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OZET
OYUNCUNUN DRAMATURIJISI
Umut Baris TASDEMIR
Sahne Sanatlar1 Anasanat Dali
Anadolu Universitesi, Giizel Sanatlar Enstitiisii, May1s, 2018

Danisman: Prof. Dr. Ebru GOKDAG

Konstantin Stanislavski’nin oyunculuk ve fiziksel eylemler iliskisi iizerine
caligmalari, onu yasaminin son yillarinda derinlikli fiziksel devinim sorgulamasina
ulagtirmistir. Bu mirasin Vsevolod Meyerhold ve Jerzy Grotowski gibi takipcileri hem
caligma diizeninin hem de gdsterimin merkezine; oyuncunun bedeni ve eylemsel varligini
konumlandirmiglardir. Bu duruma paralel olarak, Stanislavski’nin arastirma yontemi de
tiyatro laboratuvart modeline déniisiip gelisim gostermistir. Ilerleyen siiregte problemi ve
arastirma yaklasimini devralan Eugenio Barba, 6ncelikle Odin Tiyatrosu’nda ardindan da
Uluslararas1 Tiyatro Antropolojisi Okulu’nda kiiltiirleraras1 bir c¢alisma yiiriiterek
gosterimcinin ortak ilkelerini arastirmistir. Barba, diger bir taraftan gosterimin ilkeleri
lizerine ylriittiigli ¢alismalarindaysa dramaturji kavramini klasik baglamindan ayirarak
kullanmagtir.

Bu calismada; Stanislavski ve sonras1 donemin oyunculuk-beden arastirmalari,
tiyatro antropolojisinin gosterim ve gosterimciye dair bulgulari, dramaturji kavraminin
yeni agilimlar1 ve Eugenio Barba’nin ¢alismalar1 1s1ginda, oyuncunun dramaturjisi

kavrami analiz edilmekte ve yapilandirilmaktadir.

Anahtar Sozciikler: Oyuncunun dramaturjisi, Tiyatro antropolojisi, Eugenio Barba,

Performans, Oyunculuk.



ABSTRACT
THE ACTOR’S DRAMATURGY
Umut Baris TASDEMIR
Department of Performing Arts
Anadolu University, Graduate School of Fine Arts, May, 2018

Supervisor: Proffessor Dr. Ebru GOKDAG

The studies based on relationship on acting and physical actions of Konstantin
Stanislavski lead him questioning of depth physical action in the last years of his life. The
followers of this heritage like Vsevolod Meyerhold and Jery Grotowski locate body of
actor and actional presence on both the center of work order and staging. In parallel with
that case, also research method of Stanislavski turns into the model of theatre laboratory
and makes progress. In following process, Eugenio Barba, who takes over problem and
research approach, searched joint principles of projectionist by doing cross-cultural
studies at first in Odin Theatre and later at International School of Theatre Anthropology.
On the other hand, Barba used the concept of dramaturgy by separating from classic
context on his studies about principles of staging.

In this study; acting-body researches of Stanislavski and next period, findings
about staging and projectionist of theatre antropolgy, new expansions of dramaturgy
concept and the concept of performer’s dramaturgy in the light of Eugenio Barba’s studies

are analyzed and configured.

Keywords: Actor’s dramaturgy, Theatre anthropology, Eugenio Barba, Performance,

Acting.
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ETIiK iLKE VE KURALLARA UYGUNLUK BEYANNAMESI

Bu tez/proje caligmasmnin bana ait, 6zgin bir ¢aligma oldugunu; ¢aligmamin
hazirlik, veri toplama, analiz ve bilgilerin sunumunda bilimsel etik ilke ve
kurallara uygun davrandigimi; bu galisma kapsaminda elde edilmeyen tiim veri
ve bilgiler i¢in kaynak gosterdigimi ve bu kaynaklara kaynakgada yer verdigimi;
bu caligmamn Anadolu Universitesi tarafindan kullanilan bilimsel intihal tespit
programiyla tarandigim ve higbir sekilde intihal igermedigini beyan ederim.

Herhangi bir zamanda, calismamla ilgili yaptigim bu beyana aykiri bir durumun

saptanmasi durumunda, ortaya cikacak tiim ahlaki ve hukuki sonuglara razi
oldugumu bildiririm.

Umut Baris TASDEMIR
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1. GIRIS
1.1. Problem

Oyuncu ve dramaturji iliskisi, Bat1 ekseninde gelismis tiyatro sanatinin asal
problemlerinden biri olarak karsimiza ¢ikmaktadir. Bu iliski, tiyatro teorisi kapsaminda
genellikle acik bir bicimde ele alinmasa da Aristoteles’ten giiniimiize gelene kadar cogu
¢aligmanin derinliklerinde kendine yer edinmistir. Bunun yani sira oyunculuk teorisi de,
‘Poetika’ ve ardili ¢alismalarda kendine kisitl yer bulabilmekle beraber, konuya ilk
kapsaml bakis, 1773 yilinda Denis Diderot tarafindan yazilan Aktorlik Uzerine Aykiri
Diistinceler (Paradoxe sur le Comédien) eseri biinyesinde gergeklestirilmistir.

Sitire¢ 20. ylizyilin baglarinda Konstantin Stanislavski’nin oyuncularin egitim,
calisma ve performans siireclerini kapsamli ve deneysel bir bakis agisiyla ele almasi
sonucu baska bir noktaya tagmmistir. Stanislavski’nin arayis1 Meyerhold, Grotowski ve
calisma ortaklarinin da arastirmalarinda odak haline gelmis, oyunculugun prensipleri
lizerine yeni bir diisiin ve ¢calisma alaninin dogmasina olanak saglamistir. Bu caligsmalar
‘alistirma’ methumunu, oyunculuk sanati i¢inde merkez konuma yaklastirirken, kendi
ilkeleri diizleminde ‘sistem’ kavramini gelistirmislerdir.

Bati tiyatrosunda metnin tahakkiimii altinda bulunan ve gelisen dramaturji kavrami
da oyunculuk ve sahneleme teorilerinin gelisimine paralel kendine yeni alanlar
dogurmustur. Kapsamini 20. yiizyil tiyatro ve oyunculuk arastirmacilarinin ardil
calismalarla gelistiren dramaturji alani, metin odakli yapidan gésterimin tiim unsurlarini
irdeleyen bir yapiya dogru genislemeye baslamistir. Bu hareketlilik glinimuizde de devam
etmekle beraber ‘kiiltiirlerarasilik’ gibi farkli calisma bicimleri ve arayislarla yeni
perspektifler kazanmistir. Hali hazirda oyunculuk arastirmalarinin Stanislavski sonrasi
cagdas donemde, Dogulu kaynaklara yonelip oradan beslenmesi 1960 ve 70’lerde yeni
bir arastirmaci kusagin dogmasina 6n ayak olmustur. Bu kusagin en 6nemli isimlerinden
biri olan Eugenio Barba; Odin Tiyatrosu ve Uluslararasi Tiyatro Antropolojisi Okulu’nda
(ISTA) yaptig1 c¢alismalarla hem dramaturji kavramini hem de oyunculuk sanatinin
dogasin1 ortak ilkeler 1s1¢inda analiz etme yoluna gitmekle beraber ‘oyuncunun
dramaturjisi’ kavraminin da yaraticis1 olmustur.

Buradan hareketle, tarihsel verilerin yani sira giiniimiiz dramaturji ¢aligmalarinin
kapsami, ¢agdas oyunculuk arastirmalarinin ilkeleri, tiyatro antropolojisi ve Eugenio

Barba’nin ¢alismalarmin verileri 1s1ginda, ‘oyuncunun dramaturjisi’ kavramimin neye
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karsilik geldigi, bir baska ifade sekli ile ‘oyuncunun dramaturjisinin neligi’ arastirmanin

ana problemini olusturmaktadir.

1.2. Amag

Temel amac1 oyuncunun dramaturjisinin ne oldugu sorusuna yanit vermek olan bu
arastirma, s6z konusu kavramin; hangi kosullar altinda ortaya ¢iktigini, tarihsel boyutunu
ve kendinden yola ¢ikan calismalara nasil bir zemin yaratabilecegini ele alacaktir.
Belirlenmis bu amaglar su sorularin 1s181nda incelenecektir.

e Oyuncunun dramaturjisinin temelleri nedir?

e Oyuncunun dramaturjisi bir oyunculuk metodu mudur?

e Oyuncu yaratim slrecinde bu yapinin neresindedir?

e Oyuncunun dramaturjisi, oyuncunun egitim siirecinde bir isleve sahip

midir?

1.3. Onem

Bu c¢alismada, daha 6nce galisgilmamis bir baslik olan ‘oyuncunun dramaturjisi’
kavrami lizerinden, yeni problemlerin tanimlanarak cevaplandirilmasi arzu edilmektedir.
Bu amag kapsaminda elde edilecek veriler ve raporlar, s6z konusu alanda yapilacak diger
calismalara kuramsal ve kavramsal bir temel olusturacaktir. Bu kavramin alanyazina
katilmasi, belirlenmis sistemler ile oyunculuk metodlarinin haricinde, oyunculuk
teorisine dair ¢alismalarda da yeni bir tanim imkani sunabilecektir. Bunun yani sira
cagdas dramaturji ¢alismalarinin oyuncu, dans¢i yahut baska bir ifadeyle ‘gosterim
sanatcilar’’ uUstline problemler Gretmesi, kendi metodlar1 ile analiz yoluna gitmesi
durumu, giincel arastirmalarda kendine daha fazla yer bulmaktadir. Bu baglamda oyuncu
ve dramaturjinin biraradaligi arastirilirken oyuncunun, bu yapinin neresinde oldugunu
kavramasiyla hem dramaturji alaninda yetkinlesmesi hem de bu alanin oyunculuk ile
kesigimini kavramasi miimkiin olacaktir. Oyuncunun bedeninin dramaturjiyle olan
bagmin belirginlesmesi de yine bu yap1 tizerinden tanimlanabilecektir. Bunlardan azade,
‘oyuncunun dramaturjisi’ kavram ve kapsaminin arastirilmasi, oyunculuk metodlari
arasindaki temel ilkelerin saptanmasi ile oyuncunun kendi ¢alisma diizeni istlinde
hakimiyet saglamasini amaglamaktadir. Bu anlamda g¢alismanin, 0zellikle oyunculuk
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egitimi alan 0grencilerle egitmenlerin arastirmalarinda da yeni bir alana isaret etmesi

umulmaktadir.

1.4. Smirhliklar

Oyuncunun dramaturjisi terimi genellikle E. Barba tarafindan kullanilmakla
beraber, literatirde sadece birkag c¢alisma igerisinde olduk¢a kisith bigimde
bulunmaktadir. Hatta E. Barba’nin bu baslik altindaki kendi ¢aligmalarinin dahi sayisi
olduk¢a azdwr. Bu sebeple arastirmada tiyatro antropolojisi ve E. Barba’nin
arastirmalarinin  oyuncunun dramaturjisi ile iliskide olabilecek bdliimleri analiz
edilecektir. Bu baglamda kavrami analiz ederken klasik dramaturji ve oyunculuk
teorilerinden ziyade modern dramaturji ve ¢agdas oyunculuk arastirmalari merkeze
aliacaktir.

Tiyatro antropolojisi, antropoloji biliminden metodolojik ilkeler ekseninde
faydalanmaktadir. Bu benzerligin tiyatro antropolojisindeki yansimalari ise sabit isleyiste
kavramlar ve sistemler degildir. Daha ¢ok kuramin yaraticilarindan Eugenio Barba ve
diger Uluslararas1 Tiyatro Antropolojisi Okulu mensuplar1 ve arastirmacilari tarafindan
belirlenen ve kullanilan ilkelerdir. Bu sebepten oOtiiri antropoloji biliminin kendisi

aragtirmanin konusu i¢inde yer almamaktadir.

1.5. YOntem

Bu ¢aligmada, Eugenio Barba'nin oyuncunun dramaturjisi kavramsallastirmasi ve
diger ilgili alt kavramlarin belirlenen ornekler {izerinden karsilagtirmali olarak
aciklanmas1 hedeflenmektedir. Calisma yapilirken temel arastirma siirecinde planlama,
uygulama ve raporlastirma stirecleri uygulanmaktadir. Yontem olarak ise, gozlem ve
dokiiman analizi yaklagimlar1 kullanilmaktadir.

Arastirma igerisinde yer alan kavramlar; biitiinciil ve karsilagtirmali bir bakig
acistyla, gecmis ve giincel dokiimanlar kullanilarak agiklanmaktadir. Kavramlari
nitelendiren 6rnekler ise; s6z konusu kavrami temsil etme niteligine sahip tiyatro ve
oyunculuk kuramlarindan yola ¢ikilarak insa edilmektedir. Tiyatro antropolojisine ait
unsurlar igerikleri {izerinde tartigilarak, yorumlanarak ve yeniden diizenlenerek

kullanilmistir. Bu yontem dramaturji kavrami icin de ilgili baslikta gerceklestirilmistir.
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Bu yeni yapiy1 olusturmadaki amag, “oyuncunun dramaturjisi” arastirmasina ait kavram
setinin olusturulmasidir. Bu unsurlarin belirlenmesi ve tanimlanmasi, oyuncunun
dramaturjisi kavrammin kendi unsurlarinin analiz edilip yapilandiriimasini
saglamaktadir.

Arastirmanin  gegerlilik, gilivenilirlik ve inandiriciligimi saglamak amaciyla
literatiirde gorece genis kabul goren yazili, gorsel ve gorsel-isitsel kaynaklardan
sorgulayict bir bicimde faydalanilmaktadir. Oyuncunun dramaturjisi kavramina
ulagabilmek adina tiyatro tarihi ekseninde, oyuncu ve dramaturji iliskisini barindiran
kaynaklarla bu izlek, belirginlestirilerek yapilandirilmaya caligilmistir. Bu kaynaklar
kronolojik bir yapida kullanilmistir. Arastirmanin konusu olan bagliklar ve bu basliklara

ait 6nemli unsurlar, metin igerisinde kronolojik akis durdurularak a¢iklanmistir.



2. OYUNCUNUN DRAMATURJISININ BILESENLERI

2.1. Tiyatro Antropolojisi

Antropoloji; sosyo-kultirel bir eksende, tarihsel veri ve bilimsel metodla insan
yasaminin hem mikro hem de makro 6lgekte incelenmesi sonucu ortaya ¢ikan bir bilim
ve ¢alisma alani olarak degerlendirilebilir. Ayrica antropoloji bilimi, blinyesinde bircok
alt disiplini de barindirmaktadir. Ornegin uygulamali antropoloji, giincel problemlere
yonelip onlar1 ¢6zmek adina; teorileri ve metodlari, antropoloji biliminin kendi birikimi
1s1¢1inda ele alir. Kiiltiirel antropoloji ise, birbirine paralel kiiltiiriiler 15181inda farkli
varyasyonlar1 degerlendirerek, gegmisi ve bugiiniiyle insani konu edinir. Bunun yaninda
kiiltiirel antropolojinin ¢alisma alan1 kiiltiir antropologlart tarafindan; dil, sosyal yapilar,
sanat ve dini inaniglar kapsaminda genisletilebilir. Bir baska antropoloji alani olan adli
antropoloji ise kemik kalintilar1 ve benzeri bulgular Uzerinden 6lim sebepleri ve sug
unsurlar1 {izerine ¢alisma yiriitmektedir (Sullivan 2009 s. 24). Bununla beraber
antropoloji; sosyoloji, etnoloji, biyoloji, cografya ve etnografya gibi bilimlerden
yogunlukla faydalanir. Bu bilimin galisma alaninin genisligi ve degisimi, antropolojinin
konusu olan insanin varlik durumunu degistirerek, onu farkli haller i¢inde inceleyecektir.
Buradan disiintildiigiinde tiyatro antropolojisi kavraminin, merkezine insani
(gosterimeiyi / performansgiy1) alarak, onu belli bir alanda (gosterim aninda /
performansta) tarihsel, kilturel, sosyal vb. boyutlartyla konu edinmesinin, kavramin
antropolojik boyutunu olusturdugu séylenebilir.

Fakat tiyatro antropolojisi ve antropoloji bilimi birbirinden farkli alanlardir. Tiyatro
antropolojisinin, antropolojinin konusu olan; insanin ¢evre ve kiiltiir kosullarindan
hareketle incelenmesi teknigini, biinyesinde barindirdigini sdylemek miimkiindiir. Bunun
yaninda insanin sosyal, kiltirel ve fizyolojik varligimin da tiyatro antropolojisinde
kullanilan verilerden oldugu gorllebilir. Fakat tiyatro antropolojisinin basligi, antropoloji
bilimine nazaran daraltilmis bir basliktir. Insanmn sahne iistiindeki varhigina egilen bu
alan, antropoloji biliminin ilkelerini kendi sistematiginde kullanmakla beraber ondan
yogunlukla ayrilir. Tiyatro antropolojisinin konusunu ve tiyatro antropologunun ¢alisma

alanin1 Eugenio Barba ve Nicola Savarese’nin su tespitlerinden anlamak miimkiindyir.
Oyuncular sanatlarinin somut temellerini nasil kuracaklarini nereden bilir? Tiyatro
antropologlarmin yanitlamaya c¢alistigi soru budur. Tiyatro antropolojisi ne oyuncunun

dilinin neleri kapsadiginin bilimsel ¢6ziimleme gereksinimine bir yanit verir, ne de tiyatro ile



ugrasanlarin temel sorusu olan, kisi nasil iyi bir oyuncu ya da dans¢1 olur, sorusuna (Barba

ve Savarese, 2017, s. 12).

Bu ydniiyle tiyatro antropolojisi bir sanat etkinligi olarak performans igindeki insani
(performansgiyi1-gdsterimeiyi) konu edinir. Onun oyunculugundaki kodlar1 ve ilkeleri
bulmanin pesindedir. Fakat bu calisma yonteminin ulagmak istedigi veriler bilimin
bulgularina has evrensel ilkelerden ¢ok, kullamsli onerilerdir?. Dolayisiyla tiyatro
antropolojisi kendi incelemelerinde, insanin gosterimci olarak sergiledigi performansin;
Oncesine, sonrasina ve performans anima derinlemesine yaklasir. Su halde tiyatro
antropolojisinin bu problematigi nasil dogurdugunu ve kapsamini ne mahiyette gelistirip,
cevaplar aradigin1 anlamak gerekir. Bu sorularin cevaplarma ulagsmak adina tiyatro
antropolojisinin ve kavramin yaraticisi olan, E. Barba’nin bu strecte hangi tarihsel fondan
ve diisiiniis bicimlerinden beslendigini anlamak gerekir.

Eugenio Barba’nin 60’11 yillarda Jerzy Grotowski’nin 6grencisi olmasi, sliphesiz
onun tiyatro anlayisi ve arayisi iizerinde oldukga etkili olmustur. Jerzy Grotowski’nin via
negativa, yani “ters yol” olarak isimlendirdigi kendi metodu, ¢alisma diizeninin ilk
sathalarinda oyuncunun performans animdaki butuncil varligini, yine oyuncunun
bedenini alistirmalar aracihigiyla egiterek yaratmaktadir. Dolayisiyla performans ig¢inde
dikkat cekilen, bedenin 6grenilmis ve bilingli olan hareketliligidir®. Benzer bir ¢alisma
bicimi Barba’nin uygulamalarinda da kendini gosterecektir.

Grotowski’nin “ters yol” ¢aligma diizeni iizerine diisiindiigiimiiz zaman, temel bir
amac kendini belli eder: Oyuncunun kendindeki fazlaliklardan kurtularak sahne iistiinde
“gercek eyleme” ulagsma arzusu. Halihazirda sik kullanilan bir metafor olarak bu pratik,
bir heykeltiragin calisma bi¢imi ile benzerlik gdsterir. Bir tasi, agaci, mermeri sanatinin
ana malzemesi olarak kullanan heykeltirag, isledigi materyalde bulunan fazlaliklar:
atmaya basladik¢a eserin kendisi ortaya ¢ikmaya baglar. Grotowski’nin oyunculuk
metodu olan via negativa’da (ters yol); alisilmis diizenin aksine oyuncunun, duygu ve
deneyim biriktirmekten ziyade, fazlaliklardan kurtulmaya donik yaptigi ¢alismayi ve
alistirma diizenini gormek miimkiindiir. Aslinda oyuncunun bedeninde 6z olarak var olan

sey* ayn1 zamanda onun kendi hareketliligini degerli kilacak olan seydir. Buradan

2 Bu durum da antropoloji bilimi ve tiyatro antropolojisinin farkliliklari arasinda goriilebilir. Ciinkii tiyatro
antropolojisinin ulagmak istedigi ‘ilkelerin bi¢imi’ klasik antropolojininkinden farklidir.

3 Dogu tiyatrosu érneklerinin birgogunda goriilebilecegi gibi.

4 Burada kastedilen oyuncunun bedeninin sahne iistii hareketligini var eden ve anlaml kilan, seyirci ile
iletisimini saglikli bir sekilde gerceklestirmesini saglayan hareketliliktir. Grotowski bu iletigimin
olanaksizligimi disiiniip para-tiyatro evresine varmadan once, ilk donem ¢aligmalari i¢inde bu sisteme
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bakildig1 zaman su tespit miimkiin olmaktadir: Via negativa i¢inde ulasilmaya ¢aligilan,
bir bakima oyuncunun “kendi ilkeleridir”.

Bu arayis Grotowski’den once Stanislavski ile baslamistir. Sahne iizerindeki
oyuncunun, yasayan bir varlik olarak ele alindig1 ve ayn1 zamanda hareketliliginin detaylh
incelendigi bir mirasin kazanimlarindandir. Fakat siire¢ Stanislavski’den Grotowski’nin
arastirmalarina varmadan evvel, Vsevolod Meyerhold’un katkilarindan beslenir
(Wolford, 2010, s. 200). Ciinkii sahne iistiinde yasayan, diisiinen bir canli olarak insanin
davranis kaynaklarinin, diger bir koldan da inandiriciliginin sorgulandigi bu arayista
Meyerhold, beden hareketligini esas almanin yaninda onu kendi biyolojik ve mekanik
haliyle incelemeye baslar. Yogun bir bigimde oyuncu yasaminin merkezine “alistrmay1”
yerlestirir. Bu durum onun “sahne hareketinin 6ziine” ulasma amacinda bir modeli ortaya
koymaktadir.

Iste bu yapmin mirasindan beslenen Barba, Grotowski ile birlikte yiiriittiigii
caligmalar sonucunda, oyuncunun performansa doniisecek ¢alismasi istiine birtakim
prensipler ve kazammlar elde etmistir. Ozellikle Kiiltirleraras: ¢alismalar iki tiyatro
insanin ortak kaynagi ve gézlem alani olmustur. Dogu tiyatrosundan bir hayli beslenen
Grotowski ile Barba’nmin bu kaynaklar Uzerine c¢alisma prensipleri benzerlik
gOstermektedir. Su hélde bu kaynak ve calisma benzerliginin, ayni problematigi
paylasmaktan dogdugu disiiniilebilir. Benzerlik, 0zelde Dogudaki formun
“gOsterimcisinin” sahne varligini ele almak ve onun beden malzemesini, hareketliligini
analiz etmek, prensibine dayanan bir yaklagsim benzerligidir.

Devam eden slregte Barba, 1964 senesinde Odin Tiyatrosu’nu kurarak kendi
calismalarini yiirlitmeye baslamigtir. Burada Barba’nin bir diger ¢alisma metodunu
onciillerinden devralip gelistirildigi goziikmektedir. O da oyuncular igin kolektif bir
yasami Oneren ve bu yasam sekline gore orgiitlenen egitim siire¢lerinin kendisidir.
Kolektif yasamla “egitim siireci” kavrami bir genlesmeye ugrar. Egitim, gosterimin bir
siireci olurken, siirec de egitimin ve sanatin kendisinin en Onemli parcasina
doniismektedir. Bu boyutuyla tiyatro sanatinin esas konusu da oyundan ziyade bu siireg

ekseninde olusmaya baglamaktadir. Barba’nin ¢alismalarinda “siire¢” kavraminin hem

‘biitiinsel edim diyordu’. Bunun devami niteligindeki yap1 Barba’da ‘alt hareket dizisi’dir. Ilgili baslikta
konu detayli bir bigimde incelenmektedir.



pratik ¢alismalarinin i¢ginde hem de sonrasinda kuramsal bakisinda, tam merkezde oldugu,

eserleri incelendiginde agik¢a goziikmektedir®.

Odin Tiyatrosu, sergiledigi oyunlardan ¢ok, digadoniik farkli etkinlikler ve 6zellikle 60 ve
70°1i yillarda giderek 6nem kazanan bir yasam ve ¢alisma bi¢imine onderlik eden kolektif
calisma bicimleriyle ilgi cekmeyi basarmistir. Bu, Barba’nin otoritesini sarsmayan; ancak
oyunculara bireysel gelisme olanaklarini agik tutan bir ¢alisma bigimidir (Kocabay, 2002, s.
108).

[lerleyen dénemlerde Odin Tiyatrosu’ndaki “siire¢”, kiiltiirleraras1 ¢alismalar1 bir hareket
noktas1 alarak islemeye baslayacaktir. Farkli kiiltiirlerden davet edilen egitmenler
oyuncularla ¢caligmalar yiiriitecektir. Zamanla tiyatronun blnyesindeki oyuncular da bu
calisma alanim1 genisletmeye ve kendi atdlyelerini olusturarak, egitmen-Ogrenci
sanatgilarin var oldugu bir yapiy1r hazirlamislardir (Ledger, 2014, s. 8). Oyuncunun tek
varlik “aracinin” gosteri olmadig1 bu yapida, oyunculuk sanatinin sadece sahne degil,
ayni zamanda hayatla birebir olan iliskisi de inceleme konusudur. Konu edilen bu durum,
caligmalari; tiyatro ya da gosterim-dis1 yasamin bir parcas1 haline getirecektir.

Barba’nin kendi tiyatro sisteminde olgunlagsmaya baslayan bu gelenek, farkh
kiiltiirlerdeki gosterimcilerin yasamlarini, bir tiyatro ve oyunculuk sanati aragtirmasinin
konusu haline getirebilecektir. Buna bagli olarak uluslararas1 kapsamda calismalar,
atolyeler, gosteriler yapan Odin Tiyatrosu’nu ginimizde de kendilerine ait meké&nda
stirekli yerlesik bir halde bulmak oldukga zordur. Dolayisiyla denilebilir ki, bu
kiiltiirleraras1 ¢alisma sistemi, Odin Tiyatrosu’nun siire¢ ve liretim asamalarinin her
safhasina yerlesmistir. Farkli grup ve oyuncularin, etkinliklerde ya da gezilerde birbirleri
ile bulusmalari, gosterimlerin farklilik ve benzerliklerinin daha goriiniir olmasina sebep
olmustur. Boylece elde edilen veriler de karsilagtirmali bir bakisla ele alinmaya
baglamistir.

Kendi tarihselligi i¢inde burada yasanan slre¢ ve elde edilen kazanimlar, Barba’nin
tamimladig1 “tiyatro antropolojisi” kavramini ve bu alanin arastirmalarmin oziinii
olusturacaktir. Daha sonra Barba, Odin tiyatrosuyla yirittigii kirk yillik caligmadan
edindigi birtakim kazanimlar1 su sekilde ifade edecektir;

e Dans ile tiyatro arasindaki farklari fazla dnemsememek
o Karakteri gosterim birimi olarak kabul etmemek

e Oyuncunun cinsiyetini mutlaka karakterin cinsiyeti ile ortiistiirmemek

% Bu bakis ag1si, ilerleyen donemlerde ‘gdsterim 6ncesine’ odaklanarak, hem tiyatro antropolojisinin temel
kaynagini olusturacak hem de oyuncunun dramaturjisi kavraminin ortaya ¢ikmasina 6n ayak olacaktir.

8



e Semantik® tizerinde ve 6tesinde bilgi aktarabilme duygu glict iceren dilin
sessel zenginligini kullanmak.

Odin oyuncularinin da sahip oldugu bu kazanimlar, Dogulu oyuncularin anlayislarina ve
Asya tiyatrosunun bazi Ozelliklerine esdegerdir. Ancak fark; Odin Tiyatrosu
oyuncularinin, bu ¢aligmalar1 kendilerinin, yine kendi arayislariyla 6grenip gelistirerek
sahiplenmeleridir. Deyim yerindeyse bir 6z6grenimdir. Bir bakima da Barba’nin
isimlendirmesiyle “6grenmeyi 6grenmenin” temelleridir. Bu yonelis ve yontem farkliligi
Odin Tiyatrosunu baska tiyatro ve c¢alisma gruplarindan ayirmistir. Bu ayrim zaman
icinde Odin oyuncularinin farkliliklarina sadik kalmalarina sebep olmustur (Barba, 2017,
S. 67).

1964'ten beri Odin'i kurduktan sonra altmisdan fazla orijinal eser yaratti. Bati Avrupa'nin
hiikiimet destekli tek tiyatro laboratuarlari olan Nordisk Teaterlaboratorium (NTL),
performans arastirmasi disinda bir yayinevi, film ve video arsivi ve iiretim tesisi igeriyordu.
Avyrica, geleneksel Dogu ve c¢agdas Bati performansi arasindaki baglari arastirmak igin
1979'da kurdugu Uluslararas1 Tiyatro Antropolojisi Okulu'na (ISTA) baskanlik ediyordu
(Watson, 2010, s. 237).

Barba, bu c¢alismalardan beslenirken, Odin Tiyatrosuyla’ ayni problematigi
sahiplendigini diislinebilecegimiz, bir kurumun daha olusmasini saglamistir. Bu da:
Uluslararas: Tiyatro Antropolojisi Okulu olarak bilinen International School of Theatre
Antropolgy (ISTA) dir. Ozellikle Uluslararas: Tiyatro Antropolojisi Okulu, kltirleraras:
tiyatro galismalarina kuramsal bir zemin yaratarak, kavrami kendi arastirma sisteminin
merkezine almistir.

