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ARASTIRMA MAKALESI / RESEARCH ARTICLE

UC KATMANLI DRAMATUR]Ji: ORGANIK-ANLATI-ANIMSATICI DUZEYLERIN
PERFORMANS ANALIZINDE KULLANIMI

Ece CELIKCAPA OZINAN!

Oz

Bu makale, Eugenio Barba’nin performanst organizasyon diizeyleti olarak, organik/dinamik, anlati ve animsatici dramaturji
seklinde tanimladigt ti¢ katmanli dramaturji yaklagimini, performans arastirmalart icin yontemsel bir ¢erceveye donustiirmeyi
amaglar. Ug katmanli dramaturji yaklastmina iliskin kavramsal bilgi sunularak performans alimlayicist ve icracst igin bir yol haritast
olusturmak hedeflenir. Bu yol haritasi, performansin alimlayicist agisindan performansin saghkl takibini saglamasi ve icracist
agisindan da kisisel performans distincesini insa etme yolunda araci olmast igin agitklanmaktadir. Performans caligmalari, birlikte
calisilan ekibin 6zerk digtincesini, kimi zaman gérinmez anlam ve baglam iceriklerini barmndirdigindan dolayt dramaturji analizine
iliskin 6rnek bir performans incelemesi sunulmamistir. Ozetlemek gerekirse Eugenio Barba, organik dramaturiiyi seyircinin
duyularint uyarmaya donuk ritim, dinamizm ve fiziksel/vokal eylem 6rgitlenmesi; anlati dramaturiisini olaylarin i¢ ice gecmesiyle
seyircinin anlamlara yonlendirilmesi; animsatict dramaturjiyi ise her seyircide farkli yankilanan, bilingli olarak programlanamayan
samimi rezonans diizeyi olarak tanimlar. Bu modelin, Odin Teatret pratiginde dramaturjinin montaj (eylemleri dokuma ve
yon/gerilim degisimi), pre-ekspresif ilkeler ve anlamin G¢ diizeyi (oyuncu—yonetmen—seyirci) baglaminda nasil genigledigi
gosterilir. U¢ Katmanli Dramaturji adl performans analizine iliskin performans kuramcilarinin paralel goriisleri de eklenerek
analiz diisincesini giiclendirmek hedeflenmistir. Sonug olarak makale, i¢ katmanlt dramaturjinin sabit bir sema degil; provada
katmanlari izole edip yeniden eklemleyen ve tek anlamlilik yerine iliskisel ¢ogulluk tireten bir kompozisyon prosediri oldugunu
savunarak, performans analizi i¢in 6rnek bir model gelistirmeyi amaglamaktadur.

Anahtar Kelimeler: Eugenio Barba, Organik Dramaturji, Anlatt Dramaturjisi, Animsatict Dramaturji, Performans

THREE-LAYERED DRAMATURGY: THE USE OF ORGANIC-NARRATIVE-EVOCATIVE
LEVELS IN PERFORMANCE ANALYSIS

Abstract

This article aims to transform Eugenio Barba's three-layered dramaturgy approach, which he defines as organic/dynamic,
narrative, and evocative dramaturgy, into a methodological framework for performance research. The aim is to create a roadmap
for both the performance spectator and performer by presenting conceptual information on the three-layered dramaturgy
approach. This roadmap is explained to enable the audience to follow the performance effectively and to help the performer
construct their own personal understanding of the performance. Since performance studies contain the autonomous thinking of
the team working together, and sometimes invisible meanings and contextual content, an example performance analysis related
to dramaturgy analysis is not presented. In summary, Eugenio Barba defines organic dramaturgy as the organization of rhythm,
dynamism, and physical/vocal action intended to stimulating the audience's senses; narrative dramaturgy as guiding the audience
towards meaning through the intertwining of events; and evocative dramaturgy as an intimate level of resonance that echoes
uniquely in each viewer and cannot be consciously programmed. The article demonstrates how this model expands within the
Odin Teatret practice in the context of montage (weaving actions and changing direction/tension), pre-expressive principles,
and the three levels of meaning (actor-director-audience). It also aims to strengthen the analytical thinking by including parallel
views of performance theorists regarding the Three-Layered Dramaturgy performance analysis. Ultimately, this study aims to
develop an exemplary model for performance analysis by arguing that three-layered dramaturgy is not a fixed schema but a
compositional procedure that isolates and re-assembles layers during rehearsal, producing relational plurality rather than singular
meaning.
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Girig

Dramaturji kavramy, tiyatro diistincesinde uzun siire metnin analizi ve olay 6rglsiiniin diizenlenmesiyle
Ozdeslestirilmistir. “Baslangicta salt masa bast ¢alismasindan sorumlu tutulan dramaturg sahnelenecek
metni sececek, metnin izledigi yolu belirleyecek, ginimuz seyircisine etkisini aragtiracak, yénetmene
malzeme toplayacak” (Nutku, 2001: s. 77). Oysa performans pratikleri, “dramaturjik olan”1n yalnizca
anlati dizgesinde degil; oyuncunun bedensel/vokal orgltlenmesinde, oyuncu mevcudiyetinin
yogunlastirilmasinda ve seyirci algisinda olusan ¢agrisim alanlarinda eszamanli nasil ¢alistigint gosterir.
Odin Teatret’in kurucusu Eugenio Barba’nin dramaturji yaklagimi, dramaturjiyi metne indirgemeyen
bu eszamanliliga “katmanlar/organizasyon duzeyleri” fikriyle yanit vermektedir: performansi canli bir
organizma gibi diistinmek, yalniz parcalart degil, organizasyon diizeylerini ayirmay1 gerektirir. Eugenio
Barba’nin dramaturjiyi yatay bir tema evrimi olarak degil, dikey bir katman iliskisi olarak diisinmesi,
performans analizinde “ne anlatiliyor?” sorusunu “nasil 6rgtitleniyor?” sorusuna kaydirir. Katmanlar
“birbirinden bagimsizmis gibi” ayristirlarak ayri ayri gelistirilebilir; bu ayristirma, temsil sirasinda
katmanlarin i¢ ige gegmesini inkar etmez, tam tersine i¢ igeligi analitik olarak gorintr kilar. Organik,
anlatt ve animsatict dramaturji katmanlarinin her birinin “kendi mantigy, talepleri ve hedefleri” vardir;
katmanlart izole ederek diisinmek Barba’nin temel ¢alisma disiplinidir.

