim Lerzan Pamir’e ve her zaman bana giivendiklerini
bildigim aileme ¢ok tesekkiir ederim.

Ece Celikcapa
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1. GIRIS

1960’larin kiiltiirel ve sosyal devrim hareketlerinde Oncii olan diisiince,
Amerika Birlesik Devletleri’nde tiyatronun bittigi yoniindeydi. Bu donemde bir
araya gelen alternatif tiyatro topluluklarinin ¢ogu, bu diisiinceyi paylasmaktaydi.
“The Living Theatre”, “The Open Theatre” ve “The Performance Group” dikkat
ceken ve biiyiik tartisma yaratan topluluklar arasindadir. 1967 ve 1980 yillari
arasinda Richard Schechner’in genel sanat yonetmenligini yaptig1 “The Performance
Group”, (TPG olarak anilacaktir) gerceklestirdigi prodiiksiyonlarla diger tiyatro

topluluklarina kiyasla daha yenilik¢i oldugunu ispatlamistir.

Schechner ve TPG, oyuncunun merkez figiir olarak yer aldigi tiyatral
incelemeler {izerine ¢aligan bir gosterim anlayist benimser. Batili tiyatro anlayisinin
tersine, oyuncuyu yazarin sozlerini seslendiren, ydonetmenin buyrugu altinda sikisan,
canlandirdig1 karakter maskeleri arasinda kaybolan bir kimlikten ¢ikarip, onu her
gosterim sirasinda seyirci karsisina ¢iktiginda, kendisiyle yiizlesen bir birey haline
getirmistir. En 6nemli yenilik, seyircinin de i¢inde bulunacagi ve gosterime katkida
bulunabilecegi 6zglr bir alan yaratmak olmustur. Boylece seyirci, bir yandan ginliuk
hayatindan biitiiniiyle siyrilamazken bir yandan da gosterimi tarafsiz bir sekilde
izleyebilecegi giivenli alanindan ¢ekip cikarilir. Tiyatro sahnesi bir kiirsii gorevi
gorme aliskanhigini kaybeder, seyircinin de fikirlerini agikca belli edebilecegi ve
hatta gosterimi yonlendirebilecegi olanaklar saglanir. Tabii seyirci igin bir olanak
olarak adlandirilan durumlar, oyuncular i¢in bazen ayni 6zelligi tasiyamaz. Yine de
oyuncu-seyirci birlikteliginin, ucu acik ve simirsiz olasiliklart barindiran bir

gosterimde kullanilmasi ilgi ¢ekicidir.

[k kez Richard Schechner’in ortaya attig1 “Cevresel Tiyatro” (Environmental

Theatre) kavrami ile birlikte oyun alani yani sahne, hem oyuncunun hem de



seyircinin bulundugu yer, diger bir deyisle “tiyatro binasinin girisinden itibaren her
yer” olmustur. Seyirci ve oyuncu bu kavrama gore, birbirinden fiziksel sinirlarla
ayrilmaz. Seyirci, Batili tiyatro anlayisinda oldugu gibi 6nceden calisilmis ve
yonetmen tarafindan se¢ilmis odak noktasina bakmak zorunda kalmaz. Aksine
gosterimlerde coklu odak izlegi hakimdir. Boylelikle seyirci, izlemek istedigi yere
kendisi karar verir. Bu girisim, seyirciyi pasif durumundan ¢ikarir ve onu kendisine
ait bir alan birakmayarak katilima zorlar. Seyirci gosterime katilmama tercihini
kullanabilir fakat bu, aksiyonun tam ortasinda kaldigi icin pek mumkin olmaz.
Seyirci, ya katilimi1 tercih etmedigi igin tiyatroyu terketmeli ya da oyuncu ile iletisim
kurarak sosyal etkinligin bir pargasi olmalidir. Aslinda bu noktada seyirci katilimi
gonalliluk ilkesine dayanmaz, adeta bir zorunluluk haline gelir. TPG’un oyunlarina

gelen seyirci bu tutum karsisinda ilk 6nce tedirgin olmustur.

Seyirci ve oyuncunun bir araya getirildigi sosyal etkinlik kavramini ele alan
gosterimler, oyuncudan bagka tiirlii bir prova ve hazirlik siireci bekler. Stanislavski
odakli duyu bellegi calismalari, oyuncunun biitiin oyun alanini takip edebilmesi ve
seyirciye spontan cevap verebilmesi i¢in yetersiz kalmistir. Schechner ve TPG, prova
slirecini oyuncunun biitiinsel enstriimani yani akil, beden ve sesi iizerine ¢alismalar
diizenleyerek gecirmistir. Oyuncunun kendisiyle ve roliiyle giivenli bir sekilde
yiizlesebilmesi icin bazi teknikler uygulanmistir. Gestalt terapi ve karsilasma-grup
terapilerinden yararlanilmigtir. Sosyal birlikteligin oyuncu tarafindan sorunsuz
atlatilabilmesi i¢in ii¢ siire¢ arastirilmistir. Bunlar; oyuncunun kendisiyle iletisimi,
oyuncunun diger arkadaslariyla iletisimi ve oyuncunun seyirci ile iletigimidir.
Katilimcilar arasinda (seyirci ve oyuncu) hangi tiir bilgi ve deneyimlerin kisiden

kisiye kolaylikla aktarildigi onem kazanmistir.

Schechner’in tiyatro anlayisi, cagdas Amerikan tiyatrosuna biiyiik bir etkide
bulunmustur. Yiizyilin 6nemli teorisyenlerinden olan Jerzy Grotowski’nin oyunculuk
tekniklerini TPG’da uygulamistir. Tiyatroda ritiielin ve mitin yerini arastirmus,
tiyatronun sosyal bilimlerin bir pargasi oldugunu ileri siirmiistiir. Schechner’in
tiyatro literatiirine katkilar1 fazladir. 1969’da yayinlanan Public Domain’de
(Kamusal Alan) Happening’ler, ¢evresel tiyatro ile ilgili makaleler ve Dionysus in 69
oyununun olusmasinda etkisi olan Bakkhalar Uzerine bir elestiri yazis1 yer alir.

Environmental Theatre (Cevresel Tiyatro-1973), cevresel tiyatro sartlarini ve TPG

2



caligmalarini anlatir. Dionysus in 69 , oyunla ilgili fotograflar, oyuncu ekibi ve prova
streci ile ilgili bilgi verir. Performance Theory (Performans Teorisi-2003),
performansin antropoloji ile iliskisi (izerine denemeler icerir. Performance Studies
(Performans Aragtirmalari-2006), performansit ayrintili  bir sekilde aciklar,
asamalandirir, ritiiel ve oyun ile iligkisini ortaya koyar. TDR (The Drama Review)
ise, Richard Schechner 1969°da editorliigiinii devralana kadar, “Tulane Drama
Review” olarak anilan tiyatro-performans dergisidir. Schechner, bu derginin

editorliik gorevini 2010 yilina kadar siirdiirmiistir.

Bu tezin ikinci boluminde Richard Schechner ve son dénemlerinde birlikte
calistig1 antropolog Victor Turner’in 20. ylizyildaki 6nemi tartigilir. Her ikisinin de
“gosterim” kavramu ile ilgili getirdigi yenilikler ve yaptiklar1 ¢aligmalarin yanisira
biyografileri ile ilgili kisaca bilgi verilir. Ugiincii boliimde, “gdsterim” kavrami,
ortaya ¢ikisi, “performans sanat1” kapsaminda ve gelisen ozellikleriyle birlikte daha
detayli olarak incelenir. Dordunci bolimde ise, Victor Turner’in performans ile
insan davranist arasinda kurdugu benzerlik {izerinden tanimladigi “Liminal-
Liminoid” (Esik-Esigimsi) ve “Communitas” (Komiinitas) kavramlarina deginilir.
Bu kavramlar Richard Schechner’in cevresel tiyatro kavrami ile bagdasir. Bu
bakimdan Victor Turner’in one siirdiigli antropoloji kavramlari, besinci bélimde bir
tiyatro oyunu ile somut bir nitelik kazandirilarak netlestirilir. Richard Schechner’in
Victor Turner ile gergeklestirdigi atdlye ¢alismalari, kendi kuramsal denemelerini
hizlandiracak ve 1980 sonrasindaki ¢alisma odagini performansin uygulama
alanindan alip, performans teoremi olusturma yolunda girisimlerde bulunmaya
yOneltecektir. Besinci boliimde de, Richard Schechner’in TPG ile galistigr ilk donem
prodiiksiyonlarindan olan ve gevresel tiyatro Ozellikleri tasiyan Dionysus in 69
oyunu, dénemin sosyo-kiiltiirel baglami, seyirci-oyuncu-oyun metni yaklasimlari
acisindan incelenir. Bu boliim, ikinci boliimde teorik bakimdan incelenen “gdsterim”
kavramini ve Victor Turner ile Richard Schechner’in gergeklestirdigi isbirligini, bir

uygulama cercevesinden bakarak somutlar.



2. RICHARD SCHECHNER ve VICTOR TURNER’IN 20.
YUZYILDAKI ONEMi

1960’1 yillarda Amerika’da, Vietnam savasi sonrast yonetim ve yodnetim
karsit1 giliclere olan giivenin sarsilmasiyla, savas ve sistem karsit1 bir hareket ortaya
cikmigtir. Tutucu 1950’11 yillarin arkasindan Amerikan yasaminin kiiltiirel dokusu,
Ozellikle diisiince biciminde bir devrim niteliginde olan degisikliklere maruz
kalmistir. Bu degisiklikler, kendinden dnceki kusagin goriis agisini tasimayan geng
insanlar tarafindan talep edilmistir. Degisiklikler, egitim ve yasam tarzlarina,
degerler biitiiniine, yasalara ve sanata yansimistir. Bu donemin kosullar1 sanat
alanina eski diizeni sorgulayan, baski mekanizmalarini sarsmayi1 hedefleyen yeni
arayislarin yogunlagsmasi seklinde yansimigtir. Sanat ile yasam arasindaki ayrimlarin
kalktigi, her konuda 6zgiirliik isteginin artista oldugu bir zaman dilimidir ve bu evre,

sonraki donemler igin bir gegis evresi niteligi tagimistir.

“Bir yandan ilkel yogun yasanti Ozlemi Ote yandan yasam ile sanatin igice
gegmesiyle yasamin sanattan, sanatin da yasamdan medet ummasi, ¢cagdas sanatin
gliniimiizde ulagtig1 son dénemeci belirliyor.” (Candan, 1997: 215)

Tiyatronun esas tartismalarindan sayilan sanat-yasam ayrimi, Jerzy
Grotowski’nin de dnderliginde, bu donemde sanat ile yagamu biitiinlestirici 6zellikler
tizerine odaklaniyor, arayis “ilkel ve torensel olan”da araniyordu. Ortaya c¢ikan
tiyatro topluluklari, seyirci katilimini destekleyen ve oyun alanlarini aktif hale
getiren prodiiksiyonlar iizerine c¢aligmalar ydratiyordu. Bir tiyatro oyunu
sahnelenirken oyun alaninin biitlin olanaklarindan yararlaniliyor, tiyatro sanati

izleyen-izlenilen iligkisinden siyrilarak sosyal bir deneyime donistiiriiliiyordu.



Bu gelismelerin gergeklestigi donemin adi sayilir dnciilerinden, “Performans”
(Gosterim)  kavramini inceleyen ve gelistiren kisi olarak bilinen Richard
Schechner’in ¢alismalari, kendisinden sonra gelenler i¢in biiyiikk 6nem tasir. Tiyatro
alaninda yaptig1 incelemelere bakildiginda, akademik kimliginin 6n plana ¢iktigi
gorultr. New York Tisch Sanat Okulu’nda “Performans Arastirmalari’” alaninda
ogretim lyesidir. Tiyatro egitiminde, performans arastirmalarinin biiylk Onem
tasidigin1  sdyler. Gosterim sanatlart alaninda yaptigr arastirmalar, tiyatroda
antropolojik c¢alismalarin onilinii agmis, gelisimine katkida bulunmustur. 1956’da
Cornell Universitesi’nden mezun olduktan sonra 1958’de lowa Universitesinde
yiiksek lisans yapmis ve 1962°de Tulane Universitesi’nde doktorasimi tamamlamustir.

“Performans Arastirmalar1” b6lUmunun kurucularindandir.

1967°de New York’ta “The Performance Group”u kurmustur. Toplulugun
ismi “The Wooster Group” olarak degistirilip, liderligini Elizabeth Le Compte
Ustlenene kadar 1967-1980 seneleri arasinda sanat yonetmenligini yapmistir. Hem
“The Performing Group” hem de “The Wooster Group”, 1968’de “Performing
Garage” adi verilen, garajdan sahneye donistiirilen mekanda faaliyetini
stirdiirmiistiir. Schechner, 1980 sonrasi sanat yasamina kiyasla ilk donemlerinde daha
aktivist bir gorev istlenmis goriinlir. Vietnam Savagi’ni protesto etmek amaciyla
“Writers and Editors War Tax Protest”t (Yazarlar ve Editorler Savas Vergisi
Protestosu) imzalamistir. “Afrikali Amerikalilarin Ozgiirliik Hareketi’nde de aktif
rol almistir. Egitmenligi sirasinda, New York Universitesi dgrencilerinden bir araya
getirilen bir toplulukla Gerilla Tiyatrosu yapmistir. “Bati Yakasi Sanatcilar1” adini

verdigi toplulugun 1992-2009 yillar1 arasinda sanat yonetmenligini yapmustir.

Akademik kimliginin yanisira yonetmenlik, yazarlik yapmistir ve tiyatro
lizerine yaptigi arastirmalar agisindan Onemli bir isimdir. Akademik olarak
1970’lerin basinda “Cevresel Tiyatro” ile iin kazanmistir. 1967 yilinda “The New
Orleans Group”ta Eugene lonesco’nun GOrev Kurbanlar: oyununu sahneye koyarak,
ilk Amerikan “Cevresel Tiyatro”suna ornek olusturacak bir gosterim hazirlamistir.
Ritlellere olan ilgisi devam eder, bunu antropolog Victor Turner ile birlikte yaptigi
“Theater and Ritual World Conference” (Tiyatro ve Ritiel Dinya Konferansi) adli
atolye caligmasiyla resmiyete dokmiistiir. 1972 yilinda, esi ve ayn1 zamanda TPG

tiyelerinden olan Joan MaclIntosh ile Hindistan’a gitmis ve ritiiellere katilmigtir. Dort
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sene sonrasinda Bertolt Brecht’in Cesaret Ana ve Cocuklar: oyunu ile Hindistan’a
turne diizenlemistir. 1980’lerde gergeklestirilen toplantilarla ¢aligmalarinin igine
antropolojiyi dahil etmistir. 1962-1969 yillar1 arasinda ve 1986’dan giintimiize kadar
“The Drama Review” adli derginin edit6rliigiinii yapmaya devam etmistir. TDR,
dinyanin doért bir yanindan yazarlara yer veren, akademik performans makalelerinin

yer aldig1 6nemli bir dergidir.

Savas sonrasi donemin arkasindan yasanan degisiklikler, Schechner’in
makalelerine de yansimistir. Schechner’e gore onemli bir degisiklik avant-garde
akimda yasanir. Schechner, 1980°de Amsterdam’da verdigi bir derste “Avant-
garde’mn Bitisi” adli énemli bir sdylem kullanmistir. Ornegin Epskamp, Schechner

icin soyle der:

“Schechner’in bakis acisina gore, gegen yiizyilin 70’lerinde postmodernizmin ortaya
¢ikmasiyla birlikte, Avrupa ve Amerikan aydinlanmasinin yiiriittiigii insancil ve
ilerici diisiiniis kaybolmustur.™

“In Schechner’s view, with the arrival of postmodernism during the seventies of the
last century, the humanistic progressive thinking dominating Europe and America
from the Enlightment onwards, disappeared.” (Epskamp, 2003)

Postmodernizmin ortaya c¢ikisiyla yeni bir diizenin hakim oldugunu ve
modernizmi benimseyen sanat dlnyasimnin baska bir miicadeleye girdigini
sOyleyerek, bu siirecin hiimanizmin sonu oldugunu belirtmistir. Artik gecerliligini
korumayan Avant-garde akimlara iliskin Schechner, bir smiflama yapar. Bunlar;
“Tarihsel”, “Glincel”, “Gelecege Yonelik”, “Gelenek Arayisinda” ve
“Kiiltiirleraras”’dir. Kisaca bu siniflamalardan s6z etmek gerekirse, tarihsel avant-
garde gerceke¢i akimin etkileri altindadir. Gergekci oyunlar yazan Henrik Ibsen ve
Anton Cehov bu bolimde yer alir. Guncel avant-garde, “simdi”yi takip eder.
Yenilik¢i hedeflerin arkasinda, eskinin tekrar edilerek yeniden Uretilmesi yatar.

“Yeni” olmanin yolunun, “eski”’de uzmanlagmaktan gectigi fikri yaygindir.

1 Bu ve bundan sonraki tiim Ingilizce geviriler tarafimdan yapilmustir.



Schechner, Amerikan Oncii tiyatrosunun, 0zgiin olmak yerine duraganlastigini ve
kendisine benzer kopyalarini tiireterek dongiisel harekete sahip oldugunu soyler.
Bunun yaninda, 6ncii tiyatroya pazar piyasasi aligkanliklarinin da asilandigin1 6ne

surer.

“Bu yeniden Uretim, avant-garde’in ‘yeni’, ‘ilk’ veya ‘tek’ veya ‘yeni’ olusuyla zit
tavir tasir. Ongoriilemez hatta tahmin edilemeyen olarak tanimlanan avant-garde’mn-
bazi isleri gercekten sok edicidir. Ama gliniimiiziin avant-garde’1, zaten bilinen ve
tanidik olan1 6zgiil kategorilere sokmus veya markalastirmigtir.”

“This kind of reproduction is the opposite of the avant-garde’s claim to be ‘new’ or
‘“first” or ‘only’. Once the avant-garde was by definition unpredictable, even
repulsive—some works really were shocking. But today’s avant-garde inhabits the
already known, marketed as fitting into specific categories or brands.”
(conservativeavangard, http://muse.jhu.edu,richardschechner, 897)

Schechner, populer kiltirdn, “ileride olan” ve “6nci olan” anlamina gelen
avant-garde’t ele gecirdigini belirtir. Kopyalama ve tekrarlama girigimlerinin,
tiyatroyu tutucu bir tavra biirindiirdigiinii 6ne stirer. Gelecege yonelik avant-garde,
teknolojinin faydalarindan yararlanir, multimedya, video ve internet baglantilarindan
destek gorlr. Teknoloji sayesinde gergeklestirilen canli performanslar ilgi goriir.
1980 ve sonrasinda, Antropolog Victor Turner ile olan isbirligi dolayisiyla
Schechner’in de i¢inde yer aldigi gelenek arayisindaki avangart’larda, Antonin
Artaud, Jerzy Grotowski ve Eugenio Barba gibi isimler yer alir. Calismalar, ilkel
olanin etkileyiciligine kapilarak baglatilan yolculuklarla gelistirilir. Cogunlukla Asya
kiiltiirinden  beslenilmistir. Farkli kiiltiirlerin ~ danslarini, ritiiellerini, yasam
bigcimlerini incelemek;  etkilesimlerin ~ karmasiklagsmasi,  bagdastirilmasi,
uzlastirilmasma sebep olmustur. Schechner, Oncii tiyatronun asil yapisimnin ilkel

torenlere uygun oldugunu sdyler.

“S0zll gelenek, tiim dogalligiyla, kendi bigimi iginde, onu olusturan, degisen kiiltiirii
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izler. Buna karsilik, yazili gelenekse kendini pekistirme ve gericilesme egilimi
giider. Bizim gelisimimiz simdi daha eski bir gelenege dayanmalidir —gdsterime.”
(Candan, 1997: 367)

Gelecege yonelik ve gelenck arayisindaki avant-garde’da gésterim, bir Grln
olarak degil sure¢ olarak kabul edilir, dogaglama egilimi, ¢agdas topluma karsi
sergilenen karsit tavir, sabitlenmis roller ve konusma sekillerine karsi duyulan
yabancilik bakimindan benzerlik kurulur. Son olarak kiiltiirleraras1 avant-garde,
gelenek arayigindaki avant-garde ile benzerliklere sahiptir, fakat kiiltiirleraras1 avant-
garde farkli olarak kiiltlirler arasindaki uyusmazliklart ve geliskileri de arastirir.

Onemli temsilcileri arasinda Guillermo Gomez-Pena yer alir.

“Kiltiirin melez dogasini anlayabilme yetenegi, disaridan hakim kiiltiir ile ilgili bir
deneyimle gelisir. Bu sekilde melezligi anlayan ve uygulayan sanat¢i, ayni zamanda
iceriden de disaridan da olabilir. Coklu baglamlarda ¢oklu roller icra eder. Birden
fazla topluluga, birden fazla gerceklik hakkinda, birden fazla bakis acisindan
konusur.”

“An ability to understand the hybrid nature of culture develops from an experience
of dealing with a dominant culture from the outside. The artist who understands and
practices hybridity in this way can be at the same time an insider and outsider. S/he
performs multiple roles in multiple contexts. S/he speaks from more than one
perspective, to more than one community, about more than one reality.” (Schechner,
2006: 312)

Bu alanda Schechner, Peter Brook’un Mahabharata oyununu kiiltirlerarasi
simiflamasinin i¢ine sokar, fakat 6ncu tiyatronun disinda tutar. Kiiltiirel yaralar1 ve
diizensizlikleri desmedigini, ortak insan ruhunu aramakla yetindigini vurgular.
Schechner, bu avant-garde siiflamasini genel hatlariyla yapmistir. Smiflama temel
ayrimlar ve farkliliklar igerir, bunun yanisira 6nci tiyatronun nasil bu kadar gok

katmanlandirildigini ve karmasik bir sekilde algilandigini gosterir.



Bu donemde, Richard Wagner’in 19. yy.’da Gesamkunstwerk (Birlesik Sanat
Yapiti) olarak adlandirdigi deyim gelistirilmis ve disiplinlerarasi sanat 6ne ¢ikmistir.
Farkli sanat bigimleri arasinda bulunan, geleneksel keskin sinirlar ortadan kalkar, bu
yeni donemde aligveris ve isbirligi s6z konusudur. Bu ara bigcimlerden énemli bir
tanesi de “Happening”lerdir. Ressam ve sanat tarihgisi olan Alan Kaprow’un ortaya
attig1 bu deyim, dogaglama yoluyla yapilan sanatsal etkinlik anlamina gelir. “Birlesik
devletlerde postmodernizm 6ncelikle gercekiistiiciilerin, fiitiiristlerin ve dadacilarin ortaya ¢ikarttigi
teknikleri geri getiren happeninglerle giindeme geldi.” (Brockett: 2000, 648) 1950’lerde sanat
kavramina, i¢inde ortaya ¢iktigi ve goriindigii biitlin cevreyi dahil etmis ve
“cevreselcilik” kavramini 6ne siirmiistiir. Bu kavrama gore resim sergisine gelenler,
farkinda olmasalar da, sergi ortamini meydana getirenlerdir ve serginin baglami
uzerinde katkida bulunurlar. Happening’lerde seyirci ile oyuncu neredeyse aynidir,
sahnelemede eszamanlilik ve ¢oklu odaklanma vardir. Seyirci-oyuncu iligkisinin
tekrar tanimlanmasinin altinda yatan nedenlerden biri, ig¢inde bulunulan tiiketim
toplumunu elestirmek ve simdiye kadar nesnelestirilmis olan seyircinin, oyuncu
kadar aktif olmasini saglamaktir. “Grotowski, seyirciden izleme ya da tamk olmadan ote bir

katilim istiyordu. Bu yiizden seyirci sayisim1 30-40’la kisitliyor, hatta seyircinin niteligini belli bir

secimle belirliyordu.”(Candan, 1997: 218)

Alan Kaprow’un ortaya attigi “cevresellik” kavrami, Richard Schechner
tarafindan belli 6zellikleri korunarak tekrar ele alinmistir. Bu kavram, “cevresel
tiyatro” deyimiyle yayginlagtirilmisg, tiyatroda alan-seyirci-oyuncu iliskileri tekrar

g6zden gegirilmistir. Bu kapsamda Schechner, alt1 tane ilke belirlemistir. Bunlar:

“1-Etkinlikler saf/sanat ile almasik/hayat arasinda bir kesintisizlikte yer alacak. 2-
Cevresel tiyatroda, seyirciler hem sahneyi meydana getirenler hem de seyircilerdir.
3-Mekan bir ¢evreye doniistiiriilebilir, mekan oldugu gibi kabul edilip yapim buraya
uyarlanabilir. 4-Odak esnek ve degiskendir. 5-Tim yapim 6geleri -soylenen sozleri
desteklemekten gok- kendi dillerini konusur. 6-Bir metnin baslangi¢ noktasina gerek
olmadig gibi, bir yapimin da amaca gereksinimi yoktur. Halihazirda hig¢bir metin de
olmayabilir.”

““1-The theatrical event is a set of related transactions. 2- All the space is used for
the performance. 3- The theatrical event can take place either in a totally
transformed space or in found space. 4- Focus is flexible and variable. 5- All
production elements speak their own language. 6- The text need be neither the
starting point nor the goal of a production. There may be no verbal text at all.”
(Schechner, 1994: xix)



Donemin 6ne ¢ikan ve ses getiren topluluklarina bakilacak olursa, “The Open
Theater”, “The Performance Group”, “Bread and Puppet Theatre” topluluklari

aralarinda yer alir. Bu tiyatro topluluklari, “alternatif” bir se¢cenek sunmay1 hedefler.

““Sanatsal {iretimin 6tesinde kolektif bir yasam bigimi iginde var oluyor, oyunculuk
egitimlerini kendileri Orgiitliiyorlar. Yazinsal bir anlayisla kaleme alinmis oyunlar

iizerinde c¢aligmaktansa uyarlama, kolaj, dogaclama vb. yontemlerle oyunlarim
kendileri yaratiyorlar.” (Candan,1997: 164)

Amerika Birlesik Devletleri’nde bu doneme katkisi bulunan bir baska
topluluk ise “The Living Theater”dir. Ozellikle Paradise Now adli yapim,
Avrupa’da ve Amerika’da turne yaparak biiylik yanki uyandirmistir. Yine bu oyunda
da, seyirci-oyuncu ayrimini ortadan kaldirmak, politik bilinci yiikseltmek i¢in seyirci
kiskirtilir. Metin, toplumsal degisimi vurgulamak {izere bir tartisma konusuna
donlstiiriilmiistiir. “The Open Theater”dan sonra Richard Schechner’in, 1967°de
kurmus oldugu “The Performance Group”, Amerika’nin O6nemli ‘“alternatif”
topluluklar1 arasinda yer almistir. “The Performance Group”, 60’lardaki radikal
tiyatronun bir yansimasidir. 1967 Ekim-Kasim aylari arasinda Polonya Laboratuvar
Tiyatrosu’nun kurucusu Jerzy Grotowski ve oyuncu Richard Cieslak’in yaptigi
ziyaret, “The Performance Group”un kurulmasi agisindan 6nemli etkenler arasinda
yer alir. New York Universitesi ile birlikte yiritiillen 4 haftalik bir atdlye calismast
diizenlenmigtir. Grotowski’den etkilenen Schechner, bir yildan uzun siiren
provalariyla birlikte, “The Performance Group™u farkl kiiltiirlerden gelen bireylerin

bir araya getirildigi, biitiinsel bir topluluk anlayisin1 gozeterek olusturmak istemistir.

“Schechner’i arkaik kabileye oOzgii Kkiltiri ‘ilkel” olarak degil, ‘ortaklik’
tanimlamaya ydnlendiren ve bu vurgusunu izleyici katilimiyla agiklamasini
pekistiren, kavramsal ‘topluluk’ idealinde saklidir.” (Innes, 1993: 234)
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60’larda yasanan siyasi degisikliklerin, sistem karsiti, para ve otoritenin
hiyerarsisini kabul etmeyen komiin yasami, biitlinliiklii topluluk olusturma fikrine
katkida bulunmustur. Fakat “The Performance Group”, “The Living Theatre” veya
“San Francisco Mime Troupe” gibi topluluklar 6zgil bir ideolojiye sahip degildir.
Schechner, oncelikle klasik tiyatro metinlerinden yola ¢ikan oyunlari sahneye
koymustur. (Dionysus in 69, Makbeth) Klasik metinleri tekrar yorumlamak daha
onceden de deneyimlenmistir, fakat Schechner, dramatik olan metin ile performans
metninin birbirinden farkli oldugunu vurgular. Bu metinler, seyirciyle birlikte tekrar

deneyimlenip elden gecirilerek, giiniimiiz insanina 6nemli olaylar anlatir.

“Muze ziyaretcileri sanat eserlerine bakarlar. Veya bakarlardi- glinimiiz sanat
miizeleri eskiye kiyasla daha interaktiftir; ama benim bildigim hig¢birinde ziyaretgiler
dokunamaz, degistiremez, sergi malzemesine dogrudan temasta bulunamaz.”

“Museum-goers look at art objects. Or they used to—today’s art museums are much
more interactive than formerly; but none that I know of allows the viewers to touch,
change, or directly intervene with the works on display.” (TDR: The Drama Review
54, 2010: 1)

Oyun metinlerini yeniden yaratma slrecine, seyirci ile birlikte oyuncu da
katilir. Grotowski’nin Apocalypsis Cum Figuris (1968) isimli oyununda oldugu gibi,
Schechner de Commune (Topluluk) oyununun metnini oyuncularin kendi yasam
tecriibelerinden  olusturmustur. Bu  uyarlamalarda performansgilar, beden
farkindaligini 6n plana c¢ikaran ritiiellerden yararlanarak, fiziksel ¢alismalar
yapmiglardir. Oyun metni, bu sayede seyirci ve oyuncunun paylastigi deneyimin

merkezini belirlemekte yetersiz kalarak bir araca donlismiistiir.