Buradan bakildigi zaman, tiyatro antropolojisi ¢alisma alaninin da merkezinde
kiiltiirlerarasilik yer alacaktir. Su halde yeni bir soru 6nem kazanmaktadir: Kilturlerarasi
olan tiyatroyla kastedilmek istenen nedir? Selen Korad Birkiye, lan Hatsor’un ve Patrice

Pavis’in tanimindan hareket ederek kavramin temelini su sekilde ifade eder;
Yeni ifade bi¢imleri olarak, farkli kiiltiirlerin oyunculuk iisluplarina yer verme, geleneksel
dramatik bi¢imlerle deneysel formlar1 birarada kulanma, ussal kontroliin ¢ekilerek, kopuk,
nasil bir araya geldigi ilk bakista anlasilmayan olaylar, belirsiz ve karmagay1 iceren dil
kullanimi, enstallasyon ya da soz diline alternatif 1sikla, sesle, hareketle tasarlanmis teatral

alanlar ya da bos uzam ve zaman kodlar1 olusturma gibi pek ¢ok teknigin yer aldigi, en az iki

6 «“Semantik, Yunanca semantikos’tan gelen manali, manidar, gizli anlami olan (Ingilizce significant) bir
kelimedir. Bunun fiil kokii Yunanca (semainein) olup géstermek, mana vermek, kastetmek manalarindadir.
Bundan semantikos, dilde bir manay1 gosteren anlamini vermiglerdir. Mesela ciimlede kelime ve kelimede
hece tizerine vurgunun manayi etkileyici olmasi ‘semantik’ sayilmistir” (Atay, 1996, s. 111).

" Tam adi; Nordisk Teaterlaboratorium (NTL).



kdltirin birbirinin i¢inde eriyerek kaynastigi melez bir tiyatro bicemidir” (Korad, 2006, s.
15).

Tanimin  6rnekleminden ¢ok hangi unsurlar  Uzerine kiiltiirlerarasiligi
konumlandirdigini anlamak, kavrami daha goriiniir kilabilir. Halihazirda bu bélime kadar
siklikla Barba’nin “lirlin” yerine “siire¢” kavramini, kendi var ettigi kavramlarin temeline
nasil ve ne sekilde konumlandirdigini inceledik. Bu referanstan hareketle Birkiye’nin
kiiltlirlerarasi tiyatro tanimina baktigimiz zaman, ifade edilen unsurlarin sadece iiriin ya
da sonug¢ dstiinden degerlendirilmesi dogru bir yaklasim olmayacaktir. Cunkd
kultlrleraras1 tiyatronun sadece gosterimlerin degil, oyunculuk sanatinin ve tiyatronun
tiim var edenlerinin iizerinden igledigi sdylenebilir. Ayrica tiyatroyu var eden unsurlarin
her birinin kendi; disiinsel, pratik ve egitim safhalar1 s6z konusu oldugu zaman,
kiiltiirleraras1 yaklagimla gézlemlenebilecek farkli veriler ortaya ¢ikabilmektedir.

Tanimda bir diger dikkat ¢eken ifadeyse “melez bir tiyatro” bicemi ifadesidir.
Burada bahsi gegcen melezligin, organik bir biitiinliikk icerme sartiyla kaynasmis yapiya
isaret etmesi gerektigi hatirlatilabilir. Diger tUrll, bir uyumsuzluk ortaya ¢ikacak ve
kelimenin olumsuz anlamiyla eklektik bir yap1 meydana gelecektir. Tahmin edilebilir ki
bu durum, farkl kiiltiirlerin sanatlarinin birbirleri {izerinde yaratabilecekleri etkilerinden
biridir. Bahsettigimiz iliskide esas olan, verilerin hangilerinin nasil kullanildigidir. Bu bir
cesit diyalektigin islemesine de olanak saglayacaktir. Klltlrlerarasi tiyatro ¢alismalarinin
sadece ylzeyden hareket ederek estetik uyum yakalamaya calismasi, en fazla sonug
bazinda kiltirlerarasi olmayi arzulayan bir rejinin ortaya ¢ikmasina sebep olacaktir.

Tiim bunlarin diginda daha biiyiik bir perspektiften bakildig: vakit, farkli kiiltiirlerin
sanat baglaminda birbirleri ile (hatta birbirleri iizerinden) temas kurmalar1 hem
sosyokdlturel hem de sanat begenisiyle estetik algilarin karsilagsmasina sebep olmustur.
Ozellikle tiyatro calismalarinda bu iletisimin direkt olarak insanlar arasi iletisime
dayanityor olmasi, kazanimin boyutlarma daha genis bir kapsam katar. Fakat
kiiltiirlerarasi tiyatro etkilesiminin tarihsel gelisiminde, her zaman dogrusal bir bigimde
yiikselis yoktur. Ozellikle 20. yiizyilin ikinci yarisinda kiiltiirleraras: etkilesimin Batil
tiyatro nezdinde tekrar hareketlenmesi ancak 1960 sonrasi arayiglara dayanir. Bu donem,;
K. Stanislavski’nin “sistemi”, B. Brecht’in “epik tiyatrosu”, V. Meyerhold’un
“biyomekanik oyunculugu” gibi ortaya c¢ikan ve tiyatro diisiincesini temelden sarsan
kuramlarin, artik ilk heyecanlarinin duyulmadigi bir doneme denk gelmektedir (Korad,
2006, s. 16). Bundan sonraki silrecgte soz konusu ataletin ortadan kalkmasinda yine
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kilturleraras: tiyatro itici gilicii saglayacaktir. Antonin Artaud’dan Barba’ya varan bu
donem, tiyatro ve 6zelde oyunculuk sanati adina ikinci bir altin donemin yasanmasina
sebep olacaktir. Bu siirecin sonunda da artik Barba’nin “tiyatro antropolojisi” bir ¢alisma
alan1 olarak kendine yer edinecektir.

Tiyatro antropolojisini anlamak icin, kavramim kendi problemlerini dogru
algilamak gerekir. Ciinkii tiyatro antropolojisi bir oyunculuk metodu degildir ve haliyle
bdyle bir yapinin sistemi ile bir oyunculuk metodunun sisteminin problemleri arasinda
farklar olacaktir. Fakat bu farkliliklardan ziyade benzerlikler {izerinden diisiindiigiimiiz
zaman anlariz ki, metodlarimn izledigi yol ile tiyatro antropolojisinin izledigi yol birbirine
benzemektedir. Burada asil fark; ayni yoldan giderek varilan noktalardir. Ciinkii
ulagilmak istenen net bir oyunculuk tasarimi ve Onerisi, tiyatro antropolojisinin
merkezinde degildir. Bunun yaninda birgok katilimcinin ortak katkilariyla gelisen tiyatro
antropolojisi alani, kendi i¢inde de bir diyalektigin olugsmasima imkan tanimistir. Farkli
bilim ¢aligmalarinin ve insanlarinin ayni problemler iistiine egilmesi durumu, bahsi gegen
diyalektigin kaynagi olarak goriilebilir. Burada arastirilan ve sanatin nesnesini olusturan
insan, ayn1 zamanda sosyal bilimlerin de konusu olmaktadir. Su hélde bir oyunculuk
metodunun arastirma sathalarini tagimasina ragmen oyunculuk metodu olmayan tiyatro
antropolojisinin bu sistematikle ulasmak istedigi yer neresidir ve asal problemi nedir?

Bu sorunun en giizel cevabini, kavramin yaraticis1 olan Eugenio Barba, Nicola
Savarese ile ortak ¢alismasinda dile getirmektedir. Bir oyunculuk metodunun onerip,
sonu¢ odaginda cevaplama amaci giidecegi “nasil iyi oyuncu olunur?” sorusuna karsin,
tiyatro antropolojisi; oyuncularin sanatlarinin somut temelini nasil olusturdugu ve bu
temeli nasil kullandig1 sorularini inceler (Barba ve Savarese, 2017, s. 12).

Buradan hareketle distinuldiigii vakit bir tanim dikkat g¢eker: “oyuncularin
sanatlarinin somut temeli”. Bu spesifik bir tarif gibi gézikmekle beraber sanilandan ¢ok
daha fazla alt baslik bulundurur. Konu, tiyatro antropolojisinin, “performansin
kaynaklarina” inmesiyle genleserek® baska siirecleri de arastirmaya ve analiz etmeye
baslar. Ciinkii performansin kaynagi bilinmeden onun sahne {istiinde (ya da performans
aninda) nasil var oldugu tam anlamiyla anlasilamaz. Bu sorunun varligi, tiyatro
antropolojisinin temel unsurlarindan biri olan “anlatim Oncesi” (gosterim Oncesi)

diisliniisiiniin ortaya ¢ikmasina neden olmustur.

8 Burada ‘gelisme’ kelimesi yerine, Barba’nin anlamm genislemesi igin sik sik kullandigi ‘genlesme’
kelimesi bilingli olarak kullanilmistir.
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2.1.1. Anlatim Oncesi

Anlatim 6ncesini anlamak adina, “anlatimin” neyi ifade ettigini diistinmek gerekir.
Bunu baglamimizdan kopmadan bir sanat eserinin anlatimi {izerinden diisliindiiglimiiz
zaman bile oldukca genis bir perspektif ortaya ¢ikacaktir. Clnk{ her sanat disiplini,
anlatida farkli unsurlardan hareket etmektedir. Su halde bakis alanimizi biraz daha
daraltip, tespitimizi tiyatro sanatinin anlatimina yonelttigimiz zaman temel bir farkla
karsilasiriz. Bu fark; tiyatro sanatinin anlaticisinin ve anlatim unsurunun insan bedeninde
kaynasmis olmasidir. Bagka bir ifade ile sanat¢inin malzemesi yine kendisidir. Bu durum
dansc1 igin de gecerlidir ki hali hazirda “gdsterimei” kavramiyla ikisini bir arada ifade
etmemizin temel amaci da budur. Buradan hareketle bedenin her eyleminin ve hatta
bunun da 6tesinde “varliginin” bile bir anlatim oldugu disiiniilebilir. Diger bir taraftan
anlatim Oncesi diizeyde oyuncu, bu anlatima dair bir yapilandirma halinde olmalidir.
Ancak bu yapilandirmanin nerede baglayip bittigini tespit etmek oldukca zor olacaktir.
Hatta bu anlatim 6ncesi durumun performansin kendi iginde de devam ettigi diistiniilebilir
mi? Bunu anlamak ve cevaplamak adina, anlatim 6ncesinin neligi ile isleyisini kavramak
gerekmektedir.

Anlatim Oncesi; bir enerji dizeyi olmakla beraber, ayn1 zamanda oyuncunun
yasamindaki Dbir katmandir. Onun her oyuncuda var olan bir potansiyel oldugunu
diisinmek miimkiindiir. Burada potansiyel kelimesiyle anlatilmak istenen, kelimenin
bilinen anlamindan daha fazlasina karsilik gelmektedir. Cilinkii potansiyel kelimesinin
“hareketsizlige” daha yakin olan guindelik dildeki anlamina karsin buradaki anlami; daha
“dinamik” bir olus sekline karsilik gelir. Bu alanin varligina dair ilk sistemli ¢alismalar1
ylriten Stanislavski’nin, oyuncunun sahne yasamini tanimlamak i¢in kullandig1 “ikinci
bir doga” tanimimdan hareketle bizim de anlatim 6ncesine, oyuncuya ait ikinci bir doga
ve ikinci bir hareketlilik dememiz mumkundur.

Barba ve Savarese “Anlatim Oncesi” baslikli yazilarinda bu kavramin nereden ve
nasil beslendigini izah etmek adina; Romalilarin, Etriisk disiplininden ne anladigini tarif
ederek, Seneca’dan bir drnekleme giderler. Bu tarifte Etrisk disiplini: sira dis1 olgulart,
dogaiistlii olaylari, tanrisal olanin meydana getirdigi birtakim alametleri yorumlayan
doktrinler sistemidir. Su halde bir Etriisk icin; simsek bulutlarin ¢arpigmasi sonucu
olugsmaz. Bulutlar, simsek yaratmak iizere bir araya gelirler. Barba ve Savarese, bu

diisiiniis bi¢iminin, oyuncunun performansi s6z konusu oldugu zaman da benzer bigimde
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isledigini soyler. Yani oyuncularm, kendilerini anlatmak adina bir araya geldigi
diisiiniiliir’. Oyuncu bedenini belli bicimlendirmeler ve gerilimlerle yogurur ve izleyicide
simgek caktiran da bu bigim ve gerilimlerdir. (Barba ve Savarese, 2017, s. 45). Buradan
distiniildiigic vakit, oyuncu kendi bunyesinde o anlatim kuvvetini surekli olarak
yaratmaktadir. Artik burada anlatim kuvvetinin alimlanmasindan ziyade esas olan onun
varh@idir. “Oyuncudaki potansiyel”, tanimiyla anlatilmak istenen de boyle bir aktif var
olma diizeyi, yani anlatim oncesidir.

Bu noktada hem tiyatro antropolojisinin hem de Barba’nin esas problemi; bu
potansiyelin, yani anlatim dncesinin kaynaklaridir. Her haliyle bu kaynaklar oyunculuk
eyleminin de kaynaklari olacaktirlar. Diger bir yandan, “anlatim 6ncesi” diizeyi bu
yonuyle bir oyunculuk metodunun unsuru gibi hareket etmektense, daha degerli bir
konumda bulunmaktadir. Ciinkii belli bir formiil {istiinden, oyuncunun yasamini belli
bi¢imlere yoneltmek yerine, oyuncunun yaratici ihtiyaclarina kaynaklik edebilecek bir
ilkeler arayigimnin alamidir. Gosterimin 6z gosterimci ise en nihayetinde anlatim
oncesinde arastirilan; gosterimcinin eyleminin 6zudir. Artik tiyatro antropolojisinin
konusu bu sebeple “anlatmak” degil, “anlatim 6ncesi” duzeydir. Jerzy Grotowski, Franco
Ruffini ile yaptig1 sdyleside bu durumu soyle O6zetlemektedir. “Barba hakli olarak
oyuncunun anlatim Oncesi diizeyinden s6z eder. Oyuncu anlatabiliyorsa bu, anlatmak
istedigi i¢indir” (Grotowski’den aktaran Barba ve Savarese, 2017, s. 320).

Anlatim Oncesi diizey, yap1 itibariyle Oyuncunun arzularindan uzaklagmaktadir.
Oyuncunun role yaklasimi, kendi ile rol arasindaki mesafesi vb. ruhsal durumlar1 bu
alanin konusu olmamaktadir. Savarese ve Barba, anlatim dncesinden ayrilan bu yapiy1
“ruhsal teknik” olarak adlandirir ve onlara gore, son iki yiizyil boyunca oyunculuk
teknigini ve egitimini bu diisliniis isgal etmistir (Barba ve Savarese, 2017, s. 47). Ruhsal
teknigin, oyunculuk sanatina dair aragtirmada ve hatta oyunculugun egitim agsamalarinda
ne kadar blyuk bir alana yerlesmis oldugunu diisiindiigiimiiz zaman, onun merkezden
cekilmesi ile biiyilik bir boslugun meydana ¢ikacagi diisiintilebilir. Bu durum oyunculuk
sanatinda her zaman var olan ve yogunlukla “duygu” kavramiyla gerceklesen
paradokslarin da gii¢ kaybetmesine sebep olacaktir. Oyunculuk sanatina dair Diderot’dan
bu yana var olan; oyuncunun bir duyguyu seyirciye aktarmak i¢in o duyguyu ne denli ve

ne sekilde hissetmesi gerektigi, sorusunun da burada goérece anlamimi yitirdigi

® Aym Etriiskler’in diisiiniisiinde bulutlarin simsek yaratmak iizere bir araya gelmesi gibi.
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sOylenebilir. Bahsedilen eylem analizinde seyirci Gizerindeki etkiyi gerceklestiren, Barba
ve Savarese’nin de ifade sekliyle, oyuncunun bedeni istiinde yarattigi
bicimlendirmelerdir. Bu bigimlendirmeler anlamdan azade bir bigcimde kendi
yogunluklari, enerjileri, varlik diizeyleri ile “cylemlerin bios’unu” yani baska bir ifade
sekli ile gosterimdeki eylemlerin kendi dogasini yaratacaklardir'®.

Su hélde “oyuncu ve seyirci iliskisi” tiyatro antropolojisinin “anlatim dncesi” gibi,
ana unsurlarindan biri olmak durumundadir®!. Diger bir yapi iizerinden diisiiniildiigiinde,
oyuncu ve seyirci iliskisi, anlatim Oncesine dair bilgi edinebilmek icin en kuvvetli
kaynag1 olusturmaktadir. Ciinkii bu alanda da ilkeler mevcuttur. Her seyden dnce bu iliski
performansin olusumunun zorunlu kosuludur. Eugenio Barba ve Nicola Savarese, anlatim
oncesi kavramini isledikleri yazida, bu iliskinin tiyatro antropolojisinde nasil karsilik

buldugunu su sekilde agiklarlar;

Tiyatro antropolojisi, tim oyuncular i¢in ayn1 olan temel bir orgiitlenme diizeyi oldugunu
kabul eder ve bunu anlatim 6ncesi olarak adlandirir. (...) Sahnede oyuncunun enerjisini canli
tutan, yani oyuncunun izleyici tarafindan hemen fark edilen bir varlik olmasini saglayan,
anlatim oncesi diizeydir. Tiyatro antropolojisinin aragtirma alan1 budur (Barba ve Savarese,
2017, s. 47).

Su hélde anlatim oncesi ile kastedilenin; (performans dig1) aktif bir potansiyelin
yaninda, sahne iistli varlig1 da kapsadig1 agikca goriilebilir. Bu durum, batili anlamda
alisilmis zamansal bir bakis acisiyla yadsinabilir. Ciinkii anlatim 6ncesi ya da gosterim
oncesi diye adlandirdigimiz durumun, performansin olma anindan 6ncesinde var oldugu
ve anlatimla bittigi diistinllebilir. Barba’dan referansla bu diisiiniis bi¢iminin, Batili aklin
calisma sekline ya da 6gretilmis bilgiye dayandiginmi diisiinebiliriz. Bu bakis; her yapinin
icinde lineer bir akis aranmasi ve akism, neden-sonuglara dayandirilmasi anlamina
gelmektedir?. Fakat anlatim 6ncesi diizey sadece potansiyel olarak var oldugu alanda
degil, ayn1 zamanda performans anmin i¢inde de var olmaktadir. Dolayisiyla ¢izgisel
degil, eszamanli bir olustur. Ozellikle Dogu tiyatrosunun bilincinde oldugu bu yaps,
kendini tiyatronun olusu i¢inde agik¢a ve oyuncunun bedeni lizerinden gosterir. Tiyatro

antropolojisine dair rehber bir kitap olan ve arastirmamizin temel kaynaklar1 arasinda yer

10 Stanislavski’nin ‘ikinci doga’ kavramim burada tekrar hatirlamak gerekir.

11 Oyuncu ve seyirci iliskisi diger kavramlarm da ¢ogunda oldugu gibi hem tiyatro antropolojisi hem de
oyuncunun dramaturjisi basliklarinda incelenmektedir. Burada temellenen ve ilkelerine ulasilan iliski,
oyuncunun dramaturjisi ekseninde, ‘kinestezi’ yapisini kazanarak oyuncunun dramaturjisi kavraminin
yaratici unsurlarindan birine doniisecektir.

12 Neden-sonuglar halihazirda lineer yapinin temeli olarak goriilebilir.

14



alan; Oyuncunun Gizli Sanati, Tiyatro Antropolojisi Sozliigii’nde de deginildigi gibi,
“Klasik Japon Tiyatrosu’nda bu diizey kimi zaman agik¢a gosterilir, kimi zaman da
saklanir. Bununla birlikte her oyuncuda hep vardir ve sahne yasaminin ya da bios’unun
en temelinde yatar” (Barba ve Savarese, 2017, s.14). Klasik Japon Tiyatrosuna benzer
sekilde, bu ilkeler belli kodlarin yerlesmis oldugu Dogu tiyatrosu tiirlerinde daha belirgin
bir sekilde karsimiza ¢ikmaktadir. Bunun baslica sebebi ise; sahne Ustll ya da performans
an1 yasaminin i¢inde (bios’ta) Dogu tiyatrolarinda yaratilan hareketligin sonugtan ve
anlamdan bagimsiz bir sekilde beden iistiinde ¢alisarak ve ona bigim vererek
yaratilmasidir. Hatta benzeri bir durumu Bat1 tiyatrosunun bir tiirlii olmasina ragmen
Commedia dell’Arte icin de sOylemek miimkiindiir. Ciinkii bu tiyatro, bigcimsel
orgiitlenmesi agisindan Dogulu orneklerle benzer sekilde gelismistir. Kerem
Karaboga’'nin da belirttigi tlizere; Commedia dell’Arte “Bati Tiyatrosunun en
Dogulu’sudur” (Karaboga, 2011, s. 52).

Buradan hareketle tiyatro antropolojisinin amacint su sekilde tarif etmek
mumkdndur: Tiyatro antropolojisi, oyunculuk sanatinin 6ziinii olusturan gdsterim oncesi
dizeydeki ortak ilkelere ulasmak adina, Kiiltlirlerarasi bir arastirma yontemi ile hareket

etmektedir.

2.1.2. Gundelik ve gundelik-dis1

Oyun, giindelik hayatin tiim ritminin kesildigi bir an olarak diistiniilebilir. Bu ritim
degisimi, yasamin da degistigi anlamina gelecektir. CUnkl siiphesiz yasam, ritim
uzerinden her turli unsurunu devindirir. Bu durum, insanin yasayisinda da belirgin
sekilde kendini gostermektedir. Hayatin akisi i¢erisinde bulunan insan; belli bir diizenin
ihtiyaglar1 ve sistemi dahilinde hareket ederek yasamini siirdiiriir. Fakat oyunun ritmi,
tiim bu isleyislerin ve akiglarin disindadir. Oyunun, giindelik hayat1 bélmesi i¢in Johan
Huizinga sunu sdylemektedir;

(Oyun) ihtiyag ve arzularin dolaysiz tatmin mekanizmalarinin diginda yer almaktadir. Dahasi
oyun bu mekanizmay kesintiye ugratmaktadir. Kendinde bir amaci olan ve kendi iginde

tatmin bularak tamamina eren gegici bir eylem olarak bu mekanizmaya sizmaktadir

(Huizinga, 1995, s. 26).”%3

13 Parantez i¢i ifade arastirmaci tarafindan eklenmistir.
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Oyun kavrami i¢in yapilan bu tarif, oyuncu iizerinden de diisiiniilebilir. Buradan
hareketle oyuncunun glndelik olan1 kesintiye ugratmasi adina, Huizinga’dan alinarak
yapilacak su tanim dogru olabilecektir: Oyuncu, kendinde bir amaci olan ve kendi i¢inde
tatmin bularak tamamina eren gegici bir eylem yaratarak bu mekanizmaya sizar. Yani
oyuncu, glndelik-dis1 hareketten dogan oyun araciligiyla yasami kesintiye ugratir.
Dolayisiyla bu hareketliligin kaynagini1 giindelik hareketten almasma ragmen, ikinci
dogaya mensup ritimleri ve en 6nemlisi de ilkeleri vardir. Buradan disiiniildiigiinde
gercek-dis1 hareket; oyuncunun, gosterime ait ikinci doga dedigimiz alana dahil
olabilmesinin de kosulu olacaktir. S8z konusu durumu daha basit bir 6rnekle gérmek de
miimkiin olabilir. Glindelik olani tekrarlayan bir oyuncu, seyir i¢in malzeme sunmaz.
Clnki giindelik hareketten dogan “taklit” 6zii itibariyle, yaraticiligin kaygisini tagtyan
bir eylem bigimi ve sanat degildir. Dolayisiyla giindelik akisi siirdiirerek yapinti bir
bedene doniisen oyuncu, seyircinin kendi bedeninde oyuncunun hareketliligini
duyumsamasina imkan tanimaz.

Bir diger taraftan, glindelik-dis1 hareketin sadece seyirci ile olan bag ilizerinden
kendini var ettigini diisiinmek de yanlis bir yaklasim olacaktir. Ciinkii gundelik-dis1
hareket, sadece sahne Ustll ya da gosterim aninda var olan hareketlilikten daha fazlasina
isaret eder. Tipk1 anlatim Oncesi bagliginda bahsettigimiz gibi; “anlatim dncesi” kavrami
ne denli performans aninin i¢inde var olabiliyorsa, “glndelik-dis1” kavrami da benzer
sekilde, performans dncesi zamanin bir pargasi olabilecektir. Bunun en belirgin sekilde
ortaya ¢iktig1 zaman, oyuncunun alistirma yaptigi evredir. Halihazirda oyuncu bu yap1
icerisinde, glndelik-dis1 hareketliligi kavramak i¢in ve anlatim Oncesi niteliklerini
gelistirmek adina alistirmalarini gerceklestirmektedir.

Buradan yola ¢ikarak diislindiiglimiizde, oyuncunun yaratim enerjisini
beslemesinin ve ikinci dogasini gelistirmesinin yolu; “giindelik” ve “gilindelik-dis1” olan
tizerine ¢aligmak ve beden-zihin dengesinde bu iki hareketliligin ayrimini kavramak ile
mimkin olacaktir. Bu ayrim ve ¢alisma bigimi, Dogu tiyatrolarinin 6rneklerinde ve
caligma diizlemlerinde kendini daha belirgin bir bigcimde gdsterir. Eugenio Barba’nin
Hintli bir dansgi ile goriismesinden elde ettigi verileri bu duruma o6rnek olarak
gOsterebiliriz. Goriismede, Hintli dansg1, insan davranisini agiklayan iki farkli sozciikleri
oldugunu sodyler. Bunlardan ilki, kisinin giinliik yasam (loka) i¢erisindeki hareketliligi ve
davranisini isimlendirmek iizere kullanilan lokadharmi kelimesidir. ikincisi ise, insanin

dans (natya) igindeki hareketliligini tarif eden natyadharmi’dir (Barba ve Savarese, 2017,
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S. 13). Bahsettigimiz hareket ayrimini bu lokadharmi ve natyadharmi terimleri Gstiinden
diistiniirken, kiiltiirleraras1 bir farka da dikkat cekmek gerek. Natya, yani “dans” igindeki
hareketlilikle kastedilen sadece dans eyleminde degil, gosterimin her ¢esidinin i¢ginde var
olan bir hareketliliktir. Bu iki kelime glndelik ve giindelik-dis1 kelimelerinin yerini tutar.
Dolayisiyla Dogulu tiyatro bicimlerinde bu ayrimin, alistirmalarda yogunlukla
kullanildigin1 gérmek miimkiindiir. Buradan bakildigi zaman Bati diisiiniisiinde,
glindelik-dis1 hareketin 6zellikle tiyatro baglamimda kapsaminin daraldigini gérmek
miimkiindiir. Bu daralmay1 ve dans¢1 ile oyuncu arasinda ortaya ¢ikan keskin ayrmi,
Barba ve Savarese su sekilde elestirmektedir.

Kiiltiirlimiize 6zgii olan dans ile tiyatro arasinda ayrim yapma egilimi, aktorii siirekli bedeni

yok saymaya, dansgiy! ise virtiidzliige dogru itme riskini tasiyan gelenek yoksunu bir

boslugu, derin bir yaray1 ortaya koyar (Barba ve Savarese, 2017, s. 17).
Dolayisiyla bu bakis agisi, dans¢1 ve oyuncuyu kendi varlik alaninda belli giindelik ve
gindelik-dis1 hareketliliklere mahkiim eder. Burada oyuncu ve dansg1 lizerinde yasanan
keskin ayrim, Bati’da da sonradan ortaya ¢ikmis bir ayrim olmakla birlikte sorunludur.
Barba ve Savarese’nin de dikkat ¢ektigi lizere, bu ayrimin Batili tiyatro egitiminde
yasattigi en bilyiikk engel, bedenin oyuncu c¢alismasinda kapsam ve Onemini
kaybetmesidir. Bu biiyiik boslugun yeri de, daha 6nce bahsettigimiz bir kavram olan
“ruhsal teknigin” kendisi ile doldurulmaya calisiimaktadir. Ruhsal teknigin bedeni yok
saymasinin sebep oldugu bir diger sorun; Batili oyuncunun alistirma sathasinda, kendine
Dogulu oyuncu gibi somut bir temel olusturamamasi, olarak goriilebilir. Clnk{ bedeni
yok saymaya meyleden bu ayrim, giindelik-dis1 hareketligin kesfinden ¢ok, glindelik
olanin bir taklidine donligmeye baslayacaktir. Dolayisiyla oyuncunun bedeni, bu ¢aliyma
diizeniyle bicimlendiginde'4, tiyatro antropolojisinin de ifade ettigi sekilde, “yapimnt1 bir
bedene” doniisecektir.

Bati geleneginde oyuncunun isi bir yapint1 agina; psikolojiyle, oynamakta oldugu karakterin

ve kendi kisisel tarihi ile ugrasan “tilsimli egerler”e dogru ydnlendirilmistir. Oyuncunun bu

durumda aradig1 sey, yapinti bir kisilik degil, yapmti bir bedendir (Barba ve Savarese, 2017,
s. 25).

Buna karsin Dogulu oyuncunun bedeni iistiinden olusturulan yapi; “oyuncunun
ruhsal durumunu degil, fiziksel durumunu etkilemeyi amaclayan ruhsal bir tekniktir”

(Barba ve Savarese, 2017, s. 25). Burada gegen “ruhsal teknik” tarifi, Bat1 tiyatrosunda

4 Yani guindelik ve glindelik-dis1 hareketi kesfe uzanacak beden temelli bir arayisin yerini ‘ruhsal teknik’
aldiginda.
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“amaca” donilismiis olan ruhsalliga benzemez. Diger bir bakigla; oyuncunun, gosterimin
dogasinin i¢inde yer alip, hareket edebilmesiyle ortaya ¢ikan bir “ruhsalliktir”. Bati’da
giindelik olanin ruhsalliginin, oyunun dogasina diretilmesi durumunun karsisinda olan bir
formiil gibidir. Burada Huizinga’nin, oyun i¢in yaptig1, “kendinde bir amaci olan ve kendi
icinde tatmin bularak tamamina eren gegici bir eylem” analizini bir kez daha diisiinmek
gerekir. Bu referans iizerinden diistiniildiigiinde Dogulu tiyatro tiirlerinde tarif edilen
ruhsallik, oyunun ya da alistirmanin i¢inde varilacak bir sonug olarak algilanmaz, stirecin
icinde fiziksel olan dstlinden var olur. Giindelik yasamin reflekslerinin, otomatik
tepkilerinin digina ¢ikip, en nihayetinde seyircideki ruhsallig1 harekete gecirecek olan da
budur.