Bu makale, Barba’nin ti¢ katmanlt dramaturji modelini iki yonden gelistirmeyi hedeflemektedir: ilki,
modeli performans analizi igin bir okuma ve izleme aliskanligina donustiirmektir. Barba’nin
performansin anlam katmanlarini “yapay olarak izole edip ayri ayr1 diisinme” ¢agrisint yontemsel bir
ilkeye, performans metnini okurken veya izlerken nasil cevirdigini aktarmaktir. Tkincisi ise, modeli
Odin Teatret pratigine iliskin 6rnekler vererek literatiirle genisletmektir: “montaj” (eylemleri dokuma),
pre-ckspresif ilkeler ve anlamin ti¢ diizeyi tartigmasi tzerinden, katmanlarin yalniz analitik degil
kompozisyonel bir mantikla da isledigini gbstermektir.

Amag

Bu calisma, Eugenio Barba’nin performanst organik/dinamik—anlati—animsatict olmak tlzere Ug
“organizasyon diizeyi” Uzerinden kavramsallastiran yaklasimini, performans arastirmalart ve analiz
yazimt i¢in uygulanabilir bir yontem ¢ergevesine donustiirmeyi amaglar. Bu ama¢ dogrultusunda ¢
katmanli dramaturjinin; dramaturjiyi metin/Oykt merkezinden ¢ikaran yonu, Odin Teatret pratiginde
montaj (dokuma), pre-ekspresif ilkeler ve anlamin ti¢ diizeyi tizerinden genislemesi, performans analizi
icin tekil anlam yerine iliskisel cogulluk tireten bir okuma disiplini olarak isleyisi tartisilir.

Otrganik Dramaturji: Mevcudiyet ve Pre-ekspresif Ilkeler

Barba’nin dramaturji yaklasimi, dramatik metni merkeze alan gelencksel hiyerarsiyi tersytiz ederek
dramaturjiyi 6ncelikle “eylemlerin ¢alismast” olarak konumlandirir: “Dramaturji, sahnedeki eylemlerin
calismasidir” (Barba, 2009: s. 22). Bu tanim, dramaturjiyi yalnizca anlam tretimi ya da 6yki kurma
(logosun bir urtint) duzlemine degil, performansin isleyen/orgutlenen enetjisine (ergon) baglar.
Barba’nin ayrimi a¢ik bicimde etimoloji tizerinden kurulur: “Drama-ergon. .. eylem ¢alismasi anlamina
gelir...” (Barba, 2009: s. 22). Cagdas dramaturji yaklasimi ile, dramaturji ¢alismasinin yalnizca metin
¢6ziimlemesinden ibaret olmadigt ortaya konulmaktadir. “Onceleri yalnizca yazili metinle ilgilenen ve
dramatik yazim kurallarinin dstiinde duran dramaturgi, sahneleme olgusunun 6ne ¢ikmastyla birlikte
sahneyi de gbzetir olmustur” (Camurdan, 1996: s. 58).

Barba’nin ti¢ katmanlt dramaturji modelinde organik (ya da dinamik) dramaturji “temel seviye” olarak
tanimlanir: seyircinin dikkatini duyusal olarak uyarmak amaciyla oyuncularin dinamizmi, ritimleri ve
fiziksel/vokal eylemlerini kurma ve i¢ ice gecirme bicimidir (Barba, 2009: s. 31). Bu tanim, organik
dramaturjiyi “anlamin kurulusundan 6nce” galisan bir organizasyon diizeyine yetlestirir. Oyuncunun
mevcudiyetini belirleyen pre-ekspresif ilkeler, oyuncunun herhangi bir sahne davranisi iginde
bulunmadan 6nce sahip oldugu saf enerjisidir. (sahne bios’u) Oyuncunun canhligini ifade eden pre-
ckspresif ilkeler, onun izleyici tarafindan hemen fark edilen bir varlik olmasini saglamaktadir. Tiyatro
antropolojisinin arastirma konusu budur (Barba, Savarese, 2017: s. 47). Barba’nin metaforu bu anlatim
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oncesi dizeyi netlestirir: “organik dramaturji performansin “sinir sistemi”dir; anlatt dramaturjisi
“korteks”, animsatict dramaturji ise ‘igimizde siirgiin yasayan parca’dir” (Barba, 2009: s. 21).

Organik dramaturjinin ayirt edici yani, anlamdan 6nce bedensel algtyt hedeflemesidir. Barba bunu
seyircinin bedeninde olusan tepki tizerinden tarif eder: “Organik dramatutji, seyircilerin koltuklarinda
kinestetik olarak dans etmesini saglar” (Barba, 2009: s. 22). Kinestetik dans, Barba’nin metaforik bir
anlatimt degildir; performansin, seyircide ritim, gerilim/gevseme, ivme, duraklama gibi dinamikler
araciligiyla bedensel bir eslik Gretmesi anlamina gelmektedir. Bu nedenle organik dramaturji, metinsel
bir anlam okumasindan ziyade, seyircinin algisinda isleyen kinetik sinyallerin orkestrasyonu olarak
kavranmaktadir. Barba’nin “dans eden tiyatro” ifadesi, organik dizeyin hedefini daha da somutlagtirir:
“Amac dans eden bir tiyatro yaratmaktir... Performans... 6ncelikle dinamik ve kinestetik sinyaller...
ile iletisim kurar” (Barba, 2009: s. 84).

