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ÖNSÖZ 

 

Anlatısal olana ilgim 2012 yılında Tiyatrotem’in Hakiki Gala oyununu 

izlememle başladı. Oyunda dramatik ve anlatısal anların bir arada oluşu, bu anlar 

arasındaki geçişler beni çok etkilemişti. Öyle ki, Hakiki Gala’yı izledikten sonra, bir 

dramatik metni alıp anlatı çerçevesinin içine yerleştirmeyi düşünmeye başlamıştım. 

O yıl, ODTÜ Oyuncuları’nda Özgürlüğün Bedeli oyununu bu fikir üzerinden çalıştık. 

Şimdi burada, Hakiki Gala’ya emek vermiş olan herkese teşekkür etmek isterim. Bir 

de tiyatroya başladığım ODTÜ Oyuncuları’na. 

Ardından Dil ve Tarih-Coğrafya Fakültesi Tiyatro Bölümü’nde devam ettiğim 

yüksek lisans programında tez aşamasına geldim. Tez konumu düşünürken, hem 

izlediklerim, hem de kendi deneyimim üzerinden araştırdığım anlatıyı hâlâ merak 

ettiğimi fark ettim. Tez danışmanım Süreyya Hoca (Karacabey)’nın yönlendirmesi ve 

cesaretlendirmesiyle de araştırmamın pratik kısmına ulaşmış oldum: Tiyatrotem’e. 

TEM’in tiyatrosunun sunduğu araştırma alanları sayesinde, tiyatro teorisini 

uygulama ile birlikte kurmanın keyfini de yeniden anlamış oldum.  

Bu çalışmadaki emeği için tez danışmanım Süreyya Hoca’ya, jürimde olmayı 

kabul eden ve katkılarıyla zihnimi açan Çetin Hoca (Sarıkartal) ve Beliz Hoca 

(Güçbilmez)’ya ve Dil ve Tarih-Coğrafya Fakültesi Tiyatro Bölümü’ndeki tüm 

hocalarıma, 

Bana misafirperverlikle arşivlerini açan ve her aşamada desteklerini 

hissettiren Tiyatrotem’e, Ayşe Selen ve Şehsuvar Aktaş’a, bu çalışmayı mümkün 

kıldıkları için teşekkür ederim.  
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GİRİŞ 

Batılı konvansiyonel tiyatronun belkemiği olan klasik dramatik yapı, anlatıyı 

dışlar. Bu yüzden, bir tür olarak anlatı, dramın-hatta tiyatronun-dışında tarif 

edilegelmiştir. Bu anlayışın temellerini araştırdığımızda, Aristoteles'in Poetika'sı ile 

karşılaşmamız kaçınılmazdır. “Süreklilik, bütünlük, birlik” ilkeleriyle tanımlanan 

“dram”, Poetika'da insana özgü bir yeti olan mimesisin açığa çıkışı olarak, 

diegesisin karşısına konumlandırılır.  

 Diegesis ve mimesis, sanatsal sunumun hangi tavırla gerçekleşeceğini 

anlatmak için kullanılan iki kavramdır. Bu iki kavramı açıklama çabası, Platon'dan 

başlayarak çeşitli teorilerde yer bulmuş, modern anlatıbilimin anlatma ve gösterme 

ikili karşıtlığıyla anlatı çözümlemelerinde kalıcı bir yer edinmiştir. Platon'un 

Devlet'inde yer alan düşünceler, “taklit etmek, benzeşim kurmak, ayna tutmak, 

göstermek” gibi eylemlerle birlikte düşünülecek mimesis teorisinin kurucusu 

niteliğindedir. Öte yandan Devlet, ilk mimesis eleştirisinin de metnidir. Platon'a göre, 

mimesis kaygı vericidir ve ideal devletin özelliklerinin sıralandığı Devlet gibi bir 

metinde, ahlaki etkisinden bağımsız olarak tartışılmaz. Hatırlanacak olursa, Platon'un 

felsefi düşüncesi, hakikati materyal dünyanın dışında ve ötesinde olan idealar 

dünyasında kabul ediyordu. Bu hakiki dünyaya ulaşmanın tek aracı da zihinsel 

etkinlikti. Bu düşünce, hakikatin taklit yoluyla temsil edilebilmesini olanaksız görür. 

Zira materyal dünya, hâlihazırda, hakiki olmayan nesnelerle örülüdür ve hakikati 

imgeye getirerek temsil edebileceğini farz eden sanat, hakiki olmayanı yeniden 

üretmeye, taklit olanı kopyalayarak taklidin taklidini sunmaya mahkûmdur. Mimesis 

yoluyla üretilen imge, böylece yansımanın yansıması özelliğiyle tanımlanmış olur. 
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 Jean Pierre Vernant, Antik Yunan'da imge düşüncesinin M.Ö. 5 yüzyılda bir 

kırılmaya uğradığını saptar. Bu tarihten önce, Antik Yunan toplumunda imge, temsil 

ettiği şeyin gerçekleşmesi, mevcudiyete gelmesi olarak görülüyordu. Örneğin 

Tanrıların heykelleri basitçe tanrısallığın tasvirleri olarak değil, aksi halde görünmez 

olacak tanrısallığın açığa çıkmasını sağlayan mevcudiyetler olarak 

değerlendiriliyordu (Potolsky, 2006: 16,17). Bu düşünceye göre imgenin işlevi 

görünmez olanı görünür kılmaktı. Vernant'a göre, bu imge anlayışı Platon'un imgeye 

atfettiği niteliklerle değişime uğrar. Platon öncesi Yunan düşüncesi imgeyi bir şeyin 

somutlaşmış, cisimleşmiş hali olarak görürken, Platon ile birlikte imge “taklit, 

yansıtma, ayna, yankı, rüya, gölge” gibi salt benzerliğe vurgu yapan kavramlarla 

açıklanmaya başlanır. 

 Zeynep Sayın, “mimesthai, mimesis, mimema, mimetikos ve imitatio” 

kavramlarının aynı ortaklığa -gönderme yapılan bir kökeni taklit ederek onunla 

benzeşen kopyalar üretme yetisine- işaret ettiğini belirtir. Bu anlamda imge, bu 

süreçte yeniden üretilen kopyadır. İmgeyi imge yapan, taklit ettiği şeyle benzeşme 

ilkesidir. Sayın (2000), benzeşmenin ötesine geçerek taklit ettiği şeyle örtüşen 

imgenin, taklit ettiği şeyi çifte katlayan bir özellik sergilediğini öne sürer (s. 23, 24). 

Platon öncesi imge düşüncesi, imgenin taklit ettiği şeyi çifte katladığı, onunla 

özdeşleştiği düşüncesinden beslenir. Buna karşılık, M.Ö. 5. yüzyıldan itibaren imge 

taklit ettiği şeyi ayna misali yansılayan mimemalara dönüşmüştür. 

 İşte ideanın fenomenal evrende temsil edilmesini sağlayan bu imge fikri, 

Platon'un hakikat anlayışı ile ters düşer. Devlet'te, hakikat ile ilişkileri bakımından üç 

farklı form belirlenir: Tanrının yarattığı form (hakikat-olan, ideanın kendisi), 

zanaatkârın ürettiği form (hakiki olmayan, fenomenal/materyal dünyaya ait olan) ve 
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ressamın taklidi sonucu ortaya çıkan form (hakikatten çifte uzaklaşma). Ressamın 

yaptığı yatak, marangozun yaptığı hakiki olmayan, materyal yatağı referans aldığı 

içindir ki hakikatten çifte uzaklaşmadır, yansımanın yansımasıdır (Platon, 2007) 

 Platon, gerçeğe ulaşmanın önündeki bir engel olarak gördüğü mimesisi 

insanları kontrolsüz olmaya, çocuksu duygularını dışa vurmaya yöneltmesi 

gerekçesiyle de eleştirir. Platon'a göre, hakikate ulaşmanın yegâne yolunun akıl ve 

entelektüel etkinlik olduğu belirtilmişti. Ancak aklın etkinliği ile ideal devlet 

kurulabilecek, hakikate erişme yolunda adım atılabilecekti. Bu bağlamda, duyguların 

dışavurumu, aklın devre dışı kalması demektir ve Platon mimesisi aklı etkisiz hale 

getirme gücü sebebiyle tehlikeli bulur. Platon'a göre mimesis duygularla oynar, onları 

harekete geçirir ve insanları duygularını dışa vurmak konusunda cesaretlendirir. Zira 

şiddetli duyguların taklidi, mantıklı düşünmenin taklidinden daha kolaydır. İşte bu 

yüzden, Platon, mimesisi ideal devletin dışında tutmaya niyetlidir (Potolsky, 2006: 

27).  