Hareketlerin dogasini ayirarak konumlandirdigimiz zaman gundelik ve gundelik-
dis1 olan hareketliligin niteligini ve nasil tanimlanabilecegini de diisiinmek gerekir. Bu
noktada hareketin olusumunu ve niteligini arastran Vsevolod Meyerhold’un
caligmalarinin kaynagi bir baslangi¢ noktasi olarak gorulebilir. Meyerhold un atélyesini
1920’11 yillarda ziyaret eden Amerikali elestirmen ve yonetmen Harold Clurman gibi
insanlar, onun “biyomekanik” ¢alismalarinin; bagimsiz bir yontemden ziyade, bir ¢esit
teknik alistirmalar seti ya da kendine has bir bi¢im oldugunu diisiiniirler. Ciinkii bu
caligmalar, 22 tane farkli kademelendirilmis etiidiin beden iistiindeki degisimler temel
alinarak gerceklestirilmesine dayanmaktadir. Bunun yan1 sira biyomekanik ettler zaten
Bati tiyatrosu 6rneklemindeki gibi, ama¢ ya da sonu¢ ekseninde var olmazlar. Aksine
stireci, olabildigince oyuncunun beden-uzam varligi {izerinden stirdiirurler. “Dolayisiyla

13

ruhsallig1 amag¢ edinmezler. ““... biyomekanik atdlyesi, klasik ‘duygular ve sozciikler
merkezli’ konservatuvar egitiminin alternatifi bir egitim anlayisiyla bi¢cimlenmistir,
cunkd, hedeflenen klasik tiyatronun bir anti-tezinin olusturulmasidir” (Karaboga, 2011,
S. 152-153). Buradan bakildiginda Meyerhold’un biyomekanik etiitlerinin, guindelik-dis1
hareketten dogdugunu anlamak zor degildir. Fakat giindelik-dig1 hareket iizerinden
bigimlenen alistirma yapisina ulasirken, Meyerhold’un hangi kaynaktan beslendigini
anlamak, bu sistemlestirmeye ait belirgin ayrimlar sunacaktir.

Burada, Amerikali makine mihendisi Frederick Winslow Taylor’un isgilerin
tretim faaliyetleri ve beden kullanimi {istiine yaptig1 caligmalarla bicimlenen (1856—
1915), Taylorizm kavrami karsimiza ¢ikmaktadir. Amerika’daki endiistriyel tiretimi,

iscilerin hareketliliginin analizi ve yeniden kurgulanmasi ile arttirma arzusunda olan bu

yaklasim Sovyetler’de de Aleksei Gastov gibi takipgiler araciligiyla dikkat ¢ekmistir.
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Meyerhold’un da hareket arastirmalarinda beslendigi bu kaynak, iiretim anindaki ig¢inin
bedenini, dengesini, ritmini ve hareketliliginin niteligini arastirir. Bu arastirma sonucu
eylemlerindeki fazlaliklar1 saptamanin yaninda, ¢alisan bedenin dinlenme stireleri gibi
konularda da 6neriler getirir (Gordon, 2002, s. 108-109 ; Braun, 1998, s. 172). Dolayisiyla
denilebilir ki Taylor, insan bedenine biyolojik bir makine gibi yaklasarak onun giindelik
hareketini, glindelik-dis1 bir yapiya sokma arzusuyla hareket ediyordu.'® Meyerhold,
hareketin biyomekanik yapisini incelerken Taylor’un yaptigi calismayi tiyatroya ve
oyunculuk arastirmalarina uyarlamistir. Bu soru ve incelemelerden faydalanarak zamanla
kendi oyunculuk tekniginde, bedenin hareketligi ile karakterin sézlerinin uyusmasinin
gerekmedigine karar vermistir. Oyuncunun bedeninin bu o6zerklesmesi ve beden ici
catigsma, Batili tiyatro ¢aligma sisteminde giindelik-dis1 olanin niteligini sorgulayan bir
arastirma alanina katkida bulunmakla beraber, tiyatro antropolojisinin de konusu haline
gelmistir. 16

Barba ve Savarese glindelik-dis1 olan hareketligi incelerken oyuncuya, adeta
Taylor’'un fabrika is¢isine yaklagtigi gibi yaklasirlar. Taylor’un harekette fazlalik
diistincesini, onlar da oyuncunun gundelik-dis1 eyleminde gérmiislerdir. Bununla beraber
Dogulu tiyatro tiirleri kapsaminda “gésterimcinin” beden hareketligini incelerken, onun
giindelik olani genlestirip, incelttigini ya da indirgedigini fark ederler. Boylelikle bu
hareketligi, belli dinamikler {izerinden karsitliklari, zitliklart ve gerilimleri ile beraber
incelerler. Bu kapsam; hem giindelik, giindelik-dis1 karsilastirmasinda hem de bu hareket
bicimlerinin kendi iclerindeki en alt birimlere kadar uzanir. Buna bagh olarak giindelik

ve gundelik-dis1 hareket {izerine su yargilara varirlar;
Gindelik teknikler genellikle en az ¢aba ilkesi’ni izler. (...) Glindelik beden tekniklerinin
amaci iletisimdir. Ustalik teknikleri ise sasirtmayi, hayranlik uyandirmayir ve bedeni

dontistiirmeyi amaglar. (Barba ve Savarese, 2017, s. 14).
Bu hareket ayrimini oyunculuk ya da gosterim dig1 alanlar iistiinden de diisiinmek
mimkiinddr. Gundelik-dis1  teknigin bedende yarattigi degisimi hem yoga gibi
disiplinlerde hem de spor ¢alismalarinda ve misabakalarinda gérmek miimkiindiir, bu

durum onlar1 tiyatral bir hale getirir. Burada yapilan ekonomik olmayan hareket, zamanla

15 Taylor’un mekanik olan ile insan bedeni arasinda kurdugu bag1 “Frederick Winslow Taylor ve Fizyolojik
Orgiit Kuram1” isimli makalede yer alan, yasamindan su dmekle gdrmek miimkiindiir. “Gelistirdigi 40'tan
fazla makinenin patentini alan Taylor'un yaratict bir kisiligi vardi. Bununla birlikte Taylor, is gdrme
siirecinin rasyonellestirilmesi konusuna 6zel bir ilgi duymaktaydi. Ustabasi olarak ¢alistigi donemde bile,
calisma siirecini zaman ve hareket arastirmalari (1891'den sonra) sayesinde ayrintili bir bigimde incelemis
ve biiyiik bir zaman kaybinin s6z konusu oldugunu saptamisti” (Asunakutlu ve Cogkun, 2005, s. 159).

16 Bkz. ‘Denge / Karsitliklarm Dans1’
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bir ustalik ve maharete doniismeye baslar ki oyuncunun egitiminde; dans, akrobasi,
eskrim vb. caligmalarin yerlesmis olmasi, onun bedeninde bu ayrimi kavramasi ve
uygulayabilmesi i¢in zemin teskil eder. Oyuncunun gundelik-dis1 harekete dair bu
kazanimlar1 onu zaman i¢inde kendi bedeni ve dengesi iistiinde bir denetim saglama
noktasina tastyabilecektir. Bu gelisim onun giindelik olan dengesini giindelik dis1 denge
(liks denge) i¢in terk etmesine paralel bir sekilde var olur. Bir diger taraftan sahne istii
(oyuncular arasi) paylasimin gercek bir iliskiye doniisebilmesinin imkani1 da bu

hareketlige bagli dengenin kurulmasi ile miimkiindiir.

Tiyatro, sozlii ve sozsliz diyalog araciligiyla gosterilen iligkilerin sanatidir. Sahne iligkileri
yapaydir. Dolayisiyla, onlara inandirict bir gii¢ asilamak icin kas sistemlerini, eylemler ve

tepkilerin fiziksel agin1 bulmak gerekir (Barba, 2017, s. 36).

Buradaki akistan anlasildig lizere tiyatro antropolojisinin anlatim 6ncesi diizeyini
arastirirken kullandigi en 6nemli malzeme, glindelik ve giindelik-dis1 olanin tahliline
dayanir. Ciinkii kars1 karsiya olunan yine bir “ilke” meselesidir. Eger oyuncunun giindelik
dis1 yasami nasil deneyimledigi ve bedeniyle var ettigi gozlemlenebilirse bu bakis
giindelik olanlardan, arinmis ve ayrilmis olacaktir. Haliyle ortak bir ilkeye
dayanabilecektir. Bu ilke, insan temelli bir davranigin kodlar1 iizerinden var olmasiyla
beraber evrenseldir. Fakat bir diger yoniiyle de “biricik” olana varan bir hareketliligin
temelidir. Cunku buradan beslenen oyuncu, kendi sanatini var etme noktasinda beslendigi
gindelik-disin1 performansin dncesinde ve i¢inde kendi kodlarin1 katarak var eder. Bu,
izler kitlenin genellikle oyuncunun duygusu, enerjisi vb. kavramlarla agiklamaya calistig1
seydir. Aslinda algilanan ve seyirci tarafindan tarif edilmeye c¢aligilanin, oyuncunun
“biittinliiklii sahne durusu” oldugunu sdylemek yanlis olmayacaktir. Daha detayli bir
tarifle duyumsanan; gindelik ve gundelik-dis1 olanin bilinci ile yaratilan ve oyuncunun
varhigindaki “anlatim 6ncesi” diizeyden beslenen, biitiinliiklii bir sahne durusuna sahip

bedendir.

2.1.3. Denge / karsithklarin dansi

Tiyatro antropolojisi basligimin ana unsuru olan gosterim oncesi, iki temel
hareketlilik unsurunda kendini var eder. Bunlardan biri “giindelik, giindelik-dis1” iken bir
digeri de “denge”dir. Burada giindelik-dis1 hareket ile dengenin organik bir bag1 vardir.

Olusum esnasinda bu unsurlardan biri digerinden dnce ya da sonra meydana gelmeyebilir.
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Yogunlukla iki unsur bir arada devinerek ortaya cikarlar. Bu birliktelik Uzerinden
diisindiiglimiizde, “glindelik denge” ve “giindelik-dis1 denge” kavramlarindan
bahsetmek miimkiin olacaktir.

Insan bedeninin hareket i¢inde olmadig1 bir an neredeyse yok gibidir. Ozellikle
ayakta olundugu zaman bu hareketlilik yogunlagmaya baslar. Bedenin birgok noktasinda
bu hareketlilik, en kicik alanlardan bedenin bltiiniine dek surrekli olarak devam eder. Bu
durum, beden hareketsiz goriinse bile aslinda hareketliligin devam ettigini ve buna bagh
olarak dengenin siirekli yer degistirdigini kanitlamaktadir (Barba ve Savarese, 2017, s.
16). Su hélde beden siirekli olarak denge noktasini degistirmek durumundadir. Giindelik
hareketlilikte bu degisim bir biling etrafinda sekillenmeyecektir. Yine de insanin belli
durumlara verdigi reflekslerde, farkli duygulanimlarda, bir eylemin; 6ncesinde, yapilma
aninda ve sonrasinda olusan denge degisimleri, ¢ok kez deneyimlenmis denge
merkezlerine dayanarak tekrarlanir. Burada giindelik dengeden bahsetmek miimkiindiir.
Gundelik denge, giindelik harekete benzer bir sekilde ortaya ¢ikar. Onceki bdliimde
giindelik hareketin ekonomik bir hareketlilik oldugunu gérmiistiik. Giindelik denge de
ayn1 minvalde ekonomik bir dengedir ve en az enerji tiiketimi ilkesi ile ortaya ¢ikar.

Buna karsin yine gundelik-dis1 hareketle beraber bigimlenen giindelik-dis1 denge,
bu ekonomi ilkesinin disindadir ve oyuncunun bedeninde var olan da yogunlukla bu
denge bicimdir. Insanin giindelik yasaminin tamaminda var olan, giindelik dengenin
yerini alan giindelik dis1 dengeye E. Barba “liikks denge” demektedir. Jerzy Grotowski’nin
liks denge Uzerine soyledikleri bu noktada bize s6z konusu denge bicimini, giindelik ve

gundelik-dis1 ekseninde diisiinme imkan1 verecektir.
Barba’nin soézinii ettigi ilk yasa, bedenin dengesi ile ilgilidir. Bu denge, gundelik-dist
tekniklerde giindelik yasamda oldugundan ¢ok farkli bir diizeyde isler. Giindelik yasamda
“kolay” diyebilecegimiz bir denge kurariz. Kolaydir, ¢ilinkii ¢ocuklugumuzdan beri
bedenimize aittir. Gundelik-dis1 tekniklerde ise baska bir denge diizeyine erismek i¢in bu
alistigimiz dengeden vazgegmek durumunda kaliriz. Benim kisisel gozlemime gore bu yeni
denge, normal dengenin gii¢lendirilmis seklidir. Bu giindelik-dis1 dengeye Barba’nin da
adlandirdigi gibi “liiks dengesi” denilebilir (Grotowski’den aktaran Barba ve Savarese, 2017,
s. 321).

Grotowski burada Barba’nin dikkat ¢ektigi yapiya bir ekleme yaparak, liikks dengenin,

“normal dengenin gii¢clendirilmis sekli” oldugunu sdylemektedir. Grotowski’nin

glindelik-dis1 “dengenin” olusumu i¢in soyledigini, ¢alismamizda giindelik, giindelik-dis1

“hareket” iliskisi i¢in kullandik. S6z konusu tanim: giindelik-dis1 olanin, giindelik
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olandan “dogarak” veya Huizinga’nin tanimiyla ona “sizarak”, yeni ve kendine ait bir
doga insa etmesidir. Su halde giindelik ve giindelik-dis1 tanimlarinin yanina “hareket” ya
da “denge” ifadelerini koydugumuz zaman biiylik farklar s6z konusu olmayacaktir. Bu
durum hareket kavraminin ilkelerinin, baska unsurlar tzerinde benzer bigimde
islemesinden kaynaklanir.

Buradan hareketle Grotowski’nin giindelik-dis1 denge tanimi vasitasiyla, giindelik
dengeyi bir kez daha diisiinmek miimkiin olacaktir. Giindelik dengenin bahsettigimiz
strekli gezinimi, bedenin tim diizlemlerinde bir degisim etkisine sebep olur. Bu siirekli
degisimi, biiyiitmek, genlestirmek ya da Grotowski’nin ifade ettigi sekilde
“gliglendirmek” gilindelik-dis1 dengenin hakim oldugu bir yapiy1 sunacaktir. Barba da
dansin olusumunu benzer bir sekilde ifade eder;

(...) dans, hareketsiz kalmak i¢in kullandigimiz ve denge Ol¢iimiinde uzmanlasan
laboratuvarlarin  karmagik ¢izgilerle agikladigi agirligin o surekli gok ufak yer
degistirmelerini bir bilyiite¢ altina yerlestirilmisgesine biyiitiir. Tim gdsterim bigimlerinin
temel ilkelerinde agi8a ¢ikartilan, bu denge dansi’dir (Barba ve Savarese, 2017, s. 17).

Onceden de bahsettigimiz dans¢1 ve oyuncu ayriminmn olumsuzlugunu, burada bir
kez daha hatirlatarak Barba’nin dans tanimi diistinmemiz gerekir. Ciinkii oyuncu da
benzer bir “denge dans1” ile baska bir bedene (soyut bir kavramdan dramatik bir karaktere
dek) gecerek seyirci ile iletisim kuracaktir. “Oyuncunun yasami gercekte dengenin yer
degistirmesi tizerine kuruludur” (Barba ve Savarese, 2017, s. 16). Su hélde Barba’nin
tanimindan yola c¢ikarak bu dengenin siirekli degisimini, omurganin hareketliligi
lizerinden diisiinmek miimkiin olacaktir. Ister Dogulu olsun ister Batili, denge Ustiindeki
bilingli ¢arpitmay1 tiim tiyatro tirlerinde var olan oyuncularin ortak bir amaci ve oynama
edimi olarak gorebiliriz. Buradan hareketle diisiiniirsek, oyunculugun omurgadan
dogdugu gibi bir varsayimda bulunmak miimkiin olacaktir. Bu merkezin yonetiminde
olan beden, durus ve hareketliligi ile anlatim 6ncesini besleyerek oyuncunun sanatinin

dogasini bi¢imlendirecektir.
Gergek bir eylem, bedenindeki tiim gerilimlerde ve bunun sonucu olarak seyircinin algisinda,
degisiklik yaratir. Bir baska degisle, gergek bir eylem gdvdede, omuriliginde meydana gelir
(Barba, 2017, s. 33).
Hatta oyunun unsurlar1 da bu bedendeki dengeler dansiin igerisinde yer alir. Bir

nevi oyuncunun bedeni, oyunu var eden unsurlardan -basta metin olmak {izere- dogan

duygu ve fikirlerin bigimlendigi yerdir (Benedetti, 2007, s. 56).
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Grotowski’nin giindelikten evrilerek giiclendirilmis denge ve hareket tanimlari
tizerinden diistindiigiimiiz zaman, oyuncunun giindelik hareket zerinde de bir 6devi
oldugu ortaya ¢ikacaktir. Giundelik hareketin oyuncunun bedeninde evriltilebilir bir
sekilde var olmasi, onun tiim bedeninin nétr olabilme durumuna dayanacaktir. insan
bedeninin en n6tr hali hem denge hem de hareketlilik i¢in ekonomik bir enerjiyle olusan
glindeligin 6ziinii barindirmaktadir. Buradan hareket edildiginde “giliclendirme” bu
enerjinin karsitryla yani glindelik-dis1 ile olan iliskisine dayanir. Bu iligski dogas1 geregi
bedenin i¢indeki kaynaklar1 ayn1 olan iki farkli enerjinin karsilagsmasi tizerine kuruludur.
Varilacak giindelik-dis1 da yine kendi i¢inde kaynagini barmdirmakla beraber onun
yansimalarmi farkli bigimlerde ortaya ¢ikarabilir. Bu sebeple glindelik-dis1 hareket ve
dengenin giindelige nazaran daha amorf bir yapida oldugu sdylenebilir. Ornek olarak
Japon No Tiyatrosunun hippari hai hareketliligine ve enerjisine bakmak, s6z konusu

iliskinin varyasyonlarina bir 6rnek sunacaktir.
Kyogen oyuncusu Mannoja Nomura, Kita Okulu’ndan No oyuncularinin “oyuncu, tepesinde
demirden bir ¢emberin asili durup kendisini yukar: dogru ¢ektigini hayal etmeli. Ayaklarimi
yerde tutabilmek i¢in bu ¢ekime karsi koymal,” dediklerini animsiyor. Bu karsit gerilimi
tanimlayan Japonca deyim hippari hai’dir. Bu, “Bir seyi ya da bir kisiyi, o aynin1 yaparken
kendine dogru ¢ekmek” anlamina gelir (Barba ve Savarese, 2017, s. 17).

No oyuncusunun ¢alismasi ve hippari hai kavrami aslinda harekette var olan
iliskinin gundelik-disinin yasanma seklinde barman bir giindelikten ortaya ¢iktigini
anlatir. Barba “bu kavrami genisleterek giindelik-dis1 tekniklerin bu anlamda giindelik
tekniklerle bir hippari hai iliskisi vardir diyebiliriz” (Barba ve Savarese, 2017, s. 17)
demistir. Yani gundelik teknikler, gundelik-dis1 i¢inde var olurken ayni amaci
giitmelerine karsin, baska bir varolusla form degistirirler. Buna ek olarak Hippari hai
kokiinu korumakla beraber, guindelik-dis1 teknikte var olan; sertlik, yumusaklik, yavaslik,
hiz, keskinlik ve muglaklik gibi farkli eylem bicimleri de kendi orijinal glndelik,
gundelik-dis1 iliskilerini var edecektir.

Bu bilgiler 1s1ginda diisiiniirsek; giindeligin doniisiim siireci ve gundelik-disi
hareketin akis1, bedendeki dramatik bir akis gibi bicimlenmektedir. Halihazirda oyuncuya
ait ve onun bedeninde bi¢imlenen bir ¢esit dramaturjinin isaretlerini ilkin burada gérmek
miimkiin olacaktir. Kastedilen Barba’nin dramaturji i¢in kullandig1 “6rgii” tanimina yakin
bir dramaturji olacaktir ve bu kesintisi olmayan devamli bir 6rgiidiir. Sonugta, gosterimde
gindelik-dis1 hareketin olmadigin1 varsaydigimiz bir an olsa bile onun yerini giindelik-

dis1 denge alacaktir. Nihayetinde bahsettigimiz akisin devamliliginin en biiyiik gostergesi
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olarak, dengenin de bir hareketlilik bi¢imi olmasi durumu goriilebilir. Aslinda bu bakisg
bize “statik durus”un olmadigi bir eylem seklini tarif edecektir. Su halde boyle bir
goriistin kabulii ile oyuncunun hareketliliginin, yani hareket dizisinin!’ “durussuz” bir
yapida, organik bir dizi olarak aktigimi diisiinmek miimkiin olabilecektir. Barba bu
konuda soyle demektedir: “Oyuncunun beden gerilimleri Gizerine kurulu dinamik dengesi,
‘eylem i¢inde denge’dir. Sadece hareketsizlik oldugunda bile izleyicide hareket duyumu
uyandirir” (Barba, 2017, s. 125). Bu karsitliklarin akisina/dansina baska bir 6rnek olarak,

Bali dansindaki keras ve manis kavramlarii gostermek mimkandar.

Bali dansinin tiim bigimleri keras ile manis arasinda bir dizi karsithigmn bir araya
getirilmesiyle kurulur. Keras giiclii, sert, siddetli demektir. Manis narin, yumusak, tatlt
demektir. Keras ile manis bir danstaki ve aym gosterimdeki ardarda gelen hareketlerdeki
bedenin degisik boliimlerinin ¢esitli hareket ve duruslarina uyarlanabilir (Barba ve Savarese,
2017, s. 18).

Ister hippari hai, ister keras ile manis olsun tiim bu hareket bicimlerinin “ortak
ilkesi” guindelik-dis1 tekniklerin kendi igindeki ve giindelikle olan devinimlerinin sonucu
olarak ortaya ¢ikmalaridir. Bu hareket/denge bi¢imleri oyuncunun anlatim oOncesini
beslemenin yaninda Jean Benedetti’nin de belirttigi iizere, gosterimin hareketliligini var
ederler. Hareket baslhigina paralel bigcimde, Dogulu tiyatro tiirlerinde giindelik-dis1 denge
unsuru da daha goriiniir bigimde karsimiza g¢ikmaktadir. Bunun yaninda Dogu
tiyatrosunun bir bagka ilkesi de denge tlizerine kazanimlar saglayacaktir, o da oyuncularin
hem kadin hem de erkek rollerini cinsiyet ayrimi gézetmeksizin oynamalaridir. Bu farkli
bir denge boyutuna isaret eder. Cilinkii bedendeki guindelik-dis1 dengeler arasi gerilimin
en belirgin goziiktigli uygulamalardandir. Bu durum kadin ve erkegin, cinsiyet
arketiplerinin bir yansimas1 olan animus ve anima’nin, Dogulu tiyatro tiirlerindeki farkli
ifadeleridir. Bu ayrim*®, kendini Bali dansinda keras ve manis olarak gosterirken Hint
dansinda da lasya (yumusak) ve tandava (sert) olarak en belirgin bi¢imde karsimiza
¢ikmaktadir.

Danstaki bu iki yon ayrimi ¢ok eskidir ve dansin tanrisi olan Shiva’nin Ardhanarishvara, yani
“yar1 kadin olan tanr1” olarak goriilmesiyle ilgili bir soylenle baglantilidir. Ardhanarishvara
imgesi, tipik olarak yar1 erkek, yani Shiva’nin kendisi ve yar1 kadin, Shiva’nin karis1 Parvati

olan bir figiirdiir. Bu imge evrendeki erkek ve disi 6gelerin birbirini biitiinleyen eyleminin

17 Oyuncunun hareket dizisi ile kastedilen, oyuncunun dramaturjisinde ‘hareket dizisi ve alt hareket dizisi’
olarak bi¢imlenen kavramlarin kaynagidir.

18 Her erkekte bir kadm ve kadinda bir erkek var. Dolayisiyla bahsedilen ayrim bir cinsiyet ayrim degil,
enerji kutuplarinm ayrimidir (Barba, 1995, s. 60-61).
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bir anlatimi olarak goriiliir. Shiva Ardhanarishvara’nin ilk yarattig1 dans, kaba ve vahsiydi
(tandava), oysa Parvati yarisinin yarattigi ve onun haraketlerine 6ykiinen dans, narin ve

yumusakti (lasya) (Barba ve Savarese, 2017, s. 175).
Bu tarifteki iki farkli disil ve eril enerji dlzeyleri, Tanr1 Shiva’nin Ardhanarishvara

imgesine bakildiginda agik¢a goriilebilmektedir (Bkz. Goérsel 2.1.).

Gorsel 2.1. Tanrt Shiva’nin Ardhanarishvara gériiniimii.

Su hélde insanin fiziksel dengesi, farkli enerji diizeylerinin dengelerini yaratma
amacinda bir kaynak olarak gorulebilir. Bu dengeleri bulma adina, alistirmalar
araciligiyla oyuncu kendini smamay siirdiiriirken, bedenin ona verdigi yanitlar1 takip

eder. Bu noktada oyuncunun bilingli denge ¢arpitmalariyla yarattigi gerilimler, zamanla
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yeni bir denge noktas1 daha kesfetmesine sebep olacaktir. Barba’ya gore bu noktada
oyuncunun dogru denge ve teknige ulasmak adina kullandigi rehber “rahatsizliktir”
(Barba ve Savarese, 207, s. 18). Ozellikle alistirmadaki rahatsizlik, oyuncuyu zamanla
dogru olan liiks denge formuna ulastiracaktir. Devaminda ortaya ¢ikansa, o rahatsizlik
durumu i¢inde bir rahatlik hissiyatidir. Bu artik oturmus bir lilks denge ve kararl bir
bedene isaret eder. Dogulu tiyatro tlirlerinde bu yapi1 ustaliga giden ¢alismada On
kosuldur.

Artik bedenin tiim unsurlariyla girdigi hareketlilik ve denge doniisiimiiniin, “ikinci
dogay1” nasil olusturdugu daha belirgin sekilde gozikmektedir. Bunu su tanim iizerinden
de aciklayabiliriz: Gundelik ve glndelik-dis1 denge/hareketlilik, potansiyelinde

barindirdigi, karsitliklarin dansiyla anlatim 6ncesini var eder ve besler (Bkz. Tablo 2.1.).

Tablo 2.1. Tiyatro antropolojisi kaynakli oyuncunun ilkeleri ve aralarindaki etkilesim.

Anlatim Oncesi

Giindelik ve Giindelik-Dis1 4—L> Denge / Karsithklarin
Hareket Dansi

Dolayisiyla bu tanim, oyuncunun temel orgltlenme diizeyi olmakla beraber,
oyunculuk sanatimin giindelik olana sizarak onun formunu degistirmesinin slreci olarak
da distinilebilir. Haliyle bu degisimin ilk asamasi bedende baslamaktadir ve
bahsettigimiz doniisiim siireci, oyuncunun bedeninin her bir uzvu igin ayr1 ayri
gozlemlenebilir. Tiyatro antropolojisinin; el, ayak, goz, yliz vb. organlar1 kendi gosterim
bicimleri iginde inceleyerek calisma alanina dahil etmesinin sebebi de yine buna
dayanmaktadir. Ancak burada ulasilacak olan veriler, kiiltiirel kodun etkisinden belirgin
bir bigimde ayrilamayabilir. Ayrica bu veriler merkeze alindik¢a konu, hareketin olusumu
ve neliginden, bigcimin bir unsuru olarak harekete kayabilecektir. Boyle bir yaklasim da
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hareketin statik bir pozisyonda yorumunu doguracaktir. Dolayisiyla hareket, artik
oyunculuk metod c¢alismasi ve arayisinin konusu gibi isleyecek bir konuma gelebilir.
Bunun birincil sebebi olarak, s6z konusu uzuvlarin bulunduklari tiir i¢inde —metin
benzeri- bir gostergeye dontisme durumu gorulebilir. Bu minvalde tam tersi bir yol
izlemek ilkelere ulasmak adina daha iyi bir diisiinme sistemi sunacaktir. Kastedilen,
timevarimla yaklasarak uzuvlarin hareketliliklerinden, harekete dair ilkeleri tespit
etmektir. Tiyatro antropolojisinin calismamizda 6zellikle egildigimiz yoniinii, bu disiiniis
ve sistematik olusturmaktadir. Diger taraftan “oyuncunun dramaturji” ekseninde
inceledigimiz ve analiz ettigimiz tiyatro antropolojisinin unsurlari, bu yaklagimla terimi
bicimlendirebilecek kavram setini sunacaktir. Analiz edilen, spesifik bir bigcimde belli
kiiltiirlerin gosterimlerinde beden hareketliliginden ¢ok, o verilerle elde edilen hareketin
neligine, yani dogasina dair bir sorunun cevabidir. En nihayetinde oyuncunun tiim beden
uzuvlar1 bu yasalarla pargalara ayrilip yeni bir diizen olusturur bi¢imde bir araya
gelmektedir. Unutmamak gerekir ki “Her kosulda boliinmiis bir organizma, asla dnceki
yasamima donmez” (Savarese, 2017, s. 31). Neticede tiyatro antropolojisinin analiz
ettigimiz {i¢ asal unsuruyla ulasilan; oyuncunun bedeninin yeni bir kompozisyonu ve

dramaturjisinin de ilk adimi olmaktadir.

2.2. Dramaturjinin Isleyisi

Dramaturjinin ¢aligma alaninin metin ekseninden ayrilmasi, bu ¢aligma yonteminin
yeni kapsamini siiphesiz daha genis bir perspektife kavusturmustur. Fakat yine de
kavramin baglangicindan bu yana, sadece bir metin analiz metodu oldugunu diisiinmek
dogru bir yaklasim olmayacaktir. Dramaturjinin metinle arasindaki iliski, metni
elestirmenin ve analiz etmenin yaninda baska bir eylem daha icerir ki o da Zehra
Ipsiroglu’nun da tanimladig1 bicimde metindeki bosluklar1 doldurmaktir (ipsiroglu, 2013,
s. 33). S0z konusu bosluklart doldurma eylemi, dramaturjiyi daha dinamik ve egildigi
yapiya katki saglayabilen bir konuma getirmektedir. Bu durum genel bir bakisla, yazarin
sustugu, Oykiiniin ve karakterin metinde temas etmedigi anlar ve alanlar {izerinden
yapilan “eklemeler” olarak gorulebilir. Ancak metindeki bosluk metaforunu, sadece
sOylenmeyenlerin oldugu, sinirlar1 belli olan alanlar gibi diisiinmek dogru bir yaklasim
olmayacaktir. Clinkil metni hareketlilige yonelten eklemeler, muhakkak ki yeni bosluklar

da yaratacaktir. Bununla beraber, metindeki bosluklar ondan yapilacak “¢ikarmalarla” da
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doldurulabilir. Yan1 sira tim 6ykii iizerinden kurulabilecek “sahne dis1”, ayni sekilde
dogabilecek yeni bosluklara isaret edecektir. Metindeki bosluklari tarifleyen ya da onlara
sebep olan bu orneklerin sayisini arttirmak miimkiindiir. Su halde bahsi gegen bosluk
noktalar1; belli sOylenmeyenleri sdyleme, sdylenenlerin formunu degistirme ya da
yapidan ¢ikarma anlarimin tamaminda bilfill var olur. Buradan hareketle dykiideki,
karakterdeki, mekandaki, tiim biikiilmeler s6z konusu bosluk kavramma karsilik
gelecektir. Metin Gstinde bu bukulmeleri  yaratmaksa, dramaturji eylemini
gergeklestirene, kendinin bir “yaratict’ varlik oldugunu diisiindiiriir. Artik pasif alici rolii,
aktif bir yaratici rolle degistirilmektedir.