lletisim, gostergebilimsel ¢éziimlemenin “isaret-anlam” cizgisinden 6nce, algisal diizeyde etki-tepki
mantigryla isler. Dolayisiyla organik dramaturji, performansta ritmik yogunluk, tempo degisimleri,
enetji ekonomisi, beden-vokal aksiyonlarin dizilimi ve seyirci dikkatinin yonlendirilmesi gibi 6geleri
dramaturjik karar alanina tagir. Erika Fischer-Lichte bu durumu, dramatutji zemininin oyuncunun
fenomenal bedeninde koklendigi ve metnin sembolik bir anlatiminda degil, oyuncunun olus strecinde
meydana geldiginden bahsederek agiklamaktadir (Fischer-Lichte, 2005: ss. 17-18). Fischer-Lichte,
oyuncu bedeninin dinamik yapisinin, konvansiyonel bir oyun c¢alisgmasinda oldugu gibi 6nceden
tamamlanmis bir dramaturji yaklagimiyla stirdirtlemeyecegini vurgulamaktadir. “Bu, bir nesne olarak
“beden” degil, baslangic asamasindaki bir etkinlik olarak bedenlesmedir. Bedenlesme, stirekli olarak
ortaya ¢tkan ve aktif bir iligkidir. Bedenlesme, hareket etmek, diisinmek ve hissetmektir” (Stern, 2013:
s.18).

Organik diizeyin, seyircinin algisini genisleten bir canlilik oldugunu Barba’nin “body-in-life” tanimi ile
sunar: “Yasam-icindeki beden, sadece yasayan beden degildir; oyuncunun mevcudiyetini ve seyircinin
algisini genigletir.” (Barba, 1985: s. 13). Bu durum, organik okumanin neden “anlamdan 6nce”
isledigini agiklar: seyirci, eylemleri ¢6zmeden 6nce bile “ilksel bir enerji, aract olmadan bastan ¢ikarir”
turinden bir ¢cekim alanina girebilir (Barba, 1985: s. 13). Bu sayede, herhangi bir mesaj iletilmeden
once, sanat¢inin “mevcudiyeti" veya sahne bios’u seyircinin dikkatini ¢ekebilir (Barba, 1995: s. 9).
Poirier de performanst yalnizca bir anlam iletimi olarak degil; olayin kendisini kuran, seyirci algisint
yoneten bir bicimlendirme giicti olarak tarif eder. Ona gore icract (ya da yazar), her durumu bir sahne
gibi ele alir; katilimint anlama ¢abastyla degil, icra edis/yeniden uretim guiciiyle 6lcer. Cunku olay, ancak
ona verilen bicim kadar vardir. Bu ¢ercevede belirleyici olan; ritim (pacing), ekonomi, yan yana
getirmeler, ton birikimleri ve biitin bunlarin toplamt olarak “sekillenen bir mevcudiyet’tir (Poirier,
2001: s. 3). Mevcudiyeti koklendiren sey de icracinin siirekli prova almast ve yilmadan denemeye acik
olmasidir. Odin Teatret oyuncularindan Roberta Carreri, bu durumu su sekilde ifade etmektedir:
“Egitimin temel iglevlerinden biri de 6grenme kapasitesini korumaktir” (Carreri, 2014: s. 84).

Organik dramaturjinin nasil kuruldugu konusunda Barba’nin ana kavramlarindan biri skordur.
Konstantin Stanislavski’ye gore skorlar, oyun anlatiminin kesintisiz bir ¢izgi biciminde, dogru bir yol
tzerinde ilerledigini hatirlatmak amaciyla vardir (Stanislavski, 2006: s. 343). Thomas Richards ise Jerzy
Grotowski ile ¢alismasinda skoru, icten gelen akist ortaya cikaran durtilerin diizenlenisi olarak ifade
eder (Richards, 2008: s. 26). Skor, oyuncunun eylemlerini tekrar tiretilebilir bicimde 6rgiitleyen bir yapt
olarak dustnilir; ancak Barba bunu mekanik bir sabitleme degil, etkisi sabit kalan bir canlilik mantig
olarak tarif eder: Eylemde skorun mikemmelligi, her tekrarlanisinda aynt etkiyi uyandirmasina baghdir
(Barba, 2009: s. 22). Barba’ya gore skorun icinde yer alan alt-skorlar ise, bu etkiyi besleyen mikrodiizey
dizenlemelerdir (Barba, 2009: s 22). Bu yaklasim, organik dramaturjiyi dogaglama ve kesinlik ikiligine
sikistirmak yerine, disiplinli bir varyasyon alani olarak konumlandirir: disaridan bakildiginda ayni etki
akarken igeride oyuncunun performansinin biricik olmasint saglayan, performansinin  6znel
uyarlamalart olan mikro ayarlar stirekli olarak yeniden dagitilir.
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Organik dramatutjinin dramaturjik ol¢ttd, neyin gerekli/neyin gereksiz oldugu sorusunda da belirir.
Barba, performansta 6nceden dusiiniilmus olan her seyin ise yaramayabilecegini, baz1 6gelerin bedende
iz birakarak fazlalik Gretebilecegini soyler: “Alakasiz bir sey... oyuncunun sinir sisteminde kalabilir. ..
eni bir aligkanlik gibi davranir” (Barba, 2009: s. 15). Bu, organik dramaturjinin bir eksiltme ilkesiyle de
calistigini gosterir: skor/alt-skor insast, yalnizca ekleme degil, cikarma ve rafine etme stireglerini de
igerir. Boylece organik diizey, performansin fazlaliklarint budayarak etkideki keskinligi artirir. Poirier,
performanst biyiik anlam bloklart yerine, binlerce kiigiik hareketin hesapli birikimi olarak tarif eder:
her mikro-hareketin “ahlaki bir tarafi yoktur” (moral neutrality); esas islevi, diger hareketlere hizmet
edecek sekilde orgiitlenmektir (Poirier, 2001: s. 4).