Schechner, “Free Southern Theater” (Zenci 6zglrlik hareketinin savunucusu)
ve “The New Orleans Group” ile de calismasina ragmen “The Performance Group”,
isminin birlikte amldig1 tiyatro toplulugu olmustur. Onemli oyunlarindan {igii;

Dionysus in 69, Makbeth, Commune’dir. Bu oyunlarda, “Cevresel Tiyatro”
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ilkelerine dikkat edilmistir. Seyirci katilimi iizerine denemeler yapilmis, 6zellikle
seyirci katilim1 olmadan devam edemeyen sahneler iceren Commune ‘de (Topluluk),
bir gosterimde 3 saatlik ara verilmek zorunda kalindiktan sonra iiniversitelerde
Ogrencilerle yiiriitilen atdlye ¢alismalar1 diizenlenmistir. Schechner, katilim
saglamak i¢in seyirci oturma diizenini degistirmistir, klasik anlamdaki oturma
diizeninin toplumsal siniflara goére belirlendigini vurgulamistir. En 6n sirada daha
varlikli insan gruplari, arka siralarda ise yoksul kesim oturur. “Cevresel Tiyatro”’nun
getirdigi yenilikle seyirci, oturmak istedigi yere kendisi karar verir, hatta hic
oturmayabilir. Schechner, oyun 0Oncesinde, geleneksel kurallara alisik seyirciye
duyuru yapmis, uyarilarda bulunmustur. Seyirci ilgi ¢ekici buldugu sahneyi yakindan
izleyebilme sansina sahiptir, hatta sahneye olan bakis acisini oyun sirasinda
degistirebilir. Fakat Makbeth, “The Performance Group”unun bu yenilikler yiiziinden
sorun yasamasina neden olmustur. Yugoslavya’da provalari devam eden oyun,
“Cevresel Tiyatro” diizenlemesi tamamlanmis olan “Performing Garage”da
sergilenmeye baslayinca uyarlama problemi ortaya ¢ikmistir. Ayrica, karar
mekanizmasinin ve liderin Richard Schechner olmasi, biitiin yetkinin tek bir kiside
toplaniyor olmasi, komiinal hareket duygusunun azalmasina ve topluluk igerisinde

dagilmalara sebebiyet vermistir.

Topluluk, daha sonra sahneye koyacagi Commune (Topluluk) i¢in oyuncu
segmeleri dlizenlemistir. Schechner, yeniden olusum asamasinda kendi kurallarini
katilimcilara agiklamis ve temkinli davranmistir. Daha sonra grubun ismi “The
Wooster Group” olarak degistirilmistir ve liderligini Schechner’in asistani olan
Elizabeth Le Compte devralmigtir. Richard Schechner, TPG’de 1967-1980 seneleri

arasinda sanat yonetmenligi yapmustir.

Bu donemde, sokaktaki insanin ilgisini tiyatroya yonlendirmek igin ortak
alanlarda gosteriler yapilmas: gerektigi goriisii hakimdir. Bu da tiyatroyu, giinliik
yasama yaklastiracak ve kiiltiirleraras1 aligverise olanak saglayacaktir. Her oyunun
kendi cevre diizenlemesi oldugu i¢in TPG, hepsi icin “The Performing Garage™

tekrar dlzenlemistir. Seyircinin gdzlemci veya katilimecr oldugu ve goésterimin
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gerceklestigi alan, her zaman degistirilmistir. “The Performing Garage”, her oyun
icin en etkili bir bi¢imde kullanilmaya c¢alisilmistir. Batili tiyatro big¢imine 0zgii
seyirci tutumlarini, yeniden yapilandirilmak hedeflenmistir. Seyircinin oturdugu yer
ile sahne arasmma mesafe konulmamis ve gergevelendirilmis oyuncu figiirlerini
izlemek durumunda birakilmamigtir. Ayrica donemin etkilerini tasidigmin bir
goOstergesi olarak, oyuncu, yonetmen ve digerleri arasinda otoriter bir tutum s6z
konusu degildir. Caligmalar ortaklasa yiiriitiilerek, oyuncular kendi performanslarini

olusturur ve béylece kominal bilinci korumak hedeflenir.

Yine bu donemde geleneksel olan, kabul edilmis hareket etmesi engellenen
seyirci ve mesaj kaygist giiden oyuncu iliskisinden siyrilabilmek, aligkanliklarin
altiist edilmesine olanak saglayabilmek icin tiyatronun 0ziline doniis c¢abalar
gOzlenir. Bu c¢abalar da tiyatro disinda, sosyal Dbilimlerle (6zellikle
antropoloji,etnoloji) birlikte yiiriitiilen ¢aligmalarla siirdiirilmustiir. Bati merkezli
tiyatronun baslangici olarak kabul edilen Aristoteles’in Poetika’sina karsi durus
sergilenmistir. Tiyatral goésterimin kokeninin, her toplumda var olan ritiellerde
yattigini vurgulanmistir. Ayrica bu ritiieller, seyirci katiliminin ¢ok olagan bir durum

olarak karsilanmasi agisindan da incelemeye degerdir.

“60°lardan bu yana tiyatrodaki birgok deneyim, ritiiel ile tiyatro arasindaki sinirlari
birbirine yaklagtirmig eritmistir. Eger dogruysa Eski Yunan Tiyatrosu ritiellerden
ctkmig ise aym esitlikte c¢agdas ritliel pratikleri de tiyatrodan dogmustur.”
(Schechner, 2010: 19)

Bu alandaki arastirmalara onciiliik edenler arasinda Artaud, Grotowski ve
Barba yer alir. Richard Schechner de, gdsterim ile sosyal bilimlerin yakin iligki
icerisinde oldugunu belirterek, 60’11 yillarda akademide tiyatro, performans egitimi,
toplumsal tiyatro, antropoloji ve performans iliskisi gibi ¢esitli konularda, kuramsal
ve uygulamali ¢alismalar yiirlitmiistiir. Performans arastirmalarinin, bir toplumsal
analiz disiplini olarak sosyal bilimler iginde yer almasi gerektigini vurgulamustir.
Performans arastirmalari araciligiyla, toplumsal veriler depolanir. Gosterim, yeni bir

bicim degildir, tiyatral anlamda yeni kesfedilmistir. Diinya tizerindeki kiiltiirlerin
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cesitliligi, sadece yazili ve kayitli malzemelerle diinyayr ve toplumu analiz etme
girisimlerinin smurliliklarmi belli eder. Schechner, insan yasayis ve davranigini
kavramak amaciyla yazili kaynaklarin yanisira, deneyimlerin depolandigi yazih
olmayan kaynaklarin da arastirllmasi gerektigini soyler. Performans ve sosyal
bilimlerin kesistigi yedi temel alan oldugunu belirtir. Bu alanlar kapsaminda,
performans arastirmalarini gercevelendirmis ve belli bir kalip dahilinde inceleme

yapmistir.

“1-Her tiirlii bir araya gelisi igerecek sekilde giinliik hayatta performans.

2-Spor miisabakalari, ritiiel, oyun ve kamusal politik davraniglarin yapisi

3-Cesitli iletigsim tarzlarmin analizi; gostergebilim.

4-Insan ve hayvan davranis kaliplari arasindaki baglantilar. (oyun ve ritiiellestirilmis
davranislar1 vurgulayarak)

5-Psikoterapinin yliz yize etkilesim, disavurum ve beden farkindaligini vurgulayan
yonleri

6-Etnografya ve tarih 6ncesi-hem yabanci hem de tanidik kiiltiirler.

7-Biitlinliklii performans kuramlarinin ingasi -ki bunlar aslinda davranig
kuramlaridir.” (Schechner, 1973)

Schechner, New York Universitesi’ndeki gorevine 1967°de baslamistir ve bu
sliregte sokak tiyatrosuyla ilgilenmistir. Aslinda bu sokak tiyatrosu, “San Francisco
Mime Troupe” grubunun kurucusu Ronnie Davis tarafindan gelistirilen Gerilla
tiyatrosudur. Gerilla tiyatrosunda kapsaminda sergilenen oyunlar, kisa siire iginde
calisthr ve gundem takip edilerek toplum, suregelen gelismeler konusunda

bilinclendirilir.

“Radikal topluluklar, bir topluluk ya da bir firsat yakaladiginda hazirliksiz, kisa,
ozli ve dikkat ¢ekici oyunlar oynamak ve belli konular tizerine dikkat ¢cekmek adina
Gerilla Tiyatrosu’na déndii.”(Brockett: 2000, 639)

Richard Schechner’in ilk girisimi, 4 Mayis 1970 tarihinde New York
Universitesi'nde verdigi bir ders sirasinda bir 6grencinin igeri girip el ilam
dagitmasiyla baglamistir. Bu tarihte “Kent State katliami” ger¢eklesmistir. Amerika
Birlesik Devletleri’nin Kambogya’y1 isgale etmesini protesto eden dort 6grenci,

asker tarafindan oldiiriilmistiir. Olay hizlica biitiin sinifa yayilmig ve tartigmalar
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baglamistir. Bu sirada Schechner harekete gecip, Gerilla Tiyatrosu yapacagini
duyurmustur. Gerilla Tiyatrosu’nun ikinci eylemi, “Kent State katliami™ iizerine
Broadway Tiyatrosu’na yonelik gerceklestirilmistir. Seyircilere el ilanlar1 dagitilmis,
perde arasinda salona girilip, oldiiriilen Allison Krause’nin babasinin ses kaydi
kasetcalardan verilmistir. Bu seyirciler arasinda bir boliinmeye yol agmig, bazilar
oyunun devam etmesini isterken, bazilar1 konusulanlarin oyundan daha yararl

oldugunu belirtmistir.

Richard Schechner, bir Gerilla Tiyatrosu’nun nasil bir isleyise sahip
oldugunu ve nasil olustugunu agiklamistir. Agiklamasina gore, oncelikle New York
Gerilla Tiyatrosu’ndan bir ekip bir topluluga gider. Topluluk i¢in hangi olaylarin
onemli oldugu belirlenir, bir senaryo olusturulur, prova yapilir, birka¢ kere gosterim
yapilir. Topluluk ile birlikte ¢cok fazla kalinmaz, toplulugun 6zgiiven sahibi olmasi
beklenir. Gerilla Tiyatrosu’ndan yanilsamaci olmasi beklenmez, oyun kisa ve 06z

olmali, seyirciye aktarilmak istenen ise acik ve net olmalidir.

“Gerilla Tiyatrosu senaryolar1 soyle olmalidir: (1) basit ve dogrudan, (2) agik ve
gorsel, (3) ne olup bittigini ya da olayin neyle ilgili oldugunu tam olarak
goremeseler ve duyamasalar bile insanlarin anlayacaklart kadar ¢arpici ve tiyatral,
(4) sizin i¢in anlam ifade eden —inandiginiz birgey”

“Guerilla theatre scenarios should be (1) simple and direct (2) clear and visual (3)
striking and theatrical — that is, even if people can’t see or hear everything they
should what is it about, (4) meaningful to you —something you believe in.” (TDR,
GuerillaTheater, 1970: 167)

Elestiriye agik bir tiyatro tiirii oldugundan, etkinligi yiiriitecek olan
oyuncularin seyirci tepkilerine hazirlikli olmasi beklenir. Bu 6zelligi bakimindan,
Schechner’in daha sonradan ele alacagi “Cevresel Tiyatro” kavramina benzerlik

gosterir.

Richard Schechner, 1980 6ncesinde gdsterim ile ilgili daha ¢ok uygulamaya
yonelmis iken, sonrasinda gosterimin kuramsal ge¢misini incelemistir. Bu donemde,
Ingiliz antropolog Victor Turner ile yaptig1 isbirligi sonucunda gdsterimin toplumsal-

kiiltiirel bir analiz oldugunu, kiiltiirleraras1 yaklagimin yaratict islevini ortaya
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koymustur. Schechner, Turner ve Goffman’in dram baglamindaki ritiielleri, birer
gosterim olarak degerlendirdikleri yaklasimlarini takip ederek, dramdan gdsterime
dogru derinlesen ve dogrudan dogruya, gdsterimi merkeze alan bir anlayis
gelistirmistir. Schechner, Turner’in g¢alismalarindan yararlanarak estetik vurgusu
artan bu anlayisin, ilk akla gelen temsilcisidir. Victor Turner antropoloji alaninda
Manchester, Cornell, Chicago ve Virginia Universitelerinde ¢alisan, oncii bir
etnograftir ve saha calismalarindaki yaratici diisiincesi ile anilir. Sosyal sireg,
ritdelistik semboller, oyun ve gosterim i¢in yaptig1 katkilar, antropoloji icin bir
doniim noktasi haline gelmistir. Etnografik ¢alismalarin1 1957°den 1981’e kadar

Afrika Zambia’da Ndembu’lar arasinda yapmustir.

“Turner tarafindan soyle tanimlanmisg olan Ndembu, onlarin sémiirge durumlarindan
s0z etmeyin, bu kimlikleri yerel siyasi ve ekonomik ¢ekismeler ve rittelistik acilar
araciligiyla yasarlar, Avrupali ruhlarin sémiirgeye ve Batili kiiltiirlerin silahlara ve
diger materyallere olan takintis1 da buna destek olmustur.”

“While the Ndembu, as described by Turner, do not speak of their colonial status,
they live this identity through local political and economical contestations and ritual
afflictions, including possession by European spirits and obsessions with guns and
other material traces of Western culture.” (Bennetta, 1994)

1974 ve 1979’da, Hristiyan hacilar1 ve 1986°da, ritlellerin tiyatral bicemi
tizerine incelemeler yapmustir. Turner'in tiyatro ve gosterim hakkindaki ¢aligsmalari,
O’nu tiyatro alaninda da 6nemli bir isim haline doniistirmiistiir. Tiyatro, seyahat,
kutlama iizerine yaptig1 c¢aligmalariyla postmodern kiiltiiriin gelisini, eski kiiltiirel
anlatilarin ¢Ozilmesini ve gosterimlerin yeniden yapilandirilmasinin gerekecegini
tahmin etmistir. Bu 6zelligiyle, antropoloji kurami acisindan ge¢cmis ile gelecek
arasinda bir koprii gorevi yaparak gecis figiliri haline gelmistir. Etnografik
malzemesinde yapisal analizi kullanmistir. Ferdinand de Saussure ve Levi Strauss,
yontemini dilbilimsel modele dayandirmistir, Turner ise Arnold Van Gennep
tarafindan gelistirilen sosyolojik model ile gelistirmistir. Turner, Arnold Van
Gennep'in “Esik” ve “Esiksellik” (Liminal-Liminoid) kavramlarini derinlestirerek,
“Komiinitas” (Communitas) ve “Anti-Yap1” (Anti-Structure) gibi yeni kavramlar

Uretmistir.
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1977 yilinda, Schechner Turner’t on giin siirecek olan ritiiel ve performans
konferansia katilmasi i¢in davet etmistir. ikili, daha 6ncesinde birbirinin islerini
takip etmis fakat tanmismamustir. Turner, New York Universitesi’nde Schechner
tarafindan diizenlenen atdlyelere katilmis ve ders vermistir. Once Arizona’da sonra
New York’ta “Ritiiel ve Performans Diinya Konferansi”ni diizenlemislerdir.

Konferans, diinyanin dort bir yanindan katilimcilarla stirdiiriilmiistiir.

Ortak c¢alismalar sonucunda hem Turner hem de Schechner, kendi
calismalarini gelistirmistir. Schechner, her toplumsal eylemin tiyatral bilesenleri ve
her tiyatral temsilin de toplumsal disiinceyi igerdigini belirtmistir. Turner ise,
ritiielleri anlamli bir gosterim olarak kavramlastiran ilk kuramcilardandir. Dram ve
performansin, ritiieller ile iliskisine odaklanmistir. Turner icin, performans ve dram
kavramlari, birbirlerinden bazi1 6zellikleriyle ayrilir. Performans, rol oynama ve
seyredildiginin farkinda olma anlamia gelir. Dram ise, bir ¢esit catisma modelidir.
Rituellerin, yasanan doniisiimii, ortak paylasim konusu haline getirip ¢atismaya yol
acmadan, sembolik bir sekilde gostermek amacini yerine getirdigini belirtir.
Rituellerin bu gosterme ve ilan etme yonuyle, performans (gésterim) ile yakinlik
kurdugunu soyler. Ritiielleri, bir sahne oyunu yani dram olarak gérmedigi i¢in
derinlemesine dramaturjik bir yaklasim sergileyememistir. Fakat, kuram ve
uygulama agisindan performansin antropolojisi iizerine arastirma yapmay1
hedeflemistir. Sonra icra edilmek ve seyirciyle gelistirilmek {izere, Zambia’da
Ndembu’lar ile yaptigi arastirmalar 1s1ginda, Ogrencilerinden etnografyalarin bazi

kisimlarini tekrar yazmalarini istemistir.

Kuramin uygulamayla bulugsmasi, 6grenme siirecini kolaylastirmasi agisindan
degerlidir. Bu agidan, “Icra Edilen Etnografya” (Performing Etnography),
Schechner’i harekete gegiren kuvvet olmustur. Genel olarak, Victor Turner ve
kendisi gibi antropolog olan esi Edith Turner’in caligsmalarina pek sicak
bakilmamistir. Victor Turner’in 1983 yilinda vefat etmesiyle tamamlanmay1
bekleyen birgok proje yarim kalmistir. Diinya konferansinda sunulan makaleler,
1990 yilinda “By Means of Performance” (Performans Araciligiyla) kitabinda bir

araya getirilmistir.
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Rittellerin, sosyokiiltirel yasami ifade eden gdsterim niteligini vurgulayan
kuramcilardan ilk akla geleni Turner’dir. Turner, sosyal hayatin bir sahneyi andiran
dramatik Kkarakterini isaret ederek, ritielleri icra edilmek sartiyla ifade eden bir
gosterim olarak kavramsallastirmistir. Bu amagla, “Sosyal Dram”, “Liminal-
Liminoid”, “Communitas” kavramlarini ortaya koymustur. Calismalariyla dikkati
hep “Kiiltirel GOsterim”e (Cultural Performance) ve bireysel ifade yontemlerine
cekmigstir. Fakat 6liimiinden kisa siire once yayinladigi “Body, Brain, and Culture”
(Beden, Beyin ve Kiiltiir) adli makalesiyle ritiiel surecinin kiresel anlamda temelini
ve dayanak noktalarini aragtirmak istemistir. NOrobilimle ilgilenen Victor Turner ile
ayni zamanlarda Richard Schechner de Rasaesthetics (Rasaestetik) alaninda bazi
incelemelerde bulunur. Rasaestetik, Aristoteles’in Poetika’sina benzer nitelikte olan
Bharata-muni’nin Natyasastra metninden yola ¢ikilarak olusturulmustur. Rasa, tat ve
lezzet anlamina gelir. Goze hitap eden Batili tiyatro anlayisini reddeder. Her
duygunun Sanskrit¢ce isminin yazilmasiyla meydana getirilen Rasa kutulari (The

Rasabox Exercise) ile oyuncular alistirma yaparlar.
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3. PERFORMANS KAVRAMININ 20. YUZYILDAKI
ONEMI

3.1. Performans Kavramimin Ortaya Cikisi ve Performans Sanati

“Performans” kelimesinin tiiredigi “Performatif” deyimi ilk kez John L.
Austin tarafindan kullanilmistir. 1955 yilinda, Harvard Universitesi’nde verdigi dil
felsefesi derslerinde bu deyimi, “kelimelerle eylemde bulunmak™ seklinde
aciklamistir. Buna gore, performatif sdylem her zaman bir topluluga aittir, verili bir
durumda bir araya getirilen insanlar tarafindan gergeklestirilir, yani performans,
sosyal bir eylemdir. Bir drnekle agiklamak gerekirse; “Sizi kar1 koca ilan ediyorum”
climlesi her zaman yetkili bir kisi tarafindan sdylenmelidir. Aksi halde, nikah toreni
gecersiz sayilir. Saglanmasi gereken kosullar, yalnizca dilsel olmamakla birlikte ayni
zamanda doga tarafindan belirlenen sosyal kosullardir. Austin’in bulusu dil felsefesi
acisindan biiyliik 6nem tasir. Dilin, eylemle birlesmedigi anlarda yetersiz kaldigini

vurgulamistir.

“Performans” kelimesi ise tiyatral bir anlam igerecek sekilde ilk defa
1960’larda  Amerika Birlesik Devletleri’'nde kullanilmis ve bir deyim haline

getirilmistir.

“Hem New York Times hem de Village Voice, simdi ‘performans’ diye 6zel bir
kategoriyi igerir —tiyatro, dans veya filmden farkli- ‘performans sanati’ ve hatta
‘performans tiyatrosu’ olarak anilan etkinlikler igeriyor.”

“Both the New York Times and the Village Voice now include a special category of

‘performance’- separate from theatre, dance, or films- including events that are also
often called ‘performance art’ or even ‘performance theatre’.” (Carlson, 1996: 3)

Performanslar yeni bir tiir olarak kabul edilmis ve “Performans Sanati” adi

altinda, 1970’lerde gelisim gostermeye baslamistir.

19



“Performans sanatini baslatan sanatgilar, kavramsal sanat yolundaydilar. Malzemesi
kavramlar olan bu sanat anlayisinda yarati, zaman, uzam ve nesne ile anlik yasanti
diizeyinde gerceklestiginden, sanatin betimleyici islevinden vazgecilmesi s6z
konusuydu.” (Candan, 1997: 240)

Performans, yani gosterimin tarihsel ge¢misine bakilacak olursa; 20. yiizyilin
basindaki avant-garde akimlarin etkisi altinda gelismistir, bu akimlar arasinda
“Dadaizm”, “Sdrrealizm”, “Fitlrizm” ve mimari, tasarim, sanat alanindaki

gelismelere Onculiuk eden “Bauhaus Okulu” yer alir.

Performans sanati kapsaminda yer alan performanslar ile, tiyatro
performansini birbirinden ayirmak dnemlidir. Performans sanati, gorsel sanatlardan
tiremistir ve anlik yasantiyr 6ne ¢ikarmayi hedeflemistir. Son zamanlarda Uzerine
birgok makale yazilan performansin ise, tek ve genel geger bir tanimlamasini

yapabilmek gugtlr.

“Shakespeare; ‘Biitiin diinya bir sahnedir’ demistir. Bir tiyatro antropologu olan
Erving Goffman ise ‘Biitiin diinya bir sahnedir, zor olan sey neyin performans
olmadigini ayirmaktir’ demigtir.” (http://www.youtube.com.tr/richardschechner)

2

Schechner’in de belirttigi yonde, performans “olan” ve “olarak” anilan
gosterimler arasinda farkliliklar vardir. Bu farkliliklarin  sebebi, performans
kavraminin sadece sanat alaninda kullanilmamasidir. Sporda, is yasaminda ve hatta
cinsel iliskide “performans”, bir seyi belli bir standartta yapmak, basarmak ve
yuksek bir dereceye erismek anlaminda kullanilir. Fakat bu kullanim, tiyatral
anlamdaki performanstan tabii ki farklidir. Performans deyiminin, giinliik yasamda
da c¢ok¢a kullaniliyor olmasi, sanatta ne anlama geldigi konusunda merak

uyandirmasinin yanisira, bir karmasaya sebep olur. Bu yizden, performans yerine

gosterim deyiminin kullanilmasi, karmasay1 azaltacaktir.

“Performans Kaprow’a gore, bir sanat¢inin izleyici karsisinda gilek yemesi ile evde
yedigi ¢ilek arasinda olusan farktir. Bu fark en temelinde yasamin farkindaligidir.
Yasanilan deneyimin de izleyici ile belirli yer, zaman ve durumda paylagmasidir.”
(http://www.artfulliving.com.tr/detay/bedenden-mekanperformans)
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Performans sanati, tiyatro, miizik, dans, siir, video ve sirk gibi farklh
disiplinlerin 6gelerinden yararlanir. Performans sanatinin  bu  disiplinlerarasi
yaklagimi, yeni sanat anlayislari ile ¢esitli malzeme ve teknik anlatim olanaklarindan
faydalanmasin1 da saglar. Performans; psikoloji, sosyoloji, antropoloji, psikoterapi,
iletisim kurami, etnoloji gibi birbirinden uzak goriinen alanlar arasindaki yakinlik

noktalarini arastirir.

“’Performans’ terimi, edebiyat, sanat ve edebiyatin kapsam igerisinde oldugu genis
bir yelpazede son yillarda son derece popiiler hale gelmigtir. Onun popiileritesi ve
kullanimi biiytidiik¢e, karmasik bir yapiya sahip olan performans hakkindaki yazilar
da artmis, sadece ne tiir bir insan faaliyeti oldugunu anlamak ve analiz etmek i¢in
girisimlerde bulunulmustur.”

“The term “performance” has become extremely popular in recent years in a wide
range of activities in the arts, in literature, and in the social sciences. As its
popularity and usage has grown, so has a complex body of writing about
performance, attempting to analyze and understand just what sort of human activity
itis.” (Carlson, 1996: 2)

Performans sanatinda hedeflenen, hem performans sanat¢isi hem de seyirci
i¢cin gecici, 0zgiin, tekrarlanamayan bir deneyimi saglamak ve bu deneyimi, sosyal
bir etkinlige doniistiirebilmektir. Performans, geleneksel tiyatro bigimlerini
oziimsememistir. Belli bir olay orgiisii kurarak, seyirciyi yanilsamaya sokmay1 amag
edinmemistir. Performans metinleri, geleneksel tiyatro metinlerinin aksine geri
planda tutulur. Performanslarda gerceklestirilen aksiyon veya sdylenilen soz, seyirci

ile sanat¢1 arasindaki iletisimi kurabilmek i¢in kullanilir.

“19. Yiizyilin melodram, gerc¢ekgilik, dogalcilik gibi akimlarinin icerigini belirledigi
sOzIi tiyatro gelenegi, ylizyll sonunda oncii sanat akimlarinin sahneye firlamasiyla
Aydinlanmadan o yana siiren egemenligini yitirir. Bundan sonraki gelisim, fiitlirizmi
dada, siirrealizm, kabare, disavurumculuk ve Bauhaus deneyleri iizerinden 1950
sonrasi performans sanatinin ortaya c¢ikisina dek uzanan etkilesim silsilesidir.”
(Candan, 2010: 17)

Performanslarda seyirci, geleneksel tiyatro seyircisinden farklidir.
Performansa katilim gosterir, hatta bazen performans sanatgisi kadar aktif rol alabilir.

Seyirci katilimi anlik ya da organize edilmis olabilir. Performans, canli ya da gelisen
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teknolojinin faydalarindan yararlanilarak medya yoluyla icra edilebilir. Mekan,
cesitli diizenlemelere agiktir. Performans sanatindan etkilenen Schechner’in ortaya
koydugu “Cevresel Tiyatro” kapsaminda, gdsterim i¢in mekan diizenlemeleri, hem
seyirciye, hem de gosterimciye yeni yaratimlarda bulunmak i¢in olanak saglar ve

seyirci-oyuncu arasinda kurulan etkinligi uzamsal anlamda 6zgiir kilar.

Performans; bir eylemi, durumu, olayi, gosteriyi, isi niteler ve konularini
genellikle sosyo-politik giindemden, giindelik yasamdan alarak, séylemini net ve
basit bir sekilde performans sanatgisi tarafindan bildirir. Tiyatro performanslariyla,
performans sanati kapsamindaki performanslari birbirinden farklidir. Tiyatro
performanslar1  (gosterim), yonetmenin kararlar1 dogrultusunda sahnelenen
performanslardir. Performans sanat1 kapsamindaki performanslarda ise, laboratuvar
arastirmacilart gibi kosullara sahip olunur ve Tanri’ya 6zdeslik kurarcasina sanat
urind meydana getirme algis1 yoktur. Performans sanatgisi, kendi gosterisinden

sorumlu olan kisidir.

Performansin, gelencksel tiyatro bigimlerinden en énemli farki, seyircinin de
icinde yer alacagi deneyimler meydana getirmesidir. Performanslarin
belgelendirilmesi veya goriintiilenmesi, paylasilan deneyimin kazanimiyla ortiismez.
Ancak “Simdi ve Burada” (Hic et Nunc) olunarak bir deneyim meydana gelebilir.
1960’larda ortaya ¢ikan “Body Art” (Viicut Sanati)’in 6nemli bir temsilcisi olan

Marina Abramovig¢ performansi séyle agiklar:

“Higbir belge size o anda yasanani veremez, anlatilamaz, betimlenemez birseydir
¢linkii aslinda yasadiginiz, dylesine dogrudandir. Belgeleme sirasinda o yogunluk
kaybolmustur, oradaki duygular yoktur. Iste bence performans o yiizden boyle garip
birseydir —belirli zamanda yapilmistir ama belli bir zamanda o biitlin siireci
gorirsuntiz, sonra o strecin yok olusunu goriirsiiniiz ayni anda ve sonunda elinizde
higbir sey kalmamigtir, anisindan bagka.” (Antmen, 2008: 238)

Performansta anlatim araci beden olmustur. Yazili metnin islevini, beden
istlenmistir ve sanat¢inin kendisini ifade etme yolunun asal 6gesi haline gelmistir.

Beden, bir oyun metninden daha c¢ok malzemeye sahiptir, geleneksel tiyatroda
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metnin yanisira, bircok kiiltiirel koda sahip olan insan bedeni birlikte kullanilarak

aslinda bir anlatim kargasasi sunulur.