Ancak bu tanim iizerinden metne yapilan eklemeleri diisiindiigiimiizde, kapsami
blyiten bir bakisla durumu agiklama ihtiyact dogar. Ciinkii eserin bosluklarindan ziyade
yapilan her bir degisimin, yine eserin tamamu Ustiinden gergeklestigini soyleyebiliriz. Bu
bakigla dramaturji eylemi; salt yapiya eklemede bulunmaktan ziyade, yapinin kendisini
doniistirmeye yoneliktir. Clnki midahale, yazarin iletisini tasisin tagimasin yeni bir
Ozne tarafindan gerceklestirilecektir. Bu yolla “6zne” tarafindan yapilan degisim, esere
ait “0z” tstiinde bir degisime isaret edecektir. Buradan bakildiginda, artik lokal bir
doniisiim s6z konusu olamayacaktir. S6z konusu dontigiimii 6rnekleme yoluna gidersek,
bunu bir bardak suya damlatilan miirekkebin suya karismasina benzetebiliriz. Ilkin suda
bolgesel ve yogun bir varlik gosteren murekkep, zamanla yayilip suyun iginde homojen
bir karisima dontisiir. Stirecin sonunda mirekkebin rengi hangi renkse, su da damlatilan
miirekkep oraninda o renge doniisecek ve karisim farkli bir yogunluk ihtiva edecektir. Bu
karisimda artik su ve miirekkebin duyular 6zelinde bir ayrimi kalmamistir. Metnin
dramaturjisine yapilan miidahalede de benzer bir doniisiimiin olacagini diistinmek
mimkiindir. Oz iistiindeki degisim; mikro Glcekte esere dahil edilen ya da eser
biinyesinden ¢ikarilan kii¢iik bir par¢a vasitasiyla olabilir. Bunun eszamanli bir reaksiyon
gibi isleyerek tiim yap1 istiinde yaratacagi etki, bituncil bir doniisiim etkisidir. Karsit
goriisse; eser Ustlinde bu denli blyik bir doniisiimiin olamayacagi diisiincesidir. Bu bakis,
eserin dogasini; tamamiyla heterojen gérmekle beraber, bu heterojen yapinin unsurlarini
da “kismi olarak doniisebilen” ya da “doniisemeyen” bir yapi tistiinden agiklar.

Teorinin kaynagint anlamak adina, kdkeni dramaturji kavrami gibi Aristoteles’e

dayanan ve varligin, var olma halini aragtiran, varlik felsefesi (ontoloji)!® alanina bakmak

19 Varhkbilgisi ing. Ontology Eski Yunanca’da ‘varlik’ ya da ‘var olma’ anlamlarina gelen on, ontos ile

Camod ¢

s0z’, ‘us’, ‘konusma’, ‘bilgi’ gibi anlamlara gelen logos sozclgiiniin birlestirilmesiyle olusturulmus,
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gerekir. Ismail Tunali, Sanat Ontolojisi isimli eserinde; varligin ve “sanat eseri olarak
varhigin yapisinin” ontoloji bashiginda nasil ¢6ziimlendigini kendi tarihsel bakisiyla analiz
etmistir. Ona gore, eski ve yeni ontoloji, heterojen ve homojen varlik halindeki sanat
eserini karsilastirma adimna bir aracidir. Eski ontolojiden yeni ontolojiye geciste bu
problematik, Nicolai Hartmann’in varligi, varlik tabakalar1 yoniinden ele almasiyla yeni
bir boyut kazanir. Hartmann’in yaklasimi daha biitiinciil olmakla birlikte, bir ilke
arayisidir. Diger bir soyleyisle onun varlik Uzerindeki diisiincesi; kelimenin daha 6nce
bir¢ok kez kullandigimiz manasiyla, “varliga ait ilkeler” problemine egilir. “N. Hartmann
tarafindan yeniden temellendirilen ontoloji, bir biitiin olarak varlig1 ele alan ve var
olanlarin en temel niteliklerini inceleyen bir felsefe dalidir” (Celebi, 2014, s. 78). Bu
tutumla ortaya ¢ikan yap1 ¢ok boyutlu (reel ve irreel tabakalar Gzerinden) sanat eserinin

varlik halini yorumlayan, yeni bir diisiinceye kap1 agacaktir.

Bundan 6nceki kisimda?, ontoloji adin1 alan bu felsefe anlayisinin, varlig: nasil varlik ve
varlik tabakalar1 halinde ¢6ziimledigini gordiik. Boyle bir ¢oziim iginde varlik, heterojen bir
yapi olarak belirleniyor, ama bu yapiya hakim olan varlik kanunlarmin etkisiyle bu tabakali
yap1, yine birlik ve biitiinliik elde ediyor. Buradan su ¢ikiyor ki, varlikta bir genel kanun
varsa, o da ¢oklukta birlik kanunudur. Ciinkii, varlik, heterojen olmasi yoniinden bir ¢oklugu
gosterir, ama, bu ¢okluk yine de birbiriyle baglantili bir yapiy1, bir diizeni ifade eder ve bu
da bir birligi, biitiinliigi dile getirir (Tunali, 2011, s. 47).

Tunalr’nin varlik tabakalari tistiine yaptig1 yorumu, (bir varlik olarak) sanat eserinin
varlik seklini agiklamak adina kullanabiliriz. Buradan bakildiginda Tunali’nin,
varligin/eserin katmanlarini yaratan karsithgi “coklukta birlik” olarak tanimlamasi,
Ozellikle bir sanat eserinin varlik niteligi hakkinda yapilabilecek en iyi tespitlerden biri
olacaktir. Ciinkii ¢coklukta birlikten yola ¢ikildig1 vakit eser; ne heterojen ne de homojen
bir tarife net bir sekilde uymamakla birlikte, coklugun sagladigi bir “biitiinliige” kesin

olarak isaret edecektir.

sOzciik anlamiyla varlikbilgisi ya da varlikbilim demeye gelen felsefe dali. En genel anlamiyla varolusun
dogasi ile en son anlamdaki gergekligin varliksal yapisini sorusturan (...) Yerlesik felsefe dilindeki daha
0zel anlamlariyla, hem tek tek varliklari hem de varolan biitlin varlik teklerini olanakli kilanin ne oldugunu
soran, onlara dayanaklik eden ana ilke ya da ilkelerin neligini sorusturan (...) ger¢ek anlamda varolan varlik
tiirleri ile katmanlarim1 tanimlayan (...) varlikla birlikte zorunlu olarak bulunmasi gerektigi diisliniilen
‘bitlinliik’, ‘birlik> (...) gibi kavramlarin varlikbilgisel degerlerine agiklik kazandiran; deneyimler
diinyasimin en temel yapitaglarinin neliklerini, dogalari ile 6zlerini ¢dziimleyen; tek tek bilimlerin iistiine
kuruldugu varlikbilgisel dayanaklarin gegerliliklerini irdeleyen (...) felsefece diistinme bigimi (...) Bu
anlamda varlikbilgisinin baslica ddevlerinden biri de, bilgiyi arastiran bu &teki alanlarin varlikbilgisel
dayanaklarinin ne denli saglam olduklarim arastirmaktir (Giiglii vd., 2008, s. 1514-1516)

20 Sanat Ontolojisi kitabmin, ‘Sanat Ontolojisinin Kurulusu’ béliimiiniin éncesinde yer alan ‘Genellikle
Ontoloji” boliimii.
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Ancak yine de belirtmek gerekir ki herhangi bir varligin ¢oklukta birligi ile bir sanat
eseri olarak varligin ¢oklukta birligi arasinda fark bulunur. Bu baglamda kullandigimiz
coklukta birlik sanat eserine 6zel, ona has bir formu niteler. Bu bir nevi “organik birlik”
olarak kendini gosteren, heterojen olusumun ikinci bir boyut kazandigi, varligin baska bir
deger kavramu ile ele alindig1 ve bilingli bir eylem araciliiyla biitiine ulasilan bir yap1
olarak disiiniilebilir. Diger bir yandan sanat eserinin var edenleri arasindaki
tanimladigimiz pargalar biitlinliigii, ayn1 sekilde oyunun kendi ontolojisinde de varlik
gosterecektir. Bu olus halini, daha bliylik unsurlar lizerinden, tiyatro sanati i¢inde de
diisinmek miimkiindiir. Barba’nin da degindigi iizere oyuna ait unsurlardan hemen her
birinin kendi dramaturjileri, bizzat eserin/oyunun kendisini olusturacaktir (Barba, 2010,
S. 204). Burada farkli sanat eserlerini biinyesinde barindiran tiyatro sanatinin kapsamliligi
bagka bir dnem kazanir. Ciinkii dramaturjinin devamlili§a ve akisa hizmet eden yapisinin
altinda bu sistemi kurmak adimna, par¢alamaya ve bolmeye yonelik bir dogas1 vardir.
Unsurlarin eserde ya da sanatin kendisinde ilk hallerinden ayrilarak yeni bir baglama
oturtulmasi eserin anatomisi istiinde yapilan bir ¢alismadir. Buradan hareketle yeni bir
yasam yaratma arayis1 ‘organik’ bir biitiinliige hizmet edecektir. Eserin kendi yapisinda
hali hazirda bulunan organik yapi, onun malzemeye doOniisiip yeni esere zemin
olusturdugu anda biitiinligiinii kaybetmez. Yeni bir sanat disiplininde var olacak olan bu
eser, donistiirilerek kendi yapisindaki akisi yeni esere devreder. Disiplinin degisimi
beraberinde ister istemez yapimin dogasinin degisimini de gerektirecektir. Bu noktada
dramaturji, dramatik olanin metinden ya da fikirden ‘eyleme ve sahneye’ gegisinin her
asamasinda gorev alir. Buna seyircinin kendi varlig1 ve diisiiniisiiyle esere kattig1 anlam
da dahildir. Dolayisiyla hem var edenlerin hem de bir eser olarak oyunun, iki asamali
varolusu ortaya ¢ikmaktadir. Artik, hem her bir unsurun (metin, oyuncu vb.) kendi iginde
onu olusturan ¢oklukta birligi, hem de bu unsurlarin biraradaligi ile ortaya ¢ikan, eserin
coklukta birligi s6z konusudur.

Bu bilgiler 1s1ginda Kklasik dramaturjinin doniistiirme edimini tekrar diistinmek
mUmkindur. Bahsettigimiz tizere doniisiim i¢in esas olan “6zne”, kendi varlik noktasiyla
doniistimii gerceklestiren, olarak karsimiza ¢ikar. Sanat eseri (metin) karsisinda bulunan
ve onun dokusuna bu yolla nifuz eden “sanat¢1 6zne” degisim igin bir sabit nokta gibi
gordlebilir.  Onun mudahalesi eser Gstundeki batiinsel algimin  referansiyla
gerceklestiginden, kendi yaptigi; eklemeleri, ¢ikarmalari ya da doniisiimleri eseri var eden

unsurlarin tamamina dayali bilgileri 1s1¢inda gergeklestirir. Bir bagka ifadeyle onun
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yaratimi, “goklukta birligi” saglamak durumundadir. Halihazirda metin Ustiindeki
dramaturji ¢alismasinin 6ziinde yatan “bilgi sahibi olma” zorunlulugu buradan da
yorumlanabilir. Aksi takdirde yapilan miidahale eserin 6ziine niifuz edilemedigi ve onun
Uzerinde bir bilin¢g yaratilamadig icin, degisim ve doniistirme imkani vermeyecektir.
Dolayisiyla bu miidahale, yine eserin kendisi tarafindan reddedilecektir. Son tahlilde
eserin varligr istiinde c¢oklukta birlik kurulamamasiyla, ortaya organik biitiinligi
olmayan eklektik bir yapinin ¢ikmasi kaginilmaz olacaktir.

Yine 6znenin, sanat eseri Gzerindeki etkisinden hareketle, kapsami bir kez daha
genisletmek ve daha genis etki alanina sahip bir soruya ydnelmek mumkiin olabilir. Ozne
tarafindan acik bir miidahale olmadig1 zaman da sadece algilama boyutuyla eserin
doniistimii s6z konusu olabilir mi? Sanat eserinin nasil alimlandigini diislindiigliimiiz
zaman cevap daha gorinir olabilir. Ciinkii alict olunan anda da bir boyutuyla yaratici
olma durumu s6z konusudur. Bir yapiy1 (6zellikle de dramatik bir yapiy1) algilamaya ve
anlamaya cabalarken, onu bir bi¢imde doniistiiriiriiz ki bu da sanat eserinin var olma
kosullarindan biridir. GOren gozlin arkasinda algilayan beyin i¢in bir sanat nesnesi asla
yalin ve tek bir haliyle var olamaz. Aksi kosulda eser, algilanamamis olur. Clnku
alimlanan nesne, dogadaki kendi halinde bir madde ya da 6znel boyutu gorece kuvvetsiz
bir bilgi nesnesi degildir. Sanat eseri s6z konusu oldugunda, algilanan maddenin altinda
yeni bir anlam tabakas1 var olacaktir. Beyindeki yansimasiyla duyumsama eylemi, eser
istiinde bir anlam tabakasi olusmasina sebep olur. Artik o, bir veri olma durumuyla
beraber bir yorumun da kendisidir. Ornek olarak bir plastik sanatlar Gretimi olan heykeli
diisiindiigiimiiz zaman, fark daha belirgin bir sekilde anlasilabilir. S6zgelimi dogada
bulunan haliyle bir tas ile yontulmus heykel arasindaki alimlama farki, 6zne, heykele
(sanat eserine) yoneldiginde, bir alt anlam evreninin olusumuna olanak tanir?l, Bu
noktada denilebilir ki eseri algilamada tiim veriler bir yoruma doniismektedir. Dolayisiyla
burada da doniistiiriicii bir kuvvetin varligindan s6z etmek mimkundur. Ancak boyle bir
yorumlamaya girigsirken, sanat eserinin tamamlanma ve var olma evresini, hangi unsurdan
hareketle agikladigimiz énem arz eder. Bakis agimizi, 6zellikle alict 6znenin?? alimlama

edimine yoOneltmekte ve sanat eserinin tamamlanigmi, alicinin  (Seyircinin)

2L Alt anlam evreni’ ile oyuncunun dramaturjisi konusunun “alt hareketler dizisi” diisiincesi benzer bir
olusla meydana gelmektedir.

22 “Alicr’ ya da alic1 ‘6zne’ ile kastedilen sanat disiplinine gére; seyirci, dinleyici, okuyucu vb. sekilde
degisebilir. Ancak yine de s6z konusu siireg, tiim sanat eserlerinin alicisiyla kurdugu iliski bakimindan
aynidir.
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yorumlamasiyla giristigi katilimda bulmaktayiz. Aslinda bu konumlandirma da aligilmis
pratigin disinda g6zukebilir. Amag; dramaturjide de yogunlukla meydana gelen “eseri
Oznelestirme” arzusunun tersi istikamete isaret etmektir. Sanat eserinin 6znelestigi yapiya
bir 6rnek olarak Yiicel Dursun’un Oyunun Ontolojisi kitabinda inceledigi Hans-Georg

Gadamer’in oyun ontolojisine bakabiliriz.

Gadamer’in sanat eseri ve sanat eserinin hazzina varan kisi arasindaki iliskiyi, oyun ve
oynayan arasindaki iligskiyle benzer tuttugunu goriiyoruz. Bu benzerlik, sanat ya da oyunun
“Oznesinin” aslinda kim oldugu seklinde bir soruyla dile getirilir. Gadamer’e gore, “sanat
eseri, kendini bekleyen bir 6znenin karsisinda duran bir nesne degildir”. Tam tersine o,
deneyimlendik¢e deneyimleyeni degistirendir. Bu tipki oyunda oldugu gibidir. Oyunun
varlik modu, bu noktayr agiga vurur. Yani, oyun 6zl itibariyle oynayanin bilincinden
bagimsizdir. Nasil ki oyun kendi amacini, oyuncu oyuna kendini kaptirdigi siirece
gerceklestirir, ayn1 sekilde sanat eseri de, eseri deneyleyen kisiyi kendine ¢ektigi ve yuttugu
siirece basarilidir. Dolayisiyla sanatta ve oyunda tek bir “6zne” vardir, bu sanat eserini ya da

oyunu deneyimleyen degil, sanat eseri ya da oyunun kendisidir (Dursun, 2014, s. 118-119).
Gadamer’in tarifi, eseri aktif bir hareketlilik icinde gosterir. Ancak bunun yaninda

tam tersi bir tehlikeyi de potansiyelinde barindirir. O da; eserin 6zlnu statik bir degismez
olma yoluna sokma tehlikesidir. Cunku bir kapan gibi isleyen, alicisinin takilip yutuldugu
yap1, doniistim adina tek tarafli bir iligki bigimini temsil eder. Haliyle bu tarif iginde
olabildigince ettirgen olan eser, alicisinin kendisi iistiinde yeni bir yaratima gitmesini
engelleyecektir. Etki altindaki insan-6znenin karsisinda, adeta kendi bilgisine sahip bir
eser 6zne-vardir. Bir bagka boyutla, burada neredeyse eserin kendinde olusan bir bilince
vurgu yapilmaktadir. Bu biling {izerine diisiiniildiigiindeyse, bir stire sonra akla, bilim-
kurgu Uretimlere benzeyen, negatif ya da kétucl bir bilincin gelmesi ¢ok sasirtici olmaz.
Bunun tek bir sebebi olabilir; o da s6z konusu bilincin kaynaginin, insan aklinin digsinda
konumlandirilmasidir.

Bir baska boyutuyla, muhakkak ki her basarili eser, alicis1 igin bdyle bir
duygulanim ve etki yaratabilecektir. Ancak Gadamer’in tarifindeki etki kavrami farkli bir
dinamikle islediginden, unsurlar1 arasindaki iligkiyi diisiinmek ve tanimlamaya c¢alismak
gerekir.

e Alict (insan) Oznenin, 6zne olma durumunu kaybetmesi ve eser
karsisindaki pasif vaziyeti, tek bir iliski aninin varligina isaret ederek,

karsilikl1 iletisimin siiregenligini disarda birakmaktadir.
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e Eser tim unsurlariyla degisime kapali, keskin “tek bir iletiyi”?3, 6zneyi
kendine ¢ekip, yutmak adina biinyesinde barindirmaktadir.
e Insan &zne sadece pasif alic1 pozisyonda var olup, kismi bir doniisiim
yasarken eser de bizzat statik, doniismez bir konuma yerlesmektedir.
Bu durum, eseri iist bir bilgi kaynagina, insan1 da ondan payimni almasi1 gereken bir 6geye
doniistirebilir. Bu akisla, maddenin bilincinin insaninkinin tstiine konumlanmasi
durumu ortaya c¢ikacak ve insanm, maddeyi yani eseri doniistirmesi miimkiin
olmayacaktir. Tiyatro metinlerine yiiklenen kutsiyet ile bu varlik algis1 arasinda bir bag
oldugunu diistinmek de miimkiindiir. Buradan baslayan hareket, bir nevi bilginin
kutsallastirilip, doniistiiriilemez olmasina varabilir.
Ancak eser ile iliskideki 6znenin, eserle olan iletisimini ya da estetik hazzini?* bagka
bir diistiniisle agiklamak da miimkiindiir. Theodor Lipps, bu konuda 6znenin varligini

baska bir boyuta tasir.
Siijenin, sanat eseri karsisinda duydugu en temel duygu, estetik hazdir. Estetik hazzin
psikolojisi, sanatin ve sanat eserinin ¢oziimlenmesine gotiiren bir ana yol olmalidir. Boyle
bir goriisiin tinlii bir temsilcisi, 6rnegin ylizyilimizin baglarinda Theodor Lipps olmustur. Ona
gore “estetik haz, insanin kendi disinda bulunan bir objede kendi kendinden haz duymasidir.”
Bu anlamda sanat eseri, kendi kendimizden, kendi aktivitemizden haz duymamiz i¢in bir
vesiledir. Onemli olan, estetik obje, yani sanat eseri degildir, tersine, dnemli olan bizim
aktivitemiz, duygularimiz ve duydugumuz hazdir. Buna gére, arastirmanin agirlik merkezi,

estetik obje’de degil de, estetik akt ve duyguda bulunur (Tunali, 2011, s. 50).
T. Lipss’in slijeyi (6zneyi) merkeze konumlandirmasi ve eserle arasindaki bagi (akt’1)
yine alic1 6znenin kendi bilincinden hareketle agiklamasi, iki unsura da Gadamer’in
aksine, dinamik ve doniigsebilen bir potansiyel sunmaktadir. Dolayisiyla bu bakis esere
dair bilginin kaynagi olarak 6zneyi gérmektedir. En nihayetinde onun kendi varlik sekli
ile sanat nesnesi arasinda iliski s6z konusu oldugunda iki unsur da doniisiim i¢erisinde bir
bag kuracaktir. Oznenin bu degeri kazanmas1 onu, déniistiirme eylemi i¢in biling ve bilgi
sahibi olabilme konumuna getirecektir. Yani yaratici potansiyeli barmdiran bir
hareketlilige itebilecektir. Bu iligkinin sanat ontolojisinde nasil var oldugunu ve isledigini
anlamak adina, 6ncelikle “genel ontolojide” 6zneyle ile nesne arasindaki bilgi baginin

nasil olustuguna bakmak gerekir. Nicolai Hartmann, bilgi ve nesne iligkisine dair

23 Bu ileti, alicisiyla karsilikl iliski i¢inde olusmadigindan, nesnel bir gergeklik gibi degismez olmak
durumundadir.
24 Bir bagka ifade ile Gadamer’in eserin, 6zneyi kendine gekip, yutmasi olarak tanimladig: siireci.
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diisliniistin, bilingle olan bagin1 Die Erkenntnis im Lichte der Ontologie (Ontolojinin

Isiginda Bilgi) kitabinda su sozlerle ifade etmektedir;

19.ylizyilin gelenegi igcinde ortaya ¢ikmis olan kuramlar bilgi nesnesini nasil diistiniiyorlardi?
Hemen soyleyelim: Bu kuramlar nesneyi biiyiik 6lglide tasarim, kavram, kuram yoluyla
nesneden elde edilmis olan imgeyle karistirdilar. Bunlar nesneyi bilerek tasarim ile
Ozdeslestirmis olmasalar bile, tasarim ile nesne arasindaki sinir ¢izgisini bulaniklastirmislar,
sonugcta ikisi arasindaki farkin yok olmasina yol agmiglardir. Ama her sey bu farka bagliydi.
Ciinkii tasarim bilingtedir, kendisi bir biling olusumudur ve kendisini tagiyan bir biling alani
(Descartes’in €0gito’su) olmaksizin, kendi bagina var olamaz; ayn1 sey kavram igin veya
bizim nesneden hareketle olusturdugumuz diger imge tiirleri icin de gecerlidir (Hartmann,
1998, s.5).

Stiphesiz Hartmann’in ontolojisinde bilgi nesnesi ve sanat nesnesi arasinda farklar
vardir. Buna bagl olarak, sanat ve bilgi nesnesinin ya da diger nesnelerin degerler sistemi
arasinda birbirinden farkli kademeler mevcuttur. Temel degerler, nesneye 6zgii degerler,
Ozneye Ozgii degerler ve estetik degerler birbirinden farkli oluslar icinde meydana
gelmekte ve gergekte karsilastigimiz tabakalagsma, bu degerler alaninda da yeniden ortaya
¢tkmaktadir (Poli, Scognamiglio, Tremblay, 2011, s. 207). Fakat yine de bilgiye dair bu
goriiste bizim igin esas olan, 6znenin yaratict ve biling sahibi pozisyonudur. Buradan
hareketle diisiindiiglimiizde biling, tasarimin ve nesneden olusturulan diger imge
tiirlerinin kaynag1 ve hatta “varlik kosulu” olarak gozukmektedir. “Bir nesneyi bilmek,
Oznenin bilincinde, kendisine yonelinilen nesnenin 6zelliklerinin yeniden ortaya ¢iktigi
bir seyin, yeni bir (olusum olarak) bilgi olusumunun meydana gelmesi demektir”
(Wirth’den aktaran Harun Tepe, 1998, s. 9). Bu yoniyle sanat nesnesine yonelim de
benzer bir isleyisle var olacaktir. Aslinda burada artik bir degil iki 6zne arasindaki
iliskiden bahsetmek miimkiindiir. Ciinkii sanatin {ireticisi olan 0zne “sanat¢1 siije”, bir
diger 6zne olan “sanatin alicisi siije” ile organik bir bag igerisindedir. Bu bag daha
evvelden degindigimiz {izere sanat eserinin olusumunun kosuludur. ismail Tunali,
Hartmann ontolojisinden de hareketle, sanat eseri ve estetik varlik alaninin olusumunu su

sekilde tarif eder;
Estetik varlik alani, genel olarak soylenirse, ¢ok karmasik bir alandir. Bu varlik alaninda
farkli faktorler, birer yapi elemani olarak ontik bir gorev alirlar. Bu estetik varlik, ilkin bir
yaratma olay ile ilgilidir. Yaratici olan siije, sanatgidir. Sanatci, nasil oldugu bilinmeyen,
esrarl1 bir olgu i¢inde sanat eserini meydana getirir. Buna gore, yaratma olayi ile sanatgi, bir
eleman olarak estetik varhiga katilir. Ote yandan, yaratilan sey, yaraticisindan ve onun
stijesinden bagimsiz bir varlik olarak ortaya ¢ikar. Bu yaratilan sey, sanat eseridir. Sanat

eseri, apayri bir diinya, apayr1 bir diizen gosterir. Yine yaratilmis olan bu eser suje igin, biling
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sahibi bir ben i¢in yaratilmistir. Bu biling sahibi ben, estetik objeye, sanat eserine egilir,
onunla arasinda belli bir bag ve ilgi kurar. Siije, sanat eseri karsisinda bir hoglanma ve bir
haz duygusu duyar. Bu bag ve ilgi ile o da estetik olaya katilir, ondan pay alir. Bunun yanisira,
estetik hoglanma belli bir estetik degerle ortaya cikar. Bu da estetik deger alanidir. Estetik
varligin gosterdigi bu karmasik varlik alani, yalniz bundan ibaret degildir. Bunlara bir bagka
yap1 elemanimin daha katilmasi gerekir. Ciinkii, biz estetik degeri bir yargi halinde ifade
ederiz. Buna gore estetik yarg: da yine bir eleman olarak ortaya ¢ikiyor ve estetik varhiga

zorunlu bir eleman olarak katiliyor (Tunali, 2011, s. 52).

Tunalr’nin bu analizi tiim sanat dallar1 ve eserleri i¢in gecerli olan bir yapidir. S6z
konusu iki siije arasindaki iligki; sanat eserini, estetik degeri ve estetik yargiy1 var eder.
Bu anlamda 6zellikle vurgulanmasi gereken; iKi sijenin (sanatgi ve sanatin alicist), bu ¢
asal unsurun olusumu i¢in zorunlu bir varlik olma durumudur. Ancak iki 6zne arasindaki
etkilesimin kaynagi olan, sanat eserinin kendisidir. O; nesnelesmis bir fikir, duygu ya da
eylem olmakla beraber, iki 6znenin bilinci izerinden var olur. Su hdlde Gadamer’in eser-
0zne fikrinden ulasilan nokta, estetik obje ya da sanat eserinin ortaya ¢ikmasini saglayan
iki insan-6zne’dir.

Ancak s6z konusu halihazirda kendi bagina bir sanat disiplini olmadig1 diisiiniilen
“dramaturji” eylemi oldugu zaman farkli bir akis ortaya cikacaktir?®. Ozellikle metin
merkezli dramaturjide belirginlesen bu fark; yeni bir eser yaratma amacindaki
dramaturjiyi yapan kisinin, dogada var olan bir nesneden degil de var olan bir sanat
eserinden hareket etme durumudur. Bu durum onun sanatc siije ile alici siije arasinda
stirekli hareketini gerekli kilan, girift yapidir. Dramaturjiyi yapan hem alic1 hem de
yaratici siije olarak hareket edeceginden, algilanan kurgusal yap1y1 yeni bir kurgusal yap1
istlinden diistinmesi gerekmektedir. Bunun sonucunda yapacagi yorumlar da (sayet
basarili bir yorumlama gergeklesiyorsa), organik bir bigimde, eserle birbirine
baglanmalidir. Bu, estetik yargi ve estetik deger kavramlariin yaratma siirecine katildigi,
var olan bir sanat eserinin dramaturji eylemi i¢in “sanat malzemesine” doniistiigi,
katmanli bir yap1 olacaktir. Aksi bir durumda, metnin ya da eserin kendisi ile bag
kurulamayacak ve iki siijenin “bilinci” arasindaki etkilesim ihtimali ortadan kalkacaktir.
Kendi metaforumuzla bu durumu agiklarsak; bu sefer suya miirekkep degil, yogunlugu
sebebiyle karigima doniismesi mimkiin olmayan zeytinyagi benzeri bir sivi katilmig
gibidir. Sonugta katilan s1vi ancak suyun “yiizeyinde” kalabilecek, ona nufuz edip yeni

bir karisima doniisemeyecek ve haliyle onu da biitiinciil bir sekilde doniistiiremeyecektir.

%5 Bu genel kaniya karsin ontolojik boyutuyla dramaturji, bir sanat eylemi olarak da algilanabilmektedir.
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Netice itibariyle tiim bu akis tizerinden diisiiniildiigii zaman, dramaturji eyleminde artik
metindeki bosluklardan degil, iki olgun yapinin organik bir sekilde deviniminden s6z
etmek gerekir.