Son olarak organik dramatutji, yalnizca oyuncunun diizeyiyle sinirlt degildir; yonetmen/dis géz de bu
dinamik o6rgitlenmenin bir parcasidir. Barba bunu ¢ok dogrudan bir imgeyle ortaya koyar:
“Yonetmen... bir performansin sinir sistemi ve korteksi haline gelmelidir” (Barba, 2009: s. 21). Sinir
sistemi metaforu, yonetmenin sahne eylemlerini yalnizca anlam agisindan degil, uyaranlarin dagilimy,
ritmik 6rgl, enerji akist ve seyirci algisinin yonlendirilmesi agisindan da okumakla yikimli oldugunu
ima eder. Bu nedenle organik dramaturji, ti¢ katmanlh model i¢inde bir “alt katman” degil; tam tersine
diger katmanlarin tzerinde ¢alisabilecegi islevsel bir tastyict zemin olarak ele alinmalidir.

Anlati Dramaturjisi: Metin Igin Degil, Metinle Caligmak

Ug katmanl dramaturji diisiincesinde anlati dramaturjisi, organik katmanda iiretilen eylem ve
dinamizmlerin anlamsal bir 6rgu icinde iliskilendirilmesi ve seyircinin okuma/yorumlama sureglerinin
yonlendirilmesiyle belirginlesir. Barba bu katmani, “seyircileri performansin anlami veya cesitli
anlamlari hakkinda yonlendiren olaylarin i¢ ice gegmesi” olarak tanimlar. Bu tanim, anlatiy1 yalnizca
olay orglisine indirgemek yerine, sahnede kurulan iligkiler aginin (olaylar, ¢agrisimlar, ikonografik
referanslar, karakter/motif kiimeleti vb.) seyircide trettigi anlam cogulluguna isaret eder.

Dramaturji, metin merkezli bir anlati aktarma tekniginden ¢ok, performansin bitin bilesenleri
arasindaki baglanma bi¢imleriyle ilgilidir. Baglantili olaylar dizisi, anlat1 dramaturjisinin temel islevini,
yani baglant1 iretme ve bu baglantilar tizerinden gerilim/y6n degisimleri (petipetie) kurma kapasitesini,
one cikarir. Klasik dramaturji analizinin metnin iyi anlagtimasi ve aktarilmast kuralindan uzaklasilmstir.
“Klasik bir tanima gére, metin ¢6ziimlemesi temelini, ‘yazar ne soyliyor, yazarin iletisi ne’ sorusunda
bulur. Ancak metni sadece yazarin iletisi dogrultusunda ¢6zmeye calisan bir dramaturgi ¢alismasi, tek
yonlii ve kisith kalacak, metnin icerdigi ya da icerebilecegi anlamlar yiikiinii gbremeyecektir” (Ipsiroglu,
1995: 5. 18).

Barba’nin kendi anlati dramaturjisini tarif ederken 1srarla altini ¢izdigi nokta ise, anlatt katmaninin tekil
ve herkes icin esit bir hikaye tretmek zorunda olmadigidir. Barba icin anlati diizeyindeki ¢alisma,
seyircinin performans sirasinda anlayacagi bir olay orgiisi kurmak tzerine sekillenmektedir. Her
seyircinin kendi kisisel hikayesini performanstan okuyabilecegi kosullar yaratma egilimiyle hareket
etmektedir (Barba, 2009: s. 81). Anlati dramaturjisi bir mesaj iletimi olmaktan ¢tkarilip, seyircinin kendi
deneyim/¢agrisim agini devreye sokabildigi bir okuma alant olarak konumlandirilir. Barba, bu tiir
anlatisalligin ¢ikis ve varts noktalarini da netlestirir: “Hareket noktasi olarak... bir metnim yoktu ve
varis noktasinda da tek bir hikaye yoktu... Eylemler araciligtyla bir anlatimdi... eylemlerin arkasina
bilerek gizledigim ya da a¢iga ctkardigim anlamlar... butinidydd” (Barba, 2009, s.81). Eylemler
araciligiyla anlatim, anlati dramaturjisinin dogrudan eylem orgiitlenmesi tizerinden ¢alistigini; anlamin,
onceden sabitlenmis bir metnin temsili olmaktan ¢ok, eylemler arasindaki iliskisellikten tiiredigini
gosterir. Seyirci agisindan eylemleri alimlamak her zaman dogrusal bir zamanlama ile ilerlemez, Barba
bu farkindalikla performans diizenlemesini sekillendirmektedir. “Seyir her zaman su sekilde isler;
eylemlerimizin ge¢misini, bugiiniinii ve olast geleceklerini i¢ine katar. Seyir, bir btitin olarak duyumun
bir pargasidir” (Stern, 2013: s. 35).

Bu calisma bicimi, Barba’nin “metin icin calismak” ile “metinle calismak” ayrimini da ortaya
koymaktadir. “Metinle ¢alismak... yeni bir organizmayt beslemesi gereken bir maddeyi ¢ikarmak
anlamina gelir: performans” (Barba, 2009: s. 107). Dolayistyla anlati dramaturjisi; metni (varsa) otorite
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olarak degil, yeni organizmay1 besleyen bir kaynak/madde olarak ele alir; anlatiyt da metnin agiklanmasi
degil, performansin iligki aginin kurulmast olarak planlar. Bu noktada, metnin performans igin
aragsallastigt diisundlebilir. Performans icracilar bir ¢alisma kaynagi olarak metinle yola ¢ikarlar ancak
sure¢ icinde kendi performanslarini sekillendirebilecekleri diizeyde eklemeler ve eksiltmeler
yapabilitler. Metnin anlatimi, performans icin birincil hedef sayilmamaktadir.