 Aristoteles'in Poetika’sı, Platon'un Devlet’i ile birlikte mimesis anlayışının 

ikinci kurucu kitabı olarak nitelendirilir (Potolsky, 2006: 32). Platon ile benzer 

şekilde Aristoteles, sanatın mimesis (taklit) sayesinde icra edildiğini düşünür ve 

Platon'un “sanatların taklide dayalı olduğu” yönündeki fikrini destekler. Öte yandan 

mimesis kavramı üzerine düşünceleri bakımından Platon'dan farklılaşır. Poetika’da 

mimesis bir lüks değil, zorunlu bir ihtiyaçtır. 

   Şiir sanatı genel olarak varlığını, insan doğasında temellenen iki 

   temel nedene borçlu gibi görünüyor. Bunlardan birisi taklit içtepi'si 

   olup, insanlarda doğuştan vardır; insanlar, bütün öteki yaratıklardan 

   özellikle taklit etmeye olağanüstü yetili olmalarıyla ayrılır ve ilk 
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   bilgilerini de taklit yoluyla elde ederler. İkincisi, bütün taklit ürünleri 

   karşısında duyulan hoşlanma'dır ki, bu insan için karakteristiktir 

   (Aristoteles, 2009: 16). 

 Mimesisin insana özgü bir içtepi olarak kurulması, kavrama doğallık ve 

evrensellik atfeder. Mimesis bu anlamıyla, insan olmanın özüne dair bir yetidir. 

Üzerine çakılan insan doğası mührüyle mimesis, Platon'un 'fazlalık, lüks, gereksiz' 

gibi olumsuz nitelemelerinden kurtarılmış olur. 

 Aristoteles'in mimesis savunusu, onu zorunlu bir insan faaliyeti olarak 

belirlemesiyle sona ermez. Kendinde bir gerçeklik oluş, Aristoteles'in mimesis 

düşüncesinin ikinci özelliğidir. Sanat, doğanın taklididir ve bu taklit kendi içinde 

kurallı, bütünlüklü bir eylemdir. Eylemin sonucu -sanat eseri-ise bütünlüklü bir 

yapıdır, kendi başına bir gerçekliktir. Matthew Potolsky (2006), Aristoteles'in, 

mimesis kavramını Platoncu olumsuz özelliklerinden kurtarmak için çeşitli yollar 

denediğini öne sürer (s. 33). Poetika'da mimesisi tanımlarken seçilen kavramlar 

dikkat çekicidir. 'Parça, bütün, tamamlanmışlık, yapı' gibi stratejik sözcükler aynı 

zamanda beden-organ ilişkisine işaret eder. Platon'un kullandığı  'ayna, gölge, göz 

yanılsaması' analojilerinden, canlı bir organizmayı da tanımlamaya yarayan 'bütün, 

parça, büyüklük, uzunluk' kavramlarına geçişteki bu terminolojik değişim, 

Potolsky'ye göre stratejiktir.  Aristoteles, mimesisin doğallığını vurgulamak için 

çocukluğu da bir araç olarak kullanır. Platon'un aklın etkinliğinin karşısında 

duyguların yönetimini belirtmek için kullandığı çocukluk, Aristoteles tarafından 

mimesisin ne kadar insan doğasına özgü olduğunu kanıtlamak için kullanılır. 

 Peki, diegesis ve mimesis-geniş anlamda anlatı ve tiyatro- arasındaki karşıtlık 

nasıl kurulur? Devlet'in üçüncü kitabında Platon, şiirin icrasında üç temel diegesis 
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biçimini ayırt eder: taklide başvurmadan anlatım (haple diegesis), taklit yoluyla 

anlatım (diegesis dia mimeseos) ve bu ikisinin karması olan diegesis 

di'amphoteron. Bu üç diegesis biçiminin vücut bulduğu türler ise şöyle örneklenir:  

   ...Demek şairin iki türlü anlatma yolu varmış: Biri, dediğin gibi  

   tragedya ve komedyadaki taklit yolu, öteki, şairin olan biteni kendi 

   anlatması. Bu çeşit de dithyramboslarda görülür sanırım. Her iki 

   çeşidin de bir araya geldiği olur, destanlarda ve başka şiirlerde  

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

 Aristoteles ise şiir sanatının icra edilme yollarını farklı bir biçimde 

sınıflandırır. Ona göre sanatlar birbirinden taklidin nesnesi, aracı ve tarzı bakımından 

ayrılır ve bu ayrımı oluşturan etmenlerin en belirleyici olanı taklidin tarzıdır. 

   Taklit ayrılıklarına bir üçüncüsü daha katılır: Bu, tek tek nesnelerin 

   taklit edildiği tarzdır. Çünkü aynı taklit araçlarıyla aynı nesneler 

   farklı olarak taklit edilebilirler. Bu da bir yandan hikâye etme  

   yoluyla (diegesis); hikâye etme ise, ya Homeros'un yapmış olduğu 

   gibi bir başka kişi adına, ya da kendi üzerine doğrudan doğruya yine 

   kendi adına yürütülür. Öte yandan da taklit edilen bütün kişileri  

   etkinlik ve eylem içinde gösterme yoluyla olur (Aristoteles, 2009: 

   14). 

 Böylece Aristoteles de Platon'un üç farklı diegesis sınıflandırmasına benzer 

şekilde üç farklı mimesis biçimi belirlemiş olur: (1) Kısmen anlatıcının anlatımı 

kısmen de anlatıcının kendi üzerine başka karakterleri alması şeklindeki karma 

biçimle-ki bu Platon'un diegesis di'amphoteron’una benzer; (2) başından sonuna 

kadar anlatıcı olarak kalarak- Platon'daki haple diegesis gibi; (3) karakterleri 
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kendileri eylem içindeyken göstererek-Platon'daki mimetik diegesis, yani taklit 

yoluyla anlatım.  

 André Gaudreault'ya göre, Platon ve Aristoteles'in metinlerinden ortak olarak 

öğrenebileceğimiz, bir öyküyü anlatıcı aracılığıyla ya da eyleyen karakterler 

aracılığıyla aktarmak arasındaki farklılıktır. Devlet'te ayrım taklide başvurmadan 

anlatım ile taklit yoluyla anlatım arasındadır. Bir başka deyişle, anlatım (diegesis) bir 

üst başlık iken, taklide başvurmadan anlatım ile taklit yoluyla anlatım, alt 

başlıklardır. O halde, Platon'un kurduğu karşıtlık iki anlatım biçimi arasındadır. 

Poetika'da ise Aristoteles iki taklit biçimi olarak diegesis ve mimesisi ayırt eder. Bu 

durumda Platon'un tersine Aristoteles mimesisi, sınıflandırmada diegesisi de 

kapsayacak, hiyerarşik olarak daha yüksek bir konuma yerleştirir (Gaudreault, 2009). 

Özetle, Platon için mimesis bir diegesis biçimi iken, Aristoteles için diegesis bir 

mimesis biçimi haline gelir. Böylece hikâye anlatıcısı ve episodik anlatım, bütünlük 

ile tarif edilmiş dram evreninin dışına itilmiş olur. 

 Süreyya Karacabey, Rönesans'ta oluşmaya başlayan, 17. yüzyılda gelişen, 

Weimar ve Fransız klasikleriyle doruğuna ulaşan ve 19. yüzyıla kadar süren klasik 

dramın Aristoteles'in Poetika'da açıkladığı tür özellikleriyle tarihsel bir süreklilik 

kurduğunu saptar.  

   Poetika'da yer alan, “ahlaksal olarak ağırbaşlı, başı ve sonu olan 

   belli bir uzunluğu olan eylemin taklidi” tanımı, dramın değişmez bir 

   özelliğini açıklamaktadır. Aristoteles'in açıklamalarının önemli bir 

   bölümü, dram teorisyenleri için çıkış noktası olacaktır. Avrupa dramı 

   tragedyaların dünyasından uzaklaşsa da, dramatik türün biçimleme 

   araçları değişmemiştir. Bir öyküye, birlikli bir olay örgüsüne,  



7 
 

   karaktere, diyaloğa, sonunda uzlaşacak çatışmaya dayanan, eylem 

   zamanı şimdi olan dram, Avrupa estetik tarihinde bir sürekliliğe 

   temellenmektedir (Karacabey, 2007: 11).  