Arastirmamizin bu noktasina kadar amag; sanat ontolojisi 1s1¢inda dramaturjinin
neligini diisiinmek ve nasil bir diisiinme-yaratma edimi oldugunu analiz etmeye ¢aligmak
olmustur. Fakat bir yonelim dikkat ¢ekecektir. Ulasilan dramaturji pratigine dair yorum,
genellikle metin ekseninde gelisen ve klasik dramaturji olarak adlandirabilecegimiz yap1
Uzerinden orneklenmektedir. Burada bir ayrima dikkat ¢ekmek gerekebilir. Dramaturji
alanin1 sanat ontolojisi araciligiyla diisiiniirken, metin ekseninde isleyen dramaturji
yapist, “genel dramaturji kavraminin kendi ilkelerine” ulagsmada bir araci olarak hizmet
etmektedir?®. Dolayisiyla dramaturjinin sanat ontolojisi aracilifiyla tanmimladigimiz
ilkeleri, tiyatronun diger unsurlariyla iliskiye girdiginde de ayn1 sekilde isleyecektir. Bu
unsurlar, metin digindaki tim unsurlar olabilecegi gibi, tabiatiyla tiyatronun “oyuncu”
unsuru da olabilecektir?”.

Diger bir taraftan dramaturji kavramini metin ekseninden uzaklastirmak, onun
gelismesi i¢in bir gereklilik degildir. Ciinkii dramaturji, kendi sistemini ve alanini
olusturmada metinle iliski i¢ginde bulunarak gelismistir. Deyim yerindeyse, bu sekilde
kendini gerceklestirmistir. Stiphesiz dramaturji kavrammin kendi tarihsel sureci iginde
gelisen yapisi, metnin yani sira iliskiye girdigi her unsurla kapsamini biiyiitmiistiir.
Dramaturjinin sanat ontolojisi yorumunu bir kenara birakmak ve kisa bir diisiin
tarthgesine bakmak da kavrami ve kapsaminin nasil genlestigini anlamanin bagka bir yolu
olabilir. Bu gelisimi incelemek bize dramaturji istiine diisliniiste ortaya ¢ikan kazanimlari
ve donemsel olarak yasanan perspektif kaymalarin1 gosterebilecektir. S6z konusu
perspektif ya da odak kaymasi, dramaturjinin kendi yapisindan ve igleyisinden GoK,
dramaturjinin yoneldigi “eserin” yapisinin arastirma merkezine konumlanmasi ve onun
iistliine diisiinmek anlamina gelmektedir.

Ortaya c¢ikisi, genellikle Aristoteles’in Poetika adli eserindeki diisiincelerle
baslatilan dramaturji kavramini, eser odaginda incelememizin bir boyutu da Aristoteles’in

felsefesinin isleyis bigimiyle yakindan ilgilidir.

26 Bu isleyis, tiyatro antropolojisinde ‘oyuncunun ilkelerine’ ulasmak adina, ‘hareketin’ bir amag degil ara¢
olarak ele alindig1 yaklasimla benzerlik gosterir.

27 Calismanin {ist amact olan ‘oyuncunun dramaturjisi’ kavramina ulasmak adna, dramaturjinin ilkeleri ile
oyunculuk sanatinin etkilesimini dogru tahlil etmek gerekmektedir. Bu béliimde amacimiz, ‘list amacimiza’
ulasabilmek adina dramaturjinin neligini kavramaktir. S6z konusu etkilesim ‘Oyuncunun Dramaturjisi’
boliimiinde ele alinmaktadir.
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Aristoteles, Poetika’da Platon’dan tamamiyla ayr1 bir goriis i¢inde sanat fenomeni Uzerine
egilir. Bu ayrilik, her seyden once, Aristoteles’in genellikle sanat eserini kendisine temel
aragtirma konusu yapmasina karsilik, Platon’un genellikle sanat fenomenini ele almasinda

temellenir (Tunali, 2011, s. 48).

Dramaturji ¢calismasinin ilk yazili 6rnegi sayabilecegimiz Poetika’ya bu eksende
bakmak, “sanat eseri ve sanat fenomeni” lzerinden yaklasimin, dramaturji basliginda
o6nemli bir ayrim oldugunu bize gosterir. Bu baglamda dramaturji eyleminin kendisinin
degil, “donem eserleri Uzerinden dramaturjinin” 6n plana ¢ikisinin yansimalarini,
Aristoteles’in yaklagiminin kodlarinda da gérmek miimkiindiir. Bu anlayis giiniimiize
kadar devam etmis ve dramaturjinin varligini, yoneldigi eser iizerinden anlamlandiran bir
yapiya evrilmistir. Dolayisiyla Tunali’nin da belirttigi gibi sanat fenomenine dair
diisiinlis, eserin nispeten arkasinda kalmaktadir. Bundan sebep uzunca bir donem
dramaturji pratiginin kendi niteligi, asil arastirma ve diisiin konusunu olusturamamis
olabilir. Ancak her kosulda Dramaturji kavrami, kendi isleyisi yerine, kendi {izerinden
esere yoOnelen sorulardan bagimsiz bir sekilde varolusunu stirdiirmistiir. Ciinkii
dramaturjinin sistematigi, kendi varhigin1 diisiiniis sistemlerine paralel bir sekilde var
etmis ve gelistirmistir.

Dramaturjiye dair diisiiniis siirecinin koklerini Eski Yunan’da aramaya devam
ettigimiz zaman, karsimiza ¢ikan bir baska temel konuda da hermeneutik kavrami ve
calisma alan1 olacaktir. Hermeneutik’in en bilinen tanimi; “agimlama sanat1” olmasidir.
Bu a¢imlama, dnceleri metin iizerinden bir agimlamaya karsilik gelse de zaman iginde
kapsam genislemis ve “anlama, agimlama” gibi insanin temel problemlerini konu alan bir
felsefe alani haline gelmistir. Kendi tarihselligi iginde hermeneutik ¢aligmasi, baglangicta
dini metinlerin anlamlarmna egilmistir. Bu metinlerin anlam-kurgularinin anlasilmas1 ve
diisiiniilmesine dair bir pratigi meydana getirmistir. Uzun bir siirece yayilan bu pratik;
Eski Yunan’da kehanet sozlerinden Homeros’un destanlarina kadar uzanan bir kaynagi
kullanirken, Patristik donem Hristiyanligi’indan, erken Protestanliga kadar da tefsir
pratigini slirdiirmiistiir. Ancak yine de hermeneutik tefsirle bir tutulmamis, kavramin
kendi c¢aligma prensibi yani “yorum sanatinin kurallari” merkezde kalmay1
siirdiirmiistiir.”® Burada hermeneutigin, dramaturji adina kullandigimiz bi¢imde bosluk

doldurma gorevini dini metinler istiinden gergeklestirdigi soylenebilir. S6z konusu

2 Bu anlamda dramaturjinin kendi sorularimin merkezden esere kaymasi durumunu, hermeneutik
kavramimin ayni yogunlukta yasamadig: diisiiniilebilir.
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bosluklar bu sefer Jean Grondin’in de tanimladigi bigimde “karanlik yerler” yani
ambigua’lardir (Grondin, 2017, s. 7).

Bu bakimdan hermeneutik, soziin ardindaki manayi bulma arzusuyla hareket
etmeke ve bu araciyla, kehanetin ne olduguna ermek arzusundadir. Eski Yunan’dan
kaynak bulan iki ¢alisma yonteminin (dramaturji ve hermeneutik) ayni erek iizerinden
hareket etmesinin temel dayanagi, Yunan diisiin diinyasinin bu analize “ihtiyag”
duymasidir. Ciinkii s6z kendini agmak ve anlamin1 ona yonelene gostermek ister. Fakat
bunun ger¢eklesebilmesi i¢in bir anlama, yorumlama siirecinin yasanmasi gerekmektedir.
Bu anlamda; retorik, tiyatro, dini metinler, mitler ayni1 gizi yogun bigimde barindiran
yapilar olarak karsimiza ¢ikmaktadir?®. Dolayistyla bu alanlarda sdziin anlami da aym
oranda biiyiimekte ve ¢ok katmanl bir yapiya doniismektedir. Yunan diislincesinde bu
manaya ulagsmak bir gereklilik olarak kendini belli eder. Ciinkii goriinenin arkasindaki
mutlak bilgi oradadir. Bu Yunanl i¢in siiregen bir eylem olmakla birlikte, Yunanlilarin
siirekli olarak Tanrisal alametlerle ve kehanetlerle dolu bir diinyada yasamasindan
kaynaklanmaktadir. Bu yasam, onlarmm sozlerle, sdzlerin anlam ve yorumlarim
ayirabilmelerine imkan saglamaktadir. Yani sozler (to legomenon) anlam ve yorumla
(herméneia) karsilikli hareket i¢indedir (Diirtisken ve Corakli, 2017, s. 59-60). Burada
tanrilarin  sozlerini  barindiran tragedya icin, heremeneutik ve dramaturjinin
biraradaligindan s6z etmek miimkiin olacaktir. Birbirine ¢ok benzer iki pratik hem
yazarin hem de eserin alicisinin, anlam ve yorumlamalar1 tizerinden ortak bir dongii ve
bilingli bir iiretim {izerinde bigimlenmistir. Daha 6nceden tiyatro eserinin ontolojisine
dair yaptigimiz tanimlamanin ger¢eklesebilmesine kaynaklik eden unsurlar da yine bu iki
kavramin s6z konusu dongiisii ile ortaya ¢ikmaktadir.

Eski Yunan sonrasi dramaturjinin 6zgin bir kavram olarak ortaya ¢ikmaya
basladig1 ilerleyen siirecte, diisiinle arasindaki iliskiye baktigimiz zaman, ozellikle
Almanya’da yeseren diisiince diinyasiyla iliskisi dikkati ¢ekecektir. Bu slrecin 18.
Yiizyillda Gotthold Ephraim Lessing’in Hamburg Dramaturgisi, kitabiyla basladigi
varsayilabilir. Lessing’in  gergeklestirdigi, tiyatronun tim dinamikleri Uzerine
diisiinmenin ve metni dinamik bir elestiri siirecine tabi tutmanin ilk asamasidir. Bu
sistematik, uygulamali dramaturjinin ilk adimlar olarak da goriilebilir. Cilinkii Lessing’in

caligmalar1 tiyatro sanatinda elestiri ve seyirci kavramlarinin iizerine egilirken, kuram ve

29 Metinde yine bu baslik altinda bahsedilen, eserdeki esere ait bilginin déniismez ve kutsal olduguna dair
yaklagimin koklerini de bir yandan burada gérmek miimkiindiir.
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uygulamanin ayrilmazhigini vurgulamistir. Onun unsurlari ele alistyla dramaturjinin yazin
sanat1 alaninin yanina, sahne sanati aktif bir sekilde eklemlenmeye baslar (Nutku, 2001,
s. 40-41). Ilerleyen sirecte dramaturjinin, Alman felsefesinin varligi ve gelisimiyle
paralel bir yapida ilk modern sistematik yapisina kavustugu da sdylenebilir. Bu baglamda
Alman Tiyatrosu’nun dramaturjinin besigi sayilmas: da Alman felsefesi ile olan bagindan
ileri gelmektedir. En nihayetinde bir diisiin eylemi olarak dramaturji; determinizm,
dediiksiyon, indiksiyon, dekonstruksiyon gibi diisiinme metodlarindan beslenerek hareket
etmektedir. S6z konusu etkilesim 18. Yiizyildan bu yana dramaturjinin Almanya’da koklii
bir gelenege sahip olmasina ve 20.yiizyilda Piscator ile Brecht gibi tiyatro diisiiniirlerinin
ortaya ¢ikmasina neden olmustur (Ipsiroglu, 2013, s. 10).

Bu diistinme sekli pratikleri, tarihsel siiregte dramaturjinin alanina katilan her bir
yeni unsurla onun kapsam ve niteligini evrilterek degistirmistir. Fakat diger bir taraftan
dramaturjiyle iliski i¢inde disiiniisiin, belli donemlerde (keskin) belli sekillerde var
oldugunu séylemek de dogru bir yaklasim olmayabilir. En nihayetinde daha genel bir
bakisla, bilgi ve diisiinme arasindaki bag da siirekli bir doniisiim halindedir. Bunun genel
kabul goren sekli ile kimulatif bir birikime dayandigi ya da bagka bir bigcimde isledigi
bakis acilari, bir gergegi degistirmeyecektir ki o da bilginin biciminin surekli olarak
tarihsel siiflandirmadan azade bir sekilde doniisiim i¢inde oldugudur. Bu doniisiimii N.

Hartmann, bilgiye dair bir dinamizm olarak gorur ve su sekilde agiklar;

Nitekim bilgi hi¢ oldugu gibi kalmaz. Yalniz igerik bakimindan ilerleme, diinya imgesini
genisletme ve derinlestirme anlaminda degil, kendi edimini degistirme, baska aletlerle de
calismay1 6grenme, hatta bu aletleri bulma, icat etme, bunlarda kendini iyilestirme ve kendine

¢eki diizen verme anlaminda da ilerleme gosterir (Hartmann, 1998, s. 40).

Hartmann’in bilgi iizerine yaptig1 tanim, adeta dramaturji ve onun disiincenin
tarihselligi ile iliskisi izerine sdylemek istedigimiz tiim yap1y1 igermektedir. Stiphesiz bu
rastlantisal bir benzerlik degildir. Clnki benzerlik, “diisiin/bilgi” ve dramaturji iligkinin
bir gostergesi olarak da gortlebilir. Halihazirda dramaturji bir diisiin ve bilgi aksiyonu
tirii oldugundan, bilginin ilkeleri ile ayn1 isleyis icinde bulunmasi onun dogasindan
kaynaklanacaktir.

Bu bakisla dramaturjiye ait diisiiniin hareketliligi tizerinden kavramin doniisiimiinii
tarihsel boyutuyla algilamak daha miimkiin olabilmektedir. Yani1 sira genis tarihsel
strecinin altindaki kiigiik donemler igerisinde de disiiniistin ve bilginin evrimi,
dramaturjinin isleyiginde farkli problemler yaratarak yine kendi yarattigi problemlere

¢cozlmler aramistir. Boylece dramaturjinin yapisinda mevcut olan katmanlar olusmaya
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baslamistir. Buradan bakildiginda dramaturjinin kesin taniminda yasanan zorlugun
sebeplerinden bir tanesi daha goriiniir olmaya baslamaktadir. Ciinkii bu sistemi kabul
ederek dramaturji kavramini tanimlamaya kalkistigimiz zaman, net bir tariften ziyade, bir
iist baglik olarak dramaturji kavraminin var olmaya basladigini gordriz.

Gilinlimiiz dramaturji sisteminin gelisen alan1 i¢inde bu iliski bigimi, tabiatiyla hala
varligim siirdiirmektedir. Bu baglamda yeni unsurlarin dramaturji iist baghiginin altinda
yer alarak yeni uygulama ve ¢aligma alanlar1 yaratmasi, dramaturji kavramimi daha da
dinamik bir hale getirmistir. Bu genisleme zaman i¢inde yeni diisiiniislerin ve baglarin
kurulmasima neden olmustur. Ayrica dramaturjinin bu yeni unsurlar1 da kendi iglerinde
paralel bir iliskiye sahiptirler ki bunlar da bagka baglarin kurulmasi anlamina gelmektedir.
Nitekim artik bahsettigimiz, bircok bagdan beslenen yeni bir yapidir. Artik onu
tanimlamak i¢in belki de en gilizel terim, Barba’min dramaturji kelimesinin
etimolojisinden hareketle ulastigi, drama-ergon yani “eylemlerin ¢alismas1” sozciikleri
olabilir. Clinkii “gercekten de her gosterim birgok dramaturjik diizeyi birden icerir;
kimileri digerlerinden daha belirgindir ve hepsi birden sahne iizerinde yasamin yeniden

yaratilmasi igin gereklidir” (Barba, 2017, s. 33, 144).

2.2.1. Barba’nin dramaturji tanim

Eugenio Barba “dramaturji” kelimesini, “eylemlerin ¢aligmas1” olarak tanimlarken,
“tekst” kelimesini de yine kelimenin koklerine inerek “dokuma” sdzcligliyle tanimlar.
Eylemlerin ¢alismasi ile dokuma arasinda; karsilikli, aktif bir bag s6z konusudur. Su
halde Barba’ya gore, dramaturjisi (eylemlerin ¢aligmasi / aksiyonu) olmayan bir gésterim
olamayacag1 gibi bu anlamiyla teksti -yani dokumasi ya da orgiisii- olmayan bir gésterim
de olamaz (Barba, 2017, s. 144). Cunku diger bir taraftan bakildigi zaman, eylemlerin
¢aligmasini yani dramaturjinin varhigini saglayan, onlarin kendi iglerindeki dokumalardir.
Bu tanim, dramaturjiye ait unsurlarin organik biitiinliigii olarak tarif ettigimiz yapiya
karsilik gelmektedir. Ancak Barba bu unsurlarin neler oldugu ve nasil bir araya geldigi
konusunda hem tarihsel bir metodla analiz yoluna gitmis hem de tiyatro antropolojisinin
kiiltiirleraras1 yaklagimi ile bu sistematigi giiniimiiz dramaturjisini analiz edecek bigimde
evriltmistir.

Dramaturjinin ya da daha genis bir baslik i¢inde tiyatronun unsurlar1 diisiiniildiigi

zaman, yogunlukla gruplandirma; metin ve diger unsurlar arasinda yapilmaktadir. Barba
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bu durumu daha 6nceden belirttigimiz, dramatik metin araciligiyla kendi sistematigini
gelistiren dramaturji unsuruyla ag¢iklamaz. Daha ¢ok bunun dramaturjinin unsurlar1 adina
bir yaklagim problemi oldugunu diisiiniir. Bu problem; tiim tiyatro yapis1 iginde, tek bir
dramaturjinin var oldugu diistincesidir ve s6z konusu dramaturji de haliyle metin odakli
dramaturji olarak karsimiza c¢ikmaktadir. Bu bakis agisi, tim tiyatronun tek bir
hammaddesi ve var edeni oldugunu diisiinmekle paralel bir bakistir. Barba bu bakisin
ortaya ¢ikmasinda etkili olan durum olaraksa; tiyatro belleginin nesilden nesile
aktariminda oyun kisilerinin konustuklar1 s6zlerin (yani metnin) araci olmasi durumunu
gOrmektedir. Halbuki Barba’ya gore, dramaturjinin ilk 6rnegi sayilan Aristoteles’in
calismalarina yeniden dondiigimiiz zaman goriilebilir ki Aristoteles, tiyatroya dair
calismalarinda iki farkli alana dikkat ¢ekmektedir. Bunlar hem metin alani hem de bu
metinlerin nasil oynandiklar1 ya da oynanmasi gerektigi sorusudur (Barba, 2017, s. 144).

Fakat Barba burada 6zel olarak deginmese de metin dis1 unsurlarin dramaturji
bashginda ge¢ olugmasiyla ilgili baska bir problem mevcuttur. O da s6z konusu metin
dis1 unsurlarin tam da Barba’nin kendi teziyle, giiniimiize nasil aktarilabilecegi sorusudur.
Ciinkii diger bir taraftan, Aristoteles’in caligmalari i¢inde, -metin dis1 tiyatro unsurlari ve
dramaturji iliskisi- adina yaklasabilecegimiz tek eser olan Poetika, bu konuda s6z konusu
iliskiyi tanimlayarak yol agmakta ancak tatmin edici bir analiz de sunamamaktadir.
Clinkii “Aristoteles’in bigime ve olasiliga yaptig1 vurgu onun en biiyiik 6nemi olaylar
orglisiine (mitos) vermesine neden olur ve hakikaten de onu tragedyanin ‘ruhu’ olarak
adlandirir” (Carlson, 2007, s. 19). ilerleyen tarihsel siiregteyse, arastirmalar daha kisith
bir perspetif iginde, uzunca bir donem metin-dramaturji ekseni Uzerinden devam
etmektedir.

Yine de sadece metin odakli dramaturjinin, tek basina var oldugu kabuliiyle tiyatro
sanatinin temeline yerlestirilmesi Barba’nin da degindigi tizere, alanda sinirli bir
yaklagimin sonucu olarak karsimiza c¢ikmaktadir. Diger bir taraftan bu bakais,
dramaturjinin isleyisi b6liminde bahsi gecen, Aristoteles’in “sanat fenomeni yerine
esere yoOnelik felsefesi” (zerinden bigimlenen yapinin da bir sonucu olarak
distiniilmemelidir. Cunkl Poetika kendi tarihselligi i¢inde biitiinciil bir bakisla esere
yonelmekte ve tiyatro unsurlarma yaklagmaktadir. Yani sira ne yogunlukta olursa olsun,
dramaturjinin metin dis1 unsurlarla olan etkilesimi Poetika’da ifade ettigimiz iizere
mevcuttur. En nihayetinde tarihsel siiregte de oyun ve ona bagli unsurlar, metinden ¢ok

daha oOnce varlik gostermektedir. Buradan hareketle metin ekseninde ilk gelisimini

41



stirdiirmiis olsa da, dramaturjinin var oldugu zamandan bu yana metin dis1 unsurlarla
ctkilesime girmedigini diisiinmek de miimkiin degildir. Ancak ©6nceden perspektif
kaymasi olarak niteledigimiz, 6zellikle Aristoteles sonrast diisliniisler i¢inde gelisim
gosteremeyen bu etkilesim, Batili tiyatro ile Dogulu tiyatronun da temel farklarindan
birini teskil etmektedir. Bu noktada kiiltiirleraras1 yaklasim, diger olas1 senaryolarin
goriilebilmesi adina dnemli bir ¢galigma bi¢imi olarak karsimiza ¢ikmaktadir. Ciinkii bagka
bir boyutuyla yinelemek gerekirse, Dogulu ve Batili tiyatro arasindaki farklar, yogunlukla
kendi tiyatro unsurlar1 arasindaki etkilesimlerin farkliliklarindan dogmaktadir. Bu
farkliliklarin tespiti, diger bir taraftan tiyatro antropolojisinin de aradig: “ilkeleri” tespit
etmenin kosulu olarak gorilebilir. Barba’nin dramaturji bakis1 da halihazirda buradan
kaynagini elde etmektedir.

Gosterimin unsurlarmin neler oldugunu anlamak adina, gosterim iginde “eylem”
yaratan unsurlar1 diisiinmemiz gerekir. Genel diisiiniisle bunun oyuncu ve “sdziin”
referansiyla metin odaginda agiklanmasi, eylem kelimesinin hareket bildirmesinden
kaynaklaniyor olabilir. Ancak gdsterimde yer alan her bir unsur ayn1 zamanda bir eylem

unsurudur.

Gosterimde (dramaturginin ilgilendigi her sey olan) eylemler, sadece sdylenenlerden ve
yapilanlardan ibaret degildir. Sesler, 1siklar ve uzamdaki degisiklikler de onlara dahildir-
.Daha yiiksek bir orgiitlenme diizeyinde eylemler, 6ykiiniin olaylaridir ya da durumun farkli
yiizleridir, gosterimin iki vurgusu arasindaki, uzamdaki iki degisim, ya da miizigin evrimi,
151k degisiklikleri ile bir oyuncunun belli kesin fiziksel izleklerin izinde (yiiriiyilis bigimleri,
aksesuar kullanimi, makyaj ve kostlim kullanimi) gelistirdigi ritim ve yogunluk cesitlilikleri
arasindaki zaman kemerleridir. Gosterimde kullanilan nesneler de eylemlerdir. Farkli
anlamlar, farkl1 duygusal renkler edinerek, déniisiirler (...) izleyicinin dikkati ya da anlayisi,
duygulari, derin duyumu {izerine dogrudan isleyen her sey, eylemdir (Barba, 2017, s. 144-
145).

Barba’nin gosterimdeki eylem unsurlar1 adina yaptigi tanimlamada son ciimlesi
kendi referansini belirtmesi adina 6nemlidir. Bu tanim dahilinde izleyicinin algilayis
merkeze alinmakta ve onun derin duyumunu “harekete” gegiren her bir unsur, eylem olma
niteligi kazanmaktadir. Bu durum, alic1 6znenin sanat eserinin var edenlerinden biri
olarak agiklandigi, sanat eseri ontolojisi tanimina paralellik arz eder. Seyirci-6zne alicisi
oldugu esere yonelerek; estetik deger, estetik haz ve estetik yorumu ortaya ¢ikarir. Bu
esere yoneliste ise onun alimladig1 her unsur bir “eylem” bi¢imi olarak kendini gosterir.

Buradan hareketle tiyatro eserinin ontolojisini tekrar diisiindiigimiizde Barba’nin

katkisini alarak su tanimi yapmak miimkiin olabilir: Gosterimde hareketler ve tiim
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unsurlarin kendilerine ait eylemleri, eseri var etme adina seyircinin derin duyumu
iizerinden maddelesir®.

Buradan hareketle diisiindiigiimiizde bir gosterim igerisinde sayisiz eylem kendini
gosterir. Bu noktada esas olan Barba’ya gore eylemlerin neligini izah etmekten ¢ok
onlarin bir tekste yani dokumaya doniistiikleri zaman nasil var olduklarin1 anlamaktir
(Barba, 2017, s. 145). Cunku eylemler, olay 6rgilerinin var edenleri olarak gozikurler ve
bir dramaturjiden s6z ettigimiz vakit, bu olay orgiileri, eylemlerin ¢alismasinin kosulu
oOlarak karsimiza ¢ikmaktadirlar. Bu sistematik, boliimiin basinda degindigimiz tekst
(dokuma) ve dramaturji (eylemlerin ¢alismasi) iliskisi igine, “olay 6rgusiniin” katilarak
aradaki organik bagi yaratmasi anlamina gelmektedir. Yani sira Eugenio Barba ve Judy
Barba, The Three Faces of Dramaturgy isimli makalede, dramaturjinin i¢ seklinden

yahut bir biitiin i¢inde diistiniildigiinde ti¢ sathasindan s6z etmektedirler;
Dramaturji iizerine calismak sadece izleyicilere anlatmak ve goriiniir kilmak istedigimiz
metni veya hikayeyi icermez. Eszamanli olarak gergeklesmesi gereken {i¢ farkli dramaturji
vardir, ancak her biri ayr1 ayri calisilabilir:
1. Sinirsel, duyusal ve duyusal dizeyde seyircileri etkileyen ritimlerin ve dinamizmlerin
bilesimi olan organik veya dinamik bir dramaturiji;
2. Olaylar ve karakterleri birbirinden ayiran, izleyicileri ne izledikleri hakkinda bilgilendiren
bir anlati dramaturyjisi,
3. Ve son olarak, degismekte olan durumlarin dramaturjisi dedigim sey, gbsterdigimiz seyin
tamaminin farkli bir duyum yaratmayi basarmasi. Bu durum bir sarki gelisirken baska bir

sesin armoni tizerinden ona katilmasi gibidir (Barba, 2000, s. 60).

Eugenio Barba’nin “gosterim igindeki eylemler” tanimlamasindan hareketle
diistindiigiimiiz zaman, Eugenio ve Judy Barba’mmn dramaturjiye dair ¢ tanimini,
eylemlerin dramaturjisinin ¢aligma unsurlar1 i¢inde gérmek miimkiin olacaktir. Burada
diger bir 6nem kazanan ¢alisma prensibiyse; dramaturjiye ait unsurlarin eszamanli, ancak
ayr1 ayri ¢alisabilmesi durumudur. Bu durum, E. Barba’nin dramaturji taniminda 6nemli
bir noktadir ve temelinde Richard Schechner’in dramatik metin ile gdsterim metni ayrimi
bulunmaktadir.

Schechner’e gore bilinen dramatik metnin yaninda baska bir metinden yani
gosterim metninden bahsetmek mimkundar. Gosterim metni; gosterim eylemini treten

iletisimdeki tiim unsularin biitiiniidiir. Burada yazili bir metin séz konusu degildir. Ornek

30 S6z konusu maddelesmeden kasit, hareketin ve eylemin sanat eserinin kendisi olduguna isaret etmektir.
Ayni durumu dans sanat1 iginde de gérmek olasidir. Hali hazirda dansla, oyunculuk arasindaki ayrimin
dogru bir tercih olmadigi burada bir kez daha karsimiza ¢ikmaktadir.
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vermek gerekirse No oyunundaki; muzik, hareket, dans, diksiyon, kostlim gibi unsular bir
biitiin olarak No oyununu yaratirken her biri bu tiyatro tiiriinii var eden soézciikler gibi bir
araya gelip, ortiliirler. Bu sebeple No gosterimine artik yazili bir metnin gergeklesmesi
degil, gosterim dilimleri igindeki tiim unsurlarin (sdzsiiz bilesenlerin) bir arada var oldugu
biitiin bir gdsterim metni olarak bakmak gerekmektedir. Ornegi, Hindistan’daki
Kathakali, Bali Dans1 ve klasik bale gibi gosterimlerle de genisletmek miimkiindiir.
Burada esas olan s6z konusu tiirlerin, sozlIii iletisimden ¢ok davranisl iletisim iizerinden
kurulan bir 6rgiliyle var olmalaridir (Schechner’den aktaran Barba ve Savarese, 2017, s.
91).

E. Barba ise bu goriisten hareketle gosterim metninin dramaturjik varligindan sz
eder. Bu goriis, Barba’nin dramaturji tanimimnin temelinde yer alan organik birlik fikrinin
kaynaklarindan bir tanesidir. Ona gore gdsterim metnine dayali dramaturjinin yapis1 bir
organizma gibidir ve organizmaya ait her diizlemin 6zerk bir yasami vardir. Diger
taraftansa bu unsurlar birbirleri ile iletisim halindedirler. Barba bu tanimi izah etmek
adina, “degisen durumlarin dramaturjisi”’nde verdigi 6rnegin hemen hemen aynisin verir.
“Her diizlemin 6zerk bir yasami vardir ve bir miizik bestesindeki farkli enstriimanlarin
cizgileri gibi diger diizlemlerle etkilesim halindedir” (Barba, 2017, s. 41). G4sterim metni
kaynagindan dogan ve c¢ok katmanli dramaturjinin bir yiiziinii yansitan bu bakis,
Barba’nin “eszamanlilik” goriisiiniin de kaynagini olusturmaktadir. Dramatik metin ve
gosterim metni ayrimindan hareketle Barba, iki ¢esit olay orgiisiiniin varligindan s6z eder.
Bunlar; Aysin Candan’in ¢evirisiyle “ardardalik” ve “eszamanlilik” olarak karsimiza

¢ikmaktadir,

Olay o6rgusu iki tar olabilir. Birincisi, eylemlerin zaman ic¢inde neden sonuglarin ardarda
gelme yoluyla gelismesiyle ya da iki kosut gelisimi betimleyen eylemlerin yer
degistirmesiyle elde edilir. ikinci tiir, eszamanlilik yoluyla ortaya gikar, birkag eylemin ayni
zamanda varlik gostermesidir. Ardardalik ile eszamaniilik, olaylar 6rgistniin iki boyutudur.
Bunlar iki estetik secenek ya da iki farkli yontem se¢imi degildir. Gsterimi ve onun yasamini
diyalektik ve gerilimleriyle belirleyen iki karsit ugtur; yani etkin eylemlerdir, dramaturgidir.
Ozellikle Richard Schechner tarafindan arastirilmis olan, dnceden yazilmis bir metnin
sahnelenmesi Uzerine kurulu tiyatro ile gdsterim metni {izerine kurulu tiyatro arasindaki
O6nemli ayrima donelim. Bu ayirim tiyatro olgusuna iki farkli yaklasimi, dolayisiyla da iki
farkli gésterim sonucunu tanimlamak i¢in kullanilabilir (...) Bu bakis agisindan bir gésterim
metni ile 6nceden yaratilmis bir metin arasindaki iligki artik karsitlik olarak degil de, birbirini

tamamlayan bir durum olarak, bir ¢esit diyalektik zitlik olarak goziikiir. Bu yiizden sorun iki
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kutuptan birinin se¢imi, bir tiyatronun ya da Otekinin tanimlanmasi degildir. Sorun

ardardalik kutbu ile eszamanlilik kutbu arasindaki denge sorunudur (Barba, 2017, s. 145).