“Performans, sanatcilarin geleneksel mekanlara, 6rnegin galeri ve miize gibi belli bir
ideolojiyi barindiran ortamlara karst muhalif bir tavri dile getirebildikleri; donemin
toplumsal doniisiim talepleri icinde kendi ideolojik karsi duruglarini daha aktif bir
bicimde ortaya koyabildikleri; sanat piyasasinin dinamiklerine aykir1 bir “malzeme”
olarak kendi bedenlerini kullandiklari; resim ve heykel gibi geleneksel kategorilerin
otesinde disiplinleraras: yaklasimlarla sanatin tanimin1 ve sinirlarimi sorguladiklari
bir ifade bigimi olarak giindeme gelmistir.” (Antmen, 2008: 222)

Tiyatro metinlerindeki karakterleri canlandiran oyuncu, yapitin dilini,
konusunu, goriinlisiinii kendi bedenine yansitmaya baglar. BOylece, sahnede iki
boyutlu yiizeylerin arasinda artik kaybolmayan, ¢ok boyutlu insan bedeni ortaya
cikar. Bedene karsi sergilenen bu tavirla birlikte, seyirci performansi bir gosteri
olarak degil, gergek bir deneyim olarak algilar ve tepki verir. Seyirci ve sanatginin
bedensel varligi, aym1 zamanda bir topluluk (komiin) olusturma fikrinin
gerekcelerindendir.  Seyircinin izleme hali, performans sanatinda seyircinin
yiiklendigi tek sorumluluk olmaktan uzaklasmaya baslamistir. Tiyatro (teatron) ne
kadar bakisla ve bakilan yerle iliskili olsa da performansta, sanatgi bedeninin
farkindaliginin saglanacagi diger duyular da devreye girer. Bedenin canli varligi,
gozard1 edilmez. Bu varlik, seyirci i¢in de sanat¢1 icin de gecerlidir. Bazi

performanslarda dokunma duyusu iizerine denemeler gergeklestirilmistir.

“QOyuncularla kurulan fiziksel etkilesim, seyircinin ilgisini dramatik karakterden alip
oyuncunun bedenine yoneltir ve oyuncu bedeninin farkindaligi, yanilsamayi tehdit
eder ve karaktere iliskin duygular1 yok eder.”

“Physical contact with the actors would instead direct the audience’s emotions away
from the dramatic character and onto the actor’s bodies would threaten the illusion
and destroy emotions towards the character.”(Fischer-Lichte, 2008: 61)

Geleneksel tiyatroda, kendi bedeniyle sahnede varlik gosteren oyuncunun
baska bir karaktere blrlinme slrecini izlemek, 6te yandan olusturulmaya calisilan
yanilsamaya zarar verir. Oyuncunun bedenini gizleyen kostiimler ve bagka biriymis

gibi goziikmesini saglayan makyajlar, gerceklik duygusunu azaltir ve oyuncuya,
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yonetmene ait olmayan bir hikayenin igerisine yapilan yolculugun ilk isaretleri
verilir. Kurdugu iliski bakimindan baslangicta mesafe kuran tiyatro anlayisi,

yanilsama cabasiyla bir adim daha uzaklasir.

Daha sonraki bolimde daha ayrintili bir sekilde incelenecek olan
Schechner’in, Dionysus in 69 isimli oyununda beden farkindaligini arttirmak igin
eklenmis olan “Oksama Sahnesi” (Caress Scene) yer alir. Bagka bir 6rnekte, 6nemli
bir Fluxus sanatgis1, Ikinci Diinya Savasi sirasinda savas pilotu olarak gorev yapan
Alman Joseph Beuys, performansinda seyircilerin ayaklarini yikar. Bu ayak yikama
hareketi, sosyo-kultlrel bir kod icerir. Astlarin, istlerine yaptigi hizmeti simgeler. Bu
hareket, sonradan deginilecek olan Victor Turner’mm “Betwixt and Between”
kavramina bir 6rnek olusturur. Bir digerinde ise, Marina Abramovig, Ulay ile birlikte
1977°de gergeklestirdigi bir performansta, miizenin 6n kapisinda birbirlerine doniik
bir sekilde ¢iplak olarak ayakta durmustur. Miizeyi ziyarete gelenler, ¢ikabilmek igin
ciplak performans sanatgilarinin bedenlerine dokunmak zorunda kalmiglardir. Bu
ornekler, performans sanati kapsaminda yer alir ama Dionysus in 69’da oldugu gibi
bazi tiyatro performanslarinda da seyircinin duyma, koklama, dokunma gibi

duyularina yonelik denemeler yapilmistir.

“Sadece duyma, koklama, ozellikle dokunma gibi diger duyularina giivenmek
zorunda degil, ayn1 zamanda aksiyonu goren ve kontrol altinda tutan oyunculara da
givenmek zorunda birakiliyorlardi. ‘Seyirciler’, muhtesem bir micadele ve
liminalitenin u¢ 6rnegiyle kars1 karsiya kalryordu.”

“They were not only forced to depend on their other senses- hearing, smelling and
particularly touching- but had to trust the actors, who were able to see and control
their actions. The ‘spectators’ were faced with a tremendous challenge and an
extreme situation of liminality.” (Fischer-Lichte, 2008: 67)

Bastirilmig diirtiilerini ifade eden, duygularina ve diisiincelerine baskaldirida
bulunan, savas karsitt eylemlerin simgesi olan, itk ve cinsiyet ayrimciligina karsi
ayaklanma araci olarak kullanilan beden, 1960’11 yillarda sakli duran siddeti gozler
Online sermistir. Performanslarda, bedene yonelik sadomazosik tavirlar
kullanilmigtir. Kan, digki ve miistehcen Ogeler, performansin malzemesi haline
gelmistir. Beden, tehlikeli sayilabilecek durumlarin i¢ine sokularak tabu ve sinirlar

kesfedilmeye c¢alisilmistir. Cogunlukla Orta Avrupa’da gerceklestirilen, daha siddet
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dolu ve koétiiciil bir yonelime sahip olan bu performanslara “Eylem”(Action) ismi
verilmistir. Sanatgilar, toplumda gordiikleri sorunlara, kendilerine zarar veren
etkinlikler ekleyerek vurgu yapmustir. Bu gosterilere oncilik yapan onemli bir
topluluk, Wiener Aktionismus’tur. (Viyana Aksiyon’cular1) Avusturya’da gaz
odalarina kargt bir tepki olarak dogan ve Viyana’da gosteriler yapan toplulukta
Hermann Nitsch, Otto Miiehl, Giinter Brus ve Rudolf Schwarzkogler gibi isimler yer
alir. Topluluk, ritiellestirilmis mizansenlerle fiziksel siddetin 6nemini vurgulayan

isler yapmustir.

1971’de Chris Burden ise Shoot! (Vur!) adli performansinda, asistanina 22
kalibrelik bir silahla, kendisini kolundan vurdurarak, bu eylemini ve sonuglarini bir

sanat eseri olarak sergilemistir. Performanslariyla ilgili sdyle agiklama yapar:

“Sanatim aracilifiyla gergegin ne oldugunu aragtirryorum. Sapkin durumlar
kurgulayarak, daha yiiksek bir gergeklik duygusu i¢inde, farkli boyutta var olan bir
sanat yapityorum. Ben iste o anlar igin yasiyorum. Intihar etmeye calistiginm
sanmiyorum. Yaptigim sanat, sorgulamakla ilgili bir sanat ki sanat genel olarak
sorgular.”(Antmen, 2008: 234)

Orneklere devam edilecek olursa, Dennis Oppenheim “ikinci Dereceden
Yanik i¢in Okuma Pozisyonu” performansinda, gdégsiinde bir kitapla bes saat
boyunca giineslenmistir. Giineslenmenin temsil ettigi dinlenme fikri, kendini

tehlikeye atma, rahatsizlik, ac1 cekme ile yer degistirir.

Marina Abramovig, 1975°te sergiledigi Lips of Thomas performansinda,
jiletle karnina yildiz ¢izer, bir sise sarap iger, bir kavanoz bali yer ve bir buz
kalibinin {izerine yatar. Seyirciler yarim saat sonra, performans sanat¢isini buz
kalibinin tizerinden kaldirir ve performans sonlanir. Bu performansta, estetik olan ile
etik olan arasinda bir se¢gim yapmak durumunda kalinmistir. Seyirci performansa son
vermistir, ¢linkli kendi bedenine zarar vermeye devam eden performans sanatgisina
yardim etmek istemistir. Performans sanatgisi, performans atmosferini istedigi gibi
degistirerek, seyirciye aktif bir rol vermistir. Sonraki bolimde agiklanacak olan

Victor Turner’in “Liminalite” kavramina ornek bir durum yasanmistir. Performans
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sanatcist gercek kimligine zarar verdigi icin, seyirci performansin bir parcasi haline

gelmistir.

Seyirci, performansin pasif bir konumda izlenmesi gerektigini diislinseydi,
belki de sanat¢i ¢ok daha zor bir duruma diisecekti. Fakat seyircinin segimine
birakilan bu kararin, performansin bagarili m1 yoksa basarisiz mi1 sonuglanmasina
sebep oldugu sorusuna verilecek cevap tartismalidir. Performans sanatgisi, eger
seyirci “engel” olmasaydi performansina devam edebilecek miydi? Performans

sanatgisi, seyircinin performansi bir sekilde durduracagindan nasil emin olabildi?

Kendine zarar verme, beden sinirliliklarini zorlama ve sinama Isa’nin
kendisini kurban etmesiyle 6zdeslik kuruyor gibi goriinebilir. Fakat performanslar,
boyle bir ama¢ icermez. Bazi performanslar buna benzer kiltirel icerikleri
animsatabilir, ama ne boyle anlasilacak sekilde icra edilirler, ne de bunu ifade edecek
bir metne sahiptirler. Herhangi bir kiltiirel ifade icermekten genellikle kagiirlar
cunki bu ifade, aksiyonlardaki vahsete zarar verecektir. Seyirci, performanslardaki
siddetle, baska anlatimlar kullanilmadan agik ve anlasilir bir sekilde ylizlestirilmek

istenir.

Performanslarda kimi zaman da, en siradan olan gosterilir. Bunun 6nemli bir
ornegi, John Cage ve yaptig1 miiziktir. John Cage, 1952°de ii¢ akimi bir tek nota
calmadan canlandiran 4'33" (dort dakika otuz ii¢ saniye) adli bestesiyle sessizligin,
miizigin bir 6gesi oldugu mesajin1 vermek istedigini sdylemistir. Bir besteci olan
John Cage, miizigi tanimlarken geleneksel sinirliliklarla kisitlanmaktan kaginir. Bu
sessizlik denemelerini kompozisyonlarinin bir parcasi haline getirmistir. Schechner,
“Cevresel Tiyatro” kavramini olustururken, John Cage’den etkilenmistir. Cevresel
tiyatroya gore, bir tiyatro oyunu, sahnelendigi mekanin sekline biiriiniir. Mekanin

tiim fiziksel 6zellikleri oyuna yansir.
Performans sanatinda, bedenin sanatin bir araci veya malzemesi olarak

kullanilmasina kars1 ¢ikilir. Oyuncu bedeni sanatin bir parcasi degil, ancak kendisi

olabilir.
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“O, canli bir organizma olusturur, siirekli olus ve gegici doniisiim siiregleriyle
mesguldiir. Insan bedeni, olma durumunu bilmez, olus durumunda varolabilir.
Kendini her goz kirpisinda, nefesinde ve hareketinde yeniden yaratir ve yeni bir
bedenle vicut bulur. Bu sebeple, bulunmaz bir seydir. Bedenen diinyada olma —
olma degil ama olus- sanatin biitlin bitmis islerini siddetle ¢iiriitir.”

“It constitutes a living organism, constantly engaged in the process of becoming, of
permanent transformation. The human body knows no state of being; it exits only in
a state of becoming. It recreates itself with every blink of the eye, every breath and
movement embodies a new body. For that reason, the body is ultimately elusive.
The bodily being-in-the world, which cannot be but becomes, vehemently refutes all
notions of the completed work of art.”” (Fischer-Lichte, 2008: 92)

1960’larda performans sanati, oyuncu bedenini ortaya ¢ikarmak istemesiyle
belki de butuntyle bir sanat {iriinii olarak sayilmayabilir. Sanatin estetik 6zellikleri
geri plana itilmistir. Kiiltiirin medyatiklik 6zelliginin giinden giine gelismesine
yonelik bir kars1 tepki olarak dogmustur. Performans sanatgilarinin bedenlerinin act
cekmesiyle, seyirciye yasanilan durumun farkindaliginin kazandirilmasi hedeflenir.
Onemli olan, seyircinin aynisini bir daha yasayamayacagi bir deneyimi tatmasidir.
Aslinda bu tiyatronun Ongoriilemez, tahmin edilemez o6zelliginden ¢ok farkli
degildir. Seyirciler, oyuncularin gergeklestirdigi herseye cevap verir; alkiglar, esner,
oyundan ¢ikar vs. Bu tepkilerin sahnedeki yanilsamay1 yikabilecegi diislincesiyle
seyirciler, ilk defa Bayreuth’taki bir temsilde 1876’da Richard Wagner tarafindan
karanlikta birakilmistir. Karanlikta birakildiklarindan dolayr tepkisiz kalmalar
gerektigl izlenimine kapilmislardir. Oysa canli bir organizma olan ve doniisiim

stireclerinden gegen seyirci bedeninin varligi da gézden kagirilmamalidir.

3.2. Performans Kavraminin Gelisimi

18. yiizyilda gergekei tiyatroda oyuncunun karakter bedeni 6ne ¢ikarken,
cagdas tiyatroda oyuncunun kendi bedeni ile karakter bedeni arasindaki dengesizlik
durumu arastirilmistir. Performansin “Simdi ve Burada” (Hic et Nunc) 6zelliginden
dolay1, oyuncu bedenleri eskisinden daha fazla nitelik kazanir. Hem seyirci hem de
oyuncu bedenleri tarafindan sergilenen ve sdylenilenler tekrarlanamayacaktir. iki
cesit bedenden s6z etmek gerekirse bunlar; oyuncunun kendi bedeni ve seyirci
tarafindan algilanan karakterin imbilimsel bedenidir. 18. yiizyilda ise, oyuncu
bedeninin, karakterin imbilimsel bedeninde kaybolmasi s6z konusudur. Seyircinin

oyuna dair tiim hissettikleri ve diisiindiikleri karakter bedeni ile sinirlanir ve bu
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sayede oyundan beklentileri karsilanir. “Simdi ve Burada” gergeklesen performans
ile birlikte, iki beden arasindaki farklilik arayisi son bulur, ¢ilinkii her ikisi de “Simdi

ve Burada” goriiniir kilinir.

Bedenin canli varligi ve temsil, birbirinin zitt1 olan kavramlar olarak bilinir.
Bedenin canli varligi, dolaysizlikla esit tutulur, biitiinliigiin deneyimi olarak gorulur
ve 6zglin sayilir. Temsil ise, blyik hikayelere aittir. Otoriter kontrol mekanizmasiyla
ugrasir. 1960’larda ve 1970’lerin basinda, oyuncunun bedeni kendi ¢iplak bedenidir.
Karakter bedeni ise, temsili canlandirir. Bedenler, temsil zincirlerinden kurtulmak,

anlik gelismelere acik tutulmak ve 6zgiin olmak igin mucadele verir.

Kiiltiirel gelenekler kiyaslandiginda Batili seyirci, kendisini akil-beden ikiligi
Uzerinden tarif etmeye aliskindir. Fakat oyuncu kontrol edebilecegi, istedigi sekle
sokabilecegi bir bedene sahiptir. Bedenin hem kendisidir, hem de 6znesi bedendir.
Bagka bir karaktere biirlinlirken kendi bedenini kullanir, kendini ikiye katlamis olur.
Karakter artik, oyuncunun her oyunda yakalamaya calistigi i¢ aksiyonlardan
olugmaz. Karakter, oyuncunun fiziksel niteliklerinden olusan ve katmanlandirilan
performatif davranislarla 6ne ¢ikar. Oyuncularin fiziksel niteliklerinin arkasinda
beliren dramatik bir karakter yoktur. Oyuncunun fiziksel 6zellikleri 6nem kazanir,
oyunlarin farkli topluluklar tarafindan defalarca oynanmasinin sebebi de budur.
Oyun hikayeleri, farkli oyuncular tarafindan aktarildig: i¢in eskimez. Her oyuncu,
fiziksel farkliliklart nedeniyle karaktere baska bir yorum katar. Bir oyuncu, bir
karakteri canlandirdiginda, aslinda oyun metninde sdylenileni tekrar etmez, kendi

bireysel varliginin siizgecinden gegen yeni bir sey yaratir.

Performansta beden, oyunun metne dayali kurgusal diinyasindan kurtulup,
kendi fiziksel bitiinligi ile boy gosterir. Performanslarda, oyuncu bedeninin
neredeyse seyirciyi rahatsiz edecek kadar 6n planda tutulmasinin nedeni budur.
Oyuncunun canli varligmin saglam olmasi, mekana hiikmedebilmesi ve seyirci

dikkatini koruyabilmesinde yatar.

“Alg1 harekete gegirilerek enfeksiyon, oyuncunun canli bedeninden seyircinin canli
bedenine aktarilir. Tiyatro elestirmenleri ve meraklilari, bu aktarimin ancak oyuncu,
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seyirci ve etkinligin varlik gostermesiyle miimkiin olabilecegi konusunda
hemfikirdirler.”

“Through the act of perception, the infection is transferred from the actor’s present
body to the spectator’s present body. Both theatre-enthusiasts and theatre critics
agree that this transmission is possible only through the presentness of actors,
spectators, and events.” (Fischer-Lichte, 2008: 94)

Bu enfeksiyon ifadesi, Antonin Artaud’un tiyatro ile veba arasinda kurdugu
benzerlikle kosutluk kurar. Artaud, vebanin dehset verici vahsetinin altinda yatan
canliligin, tiyatroda olmas1 gerektigini belirtmistir. Insanoglunun 6ziinde barindirdig
kotiiliik ve pislikten armnmanin yolunun, tiyatro oldugunu sdylemistir. Insan, sahnede
bastirilmig olan arzularindan vazgegerse vahsiliginden kurtulabilir ve toplumsal
olarak iyilesme saglanabilir. Bir iletisim bigimi olarak sunulan gdsterim de,

seyircinin sadece ruhunu degil, beraberinde bedenini ve aklini da hizla ele gegirir.

Oyuncu bedeninin canli varligi, aslinda siradan bir goriiniisiin altinin ¢izilmis
halidir, fakat seyirciyi mutlu etmek igin yeterlidir ve bu 6zellik giinlik yasamda

yakalanamaz.

“Performans tiimiiyle siradan bedenlerin, aksiyonlarin, hareketlerin, seylerin,
seslerin, kokularin algilanmasimna olanak verir ve onlar1 siradist ve yiiceltilmis
gosterir. Performans, siradan olana dikkat ¢eker. Siradan olan dikkat g¢ekici hale
gelince, ikili karsithk anlayisi ¢okiince ve seyler karsitlarina donisiince, seyirci
diinyay1 biiytileyici algilamaktadir. Bu biiyiileyicilikle seyirciler doniismiis olur.”

“Performance allows entirely ordinary bodies, actions, movements, things, sounds,
or odors to be perceived and has them appear as extra-ordinary and transfigured.
Performance makes the ordinary conspicuous. When the ordinary becomes
conspicuous, when dichotomies collapse and things turn into their opposites, the
spectators perceive the world as enchanted. Through this enchanment the spectators
are transformed.” (Fischer-Lichte, 2008: 180)

Giiniimiizde “Performans” (GOsterim) kavrami artik gizemli bir arastirma
alan1 degildir, oysa 1960’larda deneysel bir konu haline getirilmistir. Siirecin estetik
nitelik yerine, sosyal bir dogaya sahip olmasi hedeflenir. Yalniz bu sosyal olma

0zelligi, sonuglarin yaklasik olarak tahmin edilmesine bile olanak vermez.
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“Bu tiir deneyler igin tasarlanmis sahneleme stratejileri veya oyun talimatlar siirekli
yakindan iligkili #i¢ siiregten olusur; (1) Oyuncu-seyirci rol degisikligi (2)
Aralarindan bir topluluk olusturmak (3) Yakin-uzak, 6zel-genel, gorsel-dokunsal
iletisimleri kesfetmeye yardimcei olan ortak ve fiziksel etkilesimleri ¢esitlemek.”

“The staging strategies or game instructions devised for such experiments
consistently play with three closely related processes: first, the role reversal of actors
and spectators; second, the creation of a community between them; and third, the
creation of various modes of mutual, physical contact that help explore the interplay
between proximity and distance, public and private, or visual and tactile contact.”
(Fischer-Lichte, 2008: 40)

Seyirci ve oyuncu diizleminde geleneksel 6zne-nesne iliskisini doniistiirmek,
siirecin en 6nemli etkenlerindendir. Fakat bu girisimle birlikte, eski iliskinin yeniden
uretilmesi yerine, yeni bir topluluk olusturulma fikrinin basarili sonuglanip
sonuclanmadigi konusu tartismalidir. Topluluk olusturma fikri, performansta 6zne-
nesne iliskisine bigilen degere gore farklilik gosterir. Kimi performanslarda seyirci
katiliminin  goniillii olarak saglanmasinin yerine, adeta katilim igin zorlanma

gorandr.

Omegin Schechner, performanslarinda seyirci katilimi iizerine birkag
denemede bulunmustur. Dionysus in 69 gdsterimlerinde oyun, seyircinin tiyatronun
kapisindan igeriye girdigi andan itibaren baslatilmistir. Boylece seyirci, oyuncunun
biitiin hazirliklarina sahit olmustur. Oyuncunun, seyirci i¢in gizli tutulan 6zel ¢alisma
alanlart ac¢ik edilmistir. Seyirci bilgisi disinda gelisen herhangi bir durum
birakilmamistir. Geribildirime agik tutulan gosterimde, 6zerk 6zne kavrami etkisiz
duruma getirilmistir. Oyuncu da gosterimin tim katilimcilar1 gibi devam eden
slirecin nesnesi olmustur. Ayrica Schechner’in kendi ifadesiyle seyirciler igin
“demokratik bir model”le katilim s6z konusudur. Seyirci, gosterim sirasinda diledigi

gibi mekanda yer degistirebilir.

Bir bagka Ornekte, Schechner’in 1970 yilinda sergilenen Commune
(Topluluk) gosteriminde yine seyircinin, gesitli sekillerde katilim saglayabilmesi i¢in

denemeler yapilmistir.

“Fakat Makbeth ve Dionysus seyircilerinden daha fazla, platformun Ustiinde,
kosedeki koylerde, diger insanlarla birlikte veya yalmiz oturma tercihleri vardir.
Seyirci, performansa kendi katilim seklini segebilir, veya uzakta kalmayi tercih
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edebilir. Seyirciden, gercek segimleri istenmektedir ve bu segimleri performans
sirasinda birka¢ kez deneme sanslari vardir.”

“But more than in Makbeth and Dionysus spectators have the choice of sitting at the
edge of a platform, deep in a pueblo, with other persons, or alone. The spectator can
choose his own mode of involving himself with the performance, or remaining
detached from it. The audience was offered real choices and the chance to exercise
these choices several times throughout the performance.”(Montgomery, 220)

Commune’de seyircilere, duvarlara kendi graffitilerini yapmak tzere olanak
saglanir. Oyuncular, seyircilerle yemek ve su paylasir. Ve seyirciler, tiyatroya
girdiklerinde ayakkabilarini ¢ikarmak zorundadirlar. Odadaki herkesle ayni hissi
paylasmak igin, seyircilerden ayakkabilarinin ¢ikartilmasi istenir. Bu ¢ok kucik de
olsa bir katilim jesti Ornegidir. Ayakkabilar, gosterim sirasinda simgelestirilerek

kullanilir.

Commune’de bazi sahneler, seyirci katilimi olmadan oynanamaz. Bir
gosterimde, seyircilerden polisleri canlandirmalari istenmis ve sonrasinda dansa
katilmalar1 saglanmistir. Seyirciler, 6zellikle “My Lai” sahnesinde oyuncu olarak yer
almistir. Bu sahne, bir sorunsal haline gelmis, ve birgok ¢esitlemesi denenmis,
¢cozlim getirebilmek i¢in seyircilerle birlikte atdlye diizenlenmistir. Oyunculardan
biri, “My Lai” yerlilerini canlandirmak tizere 15 kisi ¢agirir. Eger say1 tamamlanirsa

oyun devam eder, sayida eksik var ise su konusma yapilir:

“Oncelikle ¢embere gelebilirsiniz ve oyun devam edebilir; ikinci olarak odada
bulunan bagka birine gidip, yerinizi almasim isteyebilirsiniz, ve Yyaparlarsa
performans devam eder; Ucunciist oturdugunuz yerde kalabilirsiniz ve performans
durmaya devam eder; veya dordincu olarak eve gidebilirsiniz, performans siz
yokken devam eder.”

“First you can come into the circle, and the performance will continue; second you
can go to anyone else in the room and ask them to take your place, and, if you they
do, the performance will continue; third you can stay where you are, and the
performance remain stopped; or fourth, you can go home, and the performance will
continue in your absence.” (Schechner, 1994: 49)
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Bu duyuru pek yararli olmaz, oyuna tam 3 saat ara verilmek zorunda kalinir.
Ikinci denemede, herkes cembere cagirilir ve yerliler canlandirilir. Ugiincii denemede
ise, seyircilerin ayakkabilar1 ¢gembere getirilir ve yerliler imgelestirilir. Bu sahne,
seyirci secimiyle oyunun gidisatin1 belirleyecek gergek bir “an”mn yakalanmasina
hizmet eder. Bu “an”lar tekrarlanamaz, prova edilemez bir 6zellige sahip olduklari
icin biriciktir. Denemelerin her biri, herhangi bir hile icermeyen katilimi
saglayabilmek icin yapilir. Seyircilerden birsey yapmalarini istemek, aslinda hilekar
bir tavirdir. Ancak onlarin se¢imlerine yonelik davranildiginda “demokratik bir
katilim”dan s6z edilebilir. Birisi ortaya gelmeyi reddettiginde ve oyun durdugunda,
tavir hilekar sayilmaz. Seyirci ve oyuncu esit sartlarda bulusabilir. “My Lai” sahnesi
ile ilgili bir¢ok deneme yapilmistir. Schechner, bu agamada seyirci-oyuncu iliskisini
kurabilmek icin, acik provalarin Onemini vurgulamistir. Seyirciye agik provalar,
sahneden “biiyii”yli uzaklastirir, tiyatroda gizemli olan ve yanilsamanin arkasinda
yatan gergekligi ortaya ¢ikarir. Acik provalar, oyuncu igin prova ve goésterim

arasindaki farkliliklar1 azaltir.

Seyirci ve oyuncu ile olusturulmak istenen topluluk (komiin) fikri, estetik ve
sosyo-politik bir icerige sahiptir ve 20. ylizyilda yogun bir tartisma konusu haline
gelmistir. Seyirci-oyuncu arasinda kurulmak istenen esitlik¢i bag icin, ritiieller

incelenmis ve sosyolojik ¢aligmalar yapilmistir.

“Bunu saglamak i¢in iki strateji izlemislerdir. Birincisi, her kolektif etkinligin 6n
kosulu olan rol degisikligini canlandirmislardir, ikincisi geleneksel tiyatro
binalarindan —sanat tapiaklarindan- uzak durmus ve performanslar igin sosyal
konumlar se¢miglerdir.”

“To achieve this, they employed two strategies: for one, they stimulated role
reversal, prerequisite for any collective activity; second, they avoided traditional

theatre buildings —temples of art- and choose socially integrated locations for their
performances.”(Fischer-Lichte, 2008: 53)

Performatif etki, sanat ve sanat olmayan arasindaki sinirlar1 bulaniklastirarak,
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estetik ve politik olan arasinda birakarak ve seyirci-oyuncu birlikteliginden bir
topluluk yaratarak, tiyatroya canlandirici 6zellik kazandirmistir. Tiyatro binasinin
icinde gosterim saatleri arasinda bir araya gelen kalabalik insan toplulugu olarak, her
bireyin kendi basina deneyimledikleri vardir. Bu deneyimler, geleneksel tiyatroda
kisiye Ozel olarak sakli tutulur. Anlik paylagimlardan kagmilir. Oysa ki, tiyatroya
gelen seyirci ile oyuncu arasinda agiga ¢ikan enerji dolasimi belirgindir. Benzer bir
enerji potansiyeli ritiiellerde bulundugu icin, topluluk fikri olusturulurken de
ritiiellerden yararlanilmistir. Ciinkii endistriyel toplumlarda bireyin biitiinliigi,

sireci ve organik blylimesi, somut, dini ve doniistiiriicii deneyimi yok sayilir.

Sadece Grotowski degil, Nitsch ve Schechner de 1960’larda performansin
dontistiirlicii potansiyelinden bahsetmis ve bu potansiyelin harekete gecirilebilecegi
denemeler yapmistir. Ozellikle kiiltiirel etkinlikler, “yeni” tiyatronun cesitlemeleri
olarak gorulmektedir. Bu etkinliklerin, katilimecilarini “liminal” duruma gegirme
giicii farkedilmistir. Ritiieller i¢in daha ¢ok kullanilan bu “liminal” asamasindaki
insanlar, ne dnceden olduklari, ne de sonrasinda olacaklar1 kisilerdir. “Iki arada bir
derede” (Between and Betwixt), bir gecis ve doniisiim halindedirler. Ornegin diigiin,

gelin ile damatin yeni bir hayata ge¢is torenidir.

Ritiieller ve senlikler, farkinda olmadan bir araya getirilen insan
topluluklarindan olusur. Bu insanlar birbirlerine benzer hisleri paylasirlar, giiglii bir
etkilesim enerjisine sahiptirler. Ayni zamanda senlikler, politik etkinlikler, spor
yariglart  sliphesiz ki “liminal” deneyimin yasanabilecegi etkinliklerdir.
Geribildirimin elverigli oldugu, seyirci-oyuncu bedeninin canli varligi vardir. Ayni
goriisii savunan kisiler benzer deneyimleri yasar ve tepki gosterir. Bu etkinlikler,
canlandirmadan yararlaniyorlarsa estetik Ozellige sahip bir sanat {irinii olarak
sayilabilir. Fakat bu belirlemeler ve ayrimlar, 20. yiizyillda gecerliligini yitirmeye
baglamistir, sanat “6zerk” yapilandirilmalarin igine sokulmaz. Artik bir seyin
gosterim olmas1 veya gosterime yakin olmasi arasindaki sinirlar ortadan kalkmaistir.
Kiresellesme, hizli bilgi aktarimi ve internet; performanslarin i¢ i¢ce gegmesine sebep

olur. Bu karmasik Yyapiyr c¢oziimlemek, performans cesitlerini, performatif
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davraniglart ve etkinlikleri ayristirmakla miimkiindiir. Bu elementlerin higbirisi tek
basina ayakta kalamaz. Sinirlarin1 belirlemek imkansizdir, i¢ ige gec¢mislerdir.

