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ONSOZ

Anlatisal olana ilgim 2012 yilinda Tiyatrotem’in Hakiki Gala oyununu
izlememle bagladi. Oyunda dramatik ve anlatisal anlarin bir arada olusu, bu anlar
arasindaki gecisler beni ¢ok etkilemisti. Oyle ki, Hakiki Gala’y1 izledikten sonra, bir
dramatik metni alip anlat1 ¢er¢evesinin igine yerlestirmeyi diisinmeye baglamistim.
O yil, ODTU Oyuncular’nda Ozgiirliigiin Bedeli oyununu bu fikir iizerinden ¢alistik.
Simdi burada, Hakiki Gala’ya emek vermis olan herkese tesekkiir etmek isterim. Bir
de tiyatroya basladigim ODTU Oyunculari’na.

Ardindan Dil ve Tarih-Cografya Fakiiltesi Tiyatro Boliimii’nde devam ettigim
yiiksek lisans programinda tez asamasmna geldim. Tez konumu disiiniirken, hem
izlediklerim, hem de kendi deneyimim iizerinden arastirdigim anlatiy1r hala merak
ettigimi fark ettim. Tez danismanim Siireyya Hoca (Karacabey)’nin yonlendirmesi ve
cesaretlendirmesiyle de arastrmamin pratik kismina ulasmis oldum: Tiyatrotem’e.
TEM’in tiyatrosunun sundugu arastirma alanlar1 sayesinde, tiyatro teorisini
uygulama ile birlikte kurmanin keyfini de yeniden anlamis oldum.

Bu calismadaki emegi i¢in tez danismanim Siireyya Hoca’ya, jiirimde olmay1
kabul eden ve katkilartyla zihnimi acan Cetin Hoca (Sarikartal) ve Beliz Hoca
(Gligbilmez)’ya ve Dil ve Tarih-Cografya Fakiiltesi Tiyatro Bolimii’ndeki tim
hocalarima,

Bana misafirperverlikle arsivlerini acan ve her asamada desteklerini
hissettiren Tiyatrotem’e, Ayse Selen ve Sehsuvar Aktas’a, bu calismayr miimkiin

kildiklar1 i¢in tesekkiir ederim.
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GIRIS

Batili konvansiyonel tiyatronun belkemigi olan klasik dramatik yapi, anlatiy1
diglar. Bu yiizden, bir tiir olarak anlati, dramin-hatta tiyatronun-disinda tarif
edilegelmistir. Bu anlayisin temellerini arastirdigimizda, Aristoteles'in Poetika's1 ile
karsilasmamiz kaginilmazdir. “Siireklilik, biitiinliik, birlik” ilkeleriyle tanimlanan

“dram”, Poetika'da insana 0zgii bir yeti olan mimesisin agiga ¢ikis1 olarak,

diegesisin karsisina konumlandirilir.

Diegesis ve mimesis, sanatsal sunumun hangi tavirla gergeklesecegini
anlatmak icin kullanilan iki kavramdir. Bu iki kavrami aciklama ¢abasi, Platon'dan
baslayarak gesitli teorilerde yer bulmus, modern anlatibilimin anlatma ve gosterme
ikili karsithgiyla anlati ¢oziimlemelerinde kalici bir yer edinmistir. Platon'un
Devlet'inde yer alan diisiinceler, “taklit etmek, benzesim kurmak, ayna tutmak,
gostermek™ gibi eylemlerle birlikte diisiiniilecek mimesis teorisinin kurucusu
niteligindedir. Ote yandan Devlet, ilk mimesis elestirisinin de metnidir. Platon'a gore,
mimesis kaygi vericidir ve ideal devletin 6zelliklerinin siralandigi Devlet gibi bir
metinde, ahlaki etkisinden bagimsiz olarak tartisilmaz. Hatirlanacak olursa, Platon'un
felsefi diisiincesi, hakikati materyal diinyanin disinda ve Otesinde olan idealar
diinyasinda kabul ediyordu. Bu hakiki diinyaya ulasmanin tek araci da zihinsel
etkinlikti. Bu diisiince, hakikatin taklit yoluyla temsil edilebilmesini olanaksiz goriir.
Zira materyal diinya, halihazirda, hakiki olmayan nesnelerle oOriiliidiir ve hakikati
imgeye getirerek temsil edebilecegini farz eden sanat, hakiki olmayani yeniden
iretmeye, taklit olan1 kopyalayarak taklidin taklidini sunmaya mahkimdur. Mimesis

yoluyla iiretilen imge, boylece yansimanimn yansimasi 6zelligiyle tanimlanmis olur.



Jean Pierre Vernant, Antik Yunan'da imge diisiincesinin M.O. 5 yiizyilda bir
kirilmaya ugradigmi saptar. Bu tarihten 6nce, Antik Yunan toplumunda imge, temsil
ettigi seyin gerceklesmesi, mevcudiyete gelmesi olarak goriiliiyordu. Ornegin
Tanrilarin heykelleri basitge tanrisalligin tasvirleri olarak degil, aksi halde goriinmez
olacak  tanrisalligin  a¢iga  ¢ikmasini  saglayan  mevcudiyetler  olarak
degerlendiriliyordu (Potolsky, 2006: 16,17). Bu diisiinceye gore imgenin islevi
goriinmez olan1 goriiniir kilmakti. Vernant'a gore, bu imge anlayisi Platon'un imgeye
atfettigi niteliklerle degisime ugrar. Platon oncesi Yunan diisiincesi imgeyi bir seyin
somutlagsmis, cisimlesmis hali olarak goriirken, Platon ile birlikte imge “taklit,
yansitma, ayna, yanki, riiya, golge” gibi salt benzerlige vurgu yapan kavramlarla

aciklanmaya baglanir.

Zeynep Sayin, “mimesthai, mimesis, mimema, mimetikos ve imitatio”
kavramlarmin ayni ortakliga -gonderme yapilan bir kokeni taklit ederek onunla
benzesen kopyalar liretme yetisine- igaret ettigini belirtir. Bu anlamda imge, bu
siirecte yeniden iiretilen kopyadir. Imgeyi imge yapan, taklit ettigi seyle benzesme
ilkesidir. Saym (2000), benzesmenin Otesine gecerek taklit ettigi seyle Ortiisen
imgenin, taklit ettigi seyi ¢ifte katlayan bir 6zellik sergiledigini 6ne stirer (s. 23, 24).
Platon Oncesi imge diisiincesi, imgenin taklit ettigi seyi ¢ifte katladigi, onunla
ozdeslestigi diisiincesinden beslenir. Buna karsilik, M.O. 5. yiizyildan itibaren imge

taklit ettigi seyi ayna misali yansilayan mimemalara dontismiistiir.

Iste ideanin fenomenal evrende temsil edilmesini saglayan bu imge fikri,
Platon'un hakikat anlayisi ile ters diiser. Devlet'te, hakikat ile iliskileri bakimindan {i¢
farkli form belirlenir: Tanrmin yarattigi form (hakikat-olan, ideanin kendisi),

zanaatkarin iirettigi form (hakiki olmayan, fenomenal/materyal diinyaya ait olan) ve



ressamin taklidi sonucu ortaya ¢ikan form (hakikatten cifte uzaklagma). Ressamin
yaptig1 yatak, marangozun yaptig1 hakiki olmayan, materyal yatagi referans aldigi

icindir ki hakikatten ¢ifte uzaklagsmadir, yansimanin yansimasidir (Platon, 2007)

Platon, gerg¢ege ulasmanin Oniindeki bir engel olarak gordiigii mimesisi
insanlar1 kontrolsiiz olmaya, cocuksu duygularint disa vurmaya yoneltmesi
gerekgesiyle de elestirir. Platon'a gore, hakikate ulasmanin yegane yolunun akil ve
entelektiiel etkinlik oldugu belirtilmisti. Ancak aklin etkinligi ile ideal devlet
kurulabilecek, hakikate erisme yolunda adim atilabilecekti. Bu baglamda, duygularin
disavurumu, aklin devre dis1 kalmasi demektir ve Platon mimesisi akli etkisiz hale
getirme glicii sebebiyle tehlikeli bulur. Platon'a gore mimesis duygularla oynar, onlar1
harekete gecirir ve insanlar1 duygularini disa vurmak konusunda cesaretlendirir. Zira
siddetli duygularmn taklidi, mantikli diisiinmenin taklidinden daha kolaydir. iste bu
yiizden, Platon, mimesisi ideal devletin disinda tutmaya niyetlidir (Potolsky, 2006:

27).

Aristoteles'in Poetika’s1, Platon'un Devlet’i ile birlikte mimesis anlayismin
ikinci kurucu kitab1 olarak nitelendirilir (Potolsky, 2006: 32). Platon ile benzer
sekilde Aristoteles, sanatin mimesis (taklit) sayesinde icra edildigini diisiiniir ve
Platon'un “sanatlarin taklide dayali oldugu” ydniindeki fikrini destekler. Ote yandan
mimesis kavrami lizerine diisiinceleri bakimindan Platon'dan farklilasir. Poetika’da

mimesis bir liiks degil, zorunlu bir ihtiyagtir.

Siir sanati genel olarak varligini, insan dogasinda temellenen iki
temel nedene borglu gibi goriintiyor. Bunlardan birisi taklit ictepi'si
olup, insanlarda dogustan vardir; insanlar, biitiin 6teki yaratiklardan

ozellikle taklit etmeye olaganiistii yetili olmalartyla ayrilir ve ilk



bilgilerini de taklit yoluyla elde ederler. Ikincisi, biitiin taklit iiriinleri
karsisinda duyulan hoglanma'dir ki, bu insan ic¢in karakteristiktir

(Aristoteles, 2009: 16).

Mimesisin insana 6zgii bir ictepi olarak kurulmasi, kavrama dogallik ve
evrensellik atfeder. Mimesis bu anlamiyla, insan olmanin 6ziine dair bir yetidir.
Uzerine ¢akilan insan dogas1 miihriiyle mimesis, Platon'un 'fazlalik, liikks, gereksiz'

gibi olumsuz nitelemelerinden kurtarilmis olur.

Aristoteles'in mimesis savunusu, onu zorunlu bir insan faaliyeti olarak
belirlemesiyle sona ermez. Kendinde bir gerceklik olus, Aristoteles'in mimesis
diisiincesinin ikinci 6zelligidir. Sanat, doganin taklididir ve bu taklit kendi i¢inde
kuralli, biitiinlikli bir eylemdir. Eylemin sonucu -sanat eseri-ise bitiinliklii bir
yapidir, kendi basma bir gercekliktir. Matthew Potolsky (2006), Aristoteles'in,
mimesis kavramini Platoncu olumsuz 6zelliklerinden kurtarmak i¢in ¢esitli yollar
denedigini 6ne siirer (s. 33). Poetika'da mimesisi tanimlarken segilen kavramlar
dikkat c¢ekicidir. 'Parga, biitiin, tamamlanmishk, yap1' gibi stratejik sozciikler ayni
zamanda beden-organ iliskisine isaret eder. Platon'un kullandig1 'ayna, golge, g6z
yanilsamasi' analojilerinden, canli bir organizmay1 da tanimlamaya yarayan 'biitiin,
parca, biiyiikliik, uzunluk' kavramlarma gegisteki bu terminolojik degisim,
Potolsky'ye gore stratejiktir. Aristoteles, mimesisin dogalligini vurgulamak i¢in
cocuklugu da bir ara¢ olarak kullanir. Platon'un aklin etkinliginin karsisinda
duygularin yOnetimini belirtmek i¢in kullandig1 cocukluk, Aristoteles tarafindan

mimesisin ne kadar insan dogasina 6zgii oldugunu kanitlamak i¢in kullanilir.

Peki, diegesis ve mimesis-genis anlamda anlat1 ve tiyatro- arasindaki karsitlik

nasil kurulur? Devlet'in iigiincii kitabinda Platon, siirin icrasinda ii¢ temel diegesis
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bi¢imini ayirt eder: taklide bagsvurmadan anlatim (haple diegesis), taklit yoluyla
anlatim (diegesis dia mimeseos) ve bu ikisinin karmasi olan diegesis

di‘amphoteron. Bu ii¢ diegesis bi¢iminin viicut buldugu tiirler ise sdyle 6rneklenir:

...Demek sairin iki tiirlii anlatma yolu varmus: Biri, dedigin gibi
tragedya ve komedyadaki taklit yolu, 6teki, sairin olan biteni kendi
anlatmasi. Bu ¢esit de dithyramboslarda goriliir samirim. Her iki
¢esidin de bir araya geldigi olur, destanlarda ve bagka siirlerde

oldugu gibi (Platon, Cilt 3, 394c, 78).

Aristoteles ise siir sanatmin icra edilme yollarin1 farkli bir bigimde
smiflandirir. Ona gore sanatlar birbirinden taklidin nesnesi, araci ve tarzi bakimindan

ayrilir ve bu ayrimi olusturan etmenlerin en belirleyici olani taklidin tarzidur.

Taklit ayriliklarina bir {iglinciisii daha katilir: Bu, tek tek nesnelerin
taklit edildigi tarzdir. Ciinkii aym taklit araglariyla ayni nesneler
farkli olarak taklit edilebilirler. Bu da bir yandan hikdye etme
yoluyla (diegesis); hikdye etme ise, ya Homeros'un yapmis oldugu
gibi bir baska kisi adina, ya da kendi iizerine dogrudan dogruya yine
kendi adina yiiriitiiliir. Ote yandan da taklit edilen biitiin kisileri
etkinlik ve eylem icinde gdsterme yoluyla olur (Aristoteles, 2009:

14).

Boylece Aristoteles de Platon'un ii¢ farkli diegesis smniflandirmasina benzer
sekilde ti¢ farkli mimesis bi¢imi belirlemis olur: (1) Kismen anlaticinin anlatimi
kismen de anlaticinin kendi {izerine baska karakterleri almasi seklindeki karma
bigimle-ki bu Platon'un diegesis di‘amphoteron’una benzer; (2) basindan sonuna

kadar anlatici olarak kalarak- Platon'daki haple diegesis gibi; (3) karakterleri



kendileri eylem igindeyken gostererek-Platon'daki mimetik diegesis, yani taklit

yoluyla anlatim.

André Gaudreault'ya gore, Platon ve Aristoteles'in metinlerinden ortak olarak
Ogrenebilecegimiz, bir Oykiiyli anlatici araciligiyla ya da eyleyen karakterler
araciligiyla aktarmak arasindaki farkliliktir. Devlet'te ayrim taklide basvurmadan
anlatim ile taklit yoluyla anlatim arasindadir. Bir bagka deyisle, anlatim (diegesis) bir
ist baslhk iken, taklide basvurmadan anlatim ile taklit yoluyla anlatim, alt
basliklardir. O halde, Platon'un kurdugu karsithik iki anlatim bi¢imi arasindadir.
Poetika'da ise Aristoteles iki taklit bigimi olarak diegesis ve mimesisi ayirt eder. Bu
durumda Platon'un tersine Aristoteles mimesisi, siniflandirmada diegesisi de
kapsayacak, hiyerarsik olarak daha yiiksek bir konuma yerlestirir (Gaudreault, 2009).
Ozetle, Platon i¢in mimesis bir diegesis bi¢imi iken, Aristoteles icin diegesis bir
mimesis bi¢imi haline gelir. Boylece hikaye anlaticis1 ve episodik anlatim, biitiinliikk

ile tarif edilmis dram evreninin disina itilmis olur.

Siireyya Karacabey, Ronesans'ta olusmaya baslayan, 17. yilizyilda gelisen,
Weimar ve Fransiz klasikleriyle doruguna ulasan ve 19. yiizyila kadar siiren klasik
dramin Aristoteles'in Poetika'da agikladig: tiir 6zellikleriyle tarihsel bir siireklilik

kurdugunu saptar.

Poetika'da yer alan, “ahlaksal olarak agirbash, basi ve sonu olan
belli bir uzunlugu olan eylemin taklidi” tanimi, dramin degismez bir
ozelligini agiklamaktadir. Aristoteles'in agiklamalarmim 6nemli bir
boliimii, dram teorisyenleri i¢in ¢ikis noktasit olacaktir. Avrupa drami
tragedyalarin diinyasindan uzaklagsa da, dramatik tiirin bigimleme

araclar1 degismemistir. Bir dykiiye, birlikli bir olay orgiisiine,



karaktere, diyaloga, sonunda uzlasacak catigmaya dayanan, eylem
zamani simdi olan dram, Avrupa estetik tarihinde bir siireklilige

temellenmektedir (Karacabey, 2007: 11).

Yukaridaki alintida Poetika ile tarihsel siirekliligi i¢inde tarif edilen klasik
dram, tezin ilk bolimiinde “Anlatisal Olan ve Dramatik Olan” bashigi i¢inde
incelenecek “dramatik olan” mn temelini olusturmaktadir. Peter Szondi, s6z konusu
dramatik yapinin ¢oziilmeye baslamasinin tarihini, dramin 19. yiizyilin sonlarinda
“simdiki zaman, insanlar-arasilik ve olay Orgiisii” alanlarinda girdigi kriz ile baslatir.
Ne var ki, yiizyillar boyu Batili anlamda tiyatronun kendisi haline gelmis, tiyatroya
sorulan her sorunun referansi olan dramdaki ilk sistematik kirilmalar i¢in tarihsel
avangardlar1 beklemek gerekmistir (Karacabey, 2007). Buradaki en Onemli
degisimlerden biri, tohumlar1 Poetika'daki bitiinliik ilkesi ile atilmis organik sanat
yapitinin ¢oziilmeye baslayip, biitlinliiglin deneyiminin, yerini parcanin bilgisine
birakmig olmasidir (s. 19) Karacabey, dramatik yapidan bu ilk tarihsel kopusu soyle

tarif eder:

...Hegelyen dram olarak adlandirilan ve Ronesans doneminde
olusmaya baglayan klasik dramatik yapinin Avrupa tiyatrosunda
uzun siiren otoritesi, sistemli bicimde ilk kez tarihsel avangardlarin
doneminde sarsintrya ugramistir. Geleneksel dramatik yapida
gerceklesen degisimler, bu ylizyildan itibaren, artik bityiik
kirilmalardir. Tarihsel avangardlarla birlikte Avrupa tiyatrosunda
edebiyatin bir parcasi olarak diisiiniilen dramatik yapat, tiyatro
metnine doniigmiis, edebiyattan uzaklasarak teatrallesmistir

(Karacabey, 2007: 23).



Farkli manifestolara sahip olan tarihsel avangard akimlarin ortak ozellikleri,
dramatik metinlerin biitiinselliklerini pargalamalar1 ve dramatik yapit nosyonunda
kalic1 degisimlere yol agmalar1 olarak tanimlanir (Karacabey, 2007: 28). Dramdaki
biitiinliiglin pargalanmasi, Aristoteles'in mimesisin karsisina yerlestirdigi diegesise
olanak taniyor olsa da, hikdye anlatiminin tiyatro sahnesine radikal bir bigimde

cagrilmasi, Bertolt Brecht'in “epik tiyatro”suyla miimkiin olmustur.

Fredric Jameson “epik™ teriminin Brechtyen karsiliginin 'bir teatral tiyatroya
kars1 hikayeleme tiyatrosu' oldugunu soyler. Burada “teatral” sifatiyla olumsuzlanan,
stiphesiz Brecht'in kendi tiyatrosunun karsi kutbunda konumlandirdig1 Aristotelesci
tiyatrodur. Brecht, Aristoteles'in Poetika'sinda “biitiinliik, siireklilik ve 6zdeslesme”
kavramlartyla kurulan dramaturjik manifestonun karsisia hikaye anlatimindan aldigi

kimi kavram/terimlerle ¢ikar; onu yap1 bozuma ugratir.

Brechtyen tiyatroda otonomizasyon olarak adlandirilan pargali yapi,
Aristoteles'in “dramin biitiinliigii” ilkesine alternatif teskil eder. Dramatik olanin

aksine anlat1 adeta bir makasla kesilir gibi bir¢ok pargaya ayrilabilir.

...s0zlii veya 'epik’ hikayeleme {izerine modern arastirma
geleneklerini hatirlarsak, (...) anlatinin 6zelliklerinden birinin, onun
genisleyebilmesi veya kisalabilmesi, saatler boyunca biiyiik veya
lezzetli ayrintilar etrafinda donebilmesi ya da en 6zlii anekdotta

yogunlasabilmesi oldugunu da anlariz (Jameson, 2012: 69).

Bu yapmin otonomizasyon olarak adlandirilmasinin sebebi, “anlatiin bu sekilde
kiiclik parcalara ayrilmis olaylarinin kendilerine 6zgii bir bagimsizlik ve 6zerklik

kazanmasidir” (Jameson, 2012: 70). Bununla birlikte, edebi bir egilim olan



otonomizasyon, Brechtyen tiyatroda farkli bir kimlige de biiriiniir. Bunu soyle
aciklayalim: Ornegin bir romanda otonomizasyon, zaten anlati oldugu kabul
edilen/tartigilmayan bir eser {iizerinde yapilir. Oysa Brecht, oyununu parcalara
ayirirken onu anlatiya doniistiirmek, bir baska deyisle Aristoteles¢i dramaturginin
tiyatrodan digladigi anlatiy1 geri ¢agirmak durumundaydi. Eylemin bu sekilde anlati
bicimine aktarilmasmi ise, ilk olarak sahnelerini anlati basliklar1 seklinde

cerceveleyerek yapmisti (Jameson, 2012: 70, 71).

Burada sunu hatirlamak gerekir ki; sahnelerin anlati bagliklar1 seklinde
cerceveye alinmasi, eylemin bolinmesi ve kesintiye ugratilmasi elbette salt
bi¢imsel/teknik miidahaleler degildir. Tiim bu hamleler, bir Marksist olan Brecht'in
politik tutumunun birer iriiniidiir. Otonomizasyon; stliregselligin vurgulanmasi,

kosullarin, -evrensel degil ama- tarihsel olanin agiga ¢ikmasi amaciyla kullanilir.

Tarihin bir istikrar ve dayaniklilik yanilsamasiyla somutlastigi sey,
artik yeniden ¢oziilebilir ve tekrar insa edilebilir, ikame edilebilir,
gelistirilebilir... Eylemi en kiiciik kisimlarina ayirarak yapilan estetik
otonomizasyon siireci, boylelikle epistemolojik oldugu kadar
semboliktir de: Edimin 'gercekten' ne oldugunu gosterir kuskusuz,
ama onu parcalama ve 'analiz' etme faaliyetinin kendisi, sevingli bir
stire¢, yeni edimlerin eskinin parcalarindan bir araya getirilip
olusturuldugu, goriiniiste tarihin ve degisimin 6tesinde olan bir
donemin biitlinciil somutlasmus yilizeyinin, gercek bir toplumsal ve
devrimci kolektif yeniden insaya varmadan 6nce, simdi oyunbaz bir

bilinye yikimini 6neren yaratic bir tiir oyun olmustur (Jameson,

2012: 74).



Insan yapilip-bozulabilir, déniisebilir, yeniden insa edilebili. Buradan
baktigimizda Brecht i¢in hikaye anlatmak, insanogluna dair evrensel ¢ikarimlarda
bulunmak yolunda degil, Marx'in iinlii “Anlatilan senin hikdyendir.” ciimlesinin
icinden ¢iktig1 baglamda, tarihsel doluluguyla tiyatroya ¢agirilir. Tarihin stiregselligi

yoniindeki biling, tiyatronun siiregselliginin sahnesine evrilir.

Tarihsel avangardlarm yikic1 hamlelerinin ortasinda, bir yangin
yerine donmiis Avrupa'da, timidin ve limitsizligin en asir1 uglarinda
yagsamig biri olan Brecht, hem gegmis sanatin hem de kendi
cagindaki sanatm bir elestirmeni olarak, yerini bir sinira, bir araliga
yerlestirmeyi segti. Kendi ¢cagdaslarinin metafizik bir higlige agilan
protestolarimi materyalist bir Uretimselligin sahnesel kavranisiyla
karsilarken, siire¢ olarak tiyatro fikrini, siire¢ olarak tarih fikriyle i¢

ice gecirmisti (Karacabey, 2009: 13).

Hikaye anlatmanin insanin degismesine dair bir umudu barmdirdigi boyle bir
yaklasim ig¢inde, siiphesiz hikdye anlaticisina, yani oyuncuya da gorev diisecekti.

Bildigimiz kadariyla Brecht, kendi oyuncularina ti¢ temel 6neride bulunuyordu:

Sergilenen karakterlerin eylemleri ve sdzlerini yabancilastirmaya
yardim edebilecek ii¢ arag:

1. Ugiincii sahsa aktarim.

2. Gegmise aktarim.

3. Sahne talimatlarim yiiksek sesle okumak (Wilett'den

aktaran Jameson, 2012: 86).

Uclincii sahsa aktarim olarak soz edilen teknik, alntilama olarak da bilinir ve

13

oyuncunun rol kigisine/karaktere ait ciimleleri “ben cilimlesi” olarak degil, “o
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climlesi” olarak sdylemesi olarak tanimlanabilir. Onerilen, oyuncunun konusmalarini
alintilamas1 ve repliklerini bize sanki italikmis yahut tirnak i¢indeymis gibi
aktarmasidir. Bu sayede, sahne iizerinde bir {i¢iincii sahis ve birinci sahis duygusu

ayni anda temsil edilebilecektir (Jameson, 2012: 83).

Alntilama  fikri, Brecht'in oyuncularma genis kapsamli Onerisi olan
“gosterdigini gosterme” yaklasimimnin bir parcasidir. Brecht, oyuncunun sahnede
oynadig1 rol lizerinden bir tutumu/tavri/yazgi ihtimalini gosteriyor oldugunun

bilincini tagimasini ve bu gosterme halini seyirciye géstermesini ister.

Gosterin gosterdiginizi! Insanlarm nasil davrandigini

Gosterirken, gosterdiginiz biitlin degisik tavirlarin lizerinde
Gosterme tavrini hi¢ unutmamalisiniz

Biitiin tavirlarin temelinde gosterme tavri yatmali (Brecht'ten aktaran

Karacabey, 2009).

Brecht'in oyuncuya bu seslenisindeki amag, materyalin materyalliginin goriiniir
kilimmasi, nasil yapildiginin gosterilmesidir. Karacabey'e (2009) gore bir seyin nasil
olustuguna dair siirecin goz dniine serilmesi, yani liriinde {iretimin gosterilmesi, siire¢
olarak tiyatro fikrinin temelinde yer alir (s. 41). Oyuncu, genis tiretim (oyun) i¢inde
kendi tekil iiretiminin farkinda olur, ona yabancilasmaz. Boylelikle kendi oynama
eylemi {izerinden bu duyarliligi kazanan oyuncunun, hayattaki herhangi bir tiriinde
iiretim siirecinin gizlenmesi-6rnegin bir is¢inin kendi emegine yabancilasmasi-
konusunda bu duyarliligit korumasi beklenir. Buradan baktigimizda, Brecht'in
oyunculuga yonelik diislince/Onerilerinin de onun politik tutumundan ayri
tutulamayacagini, bu Onerilerin oyuncunun ahlaki/politik olarak egitilmesi islevini

tagidigimi fark ederiz.
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Me-ti, ayn1 zamanda bu baglamda ¢ok yararli olarak tarihsel bakis
acisinin O0giitlendigini fark etti. Bunun {izerine o da uzun siire
diisiindiikten sonra bireye, tipki siniflarda ve biiyiik insan
topluluklarinda yaptigi gibi kendisine tarihsel a¢idan bakmasini ve
tarihsel davranmasini 6giitledi. Bir yasam Oykiisiiniin konusu olarak
yasandig1 zaman hayat, belli bir agirlik kazanir ve sirasi1 geldiginde
tarih yapabilir. Komutan Ju Seser [Jiil Sezar], anilarin1 kaleme
alirken kendisinden ti¢giincii kisi gibi s6z etmisti. Me-ti sdyle

dedi: Insan, {iciincii kiside de yasayabilir (Jameson, 2012: 89).

Her ne kadar yukaridaki alintida, oyuncu hakkinda konusmuyor da olsa,
Brecht'in bu s6zlerini onun oyunculuga yaklasimiyla birlikte okumak da miimkiindiir.
Oynadig1 rolii 3. sahislastirma faaliyetine tabi tutan oyuncunun, ayni eylemi kendi
iizerinde de uygulamasi miimkiin hale gelir. Ciinkii zaten insan kendi kendisiyle
0zdes degildir. Jameson'a gore Brecht'in 6zdeslesme karsit1 tavri, var olan bir birligin
bozulmasy/reddi yoniinde degildir. Ona gore Brecht, insanin kendisi ile 6zdes oldugu
kabuliinii bastan reddeder. 'Ben' kurulan bir seydir; dolayisiyla bizim ben olarak
adlandirdigimiz sey de bilincimizin kendisi degil, bilincin nesnesidir (Jameson, 2012:
83). Tiim bunlar 151¢1inda Brecht'in oyunculara alintilama, gosterdigini gosterme, 3.
sahislastirma olarak Onerdigi tekniklerin her birinin hayatta belli bir konumlanigsa
isaret ettigini fark ederiz. Bu konum, politik bir kumpanyanin oyuncusunun

ahlaki/sinifsal egitiminde somutlanir.

Brecht'in Bati tiyatrosunda actig1 dykii anlatimi hatti, 20. yiizy1l tiyatrosunda
farkli tiyatro kuramcilar1 tarafindan siirdiriiliic. 20. yiizyilin iinld tiyatro yonetmeni

ve kuramcis1 Peter Brook, Dogu tiyatrosu tlizerine yaptig1 gozlemlerden yola ¢ikarak,
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oyuncunun aslinda bir hikdye anlaticis1 oldugu sonucuna ulagir. Oyuncunun gosterim
sirasinda  kurdugu iliskileri g6z Oniinde bulundurarak, iyi bir oyuncunun ayni
zamanda iyi bir hikaye anlaticis1 olmasi gerektigini one siirer Brook. Bir bagka
tiyatro yonetmeni Mike Alfreds de, Paylasilan Deneyim: Hikdye Anlaticist Olarak
Oyuncu yazisinda, dramatik canlandirma ic¢inde bile, oyuncunun hikdye anlatiyor
oldugu gergegini yadsimamamizin Oniinii a¢misti. Bu baglamda, Platon ve
Aristoteles'in mimesis-diegesis arasinda kurdugu iligskiyi tekrar diistindiigiimiizde,
dramatik canlandirmay1 (mimesis) da bir dykii anlatma (diegesis) bi¢imi olarak goren
Platon'un, tiyatronun anlatisalligini vurgulamak ic¢in bir aralik yarattigmmi da

sOylememiz miimkiin hale gelir.

Oykii anlatimi, Bat1 tiyatrosunun Hans Thies-Lehmann’in
kavramsallastirmasiyla “post-dramatik” déneminde de sahneye cagirilan, belki de
yeniden anlam kazanan bir tiir olarak karsimiza ¢ikar. Bir diger deyisle, Bati tiyatro
kurami, Brecht'in ¢cabasima benzer sekilde, Aristoteles¢i dramatik yapiya alternatif
olusturan cagdas bir anlatim yolu olarak “Oykii anlatimini yeniden kesfetmistir”
(Sarikartal, 2010: 67). Bununla birlikte, 6ykii anlatiminin Batili ¢cagdas 6rnekleri ile
Brecht tiyatrosundaki karsilig1 arasinda seyirci ile kurdugu iliski ve politik tutum
iizerinden bir fark oldugu soOylenir. Cetin Sarikartal, Brecht tiyatrosunda Oyki
anlatimmin, Aristoteles¢i dramaturgide ve gercekci dramatik iislupta oldugunun
aksine “izleyicinin 0ykiiye kapilmasina ya da oyun kisileriyle 6zdeslesmesine engel
olmak, olaylar1 ve kisilerin deneyimlerini farkl bir agidan gorebilmesini saglamak”
islevine sahip oldugunu belirtir. Buna karsilik, post-dramatik tiyatro bashigi altinda
toplanabilecek kimi 6ykii anlatimi 6rnekleri, bir dramatik olay 6rgiisii yerine gercek

hayattan alimnma Oykiileri anlatmaktadir. Burada, 0ykii anlatimi dramatik temsilin
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gercekten uzaklastiric1 etkisine karst “hayatin gergekligini” anlatmak amaciyla
kullanilmis olur ve Sarikartal bu 6rneklerin Brecht'in yadirgatmaci tavrinin aksine
gercekei bir yaklagimin iirtinii oldugunu iddia eder (Sarikartal, 2010). Bu ¢alismanin
odaginda yer alan Tiyatrotem'in yaklasimmin Brechtyen Oykii anlatimi anlayisina
yakin olmas1 sebebiyle, post-dramatik tiyatro basligi altinda incelenebilecek anlati

ornekleri, ¢alismanin kapsami disinda tutulacaktir.