Anlati dramaturjisini ti¢ katmanl model i¢inde 6zgtin kilan bir baska boyut, seyircide tetikledigi zihinsel
etkinliklerle iliskilendirilmesidir. Barba, organik/anlati/animsatict ayriminda anlatt dramatutjisinin
varsayimlari, distinceleri, supheleri, degerlendirmeleri ve sorulart serbest biraktigini iletmektedir. Bu
durum, anlati dramaturjisinin seyircinin algisini yalnizca bilgi diizeyinde degil, bilissel bir siire¢ olarak
kurguladigini; anlamin, izleme eylemi sirasinda kuruldugunu disindiiriir. “Hedef, seyircinin anlamasi
degil; sunulan deneyimler araligidir. Seyircinin dramatutjisi, performans deneyimi i¢inde kurulur”
(Turner, 2004: ss. 43-44).

Barba’nin deyimiyle kritik diigim, organik katmanla kurulan iligkidir. Barba’nin dramaturji
distincesinin merkezinde organik dramaturji yer almaktadir ve anlati dramaturjisi ise organik
dramatutji olmadan bir anlam ifade etmeyecektir. Barba bu iliskiyi, “iki organizasyon diizeyi arasindaki
iliskinin arastirlmasi” olarak tarif eder: organik diizey ile anlatisal diizey arasinda bag kurmanin “acik
olmayan” yolunu yoklamak (Barba, 2009: s. 88). Bu a¢iklamayla Barba, anlati dramaturjisinin dayatilan
bir anlamlandirma degil, organik siiregte tretilen malzemenin i¢ mantigindan ve o6rgiitlenmesinden
beslenen bir yap: oldugunu ima eder. Baska bir deyisle: anlati dramaturjisi, organik olanin enetjisini ve
yonelimlerini belli bir mantiga c¢evirmekten c¢ok, organik akisin dretti§i ¢agristm potansiyellerini
iliskilendirerek ¢ogaltir.

¢~

Watson’in Barba dramaturjisi okumalari da bu iliskiselligi “ag’” metaforuyla somutlastirir. Barba’nin
dramaturjiyi “eylemlerin birikimi” olarak gbrdigund, fakat bu eylemlerin ancak “bir metin i¢ine
dokunarak” dramaturjik olarak anlamlilastigini aktarir; bu agin seyircinin “dikkati, anlama suregleri,
duygulari ve kinestezisi” tizerinde dogrudan calistigini belirtir (Watson, 1993: s. 98). Dokuma (weaving)
fikri, anlatt dramatutjisini lineer bir hikdye anlatimindan ayirip, ¢oklu bilesenlerin eszamanli/ardistk
baglanma bi¢imleri tzerinden seyirci deneyimini yoneten bir kompozisyon alani olarak kavramaya
imkan verir.

Animsatict Dramaturji: Durum Degisikligi ve Yanki Hedefi

Uc katmanl dramaturji modelinde animsatict dramaturji, Barba’nin tarif ettigi tizere, performansin
seyircide “samimi bir rezonans” yaratabilme kapasitesiyle belirginlesir (Barba, 2009: s. 21). Bu dizey,
anlatt dramaturjisi gibi seyirciyi anlamlara yonlendirmekten ziyade, anlamin daha igsel bir esigini
hedefler: Barba animsatict dramaturjinin “her seyirci i¢in Ozel olan kasitsiz ve gizli anlamini”
damuttigini ya da yakaladigini séyler (Barba, 2009: s. 21). Animsatict dramaturjinin hedefi performansin,
her seyircinin kendi deneyim 6rgusi icinde 6zel bir yank: iretmesidir.

Bu nedenle animsatict dramaturji, diger katmanlardan farkli olarak garanti edilebilir bir tretim alant
degil, daha ¢ok bir hedef alan1 gibi kavranir. Barba bu dizeyin “bilingli olarak programlanamayan” bir
seviye oldugunu agikca belirtir (Barba, 2009: s. 21). Yani animsatict dramaturjinin varligi, sahne
tzerinde “ne yapildig1” kadar, seyircinin kendi bellek, ¢cagrisim ve duyarlilik alaninda “neye dontstugi”
ile olgtlur; bu ylzden basart dogrudan sahne ustiinde dogrulanamaz, ancak etkilerinden sezilebilir.
“Tiyatro gosterilerinde salon, oyuncular ve seyirciler arasindaki enerji alisverisini incelemek i¢in adeta
bir deney kab1 olarak bile goriilebilir” (McCutcheon, 2008: s. 145). Barba animsatict katman ile, seyirciyi
performansi sonug odakli degerlendirme tuzagindan uzaklastirir.

‘Sonu¢ mantigi’na gore izleyici, duygular, disiinceler ve eylemler anlatan bir oyuncu izler, yani izleyici
bir istek ve bir anlam bildirgesi izler. Bu anlatim, izleyiciye butiinligt icinde sunulur. Béylece
izleyiciler oyuncularin ne anlattiklartyla nasil anlattiklarini 6zdes gérmeye yonlendirilir. Oyuncunun
yaptgt isi kuskusuz bu mantikla ¢6zimlemek mumkindir. Ancak bu, genelleme igeren bir
degerlendirmeye yol acar. Béyle bir degerlendirme ise isin teknik agidan nasil yapildigi Gizerine bir fikir
vermez (Barba, Savarese, 2017: s. 47).
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Anmmsatict diizeyin etkisini Barba, esik atlama metaforlariyla tarif eder. Animsatict dramaturji, anlami
acikliga kavusturmak yerine, seyircinin algisinda esik ant Ureten bir kirilma/déntstim kosulu tasatlar;
dolayistyla “durum  degisikligi” bir mesajin iletilmesi degil, alginin yeniden ayarlanmasi olarak
distntlmelidir (Barba, 1985: s. 25). Performans, seyirciye yalnizca “bir sir, bir 6nsezi ya da bir soru
fisldamakla” kalmadiginda; “baska bir gercekligi” de ¢agristirabildiginde, bu deneyim seyircide “bir
biling si¢ramast’na, yani “bir durum degisikligi”’ne donusebilir (Barba, 2009: s. 150). Barba aym
zamanda animsatict boyutu, “performansin ve seyircilerin kendi sinirlarinin Stesine ge¢mesini saglayan
dizey” olarak konumlandirir (Barba, 2009: s. 150). Béylelikle animsatict dramaturji, performansin
yalniz estetik bir diizenlemesi olmaktan ¢ikip, seyirci agisindan bir “yeniden-konumlanma’ (szate change)
potansiyeli tastyan bir alan haline gelir. Aslinda animsatict dizey, seyircinin durum degisikligi ile kendi
dramaturjisini Uretmesine imkan tanimaktadir.