Birbirleriyle etkilesim halindedirler.

1980’lere kadar performans, bir deneme ve arastirma alani olarak goriiliyor;
biyuleyici bir zekay1 da gerektiriyordu. Fakat, 1980’lerle beraber performans artik
bilinen bir olguya doniismiistiir. Cok kiiltiirliiliik, ticari amag¢ giliden etkinlikler ve
ozellikle televizyon, performans i¢in gerekli ve dnemli olan yap1 ve konulari saglar
hale gelmistir. Performans da insanoglunun degisen beklentilerini karsilayabilmek
icin, televizyonla benzerlik kurmaya c¢aligmistir. Performans sanati ile performans,

gorsel 6gelerden fazlasiyla faydalanmistir.

Iki performans gesidi ortaya c¢ikmustir. Birincisi, canli performanslardir.
Seyirci-oyuncu arasindaki rol degisikligi, topluluk yaratma ve fiziksel etkilesime yer
verme, canli performanslarda gerceklesir. Geribildirime olanak saglar. Ikincisi ise,
medyatiklestirilmis performanslardir. Bu performanslarda, geribildirime ¢ok dnem
verilmez. Canli performanslarin, medyatiklestirilmis performanslardan farki,
teknolojiyi yeniden yapilandirmak i¢in kullanmasidir. Medyatiklestirilmis
performanslarda teknoloji bir ara¢ degil, performansin biitiinsel 6zelligidir.
Medyatiklestirilmis performansa 6rnek olan televizyon yarigmalarinda, geribildirime
olanak vermek amaciyla seyircilerin oylarina basvurulur, fakat son karar1 kimin

verdigi konusunda siipheler vardir.

1990°larla birlikte, avant-garde bir egilim olan performans, geleneksel
kiiltiirtin -~ bir parcast haline gelmis ve yukarida da sozii edildigi gibi
medyatiklestirilmeye baslanmistir. Giintimiizde performans sanatgilari, resim, heykel
ve daha birgok sanat alanim1 kapsayan genis bir yelpazede, sanatsal malzeme ve
tlrlerinden yararlanir. Gelisen teknolojinin etkisiyle birlikte performanslarda video,

fotograf ile birlikte bilgisayar destekli bi¢imler de yer almaya baglamistir.
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4. VICTOR TURNER’IN TiYATRO ANTROPOLOJISI
KAPSAMINDA PERFORMANS KAVRAMINA KATKILARI

4.1. Liminal-Liminoid Kavramlar:

Hem tiyatro uygulamacilari, hem de akademisyenler tarafindan onaylanan
sekliyle, tiyatro ile antropoloji arasinda bazi baglanti noktalar1 vardir. Son
donemlerde sosyal bilimler {izerine yapilan arastirmalar, antropolojinin tiyatro ile
olan benzerliklerini ortaya c¢ikarmistir. Tiyatro ile antropoloji arasindaki sinirlart
asmak ic¢in caligmalar yapan arastirmaci sayisi gitgide artmistir. Disiplinler ve
kiiltiirleraras1 arastirmayi yiiriitenler arasinda Grotowski, Brook, Barba, Turnbull ve

Turner yer alir.

Antropolojinin konusu olan kutsal ve kutsal olmayan rittellerin, tiyatro
oyunlartyla kurdugu benzerlik ortadadir. Toplumlarin giindelik yasamini inceleyen,
eyleme gecerek kiiltiirel 6zellikleri tagiyan ritiieller, toplumu bir arada tutan sembolik
bir dil, bir ara¢ veya bir performans ya da dram olarak degerlendirilebilir. Ritlel,
sosyal yapiy1 temsil eden ve islevleri araciligiyla toplumun biitiinliigiinii koruyan bir
aragtir. Performans ve dram ise, ritiellerin yapma ve icra etmeye dayali yapisina
gosterme, sunma ve temsil etme yetenegini katar. Boylece sembollerle temsil edilen
anlami ifade eden ritueller, bir gosteri olarak tiyatro oyununun temel eylemi

performansin ya da bir sahne oyununun (dram) karakterine bartngr.

Ritlelin bir performans (gosterim) oldugu goriisii cok eskilere dayanir. Emile
Durkheim, ritiiellerin toplumsal biitiinliigii sagladigin1 vurgulamistir. Ritiiellerin
diistinsel eylemler olmasi baglaminda, tiyatro ile benzerlik kurdugunu belirtmistir.
Rituellerin bir performans olarak ele alindigi genel egilimin temelleri ise, Turner

tarafindan atilmistir. Performans: daha ¢ok rol-oynama ve seyredildiginin farkinda
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olma seklinde, drami ise bir ¢atisma modeli olarak tasarlamigtir. Schechner ise,
Turner’in performans kavramina estetik bir boyut katarak ritiielleri, tiyatro oyunlari
ile benzerligi ¢erc¢evesinde Kkiiltiirel bir performans olarak degerlendirir. Hem
Kabuki, Kathakali ve Bale gibi stilize davranislar1 barindiran performanslarin, hem
de giinliik yasam performanslarinin, ilk defa sergilenmis olmayan ifade bigimlerine
sahip oldugunu belirtmistir. Performanslar aktarilabilir davraniglardan olusur. Bu

yuzden de ritlellerle benzerlik kurar.

Performans ve ritiiel karsit kavramlar degildir. Bir performans, amaci
dogrultusunda bir ritiiel olarak sayilabilir veya sayilmayabilir. Eger bir performansin
amaci, toplu yaraticilik ve degistirerek etkide bulunmak ise o ritiieldir. “Simdi ve
Burada” olana odaklanarak, haz vermek, gosteri yapmak ise o, performans veya
eglencedir. Sosyal veya estetik performanslar etkili ve eglendirici olmalidir.

Performanslar, etki ile eglence arasindaki dengeli birliktelikten meydana gelir.

Ritueller, insanlara zorlu gecis donemlerinde (liminal), iliskilerinde,
hiyerarsik yapilarda, giinlik yasamin kural ve tabu savasinda yardimci olur. Ritiel
de oyun gibi, gecici olan ikinci bir ger¢ekligin yasanmasina olanak verir. Kisi, hi¢bir
zaman Hamlet olamayacaktir ama oyun i¢inde bunun nasil bir deneyim oldugunu
kesfedebilecektir. Ritiieller ve oyunlar, kisileri kalic1 veya gegici olarak doniistiiriir.
Kalic1 doniisiim etkisi olan ritiieller, “Gegis Ritleri” (Rites de Passage) olarak
adlandirilir. Gegis ritlerinde; cenazede, diigiinde, siinnet ve benzeri etkinliklerde
oldugu gibi kisi, bir statliden baska bir statiiye gegerek kalic1 olarak bir doniisiim

gegirir.

Victor Turner, sosyal catigsmalardaki dramatik yapinin ve “gibi yapma”nin
farkindaligini yaratmis ve bu baglantidan hareketle, sosyal ¢atismalarin dram ile olan
iligkisini detayli bir bigimde incelemistir. Victor Turner’in g¢alismalari, Erving
Goffman’in giinliik yasamdaki sahne diizeyi ve karakter incelemeleri ile paralellik

kurar. Victor Turner, “Sosyal Dram Analizleri”’ni Zambiya’daki Afrikali bir kabile
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olan Ndembu kabilesi iizerine yapmustir. Orneklerini g¢ogunlukla bu kabile

araciligiyla aktarir.

“Victor Turner, ‘sosyal dram’ tiyatral terminolojisini, disharmonik veya kriz
durumlarimi tanimlamak i¢in analiz eder. Bu durumlar —tartismalar, miicadeleler,
gegis ritleri- dogas1 geregi dramatiktir ¢iinkii katilimeilar sadece bir seyler yapmaz,
onlar bagkalarma ne yapiyor olduklarini veya ne yapmis olduklarmi gosterirler;
aksiyonlar “bir-seyirci-icin-icra edilmis” goriisiinii ele alir.”

“Victor Turner analyzes ‘social dramas’ using theatrical terminology to describe
disharmonic or crisis situations. These situations —arguments, combats, rites of
passage- are inherently dramatic because participations not only do things, they try
to show others what they are doing or have done; actions take on a “performed-for-
an-audience” aspect.”(Schechner, 2003: 123)

Turner’mn arasgtirmalarinin biiylik bir boliimiinii kapsayan “Sosyal Dram”
(Social Drama) kavramimin asamalarini teker teker incelemek faydali olacaktir.
Asamalar1; Gedik, Kriz, Onarma, Biitiinlesme veya Boliinme’dir. (Breach, Crisis,
Redressive Action, Reintegration) Sosyal dram, sosyal iligkilerin “gedik”inden
baslayarak “kriz”” agamasi boyunca ilerler, liglincii asama olan “onarma” agamasinda
ise catisan parcalar arasindaki yeniden wuzlasmanin ritiiel haline getirildigi
mekanizmalar seklinde meydana gelir. Yeniden bitlinlesme asamasinda ise, ¢atisma
nedeniyle birligi bozulan sosyal grubun yeniden bitiinlesmesi, sosyal agidan yeniden
onaylama ve tanima gerceklesir. Aslinda Turner, onarma asamasiyla “liminalite”nin
doniisen parcalarini kasteder. Sosyal dramlarin tiyatral 6zelligi, onarma asamasinda
meydana gelir. Insan hayati boyunca bir¢ok sosyal catisma ortaya ¢ikar. Onarma
asamasinda ise, glindelik hayattan ayrisan bir ortam olusur. Bulanik, fakat yaratici
fikirler, kutsal semboller, sembolik tipler belirir ve bununla beraber liminal asama
gereklilikleri karsilanir. Onarma asamasinin basarisizligi durumunda, sosyal dram

tekrar kriz asamasina geri doner.

Erving Goffman ise, tiyatral niteligi daha dogrudan kullanmigtir. Her sosyal
etkilesimin sahnelenebilecegini belirtmistir. Fakat Goffman ve Turner igin temel
olarak insanin hikayesi aynidir. Bir kisi sosyal bir komutla yeni bir alana giris yapar,

bu bir ritiiel lizerinden basariya ulasir veya engellenir. Eger engelle karsilasilirsa kriz
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ortaya cikar. Kriz nedeniyle projenin tamami tekrardan diizenlenir. Bu tekrar

diizenleme ve ayarlama siireci, tiyatro kapsamina girer.

Schechner ve Goffman, ritiieli “standartlastirilmis birim is” olarak gorr.
Ritleller, diinyevi veya kutsal olabilir. Turner ise, rituelin kultirel stireclerdeki bitin
smiflamalar ve kategorilerden dogan performatif Ozelligine ve onun
dontstiiriiciiliigiine vurgu yapar. Goffman’a gore “biitiin diinya bir sahne olma”

ozelligine sahiptir ve sayisiz sosyal etkilesim, ritlielistik olaydan ibarettir.

“Tabii ki, Goffman ve digerlerinin gosterdigi gibi, sosyal yapidaki giinliilk yagamin
kendisi bir performanstir. Roller oynariz, statiiler elde ederiz, bir baskasiyla oyunlar
oynariz, bircok maske takip cikartiriz, hepsi birer ‘tipiklestirme’dir. Ama liminal
asama ve durumlarin performans karakteristigi bazen giyinmek ve devam etmekten
daha ¢ok maskeleri ¢ikarma, statiilerin elinden alinmasi, rollerden vazgegme,
yapilar1 yok etme ile alakalidir. Kars1 yapilar da icra edilir.”

“Of course, as Goffman and others have shown, ordinary life in a social structure is
itself a performance. We play roles, occupy statues, play games with one another,
don and doff many masks, each a ‘typification’. But the performances characteristic
of liminal phases and states often are more about the doffing masks, the stripping of
statuses, the renunciation of roles, the demolishing of structures, than their putting
on and keeping on. Antistructures are performed, too.” (Turner, 1987: 107)

Turner’a gore dramaturjik donem, giinliik hayattaki sosyal etkilesimin akis1
icinde krizin dogmasiyla baglar. Doniisiimiin aciga ¢iktig1 kriz doneminin yanisira,
insanlarin amaglarina yonelik duygularini serbest biraktiklart onarma déneminde de

arastirma alan1 meydana gelir.

Goffman, Schechner ve Turner igin siregsel kaliteler énem tasir. Bunlar;
performans, hareket, sahneleme, konu, kriz, onarma, boliinme ve birlesmedir.
Siiflamalar, sosyal bir olaya kars1 yaklasimi kolaylastiracaktir. Yapilmak istenen
vurgu aslinda, antropolojideki postmodern sapmadadir. Bu sapma bir yandan da
modernitenin 6zii olan alanin siirece katilmasi, alanin gegici niteligi, siirecin ve

zamanin uzamsallasmasindan olusur.

Performans, postmodern antropolojinin yasal bir nesnesi haline gelmistir.

Insanoglu, kendini icra eden bir hayvan olarak goriir. Yalmz, bu sirkte akrobasi
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yapan hayvanlardan farklidir. Insan ve hayvan ritiiellerin temel farklilig1, insanlarin
bilingli bir sekilde gosteri yapiyor olusudur. Insanoglunun sergiledigi
performanslarin doniistiiricti 6zelligi vardir, insan icra ederek kendisiyle yiizlesir.
Oyuncu, oynayarak kendisini daha iyi tanimaya baslar. Veya performansa katilan ve
gbzlemleyen insan grubu, kendisini daha iyi tamima firsatt bulur. Aslinda
katilimcinin, bir performansa insan davranigsindan baska bir sey gérmeyecegini bile
bile gitmesi ilgingtir. Insan, bilingli hareket etmesine ragmen baska birilerinin
kendisine ne yaptigin1 goOstermesine ihtiya¢c duyar. Tiyatronun antropoloji ile
kesistigi nokta burasidir. Ikisi de, insan davranisin1 merkeze alan bir bakis agisina

sahiptir.

Sosyal bilimler alaninda yapilan arastirmalar sonucu, performanslar sosyal
(sosyal dramlar dahil olmak Gzere) ve kilturel (estetik ve sahne dramlar1 dahil olmak
tizere) diye ikiye ayrilir. Sosyal yasamda performans, “Giinliik yagsamda benligin
sunumu” anlamima gelmektedir. Goffman’in ayni isimde kitabi bulunur. (The
Presentation of Self in Everyday Life) Kisi kendisini performans rolleri araciligiyla

ifade eder, rollinl kesintiye ugratarak durum ve statii degisimini gosterir.

Etnograf Arnold Van Gennep, ritlielin tiyatral dinamiklerini belirlemistir.
“Gegis Ritleri” arastirmasinda ii¢ asamali ritiiel eylemi tespit etmistir. Bunlar; esik
oncesi (Pre-liminal), esik (Liminal) ve esik sonrasi (Post-liminal)’dir. Yasamin bir
asamadan Otekine dogru giden gecisler dizgesi oldugunu ve tiim yasam boyunca her
bir adimin ritiielle belirlendigini sdylemistir. Bu belirledigi agamalarin uzunluklari,
ritiielden ritiiele degisim gosterir. Ornegin, cenaze toreninde ayrilik donemi (esik
sonrasi) daha 6ne ¢ikarken, bir dogum aninda doniisiim (esik) daha 6nemli hale gelir.
Esik kavrami, toplumun geri kalanindan ritiielistik konularla siyrilmak anlamina
gelir. Avustralya ve Afrika kabilelerinde oglan ¢ocuklari, bir siire kasaba hayatindan

ve sosyal etkilesimden uzak olan ¢alilikta yagsamak zorundadir.

Victor Turner, Gennep’in gorislerini gelistirerek, performans arastirmalarini
etkileyen bir ritiiel teorisi haline getirmistir. Anahtar agama, liminaldir. Insan, bu
asamada sosyal kategorilerin arasindadir. Bu asama yeni kimlikler, durumlar ve
gerceklikler yaratabilme olasiligi agisindan Turner’1 etkilemistir. Liminal asamasi,

iki agidan ¢ok 6nemlidir. Birincisi ara donemde olan insan, gegmis kimligi ve sosyal
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statiisiinden siyrilarak, degisime ve yaraticiliga acik olan giigsiiz sayilabilecek bir
durum igerisine siriklenir. Ikincisi, bigimsel degisiklik icin sayisiz olasiligin
olmasidir. Bu olasiliklar kiiltiirden kiiltiire, torenden térene degisir. Ritlelin liminal
asamasi, bu acgidan performansin prova siirecine benzer. Bu asamada kullanilan
eylemler ve nesneler de biiyilk 6nem kazanir, ¢iinkii degisimin sembolleri haline
gelirler. Bu sembol ve eylemler Ornek olarak; nikah tdéreninde takilan yiiziik,
mezuniyet toreninde verilen diploma ve cenaze téreninde 6lunin Gzerine toprak atma

verilebilir.

Liminalite, sahnedeki imgesel dlinya ile seyircinin giindelik yasami arasinda
yer alir. Aslinda bu, bir cerceve ile ayrilan sahne alanini ifade eder. Liminalite
kavramini tiyatronun alanina yaymak i¢in Peter Brook, bos alandan s6z etmistir. Bos
alan, bir esiktir ve biitiin olasiliklara agiktir. Bir eylemi ritliel haline getiren temel

unsur “liminalite”dir.

Liminalite, diisiinceleri doniistliriirken temsil eder ve gosterir, nesneler,
kelimeler, semboller, metaforlar liminal asamada bir oyun olarak sergilenir. Bu
Ozelligi ritielleri, diger gunlik eylemlerden ayririr ve  donuUstiiriicii karakteri,
performansla iligki igine girer. Performans, ritlellerin temel Ozelligi olarak
kavramsallastirir. Liminal agsamadan Turner, “Subjunctive Mood” (Sart Kipi) olarak
bahseder. Bu durum “belki’nin, “sanki”nin, varsayimin, tahminin, arzunun,

algilamanin ve etkinin 6zelliklerini tagir.

“’Siradan’ giinliik yasam, sagduyu ve akilciligin, neden ve etkinin degismeyen
¢alismasinin beklenildigi belirten kipindedir. Liminalite belki bir kaos, bereketli bir
higlik, olasiliklar deposu, herhangi bir yolla rastgele birlesme degil ama yeni bigim
ve yapilarin gabasi, bir gebelik siireci, fetiisiin uygun olan gelisim sekilleri ve
tahmini postliminal varlik olarak tarif edilebilir.”

“’Ordinary’ day-to-day life is in the indicative mood, where we expect the invariant
operation of cause-and-effect, of rationality and commonsense. Liminality can
perhaps be described as a fructicle chaos, a fertile nothingness, a storehouse of
possibilities, not by any means a random assemblage but a striving after new forms
and structure, a gestation process, a fetation of modes appropriate to and anticipating
postliminal existence.”(Schechner ve Appel, 2001: 12)
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Bir toplumsal statiiden digerine gecerken, statiisiiz ve kimliksiz kalmak,
liminalite Ozelligi kazanir. Turner, “esigimsi” (liminoid) deyimini ise ritiel benzeri
sembolik eylemleri tamimlarken kullanmistir. Esigimsi ritiieller gontlliiliikle

yapilirken, esik ritiielleri zorunludur. Eglenceli aktiviteler ve sanat, esigimsidirler.

“Deneysel ve teorik bilimin kendisi ‘liminoid’dir —‘tarafsiz alan’larda veya imtiyazli
alanlarda (laboratuvarlar ve galismalar) iiriin odakli olaylarin hakim goriisiinden
uzakta gerceklesir. Universiteler, enstitiiler, kolejler vb. serbestligin gesitli
‘liminoid’ ayarlamalaridir, sembolik eylem bigimleri yanisira deneysel bilissel
davranis da kabile toplumlarini hatirlatir.”

“Experimental and theoretical science itself is ‘liminoid’ -it takes place in ‘neutral
spaces’ or privileged areas (laboratories and studies) set aside from the mainstream
of productive events. Universities, institutes, colleges, etc., are ‘liminoid’ settings
for all kinds of freewheeling, experimental cognitive behavior as well as forms of
symbolic action, resembling some found in tribal society.”(Turner, 1982: 65)

Liminalite’nin veya esikteki insanlarin durumu belirsizdir, bu insanlar
kiltiirel alandaki smiflandirmalart gozden kagirirlar, durumlarin1 netleyemezler.
Liminal kimlikler, ne buradadir ne oradadir; kanunlar, adetler, gelenekler ve térenler
tarafindan belirlenen durumlarin arasinda kalmiglardir. Birgok toplumda belirsizlik

ozellikleri, zengin cesitlilikteki sembollerle ifade edilir.

“Esik bir binanin veya odanin ne igerisi ne disarisi olan, bir yer ile baska bir yeri
baglayan, kendi basma bir mekan olmay1p iki mekan birbirine baglayan, iki mekan
arasinda ince bir ¢izgidir. Ritiiel ve estetik performanslarda esigin ince uzami hem
gercek hem kavramsal olarak genisletilir. ‘ikisi arasinda gidip gelme’ eylemin
alanini olusturur. Ve yine de eylem Turner’in ifadesiyle ‘oOrtasinda ve arasinda’
kalir.”

“A limen is a threshold or sill, a thin strip neither inside nor outside a building or
room linking one space to another, a passageway between places rather than a place
in itself. In ritual and aesthetic performances, the thin space of the limen is expanded
into a wide space both actually and conceptually. What usually is just ‘go-between’
becomes the site of the action. And yet this action remains, to use Turner’s phase,
‘betwixt and between’.”(Schechner, 2006: 66)
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Liminal durum, 6liim, rahimde olma, gériinmez olma, karanlik, giines ve ay
tutulmasi olaylarina benzetilmistir. Liminal kimlikler, ergenlik ¢cagina giren ¢ocuklar
gibi hicbir seye sahip olmamay belirtir. Statiileri, miilkleri, riitbeleri, belli bir sinifa
veya role isaret edecek kiyafetleri yoktur, bu 6zellikleri yasitlarindan onlar1 farkl
kilacak bir nitelige sahip olmamalarin1 saglar. Pasif ve algakgoniillii davranig
sergilemeli, egitmenlerinin yonlendirmelerine boyun egmeli ve sikayet etmeden
keyfi cezalandirmalar1 kabullenmelidirler. Liminal kimlige yeni sahip olmus olanlar,
kendi aralarinda yogun ve esitlik¢i bir arkadaslik kurarlar. Statii ve sinif iizerine

diinyevi ayrimlar ortadan kalkar ve tiirdeslesirler.

Kabhinler ve sanatgilar, liminal ve marjinal kimliklere sahip olmak isterler.
Kliselerden uzak durmayi bir gorev bilip, diger insanlarla hayal gii¢lerini kullanarak
onemli iliskiler kurmayr arzu ederler. Agiga c¢ikarilmamis ve sabitlenmemis

yapilarda, insanoglunun kullanilmamis evrimsel potansiyelini arastirirlar.

“Liminal-Liminoid” durumun nasil ortaya ¢iktigina bakilacak olursa, Emile
Durkheim dayanisma kavrami iizerinden bir bdliimleme yapmistir. Durkheim’in
“mekanik dayanigsma” olarak adlandirdigi kavrama sahip olan kabile ve tarim
toplumlar {istiin bir 6zellige sahiptir. Dayanisma kavrami, bu toplumlar tarafindan
kullanilmistir. Liminoid durum ise, endiistri devrimini takip eden ‘“organik
dayanigma” ile birlikte toplumlara yayilmistir. Ama esas olarak, Bati Avrupa’nin
kapitalist toplumlarinda, endiistrilesmenin ve makinalasmanin yayginlastigi, gercek
sosyal siniflarin olustugu donemde ortaya ¢ikmistir. Liminoid durum, 19. yy. ve 20.
yy.)in baslarindaki Avrupa ve Amerika basta olmak iizere demokratik-liberal
toplumlar1 karakterize eder. Bu yeni kiiltiir, insancil ve teknolojik sureglerin dogal
dengelerini koruyarak en kisa zamanda birlestirme arzusu igerisindedir. Ne yazik ki,
liminal durumun kolektif 6zelligi, hiimanizmi dahil etmek isterken, potansiyel
bireysel ve sinirsiz 6zgiirliigii bir kisit altina sokar. Liminal durum, dogal ve sosyal
stireglerin akisindaki “dogal mola”larda meydana gelir. Merkezi ekonomik ve politik
siireclerden ayri, kesisme noktalarinda meydana gelir, karakter olarak ¢ogul, parcal

ve deneyseldir. Kolektif topluluklarin esik Oncesi ve esik sonrasi Ozellikleri

472



degisiklik gOsterir, fakat yine de bu kolektif karmasay1 sahiplenir. Coklu dontisiim,
performansin temel Ozelligi haline gelir. Prens Hamlet, kendi itkileri Gzerine
diisiiniirken, oyun olarak Hamlet Danimarka’da eski feodal degerlerin, modern

diinyanin gereklilikleri i¢inde kaybolmasini ve bozulmasini anlatir.

Liminoid durum o&te yandan sosyal elestirmenlerin  ve devrimci
manifestolarin (kitaplar, oyunlar, resimler, filmler vs.) bir pargasi olmustur. Ana
akim ekonomik, politik yapilarin ve organizasyonlarin haksizlarina, faydasizliklarina

ve ahlaksizliklarina bag kaldirmistir.

Liminoid durum, bir zorunluluk olmadigindan dolayi, insanlar kendilerini
liminal durumda oldugundan daha 6zgur hisseder. Liminoid, ticari bir mala benzer,
gerci onun i¢in de bir se¢im yapmak gerekir ve karsiligi 6denir fakat, liminal sadece
bir kisinin bile topluluga baghiligin ister. Biri liminalde ¢alisiyorsa, digeri liminoid
ile oynamaktadir. Bir kiliseye ve sinagoga gitmenin ahlaki baskisi, bir tiyatro

oyununa gitmekten daha fazla hissedilir.

Liminalite ile sosyal ger¢ekligin temsil edilmesini saglayacak bir performans
olusmaktadir. Liminal kimlik, karaktere dair bir senaryoya sahip olur ve buna sahne
dram1 adi verilir. Turner, sahne dramini liminalite’nin degil, liminoidin bir 6zelligi
olarak gorur. Ritielleri dogrudan bir sahne drami olarak gérmez. Bunun yanisira
toplumsal yasamin, bir sahne drami kadar dramatik karaktere sahip oldugunu
vurgular. Ritiiellerin amaci ise, sosyal ¢atigmalar1 ¢oziimlemek degil, bu ¢atismalari
canlandirarak toplumsal biitiinlesmeyi saglamaktir. Catismadan arindirilmais,
uzlagmanin hakim oldugu bir ortam yaratildiginda “communitas” meydana gelir.
Ozet olarak Turner, toplumun sosyal sireglerini bir dram olarak ele almistir. Bu
sireclerin catismact Ozelligini, sosyal dram kavramiyla agiklamigtir. Sosyal
catigmalarin ritiillerin konusu olmasiyla, ritiiellerin performatif 6zelligini vurgulamus,
sosyal drami da ritiiel performans ile iliskilendirmistir. Goffman ise ritlellerin

kiltiirel nitelige sahip olduklarinda, performans olacaklarini vurgulayacaktir. Ritiiel
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performans igin estetik bir boyut gerektigini sdyleyecektir. Ritlellerin sosyokdltirel
yasami iginde barindiran performans niteligini 6ne ¢ikaran kuramcilardan, ilk akla
geleni Turner olmustur. Turner, sosyal yasam siirecinin bir sahneyi andiran dramatik
karakterini, rituelleri sergilemek sartiyla ifade eden bir performans olarak

kavramlastirmistir.

Sosyal dram, herhangi bir ¢atismayr ¢6zimlemek icin kullanabilir. Fakat
bunun getirisi bir kazanimdan 6te, karmasik durumlari birimlere ayristirarak kontrol

altinda tutmak olabilir.

Sosyal dram asamalarindan gedik, belli bir olayin toplumsal herhangi bir
birimin dengesini harekete gegirecek baslangi¢ noktasidir. Kriz, gedigin toplumda
goriinecek sekilde genislemesidir. Onarma, krizi onarmak ve sorunu ¢dzmek igin
yapilandir. En Onemli baglayict ylizlesmeler bu asamada yasanir. Topluluk,
tiyelerinin farkli goriislerini bir potada eriterek kendisini yonetmeyi 6grenir. Onarma
asamast, ritliel ve kiiltiirel performanslarini harekete ge¢irir, doniisiime neden olur.
Biitiinlesme ise gedigin tamamiyla onarilmasidir. Aksi halde boliinme tekrar yasanir.
Bu, Antik Yunan tragedyasinin, Elizabeth tiyatrosunun ve modern gergek¢i dramin
omurgasidir. Fakat bu yapi, karsi gercek¢i ve anlatimer olmayan oyunlara uyum

saglayamaz.

Turner, sahne estetigini barindiran estetik performanslar ile sosyal dram
arasinda bir iliski kurmustur. Bu iliskiye gore, estetik performans ve sosyal dram
arasinda olumlu bir akis vardir. Sosyal dramda gorllen eylemler, estetik
performanslar tarafindan canlandirilir, sekillendirilir ve yonlendirilir. Iki taraftan da
stirekli bir akis soz konusudur. Fakat bu akig bitmeyen, sonsuz ve tekrar eden degil,
sarmal bir Ozellige sahiptir. Bu sarmal yap1 buluslara cevap verir, toplum
yasamindaki degisimlere uyum saglar. Ornegin; bir eylemci protesto etmek, mevcut

toplum diizenini degistirmek ve devirmek amaciyla eylemlerini desteklemek igin
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belli sahneleme tekniklerine, seyirciye seslenme yontemlerine ¢aligir. Ayni zamanda

sanatgilar da gilinliik yasamdaki olaylardan yararlanarak sahneye ¢ikarlar.