Bu calisma, anlatinin sahneye cagrilmasinin olanaklarini, Tiyatrotem'in
tiyatrosu ve oyunlar1 iizerinden incelemeyi amaghyor. Ik boliimde, “Anlat1
Teorilerine Bir Giris” bashgi altinda, ilk olarak anlatinin bu tez i¢in isimize
yarayabilecek kimi yapisal 6zelliklerine, roman ve diger anlat1 tiirlerindeki temel
kavramlar lizerinden deginecegiz. “Anlatisal Olan ve Dramatik Olan” b6 liimiinde ise,
anlatmin dramatik olandan farkmi, oyuncunun sahne {izerindeki mevcudiyeti ve
seyirciyle kurdugu iliski baglaminda tartisacagiz. Tezin “Tiyatrotem Oyunlarinda
Anlat1” baslikli ikinci boliimii ise, ilk boliimde anlat1 baglaminda c¢izilen kavramsal
cerceveyi, Tiyatrotem oyunlar1 iizerinden isler hale getirmeye ¢alisacak. Bunu
yaparken, sirastyla TEM oyunlarinda oyuncunun sahnesel mevcudiyetini, anlatisal
olan ve dramatik olan arasinda dramaturgi yoluyla kurulan bagi arastiracak; son
olarak da ekibin Oykii anlatimma dayali oyunlarmin seyirci ile nasil karsilagtigini

inceleyecektir.
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I. ANLATI VE TIYATRO
I.1. Anlati Teorilerine Bir Giris
1.1.1. Epik ve Roman

Epige ve bir baska anlat1 tiirii olan romana dair yazili kaynaklarin en sik
basvurulanlarindan biri Georg Lukdcs'in Roman Kurami'dir. Burada Lukacs, Hegel'in
Tinin Fenomenolojisi'ndeki yontemine paralel bir kurgu izler. Orhan Kogak Roman

Kurami i¢in yazdig1 sunus yazisinda bu paralelligi soyle agiklar:

Hegel tinin zorunlu tarihsel gelisimine vardigi nihai noktadan
bakarken, Roman Kurami da aymi seyi romanin tarihi i¢in yapar;
ikisinde de aktarilan, somut olgularin rastlansal tarihinden g¢ok, bir

i¢sel zorunlulugun agilimidir (2003: 10).

Hegel, insan deneyimini ve bu deneyimin tiim tiriinlerini (sanat, siyaset, vb.)
tinin once evinden ayrilarak kendine dissallastigi, daha sonra tekrar eve (fakat
diyalektik geregi basladigi noktaya degil) dondiigii bir yolculuk olarak tarif eder.
Insan kendini, étekini ve dis diinyayr daha iyi anlayabilmek icin evden bir kere
ayrilmak, yola ¢ikmak zorundadir. Bilincin genislemesi yola ¢ikmakla, eyleme
gecmekle kosullanir. Bu bakimdan ilk bakista salt bir soyutlama gibi goziiken bu
yolculuk, ayn1 zamanda fenomenal alanda karsiligin1 bulabilecegimiz, bedensel
deneyime dair gii¢lii ¢agrisimlar1 bulunan bir eylemler serisidir. Zorunluluk tine
disaridan gelen bir zorlama degil, onu igeriden harekete geciren bir giig, adeta bir
oyuncunun eylemini Onceleyen ve varligiyla eylemi zorunlu kilan itki olarak

karsimiza ¢ikar.
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Roman Kurami'nda tinin zorunlu yolculuguyla birlikte Lukacs'a eslik eden
onemli bir kavram ¢ifti de “bitiinliikk-par¢alanma”dir. Biitlinlik hayatin
kendiliginden anlamli oldugu, tinin uzun yolculugu sirasinda kopusun heniiz
yaganmadigi bir ¢agin kavramudir. Biitlinliiklii deneyim, kendi deneyimine ve
arzularina heniiz yabancilasmamis, dig diinya ve eylemleri arasinda uyumdan soz
edilebilen bir ¢cagin insanina aittir. Lukacs epigi iste boyle bir ¢aga 6zgii edebi bigim

olarak acgiklar (2003).

Kocak, Lukécs'ta iliski diisiincesinin ancak hayatla 6z arasindaki
uyumsuzlugun kabuliiyle miimkiin olabildigini belirtir. Anlamin somut deneyimden,
mananin maddeden, 0zin bi¢cimden ayrildigi, Lukdcs'in insanin bitlnlikli
deneyiminden modern diinyanin parcalanmis deneyimine gegis olarak tarif ettigi
durumdur bu. Ve bir tiir olarak roman, tam da burada, biitiinliigiin parg¢alandigr ama
biitlinliik ihtiyacinin siirdiigii- bu ihtiya¢ zorunlu olarak siirer, ¢iinkii bir kez evden
ayrilmis insan bir zamanlar evde olmanin nasil bir sey oldugunu hep animsar- bir

diinyanin, Tanrilarin terk ettigi bir diinyanin epigi olarak zamansallastirilir:

Epik, kendi i¢inden tamamlanmis bir hayatin biitiinselligine bicim
verir; roman ise bi¢cim vererek hayatin gizlenmis biitiinselligini aciga

cikarip insa etmeye calisir (Lukacs, 2003: 68).

Lukdcs'm biitiinliigiin insanin bir zamanlar vakif oldugu fakat yitirdigi bir sey
oldugunu soyleyisi Mikhail Bakhtin'in “tarihin tersine ¢evrilmesi” olarak
adlandirdig1 olguyu akla getirir. Bakhtin'e gore bu olgunun ardindaki mitolojik
diistince adalet, kusursuzluk, toplumsal uyum gibi gelecege yonelik G6zlem ve
amaclari, yitirilmis cennet imgesiyle gecmise atfeder. Epikte, ge¢misin

siirlestirilmesinde karsilik bulan tarihin tersine c¢evrilmesi sadece gelecekte
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gerceklesmesi miimkiin olani, bir zamanlar olmus ve yitirilmis gibi gosterir (Bakhtin,

2001).

Lukacs'm yaptigina benzer bigimde Bakhtin de epik ve romani karsilastirir.
Epik ve Roman yazis1 Bakhtin'den Lukacs'a bir cevap, iki kuramci arasinda bir
diyalog niteligindedir. Roman Kurami'nda yitirilmis cennet olarak tarif edildigini
iddia edebilecegimiz biitiinliikk ilkesi, Bakhtin'de olumlu anlamindan siyrilarak
'tamamlanmig, gelecege acilmayip son sodziin sOylenmis oldugu bir gecmisle
miihiirlenmis, degisimi imkansiz kilan' bir kavram olarak karsimiza ¢ikar. Romandan
diyalojik bir tiir olmasi1 sebebiyle, monolojik bir tiir olarak siniflandirdig1 epige
kiyasla daha umutlu oldugunu agikca belli eden Bakhtin, monolojik olan ile
biitlinliigii, diyalojik olan ile parcalilig1 ifade eder. Epik anlat1 monolojik diliyle,
anlatis1 ve kendi arasmna epik mesafe olarak adlandirilan bir mesafe koyar. Ulus

Baker'e gore mesafe uzakligi, aralik ise yakinligi ifade etmenin kavramsal aracidir:

Aralik kuramu iki sey, varlik, durum, olusum arasindaki uzakligi
Olcen "mesafe" kavramindan farkli olarak, birbirinden ¢ok uzak olan
herhangi iki sey arasindaki "yakinlik" derecesini 6l¢gmeye adanmistir.
Boylece aralik "ayrilmanin", "uzaklagsmanin", "yabancilagmanin”
keskin elestirisinin temel kavrammdir (“‘Aralik Nedir?”, Erisim Tarihi:

15.01.2014).

Buradan kalkarak epik mesafeden, epik anlaticinin temsil ettigi diinyadan
ayrilisini, o diinyaya uzakligini, anlatis1 ile kendisi arasina koydugu mesafeyi
anlamak miimkiin hale gelir. Epik anlatic1 (epik ben, epik 6zne) her anlatic1 gibi
kurucu Oznedir fakat epige ozgii olan, kurucu ben'i anlatiya ickin olarak

barindirmasidir. Epik anlatict kendini gizlemez, hep oradadir. Epigin aksine
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romanda esas olan ise Bakhtin'e gore bir tiir zamandagliktir, ayn1 zamani paylasiyor
olmanin getirdigi yakinliktir. Anlatict (roman yazarit anlammda) elbette hala
bi¢cimlendiricidir fakat artikk kurucu ben kendini geride tutarak gizlenmeye
baslamistir. Diyalojik dili yazarin geride durup tiim roman kisilerinin seslerini
duyurmasina olanak sagladigi demokratik bir ortam olarak olumlar Bakhtin. Yazarin
metne dissalligi, anlatidaki biitiin kisilerin seslerinin ardindan duyulan bir dip ses
olmaktan vazgecip geriye cekilerek, kurmaca kisilerin “6zgiir” bir ortamda kendi
agizlarindan konusmalarina, seslerini duyurmalarma olanak saglamasi demektir ve
Bakhtin bu tiirden bir diyalojik anlatimin en iyi Ornegini Dostoyevski'nin

romanlarmda bulur (2001).

1.1.2. Bir Anlati Nedir?

(Bir) anlat1 nedir? Anlat1 i¢cin belli kurucu o6gelerden s6z etmek miimkiin
miidiir? Anlatinin anlat1 sayilabilmek i¢in nelere ihtiya¢ duydugu sorusu “genis” ve
“dar” kapsamli anlat1 tanimlar1 olarak adlandirilan iki ayr1 hattan cevap bulur. Genis
anlamiyla anlat1 bir 6ykiisii olan her seydir. Kaynagi Aristoteles'in Poetika's1 olan bu
yaklasim, olay orglislinii/oykiiyli [plot] merkezi bir 68e olarak dramatik ve anlatisal
tiirlerin hepsinde yer alan temel bir yap1 olarak goriir. Anlatinin dar kapsamli ikinci
tanim1 ise aracihi olusa vurgu yapar. Burada anlati, “olay orgiisii bulunan bir eser”
olmak yerine, “anlaticis1 (aracisi) bulunan bir eser” olarak tamimlanir. Bu iki
yaklasim arasindaki farkin “gosterme” ile “sozlii aktarim/anlatim” arasindaki ayrimla

paralellik tasidigi, dar kapsamli anlamiyla kastedilen anlatilarin “bir anlaticinin
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soylemsel etkinligiyle aracilik ettigi anlatilar” oldugu ifade edilir (Onega ve Landa,

2002: 9, 10).

Her anlati, ¢0ziimleme ve yorumlama perspektifinden bakildiginda {ic

katmandan olusur: 0ykii, fabula ve metin. Mieke Bal bu ii¢ katmani sdyle tanimlar:

Bir metin dilsel gostergelerden olusan sonlu ve yapilandirilmig bir
dizidir. Anlati metni, iginde bir aracinin 6ykii anlattigi bir metindir.
Oykii, bir anlati metninin gdsterilenidir. Oykiiniin kendisi de bir
fabulanin gosterenidir. Fabulanin eyleyen o6zneleri, &ykiiniin
karakterleridir [...] anlatimin ger¢cek yazari ve gercek okuru
(alimlayici) anlamlandirma diizeyleri baglaminda anlati metninin

disinda yer alir (Onega ve Landa, 2002: 16).

Bir anlatida gercek(ampirik) yazar ile anlaticinin, ger¢ek okur ile muhatabin
ayn1 kisi olmadig1 anlat1 teorisi ig¢in yeni bir bilgi degildir. Monroe Bradsley, “yazar
pragmatik bir baglam saglamadigi ya da anlaticiyla kendisini iligkilendiren bir
iddiada  bulunmadigi siirece, bir edebi yapitn anlaticismin  yazarla
Ozdeslestirilemeyecegini” ifade eder (Bradsley'den aktaran Chatman, 2008: 138).
Anlaticinin (anlatan sesin) gercek yazarla ayni kisi olmadigini tahmin etmek zor
degildir. Umberto Eco'nun (2013: 27) da degindigi lizere anlatan sesin zorunlu olarak
gercek yazarla ayni kisi olmadigini, birinci tekil sahis agzindan bir kopegin anilarini
yazan P.G. Wodehouse bize sdylemektedir. Anlati-iletisim durumunda kafa
karisikhigma yol agan, Eco'nun “Ornek Okur-Ornek Yazar”, Wayne Booth'un ise
“Ben Anlatici-ima Edilen Okur” olarak adlandirdigi 6znelerdir. Anlati Ormanlarinda
Alti Gezinti'de Eco, anlati metni i¢in bir egretileme olarak ormani, okura yaptigi

secimlerle kendi rotasini ¢izme imkani sunan yollar1 catalli bir patika olarak tarif
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eder. Her okur, anlati ormaninda yiiriirken kendi giizergahini yaratabilir, ne var ki
olas1 tiim giizergahlar ormana dahil, bagka bir deyisle tiim olas1 yorumlar anlatiya
ickindir. Orman herkes igin kurulmustur. Ornek yazar-Ornek okur kavram cifti tam
da bu noktada devreye girer. Anlat1 ormaninda makul se¢imler yapacak olan ampirik

okur degil, 6rnek okurdur ve bu ikisi zorunlu olarak ayni kisi degildir.

Bir dykiiniin Ornek Okuru, Ampirik Okur degildir. Bir  metni
okudugumuzda, ampirik okur biziz, ben, siz, baska herhangi
biri[...]JAmpirik okur metni bir¢ok bicimde okuyabilir, {istelik ona
nasil okumasi gerektigini belirtecek bir yasa da yoktur; c¢iinkii
¢ogunlukla bu okur, metni, metnin disindan gelen ya da metnin onda
rastlantisal olarak uyandirdigi tutkularinin bir mahfazasi gibi kullanir

(Eco, 2013: 20).

Ornek okur, metinle isbirligi kurmaya heves etmis, bir anlamda metne i¢kin olan,
metnin kendi isbirlik¢isi olarak yarattigi kisidir. Genel anlamda tiyatro izleyicisi
fikrine bunu uyarladigimizda, herhangi bir tiyatral gdsterimin 6rnek okurunun ilk
Ozelliginin, goOsterim sirasinda 'inanmazligini askiya alabilmek [suspension of
disbelief]' oldugunu sdyleyebiliriz. Ornek okuru yaratan, ona metne nasil
yaklasabilecegi ile ilgili ipucglar1 sunan kisi ise 6rnek yazardir. Eco'nun 6rnek yazari
Booth'un ben anlaticisiyla (ima edilen yazar) biiyiik Olclide benzerdir. Booth,

Kurmacanin Retorigi'nde ben anlaticiy1 gercek yazardan su sekilde ayirir:

[Gergek yazar], yazarken sadece bir ideal, kisisel olmayan “ortalama
bir insan” yaratmaz, 'kendisinin' ima edilmig bir tiirevini,
baskalarinin yapitlarinda karsilastigimiz ben anlaticilardan farkli bir

ben anlaticiyr da yaratir [...] Bu ben anlaticiya ister 'resmi yazar',
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ister Kathleen Tillotson tarafindan yakin zamanda canlandirilan
kavrami benimseyerek, yazarmn 'ikinci kendisi' diyelim, okurun bu
varliktan edinecegi izlenim, yazarin en onemli etkilerinden biridir

(Booth'tan aktaran Chatman: 2008: 139).

Booth'un bir yazar1 diger yazarlardan aywan ikinci kimlik olarak kurdugu ben
anlatici, aym yazarin farkli eserlerinde de degisiklik gosterebilir. Bir yazar her
eserinde farkli bir ben anlatict kimligi kurabilir. Ben anlaticinin karsisindaki ima
edilen okur da Eco'nun 6rnek okurunda oldugu gibi, “odasinda kitap okuyan, etten
kemikten insan degil, anlatinin varsaydigi seyircidir” (Chatman, 2008: 140). Gergek
yazarla ben anlaticty1, ger¢ek okurla ima edilen okuru ayirmak bir anlamda anlatinin
ici ile disim1 birbirinden aymrmak demektir. Bakhtin (2001) de gercek yazarla ben
anlaticty1 birbirinden 'yazarim metne digsalligi' tanimlamasiyla ayirir. Ona gore bir
yazar kendi yasam Oykiisiinli yaziyor dahi olsa “metinde olusacak her tiirlii yazar
imgesinin ardinda bu imgenin zaman-mekanina sigmayan, onu disaridan
bi¢imlendiren bir yazar” vardir. Oyleyse bir anlatinin iletisim durumu zorunlu olarak
dort 6ge icerir: Anlatinin disinda yer alan gercek yazar ve gercek okur, anlatiya ickin
olan ben anlatici1 (6rnek yazar, ima edilen yazar) ve ima edilen okur(6rnek okur). Bu
da bizi, her anlatinin biri igeride digeri disarida olmak tizere iki iletisim sistemine
imkan sagladig1 disiincesine gotiiriir. Dig iletisim sistemi gergek yazar ve gergek
okuru barindirirken, 6rnek yazar (ben anlatict) ve 6rnek okur (ima edilen okur) metin
ici iletisim sisteminde yer alir. Bununla birlikte anlatinin i¢ iletisim sistemi, zorunlu
olmasa da bir 'anlatic’’ ve onun birebir iletisim halinde oldugu muhatabini da
icerebilir. Bu durumda anlatic1 karakterin varligi-anlatma eyleminin dogas1 geregi-

anlat1 ici iletisim siteminde, yeni bir yarilma yaratacaktir.
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Karol Berger'e gore diegetik (anlatisal) olan en az iki ayr1 ontolojik katman
icermek zorundadir: anlaticinin diinyast ve anlatilan diinya. Anlaticinin i¢inde yer
aldig1 diinya ve anlattig1 diinya ontolojik olarak birbirinden ayri1 iki diinyadur.
Boylece iki ayr1 zamansallik ve mekansallik ortaya ¢ikar; anlatimin zamani
[Oykiileme zamani] ile anlatilan zaman [Oykiillenen zaman], anlatimin uzami ile
anlatilan uzam birbirinden ayrilir. iki ontolojik katman arasindaki a¢ikligi, anlatma
eyleminin faili olan anlatic1 saglamaktadir. Bir yerde anlatici, anlatinin ¢ift zaman
ve uzamliliginin teminati olarak, tam da bu yarilmanin a¢tig1 oyukta yasamaktadir.
Berger'e gore, iki diinya arasindaki bu oyuk anlatici anlattig1 dykiideki bir karakter

oldugunda dahi varligin1 stirdiirtir.

Anlatic1 ayn1 zamanda bir karakter de olabilir(kendi ya da bir bagka
anlatic1 tarafindan anlatilan bir Oykiiniin iginde), fakat anlatict
olarak, karakter olarak ait olduguna kiyasla daha asli ve birincil bir

diinyaya aittir (Berger, 1994: 413).

Anlaticinin karakter olarak 'simdi'si ile anlatici olarak 'simdi'si birbirinden farklidir.
Kurmaca evrenin i¢indeki bir karakterin i¢inde bulundugu 'simdi' ise, dykii ne kadar
anlatilirsa anlatilsin hep ayni kalir. Karakter simdi dediginde bize isaret edilen zaman
hep ayn1 zaman, burada dediginde anladigimiz hep ayni uzamdir. Bu noktada tekrar
edilebilirlik anlatinin, her tekrarda baska bir simdide olus anlaticinin ayirt edici
ozellikleridir. Walter Benjamin enformasyonla karsilastirdigi hikdyenin, zamana

yenilmeyisini ve tekrar edilebilirligini s6yle vurgular:

Enformasyon yalnizca yeni oldugu an deger tasir, yalnizca o an
yasar. Kendini tiimiiyle o ana teslim etmeli, zaman kaybetmeden

kendini ona agiklamalidir. Oysa hikdye farklidir: Kendini tiiketmez,
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giicini toplar ve korur, yillarca sonra bile harekete gegirebilir

(Benjamin, 2012: 83).

Zaman ve uzam ontolojik olarak birbirlerine bagl iki kavramdir ve bu
bagliligin kesfini biiyiik 6l¢iide Bakhtin’in kronotop kavramina bor¢luyuz. Manfred
Jahn, anlat1 teorisine giris niteligindeki kitabinda “arastirmacilarin uzun bir zaman
Lessing'in, edebiyatin, resim ve heykel gibi mekan sanatlarinin aksine bir zaman
sanat1 oldugu goriisiinii takip ettiklerini” ifade eder. Bu sebeple, sozlii bir anlatinin
mekaninin, zamansal ¢ercevesi ve kronolojisi kadar onemli olmadigma yonelik
yanlig bir goriis uzun yillar hakim olmustur (Jahn, 2012: 106). Bakhtin (2001) bu
yanilgiy1, kronotop (zaman-mekanlar) kavramini ortaya atarak gozler Oniine serer.
Kronotop kavrami zihinleri, zamansal bir yarilmanin ayni zamanda mekénsal bir
yarilmaya, zamandaki kopusun mekandaki kopusa, kisacasi birindeki degisimin
digerindekine gebe olduguna uyandirir. Tiyatro terminolojisine performans
kavramiyla birlikte hizli bir giris yapan ve o andan itibaren gilincelligini koruyan
“simdi ve burada [here and now]”’siarmin ayni1 anda hem bir zamansalliga hem de bir
mekansallia isaret ediyor olusu tesadiifi degildir. Bununla birlikte 'simdi ve orada',
'bir zamanlar ve burada' gibi s6z dbeklerinin duyan kulaklarda senkron kaymasina
benzer bir etki yaratacak basarisiz denemeler olmalar1 zaman ve mekanin birbirinden
bagimsiz olamayacaginin basit bir gostergesidir. Ciinkii bir sey buradaysa, basit ve

dolaysiz bigcimde simdidedir de.

Anlatic1 karakterin varligi, anlatida halihazirda var olan 'sdylem zamani ve
uzamnt' farkli bir boyuta tasiyarak goriiniir kilar. Ve hatirlayacak olursak anlatici
karakterin varligi, iletisim durumunda kendi karsisinda yer alacak muhatabin

varligmi da zorunlu kilmaktadwr. Yazar ve ben anlaticinin farkli kisiler olusu,
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anlatinin i¢ ve dis iletisim sistemini birbirinden ayirtyordu. Ben anlatict ile anlatict
karakterin farkl kisiler olusu da hem 6rnek okuru muhataptan ayirir, hem de anlat1
icinde iki ayr1 ontolojik katman yaratir. Anlatinin ¢ift katmanhh@, bu tezin
aragtirdigr kapsamda, onu dramatik olandan aywran en temel Ozelligi olarak
gorlinliyor. Siradaki boliimii, anlatisal ve dramatik olan arasinda bu anlamda bir
karsilagtirma yapmaya ayiracagiz; zaman-uzam katmanlar1 bu karsilastirmada biiyiik
oneme sahip oldugundan, dramatik olan1 metinsel diizeyden ¢ok sahnesel diizeyde

ele alacagiz.

1.2. Anlatisal Olan ve Dramatik Olan

Tiyatronun bir anlati, oyuncunun da hikaye anlaticis1 oldugunu kabul ederek
baslayalim ve anlatisal olana bir giris yapalim. Her anlat1 temelde bir icerik (6ykii)
ve bir ifade (sdylem) diizlemine sahiptir. Ayirt edici olan ise ifadenin okura/seyirciye
dogrudan mi, yoksa anlatici denilen bagka biri araciligiyla mi sunuldugudur. Bu,
Platon'dan itibaren tanmidik oldugumuz diegesis-mimesis-modern karsiligi ile
anlatma-gosterme-ayrimidir. Karol Berger, Platon'un diegesis-mimesis ayrimini
takip ederek, sanatsal sunumun i¢cinden gerceklesebilecegi iki temel kipi ayirt eder:
dramatik kip ve anlatisal kip'. Ve bu kipleri birbirinden ayirmak igin 'ses' e
basvurur. Anlatibilim teorilerinde de sikca belirtildigi {izere,“anlatma oldugu siirece
bir anlatan kimse, anlatic1 ses olmak zorundadir”(Chatman, 2008: 138). A¢ik ya da

ortiik bir anlatan-ses anlatinin olmazsa olmazidir. Berger de her sanatsal sunumun en

1 Berger, anlam bulanikligindan kaginmak amaciyla mimetik yerine dramatik, anlatisal
yerine de diegetik sozcligiinii kullanmayi tercih ediyor. Burada, tezin alt boliimiiniin bashgiyla
uyusmasi acisinda dramatik kip ve anlatisal kip demeyi tercih ediyoruz. Dramatik kip mimesis
ile, anlatisal kip ise diegesis ile birlikte diisiiniilmelidir.

24



az bir dogrudan konusan sesin varligimi gerektirdigi diisiincesinden hareket eder.
Dogrudan konusan seste baska bir sesin araciligi yokken, dolayli olarak konusan ses,
kendini duyurmak i¢in bir baska (dogrudan) sese ihtiya¢ duyusuyla tanimlanir. Her
ses zincirleme olarak bir bagkasini aktariyor da olsa, sonunda sesini dogrudan
duydugumuz en az bir kisi vardir. Berger'e gore dramatik ve anlatisal kipler
arasindaki fark, dogrudan konusan seslerin hakkinda konustuklar1 diinyaya ait olup
olmadiklar: ile belirlenir. Dramatik kipte dogrudan konusan tiim sesler kurmaca
evrenine aitken, anlatisal kipte kurmaca igindeki sesler bir -ya da birden fazla-
dogrudan konusan/anlatan-ses tarafindan aktarilir (Berger, 1994). Yani, dramatik
Kipte sesler konusur, anlatisal kipte ise hem konusan hem de anlatan sesler

miimkiin olabilir. Tzvetan Todorov, dram ile anlatiy1 ses baglaminda karsilastirir:

Dramda her karakter yalnizca ve yalnizca bir s6z kaynagidir. Ancak
bu iki edebi tiir arasindaki farklilik bundan daha derindir: Anlaticinin
“ben” diye konustugu bir anlatida, diger Kkisiler arasinda tek bir
karakter Gzel bir role sahiptir; dramda ise biitiin karakterler ayni
diizeydedir.[...] Daha kesin olarak sdylersek anlatici anlatinin

kahramanlar1 gibi konusmaz, anlatwr (Todorov, 2001: 76).

Dogrudan/dolayli konusan sesler arasindaki ayrim islevsel olsa da, tiyatro s6z
konusu oldugunda kafa karistirici, hatta yaniltict olabilir. Ciinkii ne olursa olsun her
tiyatral sunum/gosterim/performans-hangisini  tercih ediyorsak-tiyatral —ortamin
[medium] i¢inden, tiyatral araclarla gerceklesir, nihayetinde dolaylidir. Bdyle
bakildiginda oyunu bir anlati, oyuncuyu da bir hikaye anlaticis1 olarak gormek
miimkiin olur. Oyleyse dramatik temsili, tiyatronun tiyatralli§ini agiga ¢ikarmay1

hedefleyen bigcimlerden ayiran hangi tercihtir? Bu soru soyle de formiile edilebilir:
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Sunumun dolayli niteligi sunumu gerceklestirenler tarafindan gizlenip geride
tutulmaya mi ¢alisiliyor, yoksa tam da bu dolayliliga dikkat cekilip, ifsa yoluyla
sunumun anlatisalligt m1 (tiyatro ic¢in tiyatrallik olarak da diisiiniilebilir)

vurgulaniyor?

Bir seyler anlatildig: hissi Ortiik ya da acik bir anlaticiyr varsayar ve bunun
alternatifi eyleme 'dogrudan taniklik' etmektir. Anlatinin dogrudan sunumu ise her
zaman dogrudan seyirci/okuyucu ile konusuldugu anlamma gelmez. Aksine,
dogrudan sunumda seyirci olup bitene kulak misafiri gibidir. Sunumun dogrudanlig:
ancak izleyen/okuyan birilerinin yokluguyla-daha dogrusu yok sayilmasiyla- yani
sunulan kurmaca evrenin mutlakligiyla miimkiindiir. Tiyatroda sahne-seyir yeri
arasindaki mesafenin agikligi, olup bitenlerin sanki onlar izleyen birileri yokmus
gibi sahnelenmesi bizi dramatik olana gotiiriir. Peter Szondi dramu, Ronesans
bireyinin entelektiiel bir cabayla, kendini kisileraras1 iliskiler diizleminde
yerlestirebilece§i sanatsal bir gerceklik yaratma arayisinin sonucunda ortaya c¢ikan
tarihsel bir tiir olarak kavrar. Mutlakhk, c¢agin bireyinin kendine ayna tutma
arzusunu yansitan dramin kurucu o6zelligi olarak belirir (Szondi, 1987). Dram,
tamamen iliskisel/kisileraras1 olabilmek i¢in kendi disindaki her seyle bagini
koparmalidir. Sahne ve seyir yeri arasindaki iligkinin agirlik noktasi kag¢milmaz
olarak sahnededir (Karacabey, 2006: 46). Bu durumda yazar, seyirci ve oyuncu dahil
tim sahnesel materyalin maddi varliklar1 dram evreninin disinda kalacaktir.
Oyuncularin ve seyircilerin fenomenal diinyalarinin diginda, dram “zaman-mekansal
olarak bir baska yer”i seyirci i¢in fiilen ve sahiden mevcut kilmaya c¢alisir (Elam,
1980: 99). Yazar, bir biitiin olarak drami kurmus ve sunum sirasinda sahneden

cekilmistir. Oyunu izleyen seyirci higbir ciimleyi dogrudan yazardan kendisine gelen
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bir ciimle olarak algilamaz. Zira dramatik bir gosterimde, seyircinin yazarm sesini
duydugunu hissetmesi, gosterimin basarisizlig1 anlamimna gelecektir. Seyirci ise dram
karsisinda pasiftir; sahnede gordiigii diinyanin etkisiyle sersemlemis bir durumdadir.
Bu hal, seyircinin sahnede yaratilan dramatik evrenin igine ¢ekilebilmesi igin
zaruridir. Burada sinema seyircisinin filmle kurdugu bir iligki bi¢imi olan sinematik

0zdeslesmeyi tarif etmek icin bagvurulan bir anekdotu 6rnekleyebiliriz:

Bir zamanlar bir ressam vardi. Bir giin bir kir manzarasi resmi yapti.
Bu sahane agaglariyla ve daglara dogru kivrila kivrila ilerleyen
patikasiyla giizel bir vadiydi. Ressam resmini dyle ¢ok sevdi ki,
kivrilarak uzak daglar arasinda kaybolan patikada yiiriimek igin karsi
konulmaz bir istek uyandi iginde. Resme girdi ve daglara dogru
ilerleyen patikayi takip etti; bir daha onu goren olmadi (Balazs'tan

aktaran Silverman, 2006: 139).