Bu etki, Barba’nin bagka bir pasajinda organik/anlati/animsatict Ugliisini karsit uclar gibi
distinmesiyle daha da netlesir: onu “en ¢ok biyileyen” bir ug, “organik dramaturjinin anlatim 6ncesi
orgutlenme duizeyi” iken; diger ugta “bir durum degisikligine neden olan, animsatict olarak
adlandirdigim dramaturji diizeyi” yer alir (Barba, 2009: s. 171). Yoénetmen bu diizeyde, oyuncu
eylemlerini seyircinin dikkatini ¢ekmek tzere yeniden dizenlemektedir. Animsatict diizeyde,
oyuncunun eylemleri tizerinde yapilan ¢alismalar, liks denge arayisi, karsitlik ve enerji tasarrufu ile
iliskilenmektedir. Karsit yonlere yonlendirilen eylemler, oyuncunun dengesini zorlayan ve onu enerji
tasarrufu yapmaktan altkoyan giindelik-dist postirler denenmektedir (Barba, 1985: ss. 14-15). Bu
sayede yonetmen, seyircinin oyuncu eylemlerine yonelik verebilecegi olasi tepkileri tahmin ederek onu
durum degisikligine siriiklemek istemektedir. Barba animsatict dramaturjinin hayaletleri kovalamak
gibi oldugunu, bu diizeyde ¢ogu zaman bilingle bir sekilde hareket etmedigini aktarmaktadir (2009: s.
153).

Anmmsatict dramaturjinin bu seyirci tizerindeki “etkilerden taninan” dogasi, anlamin 6zneleri arasindaki
dagilimla da iliskilidir. Watson, Barba dramaturjisinde “l¢ anlam diizeyi” bulundugunu belirtir:
“aktoriin anlami, ydnetmenin anlami ve seyircinin anlamr” (Watson, 1993: s. 101). Organik dramaturji
oyuncunun, anlati dramaturjisi ydnetmenin ve animsatict dramaturji ise ydnetmenin seyircinin tahmini
dramaturjisi tUzerinden ilerlemektedir. Bu ayrim, animsatict dramaturjinin neden programlanamaz
oldugunu teorik olarak destekler: seyircinin anlami, oyuncu ve yonetmenin niyet/kurgu dizeyleriyle
temas etse bile onlarla 6zdes degildir; animsatict dizeyin belitleyici Olgtti, seyircinin kendi
anlamlandirma ve ¢agrisim aginda ortaya ¢tkan sonuglardir.

Bu noktada yonetmenin rold, animsatict dramaturjiyi tireten degil, onun ortaya ¢ikabilecegi kosullart
arastiran/deneyen bir pozisyona kayatr. Yoénetmenin gorevi, seyirci ile oyuncu arasindaki geleneksel
baglantilar yok etme distincesi tzerinden ilerlemektedir. Buradaki baglantilart yok etme distincesi,
animsatict dramaturjinin tek anlamliliga karst isleyen dogasiyla uyumludur: yonetmen, anlami kapatmak
yerine, anlamin seyircide yankiya dontsebilecegi agikliklart ve gerilimleri 6rglitler. Boylece animsatict
dramaturji, G¢ katmanli model iginde bir katman olmanin 6tesinde, performansin nihai etkisini
belirleyen fakat dogrudan kontrol edilemeyen bir sonug olarak anlagsilir.

Yontem Onerisi: U¢ Katmanli Dramaturji ve Performans Analizi

Arastirma, 6rnek-olay ¢oztimlemesine dayalt uygulamali bir calisma olarak degil, kuramsal/literattir
temelli bir inceleme olarak tasarlanmistir. Bu makalede 6nerilen yontem, ¢ katmanli dramaturjiyi
(organik—anlati—animsatict) bir siniflandirma olmaktan ¢ikarip, performans analizinde uygulanabilir bir
okuma disiplinine donistirmeyi amaglar. Barba’nin performanst “organizasyon duzeyleri” olarak
distinme Onerisi, temsil sirasinda katmanlarin dogal olarak ortiismesini veri kabul eder; fakat analitik
calisma icin bu dizeyleri gegici olarak ayirip gorinir kilmay: ve ardindan yeniden tst iste bindirmeyi
yontemsel bir ilke haline getirir.
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Yontemin ¢tkis noktast, dramaturjiyi “olay 6rglistinii agiklama” pratigi olarak degil, eylemlerin nasil
orgitlendigini izleyen bir dikkat rejimi olarak ele almaktir. Bu nedenle analiz, performansin
malzemelerini (metin, oyuncu, 151k, ses vb.) tek tek kategorize etmekten ¢ok, her katmanin kendi
mantigini duyulur kilmaya ¢alisir. Bu noktada vurgulanan iki kavram “peripetie” (eylemin igindeki
yon/gerilim degisimleri) ve sahne bios’u (en kiiciik eylem birimlerine inen gbzlem 6l¢egi) okumanin
“mikro” diizeyde stkilagmasini saglar.