4.2. Communitas Kavrami

Liminal durumdaki insanlar giinliik yasam sorumluluklarmdan kurtularak, bir
baskasinin “6teki” durumunu, sosyal ve kisisel farkliliklarin1 bir tarafa birakarak
kendilerini bir biitiin olarak hissetmeye baslarlar. Turner, bu sinirlamalardan siyrilip
Ozgiirlesmeyi “Anti-Structure” (Anti-Yap1), aym goriis etrafinda toplanan ritel
katilimeilarint ~ ise  “Communitas”  (Communitas) diye isimlendirmistir.
“Communitaslar”, kuralli ya da dogal olmalari agisindan karmasik bir yapiya
sahiptir. “Communitas” olusturan her bireyin ayni goriisii benimsemesini beklemek,
bu kavramin kurallarin1 kabul ettirip, onu Kurumsallagtirmak anlamina gelir. Oysa
dogal yollarla olusan ‘“communitas”lar, statlyl yok eder. Dogal olan
“communitas”lar, topluluk atesi yakalandiginda costurulan, yiiceltilen ve ele
gecirilen insanlardan olusur. Bu topluluklar, kutsal olmayan bir eylem durumunda
olabilirler. Dogal “communitas”lar, beklenmeyen zamanlarda ve mekanlarda bir
anda olusur. Ornegin, ayn1 futbol takimini tutan taraftarlar, birbirlerine yakinlasirlar
ve ayni hisleri paylasirlar. Bu tip “communitas”larda, bireysel ayirt edici 6zellikleri

korunur.

Victor Turner, “communitas™ {i¢ tiir olarak aymrmuistir. Bunlar; anlik,
ideolojiklik ve kuralciliktir. Ugii de liminal ve liminoid olayla iliskilidir. Anlik,
insanoglunun dogrudan ve biitiinsel ylizlesmeleridir. Yogun bir kisisel etkilesimi
ifade eder. Bitmeyen bir giice sahipmis hissi verir. Anlik bir “communitas”la kars1
karstya kalindiginda kisisel diirtiistliik, agiklik biiyiik bir deger kazanmis demektir.
Ideolojik “communitas” ise, anlik “communitas’m etkilesimlerini agiklamak igin
kullanilan teorik konular1 ifade eder. Teorik konular, toplumun Utopik modelini
somutlar. Kuralct “communitas” da, anlik “communitas”in iliskilerini olusturmak ve
ileri stirmek icin meydana getirilen bir alt kiltiir sosyal sistemidir. Kuralci

“communitas” genellikle, dini bir canlanma yasandiginda meydana gelir.

Liminal durumun alcakgonilliiliigli ve kutsali harmanlayan arkadaslik
olgusu, ilgi ¢ekicidir. Toplumun bireye uyguladigi ise, politik ve ekonomik
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durumlara gore ayristirmak ve hiyerarsik bir yap1 olusturmaktir. Liminal durumun
onerdigi, hiyerarsik acidan yukarida olan var iken, asagida olanin olmamasidir.
Yukarida olan, asagida olmanin ne demek oldugunu deneyimleyebilmelidir. Sosyal
yasam, en st ve en dip, bagdasiklik ve ayrimcilik, esitlik ve esitsizligin
deneyimlenebildigi diyalektik bir sire¢ igerir. Kuskusuz, bu ikilikler zorunlu bir
sekilde, birlikte anilir. Bireyin hayat tecriibesi, olaylara ve doniisiimlere acgik

durumdadar.

Victor Turner’in uzun siire incelemeler yaptigi Zambiya’daki Ndembu
kabilesinin kidemli sefi Kanongesha’nin konumu c¢eligkilidir. Hem politik
hiyerarsinin dorugunu simgeler, hem de tiim toplulugun yapilandirilmamis birimini
sergiler. Sembolik olarak kabileye ait bolgeyi tanimlar. Psikolojik ve ahlaksal olarak,

sefin verimliligi kabileyi agliktan, sefaletten, kurakliktan ve hastaliktan korur.

Kumukindyila kabilesinde sef ve karisi ayn1 eski piiskii kiyafeti giyer ve ayni
isimle —-mwadyi- anilirlar. Bu anonim olma ve cinsiyetsizlik, liminal kimlikler i¢in
onemli bir niteliktir. Bir diger nitelik, edilgenlik ve sessizliktir. Gegis ritlerinde
(Rites de Passage) sadece sef degil, kabileye yeni katilmis olanlar da otoriteye boyun
egmek zorundadirlar. Kabile toplumlari, kiiltiir degerlerinin, kurallarinin, davranig
bi¢imlerinin, hislerinin ve iligkilerinin deposu gibidir. Ve ritlielden ritiiele degisiklik
gosteren genel geleneksel otorite bicimleri yer alir. Kabile toplumlarinda s6z, sadece
bir iletisim araci degildir. S6z gii¢, olgunluk ve erdemi ifade eder. Bir bagka 6nemli
nitelik ise, Ndembu kabilesinde de bahsedilen cinsel olculiliktir. Bu Ndembu
ritiiellerinde yaygin bir konudur. Liminalite’nin esitlik¢i karakteri, cinsel iligkinin

kesilmesi ve cinsel kutuplulugun yok olmasiyla miimkiindiir.

Liminal durumun, kutsal ve dinsel Ozelliklere sahip ritiicllerle anilmasina
ragmen, tehlikeli, ugursuz ve insanlara, nesnelere, iliskilere, olaylara zarar veren bir
tavrt da vardir. “Communitas”in her manifestosu anarsist ve tehlikeli anilir, takip
ettigi talimatlar1, yasaklar1 ve kosullar1 vardir. Fakat liminalite, “communitas”mn tek
kiiltiirel manifestosu degildir. Gegici olarak beliren, diisiik statiilerin 6zelliklerine
sahip olan ve “Powers of The Weak” (Zayifin Giicii) olarak anilan manifestolar da
vardir. Zambiya’daki Ndembu kabilesinin kotii sans1 yok eden tedavi edici giicleri

sayesinde, insanogluna saglik ve bereket asiladigi bilinir. Yapisal olarak kiiclik ve
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politik olarak degersiz olan haklarin, dinsel ve ahlaksal degerleri yiikselttigi bilinir.
Kral soytarilar1 da aptal ve ciice olarak anilmalarina ragmen, krali paylama cesaretini

kendinde bulan tek figrddr.

“Communitas”in onemli manifestolarindan biri de, mutluluk ddneminin
gelecegine inanilan harekettir. “Millenarian Movement” olarak anilan bu hareket,
kirsal ¢evrelerde belirmistir. Liminalite ile ortak o6zelliklere sahiptir. Bunlar;
bagdasiklik, esitlik, anonimlik ve miilksiizliik, ayni statiiye sahip olma, aym
kiyafetleri giyme, cinsel Olciiliiliik, cinsel ayrimlarin azaltilmasi, sinif ayriminin yok
olmasi, lidere tam baglilik, kutsal icerik ve arkadasliga verilen 6nemdir. Hippiler de,

bu hareketi gelistiren topluluklardan bir tanesidir.

“Hippi, communitasin yap1 ile tezat olusturdugu duyulardan biri olan spontanlik,
yakinlik ve ‘varolus’ lizerine vurgu yapar. Communitas, simdinindir; yap1 gegmise
kok salmistir ve dil, kanun ve gelenek vasitasiyla gelecege uzanmaktadir.”

“The hippie emphasis on spontaneity, immediacy, and ‘existence’ throws into relief
one of the senses in which communitas contrasts with structure. Communitas is of
the now; structure is rooted in the past and extends into the future through language,
law and custom.” (Turner, 1995: 113)

Victor Turner, “Community” (Topluluk) sozctigii yerine Latin kokenli
“Communitas” deyimini kullanmistir. Bu deyim, ortak yasamin sosyal iligki
yontemini vurgular. Yap: ile “communitas” arasindaki fark, diinyevi ve kutsal,
politika ve din arasindaki ayrima benzemez. Kabile toplumlari, kutsal niteliklere

sahiptir, aslinda her sosyal konumun kutsal bir karakteristigi de bulunur.

“Martin Buber (1961) ‘communitas’ i¢in ‘topluluk’ terimini kullanir: ‘Topluluk artik
yanyana olmak degil (ve, yukarida ve asagida olmak eklenebilir) ama bir y1gin insan
icinden bir bagkasiyla birlikte olmaktir. Ve bu yigin, tek bir ama¢ dogrultusunda
hareket eder, hep deneyimlerine yonelir, dinamik bir yiizlesme yasar, digerleri,
‘ben’den ‘sen’e dogru akar. Topluluk, toplulugun oldugu yerde gerceklesir.””

“Martin Buber (1961) uses the term ‘community’ for ‘communitas’: ‘Community is
the being no longer side by side (and, one might add, above and below) but with one
another of a multitude of persons. And this multitude, though it moves towards one
goal, yet experiences everywhere a turning to, a dynamic facing of, the others, a
flowing from | to Thou. Community is where community happens.”” (Turner. 1995:
127)
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Turner, 1960°’lardaki kars1 kiiltiir hareketi ile esik birligi giliciine kismen de
olsa kavusuldugunu belirtmistir. Sosyal ve kisisel farkliliklar g06zetilmeden
bitlinliiklii bir yap1 kurmanmn adimlarinin atildigini vurgulamistir. Karsi kiiltiiriin
Yeni Cag’in (New Age) alternatif dinleri de benimseyerek daha ilimli bir hale
geldigini ve farkli goriislere karsi sergilenen hosgorii ve anlayista artis gézledigini

sOylemistir.

4.3. Richard Schechner ve Victor Turner isbirligi

Turner ve Schechner, ilk kez Avusturya’da 1977’de bir araya gelmistir. Daha
sonra Turner, Schechner’in New York Universitesi'nde diizenledigi atdlye
calismalarina katilmistir. Arizona ve New York’ta, dinyanin her yerinden
katilimcilara ev sahipligi yapan, ritiiel ve performans {izerine bir diinya konferansi
diizenlemislerdir. Bu konferans, 23 Agustos ve 1 Eyliil 1982’de ger¢eklesmistir. Bu
konferansin amaci, tiyatro, dans, miizik, spor ve ritliel gibi farkl tiirlerin tek bir
baslik, “performans” adi altinda toplanmasidir. Performansin evrensel 6zelligi
tartisilmigtir. Ozel olarak alti konu incelenmistir. Bunlar; bireyin ve farkindaliginin
doniislimii, gosterimin yogunlugu, seyirci ve gosterimci etkilesimi, biitlin gdsterim
serisi, gosterim bilgisinin aktarimi ve gosterim degerlendirmesidir. Kiiresel bir
cergeveden yerel Orneklere (Japon performansi, Yaqui kizilderili kabilesinin geyik

dansi gibi) yaklagilmistir.

Turner, Schechner tarafindan, amac ritiiel ve tiyatronun kesisim noktalarini,
sosyal ve estetik dram arasindaki farkliliklari, sosyal bilimler ve performans sanati
iligkisini aragtirmak olan yogun bir atolye ¢alismasina daha davet edilmistir. Turner,
Schechner’in de toplumlarin sosyal catisma siireclerinin bigimlerini inceledigini,
kiltirel performans c¢esitlerini  bulguladigini  ortak arkadaslar1 araciligiyla
ogrenmistir. Iki tarafin da, karsi tarafin arastirma alamiyla ilgileniyor olusu, bir
isbirligi yapmak i¢in Onemli bir girisimdir. Bu atlyede dram ve antropoloji
Ogrencileriyle senaryo yazimi ve etnografya icrasi lizerine ¢aligmalar yapilmistir.

Turner, esi Edith ile Ndembu kasabasinin yagsam modelini ele almistir. Fiziksel ve
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zihinsel olarak Ndembu kasabasinin insanlarina ulagsmanin  olanaklarini

incelemislerdir.

Turner, Schechner’in Dionysus in 69, Makbeth, Mother Courage, Tooth of
Crime oyunlarini yonettigi “The Performance Group”un g¢alismalarini takip ettigini
belirtmistir. Zaman sinirlamas1 olmayan provalarin, oyuncularin kendilerini kesif
yolundaki arayislarinin antropoloji ile olan yakinligimi vurgulamistir. Schechner’in
uyguladig1 yontem, taklide dayali genel geger Batili oyunculuk anlayisinin disina
cikar.

“Rol aktor ile birlikte buyir, bazen gercekten kendini ifade etmenin acili anlarim
iceren prova sureciyle yaratilir. Boyle bir yontem antropolojik 6gretim igin 6zellikle
uygundur ¢iinkii ‘mimetik’ yontem sadece tamdik malzeme iizerine ¢alisir, (Batili
davranis bigimi) ‘siirsel’ ise, igerden davranisi yeniden yarattigindan, yabanci
malzeme ile bas edebilir.”

“The role grows along with the actor, it is truly ‘created’ through the rehearsal
process which may sometimes involve painful moments of self-revelation. Such a
method is particularly appropriate for anthropological teaching because the
‘mimetic’ method will work only on familiar material (Western models of
behavior), whereas the ‘poetic’, since it recreates behavior from within, can handle
unfamiliar material.” (Turner, 1982: 93)

Schechner ile birlikte Henrik Ibsen’in Nora, Bir Bebek Evi oyunundan Nora
karakteri tizerine calismuslardir. Ibsen’in metninin aksine dort Nora ile oturum
diizenlenmistir. Nora’yr canlandiran oyunculardan bir tanesi, kisisel hayatinda
benzeri bir durumu yasamistir. Kendi kariyeri i¢in esini ve iki ¢ocugunu geride
birakma karar1 almistir. Oyuncu, kendi problemini Nora araciligiyla tekrar
hatirlarken ellerini garip bir sekilde sikmistir. Schechner bu ve bunun gibi jestlerin
gercege yakin anlara gonderme yaptigini belirtmistir. Oyuncunun kendisi ve kendisi
olmayan (rolii) arasindaki (yani liminal durum) belirsizlik, derinlik baglaminda her

performansi biricik hale getirir.

Oyuncu, is adami, baba, cift¢i, asik, arkadas gibi farkli toplumsal rolleri
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canlandirir. Kendi kiiltiiriine yakin karakterleri canlandirirken bir sorun yasamaz.
Fakat bazi durumlarda, etnografyayr tekrarlayan oyuncunun kiiltiirel kodlar
ogrenmesi gerekebilir. Bu noktada icra etmek ile 6grenmek arasinda bir diyalektik

vardir. Oyuncu icra ederek dgrenir, sonra da 6grendigini icra eder.

Atolye katilimcilari, Turner’in Schism and Continuity (Bolunme ve
Sureklilik) kitabinda yer alan ve bir sosyal dram 6rnegi olan Ndembu kasabasinin
liderlik politikasini, kiskangligini, hirsini, biiyiiciilik hiinerlerini okumustur. Bu
atolye sonucunda, tiyatronun diyalog deneyimi, dekor ve kostiim hazirliklari, anlatim
teknikleri ile antropolojinin kiiltiirel anlamlar1 bulma, yerli retorigi ve malzeme
kiiltiiri yeteneklerinin birlestirilmesi gerektigi ortaya ¢ikmistir. Bu acidan oyun
yonetmenlerinin, (Schechner ve Peter Brook gibi) Batili olmayan tiyatro ve sosyal

yap1 kurallar1 ve konulariyla alakali olmasi gerekir.

“Bu tlr icin etnografik dram, sadece dramatik 6neme sahip bireysel karakterler degil
aynt zamanda sosyal yasamin derin siirecleridir. Antropolojik bakis agistyla,
sosyokiiltiirel siireglerin karsilikli catigsmasinda ve c¢aligmasinda gercekten dram
vardir. Hatta, bazen, sahnedeki aktdrler siire¢sel iplerdeki kuklalar gibi goziikiir.”

“For this kind of ethnographic drama, it is not only the individual characters who
have dramatic importance but also the deep processes of social life. From the
anthropological viewpoint, there is drama indeed in the working out and mutual
confrontation of sociocultural processes. Sometimes, even, the actors on the stage
almost seem puppets on processual strings.” (Turner, 1982: 99)

Ndembu kabilesi {izerine yaptigt calismalardan yola ¢ikarak Turner,
Performansin ~ Antropolojisi  (The Anthropology of Performance) (zerine
yogunlasmistir. Sadece kuramsal ac¢idan degil, uygulamada da girisimlerde
bulunmustur. Goffman, esi Edith Turner ve Schechner ile birlikte “Gergeklestirilen
Etnografya” (Performed Ethnography) basligi altinda senaryo yazimi denemeleri
yapmustir. Victor Turner’in 1983 yilinda vefat etmesi sebebiyle ¢alismalar sekteye

ugramigtir. Ritiiel ve performans {lizerine gerceklestirilen dinya konferansinin
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sOylesileri By Means of Performance (Performans Araciligiyla) adli kitapta yer alir.

4.4, Victor Turner’in Richard Schechner’e Kattiklari

Richard Schechner’in galigma alan1 ikiye ayrilir. 1980 6ncesi donemde, daha
¢ok uygulamali tiyatral calismalarini gerceklestirmistir. 1980 sonrasinda ise,
performansin kiiltiirel bir yontem oldugu, kiiltiirlerarasilik kavraminin yaratici
etkilesimi ve egitim programlarinda performansin yer almasi ile ilgili performans
teorisine yonelik yaptigi c¢alismalar yer alir. Richard Schechner’in performans
teorisine yonelmesindeki sebeplerden 6nemli bir tanesi, Victor Turner ile birlikte

yaptig1 atolye caligmalaridir.

“Schechner’in performans kuramu ritiiellerin dramatik yapisi ve toplumsal dram
(social drama) kavramu iizerine ¢aligmalari ile taninan antropolog Victor Turner ile
arasindaki o6zellikle 70’li yillarin ikinci yarist ve 80’lerin basinda devam eden
akademik diyalogdan 6nemli 6l¢iide beslenmistir.” (Gumiis ve Giindogan, 2010)

Richard Schechner, deneyimledigi etkinliklere antropolojik alan ¢alismasiyla
yaklagarak bir performans siniflamasi yapmistir. Bu performanslarin kimisi, su veya
bu kiiltiir tarafindan performans olarak anilmistir, kimisine de bilim adamlar
tarafindan “performans gibi” davramilmistir. Ortaya ¢ikarilan semanin degisiklik
gosterebilecegini belirtmistir. Evrensellik arayisinin, Turner tarafindan “sosyal
dram/liminal ve liminoid model” yapisiyla yiiriitiildiigiinii soylemistir. Schechner ise
performans olarak sayilan tiirlerin, zaman-mekan kullanimlarina  gore

siiflandirmasini yapmaistir.

Schechner, performansin degismez bir tanimlamasim yapmaktan kaginir. icra

etmenin (to perform) anlami {izerine tartigir. Schechner’e gore; icra etmenin dort
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sekli vardir. Bunlar; olmak, yapmak, yaptigin1 gostermek ve yaptigini gostermeyi
aciklamaktir. (being, doing, showing doing, explaining showing doing) Oncelikle
olmak, varolmak anlaminda kullanmilmistir ve gercekligi tanimlayan felsefi bir
deyimdir. Yapmak, degisken olan aksiyon halini betimler. Yaptigin1 gostermek ise,
yapilan aksiyonun bilingli bir sekilde seyirciye ulasmasini amaglamaktir. Icra, bu
noktada meydana gelir. Yaptigini gostermeyi agiklamak, diinyayi bir performans gibi
algilayarak kavrami genisletmeyi saglar. Bu asamada oyuncu roliiniin disina ¢ikarak,
karakter aksiyonu ile ilgili yorum vyapabilir. Brecht’¢i bir anlayis hakimdir.

Performans ¢aligmalarinin konusu da budur.

“Insanlar yaptiklar1 seyleri gdsterme, sunma, sergileme niyeti ile yaptiklarinda, ve
bu sekilde cevrelerinde bir etki olustugunda, bu, ¢ogunlukla bir performanstir.”
(Giimiis ve Giindogan, 2010)

Schechner’in bu tanimi 6rnekleyen bir anne-bebek iliskisi vardir. Anne,
hazirladig1 mamay ilk 6nce kendi agzina gotiirlir ve sonra bebegine yedirir. Bebek,
annenin performansinin ilk seyircisidir. Bebek yemegi yemege calisirsa, yardimei
performansgi olur. Bu aksiyon, kameraya kaydedildiginde goriintiiyii izleyenler igin
gorintd, bir performansa doniisecektir. Bir nesneyi, bir igi veya bir tirlini performans
olarak isimlendirmek i¢in, o nesnenin ne yaptigini sorgulamak, digerleriyle nasil bir
etkilesim iginde oldugunu anlamak gerekir. Performans, aksiyon, etkilesim ve

iligkilerle ortaya cikar.

Schechner, performanslarin yeniden iiretilen (Restored Behavior) veya iki
kez icra edilen davraniglardan (Twice-behaved Behavior) olustugunu belirtmistir.
Yenilenmis davranis, ilk kez sergilenmeyen fiziksel ve mantiksal aksiyonlar
anlamina gelir. Performans davranisi, higbir zaman 0zgiin olamaz. Sanat, rituel ve
giinlik yasam performanslari, 6grenilmis davraniglarin tekrar edilmesinden olusur.
Bilindik olaylar1 ve durumlari tekrarlama, baslangigta kulaga sikici gelebilir, fakat
gecmis, lizerinde degisiklik yapabilecegimiz kadar bilgiye sahip oldugumuz tek

zaman dilimidir.
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“’Davranis Yenileme’ teorimde de belirtildigi gibi mevcut an, prova edilebilen ile
gelecek icin dilenmis olan arasinda bir anlasmadir, bu bakimdan gegmis
degiskendir. Gegmis her zaman akis icindedir; bu onu performans gibi yapar.
Ipotekli gelecek her zaman 6liidiir; gegmis her zaman yasandikca hatirlanacak, veya
yeniden sahnelenecektir.”

“As outlined in my theory of ‘restoration of behavior’ the present moment is a
negotiation between a wished-for future and a rehearsable, therefore changeable
past. History is always in flux; that is what makes it so like a performance. The
mortgaged future is always death; the past is always life-as-remembered, or
restaged.” (Schechner, 1995: 259)

Icra eden, kendi biitiinliigi disindaki bir kaynaktan beslenemez, hig
yapmadigimi diisiindiigii, yeni bir bulus sandig1 davranisi bile, daha énceden mutlaka
yapmistir. Tam bu noktada, performans ile ritlelin birbirine yaklastigi goriliir.
Ritleller de, giinliikk hayatta farkina varilmadan yapilan davranis gesitlerini igerir.
Performansin ritiielden farki, gilinliik rutinin i¢inde saklanan, oyuna hizmet edecek
davraniglarin se¢ilmis olmasi, altinin ¢izilmesi ve prova edilmis olmasidir. Alan
Kaprow’un “Happening”lerindeki ilk defa sergilenen davranislar bile, oyuncuya
tanidik gelen davraniglardir. Calismalarimin  ¢ogunda bahsettigi  “Lifelike”
(Yasamgibi) sanat, giinliilk hayatta rastlanilan siradan davraniglarin farkina varilip,
dikkat ¢ekilmesiyle gergeklestirilir. Giinlilk davraniglara dikkat ¢ekmek, hayatin ne
kadar ¢ok tekrardan olustugunu ve ritiielle yakinlik kurdugunu kesfetmede yardimei
olacaktir. Schechner, bu asamada herseyin degisken oldugu fikriyle, giinliik hayattaki
tekrarlar arasindan bir ¢atisma dogdugunu soyler. (Heraklitos*un Gnlu s6zi: Ayni

nehirde iki kez yikanamazsiniz, ¢iinkii sonradan akan su ilk akan sudan farklidir.)

Davranis yenileme, her c¢esit performansi anlamak i¢in anahtar siirectir.
Davranis yenileme, disarda bir yerdedir, “ben”den ayridir. “Baska biri gibi davranan
ben”dir, “sdyleneni yapan”, “6grendigini yapan”dir. Biitiiniiyle kendim gibi
hissederken, yaptigini sorgulayan taraf bile bana ait sayllmaz. Veya biraz zitt1 olarak,
“benligin yaninda”, “biitiinliikli benlik degil”, “ele gecirilmis benlik” (ritiieldeki

gibi) olmay1 deneyimlemektir. Bu cogul “ben” ler bir diizensizlige sebep olmaz.
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“Tim etkili performanslar bu ‘degil-degil’ kalitesini paylasir: Olivier Hamlet
degildir, ayn1 zamanda iki kez Hamlet degildir: onun performansi baska biri olmanin
reddidir ve baska biri olmamanin reddidir. Gosterimci provasi tekniginde, bir kisiyi
bagka biri yapmak tizerine degil fakat gdsterimcinin kimlikler arasinda oynamasina
izin vermesi iizerine agirlik verilir, bu anlamda icra etmek liminalite’nin bir
paradigmasidir.”

“All effective performances share this ‘not-not not” quality: Olivier is not Hamlet,
but also he is not not Hamlet: his performance is between a denial of being another
and a denial of not being another. Performer training focuses its techniques not on
making one person into another but on permitting the performer to act in between
identities; in this sense performing is a paradigm of liminality.” (Schechner, 1985:
123)

Stanislavski ve Bati tiyatrosunda ise, eylemin sadece onu gerceklestiren
icractya ait oldugu diisiincesi hakimdir. Prova ve egitim calismalari da bu yonde
yuratulir. Performans davranisi ise kolay ve Ozglir degildir, bu yiizden
performansciya ait degildir. Ayni zamanda Schechner, oyuncunun gerceklik
yaratarak seyirciye yanilsama yasatmasi fikrine de karsi ¢ikar. Sahnede gergeklik
yaratmanin imkansiz oldugunu, oyuncunun sahne iizerinde ne kendisi ne de rolin
kendisi olabilecegini vurgulamistir. Oyuncu icrasi sirasinda, iKisinin arasinda bir
yerde kalir. Bu arada kalma durumu, Turner’in liminal kavrami ile benzerlik kurar.
Oyuncu, liminal bir kimlige sahip olacaktir. Liminal kimlik, Schechner tarafindan

yarim aktor (Half Actor) olarak anilir.

“’Yarim aktor’iin kendisi, diger yarisin1 gézlemler, manipiile eder ve aksiyonlariyla
eglenir. Bu tip oyunculugu elde etmek i¢in bedenin saniye saniye icra ayrintilarim
6zimsemek gereklidir. Yarim aktor, kendisini ‘unutmaz’ bilen olur, yarim
‘karakterin kendisi olur’ hisseder.”

“The ‘half actor’” who is himself is observing, manipulating, and enjoying the
actions of the other half. To achieve this kind of acting it is necessary to assimilate
into the body the precise second-by-second details of performing. The half actor
who ‘does not forget” himself is the knower, the half who ‘becomes the character
itself” is the feeler.” (Schechner ve Appel, 2001: 36)

Oyuncu, sahnede higbir zaman kendi kontroliinii kaybetmez. Kendi benligini
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hep i¢inde barindirir ve tasir. Turner’in Sliimiinden 6nceki calismalart bu konuyu
merkeze alarak, performansin etolojik ve norolojik etkilerini tartigir. “Beden, Beyin,

ve Kiiltiir” (Body, Brain, and Culture) 6nemli makalelerindendir. (Turner: 1987)

1981’de Arizona’da Yaqui rittelini izleyen Schechner, gdsterimcinin ne bir
insan ne de canlandirdigi geyik oldugunu sdylemistir. Basindaki maske ve
boynuzlariyla bir geyik; gozleri, agzi, beyaz kiyafetiyle bir insandir. Aslinda iizerine

tam oturan beyaz kiyafeti, onun bir geyige asla doniisemeyeceginin bir kanitidir.

“Dans¢inin  ‘kendisi olmadig1’ zamanlarda ve hatta ‘hi¢c kendisi olmadigr’,
kendisinin ve geyigin kimligi sadece ‘karakterizasyon’, ‘gdsterim’, ‘taklit’, ‘taginim’
ve ‘doniigim’in liminal alanlarinda erisilebilirdir. Butin bu  sdzcikler
gosterimcilerin gergekten kim olduklarin1 sdyleyemediklerini gosterir. Hayvanlar
arasinda tektir, insan es zamanli olarak ¢oklu ve belirsiz kimlikler tasir ve ifade
eder.”

“At the moments when the dancer is ‘not himself” and yet ‘not not himself”, his own
identity, and that of the deer, is locatable only in the liminal areas of
‘characterization’, ‘representation’, ‘imitation’, ‘transportation’ and
‘transformation’. All of these words say that performers can’t really say who they
are. Unique among animals, humans carry and express multiple and ambivalent
identities simultaneously.” (Schechner, 1985: 4)

Sahne Uzerinde oyuncunun, ¢oklu kisilige sahip oldugu dogrudur, ama
oyuncu higbir zaman kendisi olmaktan vazge¢mez. Bu, bir kuklanin oynatilmaya
basladiginda da Olii olmasina benzetilebilir. Balili dansgilar, trans halindeyken
kendine zarar veren gosterimcinin seyirciyi aldattigim sdyler. Ornegin No
tiyatrosunda, gen¢ kadin maskesinin arkasindaki erkek gosterimcinin yuzi 6zellikle
gosterilir. Bu Zeami’nin de vurguladigi gibi “tai” (aklin gordigii) ile “yu” (gozlerin
gordiigii) arasindaki diyalektik gerilimi one ¢ikarir. Zeami gibi Brecht, Stanislavski
ve Grotowski de, oyuncunun sahnede tamamlanmis doniisiimiinden yana degildir.
Oyuncu, kapasitesi dahilinde oynadig1 karaktere yakin davraniglar tespit edecek ve
hicbir zaman o karakter olmak igin kendini adayamayacaktir. Tabii ki bu tip

oyunculuk, Kkarsilagilan tek yontem degildir. Stanislavski’nin erken donem
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caligmalari ¢ergevesinde Amerikan film ve televizyon oyunculugunda da gercekgeilik
akimi, 6n plandadir. Schechner bu tiir oyunculuga “Transportation” (Tasinim) adin1

VErir.