Dramin seyircisi kendi resminde kaybolan ressam gibi, gosterim sirasinda zihinsel
bir yolculuga cikar. Ne var ki gosterim sona erip perde kapandiginda koltuktaki
yerine, fenomenal bedenine geri donecektir. Dram, seyircisine yokmus gibi
davranarak, onun oyun Kkisileriyle etkili bi¢cimde 06zdeslesmesini hedefler.
Ozdesleyimin sahne ile seyir yeri arasindaki mesafenin en uzun noktasmnda
yasanmasi, yani seyircinin fenomenal olarak yok sayildik¢a dramin evrenine dogru

zihinsel bir yolculuga ¢ikmaya heveslenmesi dikkat gekicidir.® Bilindigi gibi

2 Burada bir seyi gozden kagirmamak gerekiyor: Dram karsisinda seyircinin deneyiminin, dram
teorisyenlerinin yukarida belirttigimiz hedefleriyle ortiismeyebilecegini. Yani, sahnenin hedefi ile
izleyicinin seyir deneyiminin zorunlu olarak es olamayacagini kabul etmeliyiz. Dram seyircisinin
izledigi seyle zorunlu olarak 6zdeslesecegi yoniindeki diisiince, kanimca seyir deneyimini gosterim
oncesinde bir formiile yerlestirilen girdilerin bir ¢iktisi olarak gérmenin sonucudur. Oysa, gésterim
sirasinda niyet sahiplerinin hedeflerinin seyir yerinde karsilik bulamayabilecegini, bulsa bile,
bunun her bir seyirci igin gegerli olamayabilecegini biliyoruz. Dolayisiyla, bu tiir
teorilestirmelerde probleme yol acan, teorinin hakkinda konusabilmek amaciyla, malzemesini sabit
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tiyatroda oyuncunun kendisi de dahil olmak {izere tiim sahne materyali, ikili bir
nitelikte var olur: semiyotik (gostergesel) olan ve fenomenal olan. Dramatik olanda
amag, sahne materyalinin sahip oldugu bu ikili niteligi fenomenal olanin aleyhinde
teke indirmektir. Bdylece oyuncu ve rol, role; dekor ve evin salonundaki esyalar,
salondaki esyalara; tiyatro sahnesi evin salonuna; goOsterimin simdisi dramin
simdisine evrilir. Sahnede bulunan her seyin fenomenal niteli§inin {sti
ortiildiigiinde, kurmaca birincil bir gercekligin ikincil temsili olmaktan ¢ikip, kendini
birincil gercekligin ta kendisi olarak sunmaya baslar. Dram kendi evreninin, orada
gerceklesen olaylarin, eyleyen karakterlerin burada ve simdi olduklar1 iddiasindadir.
Oysa gosterimin simdi ve buradasinda sahnedeki oyuncular, birka¢ masa ve
sandalye, oyunu izlemeye gelmis seyirciler vardir. O halde, Platon'un deyisiyle piir
mimesis, tiim bu o6zellikleriyle piir yanilsama anlamima m1 gelmektedir? Peki, ama
oyuncu ayni zamanda bir hikdye anlaticisiysa ve orada (sahnede) ise dramatik
yanilsama nasil miimkiin olmaktadir? Biitliin bu yanilsamaya olanak taniyan,
dramatik temsilin temsili niteliginin {istiinii seyirciyi yok sayarak Ortme, tiyatral
sunumu aracisiz/anlaticisiz-mig gibi gosterme esasina dayanan bir dramaturgidir. Bu
dramaturginin izini siirecek olursak, 18. yiizyilin ikinci yarismin oyunculuk sanati
iizerine diisiincelerde belirgin bir degisiklige sahne oldugunu goriiriiz. Bu donemde
Diderot ve Lessing gibi kuramcilarin Onerdigi yeni oyunculuk sanati anlayisi,
oyuncunun fenomenal bedeninin semiyotik bedeni i¢inde-onun ugruna-gézden
kaybolmasini gerektirmektedir. Erika Fischer Lichte (2012), 18.ylizyilda ortaya ¢ikan

bu yeni anlayisi, kendinden Onceki donemde oyuncunun sahne iizerindeki

bir konuma yerlestirirken, aktiiel olan1 disarida birakmasiyla ilgili olabilir. Buradan hareketle
Bakthin’i hatirlayacak olursak, burada teorinin, pratikle diyalojik-diyaloga, onun konusmasina izin
vermeye dayali- bir iliski kurmaktansa, kendi sdylemini monolojiklestirme egiliminde oldugunu
iddia edebiliriz.
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mevcudiyetine yoneltilen elestirilerle iliskilendirir. Temelinde tiyatro karsithigi olan
bu elestirilerin belki de en c¢ok tartigmaya yol agani, Jean-Jacques Rousseau'nun
1758'de yayimlanan D'Alembert'e Mektup'unda yer alir. Burada, oyuncunun gosterim
sirasinda gegirdigi degisim, seyircide yol agabilecegi doniisiimden dolay: tehlikeli
bulunur. Rousseau'ya gore bu doniisiim, kontrol-disi kimlik degisikliklerine yol
acabilecek kadar ciddi ve bulasicidir. Lionel Trilling, Rousseau'nun Mektup'taki

savini soyle Ozetler:

..... aktoriin karakteristik hastalifi seyirciye de bulasir; bu hastalik
bagka kisileri canlandirarak rol yapma sonucunda benligin
korelmesidir.....aktér baskasini1 canlandirarak bir insan olarak kendi

varhigini zayiflatir (Trilling'den aktaran Sennett, 2010: 161).

Ote yandan, 17.yiizy1l Fransa'sindaki iinlii tiyatro ve ahlak tartismasinin
[Querelle de la moralité du thédtre] bir tarafi, oyuncunun sahne tstiindeki fenomenal
varliginin karsi cinsten seyircilerde erotik bir ¢ekime, tutkularin 6lgiisiiz bicimde
uyandirilmasina yol agtigini vurgular. Burada dikkat edilmesi gereken nokta, hem
Rousseau'nun, hem de oyuncunun fiziksel cazibesinden korkan diisiincelerin sz
ettigi tlirden bir bulasicilik ve doniisiimiin, ancak oyuncu ve seyircilerin ortak
mevcudiyetiyle miimkiin olabilecegidir. Dolayisiyla, tiim bu elestirilerin 1s1ginda 18.
yizyilin yeni mevcudiyet kavrayisi, oyuncunun sahne {istiindeki 'diinyada-beden
varhigmimn' iptali i¢in, bu bedeni metne doniistiirir. Bu yeni metin-beden dramatik
figiliriin temel bilesenleri olarak goriilen duygular1 ifade eden fiziksel gostergelerden
olusur. Boylece seyircinin ilgisinin artik, sahneden c¢ekilen/silinen fenomenal
bedende degil, semiyotik bedende ve onun araciligiyla varlik gosteren kurmaca

karakterde toplanmasi amaglanir. Doénemin iinlii yOnetmenlerinden Engel
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oyuncularini, seyircinin dikkatini fenomenal bedenleri {izerine ¢ektikleri, dolayisiyla
dramatik figiirii olusturan gostergelerin algilanmasint  kesintiye ugrattiklar1
gerekcesiyle uyarir. Ciinkii Engel bilmektedir ki, seyircinin ilgisi bir kez oyuncunun
bedenine kaydiginda illiizyonun bozulmasi kagmilmazdir. Bu da seyircinin,
oyuncularin semiyotik bedenleriyle temsil edilen kurmaca diinyadan, fiziksel olarak
varlik gosterdikleri diinyaya 'diismesine' sebep olacaktir (Lichte, 2012). Ozetle amag,
oyuncunun fenomenal varhiginin sahneden tamamen silinebilmesini saglamaktir.
Ancak bu durumda oyuncunun fenomenal bedeninin seyirciyle kurdugu iliskinin

Ontine gecilebilecektir.

20. ylizyilla geldigimizde ise seyir yeri-sahne arasina cekilen dérdiincii
duvar fikrinin Stanislavski dramaturgisinde devam ettigini goriiriiz. Dramatik
oyunculugun bilinen en ideal 6rnegi kabul edilen, oyuncularin kendileriyle seyirci
arasma hayali bir dordiinci duvar araciligiyla mesafe koyduklar1 Stanislavski
yonteminin, aslinda bu mesafe araciligiyla sahne-seyir yeri iliskisini giiclendirmeyi

amagcladig1 sdylenir.

Oyuncu 6ncelikle dordiincii duvar tasavvurundan yola ¢ikar; kendisi
ile seyircisi arasinda hayali bir duvar tasarlayarak seyirciyi ilgi alani
disinda brirakir. Sahne oyuncunun biricik ilgi alan1 olacaksa, sahnede,
sahneye doniik bir inang ve gergeklik duygusu orgiitlenmelidir.
Yontemin temel amact budur: oyuncunun sahne iizerindeki
eylemlerine, repliklerine, tavirlarina sanki gercekmis gibi inanmasi
ve bu yolla seyircileri de sahnede anlatilan hikdyenin igine almasi1

(Tanyel ve Esen: 342, 343).
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Boyle bakildiginda, seyircinin oyunla daha gii¢lii bir iliski kurmasina yonelik
istek, oyuncuyu seyirciden uzaklastirmayi, seyirci yokmus gibi davranmay1 dogurur.
Peter Brook (2004), oyuncunun gosterim sirasinda kurabilecegi olasi iliskileri soyle

tanimlar:;

Tiyatro belki de sanatlarm en zorudur, ¢iinkii li¢ baglanti, es zamanli
olarak ve mikemmel bir uyum iginde gergeklestirilmelidir:
oyuncunun kendi i¢ diinyasiyla, rol arkadaslariyla ve seyirciyle olan

baglantilari (s. 31).

Brook'u takip edersek soyle demeliyiz; dramatik canlandirmada oyuncunun yaptig,
bu iligskilerden rolle olan iligkisini en basa, seyirciyle iligkisini de en sona koymaktir
(Sarikartal, Erisim Tarihi: 14.01.2014). Bir baska deyisle, dramatik bir {slup
benimsenmisse, oyuncu i¢in rol kisisi ile baglantis1 birincil, seyirciyle olan baglantis1

ikincil olacaktir.

Bert O. States'in oyuncunun mevcudiyetini anlamak i¢in 6nerdigi kiplerden
biri “temsili Kip [representational mode]”tir. States'e gore (1983) oyuncu bazen bir
sey yaparak, bazen paylasarak, bazen de kendisi bir sey olarak oynar (s. 375).
Temsili Kip, oyuncunun olma ¢abasmin karsiligidir. States bu kiplerin dogrudan belli
donem ya da oyunculuk bigcemleriyle iliskilendirilmemesi gerektigi konusunda
uyarsa da, temsili kipin dramatik iislup ile birlikte diisiiniilebilecegini sdyler. Burada
oyuncu, sanat¢t olarak tiim enerjisini seyirciyi oynadigi karakter olduguna
inandirmak amaciyla sarfeder. Sanatsal becerisi, oyuncunun rol kisisi/karakter olma
derecesiyle olgiiliir. Seyircinin gdziinde de oyuncunun ¢abasi sanat¢inin harcadigi
efor olmaktan ¢ikar, karakterin dogas1 ile ilgili gergekler haline gelir (States, 1983:

369).
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Ozetle, dramatik temsilde oyuncunun mahareti, izleyiciyi rolii anlatan
anlatici-oyuncuyla degil, rol kisisiyle karsi karsiya birakabilmesindedir. Buradan
anliyoruz ki, dramatik canlandirmada esas olan, aslinda bir ortam [medium] olarak
tiyatronun ve onun araclarmnin tiyatral uzam-zamanda geri planda tutulmasidir.
Burada boliimiin basinda tartistigimiz dogrudan/dolayl ifade kategorilerine donecek
olursak diyecegiz ki: Tiyatroda dramatik olanin dogrudan sunum olarak kabul
edilebilmesi yalnizca onun yanilsama i¢inden gerceklestiginin fark edilmesiyle
olanak kazanir. Temsilin giicii, temsili niteligini ne kadar ustalikla gizleyebildigi ile
Olciiliir. Bir baska deyisle dramatik temsil, anlatinin ifade bi¢gimlerinden dogrudan
sunuma dahil edilebilir; fakat bunu ancak dogrudan [-mis gibi] olan1 dogrudan olma

iddiasiyla sunarak gercgeklestirebilir.

Peki, dramatik olanda {istiiniin Ortiildiiglinii ileri siirdiiglimiiz ikili nitelik-
anlatmin iki ontolojik katmani-nasil agiga c¢ikar? Dolayli anlatida anlaticidan
seyirciye az ya da ¢ok belirgin bir iletisim oldugunu varsayilir (Chatman, 2008: 137).
Anlatic1 ve karakter 'simdi'leri arasindaki asenkronizasyon (senkron-disilik) ise,
anlatisal olanin belirleyici 6zelligi olarak tarif edilir (Berger, 1994: 412). Dramatik
olan kendi disindaki tiim referanslara kapali bir diinyay: tarif ederken, bir onceki
boliimde inceledigimiz lizere anlatisal (diegetik) olan en az iki ayr1 ontolojik katman
icermek zorundadir: anlaticinin diinyasi ve anlatilan diinya. Tiyatral olanin
kendisinin de ¢ift katmanl oldugunu biliyoruz. Bu noktada anlatisal olan ile tiyatral
olan arasindaki akrabalik bagmm ilk adimmni atabiliriz. Jiri Veltrusky, Oyunculuk
Gostergebilimine  Katki  yazismda sahneleme olayr (acting event) ile
sahnelenen/canlandirilan olay1 (enacted event) birbirinden ayirir (1976). Bu iki olay,

tipk1 anlatisal olanda oldugu gibi, tiyatronun diinyas1 ile oyunun kurmaca evrenini,
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birbirinden farkli iki ontolojik zemin olarak anlamamizi saglar. Asagidaki tablo,
tiyatral gosterim sirasinda es zamanl olarak var olan iki diinyanin zamirsel eksenini

ortaya koyar:

TiYATRO (Sahneleme Olayi) OYUN (Sahnelenen Olay)
Oyuncu = Ben = Karakter
Seyirci = Sen = Diger karakterler ya da

karakterin kendisi

Karakter = 0] = Mevcut olmayan kisi ya

(Rol Kisisi) da olaylar

(States, 1983: 360)

Tablonun oyun siitununda her sey bellidir, oyun Kkisileri-tipki bizim hayatta
yaptigimiz gibi-birbirleriyle (diyalog), kendi kendilerine (monolog) ve olaylar
hakkinda konusurlar. Tiyatro siitununda ise, sdylemsel siirecin perspektifinde bir
kayma gergeklesir. States'e gore bu siitunda, oyuncu (ben), seyirciyle (sen) oynadigi
karakter (o) hakkinda konusur (States, 1983: 361). Dramatik temsilin yapmaya
calistigi, oyuncunun 'ben'e, seyircinin 'sen'e, karakterin ise 'o'ya doniigsmesini
engelleyerek, oyuncu dahil tim araglar1 sahnelenen olay: isletecek bigimde
kullanmaktir. Yani dramatik temsil oyuncudan seyirciye gidebilecek olasi bir sen
climlesinin Oniinii, sahneleme olayini gizleyerek keser. Dramatik canlandirmada sen
climlesinin muhatabi, ancak bir baska karakter, yahut 'nihayet yalniz kaldig1 anlarda'

karakterin kendisi olabilir. Hatirlanacak olursa anlaticnin varhigi onun karsisina
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yerlesecek bir muhatabin varligini da zorunlu kiliyordu. Anlaticinin diinyas1 ayni
zamanda sOylemin diinyast anlammma gelir ve tiyatroda anlaticinin sdyleminin
muhatabi ka¢inilmaz bigimde oyunu izlemeye gelen seyirciler olacaktir. Tablodan
hareket edecek olursak anlati, tiyatronun seyircisine 'sen' diye seslenebilmesini
miimkiin kilar. Dolayisiyla tiyatro s6z konusu oldugunda anlatisal olan, sahne-seyir
yeri arasimndaki mesafeye, oyuncu-seyirci iliskisine temas etmek durumundadir.
Tiyatroda anlatisal olana bagvurulmas: boylece, seyirciyle dramatik temsilin

saglayamadig: tiirden bir iletisimin yolunu acar.

L2.1. Oyuncunun Mevcudiyeti ve Hikdye Anlaticist Olarak Oyuncu

Bert O. States (1983), Oyuncunun Mevcudiyeti: 3 Fenomenal Kip adli
yazisinda, temsili kip ile birlikte, oyuncunun sahnede varlik gosterebilecegi bir diger
alternatif daha belirtir: 6z ifadeci/kendini ifade eden kip [self-expressive mode]. Oz
ifadeci kip, cogunlukla oyuncunun hiinerini sergiledigi, “Bakin ben neler yapiyorum”
dedigi anlar1 tarif etmek i¢in kullanilir. Byle anlar States i¢in, oyuncunun gerc¢ekei
gibi goriinmekten ziyade, kelimenin tam anlamiyla gercek olma becerisini
sergiledigi anlardir. Tiyatro tarihinde izlerini birakmig Kean, Lawrence Olivier, Sarah
Bernardt gibi oyuncular sahnede oyuncu olarak varlik gostermekte ustadirlar. States
bunu “kendini oynamak” olarak tarifler. Bir dnceki boliimde dramatik oyunculuk ile
birlikte disiindiigiimiiz temsili kipte rol kisisi olmaya calisan-seyirciyi rol kisisi
olduguna inandirmaya c¢alisan-oyuncu, burada yapmakla mesguldiir. Temsili kip
seyirciyi rol ile karsi karsiya birakmayi hedeflerken, 6z-ifadeci Kip seyircinin

karsisina rolde agilan yariktan kendini gdsteren oyuncuyu ¢ikarir. Seyirci ilkinde

34



oyuncunun 'oynamiyor adeta 0 (rol kisisi) oluyor' olusunu Overken, ikincide

oyuncunun iyi icrasini ve hiinerini alkislar.

States ile benzer bir sekilde Lichte de oyuncunun sahnesel mevcudiyetini
inceler. Mevcudiyet kavrami “Oniinde olmak™ ile birlikte diisliniildiigiinde, hem
oyuncunun performansinin goériniirliigiinii, hem de seyircinin sahit olma halini
tanimlayacak sekilde genisletilmis olur. Lichte bu yazida, mevcudiyet gostermenin
baskasina acilma anlamiyla hem seyirci, hem de oyuncu i¢in gergeklestigini belirtir.
Yani, mevcudiyet gdstermenin birbiriyle baglantili iki yonii vardr. Ilki, oyuncu ve
seyircilerin  birlikte/ortak mevcudiyeti anlamindadir. Lichte burada, Berliner
Ensemble'da sahnelenen Arturo Ui'nin Onlenebilir Yiikselisi'nde Ui 'yi oynayan
oyuncu Martin Wuttke'nin seyircilerle kurdugu bagi 6rnek verir. Wuttke sahnede
goriindiigii ilk andan itibaren yogun bir bi¢cimde mevcudiyet gdstermekte, bu
oyuncunun seyirciyle 6zel tiirden bir iligki kurmasini saglamakta ve seyirciyle
kurdugu bag oyuncunun mevcudiyetini daha da gii¢clendirmektedir. Wuttke'nin,
oyunun her aninda seyircinin nabzini tutmasi, yalnizca sahnedeki rol arkadaslariyla
degil, ayn1 zamanda seyircilerle de oynamasi, onlar1 oyuna katilmaya davet etmesi

kendisiyle birlikte seyircinin mevcudiyetini de daha yogun bir seviyeye tasir.

Lichte, mevcudiyeti ikinci olarak rol ile oyuncu arasindaki iliski diizleminde
tartigir. Bunu yaparken Helmuth Plessner'in insanin kendiyle arasina koydugu mesafe
ile ilgili diisiincesinden hareket eder. Plessner'e gore insanin kendi kendine mesafe
alma/kendiyle arasina mesafe koyma kapasitesi vardir. Insan kendi bedenini
manipiile edebilir, aragsallastirabilir, bir gdstergeler biitiinii olarak isletebilir. Fakat
ayni zamanda insanin kendisi bir bedendir. Yani insan hem bir 6zne-bedendir, hem

de bedenini bir nesne-bedene doniistiirebilme 06zelligine sahiptir. Buradan
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bakildiginda, oyuncunun sahnesel mevcudiyeti, bir insanlik durumunun sembolii gibi
goriinecektir. Beden-6zne oyuncunun fenomenal bedenini, beden-nesne ise semiyotik
bedenini tarifler ve Lichte'ye gore bu iki beden birbirine ayrilmaz bi¢cimde baglidir.
Iste Lichte'nin mevcudiyeti ele aldig1 ikinci yon budur: fenomenal beden ve

semiyotik bedenin bir arada olusu.

Lichte, mevcudiyeti boyle kurduktan sonra, ii¢ farkli mevcudiyet
kavrayisindan soz eder. States'in temsili kipiyle birlikte diisiinebilecegimiz zayif
mevcudiyet kavrayis1 bir Onceki boliimde bahsedilen 18. yilizyil oyunculuk
anlayisiyla Orneklenir. Yinelemek gerekirse, bu zayif mevcudiyet kavrayisi,
oyuncuyu bir metin-bedene doniistiirerek, fenomenal bedeni semiyotik beden i¢inde
eritiyordu. Ote yandan, bu yapmin tamamen saf bir bicimde hi¢bir zaman ¢alismamis
oldugunu da belirtmek gerek. States'in bir gosterim sirasinda siklikla degisebilecegini
ifade ettigi kiplerini hatirlarsak, oyuncunun her zaman kendini disavuracagi bir yarik

bulabilmesi mimkundiir.

Lichte'nin gilicli mevcudiyet anlayisi olarak niteledigi yaklagimlar ise,
States'in 0z-ifadeci kipini hatirlatir. Gilicli mevcudiyet anlayigi, Lichte'nin Ui'yi
oynayan Wauttke'de saptadigi lizere, oyuncunun bulundugu alam isgal ve kontrol
ederek seyircinin tiim ilgisini kendi lizerine ¢ekmesinde karsilik bulur. Bu ilginin
devamliligini saglayan da, oyuncudan seyirciye ve seyirciden oyuncuya karsilikli bir
akis icinde hareket eden enerjinin siirekliligidir. Mevcudiyeti bu denli yogun olan
oyuncular icin “Oyle etkileyiciydi ki, hangi rolii oynadigmi unutuyorduk” gibi
cimleler kurulmas: tesadiifi degildir. Buradaki anlamiyla mevcudiyet, dramatik

figlirtin temsili ile ilgili olmaktansa, oyuncunun performansina ait bir niteliktir.
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Sonuncusu radikal diyebilecegimiz, onceki ikisinden daha kapsayici olan,
Lichte'nin yaptig1 gibi mevcudiyeti semiyotik ve fenomenal bedenin bir arada
olusuyla tanimlayan yaklagimdir. 1960'lardan itibaren tiyatro ve performans sanatlari
oyuncunun/icracinin fenomenal ve semiyotik bedenini iliskilendirmenin alternatif
yollarmi arar. Grotowski'nin yaptigi, icraciyla [performer] rolii arasindaki iliskiyi
yeniden tarif etmektir. Bedenin diinyada olusuyla ilgilenen Merleau Ponty ile benzer
sekilde Grotowski i¢in “bir bedeni olmak”, “bir beden olmak”tan ayr1 tutulamaz.
Grotowski'nin teori ve pratigi, yerlesik viicut bulma (embodiment) algisina bir
alternatif olusturur. Yerlesik algidaki iki diinya teorisi, viicut bulmay1 birinin kendi
bedenini bedensiz bir seye Odiing vermesi olarak tarif ediliyordu. Yani, bir bedeni
olan oyuncu, bedenini salt bir fikir olan dramatik figiire kiralamis oluyordu. Bunu
yaparken amaci ise dramatik figiirii goriiniir ve algilanabilir kilmakti. Bu anlayis
bedeni aracilik edilenin arkasinda higbir iz birakmadan kaybolmasi gereken bir
tasit/ara¢ olarak goriir. Grotowski'nin viicut bulma diislincesine gore ise, dramatik
figiir icracinin bedeninde ve o beden aracihgiyla ortaya cikar. Bu tiirden bir
viicuda gelme kavrayisi, Lichte'nin mevcudiyet tanimina benzer sekilde, oyuncu
bedeni hem 6zne-beden, hem de nesne-beden olarak konumlandirir. Prens Fernando
rol kigisi oyuncu Cieslak'in bedeninde ve onun vasitasiyla goriiniir olabilmis, ancak
onun performansiyla ortaya c¢ikabilmistir (Lichte, 2012). Buradan hareketle,
mevcudiyetin oyuncunun bedeninde iki siireci birlestiren, oyuncunun ayni anda iki

beden olabilme 6zelligini agiklayan bir kavram oldugunu s6yleyebiliriz.

Fenomenal ve semiyotik bedenin bir aradalifi, oyuncunun ayni anda hem
diinyada-olan-bedeniyle/beden-6zne, hem de kurmaca bedeniyle/beden-nesne varlik

gostermesi, oyuncuyu bir hikaye anlaticis1 olarak goren yaklasimlarin merkezinde
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durur. Bert O. States, oyuncunun fenomenolojisini anlamaya yonelik dogru bir
yaklagimin, onu bir hikdye anlaticis1 olarak goérmek oldugunu belirtir. States'e gore
oyuncunun seyirciyle canlandirdigi rol hakkinda konugsmasini saglayacak bir aralik
her zaman bulunabilir. Fakat gosterim swrasinda, Ozellikle gergekei bir iislup
benimsenmigse, oyuncunun anlatict tarafi (anlatisal sesi) ortadan kaybolur ve
duyulan kurmaca birinci sahsin sesi olur. Bu kurmaca ses, Veltrusky'nin tablosundan
hatirlanacak olursa, aslinda seyirciyle konusmamaktadir, onun muhatab1 seyirci
degil, yine kurmaca igindeki bir bagkasidir. Bu durumda, seyirci 6rtiik bir muhataba,
kaynagi belirtilmeyen bir “sen” e doniisiir. Bdylece oyuncunun anlatict 6zelliginin

iistii Ortiilmiis olur (States, 1983: 359).

Oyuncunun bir hikdye anlaticis1 oldugu yoniindeki diisiinceye, tiyatronun
oyuncu ve seyirci arasinda meydana geldigini belirten Peter Brook'un A¢ik Kapr adli
kitabinda rastlayabiliriz. Oyuncunun tiyatral gosterim sirasinda i¢inden gectigi ii¢
temel iligkiyi aktaran Brook, iki ayr1 ger¢eklik katmaninda ayni anda varolabilme
Ozelligi ile oyuncuyu olumlar. Ona gore oyuncunun hiineri bu farkl iliski bi¢imlerini
ayni anda deneyimleyebilmesi, dolayisiyla iki ontolojik zemine eszamanli olarak

ayak basabiliyor olmasidir.

flk olarak oyuncu, kendi en 6zel anlam kaynaklariyla derin ve gizli
bir iliski icinde olmalidir. Afganistan'da ve Iran'da cayevlerinde
gordiiglim biiyiik oykil anlaticilar, eski mitleri biiylik bir zevk ve
ayn1 zamanda igsel bir ciddiyetle hatirliyorlardi. Her an kendilerini
izleyicilere aciyorlardi; bunu onlar1 hosnut etmek icin degil, kutsal
bir metnin niteliklerini onlarla paylasmak i¢in yapiyorlardi.

...Digadoniik bir kulaklari oldugu gibi icedoniik bir kulaklar1 da
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vardir. Her gercek oyuncu da boyle olmalidir. Aym anda iki

diinyada birden var olmak demektir bu (Brook, 2004: 31).

Ayn1 anda iki iletisim sisteminin pargasi olmak Brook'un ideal oyuncuya
atfettigi bir 6zellik olarak karsimiza ¢ikar. Iyi bir oyuncu ayni zamanda iyi bir hikaye
anlaticist olmalidir. Digsadoniik kulaklar1 oyuncuyu seyirciyle iliskilenmeye acarken,
icedoniik kulaklar1 sahnede var edilen ikinci gergeklik evrenini pilir dikkat
dinlemektedir. Brook'un tanimladigi bu ideal oyuncu, dramatik canlandirmanin
onerdigi gibi kendi disadoniik duyma yetisini gegici olarak askiya almak yerine,

kulaklarm1 hem i¢ce hem de disa acacaktir.

Paylasilan Deneyim: Hikdye Anlaticist Olarak Oyuncu adli yazisinda Mike
Alfreds, sadece tiyatroya 6zgili olanin oyuncunun seyirci karsisinda gerceklestirdigi
doniisiim edimi oldugunu vurgular. Alfreds'ten aktaran Ozdemir (2010), “sinemadan
farkli olarak, tiyatroda simdi burada var olan oyuncunun, seyircilerin es zamanli
tanikliginda, baska bir yer ve zamandaki baska birine doniistiiiiniin” altin1 ¢izer.
Boylece Alfreds, anlatisalligin o ikili zeminini, 'hem... hem ..." olusunu, 'simdi ve
burada' iken ayni zamanda 'o anda ve orada' olusunu, tiyatronun biricik 6zelligi

olarak olumlar.

Tiyatroda, oyuncu onunla beraber es zamanli olarak bunu
deneyimleyen seyircilerinin 6niinde kendini doniistiirdii. Oyuncu
aslinda s6yle dedi: “Ben hem burada ve simdi olan benim, hem de
baska bir yer ve zamanda olan bir baskasiyim.” Oyleyse,
heyecan verici olan olasilik, oyuncunun doniisiimii gercegi ile
seyircinin bunun farkinda olmasi gerceginin birlesmesiydi. Seyirci

bu ikiligin farkina vardirilmaliydi. Bu yolla, bir hayal etme edimini
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paylasan iki grup insan, aslinda bu edim tarafindan bir araya
getirilmisti. ...Bu ikilik, bana goére, tiyatronun 6ziidiir, onu biricik

kilan dogasidir (Alfreds'ten aktaran Ozdemir, 2010: 13).

Alfreds de Brook gibi ideal oyuncunun ayni zamanda iyi bir hikaye anlaticis1
olmasi gerektigini diislinlir. Yani oyuncu hem karakter/rol kisisi hem de anlatici
olabilmeli, bunu yaparken seyirciden gizlenmek yerine, kendini savunmasiz bigimde
onunla temas kurmaya, iligkilenmeye agmalidir. Alfreds'in anlatici-oyuncu ve seyirci
arasinda kurmaya c¢alistigi iliski, Benjamin'in de Hikdye Anlaticisi: Nikolay
Leskov'un Eserleri Uzerine Diisiinceler yazismda belirttigi tiirden, naif bir iliski
bi¢imidir. Boyle bir iligki, karsilikli agikligi, giiveni ve misafirperverligi gerektirir.
Ciinkii yine Benjamin'in (2012) hatirlattig1 gibi, “hikayeyi dinleyen kisi, hikaye

anlaticisinin misafiridir” (92).

Oyuncuyu bir hikdye anlaticis1 olarak goren yaklasim, her zaman igin
oyuncudan seyirciye giden bir sey oldugunu kabul etmektedir. Anlatici-oyuncunun
Ozelligi olarak tarif edilen disa-aciklik hali, anlatisal olani tiyatral olan ile birlikte

diistinmemize olanak tanir.

1.2.2. Anlatisallik ve Tiyatrallik

Tiyatrallik kavrami, ortaya atildigindan itibaren-dogrudan ya da dolayl
bicimde- hep disariya acilmayla, seyredilmenin farkindalhigiyla
iliskilendirilegelmistir. ~ Tiyatrallik s6z konusu oldugunda bahsedilmeden
gecilemeyecek bir isim karsimiza ¢ikar: Michael Fried. Fried, 1967 yilinda Artforum

Dergisinde yaymlanan ve yayinlandigi giinden itibaren tartigmalara konu olan
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makalesi Sanat ve Nesnelik’te ( Art and Objecthood) tiyatral olan1 modernist sanatin
karsisina koyar. Yazinin adeta bir manifesto gibi, hir¢m bir lislupla yazilmasinin
miisebbibi belli ki o donem resminde yayginlagsan minimalist sanat® akimidir. Fried,
minimalist resmin nesneligini agiga vurdugunu iddia eder. Oysa Fried’in anladigi
sekliyle resim-yani modernist resim- kendi nesneligini gizlemeli, askiya almalidir.
Ciinkii nesneligin agiga vurulmasi beraberinde bir 6zne ihtiyacim1 da getirecektir.
Sanat eseri, nesneliginin Ustiinii 6rtmedigi oranda kendisine bakan bir gdze/seyirciye
muhtactir. Buradan hareketle Fried, kendini nesneye doniistiiren sanat eserinin ancak
bir 6znenin bakis1 ile var olabilecegini, bunun da tiyatral olacagmi vurgular.
Tiyatrallik Fried tarafindan disaridan bakan bir gdze muhtag¢ olma, ona bagimli olma
anlamiyla, pejoratif bir vurguyla kullanilir. Minimalist eserlerin izleyiciyle bulusmasi
zorunludur Fried’a gore, zira eserden alinacak mesaj eserin i¢ine gizlenmemis,
seyirciyle yiiz ylize gelinecek ana birakilmistir. Fried’in bu modernist tutuculugu
kokiinii Greenberggi sanat eserinin Ozii tartismasinda bulur®. Modernist sanat ve
elestirinin sanat eserlerinin O6zerkligi savunusu kendini Fried’da da gosterir.
Tiyatronun modernist resme bulasmasi, giindeligin de sanata bulasmasi anlamia
gelir ki bu sanatin 6zerkligini ve Oziinii tehlikeye sokar. Fried’in modernist sanat
eseri, glindelik zamanin sonsuzlugunun karsisinda, tekil bir sonsuzluk olarak 1sildar;

izleyiciden bagimsiz bir zaman ve mekandadwr. Oysa -minimalist resimde-

3 Hal Foster, Gercegin Geri Doéniisii'nde minimalist sanata ABC sanat, literalist sanat gibi
isimler de verildiginden sz eder. Literal anlam bir s6zciigiin, birebir, sozliikteki anlamidir:
Benzer sekilde ‘literalist sanat’ adlandirmasinin birebir, harfi harfine gibi basitlik cagristiran
pejoratif bir yoni oldugu séylenebilir ki Fried da Sanat ve Nesnelik'te minimalist yerine
literalist demeyi tercih eder.