Bu iki kutup arasindaki iliski, tiyatroyu var eden tiim unsurlarin deviniminin
niteligidir. Aym1 zamanda bu hareketlilik tiyatro antropolojisinden bir terimle,
karsitliklarin dans1 olarak da goriilebilir. Bir baska sekilde ifade edersek; bu diyalektik
gerilim, eylemlerin ¢aligmasi olan dramaturjinin bizzat kendisidir.

Bu iki u¢ arasindaki karsitliklarin dansii var eden, oyuncunun ilkelerinde isledigi
iizere yine “denge” unsurudur. Bu denge unsurunun bozulmasi, gosterimin dogasinin
zarar gdrmesi anlamina gelebilir. Ornegin eszamanliigin gésterim icinde &neminin
azalmasi, neden sonug iligkisine dayali ardardaligin merkeze daha yakin olmasiyla,
gosterimden farkli anlamlar ¢ikarma olasilig1 da azalmaya baslayacaktir. Bu durum yap1
icerisinde birbirine paralel pek c¢ok eylemin zayiflamasiyla devam edip, gésterimin
sadece “kendinden once ve sonra gelenlerle” belirlenmesine sebep olabilir. Artik alict
gosterimi rahatlikla hatta uyusuklukla izleme noktasina dogru ¢ekilmektedir. Diger bir
taraftan eszamanlilik kutbunun yogunluguna kayan bir denge de keyfilik ve kargasaya ya
da uyumsuzluga dogru bir doniisiime sebep olabilir. Buradan hareketle Barba, dramatik
metin, gésterim metni, ardardalik ya da eszamanlilik kavramlariin hi¢birinin art1 ya da
eksi deger tasimayan Ogeler olduklarmi belirtir. Onlari art1 ya da eksi degere doniistiiren
bu 6geler arasindaki 6rgiiniin nasil kuruldugu ya da dramaturjinin nasil isledigidir (Barba,

2017, s. 150).
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3. OYUNCUNUN DRAMATURUJISI

3.1. Oyuncunun Dramaturjisi ve Rol Dramaturjisi

Oyuncunun dramaturjisinin ne oldugunu anlamaya calisgirken bir ayrima dikkat
etmek gerekir. Oyuncunun dramaturjisi ile ona benzer, bir baska kavram olan “rol
dramaturjisi”’, gosterimde iligski i¢inde olan ama birbiri ile karistirilmamasi gereken
kavramlar olarak karsimiza ¢ikmaktadir. Kesin bir ayrimi bulunmayan bu iki kavramin
iligkisi tizerine diistiniildiigii zaman; oyuncunun dramaturjisinin, rol dramaturjisini kendi
uygulama alani i¢inde kullandigini fakat ona donlismedigini gérmek miimkiin olacaktir.
Buradaki ayrimi daha net ifade edebilmek adina oyuncuya ait sdz konusu iki
dramaturjinin hangi kaynaktan beslenerek, oyuncunun yaratim siirecine dahil oldugunu
anlamak gerekmektedir.

Rol dramaturjisinin kaynagi tizerine diisiindiigiimiiz zaman kavramin temelinde,
metne dayali olan klasik bir dramaturji modelinin hareket noktasini olusturdugu
gorulebilir. Burada rol dramaturjisi ile paralellik gdsteren ve belki de onu var ettigi
sOylenebilecek unsur; “dramatik karakterin” kendisidir. Dramatik karakter; ¢ok uzun bir
zamana dayanan varhigi ile artistik bir fenomen olarak karsimiza ¢ikar. Kendi tarihselligi
icinde dramatik karakterin; antik diinyadaki algilanigindan Yunan’da kazandigi
karakteristie ve bugilin var oldugu; sahne, sinema ve televizyon alaninda yasadigi
degisime kadar uzun bir varolus seriiveni bulunmaktadir. Buna baglh olarak dramatik
karakterin olusumu, doniigiimlerin bolca yasandigi, genis bir sureci ifade etmektedir.
Ancak temel bir etken, tiyatrodaki dramatik karakter adina, “degismez” olarak karsimizda
durmaktadir. O da dramatik karakterin, tiyatronun kendi illizyonunu yaratmak adina ana
unsur oldugu gergegidir (Storm, 2016, s. 1). Bu noktada metin ekseninde var olan
karakterin, sahne Ustinde var edilip baska bir diizleme gegirilmesi ve bu doniistiirme
sonucu istenen illizyonun kurulabilmesi adina, “rol dramaturjisi” aract gorevi
gormektedir.

Diger bir ifade ile rol dramaturjisi; metin Gzerinden, karakterin oyun boyunca
sirdiirdiigli eylem ve hareketlerinin analizi {stiine egilerek, bu orgiliyli oyuncuya
sunmaktadir. Burada s6z konusu olan dramaturji modeli, daha dnce bahsettigimiz metin
dramaturjisinin bir parcasi olarak, karakterler izerinden yapilan ¢calismay ifade eden bir
alt basglik olarak da goriilebilir. Bu dramaturjinin sonucunda elde edilmek istenen; oyun

kisisinin oyun siirecindeki izleginin olusturulabilmesidir. Oyle ki bu ¢alisma yogunlukla
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yonetmen ya da kimi zaman dramaturgun kendi dramaturji ¢alismalarinin igerisinde
gercekleserek, oyuncunun tercihleri iizerinde bir tavsiyeden ¢ok daha fazlasina
doniisebilmektedir. Benzer bir problemi, daha genel bir perspektifle Hillya Nutku, Oyun

Sanat Bilimi Dramaturgi isimli galismasinda su sekilde dile getirmektedir;
20. yizyilda bu orgiitli sunumun mimart yani gosterinin ikinci yazar1 ve yaraticisi
konumunda olan y6netmen agirlikli tiyatro, sahneye iliskin (oyun, oyuncu, ses, 151k, kostiim.,
dekor, efekt, miizik, mizansen vb...) 6gelerin, uzmanlagsmanin getirdigi dinamik ve kesintisiz
bir olguya doniistiiriilebilmesi icin, kendi iginde ¢atismali bir ¢okanlamlihiga doniisme
ihtiyac1 duydu. Bu da yonetmenin smirsiz sorumlulugunu zorlayan bir noktaya getirmistir
tiyatroyu... (Nutku, 2001, s. 16).

Problemin tanimlanmasindan anlagilacagi iizere tiyatronun unsurlarinin ve bu buna
bagl olan “eylemlerin dramaturjisinin” tek bir dramaturji odagina indirilmesi ve bu
sorumluluk alanmin da tek basina yonetmenin iizerinde olmas1 yapiyi, “yonetmenin
simirsiz sorumlulugunu zorlayan™ bir noktaya getirmektedir. Buna karsin Barba’nin
yonetmenin kendi dramaturjisini yaratmasi adina tarifledigi hékimiyet, farkli bir i¢erik
barindirmaktadir. Bu da yOnetmenin sanatinin bir 6n kosulu olarak oyuncunun
dramaturjisini gérdiigli yapidir. Hatta bu durumu Barba, Ibsen’den yaptig1 edebi alintiyla

sOyle betimler;

Yazar, gokte kaleler insa edebilir; fakat bu kaleler granitten temellere dayanmalidir. Ibsen’in
edebi kompozisyon hakkinda yaptigi bu agiklama; ayni zamanda oyuncuyla ydnetmenin

dramaturjisini karakterize eden 6zerklik ve bagllik, anarsi ve disiplin diyalektigini isaret

ediyor (Barba, 2010, s. 24)%,

Bu noktadan diisiiniildiigli zaman oyuncunun ve yonetmenin dramaturjileri birbiri
ile karsilikli bir ihtiyag ve gerilim iligkisi i¢inde var olmaktadir. Barba’nin agik bir
tanimlamas1 bulunmasa da rol dramaturjisinin de bu alanda oyuncunun dramaturjisine
hizmet eden, yonetmenle oyuncunun ortak bir ¢aligma alanina isaret edecegini diislinmek
mumkadnddr.

Buna karsin oyuncunun dramaturjisi; oyuncunun, oyunculuk sanatini
gerceklestirirken kendi malzemesi (yani bedeni) lizerinden yarattigi duyumdur. Bu
duyum oyuncunun sanatmin alicisi olan seyircide yarattig1 kinestetik (devinduyumsal)
etki ile meydana gelen yazili metinden azade hareketin kendi 6rgiisii i¢inde bigimlenen

bir yapiya karsilik gelmektedir ve organik hareketliligin bir sonucudur. Bu baglamda rol

3! Ingilizce orijinal kaynaklardan yapilan gevirilerin tamamu, arastirmactya aittir.
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dramaturjisi de oyuncunun dramaturjisinin olusumunda fayda saglayacak ya da ona
dolaysiz etkide bulunacak bir izlegi tariflemektedir.

Oyuncunun dramaturjisi kavramimin kendine en genis yer buldugu kaynak olan
Eugenio Barba’nin, On Directing and Dramaturgy: Burning The House kitabinda, ilgili
boliimiin girisinde Barba, oyuncunun dramaturjisi lizerine su genellemeyi yapmaktan
cekinmez;

Yillar gectik¢e oyuncularin yaptigi isi ‘oyuncunun dramaturjisi’ diye nitelendirme aligkanligi
edindim. Bu terimle anlatmaya calistigim su: Oyuncular, bir performansin biiyiimesi i¢in

organik hareketlerin yapisina dahil ettikleri dzellikleriyle, bireysel yaratici katkida bulunurlar
(Barba, 2010, s. 23).

Buradan hareketle diistintildigii zaman Barba, oyuncunun dramaturjisini mimkin
olan en genis perspektifte tanimlamakta, yani oyunculuk sanatinin bizzat kendisi olarak
gormektedir. Ve oyuncunun dramaturjisinin ger¢eklesmesinde asal olanin; organik

hareketliligin var olmas1 oldugunu iddia etmektedir.

3.2. Oyuncunun Dramaturjisinde Organik Varlik ve Hareket

Konstantin Stanislavski, Bir Rol Yaratmak kitabinin, “bir roliin fiziksel yasamini

yaratmak” boliimiine su diyalogla baslamaktadir;
(...) Sistemim igsel nitelikler ile digsal niteliklerin yakin iligkisine dayalidir. Bu sistem,
rolliniize fiziksel bir yagam yaratarak onu hissetmenize yardimci olmak i¢in tasarlanmigtir.
Bunu birkac ders boyunca gosterilecek pratik bir 6rnek yardimiyla agiklayacagim. Baglangic
olarak, Vanya ve Grisha sahneye ¢ikip bize Barbantino’nun saraymin 6niinde Roderigo ve
Iago arasinda gecen gecen Othello’nun ilk sahnesini oynasinlar.” Ogrencilerin saskinlik dolu
tepkisi “hazirliksiz ya da metinsiz nasil oynayabilirler?” seklindeydi. “Hepsini oynayamazlar
ama bir b6limiin Ustesinden gelebilirler.” “Ama bu, oyunu oynamak demek degildir.” “Boyle
diistinmekle aldaniyorsunuz. Oyunla uyumlu bir sekilde davraniyor olurlardi. Siiphesiz, bu
en yizeysel haliyle olurdu. Ama bu da yeterince zordur; muhtemelen en basit fiziksel
amagclar gercek bir insanin icra ettigi gibi icra etmek en zor olan seydir (...) Simdi, her yeni
rolle birlikte her seyi -oturmayi, kalkmayi, yiiriimeyi- en basindan 6grenmeniz gerektigini

sOyledigimde ne kadar hakli oldugumu gorityorsunuz (Stanislavski, 2009, s. 141-142).

Alintida goriilebilecegi iizere giliniimiizde, herhangi bir oyun provasinda dogal
karsilanabilecek sahneye yonelik smirlandirilmis fiziksel dogaglama, o donem igin
oyuncu giiruhunda bir sagkinlik yaratmaktadir. Bu durum, aslinda Stanislavski’nin kendi

doneminin Otesinde bir anlayisla oyunculuk teorisinin 6ziine yeni bir a¢1 kattigini
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gosterebilir. Bu katkiysa, siiphesiz tiyatro antropolojisinin de ozellikle egildigi,
hareketliligin gosterimin temel bileseni olmas1 durumuna temel saglayan, oyunculuk ve
fiziksel eylem iliskisidir.

Konstantin Stanislavski kendi fiziksel ¢alisma yOntemini baslatarak, ardindan
gelecek olan; Vsevolod Meyerhold, Jerzy Grotowski ve sonraki suregte Grtotowski’nin
yaninda ilk dénem caligmalarimi yiirlitmiis olan Eugenio Barba’ya onciiliilk etmistir.
Boylece soz konusu yapi; evrilerek tiyatro antropolojisinde ve oyuncunun
dramaturjisinde ana unsura (organik hareket kavrami) donisup kendini yeniden var
etmistir. Hatta Barba, “organik” tanimlamasini direkt olarak Stanislavski’den referansla

kullanmaktadir.
Tiyatroda ve dansta “organik” deyimi, “canli”, “inandiric1” deyimleriyle esanlamli olarak
kullanilir. Stanislavski onu 20. yiizyilin tiyatro ¢alisma diline katmistir. Rus reformcu i¢in
organichnost (organiklik) ve organicheskij (organik), gsterimcinin eylemlerindeki temel bir
nitelikti, izleyicinin kosulsuz bir “inaniyorum” ile tepki vermesinin dnkosuluydu (Barba,
2017, s. 266).

Ancak Barba’nin, Stanislanski tizerine yaptig1 yorumlamada deginmedigi bir baska
durum daha mevcuttur. O da oyuncunun s6z konusu fiziksel devinimle ulasmasinin
beklendigi “empatik” yapidir. Yani diger bir deyisle ruhsal teknigin de temelini olusturan
noktalardan biridir. Buradan hareketle Stanislavski’nin birbirinden taban tabana ayrilan
iki farkli yonelime birden kaynaklik edebildigini gérmek miimkiindiir. Bu duruma 6rnek
olarak, boliimiin girisindeki alintinin tizerine bir kez daha diistinebiliriz. Bir Rol Yaratmak
eserinde Stanislavski, soz konusu fiziksel ¢aligmay1 oyuncunun rol ve roliin duygulari
tizerinde empatik bir duyumsama yasamasi i¢in tasarlamakta ve uygulamaktadir. Buna
karsin ilerleyen donem iginde gosterimin “fiziksel boyutu”, 6zellikle Grotowski’nin agtigi
yolla baska bir onem ve icerik kazanmaktadir. Oyuncunun fiziksel boyutu, tiyatro
antropolojisi odaginda diisiiniildiigi zamansa Batili oyunculuk yonteminin merkezine
yerlesen ruhsal teknigin karsisinda konumlanan, Dogulu goésterim bigimlerine ait bir
arketipe rehber olarak kullanilmistir. Bu anlamda Stanislavski’nin empatik oyunculuga
kaynak olusturmasi i¢in attig1 adim; zaman iginde bu yapmin en giiclii alternatifine
doniismiistiir. Halihazirda benzeri bir durumu Stanislavski kendi ¢alismalar1 i¢inde de
(derinlikli fiziksel devinim donemi) yasamistir (Cevik, 2003, s. 4).

Yani sira Stanislavski’nin fiziksel ¢calisma yontemini kesfederken aragsallastirdigi
tiyatro arastirma yontemi ve laboratuvar diisiincesi; Grotowski ve Barba’dan, dolayisiyla

tiyatro antropolojisinden 6nce de Michael Chekhov ve Vakhtangov igin yeni bir aragtirma
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yontemi yaratmistir. Bu yontem araciligiyla sahnenin otonom ve kendi dramaturjik
potansiyeline sahip bir kaynaginin oldugu kesfedilmistir: oyuncunun bedeni. Bu yonde
gelisen teoriler, oyuncunun bedeninin 6zerk hareketligini ve bu alani arastiran performatif
sanat formlarina yonelir. Slre¢ dahilinde oyuncunun bedeni konu olmakla beraber
performansin i¢inde baska bir deger kazanarak evrilmeye baslar ve sahne icin temel bir
enerji kaynagina doniismiis olur. Estetik bir cisimden ziyade, gerceklige ve gercekgilige
yeni bir bakis agis1 getirerek oyuncunun bedeni, bu sanat i¢in tartisilmaz ontolojik bir
hakikat olarak kendini gdsterir. S6z konusu bedenin varligi; birincil konuma yerleserek
kendi eylemselligi icinde, psikofiziksel, varoluscu, duygusal ve entelektiiel bir hakikate
karsilik gelirken, bios’u izleyicilerin gozleri 6niinde gelistirmeye baslamaktadir. En
nihayetinde tiyatro labarotuvarlarinin deneyleri; beden tiyatrosunun taleplerini
yorumlamak igin yeni ve farkli yollar buldu, ancak hepsi bu bedensel odakta israr eder
(Chemi, 2017, s. 39).

Bu sirec takip edilip de oyuncunun dramaturjisi kavramsallastirmasina geldigimiz
zamansa hareket ve harekete ait diger unsurlar oyunculuk ediminin temeli ve hatta bizzat
kendisi olmaktadir. Ancak ulasilmak istenen hareketliligin biitiinii, “organik olan
hareketlilik” diye tanimlanir. Barba organik hareketlilik ile ne anlatmak istedigini su
sekilde aciklamaktadir;

Oncelikle, “organik” kelimesinden ne kastettigimi agikliga kavusturayim. Bir insanmn
hareketi, daha nce ayn hareketi yapmis seyircinin kendi deneyimini akla getirir. Gérsel
bilgi, seyircide sekillendirilmis kinestetik (devinduyumsal) baghlik yaratir. Devinduyum,
bagkalarinin oldugu kadar kendi hareketlerimizi ve gerilimlerimizi kendi bedenimizde
hissettigimiz i¢ duygudur (Barba, 2010, s. 23).

Bu tarifle organik olan hareketliligin kosulu; onun alicis1 tarafindan
duyumsanmasidir. Bir baska bakisla oyuncunun empati duygusu bu sefer alicinin
kendisine yiiklenmektedir. Artik kosul olarak; oyunculuk metodlarinin ruhsal teknik
Uzerinden bicimlenen yontemlerinde olanin aksine; “oyuncunun empatisinden” ziyade
“seyircinin yasadig1 empati” duygusundan bahsetmek gerekmektedir.

S6z konusu bag kinestetik bir bag yahut duyum olarak isimlendirilmektedir. Hatta
Barba bu kinestetik bag iizerine yaptig1 caligmalarda; bedendeki gerilimin ve
degisikliklerin, yaklasik on metre uzakliktaki seyirci i¢in onun bedeninde ani bir etkiye
neden olabilecegini, mesafe daha genigse etkinin azabilecegini ve kaybolabilecegini
sOylemektedir (Barba, 2010, s.23). Christopher Innes, Barba’nin kinestetik etkinin

mesafesi i¢in yaptigi tarifin koklerini ustas1 Grotowski’nin sisteminde bulur. O dénem
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Tokyo’daki Tenjo Sajiki Laboratuvari, oyun ile gerg¢ek arasindaki engelleri yikmak adina
abartili araglar kullanmakta ve seyirci tizerinde kendilerine yonelmis bir saldir1 hissi

yaratmaktaydi.
Oysa Grotowski “yeni bir mit” olarak bir izleyici katilimini yaratmaya yonelik bu tiir dolaysiz
cabalar reddediyor ve gercek yakinligin daha c¢ok fiziksel bir uzaklikla saglanabilecegine
isaret ediyordu (Innes, 2010, s. 226).

Burada s6z konusu olan kinestetik etkinin mesafesi, farkli ornekler {izerinden
diigtiniildiigi zaman bagka bir yorumlamayla da agiklanabilir. Uzun donemler boyunca
basarili ve olgun gosterimlerin sergilendigi Berliner Ensemble, Globe Theatre gibi farkli
mimarideki tiyatro mekanlar1 diisiiniildiigii zaman ya da Cirque du Soleil gdsterimlerinin
devasa, seyirciye uzak mekanlar1 s6z konusu oldugunda Barba tarafindan yapilan tarif
sorgulanabilmektedir. Yahut baska bir alandan hareketle yaklastigimizda da benzer bir
sorgulama meydana gelebilir. Ornegin herhangi bir spor miisabakasi izlendigi zaman da
benzeri bir hareket duyumunun, kinestetik etkinin gerceklestigini diistinmek miimkiindjir.
Su halde s6z konusu bir futbol mag1 oldugu zaman, bir stat dolusu insanin oyuncuya
olabilecek en uzak mesafelerde dahi bedeninde yasadigi gerilim ve hareketliligi
duyumsayabilmesi, belki de spesifik bir mesafe belirlemenin ¢ok da dogru olamayacagi
yorumunu akla getirmektedir.

Ancak mesafe ne olursa olsun degismez olanin organik hareketin yarattig1 etkilenim
oldugunu sodylemek dogru olacaktir. Bu etkilenimin kékiindeyse “goriinenin etkisi”
vardir. “Goriinenle devinduyum (Kinestezi) birbirinden ayrilamaz: Izleyicinin gordiigii,
farkinda olmadan gordiigii seyi yorumlamasini, anlamlandirmasini etkileyen bedensel bir
tepki iiretir. Oyuncunun/dans¢min hareketleriyle, izleyicininkiler arasindaki bu bag,
‘kinestetik empati’ olarak ifade edilir” (Barba, 2010, s. 23). Bu bir nevi seyircinin, zihin
ve kaslar1 araciligiyla kontrol dist beliren bir duyum ya da eylemi olarak
gerceklesmektedir. Ve ayni sekilde oyuncunun yasadigi “organik™ hareketliligin bir
yansimasidir.

Bu durum oyuncunun sahne Ustlinde organik varligi olarak karsimiza ¢ikmaktadir.
Bir¢ok tanimlamada oyuncunun sahne {istiinde var olmas1 durumuna vurgu yapilir ancak

bununla beraber kastedilenin ne oldugu muglaktir.
I1k nesil biiyiik reformcularn -Stanislavski, Appia, Craig, Meyerhold, Vakhtangov, Michael
Chekhov, Copeau- her biri kendine 6zgii bir bigimde, tiyatro sanatinda var olus kaybina kars1
gelmenin acilligini duydu. “Var olus” sozii kelime anlaminda anlasilmalidir: olmak ve canlt

hissetmek ve bu farkindaligi izleyicilere aktarma yetisi olarak (Barba, 2017, s. 266).
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Oyuncunun dramaturjisi alanindan oyuncunun sahne {istii varhigi problemi
diistiniildiigli zamansa, “organik bir var olma hali” cevap olarak karsimiza ¢ikar. Bu
baglamda oyuncunun kendi varlig1 yazardan ve yonetmenden bagimsiz bir sekilde sahne
ustinde gergeklesir. Onun seyirciyle birebir iliskisi, seyircinin duyularin1 kendi
hareketliligi tizerinden oyuna ¢gekme basarisini saglayan aracidir. Bu kosulda canli ve var
olan gosterime dair en 6nemli etken; oyuncunun kendi varliginda ve dramaturjisinde
sekillenmektedir. “Performans, anlattigi hikdyeden bagimsiz olarak, oyuncularin sahne
durusunu — ya da sahne bios’unu — temel alan bir biitiinliige sahip olmalidir” (Barba,
2010, s. 24).

Buradan bakildiginda akla tiyatro antropolojisinin terimlerinden “anlatim 6ncesi”
gelmektedir. Aslinda anlatim 6ncesi ve oyuncunun organik varligi birbiri ile benzer
kavramlar olarak karsimiza g¢ikar. Ancak anlatim Oncesinin, direkt olarak performans
aninin kendisinden ziyade, “aktif bir potansiyeli” tanimladigini hatirlarsak, organik
varligin; anlatim 6ncesinin performans anindaki yansimasi oldugunu séylemek miimkiin
olabilmektedir. Diger bir ifadeyle; anlatim oOncesi oyuncunun organik varligimni
kapsamaktadir. ISTA igerisinde de ¢aligmalar yiiriitmiis olan Franco Ruffini, Genlesmis
Zihin makalesinde organiklik ve anlatim Oncesi kavramlarmm iliskisine benzer bir
diisiiniis ortaya koymakta ve bu yapiytr da Stanislavski’nin caligmalar1 iizerinden

degerlendirmektedir;

Aktoriin ¢aligmasinin dolaysiz ve agiklanan nesnesi, Stanislavski’ye gore, organikligin
yeniden yaratimidir. Sisfem’in yardimiyla aktdr, gosterimini yapmak durumunda oldugu
rollerden 6nce ve onlardan ayri olarak, sahnede organik bakimdan var olmay1 dgrenir. Bu
nedenle aktoriin Robota aktéra’da® tanimlanan ¢alismasi, anlatim 6ncesi diizlemde yapilan

bir ¢alismadir (Ruffini’den aktaran Barba ve Savarese, 2017, s. 209).

Diger bir taraftan, glindelik-dis1 hareket ve denge kavramlari da oyuncunun
“organik hareketliliginin” kosullarmi olusturmakta, ona ikinci bir doga yani bios yaratma
imkan1 dahilinde hizmet etmektedir. En nihayetinde bu hareketlilik de seyirci Uzerinde
kinestetik etkinin, yani devinduyumun yasanmasina sebep olacaktir. Tiyatro
antropolojisinin kazanimlar1 olan; anlatim Oncesi, gindelik-dis1 hareketlilik ve denge

kavramlar1 {izerinden oyuncunun dramaturjisi diisliniildiigii zaman, kavramlar arasinda

32 F, Ruffini, “Robota aktéra” ifadesiyle; K. Stanislavski’ye ait olan Rabota aktera nad soboy (An Actor’s
Work on Himself) kitabindan bahsediyor. Bu kitap Ingilizce baskisinda iki ayr1 kitap olarak basilmistir; An
Actor Prepares (Bir Aktoér Hazirlaniyor) ve Building a Character (Bir Rol/Karakter Yaratmak) (Worrall,
2003, s. 202).
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bdyle bir biitiinlesme meydana gelebilmektedir®3. O halde oyuncunun dramaturjisinin,
tiyatro antropolojisinin temel arayisi olan “gdsterimcinin ilkeleri” zerinden meydana
geldigini sdylemek de miimkiin olabilir. En nihayetinde Barba’nin arayisinda; Dogu
tiyatrosunun arketiplerinde tespit edilen bu unsurlar; Batili modern oyunculuk
perspektifinde ve Kkiiltiirleraras1 bir baglamda distiniilmektedir. Buna bagli olarak,
oyuncunun dramaturjisi kavrami; belli bir kiiltiir, tiir ve tsluba isaret etmeyen, tim
gosterimciler i¢in ortak olan bir yapiy1 vurgulamaktadir. “Dolayisiyla organik kelimesiyle
kastettigim; kinestetik baglilig1 serbest birakan ve oyuncunun kullandig1 gelenek ve janr
(lislup) ne olursa olsun, izleyici i¢in duyu yolu ile inandirici olan hareketlerdir” (Barba,
2010, s. 23). Buradan hareketle diistintildiigiinde (tiyatro antropolojisi terminolojisiyle
ifade edersek); oyuncunun dramaturjisinin, tim gosterimciler icin en temel ilke oldugunu
sOylemek mumkdndur.

Oyuncunun dramaturjisi, oyuncunun kendi 6zerk mantigindan dogan bir var olma
sekli olarak karsimiza c¢ikar. Ozellikle konvansiyonel tiyatronun Uretim sireci
diistiniildiigi zaman metin; merkezde yer almaktadir. Bu merkeziyet, metnin yaraticisi
olan yazar1 da dolayli yoldan gdsterimin merkezine yerlestirir. Ardindan bu metnin
hareketli bir hale gelmesi adina yonetmen, o metni basgka bir boyuta ve sanat dalina tasir.
Buradan bakildiginda oyuncunun islevi; aslinda diger iki sanat¢inin (yazar ve yonetmen)
tiretilerinin, tercihlerinin ve tasarimlarmin bir gesit uygulayicist (zanaat¢i) olarak
goriilebilir. Ancak siiphesiz gosterimin tiirli ne olursa olsun, onu sanatin alicistyla
bulusturacak yegane araci oyuncunun bizzat kendisi oldugundan, onun da bir iretisi,
tercihi ve tasarimi1 olmasi gerekir. Iste oyuncunun dramaturjisinden kasit; oyuncunun bu
kendine ait bagimsizlik alani lizerinden yarattig1, ona yaratici bir sanat¢i niteligi saglayan
eylem alani ve hareketliligidir.

Ancak yine oyuncunun dramaturjisi ve rol dramaturjisi ayrimini aklimiza getirirsek,
bu siirecin olusmasinda oyuncu birgok etkenle iligski igine girmekte, Hartmann
ontolojisinden  hareketle  tamimlarsak;  kendi  sanatimin  igindeki  diger
objektivasyonlardan3* faydalanmaktadir. Barba, oyuncunun dramaturjisinde, oyuncunun
kendi 6zerkligini ve mantigini besledigi alanlar1 daha genis bir perspektifte tarif eder;

“Oyuncu, bu mantig1 kendi biyografisinden, ihtiyaclarindan, deneyimlerinden, varolugsal

33 S6z konusu iliski, ‘dramaturjinin isleyisi’ boliimiinde daha detayli bir sistematik iginde analiz
edilmektedir.

34 Bir biitiine d6niisiip tiyatro/gosterim sanatmi olusturan her bir sanatin; kendi iiretileri, eserleri ve onlarm
olusum siireci kastedilmektedir.
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ve profesyonel durumundan, metinden, istlendigi karakter ya da gorevlerden ve
yonetmenle ve diger oyuncularla kurdugu iliskilerden edinir” (Barba, 2010, s. 24).