 Yukarıdaki alıntıda Poetika ile tarihsel sürekliliği içinde tarif edilen klasik 

dram, tezin ilk bölümünde “Anlatısal Olan ve Dramatik Olan” başlığı içinde 

incelenecek “dramatik olan” ın temelini oluşturmaktadır. Peter Szondi, söz konusu 

dramatik yapının çözülmeye başlamasının tarihini, dramın 19. yüzyılın sonlarında 

“şimdiki zaman, insanlar-arasılık ve olay örgüsü” alanlarında girdiği kriz ile başlatır. 

Ne var ki, yüzyıllar boyu Batılı anlamda tiyatronun kendisi hâline gelmiş, tiyatroya 

sorulan her sorunun referansı olan dramdaki ilk sistematik kırılmalar için tarihsel 

avangardları beklemek gerekmiştir (Karacabey, 2007). Buradaki en önemli 

değişimlerden biri, tohumları Poetika'daki bütünlük ilkesi ile atılmış organik sanat 

yapıtının çözülmeye başlayıp, bütünlüğün deneyiminin, yerini parçanın bilgisine 

bırakmış olmasıdır (s. 19) Karacabey, dramatik yapıdan bu ilk tarihsel kopuşu şöyle 

tarif eder: 

   ...Hegelyen dram olarak adlandırılan ve Rönesans döneminde  

   oluşmaya başlayan klasik dramatik yapının Avrupa tiyatrosunda 

   uzun süren otoritesi, sistemli biçimde ilk kez tarihsel avangardların 

   döneminde sarsıntıya uğramıştır. Geleneksel dramatik yapıda  

   gerçekleşen değişimler, bu yüzyıldan itibaren, artık büyük  

   kırılmalardır. Tarihsel avangardlarla birlikte Avrupa tiyatrosunda 

   edebiyatın bir parçası olarak düşünülen dramatik yapıt, tiyatro  

   metnine dönüşmüş, edebiyattan uzaklaşarak teatralleşmiştir  

   (Karacabey, 2007: 23). 
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 Farklı manifestolara sahip olan tarihsel avangard akımların ortak özellikleri, 

dramatik metinlerin bütünselliklerini parçalamaları ve dramatik yapıt nosyonunda 

kalıcı değişimlere yol açmaları olarak tanımlanır (Karacabey, 2007: 28). Dramdaki 

bütünlüğün parçalanması, Aristoteles'in mimesisin karşısına yerleştirdiği diegesise 

olanak tanıyor olsa da, hikâye anlatımının tiyatro sahnesine radikal bir biçimde 

çağrılması, Bertolt Brecht'in “epik tiyatro”suyla mümkün olmuştur. 

 Fredric Jameson “epik” teriminin Brechtyen karşılığının 'bir teatral tiyatroya 

karşı hikâyeleme tiyatrosu' olduğunu söyler. Burada “teatral” sıfatıyla olumsuzlanan, 

şüphesiz Brecht'in kendi tiyatrosunun karşı kutbunda konumlandırdığı Aristotelesçi 

tiyatrodur. Brecht, Aristoteles'in Poetika'sında “bütünlük, süreklilik ve özdeşleşme” 

kavramlarıyla kurulan dramaturjik manifestonun karşısına hikâye anlatımından aldığı 

kimi kavram/terimlerle çıkar; onu yapı bozuma uğratır. 

 Brechtyen tiyatroda otonomizasyon olarak adlandırılan parçalı yapı, 

Aristoteles'in “dramın bütünlüğü” ilkesine alternatif teşkil eder. Dramatik olanın 

aksine anlatı âdeta bir makasla kesilir gibi birçok parçaya ayrılabilir. 

   ...sözlü veya 'epik' hikâyeleme üzerine modern araştırma  

   geleneklerini hatırlarsak, (...) anlatının özelliklerinden birinin, onun 

   genişleyebilmesi veya kısalabilmesi, saatler boyunca büyük veya 

   lezzetli ayrıntılar etrafında dönebilmesi ya da en özlü anekdotta  

   yoğunlaşabilmesi olduğunu da anlarız (Jameson, 2012: 69). 

Bu yapının otonomizasyon olarak adlandırılmasının sebebi, “anlatının bu şekilde 

küçük parçalara ayrılmış olaylarının kendilerine özgü bir bağımsızlık ve özerklik 

kazanmasıdır” (Jameson, 2012: 70). Bununla birlikte, edebi bir eğilim olan 
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otonomizasyon, Brechtyen tiyatroda farklı bir kimliğe de bürünür. Bunu şöyle 

açıklayalım: örneğin bir romanda otonomizasyon, zaten anlatı olduğu kabul 

edilen/tartışılmayan bir eser üzerinde yapılır. Oysa Brecht, oyununu parçalara 

ayırırken onu anlatıya dönüştürmek, bir başka deyişle Aristotelesçi dramaturginin 

tiyatrodan dışladığı anlatıyı geri çağırmak durumundaydı. Eylemin bu şekilde anlatı 

biçimine aktarılmasını ise, ilk olarak sahnelerini anlatı başlıkları şeklinde 

çerçeveleyerek yapmıştı (Jameson, 2012: 70, 71). 

 Burada şunu hatırlamak gerekir ki; sahnelerin anlatı başlıkları şeklinde 

çerçeveye alınması, eylemin bölünmesi ve kesintiye uğratılması elbette salt 

biçimsel/teknik müdahaleler değildir. Tüm bu hamleler, bir Marksist olan Brecht'in 

politik tutumunun birer ürünüdür. Otonomizasyon; süreçselliğin vurgulanması, 

koşulların, -evrensel değil ama- tarihsel olanın açığa çıkması amacıyla kullanılır. 

   Tarihin bir istikrar ve dayanıklılık yanılsamasıyla somutlaştığı şey, 

   artık yeniden çözülebilir ve tekrar inşa edilebilir, ikame edilebilir, 

   geliştirilebilir... Eylemi en küçük kısımlarına ayırarak yapılan estetik 

   otonomizasyon süreci, böylelikle epistemolojik olduğu kadar  

   semboliktir de: Edimin 'gerçekten' ne olduğunu gösterir kuşkusuz, 

   ama onu parçalama ve 'analiz' etme faaliyetinin kendisi, sevinçli bir 

   süreç, yeni edimlerin eskinin parçalarından bir araya getirilip  

   oluşturulduğu, görünüşte tarihin ve değişimin ötesinde olan bir  

   dönemin bütüncül somutlaşmış yüzeyinin, gerçek bir toplumsal ve 

   devrimci kolektif yeniden inşaya varmadan önce, şimdi oyunbaz bir 

   bünye yıkımını öneren yaratıcı bir tür oyun olmuştur (Jameson,  

   2012: 74). 
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 İnsan yapılıp-bozulabilir, dönüşebilir, yeniden inşa edilebilir. Buradan 

baktığımızda Brecht için hikâye anlatmak, insanoğluna dair evrensel çıkarımlarda 

bulunmak yolunda değil, Marx'ın ünlü “Anlatılan senin hikâyendir.” cümlesinin 

içinden çıktığı bağlamda, tarihsel doluluğuyla tiyatroya çağırılır. Tarihin süreçselliği 

yönündeki bilinç, tiyatronun süreçselliğinin sahnesine evrilir. 

   Tarihsel avangardların yıkıcı hamlelerinin ortasında, bir yangın  

   yerine dönmüş Avrupa'da, ümidin ve ümitsizliğin en aşırı uçlarında 

   yaşamış biri olan Brecht, hem geçmiş sanatın hem de kendi  

   çağındaki sanatın bir eleştirmeni olarak, yerini bir sınıra, bir aralığa 

   yerleştirmeyi seçti. Kendi çağdaşlarının metafizik bir hiçliğe açılan 

   protestolarını materyalist bir üretimselliğin sahnesel kavranışıyla 

   karşılarken, süreç olarak tiyatro fikrini, süreç olarak tarih fikriyle iç 

   içe geçirmişti (Karacabey, 2009: 13).  

Hikâye anlatmanın insanın değişmesine dair bir umudu barındırdığı böyle bir 

yaklaşım içinde, şüphesiz hikâye anlatıcısına, yani oyuncuya da görev düşecekti. 