4 Greenberg Soyut Disavurumculuk Sonrasi Sanat (Art After Abstract Expressionism)
makalesinde, resmin 6ziine ulasabilmenin, ancak gereksiz ve vazgecilebilir olan her seyi
disarida biraktiktan sonra miimkiin olabilecegini sdyler. Greenberg’e gore bir resmi resim
yapan sey, vazgecilebilir olanlarin hepsi elendiginde geride kalandir, resmin 6ziidiir.
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nesnelesen sanat eseri izleyicinin zaman ve mekanmi da kapsar, ona muhtag hale
gelir; tiyatrallesir. Iste bu yiizden Fried, cogu zaman tiyatro karsit1 bir metin olarak
yorumlanagelen Sanat ve Nesnelik’i sanatlarin tiyatroya yaklastik¢a yozlastigini ve
ayakta kalabilmelerinin tiyatroyu yenmelerine bagl oldugunu vurgulayarak bitirir

(1998).

Fried’in modernist ¢agrisinda tiyatrallige yiliklenen pejoratif anlam, kendini
tiyatronun degili/tiyatro olmayan olarak konumlandiran performans sanati
kuraminda da ortaya cikar. Philip Auslender, modernist sanatin savunucusu Fried ile
postmodern performans kuramcilar1 Josette Feral ve Chantal Pontbriand’in paralel
bir okumasmi yapar’. Bu paralel okuma ingilizcedeki presence ve presentness
kavramlarma yiiklenen anlamlara dikkat g¢ekilerek yaplllre. Fried, modern sanati
presentness ile agiklarken, presence olan tiyatralligi onun karsisina koyar. Presence,
mevcudiyetini gosterme anlami tasidigindan, hep bir izleyenin varligma isaret
etmektedir. Presentness ise bir baskasinin varligma ihtiya¢ duymaz, halihazirda
oradadir, varligmin kosulu yine kendisidir. Performans kuramcilar1 da performansi
tiyatronun karsisinda konumlandirirken, tiyatralligi agiklama gereksinimi duyarlar.
Feral tiyatral olanin bir baskasina ihtiya¢ duydugunu, kendi basima tiyatrallik diye bir
sey olamayacagmi ifade eder (Feral, 1982: 178). Bu baglamda, tiyatrallik Fried’da
oldugu gibi presence (kendi mevcudiyetini sunan, varhigini gosteren) ile

iliskilendirilirken, performans, simdi ve burada olusuna vurgu yapilarak presentness

5 Bahsedilen makale, Philip Auslender'in Presence and Theatricality in the Discourse of
Performance and Visual Arts isimli makalesidir.

6 Tirkcedeki karsiigi mevcudiyet olan presence’, tiyatrallik baglami i¢inde ‘varlik gosterme,

mevcudiyet gosterme’ anlamiyla; presentnesst da ‘halihazirdalik, su andalik’ anlamiyla
kullaniyoruz.
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(var olmak i¢in bagkasina ihtiya¢ duymayan) ile tarif edilecektir. Auslender, kendini
tiyatrallik karsit1 olarak tarif eden bu iki kuramin tiyatrallige atfettikleri 6zelliklerin
benzerligine dikkat ¢eker yazisinda. Hem Fried, hem Feral tiyatralligi —sanat eserinin
kendi bagina var olamamasi dolayiminda- ‘bir dig goziin bakisina muhtag olma’ ile
tanimlarlar. Burada, Auslender’1n altmi ¢izdigi lizere, dikkate deger olan, tiyatralligi
karsisina alan bu iki kuramdan ilkinin yeni yiikselen postmodernizme karsi
modernizmi  savunurken,  ikincisinin  modernist  statiikonun  karsisinda
postmodernizmin riistiinii ispat etme c¢abasinda olusudur. Bu anlamda adi gegen
performans kuramcilarinin yaptiginin da, Fried'in tersi istikamette, ama ona benzer

bir muhafazakarlik hattindan ilerlemek oldugunu sdyleyebiliriz.

Bir kavram olarak tiyatralli§in tartisilabilir hale gelmesinde, tiyatro karsit1
metinler kadar, giinliilk hayattaki insan etkinliklerini tiyatral olarak niteleyen sosyal
teoriler de etkili olur. Richard Sennett, Kamusal Insamn Cokiisii'nde, ancien

régime’in aktor-insanindan s6z eder.

18.ytizy1ldaki kamusal alan iizerine sorulmasi gereken son bir soru
daha var. Bu alanin insan1 nasildi? Dénemin insanlar1 bu soruya agik

bir yamt verdiler: O bir aktdr, bir icractydi (2010: 148).

Giinlik yasamdaki tiyatrallik, kamusal yasamin canlilifma isaret eder.
Sennett’in tarihsel olarak zamaninin gectigini ileri siirdiigii tiyatrallik, Nicolas
Evreinoff’ta insana ait bir potansiyele doniisiir. Evreinoff, her insanda potansiyel bir
giic olarak bulunan tiyatrallikten, bir tiir tiyatral i¢giidiiden s6z eder. Herkeste var
olan tiyatrallestirme istegi yalnizca oynama eylemini (acting) degil, seylere farkl bir

bakist da igerir. Evreinoff, gilindelik hayatin nasil tiyatrallesebilecegini Fas'ta bir
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bankta oturarak gelip gecen insanlar1 izleme deneyimiyle 6rnekler. Ona gore, glinliik

hayattaki insan etkinliklerinin her biri tiyatral potansiyeli i¢inde tasir:

Herhangi..... Bir insan etkinligini inceleyin..... Goreceksiniz ki
krallar, devlet adamlari, politikacilar, askerler, bankacilar,
isadamlari, rahipler, doktorlar, hepsi de ginlilk hayatlarinda
tiyatrallige ayak uydurur, saygi duyarlar ve sahnede egemen olan

ilkelere uyarlar (Evreinoff'tan aktaran Sennett, 2010: 401, 402).

Evreinoff’un goziinde tiyatrallik, bakan gézde gergeklesir. Tiyatral ¢erceve
icine almabilen her sey- giindelik hayattan bir kesit bile- tiyatraldir. Ragnild
Tronstad, tiyatralligi glinlilk hayatla iliskilendirme c¢abasini metaforun isleyisiyle
birlikte okur. Metaforda bir sozciiglin anlami1 baska bir sozciige transfer edilir;
boylece yeni anlamin tasindigi sozciik, artik sozliik anlamiyla (literal, birebir anlam)
degil, bu yeni anlamla okunacaktir. Boyle bakildiginda Evreinoff’un yaptigi, giinliik
yasami oldugu gibi (literally) okumak yerine, onu tiyatral bir ger¢evenin ig¢inden
okumaktir (Tronstad, 2002). Buradan hareketle tiyatralligin bir nitelik olmaktansa bir
iligki bi¢cimi oldugu, belli bir iliskinin tiyatralligin 6n kosulu oldugu fikrine
ulagilabilir. Bagka bir deyisle tiyatrallik 6ze iliskin olmaktan ziyade, iliskisellik ve
stiregsellik i¢inde tanimlanabilir bir kavramdir (Gran, 2002: 254). Feral’in tiyatrallik
kosulu, Evreinoff’unkinden farklidir. Makalesindeki senaryolardan birinde
ornekledigi lizere, izleyenin oyun oynandigmin farkinda olmadig: goriinmez tiyatro
ornekleri tiyatral degildir. Ciinkii burada bakilan kisi (oyuncular) kendini bakisa
aciyor olsa da, Feral’e gore alimlayanin goziinde izledigi giinliik hayattir. Feral’in
Evreinoff’tan farki burada aciga ¢ikar: tiyatrallik, gerceklesmek i¢in bir karsilagsmaya

ihtiya¢ duyar: bu karsilasma bakan ve bakilan arasindadir. Bakanm yahut bakilanin
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tiyatral cergevenin farkinda olmamasi durumunda tiyatrallik olusmaz. Dolayistyla
Feral (1982) su sonuca varir: Tiyatrallik tek basina olamaz, hep birileri icin

vardir (178).

Tiyatrallik kavramimin kapsadigi alan kimi zaman genigletilmis (tiim insan
etkinlikleri tiyatraldir), kimi zaman ise sanat ile, Ozelde de tiyatro ile
smirlandirilmistir.  Ancak tiyatralligin  farkli kuramcilar tarafindan gelistirilen
yorumlarinda ortak bir unsur vardir: tiyatral olan en yalin haliyle kendini bakisa
acma, zorunlu olarak da disaridaki bakisin/baskanin/6tekinin varligina ihtiyag duyma
olarak tanimlanabilir. Bu haliyle tiyatral olanin 6nkosulu iki ayr1 68enin varhigidir:
bakan ve bakilan. Bu ikilik, ister istemez iki farkli alan1 da tanimlayacaktir: oyun
alan1 ve seyir alani. Sonug olarak, bu iki alanin varliginin kabul edildigi alternatif
bi¢cimlerin, digerlerine gore daha tiyatral oldugunu séylemek miimkiindiir. Dramatik
yanilsamanin saglanmaya calisilmadigi ya da yapi-bozuma ugratildigi, dramatik
yapinin alternatif kullanim bi¢imlerinde, seyircinin roliin ardindaki oyuncuyla,
metnin ardindaki yazarla, bazen dekorun ardindaki sahneyle, sahnelemenin ardindaki
yonetmenle karsilagsmasi olanakli hale gelir. Tiyatroya 0Ozgii araglar, tiyatrallik
yoluyla ortamin [medium] kendisine isaret etmeye baslar. Siireyya Karacabey,
tiyatroya Ozgii araglari, tiyatral gOsterime ait i¢ ve dis iletisim sistemleriyle sOyle
iliskilendirir:

[...]teatrallik, Jakobson'un "yazinsallik" terimine nazire olarak
gelistirilmis ve tiyatronun kendine 6zgii araclarini isaret etmek iizere
kullanilmistir. [...] Klasik temsil anlayisinda, bir kurmacanin sahne
iizerindeki gosterimi -i¢ iletisim sistemi- kapali bir biitiin

olusturmaktadr. I¢ iletisim sistemi ile dis iletisim sistemi arasmndaki
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gerilim, klasik dramatik metinlerin de wvarlik kosulunu
olusturmaktadir. Tiyatronun tiyatrosallagmast ya da Tairov'un
deyisiyle "zincirlerinden kurtulmasi" ile ger¢eklesen degisim,
tiyatronun, ikonik gostergeleri birinci siraya yerlestirerek, simgesel

gostergeleri (dil) ikincillestirmesidir (Karacabey, 2007: 121).

Dram, tiyatronun simdi ve burada olma 6zelligini, kendi mutlak diinyasini
simdi ve burada olarak sunarak ortmeye c¢abalar. Anlat1 ise, “baska bir zamanda”,
“bagka bir yerde” gegen Oykiiyii, anlatabilmek i¢in, anlatma eyleminin dogas1 geregi
“simdiye” ve “buraya” getirmek zorundadiwr. Dramatik canlandirmada anlattig1
Oykiiniin zaman-mekanma gitme-ve seyirciyi de gotiirme-cabasindaki oyuncunun
aksine anlatici, simdi burada seyircisi/dinleyicisiyle kalip, anlattigi dykiiniin zaman-
mekanini buraya getirmek niyetindedir. Buradan bakildiginda sahne ayni anda hem
simdi ve burada'nin, hem de baska bir zamanda ve bagka bir yerde olanin zaman-
mekanma doniistir. Boylece tiyatral olana ait bu ikili nitelik-bir anlamda tiyatronun
anlatisalligi- g6z Oniine ¢ikarilmis olur. 20. yiizyilin baglarinda, tiyatronun
tiyatrosallagsmas1 istegi seyirciyle kurulacak iligkinin islevine yonelik bir
propaganday1 barmdiriyordu (Karacabey, 2007: 127) Seyirciyle Kklasik dramatik
formun izin vermedigi, yeni bir iliskiye giden yolun temel taglarindan biri, stiphesiz

oyuncu olacakt1.

Tiyatrallik, disa acilma ve anlatici-oyuncu birlikte diisliniildiiglinde,
oyuncunun kimi zaman agiktan, kimi zaman da gizil olarak seyirciyle kuracagi bir
iletisimin yolu acilir. Bu tiirden bir iligki, oyuncunun roliin arkasinda saklandig:
yerde durmaktayken belli anlarda sahnede ve oyuncu-bedende agilan yariktan

kendini gosteren bir anlatici-oyuncuya doniismesiyle karsilik bulur. Bu anlatici-
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oyuncu, “Ben buradayim ve seninle rol hakkinda konusuyorum” der seyircisine. Ne
var ki, bu konugsmanin nereden-hangi pozisyondan-yapilacagi énemlidir. Oyuncunun
anlatici tarafi, States'in 6z-ifadeci kipinde oldugu gibi maharet gosterisi seklinde mi
goriinilir olacaktir; yoksa anlaticty1 baska bir yerden tarif etmek de miimkiin miidiir?
Ote yandan, buraya kadar kategorik bir gergevede birbirinden ayirdigimiz dramatik
canlandirma ile hikdye anlaticiliginin da-tipki anlatisallik ve tiyatrallik gibi-bir arada
diistiniilmesi miimkiin olabilir mi? Dramatik oyunculugun da bir hikaye anlaticilig1
olabilecegini kabul ediyorsak, hikdye anlaticiliginin da dramatik anlamda bir rol
olma ihtimali yok mudur? Tezin ikinci boliimiinde, tiim bu sorular1 Tiyatrotem'in
tiyatrosuna soracagiz ve bahsedilen olanaklarin nasil arastirildigini oyunlar {izerinden

anlamaya calisacagiz.

47



II. TI'YATROTEM OYUNLARINDA ANLATI

I.1. Oyuncunun  Sahnesel Mevcudiyeti  Baglaminda  Oyuncu-

Rol/Kukla/Tasvir Iliskisi

Oyuncunun canlandiracagi/oynayacagi/temsil edecegi rol ile kuracag iliski
s6z konusu oldugunda, i¢-dis, olma/kendilik-gériinme/rol ayrimlar1 da giindeme
gelir. Rol ile kurulacak iliskinin adimlarini bu ikili karsitliklar iizerinden tanimlamak,
oyunculuk kuraminda yaygm bir yaklasimdir. Oyuncunun oyun eylemini bu tiir
dikotomiler lizerinden kuramsallastiran eserlerin ilki, yazildigi giinden beri genis
caplt tartismalara yol acan, Diderot'nun Aktorliik Uzerine Aykiri Diisiinceler'idir.
Burada Diderot'nun amagladigi, kurgusal olanin oyuncu tarafindan her defasinda
ayni bicimde temsil edilebilmesini saglayacak bir ¢ikis yolu, bir model bulmaktir.
Sahne istiinde kendisinden baska bir seyi canlandiracak oyuncuya Diderot’nun
sorusu kendilik-rol ikiligi iizerinden olur: Oyuncu tiimden kendinden vazgegip rolii
mii yasamalidir-ki bu oynanan roliin kendilige iistiin gelmesi anlamini tasir- yoksa
role ayna tutan bir sogukkanlilik i¢inde mi olmalidir-ki bu da kendiligin role baskin

olusunu ifade eder? Diderot, ikinci segenekten yanadir.

Diderot'ya goére, oyuncunun yapmasi gereken, yazar tarafindan
sekillendirilmis duygular1 sahne {istiinde yasamaya ugrasmak degil,
onlar1 her seferinde yeni bastan temsil edebilmesini saglayacak bir
model olusturmak, yani metinsel olan1 sahne igin yeniden
kurgulamaktir. Bu yeniden kurgulama eyleminde belirleyici olan sey,
oyuncunun duygularin igerisine kolayca girmesi, yani, duyarliligi
degil, tam tersine, verili duygular1 sogukkanli bir bicimde

yansitabilmesidir; gercekte hicbir sey hissetmedigi halde
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hissediyormus gibi yapma yetenegi ve kendi karakteriyle ilgisi
olmayan bir baska karakteri yansilayabilme becerisi (Karaboga,

2005, .6).

Béylece kendilik-rol ikiligi yeni bir kavram ciftiyle pekistirilmis olur: i¢c-dis. Iceride
sogukkanli durabilen-oynadigi roliin etkisine kapilmayan-oyuncu, disarida bu

sogukkanlilik sayesinde roliin duygusal yasantisin1 temsil edebilecektir.

Diderot bu diisiincesini oynadigi roliin duygularma duyarsiz kalma
becerisiyle olumladigi “duygusuz oyuncu” ve her karaktere biirlinebilmek icin
benligine mesafe almay: bilerek kendi kisisel sinirlarindan vazgecen “karaktersiz
oyuncu” kavramlariyla ilerletir. Boylelikle, oyuncunun rol kisisi ile nasil iligki
kuracagma dair bir modeli kendine ve ayn1 zamanda yasadig1 ¢aga 6zgii bicimde tarif
etmis olur. Zira Diderot'nun rol yapma paradoksu olarak tarif edilen bu model, biiyiik
Olciide Descartes'in kartezyen diisiincesinden beslenir. Zihin ve bedenin arasinda
kapanmasi yiizyillar siirecek bir yarik acan kartezyen diisiince, zihnin bedenden
bagimsiz isledigi, bedene ickin olmayan bir biling diisiincesinin varlig1 iizerine insa
edilmisti. Diderot'nun rol yapma paradoksu da, oyuncunun igini rolii yasama ve
teknikle oynama seceneklerine indirgeyerek oyuncunun bedeniyle caninmn, igi ile
disinm  birbirinden ayrilabilecegini varsayar. Onerdigi, role ait duygularin
disavurumunu ig¢sel aklin kontrol ettigi diialist bir oyuncu modelidir (Riley, 2004:
446). Boyle bir model, oyuncunun karakter yaratim asamasinin zihinde mi yoksa
bedende mi gerceklestigi sorusunu giindeme getirebilmektedir. Ciinkii Diderot
bedensel ifadeyi, kontrolcii aklin hizmetine sokar. Bu da onu, bugiin oyunculuk
kuraminda gecerliligini hala siirdiiren iceriden disariya ve disaridan iceriye dogru

oynama kavramlarm kristalize ederek, bu terminolojinin yaygmlagsmasmin yolunu
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acan kisi haline getirir. Bu terminoloji oyuncu egitimde dyle baskin hale gelmistir ki,
onun iistesinden gelmek i¢in iiretilmeye calisilan alternatif ciimleler de ¢ogunlukla
ayn1 ikicilik tuzagma diismekten kurtulamamaktadir: “Diistinme oyna!”, “Zihninden
kurtul! (Get out of your head!)” gibi. I¢ ile dis birbirinden ayrildiginda, oyuncunun
eylemi, temsil ugruna kendini nesnelestirmek haline gelir. Oyuncunun Mevcudiyeti
boliimiinde tartistigimiz mevcudiyet anlayiglarini hatirlayacak olursak, Diderot'nun
onerisi insanm kendine mesafe alabilme yetisinden aldig1 giicle, bedeni bir nesne-
beden olarak isletmis olur. Ayrica unutmamak gerekir ki, i¢sel siireglerin dissal
stire¢lerden boylesine ayrilmasi, oyuncudan ayri, baska bir kendilik olarak tasavvur
edilen 'rol kisisinin' oyuncunun kendiligine sizma tehlikesi olduguna dair endiseden
beslenir. Bu tiirden bir etkilenme endisesinden dolayidir ki, Diderot'ya gore ideal
oyuncu, teknige kuvvet, duygularindan arnabilen, kendiligi ile rolii arasina mesafe

koyabilen oyuncudur.

Ote yandan kendilige sahip ¢ikmay1 temel alan bu 6neri, Diderot'nun yalnizca
oyunculuga yaklagiminda baskin degildir. Kerem Karaboga, diisiiniiriin sogukkanh
oyuncu modelinin, aslinda giindelik hayata dair diisiincelerinde de goriilebilecegini

belirtir:

Diderot toplum igerisinde duyarliligina hakim olan “biiyiik adam”la,
sahne iistlinde roliinii “temsil eden” duygularini kontrol altinda tutan
“biiyiik komedyen” arasinda bir yakinlik, bir akrabalik bagi kurar

(Karaboga, 2005: 26).

Karaboga'ya gore, bu 6zelligi Aktorliik Uzerine Aykirt Diisiinceler'i bir felsefi
eser haline getirmektedir. Sogukkanli/duygusuz oyuncu kavramimi kendi olmayi,

kendi olarak kalmayi ve bir baskasina doniismemeyi ilke edinmis birey fikri
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birlikte diisiindiigiimiizde Diderot'nun tarihsel pozisyonunu daha iyi anliyoruz.
Aslinda, oyuncunun pedagojisi agisindan oynadigi rolii olacagiy/doniisecegi bir sey
olarak gormemesi daha saglikli bir yaklagimdir. Bu anlamda, Diderot'nun oyuncu ve
rolii karsilikli olarak birbirlerinden koruma niyetinde kolayca reddedilemeyecek bir
fayda yatmaktadir. Ancak Diderot'nun ‘toplumsal yasamdaki aktorler’ tiizerine
diisiincesinden hareket edersek, oyuncunun sanatindaki bu koruma niyetinin kendi
Ozglnliigiinii yaratmak ve korumak iizerine kurulu burjuva birey mitinden gii¢
aldigin1 fark ederiz. Diger bir deyisle burjuva birey miti, Diderot'nun rol yapma
paradoksunun oyuncu ve rolii karsilikli olarak birbirinden koruma isteginin
arkasindaki endiseyi acik eder. Bu endise dtekinden etkilenip degisme yoniindedir ve
sahiciligi 'kendi olmak' ile, yapmacikligi ise 'rol yapmak, 6tekine doniismek, oteki
olmak' ile ortiistiirerek kendini gosterir. Eylemlerinin tek ve mutlak referansi yine
kendisi olan ideal burjuva bireyi i¢in boylesi bir etkilenme elbette toplumsal ve siyasi
hayatta olumsuz sonuglar doguracaktir. Diderot'nun toplumsal hayat ile tiyatro
sahnesi arasinda bu denli yakm bir bag kurmasi, diisiiniiriin korumaci yaklasiminin
her iki alanda da baskin olusu ise, tiim diinyanin bir sahne olarak algilandigi
“teatrum mundi” diisiincesi ile agiklanabilir. Tim diinya bir sahne olarak
diisiiniildiigiinde, toplumsal yasami inceleyen goz ile sahneye bakan g6z arasindaki
ayrim siliklesmeye baslar. Boylelikle, giindelik hayatta ideal olan ile sahnedeki
oyuncu icin ideal olan arasinda rahat¢a bir koprii kurulabilir ve bu kopri

kendiligi/ozgiinliigii/iceride olan1 koruma iizerine insa edilir.

“Sahicilik” kavrami etrafinda sekillenen bir kendilik fikrinin giiniimiizde hem
toplumsal ortamda, hem de sahne iistiinde eyleyen oyuncunun ¢aligsmasinda giindeme

gelmekte oldugunu ve giderek daha da popiilerlestigini sdylemek miimkiindiir.
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Kendi varliginin 6zgiinliiglinden, ancak digerleri tarafindan kabul edildiginde emin
olabilen, “giinliikk hayatta kendini oynama” durumundan muzdarip giliniimiiz

insaninin durumunu Cetin Sarikartal sdyle ifade eder:

Marx’in ge¢miste yabancilagsma olarak tanimladigindan daha oteye
gegen, insanlarin psisik varliklarint tehdit eden bir ruh halinin
egemen oldugunu gozlemliyoruz: Kendi 6zgiin varligindan siipheye
diisen ve ancak baskalar1 tarafindan fark edildiginden emin olursa
tatmin olabilecek bir kendinde eksiklik hali; artik yalnizca emek
giicinlin {iretimine degil, kendine bile yabancilagmis bir yitiklik
hissi... Iste bu his, gercek otesi ya da asir1 6zgiin anlara duyulan
ihtiyac1 beraberinde getiriyor. Oylesine giiglii anlar deneyimlesmeli
ki, insan kendini, kendinin Gtesine gegen, siradan kendiliginden daha

fazla bir sey olarak hissedebilsin (Sarikartal, 2010: 69).

Bu tarifteki gibi post-6zgiinliik arayisinda olan, giindelik hayatta kendini
oynama durumundaki kiginin bir de oyuncu oldugunu diistinelim. Ayse Selen, bugiin
Ozellikle gen¢ oyuncularin oynadiklar1 rol hakkinda “Ben, o (rol kisisi) oldum.”
seklindeki diistincelerini degistirmenin zorlugunu ifade eder. Buradan hareketle,
¢agmmiz oyuncusu i¢in giderek 6nemli hale gelen olma/déniisme arzusunun bu
sahicilik arayisiyla baglantili oldugunu s6ylemek miimkiin hale gelir. Zira bu arayss,
kendi Ozgiinliigiinli, bagkalarmin 06zgilinliigliinii devralarak pekistirme seklinde
tezahiir edebilir. ilk bakista, ‘Ben o oldum, rol ile biitiinlestim.” diyen oyuncunun, rol
kisisini kendi beninden daha ¢ok ©Onemsedigi diistiniilebilir. Oysa bu ciimlenin
altinda ¢ogu zaman, oyuncunun rol kisisini-yani baska bir kendiligi-canlandirmanin

insan olarak kendi varliginm 6zginliglini pekistirecegi yOniindeki umudu
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yatmaktadir. Bdyle bakildiginda Diderot'nun oyuncu ve rolii karsilikli olarak
birbirinden korumaya yonelik bir ¢ikis yolu bulmasinin 6nemi ortaya ¢ikiyor.
Diderot’nun niyetindeki sakinca, bunun burjuva birey mitini zedeleyecek bir
etkilenme endisesiyle, oyuncuyla roliin temasmi imkansizlagtiran bir model
iizerinden yapilmasiydi. Bunun yani sira, kendinden sonraya sinirbilim ve bilissel
bilimlerin yeni buluslarina ragmen bugiin bile i¢inden ¢ikamadigimiz zihin-beden
ikiligine dayanan bir terminoloji birakmasiydi. Diderot’nun, oyuncuyu rolden-aslinda
daha ¢ok tersini- korumak isterken 6nerdigi, temsilin kotarilmas1 ugruna bir nesne-
beden olarak kurulan oyuncu bedeniydi. Yani, oyuncu ile rol arasindaki temas
ortadan kalkmaliydi ki, her iki taraf da-hem oyuncu, hem de rol- 6zgiin kendilikler
olarak yasamlarini siirdiirebilsinler. Bu algmin karsi kutbunda yer alan, oyuncunun
sahne {lizerindeki mevcudiyetini, dolayisiyla onun 6zne-bedenligini vurgulamaya
calisan yaklagimlar da elbette vardir. Fakat bu yaklasimlarin handikabi1 da, oyuncu
insanin sahnede baska bir kendilik lizerinden deneyimledigi seyi, kendi beninin
0zgiin deneyimi olarak yasamasina izin verebilecek olmalaridir. Bu anlayista
sakincali olan, kendi 6zgiin 6tesi varligmi sahnedeki mevcudiyeti iizerinden ve
oynadig1 rol iizerinden kuran oyuncunun eyleminde, neoliberal aklin hizmetinde
gerceklesen bir “O0zgiinliik” motivasyonunun yatma ihtimalidir. Bir tiir 6zgiin-
otesilik, kendini gosterme seklinde tanimlanabilecek bu durum, gec¢ kapitalizmin
yarattigt yeni ruh halinin ta kendisidir ve cagimiz oyuncusunun, sahne {istii
deneyimini de bu ugurda aragsallagtirmasi miimkiindiir. Belki de son yillarda
izledigimiz pek ¢ok-0zellikle tek kisilik-oyunda, oyuncunun deneyiminin roliin ve
hikayenin Oniine ge¢mesinin bir agiklamasi da budur. Sahne {izerinde hikayenin

emrinde bedenini nesnelestirmis oyuncu fikrindeki soguk, temasin Oniine gegen
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olumsuzluk; burada da buldugu her aralif1 kendini gostermek, her ani kendi 6zgiin
deneyimi haline getirmek i¢in c¢abalayan, bu yiizden hikayenin ve dramaturginin
disinda kalan-ve hatta Oniine gegen-salt performansa yiiklenen oyuncunun asiri
oynama hevesinde ortaya ¢ikar. Peki, oyuncunun bu iki kutuptan birinde eylemekten
bagka tirli bir sahnesel mevcudiyeti olamaz mi? Hatirlayacak olursak,
Grotowski’nin oyuncuya bakisinda cisimlesen giiclii mevcudiyet anlayisi, oyuncunun
ayni anda hem O6zne-beden, hem de nesne-beden oldugu diisiincesinden hareket
ediyordu. Oyleyse, tezin bu noktasinda bizi ilgilendiren soru sudur: Tiyatrotem,
oyuncunun sahnedeki varlhigina iliskin bu tiir bir anlayis1 pratikte nasil hayata

gecirmektedir?

Tiyatrotem'in yaklasiminda, oynama eylemi sirasinda, oyuncu ve rol arasinda
temas esastir. Bunu yapma yolunda ilk adim da, sahne iizerinde varlik gosteren
oyuncu ile onun giindelik yasantisini birbirinden aywrmakla atilir. Tiyatrotem'in bir
calisma prensibi olarak benimsedigi bu yaklagim, kanimca Diderot'nun paradoksal
modeline, yine oyuncuyu ve rolii karsilikli olarak birbirinden koruyan bir alternatif
teskil etmektedir. Tiyatrotem oyuncunun rolii nereden oynadigi sorusuna ilk olarak
oyuncu nefesi kavramiyla yanit verir. Canli olusun en giiglii géstergesi olan nefesin
burada oyunculuk ile birlikte anilmasi,  sOzciiglin muhayyilede olusturacagi
canlandirma, hayat verme, viicuda getirme fiillerinin ¢agrisimsal zenginliginden

ayr1 tutulmamalidir. Peki, oyuncu nefesi denilen sey nedir?

Tiyatrotem lyeleri, Perdenin Arkasindaki Kim? Karagoz Oynatma Korkusu
ve Isteksizligi Uzerine Bir Deneme bashkli yazida, oyuncunun sahnesel

mevcudiyetine yaklagimlarini ve oyuncu nefesini soyle tanimlarlar:
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O zaman oyuncu nefesinden kastimiz nedir? Burada kiiciik bir
parantez agip sahnedeki bir oyuncunun ¢ok katmanli ve karmasik
varligini kisaca ¢oziimlemek gerekecektir. Bir oyuncu sahnede igini
yaparken birden fazla kipte varhik gosterir: (1) Oncelikle, kendi
diinyevi meseleleri olan o6zel bir sahis olarak var olmayi
sirdiirmektedir; Oyle ki, bu kipe ait duygu ve diisiincelerin
performans sirasinda olabildigince geride birakilmasi amaclanir. (2)
Sahnede sanatini icra eden bir oyuncu olarak varlik gdsterir; bu kipin
yerine getirilmesi gereken gosterime iliskin tasarim diisiinceleri ve
gorev duygular1 vardir. (3) Temsil edilecek olan rol ya da karakteri
¢agiran bir i¢ modelin oyuncunun zihninde varlik kazanmasi gerekir.
Bu kipin ne denli gii¢lii bir varlik kazanacagi, oyuncunun ikinci
kipteki faaliyetinin basarisina bagldir; yani, birinci kip ne denli
geride birakilabilirse i¢c modeli olusturan ii¢iincii kipe ait kosullar ve
istekler o denli zengin bir varlikla belirir. (4) Son olarak temsil
edilen rol, kosullar1 ve istekleri kendisininkilerle 6zdes olan ve
kendisini c¢agiran i¢ modele yaklasarak canlanir. Bdylelikle,
imgelemde sanal bir varlia sahip olan rol, oyuncunun maddi
olanaklarimi kullanarak aktiiel bir varliga kavusur. Bu dort katmanli
varlik siirecini kisaca Ozetlemek gerekirse, oyuncu, edinilmis
marifetleri araciligiyla kendi kisisel kosul ve duygularindan
uzaklasip rol kisisinin i¢inde bulundugu durumu ve onun isteklerini
imgeleminde gii¢lii bir sekilde var edebilirse, rol kisisi de gelip onun

bedeninde yagamaya baslar (Erisim Tarihi: 27.04.2014).