Ug katmanli dramaturji, pratikte performanst ii¢ farkl geciste izlemeyi/okumayt 6nerir; ancak bu, adim
adim bir kontrol listesi degil, ayni malzemeyi her seferinde baska bir 6ncelikle yeniden diizenleyen bir
yazma/okuma stratejisidir. 1k gegiste odak organik diizlemdedir: ritim, dinamizm, tempo kirilmalart,
enetji ekonomisi ve fiziksel-vokal eylemlerin “duyusal ¢ekicilik” tretme bigimi. Bu diizlemde soru,
“anlam nedir?” degil; performansin seyirci algisinda nasil bir kinestetik eslik kurdugudur.

Ikinci gegiste odak anlat diizlemdedir: olaylarin ve isaretlerin birbirine nasil baglandigt, hangi iliskilerin
anlam yollar1 agtig1, hangi baglantilarin bilerek askiya alindigs ya da kirildigt 6nemlidir. Burada yontemin
kritik tercihi, anlatiyr “tekil bir olay 6rgiisi”’ne indirgememek; seyircinin kisisel okumasina alan agan
bir baglami, eylemler tizerinden kurulan bir iliski ag1 olarak diisinmektir. Aynt nedenle metin (varsa)
actklanacak bir otorite degil, performans organizmasint besleyen bir madde gibi ele alinir; yani metnin
islevi, organik akisin icinde tstlendigi dramaturjik rol tizerinden tartisilir.

Ugilincii geciste odak animsatict diizlemdedir. Bu katman, dogast geregi iiretilecek bir sonug gibi degil,
ancak etkilerinden taninan bir hedef alani gibi ele alinir: seyircide yanki uyandirabilecek agikliklarin
nerede belirdigi; hangi esiklerde alginin “déntsme” ihtimali dogdugu; yorumun kapanmak yerine
genisledigi anlar. Bu dizeyde yonetmen/kompozisyon, anlami kesinlestirmekten ¢ok, “belirgin
baglantdar’” kirip yeniden kurmaya yarayan duzenekler araciligtyla yankinin ortaya ¢ikabilecegi
kosullart yoklayan bir pozisyona kayar.

Ug katmanl dramaturji ¢alismasinin asil ¢iktist, bu {i¢ gecisin sonunda katmanlarin yeniden iist iiste
bindirilmesiyle olusur. Clinkt ti¢ katmanli dramaturjiyi yontem olarak verimli kilan sey, katmanlari ayri
ayri betimlemekten ¢ok, organik akis ile anlat1 6rgiisti arasindaki bagin hangi esiklerde kuruldugunu (ya
da actk olmayan bicimde kaydigint) gosterebilmesidir. Bu asamada analiz, “organik giiclendiginde anlatt
nasil ¢ogaltyor?”; “anlati kapandiginda animsatict etki daraliyor mu?”, “hangi montaj kararlart gerilimi
cogaltiyor?” gibi sorularla katmanlar arast eklemlenmeyi tartismaya acgar. Aslinda oyuncu ve
yonetmenin birlikte kurguladigi performans siirecinin sinema sanatindaki kurgucunun gérevinden
farksiz oldugu soylenebilir (Altun, 2019: s. 35).

Ug katmanlt dramaturji analizi, performanst tek bir biitiinciil yorumla kapatmayi degil; performansin
isbirligi ve catisma bolgelerini (ritim/anlam/yanki diizlemlerinin birbirini tagidigi ya da bozdugu
yetleri) goriiniir kilmayt amaglayan bir yazim mantigi 6nerir. Ug katmanli dramatutji boylece, “sematik
bir siniflandirma” degil; katmanlari gegici olarak ayirip yeniden eklemleyen, tek-anlamlilik yerine
iliskisel cogullugu tartisilabilir kilan bir analiz prosediirii olarak isler.

Bulgular

Organik dramaturii, anlamdan 6nce isleyen bir “etki 6rgtitlenmesi” olarak; ritim/dinamizm, fiziksel-
vokal eylem dizimi ve enetji ekonomisi tizerinden seyircide kinestetik bir eslik tretir. Bu katman,
modelin tastyict zeminidir. Anlati dramatutjisi, organik duzeyde uretilen malzemeyi “tekil olay
orglisti”ne indirgemeden, olaylar/isaretler/motifler arasinda iligkiler kurarak seyircinin anlam tretimini
yonlendiren ama kapatmayan bir ag mantigiyla ¢alisir; “metin i¢in degil, metinle ¢alisma” ilkesi burada
belirleyicidir. Animsatict dramatutji, programlanabilir bir sonug degil; her seyircide farklt yankilanan,
durum degisikligi esigi yaratabilen bir rezonans hedefi olarak tanimlanir. Bu katman, analitik olarak
anlamdan ¢ok etki izleri izerinden tartisilabilir. Barba, ti¢ farklt katmanin 6zerk olarak ¢alisildigini ifade
etmektedir. Birbirini besleyen igeriklere sahip olduklart dustinilse bile, birbirleriyle catismalarina izin
vererek performansi sekillendirdiginden bahsetmektedir (Barba, 2009: s. 152). Bu agiklama ile

65



dramaturiji yaklasiminin uygulanmasinin ve bu baglamda performans incelemesi yapmanin zorlugu
ortaya koyulmaktadir.

Modelin en kritik katkist, dramaturjiyi katmanlt bir bicimde algilanabilir ve uygulanabilir bir strece
tasimasidir. Performans analizi, organik dramaturji araciligiyla oyuncu bedenine odaklanan, anlatt
dramaturjisi ile yonetmen ve yaratict ekibin tasarim fikirlerini iceren eylemlerin aktarimint saglayan ve
animsatict dramaturji ile performans calisilirken detaylandirilan tim strecin strprizli ¢iktilaring
barindiran bir ¢alisma haline gelmektedir.