Bildiğimiz kadarıyla Brecht, kendi oyuncularına üç temel öneride bulunuyordu: 

   Sergilenen karakterlerin eylemleri ve sözlerini yabancılaştırmaya 

   yardım edebilecek üç araç: 

1. Üçüncü şahsa aktarım. 

2. Geçmişe aktarım. 

3. Sahne talimatlarını yüksek sesle okumak (Wilett'den 

aktaran Jameson, 2012: 86). 

Üçüncü şahsa aktarım olarak söz edilen teknik, alıntılama olarak da bilinir ve 

oyuncunun rol kişisine/karaktere ait cümleleri “ben cümlesi” olarak değil, “o 
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cümlesi” olarak söylemesi olarak tanımlanabilir. Önerilen, oyuncunun konuşmalarını 

alıntılaması ve repliklerini bize sanki italikmiş yahut tırnak içindeymiş gibi 

aktarmasıdır. Bu sayede, sahne üzerinde bir üçüncü şahıs ve birinci şahıs duygusu 

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

 Alıntılama fikri, Brecht'in oyuncularına geniş kapsamlı önerisi olan 

“gösterdiğini gösterme” yaklaşımının bir parçasıdır. Brecht, oyuncunun sahnede 

oynadığı rol üzerinden bir tutumu/tavrı/yazgı ihtimalini gösteriyor olduğunun 

bilincini taşımasını ve bu gösterme hâlini seyirciye göstermesini ister. 

   Gösterin gösterdiğinizi! İnsanların nasıl davrandığını 

   Gösterirken, gösterdiğiniz bütün değişik tavırların üzerinde 

   Gösterme tavrını hiç unutmamalısınız 

   Bütün tavırların temelinde gösterme tavrı yatmalı (Brecht'ten aktaran 

   Karacabey, 2009). 

Brecht'in oyuncuya bu seslenişindeki amaç, materyalin materyalliğinin görünür 

kılınması, nasıl yapıldığının gösterilmesidir. Karacabey'e (2009) göre bir şeyin nasıl 

oluştuğuna dair sürecin göz önüne serilmesi, yani üründe üretimin gösterilmesi, süreç 

olarak tiyatro fikrinin temelinde yer alır (s. 41). Oyuncu, geniş üretim (oyun) içinde 

kendi tekil üretiminin farkında olur, ona yabancılaşmaz. Böylelikle kendi oynama 

eylemi üzerinden bu duyarlılığı kazanan oyuncunun, hayattaki herhangi bir üründe 

üretim sürecinin gizlenmesi-örneğin bir işçinin kendi emeğine yabancılaşması-

konusunda bu duyarlılığı koruması beklenir. Buradan baktığımızda, Brecht'in 

oyunculuğa yönelik düşünce/önerilerinin de onun politik tutumundan ayrı 

tutulamayacağını, bu önerilerin oyuncunun ahlaki/politik olarak eğitilmesi işlevini 

taşıdığını fark ederiz.  
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   Me-ti, aynı zamanda bu bağlamda çok yararlı olarak tarihsel bakış 

   açısının öğütlendiğini fark etti. Bunun üzerine o da uzun süre  

   düşündükten sonra bireye, tıpkı sınıflarda ve büyük insan  

   topluluklarında yaptığı gibi kendisine tarihsel açıdan bakmasını ve 

   tarihsel davranmasını öğütledi. Bir yaşam öyküsünün konusu olarak 

   yaşandığı zaman hayat, belli bir ağırlık kazanır ve sırası geldiğinde 

   tarih yapabilir. Komutan Ju Seser [Jül Sezar], anılarını kaleme  

   alırken kendisinden üçüncü kişi gibi söz etmişti. Me-ti şöyle  

   dedi: İnsan, üçüncü kişide de yaşayabilir (Jameson, 2012: 89). 

 Her ne kadar yukarıdaki alıntıda, oyuncu hakkında konuşmuyor da olsa, 

Brecht'in bu sözlerini onun oyunculuğa yaklaşımıyla birlikte okumak da mümkündür. 

Oynadığı rolü 3. şahıslaştırma faaliyetine tabi tutan oyuncunun, aynı eylemi kendi 

üzerinde de uygulaması mümkün hale gelir. Çünkü zaten insan kendi kendisiyle 

özdeş değildir. Jameson'a göre Brecht'in özdeşleşme karşıtı tavrı, var olan bir birliğin 

bozulması/reddi yönünde değildir. Ona göre Brecht, insanın kendisi ile özdeş olduğu 

kabulünü baştan reddeder. 'Ben' kurulan bir şeydir; dolayısıyla bizim ben olarak 

adlandırdığımız şey de bilincimizin kendisi değil, bilincin nesnesidir (Jameson, 2012: 

83). Tüm bunlar ışığında Brecht'in oyunculara alıntılama, gösterdiğini gösterme, 3. 

şahıslaştırma olarak önerdiği tekniklerin her birinin hayatta belli bir konumlanışa 

işaret ettiğini fark ederiz. Bu konum, politik bir kumpanyanın oyuncusunun 

ahlaki/sınıfsal eğitiminde somutlanır. 

 Brecht'in Batı tiyatrosunda açtığı öykü anlatımı hattı, 20. yüzyıl tiyatrosunda 

farklı tiyatro kuramcıları tarafından sürdürülür. 20. yüzyılın ünlü tiyatro yönetmeni 

ve kuramcısı Peter Brook, Doğu tiyatrosu üzerine yaptığı gözlemlerden yola çıkarak, 
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oyuncunun aslında bir hikâye anlatıcısı olduğu sonucuna ulaşır. Oyuncunun gösterim 

sırasında kurduğu ilişkileri göz önünde bulundurarak, iyi bir oyuncunun aynı 

zamanda iyi bir hikâye anlatıcısı olması gerektiğini öne sürer Brook. Bir başka 

tiyatro yönetmeni Mike Alfreds de, Paylaşılan Deneyim: Hikâye Anlatıcısı Olarak 

Oyuncu yazısında, dramatik canlandırma içinde bile, oyuncunun hikâye anlatıyor 

olduğu gerçeğini yadsımamamızın önünü açmıştır. Bu bağlamda, Platon ve 

Aristoteles'in mimesis-diegesis arasında kurduğu ilişkiyi tekrar düşündüğümüzde, 

dramatik canlandırmayı (mimesis) da bir öykü anlatma (diegesis) biçimi olarak gören 

Platon'un, tiyatronun anlatısallığını vurgulamak için bir aralık yarattığını da 

söylememiz mümkün hale gelir.  

 Öykü anlatımı, Batı tiyatrosunun Hans Thies-Lehmann’ın 

kavramsallaştırmasıyla “post-dramatik” döneminde de sahneye çağırılan, belki de 

yeniden anlam kazanan bir tür olarak karşımıza çıkar. Bir diğer deyişle, Batı tiyatro 

kuramı, Brecht'in çabasına benzer şekilde, Aristotelesçi dramatik yapıya alternatif 

oluşturan çağdaş bir anlatım yolu olarak “öykü anlatımını yeniden keşfetmiştir” 

(Sarıkartal, 2010: 67). Bununla birlikte, öykü anlatımının Batılı çağdaş örnekleri ile 

Brecht tiyatrosundaki karşılığı arasında seyirci ile kurduğu ilişki ve politik tutum 

üzerinden bir fark olduğu söylenir. Çetin Sarıkartal, Brecht tiyatrosunda öykü 

anlatımının, Aristotelesçi dramaturgide ve gerçekçi dramatik üslupta olduğunun 

aksine “izleyicinin öyküye kapılmasına ya da oyun kişileriyle özdeşleşmesine engel 

olmak, olayları ve kişilerin deneyimlerini farklı bir açıdan görebilmesini sağlamak” 

işlevine sahip olduğunu belirtir. Buna karşılık, post-dramatik tiyatro başlığı altında 

toplanabilecek kimi öykü anlatımı örnekleri, bir dramatik olay örgüsü yerine gerçek 

hayattan alınma öyküleri anlatmaktadır. Burada, öykü anlatımı dramatik temsilin 
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gerçekten uzaklaştırıcı etkisine karşı “hayatın gerçekliğini” anlatmak amacıyla 

kullanılmış olur ve Sarıkartal bu örneklerin Brecht'in yadırgatmacı tavrının aksine 

gerçekçi bir yaklaşımın ürünü olduğunu iddia eder (Sarıkartal, 2010). Bu çalışmanın 

odağında yer alan Tiyatrotem'in yaklaşımının Brechtyen öykü anlatımı anlayışına 

yakın olması sebebiyle, post-dramatik tiyatro başlığı altında incelenebilecek anlatı 

örnekleri, çalışmanın kapsamı dışında tutulacaktır. 