Yukarida uzunca anlatilan bu dort asamali siirecin verimli gegmesinde geride

birakma fikrinin oyuncu tarafindan dogru kavranmasmin etkisi biiyiiktiir. Bu
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durumda, sahnede performans halindeki oyuncuya baktigimizda kimi goriiriiz? Orada
oyuncu yoktur, artik rol vardir diyebilir miyiz? Elbette hayir. Olan, oyuncunun
varliginin reddi, onun ortadan kaldirilmas: degil; oyuncunun geriye ¢ekilip kendi
organizmasimin kullanimini, gegici bir siire i¢in baska bir varliga bilingli olarak-bir
tiir misafirperverlikle- devretmesidir. Bunun igin tipki sahnenin, oyun mekani olarak
kurulmas: yoniinde gerekli hazirliklarm yapilmasi gibi, oyuncu da bedenini, roli
agirlayacagi bir zemin haline getirme yoniinde ¢alisir: 1smir, verili kosullari, istekleri
imgeleminde canlandirir. Kendini, kendi kendini oynatacak kosullara hazirlar.
“Oyuncu hali”’ne ge¢mek olarak adlandirilan bu adim sayesinde oyuncu nefesinden
oynayan varlik, rolle temas edebilir, kendini etkiye acabilir, ama bunu ‘kendi beni’ni
gecici olarak devre dis1 birakarak yaptigindan hem rolii kendinden, hem de kendini
rolden korumus olur. Stanislavski’nin sdzlerini hatirlarsak “kendinde sanat1 degil,
sanatta kendini sevmis” olur. Bdylece, ayn1 anda iki siire¢ de devrede olabilir:
oyuncunun deneyimi ve roliin deneyimi. Tiyatrotem'in benimsedigi bu dort agsamali
yaklasim, rolii oyuncunun bedenine gelen bir misafir olarak diistiniir. TEM’in kurucu

iiyelerinden Ayse Selen, roliin oyuncu bedenindeki bu misafirligini sdyle ifade eder:

Rol, oyuncuya belli bir siire i¢in misafir geliyor, oyuncu onu ev
sahibi olarak aliyor. lyi agirlarsa o da memnun oluyor, rol de
memnun oluyor, seyreden de memnun oluyor. Isi bitince de gidiyor

(19.03.2014 tarihli Ankara Hikaye Anlaticilig1 Atolyesi’nden).

Tiyatrotem’in rolii, oyuncuya gelen bir misafir olarak gordiigii bu
yaklasimini, Bakhtin’in diyaloji kavramiyla birlikte okumak miimkiindiir. Hatirlamak
gerekirse, Bakthin, romanda diyalojiyi, yazarmn eserdeki kurmaca kisilerin kendi

sesleriyle konugmasina izin vermek amaciyla geriye ¢ekilmesi olarak tarif ediyordu.
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TEM’in yaklasimi da rol kisisinin belirebilmesi niyetiyle, giindelik hayatta eyleyen
insan1 (1.kip) ve oyuncuyu (2.kip) geride birakmaya yoneliktir. TEM’in anlayisinda
oyuncu, oynama eylemi esnasinda geride durmakta, bir anlamda
oynadigr/canlandirdigi rol kisisinin konusmasina izin vermektedir. Bu durumda,
Bakhtin’den devraldigimiz terminolojiyle Tiyatrotem’in oyuncu-rol kisisi arasinda

kurmaya calistig1 iliskinin diyalojik oldugunu s6ylemek miimkiin hale gelir.

Bununla beraber, Tiyatrotem oyuncu-rol iliskisine dair bu (diyalojik)
yaklagimimi, oynatici-kukla/tasvir iliskisine de aktarir; kuklanin/tasvirin de oyuncu

nefesinden almarak oynatilmasi gerektigini diisiiniir.

Kavram olarak, oyuncunun kendi kendini oynatan insan oldugunun
idrakinin ¢ok onemli oldugunu disliniiyoruz. Oyuncu, oynarken
“oluyorum”  zannedebilir; ama tabii bir sey oldugu yoktur. Bir
oyuncunun, 6zellikle geng bir oyuncunun bunu kabul etmesi
¢ok zor olabilir ama oyuncu Lear olmaz, oyuncu Richard olmaz;
Richard ya da Lear hitfedip konuk olarak oyuncuya gelir, oyuncu
onu biraz oynatir; oyuncunun kuklayi/tasviri oynatmast gibi... Bu
anlamda rol kisisini oynatmakla kuklayi/tasviri oynatmak arasinda
0zde bir fark yoktur. Sadece malzeme ve siire¢ biraz farklidir (Erisim

Tarihi: 27.04.2014).

Oyuncu, aldig1 oyuncu nefesiyle kendi kendini nasil oynatiyorsa,
kuklayi/tasviri de 6yle oynatir. Ancak bir farkla: ilkinde aldig1 oyuncu nefesini kendi
bedeni etrafinda dolasima sokarken, ikincisinde bu nefesi kendi disindaki bir varliga-
onun varlik gosterebilmesi i¢in-iifler. Burada suna dikkat etmek gerekir ki, her ne

kadar alisilageldik tabirle oyuncu kuklay1 oynatir desek de, oynatici-kukla/tasvir
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iliskisinde kimin oynayan, kimin oynatan olduguna karar vermek her zaman kolay
degildir. O halde, tiyatro tarihinde kukladan ve onun devinim prensiplerinden
hayranlikla bahseden Heinrich Von Kleist'a kisaca deginmek gerekecek. Kleist,
Kukla Tiyatrosu Uzerine adli yazisini, operada bas dans¢1 olarak calismaya baslamis
olan ve seyirci tarafindan ¢ok sevilen Bay C. ile karsilagsmasi ile agar. Yazi, Kleist'in
Bay C. ile diyalogu formunda yazilmistir ve Kleist'm kukla iizerine diisiincelerini
Bay C.'nin soyledikleri lizerinden anlamamiza olanak saglar. Yazida kuklay1 insandan
ayiran en temel 6zelliginin “direnme yetisinden yoksunluk™ oldugu ifade edilir. Bu
yetiden yoksun oldugu i¢indir ki, oynaticisinin i¢indeki hareket merkezine
hilkkmetmesi sayesinde, kuklanin sarkactan baska bir sey olmayan uzuvlarmnin
herhangi bir miidahaleye gerek kalmaksizin, mekanik bir bi¢imde kendiliginden
boyun egmesi olumlanir. Direnmemek kuklanin dans¢gi/oyuncuya istiinliigidiir ve
bu istiinlik, ancak kuklanin oynaticisina boyun egmesi sayesinde miimkiin

olabilmektedir.

Ustiinliik mii? Oncelikle olumsuz bir {istiinliigii var, sevgili dostum,
o da su: Higbir zaman direnmez. Direng, sizin de bildiginiz gibi, ruh
(vis motri), hareketin agirlik merkezinin bulundugu noktadan baska
bir noktada bulunuyorsa ortaya ¢ikar. Oynatict adeta bir telin ya da
ipin araciligiyla bu noktanin disinda baska higbir noktaya
hilkmedemedigi icin, biitiin diger uzuvlar, ne olursa olsunlar,
Oliidiirler, salt sarkactirlar, ve agirlik yasasmna itaat ederler;
danscilarimizin biiylik bir kisminda bosuna aranan miikemmel bir

ozellik (Kleist, 2010).
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Kleist'in tarifinde kukla-oynatici iliskisi soyledir: Oynatici, kuklanin temel
hareket mekanizmalarmi, agirlik merkezini ve devinim prensiplerini ¢dzdiiglinde-
kisacast kuklay1 rahat¢a devindirebildiginde- oynatmis olur. Oysa Nasil Anlatsak
Sunu, III. Rig¢ird Faciasi ve Tartiif Bey oyunlarinda kukla teknigini kullanan
Tiyatrotem, kuklanin oynaticisindan bagimsiz gelisen devinim prensipleri ve
yercekimi oldugunu, bu ylizden “oynaticinin hem kuklay1 beceriyle oynatmasi, hem

de kuklanin tabiatini kesfetmesi gerektigini” belirtir.

Genel kami olarak kukla, iradesi olmadigindan her seyi yapabilecek
bir nesne gibi algilanir. Oysa kuklayla ugrasanlar ¢ok iyi bilir ki,
ancak kuklaya uyum saglandiginda kukla oynaticisini dinler (Erigim

Tarihi: 27.04.2014).

Bununla beraber TEM, Kleist'a cevap vermeye de soyunarak; “Sadece agirlik
merkezini iyi kullanarak o sarka¢ iizerinde uzuvlar kendiliginden devindiginde
kukla/tasvir canlanir mi, o tiyatral an sadece bunu yapmakla m1 kurulur?” sorusuna
cevap arar. Ve kuklanin/tasvirin canlanmasinin ve tiyatral olanin ortaya ¢ikmasmin
salt oynaticinin kuklay1 ¢ok iyi devindirmesi ile kosullanamayacagini, bunun ancak
kukla/tasvire oyuncu nefesinin iiflenmesi ile miimkiin olabilecegini ifade eder.
TEM'e gore, kukla ancak kendisine oyuncu nefesi iiflendiginde canlanir, viicuda gelir

ve ancak o zaman canli bir oyun olusur, tiyatrallikten s6z edilebilir (Erisim Tarihi:

27.04.2014).

Kuklay1 oyuncu nefesinden oynatan oyuncunun tam da bu eylemi sirasinda
basina bir sey gelmekte, ona bir sey olmaktadir; tipki bir rol kisisini oynarken
oldugu gibi. Izleyici, oyun eylemi sirasinda oyuncunun basma gelen seyin ne

oldugunu ve nasil gergeklestigini anlamakta zorlanir. Ve bu tanimlayamama halinin
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altini, oyuncunun oynadigi role doniistiigii inanciyla doldurabilir. Daha da otesi,
ayni durum oyuncunun oynama isi esnasinda kendisine olan seyi tarif edemeyip rol
kisisi oldugunu zannetmesi seklinde de tezahiir edebilir. Halbuki Tiyatrotem'e gore,
bu kavranamayan/adlandirilamayan sey, oyuncu nefesi sayesinde rol Kkisisinin
belirisi, adeta oyuncuya misafir gelisi ve isi bitince de gidisinden baska bir sey
degildir. Ayn1 oyuncu nefesi, gdlge oyunu izleyicisinde, perdenin arkasinda tasviri
oynatan oyuncuya neler oldugunu anlamak i¢in perdenin arkasina kosma istegi
uyandirabilir (Sarikartal, Aktas ve Selen, Erigsim Tarihi: 27.04.2014). Bu sebeple,
sahnede kukla/tasvir oynatmanin hem oyuncu hem de seyirci i¢in egitici olan tarafi,
bir roliin beliris stirecini iki ayr1 varlikta ayni anda, farkli asamalariyla goriiniir hale

getirmesidir.

Oyuncu rol Kkisisini oynattiginda kendi bedensel ve zihinsel
malzemesini, hafizas1 dahil her seyini kullanir; rol kisisi bir i¢ model
olmaktan ¢ikarak gelip oyuncunun bedeninde canlanir.
Kuklay1/tasviri oynattiginda ise i¢ model oyuncuda yasarken, onun
cant kuklaya/tasvire aktarilir (Sarikartal, Aktas ve Selen, Erisim

tarihi: 27.04.2014).

Bu sayede oyuncu nefesi ayn1 bedene aktarildiginda-yani oyuncu bir rol
kisisini oynadiginda- kafa karistirict olan olma/doniisme meselesi nefes bir baska
varliga aktarildiginda netlesir. Buradan bakildiginda, Tiyatrotem'in oyunlarinda sik¢a
rastladigimiz kukla/tasvir kullanimi, hem oyuncunun kendi igine daha saglikli bir
bakis kazanmasmi saglayabilir, hem de Onceden izledigi kimi ‘etkileyict'
performanslar sebebiyle oyuncunun role doniistiigii samsina kapilmaya baglamis

seyirciyi pedagojik olarak egitme islevini {istlenir.
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Simdi, kuklaya da oyuncu nefesinden yaklagsan Tiyatrotem'in, oyunlarinda
kuklanin nasil kullanildigina bakalim. Bugiine kadar sahneledigi oyunlarda
Tiyatrotem kuklayr hep Kukla-Usta roliinde seyirci karsisina g¢ikarmistir. Nasil
Anlatsak Sunu'da Usta, yasl, unutkan ve zinde kalmaya ¢alisan bir hikaye yazaridir.
Usta'nin iki yardimcisi 1 ve 2 ise hem anlatici, hem oyuncu hem de oynaticidirlar;
kimi zaman Usta'y1, kimi zaman da Usta'nin zihninde canlanan hikayeyi gérmesini
saglayan golge oyunu perdesindeki tasvirleri oynatirlar. Yardimcilar, hikayelerini
anlatmak isterler istemesine, ama nasil anlatacaklarina bir tiirlii karar veremezler.
Aralarindaki anlat1 tarzi farkliligmm yol agtigi nakletme sorununa, kimi zaman
Usta'yl, kimi zaman da perdedeki tasvirleri oynatarak ¢6ziim bulmaya g¢alisirlar.
Tim bunlar olurken, yasli yazar Usta'nin akli karisir; 6yle ki nerede kaldigmi unutur,

hatta hikdyeyi yazarken uyuyakalir (Selen, Aktas, Sarikartal, 2009).

111. Ri¢ird Faciasi ve Tartiif Bey'de ise “bizim Usta” bes cinden olusan bir cin
tayfasmin ustasidir. Bu oyunlarda yardimecilarin sayisi artmis, Usta da daha bir isini
bilir hale gelmistir. Nasi/ Anlatsak Sunu'dakine benzer olarak Usta, yine oynatilir, bu
kez cinler tarafindan. Ri¢ird ve Tartiifi, Nasil Anlatsak Sunu'daki Usta'dan farkli
kilan ise, Usta'nin sahne iizerinde yalnizca Usta olarak degil, ayn1 zamanda baska rol
kisileri olarak da mevcudiyet gosteriyor olusudur. Usta /II. Ri¢ird Faciasi'nda g rol
oynar: Clarence, Kral ve Richard. Tartiif Bey'de ise Orgon rolii Usta tarafindan
canlandirilir. Yani, Nasil Anlatsak Sunu'daki Usta yalnizca bir anlatici iken, Ri¢ird ve
Tartiftin Usta's1 bir anlatici-oyuncudur, tipki tayfasindaki cinler gibi. Usta ve cinleri
her iki oyunda da tiyatro tarihinin en bilinen metinlerinden ikisini oynarlar:
Shakespeare'in 1ll. Richard'm1 ve Moliere'in Tartuffe'iinii. Buradan bakildiginda

tiyatro yapiyor olmanimn-bir yerde Tiyatrotem'in-alintisidirlar. Tiyatrotem I71. Rigird
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Faciasi'ni/Tartiif Bey'i sahnelerken, onlar [Il. Richard/Tartuffe’i anlatmakta-
oynamaktadirlar. Oynama konusunda olduk¢a heveslidirler ve hem rollerine hem de

oyun metninin tarihsel gelisimine hakimdirler.

Bir Kukla-Usta ve onun kafasinda yasadiklarmi iddia eden cinlerden olusan
bu ilging kumpanyanin, tiyatro yapmanin nasillig1 iizerine de bir dnermeleri vardir;
araglar1 bellidir: I1l. Richard ve Tartuffe'i seyirciye hem anlatacaklar, hem de
oynayacaklardir. Peki, Kukla-Usta'dan yola ¢ikarak, Tiyatrotem oyunlarinda kuklanin
sahnesel mevcudiyeti hakkinda konusmak istersek Ustanin bu oyuncu-anlatici halini

nasil yorumlamak gerekir?

Beliz Giigbilmez, Tiyatrotem oyunlarinda karsimiza ¢ikan Kukla-Usta'y1
Kleist'in kuklaya bigtigi kendiligindenlik ozelligiyle birlikte okur. Kleist, zarafeti
bilingle iki asir1 durumda iligkilendirir: kuklanin zarafeti bilincin saf yoklugundan-
dolayisiyla saf kendilikten- ileri gelirken, tanridaki zarafetin kaynagi bilincin
sonsuzlugu, agkinligidir. Dolayisiyla, insan oyuncu iki kutba yerlesmis olan bilincin
yoklugu ile sonsuz bilinglilik arasinda, zarafeti kit bir bigimde yer alir. Kukladan
daha bilingli, Tanriya gore bilingsiz, fakat her ikisine gore ise zarafetten yoksundur.
TEM'in Kukla-Usta's1 ise, Kleist'n kuklaya atfettigi saf kendilikten uzak olmakla
birlikte, bizatihi bir oyuncudur. Bu haliyle Usta, “roli ve kendiligi birbirinden
ayrilmig bir oyuncu ontolojisine” benzemektedir. Dolayisiyla, Giligbilmez, Usta'y1
oyun kigisine oranla daha gercek, oyuncuya oranla daha kurmaca olarak diisiiniir; bu
Karsilastirmay1 imkansiz kilacak bir ontolojik pozisyonun olabilirligini de sakli
tutarak (2011). Ustanin ontolojik pozisyonu, oyunlarda kukla-oynatici iligkisini
acimlayan girizgahlarla tartigmaya ag¢ilir. Tiyatronun tiyatrosunu yapmay1 arzulayan

Tiyatrotem'in bu girizgahlar1 oyuncu-rol, oynatici-kukla iligkilerini alintilayan meta-
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tiyatral hamlelerdir. Ve kukla tekniginin kullanildig1 ti¢ oyun da Kukla-Usta'nin kim
oldugunu, ne yaptigini seyirciye agiklayarak baslar. Nasil Anlatsak Sunu'da

aciklamay1 ustanin iki yardimcisi yapar:

1: Bizim Usta. 2: Uyukluyor.1: Bekliyor. 2: Neyi?

1: Aklina bir sey gelmesini. Su an aklina bir sey

gelmiyor. 2: Bizim Usta yazar. 1: Hikaye yazar.

2: Bizim Usta anlatir. 1: Hikdye anlatir. Bizim Usta

hikaye yazar, hikaye anlatir. 2: Bu giin...1: Su an...

2: Yeni bir hikdye yazmak istiyor. 1: Ama aklina bir sey

gelmiyor, bekliyor. Biz? O... Ben... 2: O... Ben...

1: Biz ona yardim ederiz. 2: Bazen. 1: Bazen yardim ederiz ona biz.

2: Biz yardimcilariz (Selen, Aktas, Sarikartal, 2009: 44).

Bu meta-tiyatral hamle, izleyicinin kuklanin sahnedeki mevcudiyetini
nereden izleyecegine dair merakini giderme islevini gorse de, ayni zamanda kimin

kimi oynattiginin sorgulanmasi yoniindeki siipheyi de kiskirtr.

Benzer sekilde [II. Ri¢ird Faciasi'nda sirtlarinda yazan numaralarla
birbirlerinden ayrilmis olan cinlerin sézleri Usta'nin oynaticisindan bagimsiz olarak

bir sey isteyip isteyemeyecegi sorusunu akillara getirir:

2: (Kuklay1 gostererek) Bizim usta. Uyuyor... Merak etmeyin,
uyanmaz. Uykusu agir oldugundan degil, biz  ihtiyag duyup
kaldirmak istemedikge bizi rahatsiz etmek istemediginden.

3: Dedigine gore istemediginden degil de, isteyemediginden.

Gergcekten mi Oyle, yoksa nezaketinden mi soyliiyor, bilmiyoruz;

63



ama biz bir sey istemedik¢e o da isteyemiyormus (Selen, Aktas,

Sarikartal, 2009: 105).

Ya da Tartiif Bey'de Usta'lar1 onlar1 duymaz iken konusan cinlerin
konusmalarmi, kuklanin ancak oyuncu nefesinden oynatilabilecegine iligkin
diistincenin dile gelisi olarak diisinmek miimkiindiir. Usta rolii ‘ustalik’ vasfindan
ibarettir ve kukla oynaticisinin 'ustaligr' ile roliin 'Usta'lig1 arasinda bir paralellik s6z

konusudur:

1: Efendim, sizler malum insansiniz; bizler de malum cin. Sizlerin
hususiyeti akil. Bizlerin hususiyeti heves.

1: Ustanin hususiyeti ise...

KORO-Ustalik!

1: Evet, iistelik o ne insanlara ne de cinlere benziyor, zira kendi
hususiyetine durmadan sahip ¢ikmasi  gerekmiyor...

1: Yani onun ustalii kendinde degil, onunla istigal edende
zuhur ediyor. Usta'yla bir meclise girip muhabbet etmek ustalik
gerektiriyor. Yani demem o ki, cin...ya da insan... onun suyuna
gittikce ustalik kespediyor. Iste ustay usta yapan da bu... Bilmem

anlatabildim mi? (Selen, Aktas, Sarikartal, 2009: 161, 162)

Burada dile getirildigi lizere seyirci, kuklayi/tasviri her zaman oynaticisiyla
birlikte goriir. Tiyatrotem “oyuncu 1 ise, tasvir ya da kukla da 1 ise, sahnede
goriinenler basit bigimde 1+1 degildir” der (Sarikartal, Aktas ve Selen, Erisim Tarihi:
27.04.2014). (Oynatict) oyuncu ile (oynattigi) kukla/tasvir arasindaki iliski, sahnede
gbriinen seyin liclincli ve en oyunsu tarafidir. Zira orada bir iiretim siireci apagik

gozler Oniine serilmektedir. Yukarida belirtildigi iizere, i¢ model oynaticida kalirken,
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rol kisisi kuklada belirmektedir. Tiyatrotem, bazen fiziksel olarak birbirlerinden
uzakta olsalar dahi, kukla ile oynatici arasinda iliski kurmaya c¢abalar. Il Ri¢ird
Faciast ve Tartiif' Bey'de, alintilanan dramatik sahnelerin ardindan Usta roliiniin i¢
modeli, Usta'nin sesi ve nefesi araciligiyla dnce onu oynatacak oyuncuda belirir,
ardindan oyuncu Usta'nin yanina giderek-nefesi ona iiflemek suretiyle- onu
canlandirir. Asagida Il Rig¢ird Faciasi'nda, dramatik metinden alintilanan son

sahnenin ardindan, Usta'nin geri doniisiiniin bir 6rnegi yer almaktadir:

Usta'nin 'l' nefesi duyulur. 5 hari¢ hep birlikte Usta'ya donerler.
Sonra onun nefesi birka¢ kez daha duyulur. Sonunda 5 de Rigmind
roliinden siyrilarak cin olur. 1, Ustamin bagina gelir ve onu
diizelterek kaldirir. Usta uyamr. Tiim cinler Usta'nin bagsinda

toplanirlar (Selen, Aktas, Sarikartal, 2009: 157)

Burada olan, Brook'un ifade ettigi oyuncunun sahne iizerinde kurdugu tig¢
temel iliskiden, rol ile kurdugu iliskinin gézler oniine serilmesidir ve siireci goriiniir
kilmasiyla ayn1 zamanda Brechtyen iislubun bir 6rnegidir. Bilindigi gibi Brecht,
oyuncunun yaptiginin rol iizerinden bir tutumu gostermek oldugunu ve oyuncunun
bu eylemi sirasinda gosterdigini gostermesi gerektigini savunuyordu. Tiyatrotem'in
benimsedigi dort asamali yontemin terminolojisiyle aciklamaya ¢alisirsak Brecht’in
amagladiginin 3. kipte beliren i¢c modeli goriiniir hale getirmek oldugunu
sOyleyebiliriz. Daha acik bir ifadeyle; Brecht'in arzuladigi yadirgatmaci oyunculuk
islubu, Stanislavski'nin de Onerdigi i¢ modelin olusmasina engel degildir. Aradaki
fark, Stanislavskinin temsilcisi oldugu dramatik oyunculuk ekoliinde bu i¢ model
gizli kalirken, Brecht'in tiyatro anlayismin i¢ modeli ifsa etmek iizerine kurulu

olusudur (Sarikartal, 2010: 76, 77). Bununla birlikte kukla ile oynaticisinin iki ayr1
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bedene ayrilmasi pedagojik olarak seyirci iizerinde Brecht'in Sezuan'in Lyi Insani'nda
Shen-Te ile Shui-Ta y1 birbirinden ayirmasina benzer bir egitici etki de yaratir. Nasil
ki orada seyirci saf iyiligi Shen-Te, saf kotiiliik ve zorbaligi da Shui-Ta {izerinden bir
bedenin yarilarak iki bedene ayrilmasi seklinde deneyimliyorsa, burada da goriiniir
hale gelen bir roliin ¢ikma siireci olur. Ote yandan kukla ile oyuncu arasindaki
iligkinin goriiniir olusu silirece ait gizemi ortadan kaldirir, ancak oyundan alinan tada
zarar vermez. Aksine kukla ile oynaticinin birlikteliginden dogan enerji, baska oyun

olanaklarma gebe olacaktur.

1Projekte ederken oyunculardan seyirciye giden bir sey vardir, 2
kukladan/tasvirden giden bir sey vardir, 3bizzat kuklayla/tasvirle
oyuncular arasindaki iligkiden giden bir sey vardir. Bu, metinde
hicbir zaman yer almaz, ama bu “fazladan sey”, yalnizca gosterim
deneyimine degil, dogrudan dogruya dramaturgiye de ¢ok katki

saglar (Sarikartal, Aktas ve Selen, Erigim Tarihi: 27.04.2014).

Isin gosterim deneyimi ile ilgili olan kismu, seyirci i¢in oyuncu-rol iliskisinin
farkli bir mecrada goriiniir kilmiyor olmasidir. TEM, zaten goriiniir olan bu iligkinin
bazen kasten altim ¢izer. Tartiif Bey'in sonunda, Kukla-Usta'nin oyun boyunca
kendisine Orgon roliiniin nefesini iifleyen oynaticisinin yanagini, adeta ona tesekkiir
edercesine oksayis1 yahut Giindiiz Niyetine oyununun bir gosteriminde oynaticinin,
Ubii Baba tasvirinin ayagini diizeltmesinin ardindan, tasvirin oynaticisina tesekkiir
etmesini saglayacak ani agip genisletmesi bu durumun sayilart ¢ogaltilabilecek i¢

isitan drneklerindendir’. Bu ornekler, TEM'in kimi zaman zaten alintilanan kukla-

7 Bahsedilen oyun 29 Nisan 2014 tarihinde, Dil ve Tarih-Cografya Fakiiltesi Tiyatro Boliimii’nde
oynanmistir.
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oyuncu iligkisini bir kez daha tirnak i¢ine aldigi, zaten alint1 olan bir seyi, tekrar ve
iistiine basarak alintiladigi, bu anlamda kendilerine bigtikleri tiyatronun tiyatrosunu
yapma arzusunu, seyreden g6z agisindan olduk¢a doyurucu bir sekilde yerine

getirdikleri anlamina gelir.

Oyuncu-kukla iliskisinin dramaturgiye sagladigi olanaklarin zenginligi ise en
belirgin bigimde “i¢ine cin kagmis” dramaturgi ile kurulmus /I1. Ri¢ird Faciast Ve
Tartiif Bey oyunlarinda goriiliir. Her iki oyunun da dramaturg ve yOonetmeni olan
Cetin Sarikartal arizaya dramaturgi yapmak olarak tarif ettigi yaklasimi, Tiyatrotem

Oyunlarina Dramaturji ve Reji Yapmak baslikli yazisinda, 2 ayr1 anlamda aktarir:

Tiyatrotem ile yaptigim dramaturgi ve reji ¢aligmalarinda iki yol
izlenir:
1) Arizaya dramaturji yapmak ve rejiyi buna
bagimli sekilde iiretmek,
2) Dramaturji amagh arizalar ¢ikarmak ve buradan

reji iiretmek (2011)

IIk maddedeki anlamiyla ariza, Tiyatrotem oyunlarinda sik¢a gordiigiimiiz “bilingli
sahne kazasi, belli oyun ya da sozlerin tekrari, tekerleme, atisma gibi gosterimin
akismi sozde kesintiye ugratan ve bilerek kullanilan unsurlar”1 kapsar. Dramaturgi
amacli ariza ¢ikarmak ise oyun metninde var olan, fakat 6ne ¢ikmamus, ortiik kalmis
kimi temalarin, oyun ¢alisma siirecinde meydana gelen bosluklar1 doldurmak yoluyla
on plana ¢ikarilmasi isidir. Yani ikinci anlamiyla ariza tek tek oyun igindeki
birimler/fasillar1 etkilese de, esas etki alan1 oyunun ana c¢atisi, omurgasidir. Sarikartal
bunu; “Kompartimanlar1 birbirine baglayan bu ariza unsurlarini biitiinliiklii bir

stratejiye gore birbirlerine baglamak gerekir ki, oyunun asil iskeleti bunlardan
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olugsun.”ciimlesiyle aciklar (2011: 191). iste III. Rigird Faciasi ve Tartiif Bey
oyunlarinda, Kukla-Usta ve onun cin tayfasinin, oyunun dramaturgisiyle
iliskilendirilmesi dramaturgi amacgli ¢ikarilan arizalar sayesinde miimkiin

olabilmistir.

III. Ri¢ird Faciasi'nda, oyunda bir kukla olacagi ve dramatik oyunculukla
kuklanin birlikte kullanilacagi prova siirecinin bagindan bellidir. Fakat oyunun bir
Usta ve onun cin tayfasmin anlatisina doniismesi ekibin su sorudan yola ¢ikmasi
sayesinde miimkiin olur: Insan m1 kuklay1 oynatiyor, kukla m1 insan1 oynatiyor? Bu
yukarida yine TEM'in agzindan aktardigimiz kuklanin da direng gosterebilecegi,
onun da kendi hareket merkezi oldugu, oynaticinin ancak kuklanm suyuna gittiginde
onu canlandirabilecegi, oyuncu kukla iliskisinin kimin kimi oynattig1 belli olmayan
bir iliski oldugu diisiinceleriyle iliskilidir. Ve kuklanin oynaticisini kullaniyor olmasi

ile Richard’in ¢evresindeki insanlar1 kullaniyor olmasi arasinda bir kosutluk sezilir:

Oyun parga par¢a dogaclamaya dayali olarak calisilirken,
Shakespeare'in  III. Richard oyunun metininde kolaylikla
goriilemeyecek olan bir noktayr kesfettim: Richard karakterinin
aslinda oyun oynayan bir karakter oldugunu. Insanlar1 kendi istedigi
yere getirebilmek i¢in, onlarn bulundugu noktanin nasil bir yer
oldugundan ve onlarin saglam olmayan taraflarindan hareketle,
onlar istedigi yere siiriikleyen ve de mahveden bir karakter... Tipki

kukla oynatmakta oldugu gibi...(Sarikartal, 2011: 192, 193)

Tiyatrotem'in III. Ri¢ird Faciasi'nda Usta, oyun siiresince Clarence Diikii,
Kral ve en nihayetinde Richard rollerini oynar demistik. Cinlerle birlikte dramatik

canlandirma aracilifiyla anlattiklar1 i¢ sahnelerde oynadigi rollerin ardindan, sik sik
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Usta'ya donerek alintilanan dramatik sahne lizerine konusur. Richard'in eylemlerini
degerlendirir. Ne var ki, bu digaridan bakig, Usta'yt en nihayetinde Richard ile
iceriden bir bag kurmaktan, onunla 6zdesleyim kurmaktan ve onu oynamaktan
alikoyamaz. Bu durumda oyuncuyu bir hikdye anlaticis1 olarak diisiiniirsek soyle
devam edebiliriz. Kukla-Usta'y1 oynatan oyuncunun anlatmak istedigi hikaye
Usta'nin kendisidir. Fakat kukla, oynaticisin1 yonlendirme, nasil oynatilabilecegini,
baska bir deyisle nasil anlatilabilecegini belirleme egilimi gdsterir. Boylece oynatici,
anlatmak istedigi hikayeye kapilma/hikdyesi tarafindan anlatilma durumuyla bas
basa kalir. Kukla ile oynaticis1 arasindaki iliskiden seyirciye giden sey iste bu ylizden
yeni bir enerji olarak tarif edilir. Bununla birlikte oynatici, kukla aracilifiyla yalnizca
Usta'y1 degil, Richardt da anlatmaya-canlandirmaya ¢alisir. Bu noktada da Usta'nin
Richardr oynarken Richard tarafindan yonlendiriliyor olusu ile oynaticinin kuklay1
oynatirken kukla tarafindan yonlendiriliyor olusu arasinda bir paralellik vardir.
Richard'in hikayesini anlatan Usta da, deyim yerindeyse role-anlattigi hikayeye-
kapilir ve kimin kimi yonettigi sorusu, Kukla-oynatici ve Usta-Ricird iligkileri
iizerinden ikizlenir.