Davranig yenileme, film seritlerinin davranisa uyarlanmis sekli gibidir.
Davranislar, davranis kesitlerinden olusur. Davranis kesitleri yeniden diizenlenebilir
ve yeniden yapilandirilabilir. Davranig kesitlerinin nasil bulundugu, yaratildigi ve
gelistirildigine yonelik somut yanitlar alimamayabilir. Davraniglarin  kaynagi,
karmagik ve gizemlidir. Davranis kesitleri, prova asamasinda yeni bir slreg
yaratilirken kullanilir. Davranig kesitleri, siirecin kendisi degildir, fakat bir
parcasidir, malzemesidir. Davranig yenileme, performansin temel karakteristigi
olmakla beraber samanizm, trans, ritiiel, dans, tiyatro, baslangi¢ ritiielleri, sosyal
dram, psikanaliz, psikodramda kullanilir. Bu davranislar, davranisi gergeklestirenden
ayr1 bir konumdadir, ¢linkl davranislar, depolanabilir, iletilebilir, manipiile edilebilir
ve dondstiriilebilir. Davranis yenileme “ben”im disimdadir, uzaktadir, boylelikle

“lizerinde ¢aligilabilir”, “degistirilebilir” ve “yeniden Uretilebilir’dir.

Davranis yenilemeye oOrnek olarak Bali’deki trans ve dans verilebilir.
Margaret Mead ile Gregory Bateson’un “Trance and Dance in Bali” (Bali’de Trans
ve Dans, https://www.youtube.com/watch?v=ruKduyXoBZw, 1938) cekimleri
sirasinda Onceden transa girmeyecegini belirten yash bir kadin, etki altina girmistir.
Ona yaklasan rahip duman c¢ekmesini saglamis, {lizerine kutsal su serpmis ve onu
transtan ¢ikarmistir. Film c¢ekimi sirasinda bu olayla birlikte, gercek bir an
yasanmustir. Yash kadinin mi yoksa, diger kadinlarin m1 daha sahici oldugu konusu

tartismalidir.

“Davranis yenilemesi, degisim tamamen geleneksel bigimleri etkiledigi ve bu
bi¢imler haline geldigi zaman gergeklesmektedir.” (Barba ve Savarese, 2002: 123)

Ritiiel ve tiyatro iligkisi, 60’11 yillardan sonra tartismali bir konu haline

gelmigstir. Schechner, Turner’in ¢alismalarindan yola ¢ikarak, kendi kitabinin ismini
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de 6rnek vererek, (From Ritual to Theatre and Back- Ritiielden Tiyatro ve Oncesine)
tiyatronun kokenlerini ritiielde aramanin, iki yoldan sadece birisi oldugunu 6ne
stirmiistiir. Ritlielin, tiyatro veya baska performatif tiirlerden dogmasi da olasiliklar

arasindadir.

Schechner, giinliik yasamin g¢erg¢evelendirilip icra edildigini diislinen Erving
Goffman’in ¢alismalarini incelemistir. Gofmann’in Haiti esrime ritiiellerinde ortaya
koydugu gozlemeci ve katilimci ayriminin, performans teorisinin 6nemli
gelismelerinden oldugunu belirtmistir. Esrime halleri, biitlin performanslardaki

seyirci-performansg1 ayrimini ortaya koyar niteliktedir.

Tum gosterim akisi Schechner tarafindan boliimlendirilmistir. Aslinda bu
bolumlendirme, alisik olunan tiyatro calismasinin prova donemini, seyirciyle
bulustugu ani, ve oyun sonrasini ayristirir. Bu boliimler; hazirlik, atolye, prova,
1sinma, performansin kendisi, soguma, sonugtur. Van Gennep’in gegis ritleri
kavramina gore, hazirlik, atélye ve 1sinma liminal Oncesine (Preliminary) aittir.
Performansin kendisi zaten liminal kimlige sahiptir. Soguma ve sonug, liminal
sonrasina (Postliminal) aittir. Atélye ve prova bolum, bir performansin gelisimi
acisindan en Onemli boliimlerdendir. Atdlye, siradan deneyimi parcalara ayirmasi
acisindan ayrilma ve gecis ritiiellerine, prova ise parcalar1 yeniden yapilandirip
kiiltiirel unsurlar1 bir araya getirmesi agisindan, doniisiim ve birlesme ritiiellerine

benzer.

Schechner tiyatroyu “tasinim” (transportation) performansi, ritiieli de
“doniisim” (transformation) performansi olarak goriir. Tiyatroda oyuncular baska bir
yere goturulir, fakat oyun sonlandiginda kendi giinliik yasamlarina geri donerler.
Tasman oyuncunun, gorevi performansa giris yapmak, rolii oynamak ve maskeyi

takmaktir.
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5. RICHARD SCHECHNER’IN PERFORMANS
KAVRAMININ GELiSMESINDE DiONYSUS IN 69 OYUNU

5.1. Toplumsal ve Sosyokiiltiirel Baglam

1960’larin  basinda  Amerikalilar, altin  c¢aglarim1  siirdiirdiiklerini
diistintiyorlardi. “Biiyiik problemlere biiyiik cevaplar’t oldugunu sdyleyen John F.
Kennedy 1961°de basbakan olmustu. Fakat 1960’lar, tahmin edildigi gibi devam
etmemis, savasin da etkisiyle altin ¢agin sonuna gelinmis ve ulus bilinci dagilmaya

baslamistir.

“Inanryorum ki, 1950’ler ve 1960’lar arasinda keskin bir siireksizlik vardi. Onceki
donemde, savas sonrasi yeniden diizenleme, soguk savas ve komiinizm karsitlig
gibi sorunlar, baglica endigelerdendi. Altmiglara iyimser bir giris yapmistik, ve
bagkan Kennedy iyimser liberalizmi simgeliyordu. Bu on yillik siire igerisindeki
¢atigmalar, Amerikan liberalizminin ilkeleri lizerinde durunca, bu iyimserlik de kisa
stirede dagilip gitti.”

“There was, I believe, a sharp discontinuity between the 1950’s and the 1960’s. In
the earlier period, problems of post-war readjustment, the cold war, and the
anticommunism were primary concerns. We entered the sixties optimistically, and
president Kennedy symbolized a spirit of liberal optimism. That optimism was soon
dissipated as the conflicts of this decade became focused on the very tenets of
American liberalism.” (Ehrlich, 1971)

Toplum, Amerika’nin materyalist, sosyal ve politik tavrinda degisiklikler
beklemekteydi. Istenilen bu degisiklikler, toplum tarafindan birgok koldan
desteklenmeye baslamis ve hareket isareti ¢oktan verilmisti. Bu kollar; 6grenci
hareketi, kadin hareketi, sivil haklart koruma hareketi, irk¢iliga karsi hareket,

escinsel haklar1 hareketi, ve savas karsit1 harekettir.

1950’lerin degerlerine ve yasam bigimlerine karsi gelistirilen radikal protesto
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gosterileri, 1960’larin sonuna dogru “Karsi Kiiltiir’ic (Counter Culture)

benimsemistir.

“Kars1 kiiltiir, degerler ve normlar ve yasam bigimleri agisindan toplumun egemen
kiiltiir degerlerini reddeden, onun yerine yeni alternatif bir kiiltiirel sistem takdim
etme iddiasinda olan kiiltiirel bi¢imlerdir.” (Bostanci, 2003: 121)

Amerika Birlesik Devletleri’'nde 1956-1974 yillar1 arasinda Bati1 diinyasina
yayilmis kiiltiirel hareket, Vietnam’a askeri miidahale sirasinda biiylimiistiir.
Vietnam savasi, 1rk iliskileri, kadin haklari, geleneksel otorite ile Amerikan riiyasina
iligkin bakis acilarina dair gerilimler yaratmistir. Vietnam savasi bir¢ok aileyi,
arkadas1 ve toplulugu ikiye bolmiistiir, ama ayni zamanda savasin acimasiz etkisi
sonucunda insanlar1 bir araya getirme gorevi de gormiistiir. Onceden sivil hak
etkinlikleri veya 6grenci eylemlerine katilmis olan bireyler, savas karsit1 eylemlerde
boy gostermistir. Vietnam savasi, donemin tiyatro topluluklarinin oyunlarma konu
olmustur. Richard Schechner’in genel sanat yoOnetmenligini yaptigi “The

Performance Group”, Commune’de (1970-1971) “My Lai”? sahnesini kullanmustr.

1960’lar yerlesmis degerlerin ve davranis kurallarinin kirildigr bir donemdir.
Bu donemde, savasin arka planinda fiziksel tahribat ve inanilmaz bir insan yikimi
yatar. Vietnam Savasi karsit hareketi, Amerika tarihindeki en basarili baris
hareketidir. 1964 yilinda, Medeni Haklar Hareketi’yle politize olan genglerin
girisimleriyle baslayan savas karsiti hareketin amaci, Amerikan toplumunda savasa

kars1 genis capli ve ortak bir muhalefet oldugunu gostermektir.

Ozellikle 1968 y1l1, kiiresel diinya i¢in cok 6nemli bir yildir. Vietnam savast,
Martin Luther King ve Robert Kennedy suikastlar1 6nemli olaylarindandir. 20.
yiizyilin en kalabalik ve coskulu ayaklanmasinin gergeklesmesiyle insanlik tarihine
baskaldir1 yil1 olarak geg¢mistir. Bircok 6grenci ve kadin, politik aktivist olmus ve

sivil haklarinin, savag karsit1 hareketlerin onciisti olmustur. Geng¢ kusak, ana kiiltiir

Z “My Lai”, Vietnam’da bir koydiir ve bu kdyde Vietnam savasi esnasinda ABD giicleri tarafindan
birgok sivil katledilmistir. Oyunda sivilleri seyircilerin iginden rastgele segilen kisiler canlandirmustir.
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akimina karsit goriiniis ve hayat stilini benimsemistir. Kars1 kiiltlir hayat tarzi, birgok
ideali icerir. Bunlarin arasinda baris, agk, miizik, harmoni, din alanindaki idealler de

yer alir.

Berkeley Universitesi &grencilerinin oturma ve {iniversite binalarini ele
gecirmeleri savas karsiti eylemlerin ortak bigimi haline gelmistir. 1968’de {ilkenin
bir¢ok iiniversitesinde gosteriler diizenlenmistir. Bunlardan 6nemli bir tanesi de,
Colombia Universitesi'nde gerceklesmistir. Protesto edilen savas degil, spor salonu
inga etmek igin alinan okul karari olmustur. Zenci ogrencilerle birlikte kampasteki
binalar bir siire ele gecirilmistir. Yeni Sol’un da katildigi kampiis dis1 siddet,
Uluslararas1 Genglik Partisi (Yippies) ve Ulusal Seferberlik’in savas karsiti
mitinglerinde meydana gelmistir. Yeni Sol hareketi, bireysel 6zgiirliikk yoksunlugunu,
devletin biirokratik giiciinii elestirerek, iiniversiteleri ve kurumlar1 katilimel
demokrasiye cagirmistir. Yeni Sol, sosyal adaletsizlik, sivil hak miicadelesi ve
Vietnam savasi ile radikallesen geng nesli tanimlamak i¢in kullanilan bir deyim

haline gelmistir.

“1960’1ar toplumsal catigmanin Orgiitlendigi yeni bir yerin gelismesine sahit
olmustur, iiniversite kampiisii. Bu hareket, sadece bir dgrenci hareketi degildir, iki
sekilde bliyiime gostermigtir. Birincisi, alternatif bir yasama bigimi arayigim temsil
eder. Amerikan orta sinifinin reddi ve yeni banliydler ve kisiliksizlige tepki,
farkedilen alakasizlik ve iiniversitenin otoriter tutumuna tepki gibi. Bunun
kahramanlari, edebiyattan ve yeni soldan gekilmistir, Hippiler, ifade 6zgiirligii
hareketi ve ‘0zgiir iiniversite’ kurulmasiyla birlikte hazirlanmig biiyiik manifestolar
olusturmusglardir.”

“The 1960’s saw the development of a new location of organized social conflict, the
college campus. This movement, by no means an exclusively student movement,
had two lines of growth. The first represented a search for an alternative life-style.
As such, it was a rejection of the American middle class and the new suburbia and a
reaction to the impersonality, the perceived irrelevance, and benevolent
authoritarianism of the university. It heroes were drawn from literary and the
psychedelic left, and it had its major organized manifestations through the Hippies,
the Free Speech Movement, and the establishment of the ‘free university’.” (Ehrlich,
1971)
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Karst kiiltiirii  benimseyen genglerin, toplumsal degerlerde yaratmayi
istedikleri basit degisimleri, mevcut degerlere karsi yapilan kasitli baskaldiridan
ayirmak zordu ve bu olusuma “Hippi” kiiltiirii denmekteydi. Sonradan “Cigek
Cocuklar” olarak da anilmislardir. Hippiler, Yeni Sol iiyeleri gibidirler, fakat politik
durusu olmayan orta sinif bir grupturlar. Kendilerine has bir duruslari, giyim tarzlari
vardir. Etkileri ozellikle miizik alanina yansimistir. Bircok geng, yeni hayat
bicimlerini yapilandirdiklari, ayni gorlisii paylasarak birlikte yasadiklar1 sehir
sinirlart disinda yerlerde komiinler kurmustur ve genel olarak bir serbestligin hakim
olmasi gibi cinsel 6zgiirlilk de desteklenmistir. 1960’larin cinsel devrimi, bir zevk
kaynagi olarak diisiiniilen bedene dikkati toplamistir. Bu gen¢ kusak, uyusturucu
kullantmim1 ve dogu tasavvufu hayranligini benimsemistir. Uyusturucu, karsi
kaltdrin bir pargas1 olarak goriilmistiir ve otantik bir deneyimin ve bir tlr kagisin
simgesi haline gelmistir. Ozellikle Woodstock senligi, orta smif geng insanlarim,

komiinal ruhu deneyimlemesini saglamistir.

Kadin hareketinde ise, kadinlar kendilerine yiiklenen ev hanimlig1 ve annelik
gorevlerini protesto etmistir. Betty Friedan’in Kadinligi Gizemi isimli kitabi,
kadinlarin kendi kimliklerinin arayisina girecekleri ¢agdas feminizm icin baslangig
noktast olan bir yaym olmustur. 1966’da Ulusal Kadin Orgiiti (NOW) ¢alisan
anneler ic¢in cinsiyete dayali is ayrimciligmmin ortadan kalkmasi ve esit {icret
saglanmas1 gibi konular i¢in harekete gegmistir. 1960°larda esitlik talep eden birgok

grup harekete gegmistir. Amerikan rityasinin ¢okiisii sz konusudur.

Schechner’e gore, Amerikan toplumu, kapitalizm ve onun ortaya cikardigi
materyalist kiiltlir tarafindan etkilenmistir. Siirekli asilanmaya g¢alisilan basar1 hirsi
yiizlinden, insanlar hayatlarin1 daha anlamli kilacak yasam tecriibelerini unutmustur.
Karg1 kiiltiir bir yasam stilinden 6te, bir felsefe haline gelmistir. Fakat 1960’lar,
kiiltiirel elestiri geleneginin bir pargasi olarak benzer konular ve secenekler pesinde
olmasindan dolay1 daha az devrimci goriiniir. Ama yine de, 1960’larin degisik bir
ruha sahip oldugu dile getirilmistir. Daha Onceki hareketler, nispeten kuguk ve

kalturel elit kesimin ifadeleri olarak kalmistir. Fakat 1960’larin kars1 kiiltiiri, biitiin
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bir kusagin hakim ifadesi olarak biiylime gostermistir. Buna ek olarak, gorsel
bakimdan ve tarz acisindan etkileri daha uzun sirmistir. Ayrica 1960’larda
Amerika’da ortaya c¢ikan kolektif kavraminin aslinda belli yapisal bir formiilii
yoktur, ama Ustin bir demokrasi getirecegine inanilmistir. Bu {istiin demokrasi, is-
oyun, kamu-0zel, sanat-siyaset arasindaki sinirlar1 kaldirarak, bireyin biitiinliigiinii ve
kolektif deneyimin guclni korumak igin girisimde bulunmustur. Bu dénem, diinya
tarithinde onemli etkilerde bulunmustur. Yarim yiizyil sonra bile bu donemin miizigi
hala yapilir, taklit edilir ve sloganlar1 hala yankilanir. Dionysus in 69 da, dénemin

Ozelliklerini barindiran bir prova siirecine ve tiyatro anlayigina sahiptir.

5.2. Oyunculuk

Dionysus in 69, Richard Schechner’in New York Universitesi dgrencileriyle
sokak tiyatrosu yaptiktan sonra kurdugu “The Performance Group”un ilk oyunudur.
6 Haziran 1968 ile 27 Temmuz 1969 tarihleri arasinda sahnelenmistir. Grotowski ile
birlikte yiiriitiilen atélye calismasindan sonra, Schechner Grotowski’nin calisma
yonteminden etkilenerek, iniversite disinda bir topluluk kurma girisiminde
bulunmustur. 1968 yilimin Ocak ayinda Schechner, kendisinin yiiriittiigii atdlye
caligmalarina baslamistir. At6lye katilimcilariyla birlikte Euripides’in Bakkhalar
calisiimaya baglanmigtir. Bu oyun, bir prodiksiyondan 6te oyuncularin kendilerini
kesfedecekleri bir proje olarak ele alinmaya calisgilmistir. 1968’in Mart ayinda
grubun “The Performing Garage” adli mekana kavusmasiyla provalar siklagtirilmisg
ve yeni mekan, calismak i¢in tetikleyici bir gii¢ haline gelmistir. Oyunun sergilendigi
“The Performing Garage”, yiiksek platformlar1 ve siitunlariyla birlikte genis bir alana

sahiptir. Cevre diizenlemesi, Michael Kirby ve Jerry Rojo tarafindan yapilmistir.

Schechner, ¢agdas tiyatronun en biiyiik tartismalarindan birinin, dogal ve
dogal olmayan oyunculuk arasinda yasandigini belirtmistir. Stanislavski ve Brecht’i
dogal, Artaud ve Grotowski’yi ise dogal olmayan oyunculuk yontemini gelistiren
gruba yerlestirir. Cevresel tiyatro kapsaminda gosterimin hem dogal hem de dogal

olmayan oyunculuk arasinda yer almasi gerektigini sdyler. Dogal olmak demek,
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gosterimcinin kendisini oldugu gibi gostermesi demektir. Bir rolii sembolize etmek
veya tasvir etmek anlamima gelmez. Bu Schechner’in “Actual” (Gergek) olarak
isimlendirdigi durumdur. Hayal Orind bir tasarim degildir. Dogal olmamak ise,
gosterimcinin oynadigr roliin en ug¢ noktadaki aksiyon sahnesinde, tekniginin ortaya
¢ikmasi demektir. Oyuncunun karakter iizerine ¢aligmasi, Batili anlamdaki ¢alismaya
benzemez. Bu ¢alisma, oyuncunun kendisi ve karakteri ilizerine ¢aligsmasi arasindaki

bir yerde kalir.

“TPG’den Stephen Borst karakteri, ‘ilgili hareket ve tonlamalardan olusturulan
fiziksel ve vokal aksiyon kiimesi’ olarak tanimlamigtir. Dongii hi¢bir zaman bitmez.
Hareket dizgesi, performans¢iya kendiliginden ifade etme 6zgiirliiglinii her zaman
saglar. Boyle bir 6zgiirliik saglamak, hareket dizgesinin fonksiyonudur.”

“Stephen Borst of TPG defined character as ‘a set of physical and vocal actions
constructed of relative movements and inflections’. The circle is never closed. The
score always allows the performer the freedom to express himself spontaneously. To
provide such liberty, that is the function of a score.” (Schechner, 1973: 127)

Gosterimei, sadece bir rolii canlandirma gorevini yerine getirmez. Kendisini
oynamaktan alikoyan engelleri ve tabular1 fark ederek, roliiniin gergeklestirdigi
eylemlere iggiidiisel olarak cevap verir. Gosterimde hem rol kisisi, hem de

g0sterimci olarak varlik gosterir.

“1-Kendinle temasa gec.

2-Bagkalaryla yiizylize gelerek kendinle temasa geg.

3-Bir hikaye veya sekillendirilmis yapilar olmadan bagkalartyla iletisime geg.
4-Bir hikaye veya sekillendirilmis yapilarla birlikte bagkalariyla iletisime geg.”

“1-Getting in touch with yourself

2-Getting in touch with yourself face to face with others.

3-Relating to others without narrative or other highly formalized structures.
4-Relating to others within narrative or other highly formalized structures.”
(Schechner, 1973: 129)

Siireg, c¢evresel tiyatroda sik¢a kullanilan bir deyimdir. Vurgu, yapilmis
olanin iizerinde degil yapilanin {izerindedir. Fakat, bir seyirciye gore oyun, bir
urinddr. Gosterimci ise, bir yandan degisimlere agik olurken, bir yandan da streci

iyilestirmek i¢in ¢aba sarf eder. Hem bir kontrollilik, hem de bir kontrolsiizlik sz
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konusudur. Gosterimci nereye nasil gidecegini bilirse, hicbir sey yaratamaz, bilinen
ve bilinmeyen engelleri yok edemez. Siireg, gdosterimcinin nasil goriindiigiiniin ve
nasil ses c¢ikardiginin umrunda olmadigi, hatta nasil etkilendiginin bile farkinda
olmadig1 bir durumdur. Siire¢, somut olarak ‘Simdi ve Burada’ (Hic et Nunc) olmak
icin vardir. Bu dogaclama veya kaos demek degildir. Dogaglama ve kaos bazen
kullanilabilir. Fakat siireg, aniden olmakla disiplinli olmak arasindadir. Siire¢siz bir

disiplin mekanik, disiplinsiz bir siire¢ imkansizdir.

TPG’nin oyuncu prova siireci, oyuncunun kendi dogrulart dogrultusunda
yaratict olmasi tizerine dayalidir. Oyuncunun fiziksel ve duygusal olarak anlik
tepkiler gosterebilecegi ve oynadigi karakteri disiplinle sinirlandirabilecegi bir siireg
hedeflenir. TPG, oyunlarini bitmis prodiiksiyonlar olarak gérmez. Bu nedenle
gOsterimci her zaman siirece uyum saglamak ve yasayan, gelisen ve degisen pargalari
uyarlamak i¢in zorlanir. Aslinda oyuncunun prova siireci, seyirciyle bulusacagi ana
kadar, merkez eylemlerin belirlenmesinin disinda hi¢bir seyin kesinlestirilemedigi
bir siirece doniisiir. Bu sureg i¢inde, oyuncularin hepsi biitiin karakterleri oynamustir.
Schechner bu yontemin, oyuncularin kendilerini daha rahat ifade edebilmeleri igin

olanak sagladigini soyler.

Schechner’in ¢evresel tiyatro bulusu, getirdigi yeniliklerle birlikte oyuncunun
bazi sorunlar yasamasina da sebep olur. Oyuncu, gosterimci ve karakter kimligiyle
iliski kurar ve oyun sirasinda, seyirci ile olan iligkisindeki degiskenlerle bas etmek
durumunda kalir. Ayn1 zamanda, oyuncuya saglanan alan 6zgiirliigii, serbest hareket
icin olanak saglar. Oyuncu, oyun alanini kullanma agisindan sinirsiz secenege sahip
olur. Dionysus in 69°da oyuncular yatay ve dikey olarak hareket edebilecekleri, bazi
aksiyonlar1 platform altinda gizli veya agik olarak sergileyebilecekleri, seyirciyle
dogrudan etkilesime gegebilecekleri bir alana sahiptirler. Fakat i¢ aksiyonunu
desteklemek i¢in dis teknige ihtiya¢c duyan oyuncu, ne ile karsilasacagini bilmedigi
secenekler havuzunda bogulma tehlikesi ile karsi karsiya kalir. Oyuncu,
performansta kendi kisiligini saklamamak tizerine ¢alisir. Alan 6zgirliigii, oyuncu
icin bir miicadele haline doniisiir. TPG, bu miicadeleyi kolaylastirmak igin ¢agrisim
adim verdigi alistirmalart yapar. Fiziksel alistirmalar yaparak, beden rahatlatilip

diisinmeye yonlendirilir.
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Oyuncu ve karakter arasinda kurulan ikilik de, TPG oyuncularinin yasadigi
onemli sorunlardandir. Karsilastirma yapilacak olursa, Stanislavski yonteminde
oyuncu batindyle, karakterin duygularini ve psikolojik tepkilerini verir. Oyuncunun
bltiin hazirlik siireci, roliinii gelistirmek ve karakterini biraz daha anlamak i¢indir.
Oyuncu kapal1 bir sistem igerisinde seyirci ile degil, diger oyuncularla etkilesimde
bulunur. Brechtiyen tarzda oyuncu ise, tarihsel bir kavram olarak yer alir. Yani
karakter, oyuncudan ayr1 tutularak bir nesne haline getirilmistir ve bu nesne, simdiki
zamanda yasamaz. Bu nesnelestirme, oyuncunun karakterinin maskesinin arkasinda
kaybolmamasi i¢indir. Karakterin eylemlerini gerceklestirir ama duygusal bir etkide
bulunmak amaglanmaz. Cevresel tiyatroda ise oyuncu, roliiyle yiizlesir. Karakteri,
oyuncunun kendisinden ayr1 olarak gelisen bir kavram olarak ele almaz. Brechtiyen
tarzdaki gibi oyuncu, oyun tarafindan talep edilen karakter eylemlerini gergeklestirir,
ama duygusal ve fiziksel agidan kendisi olarak cevaplar verir. Eylemler her zaman
aynidir, gosterimden gosterime degisiklik gostermez. Gosterimei fiziksel eylemlerde
bulunur, durumlar ilk defa yasiyormuscasina yeniden yaratmaz. Gosterim gercekligi
kapsaminda zaten ilk kez yasiyordur. Her gosterim, farkli seyircilerle deneyimlenen

baska yeni bir etkinliktir.

Grotowski tarafindan gelistirilen “hareket dizgesi” kavramu, bir gosterim igin
korunmas: gereken Onemli bir 6gedir. GoOsterim sirasinda, gosterimci tarafindan

tasinan fiziksel eylem ve sOzler kiimesini ifade eder.

“Hareket dizgesi, icinde mum yanan bir cam gibidir. Cam katidir; o oradadir, size
baglidir. Alevin sahibidir ve onu yonlendirir. Ama alevin kendisi degildir. Alev, her
aksamki i¢ yolculugumdur. Alev, hareket dizgesini aydinlatir, seyircinin hareket
dizgesinin i¢inden gordiigi seydir.”

“The score is like a glass inside which a candle is burning. The glass is solid; it is
there, you can depend on it. It contains and guides the flame. But it is not the flame.
The flame is my inner process each night. The flame is what illuminates the score,
what the spectators see through the score.”(Schechner, 1973: 295)

Dionysus in 69’un provalari sirasinda Schechner, oyuncu ve oyuncu ¢aligmast
arasindaki kisisel iliskiyi tekrar tekrar vurgulamistir. Grotowski’nin Gestalt
psikolojisi ve karsilagsma-grup terapisi ¢aligmalarindan etkilenmistir. Gestalt terapisi,
performans gibi simdiki zamanla ilgilenir. Bireyin, kisiligini olusturan pargalarinin
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farkina varmasini saglar. TPG, “Actual” (Gergek) kavramini buradan yola ¢ikarak
olusturmustur. Terapist, miisterilerinin simdiki zamanda ne hissettikleri {izerine
odaklanmasini bekler. Gosterimciler, olusan imgeleri takip etmeyi ve gelistirmeyi
Ogrenerek, onlar1 fiziksel deyimlere doniistiiriirler. Karsilasma-grup terapisi ise,
60’larin 6nemli manifestolarindan biri haline gelmistir. “Simdi ve Burada” olmak ile

sorunlarin ¢éziimlenebilecegi sdylenmistir.

Schechner kisisel oyuncudan s6z eder, bu oyuncu kendi hayatiyla ilgili
catigsmalar1 ortaya ¢ikarmak i¢in roliinii kullanir. Buna ek olarak, oyuncunun sadece
karakteri degil, kendi kisiligi ile ilgili itiraflarin1 ve catigmalarini performans yapisi
icerisine dahil etmek gerektigini soyler. Bu amagla, Dionysus in 69’da Dionysos’u
oynayan William Finley, kendi siras1 geldiginde oncelikle kisaca kendisini tanitir.
Birazdan, “Dogum Ritiieli” sahnesinde olusturulan dogum kanalindan gecerek
dogacagini soyler. Dogduktan sonra, kendisinin Dionysos olacagini belirtir. Bu
anlatim sekli, seyirciyi rahatlatip giildiiriir. Oyuncu, iki saniye sonra degisecek olan
durumu Onceden bildirir. Bu, karakter inandiriciligini azaltabilecek bir risktir.
Oyunda kurulmak istenen diinyanin, ger¢ek diinyadan bagimsiz olmadig: vurgulanir.
Bu denemeye 6rnek olabilecek baska bir durum ise, Dionysos-Pentheus sahnesinde
yasanir. Ik ¢atisma sahnesinde, Pentheus kendisini Ekhion’un oglu olan Thebai
kentinin krali olarak tanitir. Dionysos karsi ¢ikar. Pentheus’un yalan sdyledigini
William Shepherd adinda siradan bir adam oldugunu iddia eder. Bu ikili karsitlik
durumu, hem oyuncu hemde seyirci igin kafa karistirict bir hal alir. Seyirci,
oyuncunun kendi kimligiyle konustugu anlarda oyunun kurgusal atmosferinden

kopartilir.

Schechner, oyuncunun kendi 6z benligiyle, rolii arasinda geg¢is yapmasi ve
performans rolleri, tarzlar1 hizla degistirmesi gerektigi konusunda Grotowski’nin
fikrini takip eder. Ancak yogun disiplinli bir ¢alismay1r 6ngéren Grotowski’nin
tiyatro temelli felsefi durusunun, Amerikali topluluk tarafindan uygulanabilir olmas1

tartisma konusudur.