  Bu çalışma, anlatının sahneye çağrılmasının olanaklarını, Tiyatrotem'in 

tiyatrosu ve oyunları üzerinden incelemeyi amaçlıyor. İlk bölümde, “Anlatı 

Teorilerine Bir Giriş” başlığı altında, ilk olarak anlatının bu tez için işimize 

yarayabilecek kimi yapısal özelliklerine, roman ve diğer anlatı türlerindeki temel 

kavramlar üzerinden değineceğiz. “Anlatısal Olan ve Dramatik Olan” bölümünde ise, 

anlatının dramatik olandan farkını, oyuncunun sahne üzerindeki mevcudiyeti ve 

seyirciyle kurduğu ilişki bağlamında tartışacağız. Tezin “Tiyatrotem Oyunlarında 

Anlatı” başlıklı ikinci bölümü ise, ilk bölümde anlatı bağlamında çizilen kavramsal 

çerçeveyi, Tiyatrotem oyunları üzerinden işler hale getirmeye çalışacak. Bunu 

yaparken, sırasıyla TEM oyunlarında oyuncunun sahnesel mevcudiyetini, anlatısal 

olan ve dramatik olan arasında dramaturgi yoluyla kurulan bağı araştıracak; son 

olarak da ekibin öykü anlatımına dayalı oyunlarının seyirci ile nasıl karşılaştığını 

inceleyecektir. 
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I. ANLATI VE TİYATRO 

I.1. Anlatı Teorilerine Bir Giriş 

 I.1.1. Epik ve Roman  

 Epiğe ve bir başka anlatı türü olan romana dair yazılı kaynakların en sık 

başvurulanlarından biri Georg Lukács'ın Roman Kuramı'dır. Burada Lukács, Hegel'in 

Tinin Fenomenolojisi'ndeki yöntemine paralel bir kurgu izler. Orhan Koçak Roman 

Kuramı için yazdığı sunuş yazısında bu paralelliği şöyle açıklar: 

Hegel tinin zorunlu tarihsel gelişimine vardığı nihai noktadan 

bakarken, Roman Kuramı da aynı şeyi romanın tarihi için yapar; 

ikisinde de aktarılan, somut olguların rastlansal tarihinden çok, bir 

içsel zorunluluğun açılımıdır (2003: 10).  

 Hegel, insan deneyimini ve bu deneyimin tüm ürünlerini (sanat, siyaset, vb.) 

tinin önce evinden ayrılarak kendine dışsallaştığı, daha sonra tekrar eve (fakat 

diyalektik gereği başladığı noktaya değil) döndüğü bir yolculuk olarak tarif eder. 

İnsan kendini, ötekini ve dış dünyayı daha iyi anlayabilmek için evden bir kere 

ayrılmak, yola çıkmak zorundadır. Bilincin genişlemesi yola çıkmakla, eyleme 

geçmekle koşullanır.  Bu bakımdan ilk bakışta salt bir soyutlama gibi gözüken bu 

yolculuk, aynı zamanda fenomenal alanda karşılığını bulabileceğimiz, bedensel 

deneyime dair güçlü çağrışımları bulunan bir eylemler serisidir. Zorunluluk tine 

dışarıdan gelen bir zorlama değil, onu içeriden harekete geçiren bir güç, âdeta bir 

oyuncunun eylemini önceleyen ve varlığıyla eylemi zorunlu kılan itki olarak 

karşımıza çıkar. 
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 Roman Kuramı'nda tinin zorunlu yolculuğuyla birlikte Lukács'a eşlik eden 

önemli bir kavram çifti de “bütünlük-parçalanma”dır. Bütünlük hayatın 

kendiliğinden anlamlı olduğu, tinin uzun yolculuğu sırasında kopuşun henüz 

yaşanmadığı bir çağın kavramıdır. Bütünlüklü deneyim, kendi deneyimine ve 

arzularına henüz yabancılaşmamış, dış dünya ve eylemleri arasında uyumdan söz 

edilebilen bir çağın insanına aittir. Lukács epiği işte böyle bir çağa özgü edebi biçim 

olarak açıklar (2003). 

 Koçak, Lukács'ta ilişki düşüncesinin ancak hayatla öz arasındaki 

uyumsuzluğun kabulüyle mümkün olabildiğini belirtir. Anlamın somut deneyimden, 

mananın maddeden, özün biçimden ayrıldığı, Lukács'ın insanın bütünlüklü 

deneyiminden modern dünyanın parçalanmış deneyimine geçiş olarak tarif ettiği 

durumdur bu. Ve bir tür olarak roman, tam da burada, bütünlüğün parçalandığı ama 

bütünlük ihtiyacının sürdüğü- bu ihtiyaç zorunlu olarak sürer, çünkü bir kez evden 

ayrılmış insan bir zamanlar evde olmanın nasıl bir şey olduğunu hep anımsar- bir 

dünyanın, Tanrıların terk ettiği bir dünyanın epiği olarak zamansallaştırılır:  

Epik, kendi içinden tamamlanmış bir hayatın bütünselliğine biçim 

verir; roman ise biçim vererek hayatın gizlenmiş bütünselliğini açığa 

çıkarıp inşa etmeye çalışır (Lukács, 2003: 68). 

 Lukács'ın bütünlüğün insanın bir zamanlar vakıf olduğu fakat yitirdiği bir şey 

olduğunu söyleyişi Mikhail Bakhtin'in “tarihin tersine çevrilmesi” olarak 

adlandırdığı olguyu akla getirir. Bakhtin'e göre bu olgunun ardındaki mitolojik 

düşünce adalet, kusursuzluk, toplumsal uyum gibi geleceğe yönelik özlem ve 

amaçları, yitirilmiş cennet imgesiyle geçmişe atfeder. Epikte, geçmişin 

şiirleştirilmesinde karşılık bulan tarihin tersine çevrilmesi sadece gelecekte 
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gerçekleşmesi mümkün olanı, bir zamanlar olmuş ve yitirilmiş gibi gösterir (Bakhtin, 

2001). 

 Lukács'ın yaptığına benzer biçimde Bakhtin de epik ve romanı karşılaştırır. 

Epik ve Roman yazısı Bakhtin'den Lukács'a bir cevap, iki kuramcı arasında bir 

diyalog niteliğindedir. Roman Kuramı'nda yitirilmiş cennet olarak tarif edildiğini 

iddia edebileceğimiz bütünlük ilkesi, Bakhtin'de olumlu anlamından sıyrılarak 

'tamamlanmış, geleceğe açılmayıp son sözün söylenmiş olduğu bir geçmişle 

mühürlenmiş, değişimi imkânsız kılan' bir kavram olarak karşımıza çıkar. Romandan 

diyalojik bir tür olması sebebiyle, monolojik bir tür olarak sınıflandırdığı epiğe 

kıyasla daha umutlu olduğunu açıkça belli eden Bakhtin, monolojik olan ile 

bütünlüğü, diyalojik olan ile parçalılığı ifade eder. Epik anlatı monolojik diliyle, 

anlatısı ve kendi arasına epik mesafe olarak adlandırılan bir mesafe koyar. Ulus 

Baker'e göre mesafe uzaklığı, aralık ise yakınlığı ifade etmenin kavramsal aracıdır: 

Aralık  kuramı iki şey, varlık, durum, oluşum arasındaki uzaklığı 

ölçen "mesafe" kavramından farklı olarak, birbirinden çok uzak olan 

herhangi iki şey arasındaki "yakınlık" derecesini ölçmeye adanmıştır. 

Böylece aralık "ayrılmanın", "uzaklaşmanın", "yabancılaşmanın" 

keskin eleştirisinin temel kavramıdır (“Aralık Nedir?”, Erişim Tarihi: 

15.01.2014). 