Bununla beraber oyunun dramaturgisinde, Richard karakterinin oyun
kurucu/oyuncu 6zelligi kadar, anlaticiligi da 6nemli bir yere sahiptir. Shakespeare'in
I1l. Richard oyunu, Richard karakterinin sozde kendi kendine- ama aslinda
seyirciyle-yaptigi konusmalarla doludur. Oyundaki kimi monolog ve aparlar
anlaticilik olarak da kabul edilebilir. Aparlarin bazilarinda oyun kisisi seyirciye adeta
'Bakin ben simdi ne yapacagim demekte'; bir yerde az sonra yapacagi kendi eylemini
alintilamaktadir. Ya da soyle diyelim; dramatik bir temsilde karakterin/oyun kisisinin

perspektifinden bakildiginda elbette kendini baskalarina anlatma durumu mevzu

69



bahis degildir, zira o kendi kendinedir, yalmzdir. Fakat seyirci goziiyle
baktigimizda, aparlar1 birer anlaticilik 6rnegi olarak diisiinmek miimkiin hale gelir.
Ciinkii 6zellikle Shakespeare oyunlarinda bazi monolog ve aparlar 6yle kuvvetli
yazilmustir ki, izleyici rol kisisini/karakteri-ornegin Hamlet'i, Richard'i- en iyi yalniz
oldugunda tanir, karakterin ne yapmak istedigini anlar. Boyle bakildiginda orijinal
metindeki Richard karakterinin anlatic1 6zelligini fark etmek miimkiin hale gelir.
Bunu oyundan bir 6rnekle birlikte diistinelim. Shakespeare'in I11. Richard oyununun
ilk sahnesi. Gloucester Diikii Richard, “kendi kendine” konusmakta ve gelecek
planlarini “kendine” agiklamaktadir.

...Planlarim var bu konuda,

Tehlikeli tasarilarin dogurdugu,

Tehlikeli tasarilarin dogurdugu,

Olmayacak kehanetler, iftiralar ve diislerle dolu

Once agabeyim Clarence ile kral arasma

Oliimciil bir nifak sokmak var.(Shakespeare,

2013, s. 5)

Der Richard, yalniz iken. Boylece, oyunun daha ilk sahnesinden izleyiciyi
oyunu nereden izlemesi gerektigi konusunda yonlendirmis olur. izleyici artik oyun
icinde-Shakespeare'in I11. Richard'i- baska bir oyun-Richard'm planini anlattigi oyun-
izleyecegini bilmektedir. Richard 'Iste Clarence de geliyor.' dediginde, elbette
dogrudan seyirci ile konusmamaktadir, hatta burada bir seyirci fikrinden s6z etmek
de zordur. Fakat Richard bu climleyi kurdugunda, izleyici artik, onun uyarisina kulak
verir, belli ki planin ilk adimi Clarence ile ilgili olacaktir. Yani, bu ciimle, Richard'in

seyircinin dikkatini belli bir yone ¢ekmesi, bir sonraki sahneyi de alintilayarak kendi
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plan1 ¢ergevesinden izletmesi islevini tagir. Buradan bakildiginda Richard, agikca bir
anlatic1 figiir/karakter olmasa da, anlaticilik 6zellikleri tagimaktadir.

Richard't bir anlatict olarak disiinmek [7II. Ri¢ird Faciast oyununun
dramaturjisi agisindan da yeni bir firsat yaratir. Bu firsat1 sdyle agiklamaya ¢alisalim:
Usta bir hikaye anlaticisidir, Shakespeare'in Ill. Richard oyununu, cin tayfasiyla
birlikte anlatir. Richard'm kendi eylemini alintilama hali, Kukla-Usta'nin cin
tayfasmmin da yardimiyla Richard'in eylemlerini alintilama haliyle ortiistir. Yani,
Kukla-Usta ve Richard iki yonde benzerdir: her ikisi de oyuncudur-ama Richard'in
oyuncu Usta'ninki kadar gbz oOniinde degildir, kesfedilmeyi bekler- her ikisi de
anlaticidir-Usta dogrudan gosterimi izlemeye gelmis izleyiciye hitap ederken,
Richard'm anlaticiligr ortiiktii. Bu da bizi dramaturginin daha derinindeki bir
katmana ulastirir: Richard’m kendi hamartias1 yoktur, etrafindakilerin hamartialarini
kullanarak amacina ulasir (Sarikartal, 2011, s.193). O bir oyun kurucudur, ancak bu
oyunu kurmasina miisaade eden, ¢evresindeki insanlarin konumlanisi, aldiklar1 kritik
kararlar ve elbette trajik hatalaridir. Bu anlamda Richard'n da bir tiir 'arizaya
dramaturgi yaptigini ve hatta dramaturgi amacli arizalar ¢ikarip bunlardan reji
irettigini' iddia edebiliriz. Boylelikle rejinin Richard'in  hikayesini aktarirken
benimsedigi yaklagim, bir oyun kisisi ve bir yonetmen olarak Richard'n kendi
oyununu kurma bi¢imiyle ¢akisir. Bu cakismadan da son derece seyirlik ve agtigi her

katman digeriyle baglantili olan bir dramaturgi ve reji ortaya cikar.

Tartiif Bey'de ise Usta, IIl. Ri¢ird Faciasi'ndaki haline gore, daha deneyimli
ve isini bilir bir oyuncu olmus gibidir. Iceride canlandirilan dramatik sahneleri hig
kesmez, yalnizca oyunun girisinde ve sonunda, yani dis anlati ¢ergevesinde konusur.

Role giris ve rolden ¢ikis anlari, tipki cinlerde oldugu gibi belirgindir ve ¢aligilmustir.

71



Usta, bu oyunda hem maharetli, hem de yiiksek biling seviyesi ve bilgeligiyle
anlatiin selametinin saglayicisidir. Sarikartal, dramaturgi amagli arizlara ¢ikarma
yaklagimini, bu oyunda Usta'nin Orgon roliinii oynamasi ile iliskilendirir. 7/I. Rigird
Faciasi'mi izlemis ve Tartuffe oyununun metnini de bilen seyirci i¢in, kuklaya
Tartuffe roliinii oynatmak tahmin edilebilir bir tercihtir. Oysa Sarikartal, Tartuffe'iin
eylemlerinin aslinda Orgon tarafindan yonlendirildigini kesfeder ve kuklaya Orgon
roliinii oynatir (Sarikartal, 2011, s. 193). Ote yandan, Ustanmn Orgon roliinde
olmasiin dramaturgiyi ve rejiyi destekledigi bir noktadan daha so6z etmek gerek.
Moliere’in Tartuffe metninde, evsahibi Orgon, evde olup biteni, Tartuffe’iin
yaptiklarini bir tiirlii gormez, gorse de gormezlikten, duysa da duymazliktan gelir. Bu
anlamda, Orgon Tartuffe metninin sessiz ve tepkisiz seyircisidir denebilir. Kukla Usta
da, oyun boyunca yilan 1sikla aydnlatilmis tek bir masa tlizerinde varlik gosterir,
oyuncu olarak dramatik sahnelere oradan katilir ve kendi role ¢ikmadigi zaman 6nde
canlandirilan sahneleri oradan izler. Bu bakimdan, Usta’nin fiziksel anlamdaki
seyirciligi ile Orgon’un seyirci kalisinin ¢akismasi oyunun dramaturgisine yeni bir
acilim saglar. Oyle ki, bu seyircilik ve miidahale edememe hali, Usta’nin —oyuncu
olarak- Orgon roliinii iyi canlandirabilmek ugruna sessiz kalmasi ile de pekisir ve bu
birikme oyunun sonunda, nihayet Orgon roliinden g¢ikabilen ve kendine gelen

Usta’nin sozleriyle patlar:

1-USTA: Meger ne lanet adammis...Ben de Orgon Bey Orgon Bey
deyince bir sey sandim. Sikir kurtuldum yahu...(Selen, Aktas,

Sarikartal, 2009: 218).

Oyunun bu aninda Usta, sahne {iizerindeki varligmin bir oyuncunun varligiyla

esdeger oldugu iddiasiyla dikkatleri, oyuncu olarak az once oynadigi rol {izerine
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cekmeye calisir. Bagka bir deyisle bu anda Usta, bir Brecht oyuncusu gibi oynadigi
rolii “gdsterdigini gosterir” izleyicisine ve roliin eylemlerini tartigmaya agar. Sonug
olarak, kuklanin Orgon’u oynuyor olmasi sayesinde oyun-Orgon'un kizi1 Mariane ve
ozellikle de esi Elmire iizerinden- kadmin hige sayilmasi dramaturjik eksenine

oturabilmektedir.

1L. 2. Tiyatrotem Oyunlarinda Anlatisal Olan ve Dramatik Olan

Tiyatrotem’in, ¢cagdas ve geleneksel gisterim sanatlari tekniklerini
dramatik tiyatro ile Tiirkiye kiiltlirel ortaminda kaynagstirma esasina
dayanan arastirmaci bir tiyatro anlayisina sahip oldugu, bir anlamda
tiyatronun tiyatrosunu yapmay1 arzulayan, bunu arastiran bir ‘anlati

tiyatrosu’ oldugu sdylenebilir (Selen, Aktas, Sarikartal, 2009: 5).

Tiyatrotem’in kendi kaleminden ¢ikmis bu ciimleler, ekibin Batili-Dogulu
olmak, ¢agdas-geleneksel tiirler, anlatisal-dramatik olan kavram c¢iftleriyle stirekli
diyalog halinde olusunun onemli bir isaretidir. Yine denebilir ki Tiyatrotem’in bu
boliimde incelenecek olan anlatisal ve dramatik olanin bir arada kullanimina yonelik
arastirmasi, ekibin ¢agdas ve geleneksel gosterim sanatlari iizerine yuriittiigli zengin
tartismalarindan ~ bagimsiz  olmadigr  gibi, muhakkak bunlarla  birlikte
degerlendirilmelidir. Ornegin, Tiyatrotem oyunlarinda anlat1 yapist tarif edilmeye
kalkisildiginda, s6z konusu oyunlar arastirani/inceleyeni Brecht tiyatrosundaki
episodik anlat1 yapisini ve geleneksel Tiirk tiyatrosunun kimi tiirlerindeki fasilli
anlati1 yapisin1 bir arada diisinmeye sevkeder. Boylelikle Tiyatrotem, kendi

tiyatrosunu ve oyunlarmi inceleme konusu olarak alan arastirmacilara zengin bir
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kuramsal arka plan sunmakta, onlar1 aksi hélde incelemenin yavan olacagi
tehlikesiyle bas basa birakmaktadir (Yazan burada kendini kastetmektedir). Bu
sebeple tezin bu boliimii, Tiyatrotem oyunlarinda anlati ana hattindan ilerlerken,
hikdye anlaticiligi, Brecht tiyatrosunda 6ykii anlatimi, geleneksel tiyatrodaki fasill
anlat1 yapisi, golge oyunu perdesinin sagladigi dramatik sahneleme olanaklar1 gibi
yan kuramsal kompartimanlari da dahil ederek tartismayi zenginlestirmeye

calisacaktir.

Bir oOnceki bolimde Tiyatrotem’in oyuncu-rol/kukla/tasvir iliskisine
yaklagimimi incelemistik. Simdi ise, Tiyatrotem’in hikaye anlaticiligina bakiginin da
prensip olarak oyuncunun rol ¢alismasmdan farkli olmadigima deginmek gerekiyor.
Oyuncunun hikaye anlaticiligina yaklagimini; “Hikaye anlaticiligimmin da bir rol
oldugunu, misafir olarak geldigini, o roliin oynandigin1 ve isi bitince gittigini
diistiniiyorum.” diye ifade eder Ayse Selen (19.03.2014 tarihli Ankara Hikaye
Anlaticiligi Atdlyesi’'nden). Bu ifade, oyuncunun hikdye anlaticiligi roliine de,
Tiyatrotem’in benimsedigi 4 kipi iceren siireclerden gegerek hazirlanacagi anlamina
gelir. Daha acik olmasi i¢in ekibin //1. Ricird Faciasi ve Tartiif Bey oyunlarinda
gordiigiimiiz anlatici-cin taifesinin nasil ve nereden oynadiklarma odaklanalim.
Burada ‘cin’ olarak adlandirilan, bir mastar varlikti. Oyuncu kendi ‘cin’ini
¢ikarmak/bulmak i¢in-herhangi bir rol ¢alismasinda oldugu gibi- yine birinci ve
ikinci kipteki varliklar1 geride birakmak ve bir i¢ model yaratmak durumundadir.
Oyuncunun bu siirecten sonra bulacagi cin, i¢ modelin bir mastar varlik olarak

goriiniir hale gelmesinden baska bir sey degildir.

Burada “cin” terimiyle ifade ettigim — ve baska bir sekilde de

adlandirilabilecek olan — varlik kipi, aslinda anlatici ve oyuncu
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konumlarinin “giindelik {istii eylem” ortaminda bilesimiyle ortaya

¢ikan bir mastar kimlik olarak tanimlanabilir (Sarikartal, 2010: 76).

Bu mastarin hangi kip ile ¢ekilecegi, oyunun dramatik ya da yadirgatict bir Gslup

benimsemis olmasina gore degisecektir. Tiyatrotem’in bir¢ok oyununda oldugu gibi

hikaye anlatimina dayali bir gosterim s6z konusu oldugunda ise, “anlatim zaten bu

mastar kipin i¢inden yapilacak, canlandirma ve taklit gibi unsurlar anlatimin igindeki

alintilar ve anlatimi zenginlestiren marifetler olarak goriilecektir” (Sarikartal, 2010:

78). Bu noktada hikadye anlaticiliginin kendisinin, dramatik canlandirmaya elverisli

bir gosterim bi¢imi oldugunu fark ediyoruz. Ayse Selen, hikdye anlaticiliginin

oynama hevesiyle dolu her oyuncuyu kiskirtacak kadar ¢ok imkan barindirdigmi

sOyle agiklar:

Hikaye anlaticiligmin ¢ok zengin bir tarafi var. Bence ¢ok cazip,
insam ¢eken, ¢ok oyuncakli, ¢ok olanakli bir yam var. Normalde
hikdye anlaticilig1 bir rol i¢inden-6rnegin Masalct Nine-dahi olsa,
acik-bi¢cim dedigimiz, dordiincii duvart kaldirdigimiz, dogrudan
seyirciye hitap ederek uyguladigimiz bir gosterim alani. Hikdye
anlaticth@min zenginligi bence surada ki, anlatiin i¢inde zaman
zaman durup dramatik bir sahne oynayip-yani dordiincii duvari
indirip- tekrar doniip o duvari kaldirip devam etme sansin var. Bu o
kadar cazip ve ozgiirlestiren bir sey ki... Dordiincii duvari pargalt
olarak indirip kaldirma sansin var. (...) Hatta dyle biiyiik bir sansin
var ki, dramatik sahneyi oynarken, onu orada askida tutup doniip
yine bir seyler sdyleyebilir ve sonra yine igeri doniip oynayabilirsin

(19.03.2014 tarihli Ankara Hikaye Anlaticilig1 Atlyesi’nden).
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Hikaye anlaticiliginin sagladigi olanaklarin zenginligi, Tiyatrotem’in de bu
teknikten kendilerini bir ‘anlat1 tiyatrosu’ yapacak kadar ¢ok yararlanmasma yol agar.
Bununla birlikte, Cetin Sarikartal 6zellikle son donemde popiilerlesmeye baslamis
hikaye anlatimmin oyunlarda kullaniminda dikkat edilmesi gereken bazi noktalar
konusunda uyarir. Bu uyarinin sebebi, hikaye anlatimi tek basina ya da dramatik
sahneleme ile birlikte kullanildiginda dogan, anlatimin nasil ve nereden

yapilacagina-nereye dayandirilacagma-karar verilmesi sorunudur.

...Oykii anlatiminin segilmis bir tavirdan, yani tasarlanmus, agik¢a
sahiplenilen ve izleyicinin seyir eylemini nasil ydnlendirecegi
diistiniilmiis bir dramaturji dogrultusunda yapilmasi gerekir. Degilse,
gosterimin degisik anlarinda, kanimca timi sakincali olan su
sonuglardan biriyle karsilasiriz: (a) Anlatim sanki “nétr” bir yerden,
diger bir deyisle “dogal bir oyuncu” tavrindan yapilir ki, bu soguk,
yalnizca entelektiiel akla hitap eden ve gliniimiiz seyircisini oyundan
fazlasiyla uzaklastiran bir etki yaratabilir; (b) anlatim sanki oyunda
ele alinan meseleyi tiimiiyle kavramig gibi bir tutum takinan “bilen
O6zne” konumundan yapilir ki, bu fazlasiyla didaktik bir etki
yaratabilir; (c) anlatim “alintilanan” 6ykiiniin etkisi altinda kalmis ve
onu onaylayan bir tavirla yapilir ki, bu durumda, muhakemeye temel
olusturacak olan mesafe yeterince yaratilamayabilir (Sarikartal,

2010: 67-68).

Tiyatrotem yukarida bahsedilen yanliglara diismemenin yolunu, hikaye anlatimini
dramaturgi ile iliskilendirmekte bulur. Her biri hikdye anlatimi ¢ergevesinde
incelenebilecek olan Tiyatrotem oyunlarini, ekibin kendi smiflandirmasini izleyerek

2 ana bagslikta ele alabiliriz:
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1. Klasik dramatik metinlerden hareketle olusturulan oyunlar- Alem
Buysa Kral Ubii(2004), Giindiiz Niyetine(2013), IIl. Ricird

Faciasi1(2006), Tartiif Bey(2008), Sezonun Kabusu(2014)

2. Gosterim metinlerinden hareketle olusturulan oyunlar- Lahana
Sarma(2001), Boyle Devam Edemeyiz(2002), Nasil Anlatsak
Sunu(2008), Hakiki Gala(2009), Beraber ve Solo Sarkilar(2010)

(Selen, Aktas, Sarikartal, 2009: 5).

Tiyatrotem oyunlarinda hikdye anlatimmin dramaturgiyle ve dramatik
metin/sahneleme ile iliskisini irdelemeye ilk olarak ekibin Klasik Dramatik
Metinlerden Hareketle iirettigi oyunlar {izerinden baslayalim. Tiyatrotem bu
oyunlarda, s6z konusu dramatik metinler ile hikaye anlaticilig1 arasindaki bagi, bir
onceki boliimde inceledigimiz 'arizaya dramaturgi yapmak' ve 'dramaturgi amach
arizlar ¢ikarmak ve bunlardan reji liretmek' yaklagimlar1 sayesinde kurar. Ana yapi,
her oyunda benzer bir yaklasimla kurulmustur: dis ¢ercevede bir anlati katmani ve
bu katmanda varlik gosteren anlatici-oyuncular ile igeride bu anlaticilarin anlatisi

sayesinde anlam kazanan, 'alintilanan' dramatik metin.

Tiyatrotem'in klasik dramatik metinlerden hareketle kurdugu ilk oyun olan
Alem Buysa Kral Ubii (ABKU)'de alintilanan metin, Alfred Jarry'nin adeta bir yasam
projesine doniismiis Kral Ubii'siidiir. Oyun, iki anlatici-oyuncunun (hayali ile
meddah) Kral Ubii'niin hikdyesini seyirciye bir sekilde aktarmak isteginden dogar.
Fakat bu iki anlatici-oyuncu figiiriin iliskisinde hikayeyi nakletmeye dair bir sorun

vardir: hayali oynamak, meddah ise anlatmak istemektedir.
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Alem Buysa Kral Ubii...bir hayali ile bir meddahin anlatim eylemini
birbirlerinin elinden kapma miicadelesi seklindeki bir dramaturjiye

dayanir (Sarikartal, 2011: 192).

Oynamak istegindeki hayalinin mecrasi golge oyunu perdesidir. Tiyatrotem burada,
gblge oyunu perdesinin dramatik sahneleme olanagini arastirir, zorlar. Oyunun
dramatik canlandirmalarmm biiyiik bir kismu golge perdesinde gerceklesir.
Birbirleriyle rekabet halinde olan ikiliden biri, zaman zaman digerine baskin ¢ikar.
Hayali ile meddah arasindaki bu ¢ekismenin alti, oyunun sonundaki tekerleme ile

cizilir:
1:...E hikayedir bunun adi, séylemekle ¢ikar tad.

2: Oyundur bunun ad1 oynamakla ¢ikar tadi (Selen, Aktas, Sarikartal,

2009: 102).

Tekerlemenin birbiri i¢ine gecgerek 'oyundur bunun adi sOylemekle ¢ikar tadi;
hikayedir bunun adi oynamakla ¢ikar tadi' devam edisi bize ifade eder ki oyun,
anlatisal olan ile dramatik olan arasinda siirekli salinmakta, dramatik olanin i¢cindeki
anlatisalligi, anlat1 igindeki dramatik anlar1 kesfetmeye soyunmaktadir. Bu salinim,
ikilinin oynamak ve anlatmak iizerinden gelisen rekabetini, Ubii Baba ile Ubii Ana
arasindaki miicadeleyle cakistirdiginda, orijinal metin ile dis cgercevedeki anlati

iliskilendirilmis, dramaturgi tamamlanmis olur (Sarikartal, 2011: 192).

Sahnedeki ikili arasindaki anlatim tarzi farkhiligina ekibin ilk olarak 2008
yilinda sahneledigi ve o tarihten itibaren ¢ogunlukla yurtdisi turnelerinde gdsterimi
olan Nasil Anlatsak Sunu oyununda da rastlanir. Oyundaki 1 ve 2, hem anlatict hem

de oynaticidirlar. Bu 6zelligi, Nasil Anlatsak Sunu'nun yine 1 ve 2'nin hem anlatici
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hem de tasvir oynatic1 olarak karsimiza ¢iktigi Lahana Sarma ve Béyle Devam
Edemeyiz ile bagmi kurar. 18.10.2001 tarihinde promiyer yapan Lahana Sarma,
ekibin ilk oyunudur ve Tiyatrotem bu giinlii dogum giinii olarak kabul eder (Selen,
Aktas, Sarikartal, 2009: 5). “Renkli tasvirler, hayal perdesinden ¢ikmak zorunda
kalsalardi ne olurdu?” sorusundan hareketle oynanan Lahana Sarma ve o tasvirlerin
hikayesinin devami niteliginde olan Bdyle Devam Edemeyiz'de, iki oyuncu bazen
anlatmakta, bazen tasvirleri oynatmakta, biri anlatrken digeri oynatmakta, bazen
ikisi de oynatmakta veya anlatmakta, kisacasi anlatinin ve goélgede gergeklesen
dramatik canlandirmanin tiim olanaklar1 denenmektedir. Nasil Anlatsak Sunu'da ise
tasvirler varliklarini stirdiirse de, bu iki oyundan farkli olarak oynaticilarin oynattig:
yeni bir figiir karsimiza ¢ikar: Kukla-Usta. iki anlatici-oynatic1 arasindaki anlatim
tarz1 farkliligi ise, “1'in dogrudan oynatilan {ic boyutlu kukla yoluyla izleyiciye
'oyunu nakletmeye, iletmeye' girismesi; 2'nin ise bu nakil islevini gdlge oyunu
perdesi arasindan Ustlenmesi” ile karsilik bulur (Selen, Aktas, Sarikartal, 2009: 7).
Yani Alem Buysa Kral Ubii'deki hayali burada varhgmi siirdiirmekte, meddah ise,
anlaticihigim1 Usta iizerinden gergeklestirmekte, Usta'ya iifledigi anlatici nefesi

sayesinde oyunu nakletmeye ¢alismaktadir.

Alem Buysa Kral Ubii'niin devamu olarak diisiiniilebilecek  Giindiiz
Niyetine’de ise Tiyatrotem, Alfred Jarry'nin Kral Ubii'niin devamu olarak yazdig:
Zincire Vurulmug Ubii metninden hareket eder. Oyun, iki anlatici-oynatic/oyuncunun
“sOzlim ona kotii bir rilya gdrmiis” olan seyirciye, “isbu riiyay1 hayra yoracak™ bir
hikdye anlatmak istemeleri iizerine kuruludur. Anlatilacak hikaye ise Zincire
Vurulmus Ubii’diir. Oyun, Zincire Vurulmus Ubii’yii ahntilarken ekibin baska

oyunlarmda da rastladigimiz fasilli bir anlat1 yapis1 kurar:
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2-Uzatmayalim mestaneyi, patlatmayalim kestaneyi bakalim birinci
fasilda neler doniiyor...(s. 21)
2-Simdiiii varalim ac¢alim 2. fash, bakalim ayiney-i devran ne

gosteriyor...(s.25)

Nerdeyiz? Bardaaiger'in evindeyiz (Ev tasviri perdeye gelir) Evin

girisindeyiz. Ubii Baba ve Ubii Ana'dayiz... (s. 28)

Goriildigi iizere, oyun fasilli bir anlat1 yapisina sahip olmakla beraber, bu fasillar

arasindaki gecisi de oOzellikle gostermeye, fasillarin baslangic ve bitislerini gecisli

degil keskin hale getirmeye c¢aligmaktadir. Bunun bir sebebi, gegislerin altini

cizmenin sundugu seyirciyle etkilesim kurma firsatidir.

Tiyatrotem Batili olanla yerli olan arasinda durur;  gelenekten
gelen kimi teknikleri, anlatim araglarimi ve de geleneksel gdsterim
sanatlarimizda ortak olan, fasillara boliinmiis anlati yapisini ¢agdas
unsurlarla birlikte kullanmak ister. Ustelik teknikten teknige ya da
bir fasildan digerine gegisi yedirerek degil, aksine vurgulayarak
yapmay1 tercih eder. Arizayi, gecisleri vurgulamak ve bu sirada

izleyiciyle etkilesim kurmak i¢in ¢ikarir (Sarikartal, 2011: 190).

Yine klasik dramatik metinlerden hareketle oynanan III. Ri¢ird Faciasi Ve

Tartiif Bey'de ise dis ¢ercevede hikayeyi anlatanlar bir Kukla-Usta ve onun cin

taifesidir. Tiyatrotem'in anlat1 ile alintilanan dramatik metin arasinda dramaturjik bag

kurma kaygisi, bu oyunlarindaki Kukla-Usta ve onun cin taifesinin ortaya ¢ikis

sebebidir. Dramaturgi amagh arizalar ¢ikarmak yaklagiminin bir sonucu olan bu

uygulama, i¢ oyundaki dramatik metin ile dis anlatidaki Usta-Cin Taifesi arasinda

dramaturjik bir iligski kurar. /II. Rig¢ird Faciasi’nda dramaturgi yoluyla kurulan bag
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seyirciye dogrudan aktarilmaz, sezdirilir. Hatirlayacak olursak Ri¢ird’da, i¢ ve dis
oyun arasindaki iliski Richard ve Kukla-Usta’nin oyuncu/oyun kurucu ve anlatici
ozellikleri arasindaki paralellik ile saglaniyordu. Tartiif Bey’de ise bu bagi, Kukla-

Usta ve cin tayfasina yiiklenen oynama-anlatma istegi kurar.

Cinlerin Moliere’in Tartuffe’iinii oynamalarinin bir sebebi vardir, istelik bu
sebep seyirciyle de paylasilir: i¢lerinden birini insan-daha dogrusu erkek- ¢arpmuistir.
Carpilan cin, —tipki orijinal metindeki Tartuffe gibi- ‘cin’sel arzularmi dizginleyemez
olmustur. Erkek rollerini biiyiik bir hevesle oynarken, hevesinin hirsa doniismesi
sonucu c¢arpilan 2 numaral cin, diger arkadaslar1 kadin rollerini oynarken onlarin
iizerine gitmektedir. Diger cinler bir kaza ¢ikmasindan korkmaktadir. Derken Usta
duruma miidahale eder ve erkek-capmis-cini iyilestirmenin yolunu “teatro”da, yeni
oyunlar oynamakta bulur. Usta’nin buldugu “ibretlik” oyun ise Moliere’in
Tartuffe’tidiir. Bu oyun, ‘“kadin, erkek, sehvet, hirs, riya, entrika, intikam”
meselelerine parmak bastig1r i¢in uzun siiredir daha derin, daha manali oyun
arayisindaki Usta ve ekibini oynamaya /anlatmaya sevk eder. Tiyatrotem’in bu
hamlesi, oykiiniin nereden, nasil bir tavirla anlatilacagini belirler: Dis ¢ercevedeki
oyun, Usta ve cin taifesinin anlatma istegi yoluyla, igerideki dramatik kurguya
baglanmis olur. /1. Ri¢ird Faciasi’'ndan farkli olarak burada, (dis) oyun kisilerinin
(Usta ve cinler) anlatma istegine tetikleyici bir unsur, bir verili kosul eklenmistir.
Boylelikle cinlerde zuhur eden anlatma ve oynama istegi artik bir zaruriyet haline
gelir ve bu durum oyun boyunca cinlerin seyirciye, birbirlerine ve Usta’larina
sorduklar1 “Anlatayim mi? Anlatmayayim m1? Oynayalim mi1?” sorular1 lizerinden

goriiniir kilinir.
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Hem [I1. Ri¢ird Faciast, hem de Tartiif Bey’de, sahnede gordiigiimiiz mastar
varliklar-cinler- canlandirilacak sahnenin basinda dramatik metin i¢indeki rollerden
birine girer ve sahne bitiminde-yahut sahneden ¢ikislarinda- cin nefeslerini tekrar
iclerine ¢ekerek cinlerini geri ¢agirirlar. Role giris ve ¢ikiglarda seyircinin dikkatinin
nefese ¢ekilmesi, bizatihi Tiyatrotem’in benimsedigi ve oyuncu nefesi olarak

adlandirdig1 yaklagimim alintilanmasi olarak goriilebilir.