Organik ve anlati katmani asamalari, animsatict katmana kiyasla daha detayll ve kavramsal bir
cercevede aktarlmaktadir. Clinki performans alimlayicist veya icracist igin, ilk iki katman daha tizerine
calisilabilir bir alan acarken animsatict katman, performans c¢alisma siirecinde yonetmen tarafindan
performansa daha gizli bir sekilde yerlestirilmis sembolik anlatim diizlemini olusturur. Bu sembolik
katman, seyirci tarafindan tepkisel bir davranis trettiginde ise performans ekibi agisindan beklenmedik
bir sonu¢ dogurur.

Bu modelin yontemsel saglamligy, iki teknik kavramla giiclenir: “peripetie”, yani her eyleme yon ve
gerilim degisimi kazandirmay: ifade etmektedir; boylelikle klasik dramaturii analizinde 6zellikle Antik
Yunan tragedyalari incelenirken ana karakterin baht donust olarak tanimlanan kullanian bu kavram,
arttk sadece sozcukler ya da olay Orgustine iliskin bir icerige sahip degildir. Bir digeri sahne bios’u,
eylem skorlamasi ve durtidiir. Oyuncunun ¢alismasinda dramaturjik bakisin temel malzemesi olan
fiziksel eylemler, gézlemlenebilir en kiigiik eylem birimleri (sahne bios’u), gbruntr skor ve gériinmeyen
durttlerin ortakligr tzerine sekillenmektedir.

BEugenio Barba’nin dramaturjik yaklasimi, calisma bigimini “Ugiincii Tiyatro” baglamina tasir:
Dramaturjinin yalniz sahnede degil, provalart miimkiin kilan motivasyonlar, iliskiler ve 6rtiik normlar
icinde de 6rgutlendigini; ayrica kompozisyonun temel mantiginin da montaj oldugunu vurgular. Bu
noktada Odin Teatret dramaturji ¢alismalarinin, oyun ekibinin sosyal ve toplumsal sorumluluklari ile
ve bir nevi yasama entegre edilmis sanatsal bir ¢alisma ekseninde gerceklestigi anlagilmaktadir. Ian
Watson’in ifadesiyle Ugiincii Tiyatro tanimi, ana akim kurumsal tiyatrolardan farkli bir sekilde iiretmeyi
secen Onct topluluklar igin kullanilmaktadir (1993: s. 18).

Sonug¢

Makale, Barba’nin ti¢ katmanli dramaturji yaklasiminin performans analizi i¢in guiglii bir yontemsel
omurga sundugunu; Ozellikle organik—anlati iliskisini ve animsatict diizeyin “yank: hedefi” olusunu
gorunur kilarak, dramaturjik ¢6ztimlemeyi agiklama tretmeye zorlamadan derinlestirdigini savunur.
Onerilen gergeve, arastirmactya performanst hem mikro diizeyde (sahne bios’u, peripetie, skor/diirtii)
hem de makro diizeyde (montaj, iliski aglari, anlam duizeyleri) birlikte dustinebilecegi bir okuma
disiplini saglar. Bununla birlikte yaklasimin bir sonraki adimi, yontemin farkli temsil tirleri ve farkli
estetik Gsluplar tzerinde uygulanarak sinanmast; béylece t¢ gegisli okumanin hangi kosullarda daha
tretken, hangi kosullarda daha sinirlt kaldiginin 6rnekli bi¢cimde gosterilmesidir.

Bu ¢alisma kapsaminda somut bir 6rnek sunulmamasinin sebebi, tiyatro ekiplerinin performans tretim
surecinde belitlenen ti¢ katmanl dramaturiji yaklasiminin, hem son derece i¢ ice gecen bir nitelikte
olmast ve dolayistyla incelemeyi glclestirmesi, hem de performanst bu baglamda yorumlama
girisiminde bulunanlari, metnin aktarimi ve alimlanmasi konusunda analitik cerceveden yoksun
birakmasi, sadece yuzeysel bilgiye odaklanilmasina neden olmasidir. Herhangi bir performans
incelemesi, sonugtan ziyade siirece odaklanan performans teorisinin dogasina aykirt bir girisim olabilir.
Bu ¢alisma, ti¢ katmanli dramaturji distincesiyle ilgilenenler igin, bir performans alimlayicist olarak
kolaylastirict performans takibi veya icracist icin kendi 6zel ¢alismasinda uygulama olanagi sunmayt
hedeflemistir.

Bu yontem, performans analizcilerine ¢ temel kazanim saglar. Birincisi, analizi metne/6ykiye
indirgemeden, temsili “eylemlerin galismast” olarak okuyabilecekleri somut bir dikkat sinavi sunar;
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boylece “anlam nedir?” sorusunu dislamadan, onu organik 6rgiitlenmenin trettigi etki zeminiyle
birlikte diisiinmeye zorlar. Ikincisi, katmanlari gegici olarak izole edip yeniden eklemleme mantigt
sayesinde, temsilin ¢ogu zaman sezgisel birakilan kararlarini tartisilabilir ve yazilabilir nesnelere
donustirir; performansin nerede “tasidigr”, nerede “bastirdigt” ya da nerede “yank:s” trettigi daha net
tariflenebilir hale gelir. Ugiinciisii ise, animsatict diizeyi kanitlanabilir anlama indirgemeden ele almayt
mumkiin kilar: analizci, seyirci deneyimini tekil bir yoruma kapatmak yerine, rezonans ve durum
degisikligi esiklerini etki izleri tizerinden betimleyebilir. Bu ¢ kazanim birlikte dustinildiginde, tg
katmanli dramatutji, performans analizini hem daha teknik (mikro diizeyde izlenebilir), hem daha
cogul (tek anlami1 dayatmayan), hem de daha aktarilabilir (yazilastirilabilir) bir zemine tasir.
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