Buradan kalkarak epik mesafeden, epik anlatıcının temsil ettiği dünyadan 

ayrılışını, o dünyaya uzaklığını, anlatısı ile kendisi arasına koyduğu mesafeyi 

anlamak mümkün hale gelir. Epik anlatıcı (epik ben, epik özne) her anlatıcı gibi 

kurucu öznedir fakat epiğe özgü olan, kurucu ben'i anlatıya içkin olarak 

barındırmasıdır. Epik anlatıcı kendini gizlemez, hep oradadır. Epiğin aksine 
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romanda esas olan ise Bakhtin'e göre bir tür zamandaşlıktır, aynı zamanı paylaşıyor 

olmanın getirdiği yakınlıktır. Anlatıcı (roman yazarı anlamında) elbette hâlâ 

biçimlendiricidir fakat artık kurucu ben kendini geride tutarak gizlenmeye 

başlamıştır. Diyalojik dili yazarın geride durup tüm roman kişilerinin seslerini 

duyurmasına olanak sağladığı demokratik bir ortam olarak olumlar Bakhtin. Yazarın 

metne dışsallığı, anlatıdaki bütün kişilerin seslerinin ardından duyulan bir dip ses 

olmaktan vazgeçip geriye çekilerek, kurmaca kişilerin “özgür” bir ortamda kendi 

ağızlarından konuşmalarına, seslerini duyurmalarına olanak sağlaması demektir ve 

Bakhtin bu türden bir diyalojik anlatımın en iyi örneğini Dostoyevski'nin 

romanlarında bulur (2001).  

 

I.1.2. Bir Anlatı Nedir? 

 (Bir) anlatı nedir? Anlatı için belli kurucu öğelerden söz etmek mümkün 

müdür? Anlatının anlatı sayılabilmek için nelere ihtiyaç duyduğu sorusu “geniş” ve 

“dar” kapsamlı anlatı tanımları olarak adlandırılan iki ayrı hattan cevap bulur. Geniş 

anlamıyla anlatı bir öyküsü olan her şeydir. Kaynağı Aristoteles'in Poetika'sı olan bu 

yaklaşım, olay örgüsünü/öyküyü [plot] merkezi bir öğe olarak dramatik ve anlatısal 

türlerin hepsinde yer alan temel bir yapı olarak görür. Anlatının dar kapsamlı ikinci 

tanımı ise aracılı oluşa vurgu yapar. Burada anlatı, “olay örgüsü bulunan bir eser” 

olmak yerine, “anlatıcısı (aracısı) bulunan bir eser” olarak tanımlanır. Bu iki 

yaklaşım arasındaki farkın “gösterme” ile “sözlü aktarım/anlatım” arasındaki ayrımla 

paralellik taşıdığı, dar kapsamlı anlamıyla kastedilen anlatıların “bir anlatıcının 
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söylemsel etkinliğiyle aracılık ettiği anlatılar” olduğu ifade edilir (Onega ve Landa, 

2002: 9, 10).  

 Her anlatı, çözümleme ve yorumlama perspektifinden bakıldığında üç 

katmandan oluşur: öykü, fabula ve metin. Mieke Bal bu üç katmanı şöyle tanımlar: 

Bir metin dilsel göstergelerden oluşan sonlu ve yapılandırılmış bir 

dizidir. Anlatı metni, içinde bir aracının öykü anlattığı bir metindir. 

Öykü, bir anlatı metninin gösterilenidir. Öykünün kendisi de bir 

fabulanın gösterenidir. Fabulanın eyleyen özneleri, öykünün 

karakterleridir […] anlatının gerçek yazarı ve gerçek okuru 

(alımlayıcı) anlamlandırma düzeyleri bağlamında anlatı metninin 

dışında yer alır (Onega ve Landa, 2002: 16). 

 Bir anlatıda gerçek(ampirik) yazar ile anlatıcının, gerçek okur ile muhatabın 

aynı kişi olmadığı anlatı teorisi için yeni bir bilgi değildir. Monroe Bradsley, “yazar 

pragmatik bir bağlam sağlamadığı ya da anlatıcıyla kendisini ilişkilendiren bir 

iddiada bulunmadığı sürece, bir edebi yapıtın anlatıcısının yazarla 

özdeşleştirilemeyeceğini” ifade eder (Bradsley'den aktaran Chatman, 2008: 138). 

Anlatıcının (anlatan sesin) gerçek yazarla aynı kişi olmadığını tahmin etmek zor 

değildir. Umberto Eco'nun (2013: 27) da değindiği üzere anlatan sesin zorunlu olarak 

gerçek yazarla aynı kişi olmadığını, birinci tekil şahıs ağzından bir köpeğin anılarını 

yazan P.G. Wodehouse bize söylemektedir. Anlatı-iletişim durumunda kafa 

karışıklığına yol açan, Eco'nun “Örnek Okur-Örnek Yazar”, Wayne Booth'un ise 

“Ben Anlatıcı-İma Edilen Okur” olarak adlandırdığı öznelerdir. Anlatı Ormanlarında 

Altı Gezinti'de Eco, anlatı metni için bir eğretileme olarak ormanı, okura yaptığı 

seçimlerle kendi rotasını çizme imkânı sunan yolları çatallı bir patika olarak tarif 
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eder. Her okur, anlatı ormanında yürürken kendi güzergahını yaratabilir, ne var ki 

olası tüm güzergahlar ormana dâhil, başka bir deyişle tüm olası yorumlar anlatıya 

içkindir. Orman herkes için kurulmuştur. Örnek yazar-Örnek okur kavram çifti tam 

da bu noktada devreye girer. Anlatı ormanında makul seçimler yapacak olan ampirik 

okur değil, örnek okurdur ve bu ikisi zorunlu olarak aynı kişi değildir. 

Bir öykünün Örnek Okuru, Ampirik Okur değildir.  Bir metni 

okuduğumuzda, ampirik okur biziz, ben, siz, başka herhangi 

biri[...]Ampirik okur metni birçok biçimde okuyabilir, üstelik ona 

nasıl okuması gerektiğini belirtecek bir yasa da yoktur; çünkü 

çoğunlukla bu okur, metni, metnin dışından gelen ya da metnin onda 

rastlantısal olarak uyandırdığı tutkularının bir mahfazası gibi kullanır 

(Eco, 2013: 20). 

Örnek okur, metinle işbirliği kurmaya heves etmiş, bir anlamda metne içkin olan, 

metnin kendi işbirlikçisi olarak yarattığı kişidir. Genel anlamda tiyatro izleyicisi 

fikrine bunu uyarladığımızda, herhangi bir tiyatral gösterimin örnek okurunun ilk 

özelliğinin, gösterim sırasında 'inanmazlığını askıya alabilmek [suspension of 

disbelief]' olduğunu söyleyebiliriz. Örnek okuru yaratan, ona metne nasıl 

yaklaşabileceği ile ilgili ipuçları sunan kişi ise örnek yazardır. Eco'nun örnek yazarı 

Booth'un ben anlatıcısıyla (ima edilen yazar) büyük ölçüde benzerdir. Booth, 

Kurmacanın Retoriği'nde ben anlatıcıyı gerçek yazardan şu şekilde ayırır: 

[Gerçek yazar], yazarken sadece bir ideal, kişisel olmayan “ortalama 

bir insan” yaratmaz, 'kendisinin' ima edilmiş bir türevini, 

başkalarının yapıtlarında karşılaştığımız ben anlatıcılardan farklı bir 

ben anlatıcıyı da yaratır [...] Bu ben anlatıcıya ister 'resmi yazar', 
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ister Kathleen Tillotson tarafından yakın zamanda canlandırılan 

kavramı benimseyerek, yazarın 'ikinci kendisi' diyelim, okurun bu 

varlıktan edineceği izlenim, yazarın en önemli etkilerinden biridir 

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

Booth'un bir yazarı diğer yazarlardan ayıran ikinci kimlik olarak kurduğu ben 

anlatıcı, aynı yazarın farklı eserlerinde de değişiklik gösterebilir. Bir yazar her 

eserinde farklı bir ben anlatıcı kimliği kurabilir. Ben anlatıcının karşısındaki ima 

edilen okur da Eco'nun örnek okurunda olduğu gibi, “odasında kitap okuyan, etten 

kemikten insan değil, anlatının varsaydığı seyircidir” (Chatman, 2008: 140). Gerçek 

yazarla ben anlatıcıyı, gerçek okurla ima edilen okuru ayırmak bir anlamda anlatının 

içi ile dışını birbirinden ayırmak demektir. Bakhtin (2001) de gerçek yazarla ben 

anlatıcıyı birbirinden 'yazarın metne dışsallığı' tanımlamasıyla ayırır. Ona göre bir 