Oyunlarda dramatik metinlerden (Il1l. Richard ve Tartuffe) alintilanacak
sahneler, oyunun ana dramaturgi ekseni etrafinda secilir. Dramaturgi baglaminda
hayati 6nem tasimayan sahneler ya tiim oyunun disinda birakilir, ya da ¢ogunlukla
cinler tarafindan nakledilen anlat1 metnine dahil edilir. Dramatik canlandirmaya
dayali sahnelerde, oyun kisileri arasindaki dramatik iliskinin, kimi zaman seyirci ile
iletisimi kesip, bir tiir dramatik ice ¢ekilme estetigi ¢cagirilarak kurulmasi tercih edilir.
Baska bir deyisle, dordiincii duvar gegici olarak indirilir, seyirci sahnedeki oyun
kisileri arasindaki dramatik iligkiyi izler. Kimi zaman da Tiyatrotem, dramatik
canlandirma sahneleri i¢inde de seyirci ile etkilesimin yollarmi arar. Bu anlamda,
oyunlardaki bazi sahneler “Bir sey anlatilacaksa seyirciye anlatilir; dramatik
canlandirma varsa izleyiciyle araya dordiincii duvar indirilir” genel kabullerini zorlar
niteliktedir. Bu zorlama, TEM’in anlatisal olanin i¢indeki dramatik canlandirma
olanagini, dramatik sahneleme icindeki anlatisallig1 arastirmasmin bir sonucudur.
Tartiif Bey oyunundaki Tartuffe-Cléante (Tartiif-Kleant) sahnesi bunun iyi bir
ornegidir. Burada iki oyun kisisi arasindaki dramatik iliskinin seyirci tarafindan
kurulmas: beklenir. Zira s6z konusu sahnede, oyuncular-klasik dramatik
canlandirmada aligilagelenin aksine-birbirlerine degil, seyirciye doniiktiirler. Her ne

kadar seyirci ile dogrudan-hitap yoluyla-iletisime gecmeseler de, birbirlerine
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donmeden oynamak zorunda kalmalari, dramatik iliskinin miimkiin olabilmesi i¢in
seyircinin yardimini ¢agirir gibidir. Cléante’1 oynayan oyuncu, Tartuffe’li izleyicide
gormektedir ve ayni durum Tartuffe’ii oynayan oyuncu icin de gegerlidir. Boylece
izleyiciye ayn1 iki sey olur: 1. iki rol kisisi de ona doniik oynamaktadir; o hilde
aralarindaki dramatik iliskiyi bosluklar1 doldurarak kendisi kurar. 2. Cléante’1
oynayan oyuncu Tartuffe’i, Tartuffe’i oynayan oyuncu ise Cléante’1 seyircide
gorerek oynamaktadir. Dolayisiyla seyirci bu sahneyi Tartuffe ve Cléante
pozisyonlar1 arasinda gidip gelerek izler. Bu sahnenin Cléante’in Tartuffe’i kdseye
sikistirdig1 sahne oldugunu dikkate aldigimizda, seyircinin esligini ¢agiran boylesi
bir sahneleme, seyirciye Cléante ve Tartuffe’iin hamlelerinin/tepkilerinin her anini

gorme ve kendisinde yasama firsati tanidigi i¢in 6nemlidir diyebiliriz.

Ote yandan, Sarikartal’in dramatik metinlerin dykii anlatimma dayali bir
dramaturgi i¢inden sahnelenmesinin avantajlarindan biri olarak belirttigi “ayni rol
kisisinin birbirine ters diisen ya da i¢ ¢eliskisine isaret eden davranislarinin farkh
oyuncular tarafindan oynanabilecegi; hatta buna ayn1 sahne iginde bile
basvurulabilecegi” IIl. Ri¢ird Faciasi’nda sik¢a tercih edilen bir yontem olmustur.
Oyun daha ilk dramatik sahneden Richard karakterini iki ayr1 oyuncuya oynatarak
baglar. Bu sahnede 2 numarali cin, Richard karakterinin kendinden emin, kararl
tarafin1 canlandirirken, Richard’in kendiyle derdi olan, kendini hor gdren yani 5

numarali cin tarafindan oynanir:

2-RICIRD: Kaygilarimizin kis1 simdi
Muhtesem bir yaza dondii
Bu York giinesi sayesinde.

Ve hanemizin tepesinde dolasan kara bulutlar
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Okyanusun dibine gomiildii.(...)
5-RICIRD: Oysa ben, bu ¢arpik bedenimle
Ne boyle ask oyunlari i¢in yaratilmigim,
Ne ayna karsisinda kiritmak igin.

Egri biigrii basilmug para gibiyim. (...) (Shakespeare, 2004: 109)

Ayn1 oyun kisisinin, ayn1 anda farkli oyuncular tarafindan canlandirildig: bir
diger dramatik sahnede, esini gdmmeye gelmis Leydi Anne Richard ile karsilasir.
Leydi, esinin Richard tarafindan oldiirtildiigiinii bilmektedir. Fakat sahne ilerledikce,
Richard, Leydi Anne’i ona asik olduguna inandirir, onu etkilemeyi basarir.
Tiyatrotem, bu sahnede Leydi Anne karakterini 3’e bolerek ii¢ farkli oyuncuya
oynatir. Sahnede ayni anda iki Richard goriiriiz ve ii¢ Leydi Anne. Richard’lardan
biri 1. Leydi Anne ile, digeri ise 2. Leydi Anne ile seyirci yokmus gibi davranan
dramatik bir iliski halindedir. Bu iki grubun tam ortasinda yer alan sonuncu
Leydi’nin ise yiizii seyirciye doniiktiir. Seyirci bir yandan yok sayilmakta, bir yandan
dramatik iligskinin taraflarindan biri olmaktadir. Yani hem Richard ve Anne arasindaki
iligkiyi 2 grup iizerinden izlemekte, hem de ylizii seyirciye doniik olan Leydi Anne’in
seslendigi Richard olmaktadir. Boylelikle seyirci Leydi Anne’in Richard’dan
etkilenisini hem dramatik canlandirmay1 izleyen alisildik “seyirci” pozisyonundan,
hem de Richard’in gdziinden anlar. Bir baska deyisle, seyircinin Leydi Anne’in
Richard’dan nasil etkilendigini, kendi zaafiyla o sona nasil siirliklendigini anlamasini
saglayacak bir mesafelenme gerceklesir. Bu, dramatik bir sahneleme i¢inde dahi
anlatiya 6zgii olan alintilama isinin yapilabildiginin gdstergesidir. Ve elbette, seyirci
ylizli kendisine doniik olan Leydi Anne ile dramatik bir iliski kurmalidir ki, Leydi

Anne ile Richard arasindaki iligkiyi anlayabilsin. Boylece, TEM, oyuncudaki kip
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degisimine benzer sekilde, izleyiciyi de farkli seyir Kipleri arasinda bir salinima

davet etmis olur.

Tiyatrotem oyunlarinda izleyici ile kurulan dramatik iliski iki sekilde
karsimiza ¢ikar. Bunlarin ilki, Tartiif Bey'deki Tartuffe-Cléante sahnesinde de
gordiigimiiz, oyuncularin dramatik sahneyi izleyicilere doniik olarak; sahnedeki
arasindaki dramatik iliskiyi, kendi de bir rol iistlenerek kendi muhayyilesinde
tamamlamasy/olusturmasi/doldurmas: seklindedir. TEM oyunlarinda izleyici ile
kurulan dramatik iliskinin diger hali ise, 6ykii anlatimmin sagladigi bir olanak olarak
diisiiniilebilir. Bunu séyle agiklamaya g¢alisalim: Dramatik bir canlandirma sirasinda,
ornegin sahnedeki iki oyuncu Hamlet ve Ophelia'y1 oynarlarken, Hamlet ve Ophelia
arasinda dramatik bir iligki kurulur. Buna paralel olarak, iki oyuncu arasinda da,
Hamlet ve Ophelia karakterlerinin arkasindan/ardindan, oynama eylemine dair bir
iligki yiirimektedir. Peki, bu durumda iki oyuncu arasinda kurulan iliski de dramatik
degil midir? Bu soruya evet cevabini verdigimizde, sdyle devam edebiliriz: Oykii
anlatimima dayali oyunlarda, oyuncu izleyiciye doniik olarak bir sey anlatmaya
basladiginda, iki oyuncu arasinda dogacak dramatik iligki, yerini bu kez oyuncu ve
seyirci arasinda kurulan iliskiye birakir. izleyici ile bu tiirden kurulan dramatik
iliskinin 6nemli bir 6rnegini TEM'in gdsterim metinlerinden hareketle olusturdugu
oyunlarindan olan Hakiki Gala'da goriiriiz. Oncelikle sunu belirtmek gerekir ki,
Hakiki Gala sahneleme oncesi yazilmis bir metin degil, “sahneleme metni”dir.
Oyunun yazar1 Ayse Bayramoglu, metni sahnesel siire¢ ile eszamanl olarak yazar.

Aligildig1 lizere metnin sahneyi belirledigi bir yaklasimdan ziyade Hakiki Gala,
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metinsel/so6zel ve sahnesel/prova siireclerin birbirini karsilikli olarak besledigi zor

bulunur bir igbirligine dayanir.

Oyun, Miiesser ve Litfi adli iki kisinin kendi hayat hikayelerini, bir tiyatro
sahnesinde seyirciye anlatmalari tlizerine kuruludur. Oyun brosiiriindeki su tarife

bakalim:

Miiesser Hamim ve Litfi Bey; o giline dek birbirlerinin varligindan
habersiz bu hoyrat diinyada apayri, yokluklar1 bile hissedilemeyecek
denli siradan hayatlar siirmiis bu iki insan, bir Hidrellez gecesi yine
birbirlerinden habersiz, her zaman oldugu gibi gerceklesmemis
hayallerini diisiinerek uykuya dalarlar. Kaderin cilvesi midir,
bilinmez, apayri uykularin derinliklerinde siiziilen Miiesser ve
Litfi'nin yollar1 tek ve ortak bir riiyada, hayatlarmin galasinda
kesisir: Bir kere olsun ramp isiklarmna, sahneye c¢ikabilme; bir
kereligine de olsa kendilerini gésterme sansini bulmuslaridir (Oyun

brostiriinden).

Kendi hayat hikayelerini anlatma/gosterme hali ise oyunun dramaturgisinin
temelinde yer almaktadir. Hakiki Gala, daha isminden baslayarak hakiki-temsili,
kendilik-rol, kurmaca-gergek ayrimlarmin giivenli zeminlerini yerinden oynatir. Bu-
acikca temsili olan bir seyin (bir galanin) hakiki olarak adlandirilmasi-oyun hakkinda
kaleme alinmis yazilarin deginmeden geg¢emedigi paradoksal bir durumdur.
Bildigimiz gibi klasik dramin oyuncudan istedigi, kendi bedenini bir nesne-beden
olarak isletip, dig iletisim sistemine sagir olmasiydi. Seyircinin yok sayilmasina
dayal1 bu dramaturgi, temsilin temsili (kurmaca) niteliginin-bu tez baglaminda

anlatisalliginin- iizerini 6rterek, onu gercegin ta kendisi olarak sunmaya ¢abaliyordu.
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Stireyya Karacabey, Hakiki Gala oyununun, bu klasik anlayisin negatif ikizine
calistigin1 iddia eder. Klasik kavrayista gordiiglimiiz, kurmacanin kendini
gerceklik(mis) gibi sunmasi durumu, TEM'in Hakiki Gala'sinda ger¢ek/hakiki olanin
kendini kurmaca/yapint1 olarak sunmasi olarak karsimiza ¢ikmaktadir (Karacabey,
2011: 177). Burada gercek olarak ele alan, iki oyun kisisinin-Miiesser Hanim ve
Latfi Bey- iiglincii sayfa haberlerini aratmayacak olan yasam oykiileridir. Ne var ki
oyun burada derinleserek, kendiligin ne oldugu ve nasil sunuldugu iizerine zengin bir
tartigmaya ac¢ilmaktadir. Oyunun sonunda Miiesser ve Latfi'nin anlattiklar1
hikayelerin aslinda kendi baslarindan gegmedigi itirafi/siirprizi ile agiga ¢ikan bu
katman, bir onceki bolimde irdeledigimiz Cetin Sarikartalin “giindelik hayatta
kendini oynama” olarak ifade ettigi tutumun bir O6rnegidir. Hatirlayacak olursak
Sarikartal, Klasik Dramatik Metinleri Bugiin Buradan Anlatmak bashkli yazisinda,
glinimiiz insanmin bir asw1 Ozgilinliik ihtiyac1 i¢inde oldugunu ve kendi
0zgiinliiglinii, kendini oynama durumuyla pekistirmeye calistigmi iddia ediyordu.
Selda Ondiil de, Hakiki Gala'da dramatik olani irdeleyen yazisinda, bu durumu

Ozgiinliik/orijinallik baglaminda soyle ele alir:

Kendisini anlattigini iddia eden aslinda kendisine orijinal (“6zgtin”
anlaminda degil) bir olus ekleyerek onu oynamakta ve alintilamakta
ve bunun kendisinin orijinal  (“6zgiin” anlaminda) hali oldugunu

iddia etmekte (Ondiil, 2011: 169).

Giindelik hayattaki “kendi” nin de aslinda kurulan (kurmaca) bir sey oldugu,
onun sahiciliginin de sorgulanabilecegi durumu, giiniimiizde en saf ve somut haliyle
televizyon programlarinda, en ¢ok da “reality show” adi verilen ‘gosterilerde’ agiga

cikar.
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Televizyonlarda sergilenenler, gergek/hakiki/otantik/6zgiin  gibi
goriinen sozde elestiri ve hakkim1 koruma miicadelesi kisvesi
altindaki bir tiir horoz doviisii/camur giiresi/boks mag1 gibi kanlh
goriintiilerden pornografik bir zevk alma deneyimine es bir deneyimi
koriiklityor. Ustelik tiim bunlar gercegi/gercek/hakiki/otantik/dzgiin
bir deneyimi gozler 6niine sermek iddiastyla yapiliyor (Ondiil, 2011:

168, 169).

Iste Tiyatrotem'in Hakiki Gala'da yaptig1 da, hepimizin i¢inde yasadigi bu
gergegin tiyatrosunu yapmaktir. Oyun provalarinda tutulmus giinliiklerden

edindigimiz bilgilere gére, TEM'in Hakiki Gala'y1 oynama amac1 bizatihi budur:

Bizim problematize ettigimiz, anlamaya g¢alistigimiz ne? Bu oyunu
niye yapmak istiyoruz? Bunlar1 Cetin'in makalesi dile getiriyor.
(Kendini kurbanlastirma, diger bir deyisle, kendini tiim ¢iplakligiyla

toplumun zalim seyrine sunarak karizma olusturma ¢abasi)

Biz bunu tiyatro sahnesinde ger¢ek bir “reality show” gibi
yapmayacagiz. Bunu “alintilayacagiz”. Ozgiin olma g¢abasinin ve

buna dair girisimlerin “tiyatrosunu” yapmak istiyoruz.

“Reality show” ozellikleri tasiyan hakiki gosterimler (ya da tv
programlari) aslinda hakikatin degil de, yine bir temsilin temsiliyse,
temsilin temsilinin tiyatrosunu (temsilini) yapmak nasil olur

acaba? (Bayramoglu, 2010: 24)

Miiesser ve Lutfi, kendilerine ait olmayan-iigiincii sayfa haberlerinden
devsirdikleri- hayat hikayelerini kendilerinin(mis) gibi sunarlar izleyiciye. Yani

onlarin yaptig1 temsilin temsilidir; kurmacayi, kurmacayla anlatmaktir; hakiki
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olmayan yasam Oykiilerini bir gala sayesinde izleyiciyle paylagsmaktir. Tiyatrotem'in
Hakiki Gala oyunu ile yaptig1 ise, yukaridaki alintida ifade edildigi gibi, kurmacanin
kurmacasimi kurmaca (tiyatro) yoluyla anlatmaktir. Bu durumda Hakiki Gala adi,
tizerinde pek durulmamig bir boyutta yeniden anlam kazanir. Bir galanin ne kadar
hakiki olabilecegine dair teorik paradoks tartigmalarini simdilik askiya alalim ve
sOyle devam edelim: “Hakiki” s6zciigii, Miiesser ve Litfi'nin hayatlarinin galasini
niteleyen bir sifat oldugu kadar, Tiyatrotem'in Hakiki Gala'sini niteleyen bir sifat
olarak da ele alinamaz mi1? Alinabilir der ve devam edersek, varacagimiz sonug su
olacaktir: Ortada bir hakikat varsa, bunun zaman-mekani goésterimin simdi ve
buradasidir. Hakiki/sahici olma niteligi gosterimin kendisine aittir; sahicilik
oyuncularin sahne iizerindeki mevcudiyetinde, izleyici ile yakaladiklar: etkilesimde,
paylasilan deneyimdedir. Bu durumda soyle diyecegiz, Tiyatrotem'in Hakiki Gala
oyunu, temsili olan1 (Miiesser ve Litfi'nin kurmaca kendilikleri), temsili olan (Gala)
ile temsil araciligiyla (TEM'in gosterimi) anlatirken bunu izleyicisiyle hakiki bir
iletisim kurarak yapmaktadir. Hakiki olan gosterim sirasinda iginden gegilen anlardir;
bazen anlatisal, bazen de dramatik olan anlar. Oyuncunun, rol kisisinin ve izleyicinin
ayni anda bagina bir sey gelmesini saglayan bu anlar sahici olmak zorundadir ki oyun
amacina ulasabilsin. Miiesser ve Lutfi oyun siiresince izleyiciyi kandirmaktadir.
Oyunun sonunda izleyiciye yalanlarmi itiraf ederken oyun kisilerinin tutundugu, tam

da oyunun elestirdigi, baska 6zgiinliikleri devralarak gercege ulagsma diisiincesidir.

LUTFI BEY: Kusura bakmaym. Sizi de biraz aldatmis gibi olduk
ama... Sonunda gergege ulastik, degil mi? Onemli olan o. Gergek!

MUESSER HANIM: Gergek igin deger. Degdi degil mi?
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LUTFI BEY: Degdi, degmez olur mu? Ya sdylemeseydik gercegi, o
zaman daha mi 1yiydi?
MUESSER HANIM: Bakin bu bir oyun degil. Bu gercegin ta

kendisi! (Bayramoglu, 2010: 91)

Ote yandan, Ayse Selen ve Sehsuvar Aktas'm oyunu/oyunculugu, bu
kandirmacay1 inandiric1 kilabilmek i¢in sahici/hakiki olmak zorundadir. Zira Selen
ve Aktas'in oyununda/oyunculugunda karsimiza cikabilecek herhangi bir -mis gibi
an, oyunun iizerinde durdugu dramaturginin altin1 oyabilirdi. Simdi bu durumu,
oyunun izleyicisi ile kurdugu dramatik iliskinin bir baska tezahiirii olarak tarif
edecegiz ve bu iliskinin kurulmasinda 6nemli etkisi olan “igine diislilen dramatik

anlar”a oyundan orneklerle deginecegiz

Oyunun provalar1 sirasinda, oyun boyunca izleyiciye doniik olarak kendi
hikayelerini anlatmakta olan Miiesser ve Litfi'nin nereden anlatacaklari, anlatici
tavirlarmin nasil olacagi lizerinde durulur. “Tamamini hi¢bir sey olmamis gibi
onemsemeyerek mi, yoksa hepsini daha diin olmus gibi ac1 ¢ekerek mi”
anlatacaklardir? Bu soruna/soruya bulunan ¢6ziim sudur: oyun kisileri anlatilarinin
baz1 yerlerinde o ani1 buraya-izleyicinin Oniine-getirerek, kalan yerlerinde de
etkisinden kurtulmus olarak anlatacaklardir. Anlaticilar, dramatik olan anlari
ge¢mise, anlatinin gerceklestigi zaman-zemine giderek; diger kisimlar1 da, anlattig
zaman-zemini buraya/sahneye getirerek anlatirlar. Yonetmen Cetin Sarikartal,
izleyicinin Oniine getirilecek anlar1 “igine diismek™ olarak ifade eder. Bu anlarin
yukarida bahsedilen hakikilige sahip olmasi i¢in, Sarikartal oyunculara metnin

icermedigi ayrmtilar1 hayal etmelerini onerir. Ornegin, Miiesser Hamim'in “ana
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diismesini” saglamak amactyla, kan kardesinin intiharmi anlatti1 sirada oyuncudan,

o an bulunduklar1 odanin detaylarimi diistinmesi beklenir.

MUESSER HANIM: 'O ne?' dedim. 'Tabanca!' dedi. 'Bir giin sana
bir halel gelirse seni bununla koruyacaktim.' dedi. Tabancay1
sakagina dayadr...O'ndan sonra ben dayadim sakagima... Ates

almadi! Namlu sismis! (Bayramoglu, 2011: 58)

Oyun kisileri igine diistiikleri bu anlardan bazen kurtulamazlar. Iste bu kurtulamama
hali, kimi zaman bir oyun kisisinin digerini kurtarmaya ¢abalamasi seklinde tezahiir
eder. Elbette bunun altinda, oyunun sonunda anlamlandiracagimiz, “Sen icini ¢ok
actin; ben de kendimi gostermek istiyorum.” climlesi vardir. Asagidaki alintida, Latfi
Bey'in “i¢ine diistiigli bir an”-alt1 ¢izili yazilmistir- ve Miiesser Hanim'm onu o andan

kurtarmasinin bir 6rnegi yer almakta:

LUTFI BEY: Misal bir dayioglum vardi. Benden biiyiiktii
dayioglum, epey biiyiikti ama muhabbetimiz halliceydi. Bazi
tatillerde onlarin kdyiine gider, orada birlikte vakit gegirirdik. Yine

bir vakit dayioglumun koyiinde tatildeyken, benim kulagima egilip

'Sen hi¢ tavuklarla yaptin mi1?' dedi. Ben anlamadim. Beni kiimese

gotirdii., eline bir tane tavuk aldi, 'bak’ dedi. Tavugun kicina ifledi,

tiiyleri boyle havalandi. (Miiesser Hanim 6ksiirmek suretiyle onun

soziinii keser) Ben mini mini bir oglan g¢ocuguydum takdir

ederseniz,... (Bayramoglu, 2011: 60)

Latfi Bey'in bu anlatisinda da gorebilecegimiz gibi Hakiki Gala'da anlatisal
olan ile dramatik olan arasindaki salmim olduk¢a hizli seyreder. izleyici, simdi ve

burada olan anlaticinin kisa bir an i¢in “o anda ve orada” olusunu izler ve o ani
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karsisinda goriir. Ve boylece goriiriiz ki, sahne iistiinde zaman-mekan degisikligi i¢in,
151k oyunlarina yahut biiyiik dekor degisimlerine gerek yoktur. Bir kipten-anlatisal-
digerine-dramatik-gecis olarak adlandirabilecegimiz bu odak kaymasi, izleyiciyi de
farkll seyir kipleri arasinda salmima davet eder demistik. Igine diisiilen dramatik
anlarda izleyici oyun kisisi ile beraber bir yere gitmeye, bir tiir ice cekilme estetigine
davet edilirken, anlatisal olan seyircinin  sandalyesindeki  konumunu
saglamlastirmakta; onu gosterimin simdi ve buradasma dondiirmektedir. Daha onceki
oyunlarinda da dramatik olan ve anlatisal olan arasinda gegislere, i¢ ice gecmelere,
salimmmlara yer veren Tiyatrotem'in Hakiki Gala oyununa 6zgii olan 6zellik, bu iki
kip arasindaki salinimi sasirtict bir hizla ve kivraklikla, ama sahiciligi yitirmeden
yapiyor olusudur. Ve boylece TEM, sahne iizerinde oyuncunun oynama eyleminin
nasil sahici/hakiki olabilecegi ve bunun oyunun izleyici ile bulustugu anlara nasil

katkida bulunabilecegine dair diistinmeyi kigkirtmis olur.

11. 3. Tiyatrotem Oyunlari Seyirci ile Nasil Karsilasir?

Sunu soylemek miimkiindiir ki, Tiyatrotem seyircisiyle derdi olan bir
kumpanyadir. Kanimca bu dert, ekibin tiyatroya dair dertlerinden ayr1 tutulamaz.
Oykii anlatimma dayali bir {islubu her oyununda arastiran bir ekip icin seyirciyle
karsilasmanin 6nemi elbette biiyiik olacak, tiyatroya sorulan her soru, seyirciyle
kurulmas1 hedeflenen iligkinin kanallarina dogru acilacaktir. Hatirlayacak olursak,
Tiyatrotem kendi tiyatral konumlanigimi “tiyatronun tiyatrosunu yapmay1 arzulayan,
bunu arastiran bir anlati tiyatrosu” olarak tarif ediyordu. Buradaki “anlat1 tiyatrosu”

tabiri, ekibin tiyatro ve seyirci lizerine dertleri arasindaki dramaturjik iliskiyi agik
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eder. Tiyatronun tiyatrosunu yapmayi arzularken niyet, Tirkiye tiyatral ortamna,
‘nasil tiyatro yapilacagini gdstermek’ olmadigi gibi, anlati da burada, ‘seyirciye
bilmedigi bir seyleri 6gretmek, onu egitmek’ kaygisi tasimaz. Gosterimin en ince
ayrintisina kadar titizlikle ¢alisan, fakat bu emeklerine ve hiinerlerine ragmen-belki
de bu sebeple- seyircisini kiiciimsememeyi siar edinmis bir ekiptir Tiyatrotem.

Ekibin kurucu iiyelerinden Ayse Selen bu durumu sdyle ifade eder:

...Cok iyi hazirlanmaliyiz...Bir kesif yapabilmek ve o kesfin iginde
keyif alabilmek igin ¢ok iyi hazirlanmaliyiz, hakim olmaliyiz. Ama
bunu seyirciye asla “Bak simdi sana nasil bir maharet gosterisi
yapacagim. Senin de agzin agik kalacak, bana hayran kalacaksin”
bigiminde aktarmamaliyiz. O hakimiyet bize ait bir sey olmall.
Hicbir zaman seyir tarafina yukaridan bakan, ona hilkmeden, onu
teknigiyle ezen bir sey olmamali (19.03.2014 tarihli Ankara Hikaye

Anlaticilig1 Atdlyesi’nden).

Tiyatrotem’in tiyatral derdi didaktik bir yerden degil, dert edindigi meseleyi

seyirciyle paylasmak isteginden beslenir, asagidaki alintida tarif edildigi gibi:

Niyet, derdi bir 6gretiye doniistiiriip paylasimi kotii tarif edilmis bir
pedagojiye kurban etmek degildir. Anlatmak hi¢c degilse bu
anlamiyla, 'Bana bir sey oldu, ama c¢ok anlayamadim, anlatsam
dinler misin?' demektir. Bir sahne varlig1 olarak anlatici, anlamadigi
bir seyi seyircinin ellerine teslim eder. Anlatmak sorudan kurtulmak
degil, onu dinleyenle paylasip soruyu ¢ogaltmak; o sorudan bir ¢esit

paylasim evreni yaratmaktir (Y1lmaz, Erigim Tarihi: 05.05.2014).
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Tiyatrotem seyircisine yonelen bu paylasma istegini, iletisim ve etkilesim kanallarini

zorlayarak eyleme gegirir.

Iletisim- Duygu, diisiince veya bilgilerin akla gelebilecek her tiirlii

yolla bagkalarma aktarilmasi, bildirigim.

Etkilesim- Birbirini karsilikli olarak etkileme igi (Tirk Dil Kurumu

Giincel Tiirk¢e Sozliik, Erisim Tarihi: 08.05.2014).

Sozlik anlaminin agik¢a ifade ettigi gibi iletisim i¢in en az iki kanal
gerekmektedir ve iletisimden so6z edebilmek i¢in bir kanaldan digerine, aktarilan/
nakledilen/iletilen bir ‘sey’in varligi zorunludur. Tiyatrotem’in oyunlarinin
girizgahlarma verdigi 6nem bu baglamda anlam kazanir. Zira oyunun agiligi, oyunun
seyirciyle iletisim kurdugu ilk andir ve karsilikli etkilenmeye dayanan etkilesim,
ancak bu ilk asamanin basarili olmasiyla miimkiin olabilir. Ancak, bu iletisimin
sagladig1 agiklik ve giiven sayesinde seyircide ‘birlikte yiirlime duygusu’ uyanabilir.
Bunun i¢in TEM, daha oyunun ilk anindan baslayarak ‘an’a, dolayisiyla simdi ve
burada olusa vurgu yapar: seyircinin goziiniin i¢ine bakmak, sahnede ve seyir yerinde
olan her seyi dinlemek, tiim uyaranlara agik olmak ve tepki vermeyi bilmek; kisacasi
seyirciye karsi oynarken, aslinda seyirci ile birlikte oynuyor olmak. TEM'in
sahnesinde oyun girizgahlar1 izleyiciyi oyuna hazirlama islevini iistlenirken, hem
oyun kisilerini tanitir, hem de oyunun nereden izlenecegine dair izleyici bakisini
konumlandirir. Ornegin Hakiki Gala’da oyun kisileri-Miiesser Hanim ve Litfi Bey-
hikayelerini anlatmaya bir tiirlii baslayamazlar ve kulisten iceri girip sahneyi
hazirlama, pozisyonlarini bulma, anlatmaya kalkismaya dayali giris oyunlarini ii¢

kez-her defasinda bir adim ilerden baslayarak-tekrarlarlar. Bu giris izleyicinin
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Miiesser ve Litfi'nin oyunun dramaturgisi agisindan ¢ok dnemli olan ilk kez sahneye
¢ikiyor oluslarina inanmasi i¢in dnemlidir. Giindiiz Niyetine oyunu ise, seyirciyi kotii

bir riiya gérmiis olduguna hazirlayan bir girizgahla agilir.

2-...Canlarim...Rivayet odur ki-ama bu rivayetin
nasil ¢iktigini inanin bilmiyoruz-

Acayip bir ritya gormiissiiniiz...

Sagda solda konusuluyor,

Oteki beriki anlatiyor...

Bizim kulagimiza kadar geldi...

Geldi de oradan oteye bile gegti...

(...) Diyesim o ki senin bu riiyan1 hayra yoracak bir hikaye var
Yaris1 bende, yarisi onda...

1- Derdine derman, keline per¢em olur mu bilmem.
2-Temennim

Bunun seyri gamlar1 def etsin (Selen ve Aktas, 2014: 16,17).

Boylelikle seyirciye, daha gosterimin basinda bir rol atfedilir. Kendisine
yiikklenen bu kotii riiya goérmiisliik hali, seyirciye giindelik yasami ile izlemekte
oldugu gosterim arasinda bir iliski olabilecegi vaadini sunar. Ustelik anlaticilarmn
vaadi bununla da kalmaz; seyrin sonunda riiyanin “hayra yorulmasi”, yani ¢éziime
kavugmast da miimkiin olacaktir. Seyirci bu sekilde hazirlandiginda, hem
Tiyatrotem'in Giindiiz Niyetine'sini, hem de Jarry'nin Zincire Vurulmus Ubii'siinii
kendi yasaminin parantezine alarak izleyebilir. Tiyatrotem, 29 Nisan 2014 tarihinde,
Ubii'niin hikAyesinin bugiin hala giincel oldugu diisiincesiyle, Alem Buysa Kral Ubii
ile Giindiiz Niyetine'yi ard1 ardina oynadiklar1 Ubii Maratonu ile Ankara turnesine

cikmustir:
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Orantisiz gii¢, yolsuzluk, niifuz ticareti, iktidar sapmasi, otokrasi gibi
kavramlarin glindelik hayatimizda siradanlagmasina yol acan giincel
olaylar1 g6z éniinde bulundurarak Nisan 2014’te Ubii Maratonu’nu
kosmaya niyetlendik. Uzerinde yasadigimiz diinyaya ve giincel
tiyatro ortamina baktigimizda geriye, 1896°dan beri giincelligini
kaybetmeyen bu metinlerin bir giin eskimis olmasini umut etmek

kaliyor (Ubii Maratonu Basin Biilteni’nden).

Yukaridaki alintida agikga belirtildigi lizere, Tiyatrotem'in bugiiniin Tiirkiyesinde
Ubii'niin hikAyesinin hald giincel olusuna dair soru(n)lar1 vardrr ve Ubii
Maratonu’nun niyeti, bu soru(n)larin seyirci i¢in de gegerli olmasini saglamaktir. Bu
sebeple, Giindiiz Niyetine'nin atfettigi 'rliyay1 hayra yorma istegi', seyircinin kendi
toplumsal/kiiltiirel gergegi ile sahnedeki gergeklik arasinda, bir bagka deyisle, giinliik
hayatinda ‘basina gelen seyler’ ile seyir deneyimi sirasinda 'basina gelen sey'

arasinda bag kurmasina imkan saglar.

Tiyatrotem’in sahnesinde ornekleri cogaltilabilecek olan bu girisler, islevsel
olarak Dario Fo’nun girizgahlar1 ile paralellik tasir. Girizgahlar, izleyiciye
alisilagelenin disinda bir tiyatral deneyim yasatmak amaciyla kullanilir. Fo, dérdiincii
duvar dramaturgisi ile kurulu oyunlar: izlemeye alismis seyircinin bu aliskanliklarini
g6z Onlinde bulundurur ve anlatisma/hikdyesine, ‘“anlatilan oykiiyle higbir ilgisi
olmayan, ama izleyicilerin ilgisini g¢ekecek gilindelik bir konudan s6z eden”
(Balay’dan aktaran, Sekmen, 2008: 71) girizgahlarla baslayarak onu sahne ile seyir

yerinin ortak yasantisina davet eder.