Tiim bu unsurlar g6z 6niinde bulunduruldugunda ortak amag; sahne bios’unun yani
daha dnceden ifade ettigimiz sekliyle sahneye ait ikinci doganin yaratilmasidir. Bunun
icin unsurlar, oyuncunun dramaturjisi etrafinda var olur ve onun araciligiyla seyirciye
iletilir ve bu eylemin kinestetik etkiye doniisebilmesi, organik bir eylemin sonucudur.
Oyleyse artik “organik” kelimesiyle kastedilen; séz konusu ikinci doga iginde organik bir
sekilde var olmak/devinmek anlamina gelecektir. Mirella Schino Dogal ve Organik

baslikli yazisinda benzeri bir sistematikten bahseder;
“Dogallik” gergekgeilik anlamina gelmez; daha ¢ok izleyicide uyandirilan tutarlilik etkisi ile
ilgilidir. izleyici ve bilirkisiler ‘nihayet dogal® gibi gbziiken bir oyuncudan sz ettiklerinde
her ayrintisinda dylesine net bir diizenlemeye tanik olmuslard ki bu, izleyicilere oyuncunun
sahne davranigiin yapayligini, gegici bir siire i¢in unutturabiliyordu. Sanki hareket etmenin
ya da davranmanin bundan bagka yolu yokmus, ya da oyuncu, sanat1 iizerinden bir doga kesiti
yaratirmis gibiydi. Dolayistyla ‘dogallik’, oyuncunun kendi sahne davranisinda, yasayan bir
organizmay1 betimleyen tutarlilik ve karmasikliga kosut ve esdeger bir karmasiklik ve
tutarhilik yaratmasi olarak anlasilmalidir (...) ‘Organiklik’ deyimi oyuncunun davranigindaki
karmasiklik ve tutarliliga isaret etmek igin kullanilir. Bu karmasiklik ve tutarlilik, ¢esitlilik
igeren, doganin kurallarint izleyen bir oyunculuk bi¢cemi yanilsamasini ayakta tutar.
‘Organik’ sozcligii simdilerde izleyicide yaratilan etkiyi belirtir, 6nceleri ‘dogal’ niteliginin
yaptig1 gibi. Sonuca goétiiren siiregten ¢ok oyuncunun diizenlemesinin algilanig bigimine

isaret eder (Schino’dan aktaran Barba ve Savarese, 2017, s. 269-270)

Schino’nun da ifade ettigi gibi organik olan, oyuncunun sahne iistii yasaminin bir
pargasidir. Su halde oyuncunun kendi organik varligi ya da hareketi, seyircinin duyular1
icin var olur. Barba tam da bu eyleme odaklanarak daha ileri gider ve esas olanin;
oyuncunun kendi organikliginden ziyade, seyircinin goziine organik goriinmesi oldugunu
iddia eder (Barba, tas s. 268). Ancak buradan oyuncunun duyumunun 6nemsizligi ya da
organik etki i¢in oyuncunun duyumuna ihtiya¢ olmadigi diisiincesi ¢ikarilmamalidir.
Barba bu ifadeyle iki noktaya dikkat ¢gekmek ister. Birincisi ruhsal teknikten uzaklagmak
olarak goriilebilir. Ciinkii oyuncu; organik varligini, hareketini vb. durumlar1 kendi igine
kapanarak, ruhsal teknige yakin, yogunlukla empatik oyunculuga benzeyen bir yapiya
doniistiirme tehlikesini her zaman tasimaktadir. Halihazirda Barba’nin bu ifadeyle
kurdugu ikinci amag, birinciye bagl olarak gelisir: 0 da oyuncunun kendi igine
kapaniginin Oniine bir seyirci bilinciyle gecmektir. S6z konusu durumu Barba su

sOzleriyle agiklamaktadir;
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Oyuncular i¢in asal sorun inandirici bir sahne varligi kurabilmek i¢in kullanmay1 sectikleri
yonlendirmeler ve yontemlerle ilgilidir. Disaridan bakan birinin algisinin olusturdugu
referans noktasini yitirir ve degerlendirme 6l¢iisii olarak yalnizca kendi algilarini kullanirsa,
biiyiik olasilikla kisa bir siire sonra kendi organik niteliklerini kendileri de bir yanilsama

olarak deneyimlerler (Barba, 2017, s. 268).

Barba oyuncuya organik olani yitirmemesi ya da bu giidiiyii kazanmas1 adina rehber
olarak, “rahatsizlig1” sunar. Tiyatro antropolojisinde ozellikle “denge” unsurunun
gerceklestirilebilmesi adina 6nem kazanan rahatsizlik; oyuncunun organik varliginin da
bir unsuru olmaktadir. Oyuncu rahatsizlik duygusu sayesinde, kendi bedeninde organik
olmayan her bir birimin farkina varmaktadir. Denge unsurunda amagc; rahatsizlik i¢inde
rahata erigmek (liks denge) seklinde tanimlanirken, Barba, oyuncunun organikligi
bashginda en buyiuk kazanimlardan bir tanesi olarak; bu rahatsizlik duygusunun
yenilmesi gerektigini sOylemektedir. Hatta Barba; Stanislavski ve Copeau’nun
tanimladig1 ikinci doganinin, uzun bir ¢irakliktan gelen rahatsizligin yenilmesi oldugunu
ifade eder (Barba, 2017, s. 268). Barba’nin iddiasinin kdklerini, yine ustasi Jerzy
Grotowski’nin sisteminde gérmek miimkiindiir. Thomas Richards, Grotowski ile Fiziksel
Eylemler Uzerine Caligmak isimli kitabinda oyuncunun fiziksel eylemi (Gstiindeki

hakimiyetini ve seyirci tarafindan algilanmasi durumunu su sekilde dykiisellestirir;

izleyici, oyuncunun zorlandigmni hemen hisseder (...) ¢ok derinde bir yerde, zorlandiginiz
anlar1 siz de bilirsiniz onlar da bilir. Kendi tepkilerinizi bir izleyici olarak gézlemlerseniz bu
gibi anlan acikca gdrebilirsiniz. Ornegin, oyuncunun sahtekarlikla duygusal bir doruk
yaratmaya caligtig1 bir an olacaktir. Siz, izleyici olarak, bir tiir utang duymaya baslarsiniz, bir
an bagka yone bakarsiniz. I¢inizden bir ses “keske bunu gérmeseydim, keske bunu bellegime
hi¢ kaydetmeseydim” diyordur sanki. Sonra bu imgenin i¢inize sizmasini 6nlemek igin
gozlerinizi kagirirsiniz. Duygu abartisi izleyici tarafindan da oyuncu tarafindan da iggiidiisel
bicimde, dogalliktan uzak bir sey olarak acik acik hissedilir. Stanislavski, yasaminin
sonlarinda bunu goérmiistii, Grotowski de duygularin istegimize bagli olmadigini acikea bilir.
Duygular1 kurcalamayin. Istegimize bagh olan yaptigimizdir. Oyleyse yalnizca, sahnede
yaptiklarina egemen olan bir oyuncu sahnede bir yasam yaratabilecektir (Richards, s. 2005,
142-143).

Richards’in tanimlamasina baktigimiz zaman goriiriiz ki; oyuncunun organik
olmayan eylemi, seyirci tarafindan adeta bir oyuncu adina utanma durumu yaratir.
Oyuncunun da seyircide uyanan bu duygulanimi hissetmemesi olduk¢a zor olacaktir.
Burada problem Barba’nin tariflediginde de ote, organik hareketin degil “duygunun”

pesinde bir arayisa girmektir. Halihazirda bu durum, hem Stanislavski’nin “derinlikli

fiziksel devinim” doneminde hem de Grotowski’nin fiziksel calisma sisteminde yanlis bir

55



yonelim olarak gorilmektedir. Hatta Grotowski, oyuncunun duygular Ustiinde bir
hakimiyeti olmadigini, oyuncunun “yaptiklarinin”, yani “hareketin” istege bagh
oldugunu soylemektedir. Bu anlamda Grotowski’ye gore; yalnizca sahne iistiinde
yaptiklarma hakim olan bir oyuncu bios’u yaratabilir.

Barba’da ayn1 yoldan ilerleyerek finalde bios’un varligmi oyuncunun
daramaturjisine baglar. Ciinkii oyuncunun dramaturjisini, onun sanat¢i ve birey olarak
bagimsizligmin Sl¢iitii olarak gérmektedir. Tanimi genisletirsek bu eylem; oyuncunun
sadece bir icrac1 ve uygulayici olmadigi, diger tiim dramaturjileri kendi dramaturjisi
uzerinden seyirciyle, Kinestetik bir yolla paylastigi hareketliliktir. Yani oyunculuk
“sanatinin” bizzat kendisine karsilik gelen seydir. Simdi Barba’nin oyuncularin yaptigi
isi, oyuncunun dramaturjisi olarak tanimlamasini bu analiz Uzerinden bir kez daha

diistinmek gerekir.

3.3. Hareket Dizisi

Oyuncunun dramaturjisinin gerceklesme sathalarinda biraz daha geriye gittigimiz
zaman, organik varlik ve hareketlilige sebep olan iki unsur karsimiza ¢ikmaktadir; hareket
dizisi (score) ve alt hareket dizisi (subscore).

Organik hareketin, gercek bir eyleme doniismesi, oyuncunun dramaturjisinde bir
dizi fiziksel hareketliligin eseridir. Bu siireg, “en kuguk gercek hareketle” baslayan ve
finalde organik hareketliligin, gercek eyleme doniismesini saglayan yapidir. Bu en kiiguik
gercek hareketlilik, ayn1 zamanda “diirtii” olarak isimlendirilir. Bu anlamda dirtu; Jerzy
Grotowski’nin kendi sisteminde “itki” olarak isimlendirdigi yapiyla benzerlik gosterir.
Grotowski, itkiyi Liege’deki konferansinda (1986) su sekilde tanimlar: Itkiler; fiziksel
eylemlerden 6nce gelen, bedenin igerisinden bir itistir ve eylemlerden ¢ok itkilere
calisirsaniz, fiziksel eylemleriniz doganiza daha koklii bir sekilde yerlesir (Richards,

2005, s. 133-134). Barba’ya gore, bu itki ya da diirtii omurilikten dogar;
Bir oyuncuya hareket gosterdigim zaman, onu basit bir ‘kimildamadan’ ya da ‘jestten’
aywrarak, eleme yontemiyle tanimasini Oneririm. Ona derim ki: Hareket, senin en kiigiik
algilanabilir diirtiindiir ve ben bu diirtliyii, en ufak eyleminde (6rnegin elinin azicik yer
degistirmesi) dahi biitiin bedeninin enerjisinin degismesinden tanirim. Gergek bir hareket,
tiim bedeninin gerginliginde ve ardindan izleyicinin algisinda bir degisim yaratr. Iste o sirada

benzer bir sekilde hareketin kinestetik olarak algilanir. Eylem, omurilikten gelir; eli hareket
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ettiren bilekten ya da kolu hareket ettiren omuz ya da dirsekten degil. Dinamik diirtiiniin
kaynagi govdedir (Barba, 2010, s. 26-27).

Bu anlamda oyuncunun dramaturjisi siirecinin baglangici; omurilikten ve ona baglh
ortaya ¢ikan diirtiiden kaynaklanmaktadir. Bu tanimiyla diirtii; organik eylem ile gercek
harekete varacak siirecin kaynag1 ya da malzemesidir. Diirtii; var olmasiyla biitiin bir
bedene yayilarak, bedenin her biriminde biitiinciil bir etkinlige ve oradan organik eyleme
doniisiir. Bu anlamda bir diirtliden beslenmeyen gercek eylem yoktur denebilir. “Organik
eylem agik¢a yetersizdir. Organik eylem, eninde sonunda igsel bir boyutta canlilik
bulmuyorsa, eylem bos kalir ve oyuncu hareket dizisinin bi¢imi tarafindan dnceden
belirlenmis gibi gorunir” (Barba, 2017, s. 33).

Bu noktada diirtlinliin organik eyleme varmasi siirecinde, alt hareket dizisi ve
hareket dizisinin varligindan s6z etmek gerekir. Artik burada hareket dizisi; oyuncunun
glindelik ve glindelik-dis1 hareketliligiyle ulastig1 bir sahne {istii eylem yetenegi yani igsel
diirtiiniin ifade edilebilecegi bir hareket diizenidir. Odin Tiyatrosu’nun oyuncular1 bu
anlamda giindelik ve performans hareketliligini birbirinden ayirarak caligirlar. Ulastiklari
yapi; eylemlerinin “kesinlik” kazandig:1 ve kodlanmaya basladig1 bir noktadir. Iste bu
kesinlik, oyuncunun kendisi tarafindan bir hareket dizisi olarak belirlenir ve kaydedilir.
Bu kodlama; bedenin durusundan/konumundan, nefese ve gozlerin odagina varana dek
bir fiziksel bilingle gergeklesir. Hareket dizisi; Barba ve Odin oyunculari tarafindan
eylemlerin siralanigini tanimlamak i¢in siklikla kullanilan bir terimdir (Turner, 2004, s.
27-28). Dolayisiyla hareket dizisinin; diirtiilerin bilingli bir hareket dahilinde ortaya
ciktig1, doniistiigii ve islendigi bir yapiya karsilik geldigini sdylemek miimkiindiir. Odin
Tiyatrosu’nda hareket dizisi, su islevler adina kullanilir;

e Hareketler serisinde, formun genel tasarimi ve her bir hareketin gelisimi (giris, gelisme,
sonug);

e Her bir hareketin ve onlar1 birbirine baglayan gecislerin degismez detaylarinin
kesinlestirilmesi (sats, reji degisiklikleri, enerjinin farkl: nitelikleri, hiz farkliliklar1);

e Dinamizm ve ritim: Hareketler silsilesinin temposunu (mizikal anlamda) diizenleyen
hiz ve yogunluk. Bu en kiigiik duraklamalar ve kararlar, uzun ya da kisa olanin birbirini
izlemesi, vurgulu ya da vurgusuz boélimler, giiglii ya da yumusak enerjiyle karakterize
edilmis hareketler gdstergesidir;

e  Viicudun farkli béliimlerinin birbiriyle kurdugu iliskinin orkestrasyonu (eller, kollar,

bacaklar, ayaklar, gozler, ses, yiiz ifadeleri) (Barba, 2010, s. 27-28).

Odin Tiyatrosu’nda hareket dizisinin islevine baktiZimiz zaman, kavramin

oyuncunun dramaturjisi i¢inde, belirgin ve diizenlenebilir bir hareketlilige isaret ettigini
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gOruruz. Hareket dizisi, biitiin kaynaklariyla oyuncu tarafindan kavranabilir bir iriin

olarak ortaya ¢ikmaktadir.
Skor’un (hareket dizisinin) her detayr somutlastirilmalidir. Hareket dizisi; sadece bir dizi
hamle degil, ayn1 zamanda eylemin nereden geldigi, enerjinin nasil kontrol edildigi ve
yonlendirildigi, solugun nereden geldigi, biiyiikliik, tempo ve eylemin ritmidir (...) Skor,
hareket degil eylemlerden olusmalidir (Turner, 2004, $.33).

Ortaya ¢ikan eylemlerin bu denli kapsamli varlig1 ve tespiti, hareket dizisini gésterim i¢in
Uzerinde calisip diizenlenebilir bir malzemeye doniistiirmektedir. Dolaysiyla hareket
dizisi; yoOnetmenin miidahil oldugu ve oyuncunun hareket dizisi lizerinden bir
orkestrasyon yarattig1 alan olarak da diistiniilebilir. “Hareketler dizisi, yani score,
oyuncunun sahsi diinyasinin nesnel, tarafsiz disavurumudur. Oyunu miisterek zanaatkar
isi Olciitlere gore detaylandiran yonetmenle bulusmayr miimkiin kilar” (Barba, 2010, s.
28).

Ancak yine de yapilan miidahale, ortaya ¢ikmis olan eylem {iizerinedir. Yani
oyuncunun hareket dizisinin tiretiminde bir tahakkiimle ger¢eklesmemektedir. Aksine
Barba, oyuncunun hareketlerinin metnin klasik kurgusundan ve hikayenin kendisinden
bagimsiz bir yol izlemesini tercih etmektedir. Bu yaklagimi, yonetmenin ¢alismasi i¢in de
daha faydali bir form olarak gormektedir. Barba, oyuncunun bu bagimsiz hareket dizisi
yaratimini “dinamik mantik” olarak isimlendirir. Bu sayede yonetmen, hareket dizisi
tizerinde bir miidahalede bulundugunda dahi “dinamik mantik” istenen degisimi, es deger
bir enerjiyi yerine koyarak karsilayacaktir. Barba bu durumu bir sahne ¢alismasiyla
ornekler: Oyuncu bir sahnede birini tokatlamigtir, ama ydnetmen bu eylemi sarilmaya
gevirir. Oyuncu dinamik mantik ve tasarimla hareketi sarillacakmis gibi
bi¢cimlendirmesine ragmen tokat atma eyleminin gerilimini de korur. Dolayisiyla
seyircideki kinestetik algi, tokat atma eylemini tanirken, sarilma eylemini goriir (Barba,
2010, s. 26). Dinamik mantik burada, hareket dizisine ait bilgiyi korumus olur. Barba’nin
burada oyuncu adina 6nemli gordiigii sey; onun kendi hareket dizisiyle bir eszamanlilik
yaratabiliyor olusudur. Bu detay onun adina, oyuncunun kendi mantiginin bagimsizligini
ve dramaturjisini var eden unsurdur.

Barba, oyuncunun hareket diizlemini belirlemesinde rol dramaturjisi ve ona bagl
unsulardan da uzaklasarak, doga¢lama odakli bir yaratimi se¢mektedir. Ancak bu
oyuncunun dramaturjisinde, hareket dizisini yaratmak i¢in bir zorunluluk degil Odin
Tiyatro’su ve Barba’ya ait bir tercihtir. “Karakterin kisiligi, dogasi, isi ve psikolojisi,

gercek hareketleri hayata gecirme yolunda Onemli bir bilgi ve somut bir adim
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olusturabilir. Ancak Odin Tiyatrosu’nda oyuncular, gercek hareketler dizisi yaratmak i¢in
her seyin oOtesinde, ¢esitli dogaglama teknikleri kullanarak bu amaca ulasiyorlardi”
(Barba, 2010, s. 27).

Burada oyuncunun hareket dizisini olusturmasi i¢in yapilan ¢aligma hem gosterimin
kendi icerigi hem de bir ¢esit alistirmanin baglangicini olugturmasi bakimindan 6nemlidir.
Artik oyuncunun egitim siireciyle performansin harmanlandigi, bir nevi ‘“anlatim
Oncesinin” odakta olup, beslendigi bir yap1 islemektedir. Karaktere ve rol dramaturjisine
dair disarda tutulan unsurlar, oyuncunun bir lineer neden-sonu¢ ¢izgisi icinde karakteri
gelistirmemesi adina 6nem arz eder. Dogaglama merkezli yap1 sayesinde oyuncu, kendi
hareket diizeniyle beraber oyunun biitiinii i¢cinde islevsel olan bir hareketliliginde farkinda
olacak ve miimkiinse bunu duyumsayacaktir. Barba’nin dramaturji yaklagimindaki
“eszamanlilik” kavramiyla diisiinirsek, gosterime dair tim bilgiler ve dramaturjiler bu
vesileyle oyuncunun kendi hareket diizeni iizerinde bir yaratim saglayabilirler. Genel
anlamda Odin Tiyatrosu’da, hareket dizisi i¢in yapilan dogaglamalar birbirinden farkli tig

ana bicim Gzerinden ifade edilir;

Dogaglama, oyuncunun kendi malzemesini yaratmasi olarak anlasilabilir. Herhangi bir
metinden veya temadan, gorlintiilerden, zihinsel ya da duyusal baglantilardan, resimden,
melodiden, hatiralardan ya da hayallerden yola ¢ikaraki fiziksel ya da sesli hareketlerin
birbirini takip etmesini saglayan bir siiregtir dogaglama.

Ikinci yontemde, dogaglama cesitlendirmeyle es anlamlidir. Zaten olusturulmus bir
malzemeyi degistirip yeniden birlestirerek bir tema ya da durum gelistirmektir. Daha 6nce
sindirilmis olan unsurlar ‘birdenbire’ ortaya ¢ikar ve tercihlere, iliskilere, sirasina, ritime ve
baglama gore farkli anlamlar Gstlenir (...)

Ucgiinciisii, daha iistii kapal, ince bir yontem. Burada dogaglama, kisisellestirme anlamin
tagiyor. Oyuncu geceler boyunca, ¢ogunlukla en kiigiik detayina varan bir hareketler dizisini
tekrar ederek karakterin hareketlerine yagsam asilar. Degisimlere ve yeni segeneklere dair
ihtimallerin digarida birakildigt, her seyin kurulmus oldugu izlenimi dogabilir; ne var ki, bu
dogaclama tiirii, oyuncunun pratiginde en yaygin olanidir. Tipkt bir piyanistin Beethoven’in
bir bestesini yorumlamasi gibi, her aksam hareketler dizisini birtakim nianslarla

‘yorumlama’ kapasitesidir (Barba, 2010, s. 27).

Dogaclama araciligiyla, hareket dizisinin olusturulmasi iizerine verilen 6rneklere
bakildiginda ¢aligma sistemleri birbirinden oldukga farkli goziikkmektedir. Adeta her bir
yontem, baska bir oyunculuk metoduna ait gibidir. Bu durum iizerinden diislindiigtimiiz
zaman, oyuncunun dramaturjisinin halihazirda bir oyunculuk metodu degil, oyunculuk

eylemini analiz eden bir model oldugunu bir kez daha gérmek miimkiin olacaktir. Bu
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anlamda yaratilmak istenen hareket diizeni; baska materyaller araciliiyla
olusturulabildigi gibi var olan bir hareketliligin ¢esitlenmesi ya da tekrarlar sonucu
hareket Gizerinde bir hakimiyet kurulmasi yontemleriyle de var edilebilmektedir. Yani sira
verilen orneklerin, biitiin bir hareket dizisine ulasma yontemi olmadigini da belirtmek
gerek. S6z konusu Ornekler hareket dizisine ulagsmak adina Odin Tiyatrosu 6zelinde
genellikle kullanilan yontemlerdir. Buna ek olarak hareket dizisine, dogaglamayla ya da
dogaglamanin kendisine hareket dizisi ile ulasmak da miimkiin olabilir.

Hareket dizisinin sekillendirilmesi ve zenginlestirilmesi adina bir diger dnemli
unsur olarak; “eleme” ve “detaylandirma” c¢alismalar1 karsimiza ¢ikmaktadir. Eleme
calismasi, i¢inde bir ¢esit basitlestirme mantigini barindirir. Bazi 6gelerin elenmesi adina
digerlerinin 6ne ¢ikarilmas1 durumu kullanilir. Bunu “karsitliklarin dansi” olarak gérmek
de miimkiindiir. Karsit olanlardan bir tanesinin vurgulanmasi, digerini elemekte ve one
¢ikarilani, daha gOrtndr bir hale getirmektedir. S6z konusu caligma; hippari hai,
mantigiyla var olur, eyleme dogru iten bir gii¢ ile geri tutan bir gii¢ arasindaki karsitlik
islenmektedir. Hareketin bu minvalde islenmesi, stirecin 6zellikle zaman ve mekan bilinci
icinde gergeklesmesine sebep olur. Bir diger anlamda eleme; oyuncunun biiytik ¢apli ve
genis bir eylemi gerceklestirmek i¢in harcadigi enerjiyi kisith hareketler icinde var
etmektir. Bu anlamda oyuncunun enerjisini ve hareketliligini sahne uzaminda ve
zamaninda sagmasinin Oniine gegerek, daha rafine ve yogun bir sahne yasantisinin
kurulmas1 amaglanir. Detaylandirma g¢aligmasiysa; oyuncunun dogaglamalardan ya da
hareket dizisinden var ettigi malzeme tistiinde bigimlendirme ve yorumlamada bulunma
anlamina gelmektedir. Bu yap1 da malzemenin degisiklige ugradigi, “elemeden” gegtigi
bir calismadir. Artik yogunlukla hareketlerin, oyuncunun “dinamik mantig1” isletilerek
bir degisime ugramasi s6z konusudur. Detaylandirma, hareket dizisinin; ritimdeki,
mekandaki, diger oyuncularin hareket dizileriyle olan bagindaki ve bedenin farkli
bolumlerindeki diizenlenmesini kapsar (Barba, 2010, s. 28 ; Barba ve Savarese, 2017, s.
20-21).

Barba’nin, hareket dizisi lizerindeki bu ¢aligmasinin kdklerini de Grotowski’den
aldig1 kazanimlarda bulmak miimkiindiir. Hareket dizisi iistiinde uyguladig1r “eleme”
Grotowski’nin temellerini attig1 via negativa (ters yol) sistemiyle benzerlik
gostermektedir. Hatta Grotowski adina en 6nemli kaynaklardan bir tanesi olan, Yoksul
Bir Tiyatroya Dogru’da, ilgili bolim Barba’nin 6n ayak oldugu kayitlarla kitaba

gecirilmistir;
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Bu bolumdeki®® alistirmalar 1959-62 yillari arasinda yapilan c¢alisma ve arastirmalarin
sonucudur. Eugenio Barba tarafindan Tiyatro Laboratuari'nda gegirdikleri siire boyunca
benim rehberligim dogrultusunda egitimi yonlendiren yorumlarim ve egitmenlerimin
katkilariyla kaydedildi. Bu siire zarfinda, pozitif bir teknik ya da bagka bir deyisle, akt6riin
nesnel olarak hayal giicline ve kisisel ¢agrisimlarina dayanan yaratici bir beceriye varabilen
belirli bir egitim yontemi ariyordum. (...) Egzersizler artik kisisel bir egitim bi¢imi igin
bahane haline geldi. Oyuncu, yaratici gorevinde ona engel olan direngleri ve engelleri
kesfetmelidir. Boylece egzersizler bu kisisel engellerin iistesinden gelmek i¢in bir arag haline
gelir. Oyuncu artik “Bunu nasil yapabilirim?” sorusu yerine, ne yapmamayi, onu neyin
engelledigini bilmek zorundadir. Egzersizlerin kisisel olarak uyarlanmasiyla, her bir aktore
gore degisen bu engellerin, ortadan kaldirilmasi i¢in bir ¢6ziim bulunmalidir. Via negativa
ile kastettigim sey budur: bir eleme sureci. 1959-62 egitimi ile sonraki agama arasindaki fark
en ¢ok fiziksel ve vokal egzersizlerde isaretlenmistir. Fiziksel egzersizlerin temel
unsurlariin ¢ogu korunmustur, ancak bunlar bir arayis arayisina yonelmislerdir: uyaranlarin
disaridan alinmasi ve bunlara tepki (baska bir yerde bahsi gegen "verme ve alma" sireci).
(...) Her bir olaya gore, soz konusu zorluklar1 kegfedip, nedenlerini tespit edip, daha sonra
onlari ortadan kaldirmak (Grotowski, 1968, s. 133-134).

Bu pasaj tizerinden diisiindiigiimiiz zaman Barba’nin, Grotowski’nin yanindaki
caligmalarindan tek kazaniminin oyuncunun eylemlerindeki eleme mantig1 olmadigini
rahatca gorebiliriz. Agik bir sekilde hareket dizisinin kokleri de Grotowski’nin
laboratuvar calismalarinin kazanimlarindandir. Yami sira oyuncunun kendi yaratict
gorevinde engelleri asmasi ve egzersizlerin kisisel olarak ayarlanmasi disiincesi
Barba’nin, 6grenmeyi 6grenme mantigmin koklerini ifade edebilecek niteliktedir. Tiim
bunlarla beraber iki tiyatro diisliniirii arasindaki belki de en dnemli paylasim; pozitif bir
teknik ya da oyuncunun “nesnel” hayal giicli ve yaratimina dair diisiincedir. Bu ifade,
aslinda Stanislavski’den beri var olan nesnel bir oyunculuk teorisinin arayigi olarak
algilanabilir. Barba bu arayis1 kendi oyunculuk anlayisinda da siirdiirmiis ve ilerleyen
donemlerinde, dramaturjiyi bu amag¢ i¢in bir araci olarak kullanmistir. Oyuncunun
dramaturjisine varan siireci de bu izlek icerisinde diistinmek miimkiindiir.

Ancak Barba, devraldigi mirasin “oyunculuk metodu” arayisindan farkli bir
arayisini da kendine konu edinmistir: Oyunculugun ortak ilkeleri ve oyunculuk sanatinin
kendi varolusu. Barba’nin bu diisiliniisiiniin kaynagmi da yine bizzat Stanislavski ve
Grotowski’de bulmak miimkiindiir. Ciinkii hem Stanislavski hem de Grotowski bilindigi

Uzere, yasamlar1 boyunca kendi metodlari bir tatminle kabullenip savunmamislardir.

% Towards a Poor Theatre, kitabinin Actor’s Training (1959-1962), bolimd.
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Aksine ikisi de Barba’nin da problem edindigi arayisla, kendi caligmalarinda;
Stanislavski, derinlikli fiziksel devinim ve Grotowski, para-tiyatro arastirmalarini
(donemlerini) gergeklestirmislerdir. Bununla beraber Barba’nin da 6zellikle Odin
Tiyatro’sundaki ¢alisma ve uygulamalarmin bir oyunculuk metodu ya da o amag
dogrultusunda bir yapilanma olup olmadig tartisilabilir. Fakat bu pratik doygunluktan
gelen kazanimlar ve tiyatro antropolojisinin ilkeler arayisi diisiiniildiiglinde, Barba’nin
tiyatro unsurlari adina kurguladig1 dramaturji diisiincelerinin; bir oyunculuk teknigi ya da
metodundan farkli olarak ortaya ¢iktig1 sonucuna varilabilecektir. Jane Turner’in Eugenio
Barba isimli kitabinda®, oyuncun sahip oldugu teknikle hareket dizisi arasindaki iliski

adina soyledikleri, bu anlamda giizel bir 6rnektir;

Teknik, oyuncu tarafindan bir zirh ya da arkamizda sakladigimiz bir sey olarak algilandiginda
problem olabilir. Aktoriin hikayesi, yaptig1 eylemlerle ifade edilir, bu yiizden bir ‘teknik
zirhimm’ arkasina saklanirsa, hikayeleri ve eylemleri soner. Zirhi, onun 6tesine nifuz etmek
ve gercek eylemler yapmak ve boks egzersizlerinde oldugu gibi diirtiilere gergek cevaplar
bulmak i¢in eritilmelidir (...) Barba bu uyar1 duygusunu aktoriin ‘kararli olmasi’ olarak

aciklar (Turner, 2004, s. 27).