“Aksiyonun igine girmeyi iistlenen, i¢ kismi igin fedakarlik yapan ve ortaya ¢ikaran
oyuncu, son diirtiiye kadar cevap vermek zorundadir. Riiya ve gergeklik arasindaki
sinirda sallanan diirtiilerini, ses ve hareket araciligiyla gostermek zorundadir.”
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“The actor who undertakes an act of self-penetration, who reveals himself and
sacrifices the inner most part of himself must be able to respond to the least impulse.
He must be able to express, through sound and movement, those impulses which
waver on the borderline between dream and reality.” (Lichti, 1986: 67)

Oyuncunun roliiyle ylizlesmesini saglayan en onemli 6ge, kendi bedenidir.
Performatif olarak sayilan biitiin isler, bedende baslar ve bedende sonlanir. Beden
simirsiz uyarlamaya acgik bir organizmadir. Schechner, oyuncunun hazirlik
asamasinda dort tane beden sistemi oldugunu belirtmistir. Bunlar; karn, omurga,
kol-bacaklar ve yiizdiir. Oyuncu egzersizlerini akil ve beden arasinda higbir ayrim
birakmadan, bedenin biitiin bdliimlerini harekete gecirip bedenini de diisiindiirerek
yapmalidir. Bedene karsi yaklasim bir enstriiman gibi olmamalidir, oyuncu bedeni

oyuncudan ayr1 diisiiniilemez, oyuncu bedeni oyuncunun ta kendisidir.

Bat1 tiyatrosunda ise, oyuncu rolun kendisi olmak ister. Sanki, kendi
bedeninden bagka bir karakter yaratabilecegi fikrine inanir. Provalar, oyuncunun
kendisini rol kisisi olarak hissedebilecegi teknikleri gelistirmek i¢in yapilir. Oyuncu,
kendi beden sinirliliklarinin disina ¢ikmaya ve baska birisi olarak algilanmaya
calisir. Cevresel tiyatroda ise, iki kisi vardir; biri rol, biri de gdsterimcinin kendisidir.
Gosterimei, higbir zaman biitiinliyle oynadig1 karakter olamayacaginin farkindadir.
Bu ylzden goésterimci, rollyle ilgili duyumsadiklari tizerine bir iliski kurar. Seyirci
ne gosterimciyi ne de rolii izler, ikisinin arasindaki iliski aligverisine taniklik eder.
Aslinda liminal kimlige sahip olan oyuncuyu izler. Gosterim, genel olarak iki
elementten olusur; gosterimcinin bedeni ve gdsterimin hikayesi. Seyirci, hikayenin

gosterimcinin bedenine ne yaptigini izleyerek harekete geger.

“Goésterimei seyirciye soyle der; ‘I¢imin nasil harekete gegirildigini, i¢imi sizin
karsinizda doktiiglimii, nasil iyilestigimi izleyin.” Seyirci izlerken, g¢atisma, aci,
6lim, parcalanma ve onarim dongiisiine katilir.”

“The performer says to audience; ‘Watch my insides being removed, watch as I spill
my guts in front of you, watch how | am healed.” In watching, the audience
participates in a cycle of conflict, agony, death, dismemberment and repair.”
(Schechner,1973: 172)
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Dionysus in 69’da oyuncu bedenini ortaya ¢ikartacak baska bir deneme daha
yapmustir. Seyirci algist bu denemeyle, farkli bir karakter arayisindan 6te, oyuncunun
gosterimi kendi kimligiyle nasil icra ettiginin bilincine tasinir. Ciinkii gésterimciler

ciplaktir. Aslinda ilk sergilenmeye baslandiginda, ¢iplak sahneler yoktur.

“Grotowski, 1968 Kasim’da oyunu izlediginde memnun kalmamisti. ‘Bizim psisik
bir temasla dokunmamizin kafamizi bulandirdigin1i ve oyunculugun histerik
oldugunu diisiindii. Kostiimleri begenmedi. Kutsal bir sanat olarak c¢iplak icra
edilmesi veya ciplakligin giinlik kiyafetlerin {istesinden gelmesi gerektigini
hissetti.””

“When Grotowski saw the play in November 1968, he was not satisfied. ‘He felt the
acting was hysterical, that we confused touching skin with psychic contact. He did
not like the costumes. He felt that one might either perform naked as a sacred art or
let the nakedness come through everyday clothes.”””(Lamont, 1972)

Grotowski’nin yorumlarindan sonra, sahneler teker teker c¢iplak olarak
denenmeye baslamistir. Subat 1968°de kadinlarin, erkeklerin erkekliklerini kutladigi
dans sahnesinde ciplak kalinmistir. Aslinda baslangicta ¢iplaklik, istege baghdir.
Fakat sonrasinda c¢iplak oynanmasina karar verilmis ve netlestirilmistir. Ciplaklik,
seyirci tarafindan ilk basta garipsenmistir, ¢iplak oyuncu bedenleri bazi seyircileri
tedirgin etmistir. Fakat sergilenen ¢iplaklik, danslar ve oksama sahneleri yumusak,
tehlikesiz ve hatta ¢ocuksu sayilabilecek bir cinsellik cagrisimi yapmistir. Bu
Ozgiirliikten yararlanmak isteyen Dionysos ve Pentheus’u canlandiran Bill Shephard
ve Bill Finley, ikili sahnelerinde birbirlerini 6pmiislerdir. Bu, homoseksiiellige bir

gonderme yapmak yerine esriklik halini biitiiniiyle yansitmistir.

“Bunu islevsel yapmak istedik. Gilizel goziikkmek veya erotik oynamak istemedik.
Ciplaklig1 estetigin bir pargasi olarak degil ama birseyi yapmanin yolu olarak
olusturmak istedik.”
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“We tried to make it functional. We didn’t want to look pretty or act erotically. We
wanted to establish nakedness not as part of aesthetics but as a way of doing
something.” (Giroux, 1970)

Schechner, donemin “Kars1 Kdiltir’dnden (Counter Culture) etkilenmis
gOzukir. Ciplaklik, aymi zamanda donemin oyunlarinda da denenmeye
baglanilmistir. Ciplak beden, hassasiyeti cagristirmasinin yanisira, cesareti
bakimindan dayanikliligi da ifade eder. “Hippi”lerin kural tanimazligi, aralarinda
kurduklar1 giiclii birlik bilinci, oyunun ritiielistik danslarinin ¢iplak sergilenmesine
sebep olmustur. Yalniz, bu g¢iplaklik diislincesi oyunculart zor bir siirece
stiriiklemistir. Cogu, ilk sergilendigi zamanki rahathigini yitirmistir. Bu deneyimi

yasayan oyunculardan biri olan Joan MaclIntosh, durumu s6yle yorumlamistir:

“Dionysos olarak ilk konusma, benim i¢in oyunun en zor boliimiidiir. Savunmasiz
ve ¢iplak ve seyirciye seslenerek ¢ikmak ve Tanr1 oldugumu séylemek. Absird ve
gercekdisi. Ben inanmadim ve bu yiizden seyirci de inanmadi. Gozler donuk, beden
hazir ve savunmada. R.S. ile prova alirken ona bunu yaparken kendimi sahtekar biri
gibi hissettigimi soyledim. Bunu a¢iga ¢ikar, bunun icabina bak, ortbas etme dedi.
Tanr1 oldugumu 250 kisiye sOyleme absiirdliigii beni giildiiriiyordu ve seyirci de
benimle birlikte giililyordu ve yavas yavas bir kuvvet geliyor ve kendimle alay
edigim kayboluyordu.”

“The first speech as Dionysus is the hardest part of the play for me. To emerge
vulnerable and naked and address the audience and say | am a god. Absurd and
untrue. I didn’t believe and therefore the audience didn’t believe. Eyes glazed, body
mobilized and defensive. Rehearsed with R.S. Told him | felt like a fraud, doing
that. He said expose that, deal with that, don’t cover it up. The absurdity of telling
250 people that | am a god makes me laugh and the audience laughs with me and
gradually the strenght comes and the self-mockery fades away.” (Schechner, 1973:
116)

Ciplaklik konusunda ¢ogu oyuncu problem yasamistir. Bu, hem kendilerine,
hem de diger oyunculara kars1 giivensizliklerini ortaya koymaya yetmistir. Richard
Schechner, bu sorunu giderebilmek icin bir atdlye ¢alismasindan yararlanmistir. Bu

calisma su sekildedir: Topluluk, kiyafetler sehri ve ask sehri olarak ikiye ayrilir.
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Kiyafetler sehri ¢ok soguktur ve herkes daha ¢ok kiyafet giymek ister. Ask sehrinde
ise herkes ¢iplaktir ve sadece birbirine yakin durup dokunmak ister. Ayrica 26
Ocak’ta sergilenen oyunda bir secim yapmak zorunda kalinmistir. Turne sirasinda,
ciplaklik seyirciler tarafindan iyi karsilanmamistir. Ciplaklik, politik bir sorun haline
gelmistir. Donemin devrimei niteligi, yeni bir gelisme oldugundan bu ozellikle,

tiyatro sahnesinde karsilagsmak yadirgatici olmustur.

Ciplak olarak icra edilen “Dogum Ritiieli” sahnesi Yeni Gine’deki Asmat
kabilelerinden yola ¢ikilarak adapte uyarlanmistir. Erkekler ¢iplak bir sekilde yere
uzanirlar, kadinlar da yine ¢iplak olarak iistlerinde siralanirlar. Birlikte Pentheus ve
Dionysos’un dogacagi sembolik bir dogum kanali olustururlar. Zeminde yatan
erkekler, cinsel birlesmeyi animsatan seslerle hareket ederler, lstlerinde duran
kadinlar da, pelvis boliimiinden itilerek orgazm yasarlar. Bu gorintl, rahmin
dogurma ritmini olusturur. Bu ¢iplaklik nedensiz degildir. Seyircinin oyuncu
toplulugunun arasina katilmak isteyecegi, baska bir boyutta kendini rahat
hissedebilecegi, ritiicllere benzerlik kuran bir iliski kurulmak istenmistir. Rahim,
sahnenin merkezinde yer alir. Dogum tapinmast ritiiellestirilir. Schechner, bu ritueli

gerceklestirme sebeplerini sOyle aciklamistir:

“1-Bu dogum ritiieli, bir dogumdur. Sadece Dionysos’un yaradiligt degil, onunla
birlikte hepimizin yaradiligidir. 2-Dogum ritiielinden 6nce soyunmak kutsal ve
cerrahi bir hazirliktir;  bir kerede herseyin steril olmasi gerekir. Bu isi
kolaylastirmanin bir yoludur.”

“1-The birth ritual is a birthing, not only of Dionysus going through, but
smpathetically of each of us through him. 2-Undressing before the birth ritual is a
sacred and surgical preparation; at once full of clinically sterile. It is a way of
clearing the way.” (Schechner, 1973: 108)

5.3. Metne Kars1 Takinilan Tavir
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Dionysus in 69, Euripides’in Bakkhalar’indan uyarlanmistir. Richard
Schechner’in bu oyunu sahneye koymak istemesinin sebebi, oyunu “ayn1 bizim gibi,

engellerle bezenmis, zorlu, ¢agrisimlarla dolu” (Lichti: 1986, 110) bulmasidir.

Oyunu kisaca 6zetlemek gerekirse;

“’Bakkhalar’, Tanr1 Bakkhos un (Dionysos) ¢evresindeki esrik, ¢ilgin kadinlar alay1
anlammna geliyor. Dionysos kendisini tanr1 olarak kabul etmeyen Thebai’nin geng
kralt Pentheus’u ve kralin annesi Agaue’yi ¢ok agir bicimde cezalandirir. Agaue,
oglunu bir aslan yavrusu sanip 6ldiiriir. Kafasint kesip kargisinin ucuna gegirerek
Thebai’ye kosar. Avini sevingle sahnedekilere gosterir. Babasi Kadmos’un uyarict
sorulariyla bilinci yavas yavas agilir, ac1 gergegi goriir.” (Euripides, 2001)

Oyunun ana g¢atismasi, Dionysos ve Pentheus arasinda gergeklesir. Pentheus
otoriteyi, Dionysos ise otoriteye ihanet eden tarafi temsil eder. Oyun Kkati,
kurallarindan vazgecmeyen, otoriter taraf ile kaotik ve kanun, kural tanimayan taraf
arasindaki 1iliskiye goz atar. Dionysos, “hippi”leri temsil ederek kuralsizligi,
basiboslugu, oOzgiirliigii ve yeni hayat bi¢imi-ahlaki simgelerken; Pentheus ise

1960’1ar kiiltird olan otoriteyi ve tutuculugu simgeler.

“Hippi, yasam tarzi aslinda bugiinkii mutlak ret¢iligin temellerini atan bir
olusumdur. Diinyanin {izerindeki tiim bitki, hayvan ve insanlara ait oldugunu kabul
eden apolitik bir goriistiir. Kendilerine asla sinir koymayan, var olan tiim yetkilileri

reddeden, komiin  hayatim  savunan  &zgiirlikcli  bir  harekettir.”
(http://tr.wikipedia.org/wiki/Hippi)

60’lar Amerika’sinin yeni-eski miicadelesi oyuna yansimigtir. Dionysus in 69,
kars1 kiiltiiriin bir cesit kutlamasi gibidir. Ozgiirliik hissi ve serbestlik anlayist
oyunun buttnlne hakimdir. Dionysus in 69, tiyatroda kars1 kiltiir girisimi olarak
gorulebilir. New York tiyatrosunda, ana akim tiyatroya karsitlik kuracak birgok ilki
denemigstir. Cevresel tiyatro anlayisinin uygulamaya gegirildigi ilk oyundur. Seyirci

katilim1 kullanmilmistir, seyirci ¢iplak bedenlerle ilk kez kars1 karsiya kalmastir.
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Oyun metni olusturulurken montajlama tekniginden yararlanilmistir. Oyun
metni, performansin siire¢ odakli oldugunun baska bir 6rnegidir. Schechner, oyun
metninin topluluk agisindan 6nemli olmayan kisimlarinin ¢ikarilmasi gerektigini
sOylemistir. “The Performance Group”un Euripides metnini oynamak gibi bir
zorunlulugu yoktur. Montaj teknigiyle bir performans meydana getirmek, kisisel bir

tercihtir.

Oyun Bakkhalar’in Arrowsmith gevirisinden, Elizabeth Wycoff’un Antigone
oyunundan, Hippolytus’un David Greene’nin Grekge’den cevirisinden replikler
icerir. Grotowski’nin “klasik metinler, modern oyuncu ve yOnetmenler tarafindan

tekrar diizenlenmelidir” diisiincesinden yola ¢ikilmistir.

“Metne ait montaj, diizenlemeler ve cesitlemeler, provalar sirasinda ve c¢aligmalar
boyunca organik olarak gelistirilmistir. Gosterimciler kendi diyaloglarini yazmuistir.
Olabildigince kisisel ifade barindiran bir oyunun, etkili bir bi¢cimde kisisel enerji
ozgiirliigi ilgilenmesini istedim.”

“The textural montage, the arrangements and variations, developed organically
during rehearsals and throughout the run. The performers wrote their own dialogue.
I wanted as much personal expression as possible in a play which deals so
effectively with the liberation of personal energy.” (Lichti, 1986: 113)

Oyuncular  dogaclama  yaparak, kendi replikleri  olusturmustur.
Yaraticiliklarini ortaya ¢ikarmak i¢in, alistirmalardan yararlanilmistir. Bunlardan bir
tanesi “Doniisiim Cemberi” ¢alismasidir. Pentheus’a sirtin1 donen herkes, teker teker
gun icerisinde yasadiklarimi anlatir. Bu ¢alisma, Pentheus’u oynayan oyuncu ve
metne bagh kalan oyuncu ile kendilerini 6zgiirce ifade eden gosterimci arasinda, bir
ugurum yaratir. Montajlama yontemi, gosterimcilerin oyun araciligiyla kendilerini
ifade etmesini saglarken, oyun metninin dili icerisinde bir karmasaya yol acar.
Calismalar sirasinda yapilan buluslar, sonrasinda biitiinliiklii bir metin olusabilmesi
icin bir diizenlemeye ihtiya¢ duyar. Oyuncularin, Euripides tabanli oyun metninin
aksiyonlarin1  bozup, kendi  biyografilerini, oyunlarini, yiizlesmelerini,
dogaclamalarini, diger oyuncularla etkilesimlerini yerlestirmesi; oyunun diisiince
acisindan bir se¢ime sahip olmadigi hissini verir. Bu karisiklik, oyunun ne estetik ne

de sosyal bir 6zellige sahip olmasina izin verir.
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Dionysus in 69°da metin, geri planda tutulmustur. Schechner’e gore, tiyatro
biitiiniiyle konusulan dil (konusma eylemi) ile alakalidir. Tiyatroyu bir anlamda
edebiyattan ayiran 6zelliklerden 6nemli bir tanesi budur. Bu yiizden bagkasinin
kaleminden ¢ikan trtinleri degil, oyuncunun kendi yiizlesmesiyle elde edecegi sozleri
daha ¢cok onemser. Bunun 6nemli bir adimi terapilerdir. Oyuncular uyguladiklari
terapilerle ortaya ¢ikardiklari malzemelerden yararlanmislardir. Ciinkii g¢evresel
tiyatronun merkezi, hikayenin kendisi degil, anlaticinin hikayeyi nasil anlattigidir.
Seyirciler ve oyuncular, ayni saatte ayn1 mekanda bulusmak tlizere s6zlesmis iki ayri
topluluktur. Seyirci tarafindan beklenilen, bir hikaye duymaktir. Bu yuzden,
genellikle bilindik hikayelerin nasil sergilendigini merak eder. Fakat bir araya bir
daha gelemeyecek olan bu iki topluluk icin bazen hikayeden 6te, sosyal etkilesim
daha 6nemli hale gelebilir. Bu durumda, hikaye geri plana itilir ve bir daha

yasanamayacak anlarin tadi ¢ikarilir.

Oyun metni, tiyatroda yonetmeni ve oyuncular1 harekete gecirmeye yarayan
onemli bir etmendir. Bagl kalinacak bir metin olmadan yiiriitiilen ¢alisma, genel

hatlartyla soyledir:

“1-Oyuncular tarafindan psikofiziksel 1sinma ¢alismalar1 ve egzersizleri, koro
pargalar1 sdylenir.

2-Seyirci teker teker iceri alinir ve erkek gosterimciler tarafindan koltuklara dogru
eslik edilir.

3-Kadin gosterimciler, egzersizlere devam eder ve koroyla sarki sdylemeye baslar.
Kadmus&Tresias diyalogu

4-Herkes toplandiginda Dionysos kokenleriyle ilgili konusma yapar ve Tanriligim
ilan eder.

5-Dionysos’un dogacagi dogum ritiieli baslar- erkek gosterimciler yerde sira halinde
sikica paketlenmis bedenlerinin uzanmasi ve kadinlarin {istiinde ata biner gibi
durmasindan olusan dogum kanalindan geger. Dionysos’u, elleri, beden hareketleri
ve sesleriyle kanaldan gegirirler. (Asmat kabilesinin ritlielinden uyarlanmistir)

6-“Ecstasy” (cosku) dans1 baglar- zaman zaman seyircinin katildig: sarki séyleme ve
dans etme kabile siralanmasidir.

7-Bu aktiviteleri izleyen Pentheus, gosterimcileri ¢gemberin icine alir ve otoritesine
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boyun egmeleri i¢in konusma yapar.
8-Dionysos ve Pentheus arasindaki ilk ¢ekigsme- Dionysos tutuklanir.

9-Dionysos 6fkeli, Pentheus’u asagilamak igin kararli olarak kagar; gosterimciler
grup karsilasma oturumunda oldugu gibi kisisel sorularla birbirleriyle yiizlesirler;
sonunda roliinii oynarken saldirtya ugrayan Pentheus’a dogru cok kisisel ve
asagilayici sebeplerden dolay1 donerler.

10-Dionysos, Pentheus’a satasir; seyircilerin arasindan bir kadin ister- eger kadin
onu kabul ederse oyun biter. (Neredeyse her zaman reddedilmektedir)

11-Dionysos, Pentheus’u gonderip tutuklamak icin zorlar.

12-Koro konusmasi, seyirci iiyelerinin teker teker ve yumusakca oksandigi Toplam
Oksama sahnesine doniisiir, bazen daha biiylik oksanan bedenler yaratilir.(Daha
sonra sinirlandirilmig “Parg¢a Dans”1na yerini birakir)

13-Dionysos, Pentheus’ a dans etmeyi 6gretir ve onu kurban edilmek tizere hazirlar.

14-Dionysos, Pentheus’un annesi Agave’yi bir Bakiis ¢ilginligina sokar; tere olarak
baslayan ve vahsi hayvan kovalamacasina doniisip Agave ve diger ¢ilgin
Bakkhalilar tarafindan avlanip 6ldirtiliir.

15-Dogum ritiielinin tersi olan Sliim ritiieli gergeklesir- Pentheus, kanaldan geriye
dogru 6liimiine gider; kadinlarin elleri kan ile lekelenmistir.

16-Agave ve Kadmus yas tutar, Dionysos onlari lanetler.

17-Dionysos kampanya konugmasi yapar, seyirciye “The Performing Garage”dan
sokaga kadar eslik edilir.

18-Asag1 yukar ritiiel benzer bir sekilde gosterimciler, gosterim alanini, kendileri
temizlerler ve gercek diinyaya geri donerler.”

“1-Psychophysical warm-ups and exercises by actors, fragments of chorus are sung.
2-Audience admitted singly and ushered to seats by male performers.

3-Female performers continue exercises and begin singing as Chorus;
Cadmusé&Tiresias dialogue.

4-When all are assembled Dionysus makes a speech about his origins and
proclaims his Divinity.

5-The Birth Ritual begins, out of which Dionysus is born - he passes through a birth
canal made from the other male performers' bodies lying tightly packed in a row
on the floor with the women standing over the men, feet astride. They pass Dionysus
through the canal with hands, body movements, and sounds (based on an Asmat
tribal adoption ritual).

6-The Ecstasy Dance takes place - singing and dancing of a tribal sort that often
involves the audience.

7-Pentheus, who has observing the activities, draws the performers into a circle and
makes a speech demanding obedience to his authority.

8-The first contest between Dionysus and Pentheus - Dionysus is imprisoned.

9-Dionysus, enraged, escapes, determined to humiliate Pentheus; performers
confront each other with personal questions as in a group encounter session;
eventually they turn on Pentheus, who is attacked, as the actor playing the role, in
very personal and demeaning terms.
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10-Dionysus taunts Pentheus; Pentheus seeks the comfort of a female member of the
audience - if she accepts him the play is over (he is almost always rejected)

11-Dionysus forces Pentheus to submit to him and imprisons him.

12-Chorus speech leading into Total Caress, in which audience members are
caressed gentiy and individually by  Chorus sometimes leading to a larger of
caressing bodies being created. (later replaced by a more restrained 'moiety  dance’)

13-Dionysus teaches Pentheus to dance and prepares him for sacrifice.

14-Dionysus incites Agave, Pentheus' mother into a Bacchic frenzy; what starts as a
cress of Pentheus becomes a  savage animal chase in which he is hunted down and
killed by Agave and other frenzied Bacchants.

15-A Death Ritual takes place, which is a reverse of the Birth Ritual- Pentheus goes
through the canal to his death; the women's hands are smeared with blood.

16-Agave and Cadmus lament; Dionysus puts a curse on those present.

17-Dionysus makes a campaign speech; the audience is escorted from the
Performing Garage into the street.

18-In more or less ritual style the performers clean up the performance space,
themselves, and return to the profane world.” (Montgomery, 2002: 196)

Bu temel eylemler degismemistir. 18 ay siiren caligsmalar sirasinda bazi
degisiklikler yapilmigtir. Fakat oyun yapisi bu sekilde sabitlenmistir. Gosterim
sirasinda yasanan ylizlesmeler, itiraflar, biyografik eklemeler ve etkilesimlerle

birlikte gosterim bazen farkli yoriingelere sapmistir.

5.4. Seyirci

60’larin sonunda ve 70’lerin basinda, tiyatro yapmanin {i¢ karakteristik
ozelligi vardi. Birincisi, seyircinin tiyatroya kolay ulasmasini saglamakti. Bu yiizden
bazi oyunlar, meydan ve park gibi kamusal alanlarda sergileniyordu. Ikincisi ise,
seyirci katilimini saglamakti. Bunun nedeni, Batili tiyatro kaliplarinin disina ¢ikma
istegiydi. Artik, onceden belirlenmis ve hazirlanmis bir ¢ergeveye bakmak, anlamhi
gelmiyordu. Tiyatro artik, seyirci i¢in biraz rahatsiz edici birsey demekti, rahat
koltuklarina geg¢ip gevsemesinin aksine harekete gegmesi bekleniyordu. Dionysus in

69 da buna bir 6rnek olusturuyordu. Seyirciye dokunuluyor, dansa ve sarkilara eslik
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etmesine izin veriliyordu. Uglinclsil, calismanin kolektif yapisii olusturmakti.
Seyirciler ve oyuncular, birlikte kendi performanslarini yaratabilecekleri 6zgir bir
alana sahip oluyorlardi. iki grup agisindan da, otoriter ve baskici tavirdan uzak,

samimi bir paylasim zamani olusturulmak isteniyordu.

Dionysus in 69°da seyirci katilimi, 6ne ¢ikan onemli denemelerden sayilir.
Sahneler icin, sirasiyla belirlenen kurallara seyircinin uymasi beklenir. Fakat
seyircinin katilimina acik olan sahneler, bazen Onceden planlanmasi imkansiz
sahneler haline gelir. Bu yilizden, gosterimcilerle yapilan provalar, ne ile
karsilagilacagi tahmin edilemedigi igin, ¢ogu zaman amagsiz kalir. Sadece genel
hatlartyla, baz1 sahne amaglari belirlenmis ve kurallar koyulmustur. Ornegin, oyun
baslangicindaki “Dogum Ritiieli” ve sonundaki “Oliim Ritiieli” sahnesine, Katilim
icin izin verilmez. Bu sahnelerde, seyirci-oyuncu iliskisi olduk¢a mesafelidir.
Seyirci, bu sahnelerde izleyen konumunda birakilmistir. Seyirciden siyah matlarla
ayrilan bdlmede, temel aksiyon gerceklesir. Onun disindaki alanlarda bulunmak
serbesttir. Seyirciler, katilim seviyelerine gore kulelerin, platformlarin veya zeminin
Uzerinde oturarak oyunu izleme sansina sahiptir. “Dogum Ritiieli”, Dionysos’un
dogumunu anlatan, kadin ve erkek bedenlerinden olusturulan bir dogum kanaliyla
olusturulmasiyla aktarilir. Oliim ritiielinde ise kadinlar, kana gémiilmiis bir sekilde,
Pentheus’un dogum kanalindan igeriye girmesini izlerler. Kadinlar oglunu katleden
Agave’yi, erkekler ise acimasizca Oldiiriilen Pentheus’u simgeler. Richard
Schechner, seyirci ¢cok seyrek olarak oyuncunun temel aksiyon alanma girdigi igin,

herhangi bir uyarida bulunmak zorunda kalmadigini sdylemistir.

Seyirci katilimi aslinda, seyircinin oyun izlemek igin tiyatroya geldigi andan
itibaren baglar. Bu acilis torenini Schechner, Arnold Van Gennep’in “Gegis Ritleri”
(Rites de Passage) yapitindan esinlenerek uygulamistir. Gennep, bireylerin veya
toplumlarin bir durumdan bir digerine gegisiyle alakali bir model yaratmakla
ilgilenmistir. Bireylerin, toplumlarin igerisinde bir rolden digerine gecis yaptiklar
torenlere yogunlagmistir. Bunun 6nemli bir 6rnegi, cocukluktan erigkinlige gecisi
tanimlayan erginlesme donemidir. Oyun baslangicinda da seyirci, kendi 06zel
diinyasindan ¢ikarilarak kurgusal bir diinyanin igine ¢ekilir. Bu baslangi¢ torenine

dahil olan seyirci, oyuncularla birlikte bir topluluk olusturmak i¢in davet edilir.
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Seyirciler igeriye alindiginda oyuncular, oyun baslamadan 6nceki hazirlik
asamasinda gibidirler. Oyuncular, siyah matlarla belirlenmis bir alanin etrafinda yer
alir. Replikler, fisiltiyla aktarilir ve bir yandan da isinma galismasini andiracak
akrobatik hareketler yapilir. Alistirmalar, Grotowski ¢alismalarindan uyarlanmigtir

ve beden ile hayal giiciinii biitiinlestirme Uzerine kuruludur.

Oyunun baslangi¢ zamanina oyuncular karar verir, bu kendiliginden gelisir ve
oyuncularin tiimii uyum saglar. Aslinda seyirciler, oyunun baslayip baslamadigin
algilamakta giicliik c¢eker. Schechner bu kafa karigikligini ¢dzmek i¢in oyunun,
tiyatro salonundan igeriye girildigi andan itibaren basladigini sdyler. Oyunculardan

Vicki May Strang, oyunun basinda seyircilere duyuru yapmaktadir:

“Bayanlar ve baylar! Bana bakabilir misiniz, litfen. Simdi sizi iceri alacagiz. Tek
olarak tiyatroya kabul olacaksiniz, eger biriyle birlikteyseniz ayrilabilirsiniz. Ama
icerdeyken birbirinizi tekrar bulabilirsiniz. Cevreyi kesfetmek i¢in kendinize zaman
taniyin. Bu ¢ok ilging bir alan, ve oturabileceginiz her ¢esit yer mevcut. Biz
kulelerin ve platformlarin {istlerini veya altlarin1 oneririz. Sifre, ‘Yiiksege ¢ikin ve
siginin.’dur. Iceride sigara icilmiyor ve kamera yasak. Tesekkiir ederim.”