yazar kendi yaşam öyküsünü yazıyor dahi olsa “metinde oluşacak her türlü yazar 

imgesinin ardında bu imgenin zaman-mekânına sığmayan, onu dışarıdan 

biçimlendiren bir yazar” vardır. Öyleyse bir anlatının iletişim durumu zorunlu olarak 

dört öğe içerir: Anlatının dışında yer alan gerçek yazar ve gerçek okur, anlatıya içkin 

olan ben anlatıcı (örnek yazar, ima edilen yazar) ve ima edilen okur(örnek okur). Bu 

da bizi, her anlatının biri içeride diğeri dışarıda olmak üzere iki iletişim sistemine 

imkân sağladığı düşüncesine götürür. Dış iletişim sistemi gerçek yazar ve gerçek 

okuru barındırırken, örnek yazar (ben anlatıcı) ve örnek okur (ima edilen okur) metin 

içi iletişim sisteminde yer alır. Bununla birlikte anlatının iç iletişim sistemi, zorunlu 

olmasa da bir 'anlatıcı' ve onun birebir iletişim halinde olduğu muhatabını da 

içerebilir. Bu durumda anlatıcı karakterin varlığı-anlatma eyleminin doğası gereği-

anlatı içi iletişim siteminde, yeni bir yarılma yaratacaktır.  
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 Karol Berger'e göre diegetik (anlatısal) olan en az iki ayrı ontolojik katman 

içermek zorundadır: anlatıcının dünyası ve anlatılan dünya. Anlatıcının içinde yer 

aldığı dünya ve anlattığı dünya ontolojik olarak birbirinden ayrı iki dünyadır. 

Böylece iki ayrı zamansallık ve mekânsallık ortaya çıkar; anlatımın zamanı 

[öyküleme zamanı] ile anlatılan zaman [öykülenen zaman], anlatımın uzamı ile 

anlatılan uzam birbirinden ayrılır. İki ontolojik katman arasındaki açıklığı, anlatma 

eyleminin faili olan anlatıcı sağlamaktadır. Bir yerde anlatıcı, anlatının çift zaman 

ve uzamlılığının teminatı olarak, tam da bu yarılmanın açtığı oyukta yaşamaktadır. 

Berger'e göre, iki dünya arasındaki bu oyuk anlatıcı anlattığı öyküdeki bir karakter 

olduğunda dahi varlığını sürdürür.  

Anlatıcı aynı zamanda bir karakter de olabilir(kendi ya da bir başka 

anlatıcı tarafından anlatılan bir öykünün içinde), fakat anlatıcı 

olarak, karakter olarak ait olduğuna kıyasla daha asli ve birincil bir 

dünyaya aittir (Berger, 1994: 413). 

Anlatıcının karakter olarak 'şimdi'si ile anlatıcı olarak 'şimdi'si birbirinden farklıdır. 

Kurmaca evrenin içindeki bir karakterin içinde bulunduğu 'şimdi' ise, öykü ne kadar 

anlatılırsa anlatılsın hep aynı kalır. Karakter şimdi dediğinde bize işaret edilen zaman 

hep aynı zaman, burada dediğinde anladığımız hep aynı uzamdır. Bu noktada tekrar 

edilebilirlik anlatının, her tekrarda başka bir şimdide oluş anlatıcının ayırt edici 

özellikleridir. Walter Benjamin enformasyonla karşılaştırdığı hikâyenin, zamana 

yenilmeyişini ve tekrar edilebilirliğini şöyle vurgular: 

Enformasyon yalnızca yeni olduğu an değer taşır, yalnızca o an 

yaşar. Kendini tümüyle o ana teslim etmeli, zaman kaybetmeden 

kendini ona açıklamalıdır. Oysa hikâye farklıdır: Kendini tüketmez, 
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gücünü toplar ve korur, yıllarca sonra bile harekete geçirebilir 

(Benjamin, 2012: 83). 

 Zaman ve uzam ontolojik olarak birbirlerine bağlı iki kavramdır ve bu 

bağlılığın keşfini büyük ölçüde Bakhtin’in kronotop kavramına borçluyuz. Manfred 

Jahn, anlatı teorisine giriş niteliğindeki kitabında “araştırmacıların uzun bir zaman 

Lessing'in, edebiyatın, resim ve heykel gibi mekân sanatlarının aksine bir zaman 

sanatı olduğu görüşünü takip ettiklerini” ifade eder. Bu sebeple, sözlü bir anlatının 

mekânının, zamansal çerçevesi ve kronolojisi kadar önemli olmadığına yönelik 

yanlış bir görüş uzun yıllar hâkim olmuştur (Jahn, 2012: 106).  Bakhtin (2001) bu 

yanılgıyı, kronotop (zaman-mekânlar) kavramını ortaya atarak gözler önüne serer. 

Kronotop kavramı zihinleri, zamansal bir yarılmanın aynı zamanda mekânsal bir 

yarılmaya, zamandaki kopuşun mekândaki kopuşa, kısacası birindeki değişimin 

diğerindekine gebe olduğuna uyandırır. Tiyatro terminolojisine performans 

kavramıyla birlikte hızlı bir giriş yapan ve o andan itibaren güncelliğini koruyan 

“şimdi ve burada [here and now]”şiarının aynı anda hem bir zamansallığa hem de bir 

mekânsallığa işaret ediyor oluşu tesadüfi değildir. Bununla birlikte 'şimdi ve orada', 

'bir zamanlar ve burada' gibi söz öbeklerinin duyan kulaklarda senkron kaymasına 

benzer bir etki yaratacak başarısız denemeler olmaları zaman ve mekânın birbirinden 

bağımsız olamayacağının basit bir göstergesidir. Çünkü bir şey buradaysa, basit ve 

dolaysız biçimde şimdidedir de.  

 Anlatıcı karakterin varlığı, anlatıda hâlihazırda var olan 'söylem zamanı ve 

uzamını' farklı bir boyuta taşıyarak görünür kılar. Ve hatırlayacak olursak anlatıcı 

karakterin varlığı, iletişim durumunda kendi karşısında yer alacak muhatabın 

varlığını da zorunlu kılmaktadır. Yazar ve ben anlatıcının farklı kişiler oluşu, 
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anlatının iç ve dış iletişim sistemini birbirinden ayırıyordu. Ben anlatıcı ile anlatıcı 

karakterin farklı kişiler oluşu da hem örnek okuru muhataptan ayırır, hem de anlatı 

içinde iki ayrı ontolojik katman yaratır. Anlatının çift katmanlılığı, bu tezin 

araştırdığı kapsamda, onu dramatik olandan ayıran en temel özelliği olarak 

görünüyor. Sıradaki bölümü, anlatısal ve dramatik olan arasında bu anlamda bir 

karşılaştırma yapmaya ayıracağız; zaman-uzam katmanları bu karşılaştırmada büyük 

öneme sahip olduğundan, dramatik olanı metinsel düzeyden çok sahnesel düzeyde 

ele alacağız. 

 

I.2. Anlatısal Olan ve Dramatik Olan 

 Tiyatronun bir anlatı, oyuncunun da hikâye anlatıcısı olduğunu kabul ederek 

başlayalım ve anlatısal olana bir giriş yapalım. Her anlatı temelde bir içerik (öykü) 

ve bir ifade (söylem) düzlemine sahiptir. Ayırt edici olan ise ifadenin okura/seyirciye 

doğrudan mı, yoksa anlatıcı denilen başka biri aracılığıyla mı sunulduğudur. Bu, 

Platon'dan itibaren tanıdık olduğumuz diegesis-mimesis-modern karşılığı ile 

anlatma-gösterme-ayrımıdır. Karol Berger, Platon'un diegesis-mimesis ayrımını 

takip ederek, sanatsal sunumun içinden gerçekleşebileceği iki temel kipi ayırt eder: 

dramatik kip ve anlatısal kip
1
.  Ve bu kipleri birbirinden ayırmak için 'ses' e 

başvurur. Anlatıbilim teorilerinde de sıkça belirtildiği üzere,“anlatma olduğu sürece 

bir anlatan kimse, anlatıcı ses olmak zorundadır”(Chatman, 2008: 138). Açık ya da 

örtük bir anlatan-ses anlatının olmazsa olmazıdır. Berger de her sanatsal sunumun en 

                                                        
1  Berger, anlam bulanıklığından kaçınmak amacıyla mimetik yerine dramatik, anlatısal 
yerine de diegetik sözcüğünü kullanmayı tercih ediyor. Burada, tezin alt bölümünün başlığıyla 
uyuşması açısında dramatik kip ve anlatısal kip demeyi tercih ediyoruz. Dramatik kip mimesis 
ile, anlatısal kip ise diegesis ile birlikte düşünülmelidir. 
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az bir doğrudan konuşan sesin varlığını gerektirdiği düşüncesinden hareket eder. 