3.4. Alt Hareket Dizisi

Hareket dizisi oyuncunun yaratim siirecinde, onun belirgin olan eylemselligi olarak
diisiiniilebilir. En yalin haliyle se¢ilmis ve kesin bir hareketlilige varan “organik
hareketliligin” olusumunda bir asamadir. Ancak bu hareketliligin altinda onu canli kilan
baska bir devinim bulunur, bu oyuncunun “alt hareket dizisidir”.

Alt hareket dizisi, hareket dizisinin aksine belirgin ve keskin bir varlik gostermez.
Clnki belirgin olan hareket serisinin olusmasini saglayan alt hareket dizisinin kendisidir.
En genel tabiriyle alt hareket dizisi; oyuncunun kendi biyografisidir. Yine de alt hareket
dizisini muglak bir algilamadan kurtaracak olan, onun oyuncunun dramaturjisindeki
konumudur. Bu konum alt hareket dizisinin, hareket dizisi ve organik varliga, oradan da
seyirci Ustiinde kinestetik etkiye doniismezden “Onceki” varhigidir. Bu varlik oyuncunun
dramaturjisinin isleyisi adina ilk birim olan omuriliktir. Omurilikten baglayan diirtii, alt
hareket dizisi iginde bir anlam kazanir. Yani diger bir ifade ile alt hareket dizisinin; bir

cesit dirtiiler serisi ya da diirtiilerden dogan bir i¢ hareketlilik ag1 oldugunu diisiinmek

3% Bu alint1 kitap icinde Turner’in, “hareket dizisi” konusunu isledigi, “Training Seasons and Scores”
baslig1 altinda bulunmaktadir.
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mumkinddr. Burada oyuncunun biyografisi olarak kastedilen de; onun bir insan ve
sanatg1 olarak kendi duygularinin, diistiniislerinin, tercih ve yonelimlerinin yani onu “o
kisi” yapan her seyin, bu yap1 listindeki mutlak varligidir. Eugenio Barba, alt hareket
dizisinin koklerini (ya da bir benzerini) Konstantin Stanislavski’nin “alt metin”

diislincesinde bulur.
Stanislavski’nin deyisiyle — alt metin, belli bir tir alt hareket dizisidir. Alt hareket dizisi
mutlaka bir karakterin ifade edilmeyen niyetlerinden ve diisiincelerinden, ya da eylemlerinin
ardindaki motivasyon yorumlanmasindan olusmaz. Alt hareket dizisi bir rtimden, bir
sarkidan, belli bir nefes alistan, ya da ger¢cek boyutlarinda uygulanmayan, oyuncunun
oztimseyip indirgedigi bir eylemden olusabilir; yle ki, oyuncu hareketsizlik igindeyken bile,
hi¢ gostermeksizin, onun dinamizmi tarafindan yonetilir (Barba, 2017, s. 33).

Barba’nin tanimlamasi tizerinden diisiintildiigii zaman, alt hareket dizisini var eden
kaynaklar adeta smirsiz sayida goriilebilir. En nihayetinde tanimlanan; insan algisi
iistlinde hareket ettirici giice sahip her seyi kapsayabilir yapidadir. Burada yeniden bir
sadelestirmeyle diisiiniildiigii zaman s6z konusu tiim “hareket ettiriciler” aslinda bir diirti
kaynagidir. Yani diirtiiniin ya da itkinin dogmasi1 adina ger¢ek hayattan, bireysel algilar
dahilinde alinan seylerdir. Alt hareket dizisini Barba, yine Stanislavski’nin kullandigi
baska bir kavram iizerinden aciklama yoluna gider. Bu kavram “i¢ miiziktir”. I¢ miizik;
Stanislavski’nin, oyuncunun kendi i¢inde anladig1 sekliyle, hareketin organik niteligine
verdigi addir; oyuncunun zihinsel ve sinirsel diirtiilerinin tempo-ritmidir (Barba, 2010, s.
33). Stanislavski’nin sistemi araciligiyla agiklandigi tizere oyuncunun dramaturjisinde
hareket dizisi ve alt hareket dizisi arasinda siirekli ve ¢ift yonlii bir akis s6z konusudur.

Hareket dizisindeki eylemleri var ederken, oyuncunun varliginin birtakim
ozellikleri hareketi belirler. Bu oyuncuya ait; zamanin ya da zamansizli§in, biyografik
varligin, zihinsel enerjinin, bedensel hafizanin, mutlak 6znelligin ve yaratic1 6zgiirliigiin
ortaya ¢ikardig1 bir devinimdir. Barba bunu bir ¢esit “ip” olarak tarifler. Bu ip alt haraket
dizisidir; oyuncunun duydugu, gérdiigii ve tepki verdigi seydir. Hikaye ritimleri, ses ve
ezgileri, sessizlik ve askiya almalari, koku ve renkleri, insanlar1 ve tezat goriintli
gruplarini yani dinamik formlara doniisen uyaricilar ve i¢sel hareketler akisini (dizisini)
icerir. Bu anlamda oyuncunun hareket dizisi; tamimlanabilen, farkli ritimlere
uygulanabilen, tekrar tekrar bicimlendirilebilen bir eylem o6rgistyken, bu durtileri
harekete doniistiiren, (yine Barba’nin tanimiyla) bir i¢ astar yani alt hareket dizisi vardir.
Diger bir tanimlamayla; tiyatro izleyicisinin gordiigii her seye hareket veren, bu oyuncuya

ait goriinmez sey alt hareket dizisidir. Alt hareket dizisi bir gosterim i¢inde, oyuncunun
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bireysel varligindan, oyuncular arasi iletisimin Orgiisiine, uzamin sekillenmesinden
dramaturjik se¢imlere degin uzanmaktadir. Alt hareket dizisi olmadan oyuncunun kendi
sanatiyla sundugu, 6znel tepkilerin agiga ¢iktig1, onun igsel ahengin yarattig1 bir organik
hareketlilik var olamaz. Ancak, anlamsiz jestler, hareketler ve sahne tistiinde bir takim
gelisigiizel yer degistirmeler var olur (Barba, 2010, s. 29-32; Barba, 2017, s. 33).

Alt hareket dizisinin varlig1 i¢in yine hareket dizisinde oldugu gibi beden-bilincin
Uzerinde bir hakimiyet kurulmas1 gerekmektedir. Bu anlamda Stanislavski’nin alt metin
ya da i¢ miizigi, Grotowski’nin via negativa ¢alismasi gibi yontemler ortak bir hareket
iliskisi igerir. O da oyuncunun; giindelik, giindelik-dis1 hareket ve dengesinin bilingli bir
sekilde kullanimidir. Barba’nin Odin Tiyatrosu i¢indeki caligmalari da ilk dénem
Grotowski’nin ¢aligmalarinin referanslartyla ilerlemis ancak bir siire sonra bu egzersizler
uzerinde kurulan hakimiyet, calismanin oyuncuya meydan okumasina engel olmustur.
Buna karsin Meyerhold’un caligmalar1 sadece egitim anlaminda degil performans
alaninda da bir etkinligin yogunlugunu tagimaktadir. Ciinkii o anlatiy1 s6zel ve bedensel
diizlemde ayirarak, ayn1 amag i¢in iki farkli mantik olarak goriip islemektedir. Barba ise
“egzersizler tugla gibidir ve farkli seyler insa etmek i¢in bir araya getirilebilir” der
(Turner, 2004, s. 28). Buradan anlasilacagi iizere alt hareket dizisine ulagsmak adina farkl
oyunculuk metod ve yaklagimlarinda farkli yoOntemler ve ¢alisma bigimleri
kullanilabilmektedir. Ancak bu “anlatim 6ncesi” enerjinin yaratilmasi adina her birinde
ortak olan ilke, ifade ettigimiz tizere beden-bilincin gili¢lendirilmesi ve oyuncu tarafindan
bu farkindaligin kazanilmasidir.

Ciinkii alt hareket dizisi oyuncunun en derin bireysel etkinligi olarak kargimiza
cikmaktadir. Onun diger bir kisi tarafindan, hareket dizisine donlismeden Once
algilanmasina gerek yoktur. Hatta biiyiik ihtimalle algilanamaz. Adeta oyuncunun sadece
kendisinin anlayabilecegi bir alfabe, dil gibidir. Disardan dinleyenlerin sagma hatta
komik bulabilecegi bu dil, oyuncunun kendi i¢inde climleler kurabilmesine yarar. Daha
teknik bir ifadeyle; oyuncunun dramaturjisinin bu asamasi, kinestetik etkinin
beklenmedigi bir asamadir. En fazla oyuncunun kendi i¢indeki kinestetik bir duyumu
olarak ifade edilebilir. Ancak bu alt hareket bir harekete doniistiigli zaman, oyuncunun
organik varlig1 ve hareketi ortaya ¢ikarak kinestetik etkiyi yaratir. Yine de bu an iginde
alt hareket dizisi de hareket dizisi de etkinligini kaybetmezler. Unutmamak gerekir ki tim
bu eylemler, kelimenin tam manasiyla bir “biitiindiir”. Hatta seyirci tarafindan kinestetik

bir etki ve tepkiye doniisen de yine bu biitiiniin algilanmasidir.
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Izleyiciler oyun sirasinda hareketin akisini, ritmini ve bigimini birbirinden ayirmamalidr.
Ayni sekilde, fiziksel bir hareketi zihinsel olandan, bedeni sesten, kelimeleri amagtan,
organik etkiyi anlamdan, oyuncunun anlatmaya ge¢cmeden Onceki halini disavurumun
etkileyiciliginden ve hatta oyuncunun dramaturjisini bagka bir oyuncununkinden ve

yonetmeninkinden ayirmamalidir (Barba, 2010, s. 33).
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4. OYUNCUNUN DRAMATURJISI EKSENINDE OYUNCULUK SANATI

4.1. Oyuncunun Dramaturjisinin Isleyisi

Oyuncunun dramaturjisi; oyuncunun omurgasinda baslayan hareketliligin,
seyircide bir Kkinestetik etkiye doniismesini saglayan siire¢ olarak tanimlanabilir. Bu
hareketlilik; giindelikten ayri, oyuncuya ait biricik bir eylem bi¢imini ifade eder.
Oyuncunun dramaturjisinin gosterime ait diger dramaturjilerle iliskisi son derece
karmasik bir fenomendir. Bu anlamda her bir unsuru iizerinden ayr1 bir tahlili gerektirir.
Ancak yine de bu iliskiler (ya da dramaturjiler) biitlinii, bizi gdsterimin ve gosterimeinin
temel ilkesi olan, oyuncunun dramaturjisine ulagtirmaktadir. Bu anlamda oyuncunun
dramaturjisini, oyunculuk sanatinin ve oyuncu-seyirci iligkisinin ya da oynama
fenomeninin bir tahlili olarak gormek mimkindur. Buradan hareketle oyuncunun
dramaturjisi ve bu kavrama ait unsurlarin iligskisi, arastrmamizda su sekilde
yapilandirilmaktadir;

Oyuncunun bedeni ve 6zelde omurgasi, tiim hareketliligin basladig1r noktadir.
Ancak buradaki ilk hareketlilik; gozlemlenebilir bir hareket degil, daha ¢ok igsel bir
harekettir. S6z konusu i¢sel hareketin en kicuk birimiyse durtidir. Dirtd; en kiguk
gercek hareket ya da eylem olarak goriilebilir. Bu en kiigiik gergek eylem, genleserek
digsal bir eyleme varma potansiyeliyle alt hareket dizisiyle iligki i¢indedir. Ancak bununla
beraber, digsal bir eylem ya da hareket dizisi de, i¢sel bir eylem yani alt hareket dizisi ve
hatta dirtliye sebep olabilir?”. Buradan da tekrar anlasilmasi gereken; hareketin
oyuncunun dramaturjisinde; cigizel, lineer bir akigla degil es zamanl bir eylemsellikle
var oldugudur. Oyuncunun dramaturjisinin isleyisi ile ifade edilmek istenenin; bir yén ve
akis kuralliligindan ziyade, unsurlarin birbiri ile yakinhigi ve iliskileri oldugu
diistintilebilir. Ciinkii bu hareket diizeni i¢inde hig¢bir unsur gorevini tamamlayip yok
olmaz. Aksine her biri siirekli bir var olma ve iletisim halindedir.

Buraya kadar tariflenen eylem, hala gértnir bir nitelikte olmayan igsel hareketliligi
tarifler. En fazla oyuncunun kendi duyumsamasinin bir pargast olarak diisliniilebilir.
Ancak alt hareket dizisi, diger bir taraftan oyuncunun kendi i¢ yasamiyla dis varliginin
arasinda durmaktadir. Hareketin bu i¢ yasamdan dis yasama varmasi (ya da tam tersi)

hareket dizisi ve alt hareket dizisi arasindaki iletisimden dogar.

37 Bunun en belirgin 6rnegi olarak harekete dayali oyunculuk ¢alismasi ve dogaglamay: gorebiliriz.
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Buraya kadar ki sureg; itkiyle goriinebilir eylem arasindaki iliski olarak
tariflenebilir. Diger bir taraftan buraya kadarki hareketliligin varhigi; gindelik ve
gundelik-dis1 hareket, giindelik ve giindelik-dis1 denge ve bir gesit tiim ikiliklerin bir
aradalig1 olarak agiklayabilecegimiz; karsitliklarin dansi, ilkelerinin ve hareketliliklerinin
varligiyla gerceklesir.

Tum bu devinimin gerg¢eklesmesi, oyuncunun organik varliginin bir kosuludur ve
bu organik varlik, organik hareketle ayni bigimde var olur. Bununla ifade edilmek istenen
artik “gercek eylem”dir. En kii¢iik ger¢ek eylem olan diirtiiniin, gésterimde algilanabilir,
somut bir gercek eyleme varmasidir. Diirtiiniin, organik eyleme ya da diger bir ifade
sekliyle; en kiiciik (i¢sel) gergcek hareketin, ger¢ek harekete (digsal) doniismesi siireci;
oyuncunun “anlatim Oncesi” olarak ortaya ¢ikar. Bu eszamanli hareketligin seyirci
tarafindan alimlanmasiyla da “kinestetik etki” ya da diger bir ismiyle devinduyum

gerceklesmis olur (Bkz. Tablo 4.1.).

Tablo 4.1. Oyuncunun dramaturjisinin unsurlari.

Oyuncunun Dramaturjisi

Omurilik

Diirtii (En kiigiik gercek hareket) Giindelik ve Giindelik-Dis1
l Hareket

Alt Hareket Dizisi (Subscore) I
Anlatim l I Denge /

Oncesi Karsitliklarin Dansi

L. Hareket Dizisi (Score) «—)

|

Organik Varlik ve Hareket
(Gergek eylem)

|

Kinestetik Etki (Devinduyum)
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4.2. Oyuncunun Dramaturjisi ve Sanat Ontolojisi

Oyuncunun dramaturjisi; bir performans icinde izleyicinin sinir sistemine direkt
etki eden seydir. Bu etki tabiatiyla oyuncunun sinir sisteminde var olur. Diirtiiyle baglayan
bir beden-hareket-biling siirecinde, oyuncunun yaratici bir siije yani gosterim sanatinin
sanat¢isi oldugu yapiya varir. Haliyle de oyunun yegane unsuru oyuncunun yaratici
beden-bilinci olarak karsimiza ¢ikar. Bunun karsiti olan durum; oyuncunun yaraticiligmin
kisitlandig1 ya da kimi durumlarda olmadigi bir yapiya denk gelebilecektir. Yani
oyuncunun metnin ve karakterin yorumlayicist olan bir unsura doniistiigii yapi. S0z
konusu yoldan ulasilacak olan noktaysa yogunlukla ruhsal teknigin kendisidir. Artik
oyuncunun gorevi, ruhsal teknik araciligiyla oynadigi karakterin psikolojisine girmek ve
bu yolla, yazili olan (yogunlukla ruhsal) analizleri sahne iistiinde tatbik edebilmektir. Bu
durum tam da dramatik edebiyatin sahne diizenlemesi olan bir anlayisla benzesir (Barba,
2010, s. 23-24). Bir benzetmeyle, yatay olan metnin oyuncular araciligtyla sahne tstiinde
dikey hale getirilmesi olarak tanimlanabilir. Ancak Barba’dan referansla; gosterimin,
birgok dramaturjinin bir aradaligiyla var oldugunu sdyledigimizde, boylesi metin odakli
ve empatik oyunculuk temelli bir gésterimin, sanat formuna ve eylemine ne kadar uyacagi
ya da i¢inde organik hareketliligin ne kadar var olabilecegi tartisma konusu olacaktir.

Bu durumu analiz etmek adina Eugenio ve Judy Barba’nin tarifledigi; dramaturjinin
ti¢ safhasini, oyuncunun dramaturjisi baglaminda diisiinmek gerekir. Eugenio ve Judy’nin
tarifiyle “dramaturjinin i¢ yiizii” olan unsurlar su sekildedir;

e Sinirsel, duyusal diizeyde isleyen; organik dramaturji

e Olaylar ve karakterler lizerinde gelisen, izleyiciyi bilgilendiren; anlati
dramaturjisi

e Ve gosterdigimiz her seyin bir g¢esit doniisiime ugradigi, unsurlarin
devindigi; degismekte olan durumlarin dramaturjisi.

Tim bu tanimlamalar {izerinden diisiindiigiimiiz zaman, ii¢c sathada da en etkin
varlik gdsteren unsur; oyuncunun kendisidir ve bu varlik durumu, onun bedeni Usttinden
bigimlenir. Oyleyse, oyuncunun dramaturjisi; gosterimin diger tiim dramaturjilerini
(yonetmenin ve seyircinin dramaturjileri de dahil olmak Uzere) iceren ve harekete gegiren,
diger bir ifadeyle onlarin varlik sebebi olan yegane unsur olarak bir kez daha karsimiza
cikar. Halihazirda Barba, oyuncunun dramaturjisini performansin merkezine su sozlerle

yerlestirir;
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Bugiin biliyorum ki organik dramaturji, performansin farkl bilesenlerini duyumsal deneyime
cevirerek bir arada tutan glgtir. Organik dramaturji, tim oyuncularin dinamik ve kinestetik
isaretler olarak diisliniilen hareketlerinin orkestrasyonuyla kurulur. Amaci dans eden bir
tiyatro yaratmaktir. (...) Performansin canli kokleri, edebi bir metin, anlatilacak bir hikaye
ya da benim yonetmen olarak tasarimlarim degil; sahne durusu, organik etki, kars1 konulmaz
inandiricilik, bedenin can bulmasi gibi oyuncularin beden dilleri ve ses kullanimlarinin 6zel

nitelikleridir (Barba, 2010, s. 24-25).

Barba’nin dramaturji tanimindan hareketle; tekst’1 “dokuma/orgli” ve dramaturjiyi
de “eylemlerin ¢aligmas1” olarak tanimladigimi diisiliniirsek, oyuncunun dramaturjisi; tim
orgiilerin birlestigi ve tiim eylemlerin oyuncunun bedeni iistiinden c¢alistig1 bir yapiya
isaret eder. Dolayisiyla oyuncunun varligi ontolojik agidan da gdsterim sanati icin
merkezi ve bir biitiinliigl ifade etmektedir.

Buradan hareketle oyuncunun dramaturjisini, sanat ontolojisi 1518mda diistinmek
miimkiin olacaktir. Bu asamada ilkin sanat eserinin dogasinda var olan ¢oklukta birlik
kavramini oyuncunun dramaturjisi araciligiyla diistinmek gerekecektir ki aslinda bir¢ok
kez ifade ettigimiz; diger tiim gosterim unsurlarinin ve dramaturjilerinin birlestigi yap1
olan oyuncunun dramaturjisi, bu ¢oklukta birligi isleten ana unsurdur. Su hélde sanat
eserinin olusmasinda bir kosul olan organik birlik, bizzat oyuncunun “organik varligi” ile
ortaya ¢ikmaktadir.

Sanat ontolojisinin unsurlar1 ile diisiindigiimiiz zaman da Barba’nin ifade ettigi
gibi; gésterimin ana unsuru olarak da oyuncunun bedeninin kendisini géruriiz. Bu durum
tiyatro ve dansi1 diger sanat dallarindan ayristiran farktir. Oyuncu (ya da dansci)
gerceklestirecegi sanat eseri i¢in bir sanat malzemesine ihtiya¢ duyar. Bu sanat malzemesi
ise yine onun bedeninin kendisidir. Su halde Ismail Tunali’nin sanat ontolojisi tarifi
iizerinden diistinmeye devam edersek onun estetik varlig1 yaratma eylemi, tamamiyla
beden iistiinden gergeklesir ve diger unsurlar (reji, metin, 151k, dekor vb.) birer yapi
elemani olarak ontik bir gorev alirlar. Yaratict olan “sanat¢i1” siije oyuncunun kendisidir
ve bu yaratma edimi, oyuncunun dramaturjisi araciligiyla gergeklesir. Ciinkii yaratilan
sanat eseri bir bagka biling sahibi; yani seyircinin kendisi i¢in yaratilmaktadir. Bu biling
sahibi estetik objeye, yani oyuncunun bedenine egilir ve onunla bir bag kurar. Artik
seyirci, yoneldigi yapiya dair bir ilgi ve “estetik haz” duyar. Bu eylem de oyuncunun
bedeni iistiinden gerceklesen estetik olaya yeni bir anlam katar. Bu da gosterim sanatinin

gerceklesmesi ve estetik degerinin olugsmasi anlamina gelecektir.
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Bu agidan bakildiginda tiim eylem; oyuncunun bedeni lizerinden gergeklesen
oyuncunun dramaturjisinin, kinestetik etkiye varmasi siireci olarak da goriilebilir. En
basit anlamiyla tariflenen; sanatci (oyuncu), sanat nesnesi (oyuncunun bedeni) ve sanatin
alicis1 (seyirci) arasindaki bagin analizidir. Oyuncunun dramaturjisi ile sanat ontolojisinin
bir sanat eserinin “varlig1” adina yaptig1 tarif, bu anlamda da bir 6rtiisme gostermektedir.

Bu noktada kinestetik etkinin sanat ontolojisinde tariflenen diger bir unsur; yani
estetik hazza karsilik geldigini sdylemek miimkiindiir. Theodor Lipps’in estetik haz
aciklamasini hatirlarsak; “estetik haz, insanin kendi disinda bulunan bir objede kendi
kendinden haz duymasidir” (Lipps’den aktaran Tunali, 2011, s. 50) demektedir. Bu tarif
kinestetik etkiyle birebir uymakta ve oyuncunun dramaturjisi ile sanat ontolojisi

arasindaki bagin son asamasini (sanat eserinin olusumu) ifade etmektedir.
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5. SONUG

Bu ¢alismada, oyuncunun kendi eylemselligi ve sanati1 diger bir ifadeyle oyunculuk
edimi, alanda kabul gormiis kaynaklar rehberliginde, oyunculuga ait fiziksel deneyim
lizerinden kavramsallastirilmaya calisilmistir. Oyunculuk eylemini tanimlamasi adina
“oyuncunun dramaturjisi” kavrami merkeze alinmistir. Bu anlamda “ruhsal teknigin”
oyunculuk algisinda ve egitiminde uzun bir siireci kapsayan, giinlimiizde de varligimi
stirdiiren etkisine alternatif bir hareket noktas1 tercih edilmistir.

Oyuncunun dramaturjisi kavrami analiz edilirken ve calismanin kavram seti

olusturulurken;

e Tiyatro antropolojisinin; anlatim dncesi, giindelik ve giindelik dig1 hareket, denge,
karsitliklarin dansi bagliklari, ¢aligma alanindan secilmis ve ayrilmistir. Bu
kavramlar Gizerinde yorumlamaya giderek ve farkli kaynaklar kullanarak, yeni bir
yapilandirma ve iligki ortaya ¢ikarilmigtir.

e Dramaturji kavrami salt metinle olan iliskisi icinde degerlendirilmemis
gosterimcinin ve gosterimin tiim unsurlar1 {izerinden diisiiniilmistiir. Yan1 sira
dramaturji bir eylem olarak analiz edilmis, sanat ontolojisi araciligiyla ele alinmis
ve dramaturji ¢caligsmasi da bu anlamda oyunculuk kavramina benzer sekilde bir
olus igerisinde yorumlanmistir. Bu sayede gdsterimin ve goésterimcinin ontik
varliginin yorumlamasi yapilabilmistir.

e Konstantin Stanislavski ve sonras1 donem oyunculuk arastirmalarinda,
oyuncunun “fiziksel varlig1, devinimi ve bedeni” baslig1 i¢indeki problematik esas
almmigtir. Vsevolod Meyerhold ve Jerzy Grotowski’nin c¢alismalarindan
referansla bir izlek olusturulmus ve s6z konusu siirecin son halkasi olan Eugenio
Barba’nin ¢alismalar1 bu agiyla degerlendirilmistir.

Elde edilen veriler 151¢31mnda oyuncunun dramaturjisi kavramina ve kavramin isleyisine
dair su sonuglara ulasilmistir.

Oyuncunun dramaturjisi; oyuncunun beden-bilinci araciligiyla gergeklestirdigi, en
kiiclik gergek hareket olan diirtiiden baslayip, algilanabilir ger¢ek bir hareket olan,
organik harekete ve oradan da seyircinin algilayisina varan siireci tanimlamaktadir.
Oyuncunun bu eyleminin alimlanmasi sonucunda, seyircide kinestetik bir etki ya da diger

ifade bigimiyle, devinduyum gergeklesir. TUm bu hareketlilik, oyunculuk eyleminin
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somut temellerinden dogan ve gosterim ile gosterimcinin en temel ilkesi olan, oyuncunun
dramaturjisinin safhalarini ifade eder.

Omurilikteki itkiyle baslayip, seyircinin algiladigi hareketlilik tizerinden yasadig1
devinduyumla devam eden silire¢; oyuncunun dramaturjisine ait bir dizi i¢ ve dis
hareketliligin sonucudur. Bu anlamda oyuncunun dramaturjisi; anlatim 6ncesi, giindelik
ve gindelik-dis1 hareket, denge / karsitliklarin dansi, itki, alt hareket dizisi, hareket dizisi,
organik varlik-hareket ve kinestetik etki unsurlarini icermektedir. Tiim bu unsurlar ayni
zamanda kendi basina 6zerk birer siire¢ ve harekettir.

Oyunculuk haraketliligini analiz etmeye ¢alisan bu yapida itki (durtd); alt hareket
dizisi ve hareket dizisi ile etkilesim halindedir. Bu ti¢ unsurun kendi icindeki devinimiyle
beraber bir dis katmanda giindelik ve giindelik-dis1 (performans) hareketlilikle iliskisi
vardir. Yine giindelik ve giindelik-dis1 hareketlilik de hem kendi i¢inde devinir hem de
itki ve hareket dizileriyle temas halindedir. Dolayisiyla; giindelik ve glindelik-dis1 hareket
ile denge; sureg icinde aktif bir sekilde var olup, oyuncu adina ¢alismanin ve gosterimin
kosullarindan biri haline gelir.

Bu noktada beden-biling; her tiirlii ikilik olarak tanimlayabilecegimiz, tiyatro
antropolojisinde “karsitliklarin dansi” olarak nitelenen, bir cesit denge unsuruyla da
varhigini organik diizleme tasir. En dis katmandaysa bu siireg, anlatim oncesi olarak
nitelendirilmektedir. Tiim bu etkinligin sonucunda; oyuncunun dramatujisinin en énemli
kosulu olan kinestetik etki gergeklesir. Kinestetik etki; seyircinin goriintr olan gergek
eyleme gosterdigi tepki yani devinduyumdur.

Tiim bu siire¢ belirli bir akigla ya da ¢izgisel bir yapida olusmaz. Her organik
varlikta var olan prensiplere benzer sekilde, ayn1 anda dogan etkilesimlerin eszamanliligi
ile yagsanmaktadir. Oyuncunun dramaturjisi bahsettigimiz yapi igerisinde gergeklesirken,
oyuncunun beden-hareketliligi sayesinde sahneye ait ikinci bir doga yani bios var edilmis
olur (Bkz. Tablo 4.1.).

Buradan bakildiginda oyuncunun dramaturjisi, bir oyunculuk metodu ya da sistemi
degil, oyunculuk sanatmni yine oyuncunun fiziksel varhiginda ve eyleminde gorerek
aciklamaya, analiz etmeye calisan bir modeldir. Buna karsin oyuncu, s6z konusu
oyuncunun dramaturjisinin unsurlarmi kendine mal edercesine kavradiginda, giindelik
zaman-uzamdan bir kopus gerceklestirerek ger¢ek eyleme ulagsma noktasinda énemli bir
yol kat edecektir. Bu kavrayis; sahne bios’unu yaratacak olan kararli bir

beden/hareketligin de kosulu olarak goriilebilir. Oyuncunun kendi sanatini kendi
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dramaturjisi Uzerinden var etmesi, oyunun yani sira kendi varlig1 {izerinde de ikinci bir
doga yaratabilmesi anlamina gelmektedir. Oyunculuk sanatini var eden ve oyuncuyu bir
sanat¢iya doniistiiren eylemin kaynagini da burada aramak miimkiindiir.

Calismamizda bu sorgulama baska bir boyutuyla da arastirilmis, oyuncunun (ve
bedeninin) tiyatro ya da gosterim sanati ig¢indeki varligi, sanat ontoloji 1sinda
degerlendirilmistir. Ulasilan sonugtaysa oyuncunun dramaturjisine benzer bir yap1 ortaya
¢ikmistir. Bu yapida; oyuncunun bedeni sanat malzemesi, oyuncu ise gésterim sanatinin
malzemesini (bedenini) doniistiiren ve bu sanat1 var eden asal unsur olarak gortlmustiir.
Bu noktada oyuncunun kendi beden hareketliligi; diger tiim unsurlarin varligim ve
devinimini aktaran bir biitiinciil sanat eseri, anlatinin somutlagsmis nesnesi olmaktadir.
Oyuncunun dramaturjisinin s6z konusu somut varligi, onun gosterimin dogasi i¢inde
diger oyuncularin varligiyla yani dramaturjileriyle bir arada deviniminin de kosulu olarak
gorulebilir.

Bir diger taraftan soz konusu hareketliligi kavramak, oyuncunun kendi ¢aligma ve
performans sistemi {izerinde daha etkin bir varlik géstermesine sebep olabilecektir. Bu
yolla oyuncu, kendi kurallarini yaratmanin yaninda kendi kurallarini ¢ignemeyi de
basarabilir. En nihayetinde oyuncunun dramaturjisine dair kavrayis; oyuncunun kendi
calisma bicimini olusturabilecegi yapiya dair atilmig bir adim olacak ve bir safhada

Barba’nin tanimiyla “6grenmeyi 6grenmeye” doniisebilecektir.
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