Anlatibilimin 6rnek yazar-6rnek okur, anlatici-muhatap kavram ciftlerini

hatirlayacak olursak burada amag, izleyiciyi ‘isitarak’ Once gosterimin Ornek
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okuruna, ardindan da muhataba doniistiirmektir diyebiliriz. Tiyatrotem, bu
girizgdhlar ile birlikte oyuncu ve seyirciye ortak bir deneyim yasatmanin yollarini
arar ve bu arayisi oyun boyunca siirdiiriir. Her gosterimi paylasilan bir deneyim
haline getirmenin, “oynayanin da izleyenin de basina bir sey gelmesini” saglamanin
ilk adimi ise oyuncunun caligmasidir. Diger bir deyisle, oyununu seyirciyle
etkilesime agabilmek, ancak oynadigi rol kisisiyle etkilesime agik bir oyuncunun
yapabilecegi bir seydir. Peki, bununla ne demek istiyoruz? Oyun eylemi sirasinda
oyuncunun basma bir sey gelmesi ne demektir? Oyuncu bu etkinin miimkiin
olabilmesi i¢in nasil bir hazirlik siireci gegirmeli, nasil bir agiklikta olmahdir ki
bedenini bir karsilagsma alani/bir olay mahali olarak deneyimleyebilsin? Bu sorulara,
Cetin Sarikartalin Varsayilan Kullanictyr Kenara Birakmak: Neoliberalizm,
Sinirbilim ve Oyuncu Egitimi baslikli konugmasi ile diyalog halinde cevap bulmaya

calisalim.

Sarikartal oyuncunun etkiye agik hale gelebilmesi i¢in, temelde tahayyiiliin
(imgelem) tasavvurun (tasarim) oniine alindig1 bir model onerir. Bu model, hem
Lacan’in iicli semasindan, hem de son donemdeki sinirbilim arastirmalarindan

beslenmektedir. Lacan’m Gergek, Sembolik ve Imgesel'ini Sarikartal soyle tarif eder:

Bir tarafta her neyse o olan Gergek (Hakikat) var, ki ona erisimimiz
dolayli oluyor; diger tarafta temsillerden olusan Sembolik
(Tasavvur); ve ikisinin arasinda salinarak koprii goérevi yapan

Imgesel (28.03.2013 tarihli Profesorliik Konusmasi’ndan).

Sinirbilim arastrmalarinin da destegiyle tasavvur (sembolik) ve tahayyiil (imgesel)

arasmdaki iliskiyi soyle tamimlamak miimkiindiir: Imgelemin rutin ¢alismasi
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simgesel diizen hizmetinde yaptig1 calismadir. “Benin siirekli olarak yeniden tesis
edilmesi ve hayatin ayni 6znenin siiregiden hayati ve onun deneyimleri, bilgileri
olarak kaydedilmesi i¢in imgelemin simgesel diizen hizmetinde (tahayyiiliin
tasavvurun hizmetinde) yaptigi bu calisma” rasyonel temsillerin olusabilmesi
acisindan onemlidir. Fakat Sarikartal, oyuncunun ¢aligmasi ve seyirci ile etkilesimi
acisindan, organizma i¢in yeni ve nispeten tekinsiz karsilagsmalarin da miimkiin

olabilecegini belirtir:

Etkin bir pasiflikten, yerlesik temsillerin yetersizligi karsisinda
tutuculugu  birakip  bir  siireligine  kendini  bilinemeyenin
tekinsizligine, beliren imgelerin goriinen tutarsizlifina birakabilme
ve bunlarm yeni bir anlamda toparlanmasina izin veren bir agiklik
hilinden s6z ediyorum (28.03.2013  tarihli  Profesorliik

Konusmasi'ndan).

Burada tarif edilen tiirden-maddi ve karsilikli bedenlerin etkilesimine dayanan-bir
karsilasmanin gerceklesebilmesi i¢in, imgelemin az Once tarif edilen rutin
calismasinin aksi yoniinde faaliyet gostermesi gerekir ki bu: tasavvurun tahayyiiliin
hizmetine girmesi seklinde tezahiir eden radikal bir ¢aligmadir. Sinirbilim bize bunun
miimkiin oldugunu bilimsel verilerle kanitlar. Sarikartal’a gore ise, ancak tasavvurun
tahayyiiliin hizmetine girmesi, yani imgelemin 6ne alinmasi ile “benin gegici olarak
riske atilmasi s6z konusu olsa bile, organizmanin karsilasma aninda etkilenime
acilmas1 ve boylelikle gercege yaklasma riskini almasi” saglanabilir. Peki, bu tam
anlamiyla bedensel olan karsilasmada, nasil olmaktadir da bedenin o anki gercek
etkilenimi degil de Onceden edinilmis olan bir tepkinin kopyasi devreye

girebilmektedir. Bu noktada Sarikartal tartigmasini sdyle ilerletir:
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...olay aninda ana bedeni de kapsayan bir devre yerine bedeni bypass
eden ve onun gecmisteki bir temsilini deneyime dahil eden bir kisa
devrenin olusmas1 da miimkiindiir. Iletisim terminolojisiyle ifade
etmek gerekirse, canli yayin yerine Onceden kaydedilmis bir
deneyimin yeniden gosterimini deneyimleyebiliriz (28.03.2013

tarihli Profesorlilk Konusmasi'ndan).

Oyuncunun iste boyle bir bant kaydini oynamaktan kurtulabilmesi i¢in Sarikartal
oyuncunun acikligmi “kendi kisisel dagarciginin verilerinden de yararlanmakla
birlikte, kendi beninin digindaymis, onu bir kenara birakmis gibi hayal etmesi, sanki
onu bypass ederek kendini baska bir benin, yani karakterin kullanimina agmasi”
olarak tarifler. Yukarida yapilan agiklamalardan hareketle bu, oyuncunun bile isteye-
kendi tasavvuru tahayyiiliinii kontrol etmeye baslamadan- tahayyiilii 6ne ¢cekmesi
anlamina gelir. Yani, organizmanin beden dongiisiinii bypass etmesine izin vermeden
-mis gibi dongiisiinii bypass etmek. Bunu kabul ettiginde, oyuncunun “bir agiklik
hissine tagmacagimni; sanki disa agilip, tetikte hazir olma halinde basina gelecekleri
bekleyecegini” iddia eder Sarikartal. Bu ilk asamadir ve Tiyatrotem’in de oyuncu-rol
iliskisine yaklagiminda benimsedigi ikinci kipe-oyuncu haline- gegis bu sekilde
saglanir. Oyuncu halinin geride kaldigi, once i¢ modelin, ardindan rol kisisinin

belirdigi iicilincii ve dordiincli agsamalar1 ise Sarikartal soyle anlatir:

Oyuncu bu aciklik hissine eristiginde kendini karakterin fiziksel
kosullar1 i¢indeyken hayal eder. Varsa baska karakterlerle olan
iligkisi de buna dahildir. Sonra bu kosullarin gerektirdikleri ile kendi
istegini diisiiniir. Kosullarla istek arasindaki diyalektik iliskiye

teknik olarak durum deriz. Bu diyalektik durum karakterin i¢inde bir
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catigmaya, yani i¢ aksiyona yol acar. Oyuncu bu sirada i¢ aksiyonun
yaratacagl duygulanimin fiziksel belirtilerini hissedebilmek igin
bedenini dinler. Bedenin en biiyiik organi olan skin artik bu noktada
icten ve distan duyan bir radar gibi duyarli durumdadir. Sonunda i¢
aksiyon nedeniyle bedenin belirli bolgelerinde yogunlasan enerji bir
itkiye doniisiir. Oyuncu ifadeye doniismek isteyen bu itkiyi teninde
aksiyonun &n belirtisi olarak hisseder ve bu itkiye yol verir. Itkiye
dayali oyunculuk dedigimiz iste budur. Oynamak tepki vermektir
(Acting is reacting) 6zdeyisi bu baglamda yorumlandiginda, aktoriin
gercekten hissettigi fiziksel itkileri ifadeye doniistiirerek oynamasi
oldugu sOylenebilir (28.03.2013 tarihli Profesorliik

Konusmasi'ndan).

Peki, oyuncunun kendini etkiye acarak, “basma bir sey gelmesine izin
vererek” oynamasinin seyir yerine etkisi nasil olacaktir? Sarikartal’a gore, oyuncu
“mis gibi dongiisi” yerine “beden dongiisii” ile oynadiginda, seyircide de beden
dongiisii devreye girecektir. Boylelikle seyirci de tasavvuru tahayyiiliin hizmetinde
calistiracak ve bu da tipki oyuncuda oldugu gibi izleyiciyle gosterimin/oyuncunun
performansmin onda agiga ¢ikardigi his arasinda bir yarik olusturacaktir. Bilindigi
iizere insanin seyleri kendine degdirebilme/seylere temas edebilme kapasitesi vardir
(Sarikartal'dan aktaran Hassanisoughi, 2012: 70). Bununla birlikte, olan bir seyi,
karsimda gordiigiim bir sey olarak tarif etmek-nesnelestirme egilimi- ile, bana
yapilan/degen/temas eden/etki eden bir sey olarak algilamak arasinda fark vardur.
Daha derinden anlamaya yol agan temas, birisi bize baktiginda hem bakma eylemini
algilama, hem de bakilma hissini yasama kapasitemizin ifadesidir (Hassanisoughi,

2012: 72). Sarikartal’in tarif ettigi organik oyunculuk modeli, bakiliyor olma hissini,
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“O, bana bakiyor.” diislincesinin Oniine alarak; seyircinin de tipki oyuncu gibi,
kendini etkilenime agmasini hedefler. Imgelemin bu radikal ¢alismasi sayesinde
seyirci, gordiigii seyi/izledigi oyunu Onceden benzer deneyimlerden edindigi
halihazirdaki pozisyonlarm disinda, alternatif bir yerden izleyebilir. Tiyatral bir
gosterim oyunsu ve performatif O0geleri birlikte barindirir. Calisilmis sahneler,
tasarlanmig, bir dramaturgi cercevesinde belirlenmis her sey gosterimin oyunsu
hanesinde yer alirken, kanimca gosterimin simdisinden gelecege acilmanin olanaklar1
ritiielistik olanda yatmaktadir. Ritiielistik olanin politik potansiyeline dikkat ¢eken
Richard Schechner, Cevresel Tiyatro denemelerinde oyuncu-seyirci arasinda yeni ve
seyirciyi aktiflestiren bir iliskiyi arastirir. Gosterimin ritiielistik etkisi, izleyicinin
“simdi ve burada” gecgeklesen tiyatro olayina aktif katilimini, dolayisiyla gosterimin
“simdi” sinden gelecege agilan politik bir potansiyeli ifade eder. Ritiielin politik
acilimi ise, en yogun bicimde esik/liminal evresine aittir. Antropolog ve tiyatro
arastirmacist  Victor Turner, ritliellerin ayrilma, gecis ve birlesmeyi igeren ii¢
asamadan olustugunu ifade eder. Esik/liminal evre de gecis asamasinin ayirt edici
niteligi olarak, doniistiiriicii eylemin yasandig1 ara bolge olarak tarif edilir.
Tiyatrotem oyunlarini liminallik baglamida inceleyen Tiilin Saglam (2011), esikte

olmanin belirsizligini su sekilde anlatir:

[Esik] Ritiiel 6znesinin durumunun belirsiz oldugu evredir. Bir
seylerin arkada kaldigi, ama yeninin de heniiz tam olarak ortaya
cikmadigr asamadir. Gegmisle olan baglar1 ¢oziilmiis olsa da
gelecege heniiz baglanmilmamistir. Egiktekiler, yeni imké&nlarin

belirdigi bir zaman ve mekanda bulunurlar. Olasiliklar esiginde

101



olmak, degisim nefesini ensede duymaktir ayn1 zamanda (s. 163,

164).

Bu 6zellikleriyle liminal evre, doniisiimiin gergeklestigi, belirsiz, tekinsiz ama
tam da bu Ozellikleri ile verimli olabilecek bir potansiyel tasi. Bu noktada,
Sarikartal’in onerdigi ve Tiyatrotem’in benimsedigi, oyuncunun bir varlik kipinden
digerine gecisini gerektiren yaklasimi esik evresi ile birlikte diisiinebiliriz.
Oyuncunun giindelik hayatta eyleyen ‘ben’ini geride birakip oyuncu héaline gegmesi,
oyuncu halde iken kendini etkiye agip ¢agirdigi i¢c modeli kendine yaklastirma
yoluyla diger kipe gecmesi asamalarinin her biri bir ritiielde atlanilan esikler olarak
disiiniilebilir. Bu esiklerin her birinden verimli bir bi¢cimde atlanirsa, seyircide
doniisiimii saglayabilecek olan en onemli esik-gosterimin “simdi ve burada”si-iyi
degerlendirilebilir. Buradan bakildiginda seyirciyi sahnede gordiigii belli tutumlar
iizerinden egitmeyi, gosterimin seyircinin giindelik hayatiyla ilgili bir agilimi olmasi
gerekliligini savunan Brecht tiyatrosunun, tam da bu sebeple tiyatronun ritiielistik
tarafi iizerinde durdugunu iddia edebiliriz. Brecht, ¢ogu kez yanls anlagildigi tlizere,
seyircisini yalnizca gosterimin sonunda doniistirmeyi hedeflemiyor, bir bagka
deyisle doniisiimii oyunun sonrasina ertelemiyordu. Bugiin, Brecht’in politik tavrini
sahiplendigini sdyleyen c¢ogu tiyatrocunun bu yanilgiya diistiigii goriilmektedir.
Brecht’in salt teknik numaralar olarak goriilemeyecek, “asina olani aginasizlastirma,
yabancilastirma, tarihsellestirme” gibi hamlelerinin her biri gdsterimin “simdi ve
buradasi”na, onun doniistiiriici giicline yatwrim yapmaktadir. Brecht, seyircinin
gosterim swrasinda aktif tutulmasi yoluyla, yadirgatmaci bir iislup cergevesinde
doniisiim hedefliyordu. Iste bu déniisiimiin gergeklesebilecegi potansiyel olarak

gosterimin “simdi ve burada”si, Brecht’in tiyatral projesinde ritiiellerdeki esik evresi
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gibi goriilebilir. Tiyatrotem’in oyuncu-rol iligkisine asamali bakis1 (ve seyirciyi
egiten olmama pozisyonu), Sarikartal’dan aktardigimiz oyuncunun kendini etkiye
acmasi ile birlikte diistiniildiigiinde, Tiyatrotem’in tiyatrosunun bugiin Brecht’in
politik tavrim1 sahiplendigini sdylemek miimkiin olur. Ne var ki, TEM iyeleri,
Brecht’in mesafelendirmeye yonelik tiyatral tavrini benimsemekle birlikte, ondan
kimi yOnleriyle farklilasir. Brecht, doniisiimii saglayabilecek olanin izleyiciyi yer yer
gosterimden sogutma prensibine dayali yadirgatmaci tislup oldugunu diistinmekteydi.
Bunda, elbette, Brecht’in teknigini Bati kiiltiiri icinde gelistirmis olmasinin pay1
bliyiiktiir. Bat1 kiiltlirii icinde Brecht’in buldugu yadirgatma olanagi, tuhaf bir
sogukluk barmndirtyordu (Erisim Tarihi 07.02.2014). Tiyatrotem’in arastirmasi ise,
seyirciyl gosterimden sogutmadan, elestirel bir mesafenin nasil yakalanabilecegi
yoniindedir. Ekip, Brecht’in mesafelendirerek elestirel diisiinmeye sevk etme niyetini
sahiplenir, fakat “burali” hikdye anlatma geleneginin de etkisiyle bunu “sicak bir
atmosferin” i¢cinden gergeklestirmeyi tercih eder. Zira geleneksel tiyatroyla bagimi,
kukla, golge oyunu, ortaoyununun yani sira, meddah ile de kuran Tiyatrotem igin

Oykii anlatimmin “burali” hali, Brechtyen ekolden farkli bir yerde duracaktir.

Brecht tiyatrosunda gozlemledigimiz yadirgatma etkisi yerine,
elestirel bir uzak aciyi, izleyiciyi gosterimden sogutmadan elde
etmeye yonelik bir yontem denedik. Bu yontemle Brecht
tiyatrosundan bi¢imsel bakimdan uzaklagsmakla birlikte, onun politik
projesine ve de tiyatral tavrina, giiniimiiz kosullarina uyarlayarak

sahip ¢ikmaya calistik (Sarikartal, 2010: 69).

Boylelikle Tiyatrotem’de “Brechtyen mesafelilik, 70li yillarin Alman ekolii

soguklugundan siyrilir, bize 6zgii eglenceli” bir hale biiriiniir (Koldas, 2010). Ekip,
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her ne kadar Brecht’in politik tavrini sahiplendigini ifade etse de, bu sahiplenis baz1
yaklagimlarca yeterince politik bulunmayabilir. Tiyatrotem’in politik olup
olmadigma dair bir sorgulama, bu tezin kapsamini/haddini asacak gibi goriiniiyor.
Fakat yine de, Brecht ile kesistigi kadariyla politiklik meselesine kisaca deginmek
gerekiyor. Tiyatrotem’in “sanatsal derdi ile politik dertsizligi arasindaki celigki”
seklinde tarif edilen apolitiklik sifati, Lahana Sarma’daki su replige dayanarak
ekibin tiyatrosunu anlamaya yarayan anahtar sOzciiklere eklenir: “Bana bak
Diimteka...Bu oyunun hi¢bir mesaji yok, ama hi¢ olmazsa sagimizi solumuzu
ogrendik™ (Selen, Aktas, Sarikartal, 2009: 24). Bu ciimlelerden de anlasilacagi gibi,
Tiyatrotem’in didaktizm ile, ‘bir sey soyleme’ soylemi ile bir derdi vardir (Yildirim,
2011). Hatirlayacak olursak TEM iiyeleri, seyir yerine yukaridan bakan bir tavri
tiyatrosunun disinda tutmaya 6zen gosteriyordu. Seyirciyle etkilesimin ancak onunla
ayni zeminden konusarak miimkiin olabilecegini fark eden ekip, seyirciyi arkasinda
yahut yaninda degil, bir muhatap olarak karsisinda konumlandirmay1 seger. Bu
anlamda, oyuncu sahne lizerinde iktidar sahibi olan taraf degildir ve TEM oyunlar1
izleyiciyi bu sayede kavrayabilir (Okur, 2011: 159). Tiyatrotem’in seyircisiyle bir
derdi vardir. Ve kanimca bu dert, Brecht’in de Onemsedigini iddia ettigimiz,
ritiiellerdeki liminal evrenin doniistiiriicii giiciine sahip “gdsterimin zaman-zeminine”
iliskin olmasi sebebiyle politiktir. Bununla beraber, Brecht’in sahne-seyir yeri
iliskisine bakig1 ile Tiyatrotem’in yaklasimi arasinda, Lukacs’in epik mesafe ve
Bakhtin’in diyaloji kavramlariyla birlikte diistinebilecegimiz bir fark vardir.
Brechtyen yadirgatmaci oyunculuk dslubu, oyuncunun gosterdigini gostermesini-
anlattigin1 anlatmasini-kendi {iiretici varhigina dikkat ¢ekerek oynamasini gerektirir.

Bu baglamda, Lukacs’in epik benin kendi kurucu niteligini g6z oniine sermesi olarak
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tarif ettigi epik mesafe, Brechtyen yadirgatmaci iislubu anlamak ig¢in islevsel bir
kavramdir. Oyuncu, zaman zaman, rol ile seyirci arasma girerek kendini
gosterir/hatirlatir. Boyle anlarda, sahne-seyir yeri arasindaki (epik) mesafenin daha
da acildigmi diisiinebiliriz. Ote yandan Tiyatrotem’in yaklasimmda ise, oyuncu
rolini misafir etmek i¢in once giindelik hayattaki benini, sonra da oyuncu halini
geride birakmaya calisir. TEM’in bu tutumunun Bakhtin’in yazarin metne digsalligi
olarak acikladigi “diyaloji” kavramiyla birlikte disiiniilebilecegini ifade etmistik.
Tiyatrotem’in Brechtyen elestirel tutumu benimsedigi, ancak epik mesafeyi
dontistiirdiigli diistincesi boylelikle politiklik tizerinden yeni bir anlam kazanir.
Brechtyen epik mesafe, sahne-seyir yeri arasindaki uzakligi arttirmay: hedeflerken,
TEM’in oyuncusu roliin gerisinde durarak izleyiciyi sahneye yaklagsmaya davet eder.
Bir anlamda, izleyicinin “diyalojik imgelem”ini kigkirtir. Sonu¢ olarak bu da bizi
monoloji-diyaloji kavram ¢iftinden politiklige sorulabilecek sorulara yoneltir.
Brechtyen yadirgatmaci iislupta oyuncunun araya girigi, acaba oyunun izleyici ile
kurmast muhtemel diyalogun oniine gegmek, izleyiciyi yanina ya da arkasina alarak
monolojik bir politik sdylemin varsayimsal ortakligini pekistirmek bigiminde
sonuglantyor olabilir mi? Ya da sdyle sorarak bitirelim: izleyicisini karsisinda, bir
muhatap olarak konumlandiran Tiyatrotem’in tiyatrosunun, tam da kendini diyaloga

acmasi sebebiyle politik olma potansiyeli tasidigi séylenebilir mi?
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SONUC

Bu boéliimde, “Cagdas Tiyatroda Anlatinin Sahneye Cagrilmasi: Tiyatrotem
Uzerine” baslikli bu tezin vardigi sonuclar1 aktarmak gerekiyor. Anlatisal olana
duyulan naif bir ilgi ile baslayan bu tez, ilerledikge yazanini nasil sonuglara

ulagtirmis, gorecegiz.

Anlatisal olanin, bu tezin ilgilendigi baglamda, en Onemli o6zelligi iki
ontolojik katmani bir arada barindiriyor olmasidir. Her anlati anlatimin simdisi-
buradasi ile, anlatilan simdi-burada olmak iizere iki zaman-zemini ayn1 anda igerir.
Bir figiir olarak anlatic1 ise, zaman ve uzamdaki bu yarilmanm agtigi oyukta,
anlatinin ¢ift katmanlhihiginin teminat1 olarak yasar. Jiri Veltrusky, her tiyatral
gosterimin sahneleme olayi (tiyatro) ve sahnelenen olay (oyun) olarak iki diizlemde
gergeklestigini saptar. Bunu kendi terminolojimize ¢evirirsek soyle diyebiliriz:
Tiyatro hem “simdi ve burada”nin, hem de “o zamanda ve orada”nin sanatidir.
Oyleyse fark ediyoruz ki, anlatiya 6zgii bir 6zellik olarak tarif ettigimiz g¢ift-
katmanlilik tiyatral olanin da temelinde yatmaktadwr. Bu durumda ilk sonuca
varabiliriz; tiyatral bir gésterimin ¢ift katmanlhiligina, materyalin materyal niteligine,
temsilin temsili olusuna, triiniin arkasindaki iiretim siirecine dikkat ¢eken, tarihsel
avangardlarla  sistematik  bi¢imde baslayan tiyatrallesme/tiyatrosallasma
hareketleri, tiyatronun anlatisalh@im1 ortaya c¢ikarma egilimleri olarak
okunabilir. Bunun ardindan ve bununla ilintili olarak iki sonuca daha ulasiriz:
Tiyatro bir anlati; oyuncu da bir hikidye anlaticisidir. Burada, Aristotelesci
dramaturginin, Poetika'daki onermelerin unutturdugu bir siniflandirmaya dénmek
gerekiyor. Bugiine kadar, tragedyayr ideal devletinin disinda tutmak istedigi i¢in

tiyatro karsit1 onyarginin babasi olarak goriilen Platon, tragedyayr da bir anlatim
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(diegesis) big¢imi olarak smiflandirtyordu. Bu baglamda Platon'un, tiyatro karsiti
onyarginin oldugu kadar, tiyatroda anlatisal olan ile ilgili arastirmalarin, dahasi,
dramatik canlandirmanin da bir hikdye anlatma bi¢imi olarak goriilebilmesinin de

ortamin1 hazirladig1 pekala sdylenebilir.

Aristoteles¢i dramaturgiye, Poetika'nin “biitiinliik, birlik, siireklilik” ilkelerine
dayanan, Ronesans'ta olusmaya baslayan ve Peter Szondi'nin tarihsel bir tiir olarak
kavradigi klasik dram tiim yatirimini, sahne iizerinde bir hikaye anlatiliyor oldugu
gercegini gizlemek yoniinde yapmistir. Dram, izleyicisiyle konusmaktan kagamaz;
ancak bunun istiinii 6rtebilir. Bununla birlikte, Bertolt Brecht'in epik tiyatrosuyla bir
proje dahilinde sahneye cagirilan anlati, oyuncudan seyirciye gidebilecek “sen”
climlelerinin oniinii agmistir. Tezin ilk boliimiinde Peter Brook, Mike Alfreds ve Bert
O. States'in kuramsallastirmalarinda inceledigimiz tizere oyuncu, tislubu nasil olursa
olsun sahne iizerinde bir hikdye anlatmaktadir. Oyuncunun bir hikaye anlaticisi

oldugu kabuliiniin devaminda ilk defa bu tezin sdylemedigi su sonuca da ulasiyoruz:

Dramatik canlandirma da hikaye anlaticih@inin bir tiiriidiir.

Tiyatrotem'in acti1 yoldan yiiriidiiglimiizde sunu fark ederiz: eger dramatik
oyunculuk da bir ¢esit hikaye anlaticilig1 ise, neden bunun tersi de miimkiin olmasin?
Sunu demek istiyoruz: Hikaye anlaticih@r da bir rol, hem de dramatik bir rol
olarak diisiiniilemez mi? Tiyatrotem'in sahnesinde bu sorunun cevabi, tartigmasiz
bicimde evet olacaktir. Bununla beraber Tiyatrotem oyunlari, oyuncularmnin tiim
oynama/anlatma istahlariyla, anlatisal-dramatik, agik-kapali bi¢im, Aristotelyen-
Brechtyen siniflandirmalarima ¢elme takmaktadi. TEM oyunlar, kategorik bir
bicimde birbirinden ayrilan anlatisal ve dramatik olani birbiri icinde, birbiri ile,

birbiri esliginde diisiiniir, kaynastirir, karsilastirir. Bu radikal tutum, TEM'in
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tiyatrosunu her anlamda bir araya, esige yerlestirebilecegimizi gosterir. Tiyatrotem,
cagdas ile geleneksel arasinda, anlatisal ile dramatik arasinda, batih ile yerli
formlar arasinda; her kosulda ile baglacinin agtigi verimli esikte siirdiiriir
calismalarini. Esik evresi ritiiellerde donilisiimiin yasandigi evredir. Bu baglamda,
esikte durmak cesaret ister; zira esikte ezberler bozulur, asina olan asinasizlasir, bir
tiir tekinsizlik havasi hakim olur. Tiyatrotem'in cagdas ile geleneksel arasinda durusu,
kendi tanimlariyla “anlat1 geleneginden ¢agdas tiyatroya” giden seriivenleri, iste bu

tiirden bir cesaretin drnegidir.

Tirkiye tiyatrosu yiiziinii Batiya dondiigli andan itibaren, “burali/yerli” olan
“geleneksel tiyatroyu” bir olamamislik perspektifinden okumaya meyillenmistir.
Kimi tiyatro arastirmacilarinin 6nemli ¢alismalarina karsin “tiyatroda geleneksel
olanin” kaderi, toplumsal/siyasal diizlemde meydana gelen “gelenegin reddi” ile
benzer sekilde seyreder. Karagéz, Meddah, Ortaoyunu gibi geleneksel tiirler,
iizerinden atlanmasi, asilmas1 gereken birer engel olarak goriiliir. Oyle ki, bir zaman
hatas1 yapilarak “geleneksel tiyatromuzda epik oOgeler” tiirlinden incelemelerin
yapilmas1 “ileride olma-geride kalma” ya dair diisiincelerdeki aksamalarm bir
isaretidir. Ote yandan, Batili olan1 “ileride, &nde, yetisilmesi gereken” bir yere koyan
yaygim yaklasimin karsisinda, “gelenegi siirdiirmeye/yasatmaya, ona sahip ¢ikmaya”
soyunan bir tutum yer almaktadir. Bu uzun paragrafin sonunda varacagimiz sonug su:
Her iki yaklasim da kendini konumlandirma ile ilgili birtakim hatalara diismektedir.
Batili formlarm giizellemesini yaparken geleneksel olana iistten bakan anlayis ile
hareket halinde olusuyla anlam kazanan gelenegi, bir yere sabitleme yanligmdan
cikamayan yaklasim arasinda, konumlanma noktalarmimn kisirligi baglaminda bir

akrabalik bagi bulunmaktadir. Bu noktada da, Tiyatrotem'in kendini Batili-yerli olan,
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anlatisal-dramatik olan, geleneksel-¢agdas olan arasinda-esikte-konumlandirmasi, bir
beceriksizligin degil, bir tercihin sonucudur. TEM, yeterince dramatik olamadig1 ya
da gelenege sahip ¢ikamadigi i¢in degil; Batili bir egitim aldiklar halde, gelenekle
konusmak isteyen bir yerden tiyatro yapmanin olanaklarim arastirdigi icin
aradadir. Esikte durmak; bir taraftan ¢agin gerisinde kalmig olmak suglamalarini
gogiislemeyi, diger taraftan da geleneksel olan1 tam anlamiyla/aslinda/bir zamanlar
oldugu gibi icra edemiyor olma elestirilerini duyarak yoluna devam etmeyi
gerektiren bir risktir. Ritiielde esik, bir siire kalinip atlandiktan sonra i¢inden gegeni
doniistiiren bir 6zellige sahiptir. Oyle ki, ritiielin doniistiirdiigii bir kisinin, eski haline
geri donmesi bir kez esikten gectikten sonra artik miimkiin olamaz. Bu baglamda
Tiyatrotem'in tiyatrosu, bir ritiielin hi¢ bitmeyecek olan esik evresi gibidir. Bununla
elbette, olamamislig1 kastetmiyor, “buradan bir gecse asil o zaman olacak™ elestirisi
yapmiyoruz. Tiyatrotem bu esigi sahiplenir; ad konulamayani, sabit bir konuma
yerlestirilemeyeni; “ne o ne de 0” olusu, ama ayni zamanda “hem o hem de 0” olusu.
Esikte durmak riskli bir tercihtir ve donisllecek seyi degil, doniistiiriicii
potansiyelin kendisini onemser. Bu yiizden Tiyatrotem kendini beklenmeyene
acacak, basina bir sey gelmesine izin vererek izleyicisine de benzer bir deneyimi

yasatmaya soyunacaktir.

Iste bunun i¢indir ki, Tiyatrotem'in bu cesareti, onlarin tiyatrosuna safiyane
bir merak duygusuyla egilen bazi yeni arastirmacilar1 (yazan burada yine ve son kez
kendini kastetmektedir), arada olmanm beklenmedik-belki tekinsiz-ama verimli

alaninda durmaya dair yiireklendirdigi i¢in degerlidir.
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OZET

Bu calisma, tiyatroda anlatisal olan1 Tiyatrotem’in tiyatrosu ve oyunlar1 lizerinden
incelemektedir. 11k bdliimde anlatmin temel dgeleri, dramatik olan ile anlatisal olan,
oyuncunun sahnesel mevcudiyeti, hikdye anlaticis1 olarak oyuncu, anlatisallik ve
tiyatrallik alt basliklar1 baglaminda kavramsal bir ¢erceve ¢izilmeye caligilmaktadir.
Ikinci boliimde ise Tiyatrotem oyunlarma bu cergeveden bakilmakta; anlatisal olan

ile dramatik olanin birlikte kullanimina dair alternatiflerin imkan1 sorgulanmaktadir.
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ABSTRACT

This study examines narrativity in theatre with respect to Tiyatrotem’s theatre and
plays. The first part of the study forms a conceptual framework in the context of “the
dramatic and the narrative, the presence of the actor, the actor as storyteller,
narrativity and theatricality”. In the second part, the aim is to examine Tiyatrotem’s
plays from the constituted conceptual framework; and to look for the possible

alternatives of using the narrative and the dramatic together.
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