“Ladies and gentlemen! May | have your attention, please. We are going to start
letting you in now. You will be admitted to the theatre one at a time, and if you’re
with someone you may be split up. But you can find each other again once you’re
inside. Take your time to explore the environment. It’s a very interesting space, and
there are all different kinds of places you can sit. We recommend going up high on
the towers and platforms, or down underneath them. The password is ‘Go high or
take cover.” There is no smoking inside and no cameras. Thank you.” (Giroux,
Straus, Farrar, 1970)

Birlikte bir uyum igerisinde goziikmelerine ragmen, bagimsiz tavirlar1 da
dikkat ¢eker. Bu sirada yerlerine yerlesen seyirciler, o6zellikle topluluklar halinde
olanlar, oyuncular tarafindan ayr alanlara yonlendirilirler. Bunun amaci, seyircilerin
geldigi topluluktan fiziksel ve psikolojik olarak ayrilmasini saglamak, oyuna bireysel
olarak hicbir baski altinda kalmadan, Ozgiirce tepki vermesini saglar. Seyirci,
kendisinin sececegi herhangi bir yere oturmakta serbesttir. Ayni zamanda oyun
sirasinda yalniz kalabilecegi veya diger seyircilerle bir arada bulunabilecegi alana

yerlesmekte de 6zgiirdiir. Sahneyi goriis agisindan sikildiginda da, yer degistirebilir.
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Ayrica seyircilerin fiziksel ve aktif katiliminin saglanabilecegi dans sahneleri
diizenlenmistir. Dionysos’un dogumundan sonra, “Ecstasy” (Cosku) dansi, “Oksama
sahnesi” ve arkasindan gelen, daha az cinsel icerikli olan “Parga Dans1” sahnelerinde

seyirci katilim gosterir.

[lk yapimda, karisik olarak oyuncular dans etmeye baslamis ve seyircilerin
katilmasi istenmistir. Fakat 1969 Bahar doneminde, yavas ritimlerle hareket edilen
bir gember kurulmustur. Bu dans sahneleri, seyircinin dans ederek veya alkiglayarak
kolaylikla dahil olabilecegi, seyirci-oyuncu etkilesiminin kurulacagi onemli
bolimlerdendir. Oyuncular, kimi zaman seyircileri sahneye ¢ikmalar1 igin
cesaretlendirir. Seyirci katilimlarinda, “The Performance Group” ile birlikte kimin

hangi topluluktan oldugunun ayirt edilemeyecegi bir biitiin olusturulur,

Ozellikle, erotik degil ama tutkulu olan bir kucaklamanin yasandig1 “Oksama
sahnesi”, Pentheus durdurana kadar devam eder. Seyirci, Oncelikle oyuncu
dokunuslarint yadirgamistir, bunu c¢ignenmis bir kural olarak saymustir. Fakat
Schechner ise: “dokunmanm, oyuncu ile seyirci arasindaki iliskiyi insanilestirdigini” iddia
etmistir. (Fischer-Lichte, 2008: 63)

Oyunun baslangicinda hazirlik agsamasinin gosterilmesi gibi, oyunun sonunda
da oyuncularin mekani temizledigi gosterilir. Oyuncular, fir¢alar1 ve siingerleriyle
gelip yerdeki kani silerek diinyevi hayata geri doniis yaparlar. Bu fikri, EKim
1968’de oyunu izlemeye gelen Jan Kott vermistir. Yerdeki kani silen asistanlari

gorlp, oyunun gercek sonunun, bu oldugunu belirtmistir.

Dionysus in 69’da, seyirci katiliminda iki nokta ¢ok Onemlidir. Birincisi
seyirci, oyunun oyun olma Ozelligini kaybettigi sosyal bir etkinlige donistigi

anlarda katilir.

“Onlar bir etkinlik olugtururlar. Oyun aniden yanilsamayi, goriiniigiinii, ‘mis gibi’yi
kaybeder, ve seyirciler kendilerini beklenilen bir yerde ortaya ¢ikmis gergeklikle
yiizlesirken bulur, bu gerceklik ilk anlagsmalarim belirler, Oncelikle &rtultdur,
temsille ¢evrilidir. Bu ortiilii anlagma karakterlerin oyun basladigindaki gibi kalmak
zorunda oldugunu; fiziksel ‘bitiinlik’ti korumalar1 gerektigini bildirir. Bu
performans sanati ile tiyatro arasindaki farktir.”
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“They create an event. The stage suddenly loses the play of illusion, of the
appearance, of the “as if”, and the spectators find themselves face to face with a
reality that has emerged where they least expected it, a reality that modifies their
initial contract, once implicit, surrounding the representation. This implicit contract
states that the characters have to remain as they were when the play started; they
have to keep their physical “integrity”. This is the difference between performance
art and theatre.”(Feral, 2011)

Seyirci, oyunun yanilsama etkisini yitirdigini hissettigi anda, katilmak igin
kendisini hazir hisseder. Katilim saglayan seyirciler, oyuncu degildir ama istedigini
anlik olarak yapabilen kisilerdir. Fakat Schechner’in bu noktada estetik olan ile
sosyal olani1 ayirmasi, performans katilimindaki basariya zarar verir. Cunkd, bir
araya getirilen her insan toplulugu sosyal bir nitelik tasir. Iki &zelligi ayri tutmak,
oyun anlayisina bakis agisini gosterir, fark etmeden geleneksel kaliplar tasinmaya

devam edilir.

Ikincisi ise, seyirci katilimi igin demokratik bir model uygulanmasidir.
Seyirciler, oyuncular kadar anlatilan hikayeye katilma hakkina sahiptir. Dionysus in
69, oyuncularin bedenlerini egittigi, seslerini ¢calistirdig1 veya 6zel kostiimler giydigi
bir oyun degildir. Seyirciye, onun higbir zaman yapamayacagi oyuncu yetenekleri
gosterilmez. Bu yuzden, seyirci kendisini daha 6zgir ve rahat hisseder. Oyun, basit
ve kolay konular iizerine kurulmustur. Bu 6zellik, seyircinin katilimini1 kolaylastirir.
Katilim, oyuncularin yaptiklarin1 yapabilme yetenegi demek degildir, oyuncularin
inandiklarina inanmak ve anlik tepki verebilmek demektir. Seyirci katilimi, bizi
sanat-yanilsama odagindan alip, tiyatroda gosterimci-seyirci arasindaki gercek
dayanigsma olgusuna yoneltir. Seyirci katilimini deneyimlemenin amaci, tiyatro ve
politika, sanat ve yasam, performans etkinligi ve sosyal etkinlik arasindaki sinirlar
yikmaktir. Ikiliklere karsi cikarak, geleneksel tiyatro kurallarinin  Stesine
gecebilmektir.  Katilim, gdosterimciler ve  seyirciler arasindaki iligkiyi
insanilestirmenin, samimilestirmenin yoludur. Cagdas tiyatroda siklikla kullanilan
bir yontemdir. TPG, katilim deneylerini John Cage ve Allan Kaprow’un

diisiincelerinden yararlanarak olusturmustur.

Seyirci katilimi, geribildirime elverisli bir yapi1 kurar. Oysa, geleneksel
tiyatroda seyirci izledigi oyun ile ilgili fikirlerini kendine saklamak durumunda kalir.

Oyun sirasinda giilebilir, aglayabilir, Oksiirebilir, alkislayabilir. Ama verdigi bu

79



tepkiler bile, karanlikta birakildigi ve diger seyircilerin konsantrasyonunu bozdugu

icin hos goriilmez.

Katilim s6z konusu oldugunda, estetik ile oyun yapisi yer degistirir. Estetik,
performans hakkinda farkindalik yaratir. Seyirci, performanstan ayri tutuluyorsa,
performans Ozerk hale gelir. Bu tip performanslarda, “Simdi ve Burada” 6zelligi
kullanilmaz. Estetik, ge¢miste ve uzakta olami tekrar sergilemektir. Tiyatro
oyunlarinin ise kendine ait kurallar1 vardir ama, bu kurallar degisikliklere uygun
olarak esneyebilir. Seyirci katiliminda beklenmeyen olaylar yasandiginda, kurallar
hemen esnetilebilmeli, yeni gelisen duruma 6neri getirilmelidir. Performansin, oyun

ile benzer noktalar1 burada ortaya ¢ikar.

Seyirci katilimi, ne gosterimcinin ne de seyircinin alisik oldugu bir deneme
olmadig1 icin iki taraf agisindan da bazi sorunlara sebep olmustur. Schechner,

sorunlar1 ¢ozebilmek i¢in sinirlamalar getirmistir.

“Schechner, 1969°da Dionysus bittiginde ti¢ tane katilim kurali formiile etmistir;
1-Seyirci, yasayan bir alan ve canli bir durumdur. Olaylar onlarin karsisinda
gerceklesebilecegi gibi onlarla birlikte de gergeklesebilir.

2-Bir gosterimci, seyircinin katilmasini istediginde hazirlikli olmali ve onun
reaksiyonlarina karsilik verebilecek durumda olmalidir.

3-Katilim gereksiz olmamalidir.”

“In 1969, toward the end of the Dionysus run, | formulated three rules of
participation;

1-The audience is in a living space and living situation. Things may happen to with
them as well as “in front” of them.

2-When a performer invites participation, he must be prepared to accept and deal
with spectator’s reactions.

3-Participation should not be gratuitous.” (Schechner, 1986: 78)

Seyirci katiliminin ne yonde olacagi onceden planlanamadigi icin, hazirlik
yapilamaz. Ancak tahmini bir sekillendirme yapilabilir. Gosterimcilerin bu gizemli
goziiken alanda tedirginliklerini azaltabilmek i¢in oyundan alti hafta 6nce, 1968
yilmin Nisan ve Mayis aylarinda seyirciye agik provalar diizenlenmistir. Fakat yine
de bir oyunda, yapilan hazirliklar yetersiz kalmistir. Bu oyunda Queens kolejinden
gelen Ogrenciler, Dionysos’u engellemek i¢in Pentheus’u kacirirlar. Pentheus’u

oynayan William Shephard 6grenciler tarafindan kusatilir. Dionysos’u oynayan
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Jason Bosseau, dgrencilerin arasina girer ve Pentheus’u kurtarmak ister. Ogrencilerle
oyuncular arasinda ufak ¢apta bir tartisma yasanir. Ogrencilerin disindaki seyirciler
ise bu olaym planlanmis oldugunu diisiiniip, oyunun devam etmesini ister. Tiyatro
disina ¢ikarilan oyuncu, geri donmeyi kabul etmez. Pentheus roliinii seyircilerin
arasindan oyunu onceden izlemis olan biri canlandirir. Bu olay sonrasinda, buytk bir
gerginlik yasanmistir. Gosterimciler, 6grencilerle oyun sonrasinda tartismislardir.
Richard Schechner ise aksini diisiinmiistiir. Ik kez gercek bir anin yasandigimi iddia
etmistir. Gosterimcilerin, gosterim Oncesi prova yapma haklar1 oldugu kadar

seyircilerin de oyuna belli planlar yaparak katilma haklar1 vardir.

“Cogunluk hakim olsun. Sonugta, gosterim seyirci diinyasindan dogar, devam eder
¢linkii seyirciler ile gdsterimciler arasinda anlagma saglanmistir, ve oyun bittiginde,
gosterim  seyircilerin diinyasina sakinleserek doéner. Bir gosterim bir zirve
deneyimidir, ayr1 bir deneyim degildir.”

“Let the majority rule. After all, the performance arises from the world of the
spectators, it continues because of agreements made between spectators and
performers, and when the play is over, the performance subsides back into the world
of the spectators. A performance is a peak experience, not a separate experience.”
(Schechner, 1986: 83)

Gosterimeinin, seyirci  katilimiyla ilgili bir problemle karsilastiginda
“karakter” olarak degil, “kendi”si olarak tepki vermesi gereklidir. Gosterimcinin bir
anlamda agirlayan taraf oldugu unutulmamalidir fakat gésterimci, olaylari tek basina
yonlendirmekten sorumlu degildir. Bu paylasilmasi gereken bir sorumluluktur.
Yalniz, seyircinin geleneksel tiyatroya yonelik aligkanliklari, sorumlulugu almasina
engel olacaktir. Seyirci tarafindan sergilenen paylasim reddi, gosterimci i¢in bir

mucadele konusu haline gelir.

Seyirci katilimini yadirgayan ¢ogu seyirci, TPG’nin sadece bir topluluk degil
dini bir topluluk oldugunu diistinmiistiir. Bu, Dionysus in 69’in seyircinin eski klasik
tiyatro aligkanliklarina uymamasindan kaynaklanir. Bu yiizden seyirci, bu toplulugu

tanimlayabilmek i¢in farkl bir estetik anlayisiyla yaklagmak zorunda kalir.

“Dionysos’u izleyen bir¢ok kisi, onu dinimizin bir kutlamasi ve oyunun sembolik
etkinligi olarak diigiindii —dogum, eglenme, ciimbiis, iskence ve 6ldiirme- bir gesit
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yeni kitle; Dionysus in 69’a katilmak, Wooster sokaginin mezarliklarindaki gizli bir
ritGieli icra etmenin bir yoludur.”

“Many who saw Dionysus thought it was a celebration of our religion and that the
symbolic events of the play —the birth, taunting, orgies, torture, and killing- were a
kind of new Mass; participating in Dionysus in 69 was a way of performing an

arcane ritual in the catacombs of Wooster Street.” (Schechner, 1986: 43)

Seyirci goriislerinden 6nemli bir tanesi de, Stefan Brecht tarafindan
yapilmigtir. Stefan Brecht’in 1969’da TDR (The Drama Review) dergisinde
yayimnlanan yazisina gore; seyirci-oyuncu iliskisinin birlesim noktalart belirsizdir.

Oyuncular kendi aksiyonlarina dondiiklerinde seyirciler yalniz birakilmistur.

“Seyirci insiyatifi i¢in hi¢bir uyaran yok; yaratict katilim veya kendiliginden
midahale i¢in firsat verilmiyor.” (Mimesis 16: 58)

“Tek ozgiir tepki ve bu nedenle tek gercek katilim olasiligi katilmay reddetme jesti
oluyor. Eger gercek bir seyirci katilimi dislanirsa, 6zgiirlestirici bir etki mimkin
olur mu?” (Mimesis 16: 62)

“Eger sevecenlik dogal bir bigimde herkesin katildig1 bir sefahat alemi, saldirganlik
ise gercek kavga seklinde geligseydi, bunlarin hakiki oldugundan bahsedebilirdik.”
(Mimesis 16: 59)

Yukaridaki gibi yorumlarda bulunan Stefan Brecht, oyundaki seyirci
katiliminin basarili olmadiginin altin1 ¢izer. Oyunda seyircinin canli varliginin
olumlu bir sekilde oyun yapisina katilmasi hedeflenirken, eski estetik anlayigin

etkisinde kalindigini belirtir.

Dionysus in 69, genellikle olumsuz tepkiler almistir. Richard Schechner’in
kurmus oldugu TPG ile yaptigi ilk oyundur. Cevresel tiyatro ilkelerine uygundur.
Batili tiyatro kavramlariyla miicadele eden ve seyirciyi duyusal sanat deneyimine
dahil etmek amaciyla geleneksel olmayan sekillerde, alani ve seyirciyi kullanan bir
oyun haline gelmistir. Donemin sosyal ve politik kosullarini yansitan yeni

denemelere acik olan bir yapim olmustur.

“Schechner’in Dionysus in 69’u, yaygin estetik, sosyal ve politik kosullar1 tartisir ve
kars1 ¢ikar. Rol degisimine yaklasimi, kisilerarasi iliskilerin iitopik simetri arzusu
tarafindan, estetik deneyimin yeni olasiliklarina a¢ilmistir.”
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“Schechner’s Dionysus in 69 counters and negotiates the prevalent aesthetic, social
and political conditions. His approach to role reversal opened up new possibilities
for aesthetic experience by aspiring to a utopian symmetry of interpersonal
relationships.” (Fischer-Lichte, 2008: 49)

Dionysus in 69, doneminin yerlesmis davranis bi¢imlerini ve kurallarini
sorgulamasi agisindan yenilik¢idir. Seyircinin alisik oldugu tiyatro anlayisini yikmak
ve yeni bir oyun diizenine doniistirmek igin uygulamalar yapilmistir. Fakat bu
yenilik arzusu igerisinde sekillenen provalar, geleneksel Batili anlayisin disina
ctkmay1 bagaramamistir. Oyunun ana ¢ergevesini olusturan seyirci katilimi konusu,
demokratik bir model olusturmak yerine, baski altinda tutulan bir zorunlu bir katilim
secimi haline gelmistir. Cogu zaman katilim beklentisi i¢inde olan oyun akisi, yerini
aniden eski kapali sisteme birakmistir. Bir bakima, seyirci farkli bir bigimde ama
yeniden, aksiyonun diginda tutulan bir ara¢g durumuna diismiistiir. Rastgele bir araya
gelen seyirci toplulugu, gosterimler ig¢in hala bir endiseye sebep olmaya devam
etmistir. izleyicilikten deneyimlemeye kaydirilan seyirci tutumu, acik olmayan,

bilinmez ve kesfedilememis olan atmosferi tagimayi stirdiirmiistiir.

Aslinda Richard Schechner’in gevresel tiyatro ilkelerine gore diizenledigi bu
oyun, en ¢ok oyuncular igin bir tehlike olusturur. Ciinkii oyuncular, sabitlenmis oyun
diizenegine aliskindir ve seyirci tepkisine her an agik olma durumu, onlar1 rahat bir
tutuma sahip olmalar1 beklenilen gésterim anindan koparip, aksine daha gergin bir
konuma surtikler. Belli bir akisa yonelik hazirlik yapmis olan oyuncu, gerginligini
kontrol altinda tutup anlik gelisen olaylara karsi dogal davraniglar sergilemek
zorunda birakilmistir. Oyunda oyuncunun, nasil gelisecegini bildiginden emin
oldugu tek dayanak, gerceklestirilen eylemlerdir. Fakat eylemler de, seyirci
tepkisiyle bazen degisim gecirmistir. Bu 0Ozellik de, oyunu hazirlanilmis bir
gosterimden ¢ikararak, yapilan provalari anlamsiz hale getirmistir. Schechner’in bu
tip bir uygulamayi, sanati yasama yaklastirmak i¢in yaptig1 fark edilmektedir, ama
oyuncular yine de sadece fiziksel konum agisindan bile seyircilerden zaman zaman
ayr1 tutulmustur. Ayrica oyuncular, seyirci tepkisine kendisi olarak cevap verebilme
Uzerine bir egitim almadiklari i¢in bu alanda zorluk ¢ekmiglerdir. Bu ylzden, alinan
egitim yetersiz kalmistir ve gosterime yonelik hem oyuncu hem de seyirci tarafindan
sergilenen tepkiler de 6nemli hale gelmistir. Bu asamada belki de insan davranisi,

psikolojik ag¢idan da incelenmelidir. Ongoriilen tepkiler sayesinde, hem oyuncu hem

83



de seyirci biraz daha az tedirgin hale doniistiiriilebilir. Tiyatronun antropoloji ile
isbirligi yapma ihtiyaci belki de buradan dogmustur. Schechner, Dionysus in 69’dan
sonraki gosterim alanindaki kuramsal incelemelerinde, antropolojiden biyik oranda
etkilenmistir. Belli basli antropolojik kavramlar, (Liminal-Liminoid, Communitas)

bu oyundan sonra daha ¢ok 6nem kazanmustir.

Schechner oyun se¢iminde ve hazirlik siirecinde, donemin sosyo-politik ve
ekonomik oOzelliklerinden fazlasiyla etkilenmistir. Bu Ozelliklerin sahne {izerine
tasinmasinda bazi aksiliklerin yasandigi goriliir. Yillar sonra bagka bir topluluk
tarafindan benzer rejiyle sahneye konan Dionysus in 69, beklenilen tepkiyi alamamis
ve basarisiz olmustur. Oyun donemin ilerisine ulasmayr hedeflerken, onun

kisitlamalari altinda ezilmistir.
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6. SONUC

Bu tezin yazilma amaci, 1960’larda 6ne ¢ikmaya baslayan “performans”
(gosterim) kavraminin glinlimiiz tiyatro anlayisina ne gibi etkilerde bulundugunu
arastirmaktir. Bu alanda yapilan arastirmalarin genis bir ¢erceveye sahip olmasindan
dolay1, konu tiyatro egitimine de biiylik yansimalar1 olan Richard Schechner’in
performans anlayisi ile kisitlanmistir. Richard Schechner, “performans” kavramina
yonelik “cevresel tiyatro” kapsaminda “The Performance Group” ile gerceklestirdigi
oyunlar, New York Tisch Sanat Okulu’ndaki akademik kariyeri, editorligiini yaptigi
onemli tiyatro dergilerinden olan TDR ve antropolog Victor Turner ile diizenledigi
atolye calismalar1 agisindan, 1960-1970’ler Amerikan tiyatrosunun Onemli
isimlerindendir. D6nemin 6ncii atilimlarmi gerceklestirdigi icin, ¢agimizin tiyatro

anlayisinin gelisimine yardimer olmugtur.

Richard Schechner’in uzun siire genel sanat yonetmenligini yaptigi TPG ile
gerceklestirdigi oyunlar, gosterimin 6zgul o6zelliklerini tasiyan onemli islerdendir.
Tiyatro toplulugu, Giliney Amerika’daki {iniversitelerin kampiislerin ¢oguna turne
yapmasi ve ¢alisma siirecini bir ¢esit egitim gibi ele almasindan dolay1, incelemenin
biylk bir kismini olusturmustur. Sergilenen oyunlarin gorsel ve yazinsal belgeye
sahip olmasi, Schechner’in ortaya koydugu deyimlerin kavranmasinda kolaylik

saglamistir.

Fakat yeniliklerin uygulama agisindan incelenmesi igin, Schechner’in
oyunlarma yakindan bakildiginda, (Besinci boliim: Dionysus in 69) 6zellikle cevresel
tiyatro ilkelerinin saglikli bir bicimde isleyemedigi goriliir. Seyirci ve oyuncu igin
diislenen sosyal birliktelik kavrami, tiyatro oyununu estetik cerceveden ¢ikarmayi

85



hedeflerken, oyun zamanim her iki taraf i¢in de zorlayici bir unsur haline getirir.
Ikinci boliimde sozii edilen performansin doniistiiriicii 6zelligi, uygulama alaninda
sekteye ugrar. Her yeni atilimin elestirilere oldugu diisiincesi gozardi edilmedigi
halde, heniiz tamamlanmamus bir alt yapi ile sahnelenen gosterimler sasirtict bir etki
yaratir, ama bu etki ¢ogunlukla olumsuz bir sekilde sonuglanmigtir. DOnemin
“Hippi” kiiltiiriiniin niteliklerini tasiyan, oyunda kullanilan ¢iplaklik ve oksama
sahneleri, 6ncelikle seyirci tarafindan yadirganmis ve sonrasinda kontrol edilemez
bir hal almistir. Seyirci ile biitiinliigii amaglayan oyun, oyunculari birtakim
inanc¢lari sergileyen dini bir topluluk olarak gdstermis ve seyirci ile arasina mesafe
koymustur. Ayrica TPG, seyirciye acik provalari, oyun metnini ara¢ olarak gorerek
oyuncu deneyimlere daha ¢ok yer veren tavri ve oyun siirecini tamamlanmayan bir

deney olarak gérmesi bakimindan ¢ok elestirilmistir.

Bunun sebeplerinden énemli bir tanesi, seyirciyi alisik olmadigr bir durumla
yiizlestirme hedefinin, oyuncunun da bu alanda deneyimsiz oldugunu ortaya
cikarmasidir. Sinirsiz olasiliklara agik olan gdsterimin, biitiiniiyle olmasa da tahmin
edilen yonde sirdurilmesi, iki taraf agisindan da endiseleri azaltilmasina sebep
olacaktir. Belki de bu nedenle Schechner, ¢6zim yolunu tiyatronun antropoloji ile
kesisim noktasinda aramistir. Insan davranigmin arastirma konusu oldugu
antropoloji, oyuncu kimligini “Liminal” asamada gOstererek, seyirci ve oyuncu
birlikteligini “Communitas” olarak isimlendirerek aslinda Schechner’in Dionysus in
69’da yapmak istediklerini bir araya getirmistir. Yine de Dionysus in 69 ile denenen
oyuncuya Oncelik veren calisma big¢imi, 1960’lar Amerikan tiyatrosu i¢in devrim

niteligindedir. Oyuncu, rolii aracilifiyla kendisiyle ve seyirci ile ylizlesmistir.

Dionysus in 69°da uygulanan oyunculuk ¢alismalari ve seyirci ile kurulan
iletisim, Richard Schechner’in oyun sonrasinda antropolog Victor Turner ile yaptigi
atolyelerle daha da somutlanmigtir. Oyunun gosterim aninda gelisen durumlart,
Turner’m  “Liminal-Liminoid” ve “Communitas” deyimleri ile birlikte

kavramsallastirilmistir.
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Victor Turner’in antropolojik incelemelerinde kullandig1 “Liminal-Liminoid”
ve “Communitas” kavramlari, bir tiyatro oyunundaki oyuncunun rolii ile kurdugu
iletisim ve o oyuna gelen seyircinin oyuncu ile birlikte biitiinsel olarak olusturdugu
topluluk agisindan benzerlik kurar. Bir oyuncu, performansi sirasinda ne rolii ne de
kendisi olabilir. Standartlastirilmaya c¢alisilan performansin hareket dizgesi, temel
olarak insanin canli bir organizma olmasindan dolayi, tam anlamiyla hi¢bir zaman
gerceklesemeyecek ve kesintiye ugrayacaktir. Bu kesintiye ugrayan anlarda, oyuncu
liminal bir kimlige biirtiniir. Karsilastig1 beklenmedik bir duruma kimi zaman kendisi

olarak kimi zaman da roli olarak tepki verir.

Yar1 bilinglilik durumu, aslinda sanatsal etkinliklerin ¢ogunda yer alir.
Oyuncu, tamamiyla canlandirdigi karakter oldugunu ispat etmek igin fazla caba
gostermemelidir. Hi¢gbir zaman oyun metninde sozii edilen, yazarin diinyasinda
olusturdugu o hayali karakter olamayacaktir. Bunu hem tiyatro oyununu izlemeye
gelmeden kabullenen seyirci, hem de karakteri bir yaniyla canladirmayi isteyen
oyuncu bilmektedir. Bu asamada Schechner, Dionysus in 69’da oyuncularin rolleri
ile ylizlesmesini istemistir. Oyun rolleri ve hatta sodylenilen replikler, oyunun
aktarilmak istenilen hikayesinin temel esas1 degildir. Oyuncunun kendi kisiligi ve
roliine iliskin yasadiklari, ona dair sdylemek istedikleri 6n plandadir. Bu agidan da
hikaye konusu ile ilgili kafa karigikligi yasanir. Seyirci, oyun ismi olan Tanri
Dionysos’tan bahseden bir hikaye beklerken, bir anda tiim yalinligiyla beliren
oyuncu kimligi ile karsilasir. Sanatsal kurgunun mu yoksa oyuncunun sade

hikayesinin mi daha ¢ekici geldigi konusu tartigmalidir.

Oyunculuk ¢alismalarinda, Schechner’in 6ne siirdiigii iki 6nemli kavram daha
vardir. Bunlar, “Restored Behavior” ve “Twice-behaved Behavior’dir. Bu kavramlar
hem sahne iizerinde hem de giinlilk yasamda sergilenen davranislarin hep tekrar
edilen davraniglar oldugunu vurgular. Sanat ve yasamda hicbir zaman 06zgin
olunamayacagini one siirer. Fakat bu 6zgin olamama hali, beraberinde degiskenlik
Ozelligini de getirir. Gegmis, oyuncunun faydalanabilecegi ve beslenebilecegi tek

zaman dilimidir. Hep ayn1 veya benzer hikayelerin yasaniyor veya sahneleniyor
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olmasi ¢ikigsiz bir tutum sergilemesine ragmen, ilgi uyandiracak bir potansiyele
sahiptir. Seyircinin kendi hikayesinden ¢ok farkli bir hikaye izlemeyecegini bile bile
tiyatroya gitmesinin sebebi budur. Insanoglunun farkli bedenlerde gergeklige

kavusan davranislar1 izleme heyecani, hi¢gbir zaman son bulmayacaktir.

Schechner ve Turner’in paylasti1 goriis, Batili tiyatro anlayisinin tersine her
performansta farkli insan topluluklarin1 bir araya getiren etkinligi, spontan
gelismelere acik tutmaktir. Oyuncu hazirlik siirecinde, her aksam ayni sekilde
oynayacagl roliine degil, oyunu farkli yonlere siirekleyecek potansiyele sahip
seyirciye dogru cevap verebilmeyi prova eder. Kabile ritiiellerinden yola ¢ikilarak
elde edilen kavramlar, aslinda bu noktada benzer etkiyi yaratmakta yetersiz kalir.
Cilinkii bir kabile yerlisinin ritiieli ger¢eklestirirken, bir oyuncu gibi hareket dizgesini
bozma tehlikesine diigme korkusu yoktur. Kabile yerlisinin bir 0greti olarak
benimseyerek yerine getirdigi etkinlikler, oyuncunun oyuna hazirlik siirecinde yer
almaz. Oyuncu her zaman, en iyi oyun akisi ve karakter biitiinliigii i¢in prova yapar.
Bu acidan, seyircinin tepkilerine agik olabilme durumu, oyuncunun kendi
biitiinligiinii korumasin1 zorlastirir ve hazirliksiz yakalandiginda basarisiz olarak
algilanmasima neden olur. Seyirci ve oyuncu icin hedeflenen 6zgurlik duygusu, bu

noktada sekteye ugrar.

Fakat, antropolojik kavramlarin (“Liminal-Liminoid”, “Communitas”) tiyatro
oyununun yapisina uygun oOzellikler tagimasi, dikkate deger bir kesiftir. Sosyal
bilimlerin ¢aligmalarinin ve tiyatronun birbirine kosut ilerleyen siireci, yasam-sanat
ayrimimin ortadan kaldiriimasi konusunda 6rnek olarak olarak gosterilebilir. iki alan
da, konusu “insan davranisi” olan bir ger¢evede yer alir ve birbirinden beslenerek

gelisim gostermek bakimindan, ¢cekingen davranmamalidir.
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