Doğrudan konuşan seste başka bir sesin aracılığı yokken, dolaylı olarak konuşan ses, 

kendini duyurmak için bir başka (doğrudan) sese ihtiyaç duyuşuyla tanımlanır. Her 

ses zincirleme olarak bir başkasını aktarıyor da olsa, sonunda sesini doğrudan 

duyduğumuz en az bir kişi vardır. Berger'e göre dramatik ve anlatısal kipler 

arasındaki fark, doğrudan konuşan seslerin hakkında konuştukları dünyaya ait olup 

olmadıkları ile belirlenir. Dramatik kipte doğrudan konuşan tüm sesler kurmaca 

evrenine aitken, anlatısal kipte kurmaca içindeki sesler bir -ya da birden fazla- 

doğrudan konuşan/anlatan-ses tarafından aktarılır (Berger, 1994). Yani, dramatik 

kipte sesler konuşur, anlatısal kipte ise hem konuşan hem de anlatan sesler 

mümkün olabilir. Tzvetan Todorov, dram ile anlatıyı ses bağlamında karşılaştırır: 

Dramda her karakter yalnızca ve yalnızca bir söz kaynağıdır. Ancak 

bu iki edebi tür arasındaki farklılık bundan daha derindir: Anlatıcının 

“ben” diye konuştuğu bir anlatıda, diğer kişiler arasında tek bir 

karakter özel bir role sahiptir; dramda ise bütün karakterler aynı 

düzeydedir.[...] Daha kesin olarak söylersek anlatıcı anlatının 

kahramanları gibi konuşmaz, anlatır (Todorov, 2001: 76). 

 Doğrudan/dolaylı konuşan sesler arasındaki ayrım işlevsel olsa da, tiyatro söz 

konusu olduğunda kafa karıştırıcı, hatta yanıltıcı olabilir. Çünkü ne olursa olsun her 

tiyatral sunum/gösterim/performans-hangisini tercih ediyorsak-tiyatral ortamın 

[medium] içinden, tiyatral araçlarla gerçekleşir, nihayetinde dolaylıdır. Böyle 

bakıldığında oyunu bir anlatı, oyuncuyu da bir hikâye anlatıcısı olarak görmek 

mümkün olur. Öyleyse dramatik temsili, tiyatronun tiyatralliğini açığa çıkarmayı 

hedefleyen biçimlerden ayıran hangi tercihtir? Bu soru şöyle de formüle edilebilir: 
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Sunumun dolaylı niteliği sunumu gerçekleştirenler tarafından gizlenip geride 

tutulmaya mı çalışılıyor, yoksa tam da bu dolaylılığa dikkat çekilip, ifşa yoluyla 

sunumun anlatısallığı mı (tiyatro için tiyatrallik olarak da düşünülebilir) 

vurgulanıyor?  

 Bir şeyler anlatıldığı hissi örtük ya da açık bir anlatıcıyı varsayar ve bunun 

alternatifi eyleme 'doğrudan tanıklık' etmektir. Anlatının doğrudan sunumu ise her 

zaman doğrudan seyirci/okuyucu ile konuşulduğu anlamına gelmez. Aksine, 

doğrudan sunumda seyirci olup bitene kulak misafiri gibidir. Sunumun doğrudanlığı 

ancak izleyen/okuyan birilerinin yokluğuyla-daha doğrusu yok sayılmasıyla- yani 

sunulan kurmaca evrenin mutlaklığıyla mümkündür. Tiyatroda sahne-seyir yeri 

arasındaki mesafenin açıklığı, olup bitenlerin sanki onları izleyen birileri yokmuş 

gibi sahnelenmesi bizi dramatik olana götürür. Peter Szondi dramı, Rönesans 

bireyinin entelektüel bir çabayla, kendini kişilerarası ilişkiler düzleminde 

yerleştirebileceği sanatsal bir gerçeklik yaratma arayışının sonucunda ortaya çıkan 

tarihsel bir tür olarak kavrar. Mutlaklık,  çağın bireyinin kendine ayna tutma 

arzusunu yansıtan dramın kurucu özelliği olarak belirir (Szondi, 1987). Dram, 

tamamen ilişkisel/kişilerarası olabilmek için kendi dışındaki her şeyle bağını 

koparmalıdır. Sahne ve seyir yeri arasındaki ilişkinin ağırlık noktası kaçınılmaz 

olarak sahnededir (Karacabey, 2006: 46). Bu durumda yazar, seyirci ve oyuncu dâhil 

tüm sahnesel materyalin maddi varlıkları dram evreninin dışında kalacaktır. 

Oyuncuların ve seyircilerin fenomenal dünyalarının dışında, dram “zaman-mekânsal 

olarak bir başka yer”i seyirci için fiilen ve sahiden mevcut kılmaya çalışır (Elam, 

1980: 99). Yazar, bir bütün olarak dramı kurmuş ve sunum sırasında sahneden 

çekilmiştir. Oyunu izleyen seyirci hiçbir cümleyi doğrudan yazardan kendisine gelen 
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bir cümle olarak algılamaz. Zira dramatik bir gösterimde, seyircinin yazarın sesini 

duyduğunu hissetmesi, gösterimin başarısızlığı anlamına gelecektir. Seyirci ise dram 

karşısında pasiftir; sahnede gördüğü dünyanın etkisiyle sersemlemiş bir durumdadır. 

Bu hâl, seyircinin sahnede yaratılan dramatik evrenin içine çekilebilmesi için 

zaruridir. Burada sinema seyircisinin filmle kurduğu bir ilişki biçimi olan sinematik 

özdeşleşmeyi tarif etmek için başvurulan bir anekdotu örnekleyebiliriz:  

Bir zamanlar bir ressam vardı. Bir gün bir kır manzarası resmi yaptı. 

Bu şahane ağaçlarıyla ve dağlara doğru kıvrıla kıvrıla ilerleyen 

patikasıyla güzel bir vadiydi. Ressam resmini öyle çok sevdi ki, 

kıvrılarak uzak dağlar arasında kaybolan patikada yürümek için karşı 

konulmaz bir istek uyandı içinde. Resme girdi ve dağlara doğru 

ilerleyen patikayı takip etti; bir daha onu gören olmadı (Balázs'tan 

aktaran Silverman, 2006: 139). 

Dramın seyircisi kendi resminde kaybolan ressam gibi, gösterim sırasında zihinsel 

bir yolculuğa çıkar. Ne var ki gösterim sona erip perde kapandığında koltuktaki 

yerine, fenomenal bedenine geri dönecektir. Dram, seyircisine yokmuş gibi 

davranarak, onun oyun kişileriyle etkili biçimde özdeşleşmesini hedefler. 

Özdeşleyimin sahne ile seyir yeri arasındaki mesafenin en uzun noktasında 

yaşanması, yani seyircinin fenomenal olarak yok sayıldıkça dramın evrenine doğru 

zihinsel bir yolculuğa çıkmaya heveslenmesi dikkat çekicidir.
2
 Bilindiği gibi 

                                                        
2     Burada bir şeyi gözden kaçırmamak gerekiyor: Dram karşısında seyircinin deneyiminin, dram 

teorisyenlerinin yukarıda belirttiğimiz hedefleriyle örtüşmeyebileceğini. Yani, sahnenin hedefi ile 

izleyicinin seyir deneyiminin zorunlu olarak eş olamayacağını kabul etmeliyiz. Dram seyircisinin 

izlediği şeyle zorunlu olarak özdeşleşeceği yönündeki düşünce, kanımca seyir deneyimini gösterim 

öncesinde bir formüle yerleştirilen girdilerin bir çıktısı olarak görmenin sonucudur. Oysa, gösterim 

sırasında niyet sahiplerinin hedeflerinin seyir yerinde karşılık bulamayabileceğini, bulsa bile, 

bunun her bir seyirci için geçerli olamayabileceğini biliyoruz. Dolayısıyla, bu tür 

teorileştirmelerde probleme yol açan, teorinin hakkında konuşabilmek amacıyla, malzemesini sabit 
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tiyatroda oyuncunun kendisi de dâhil olmak üzere tüm sahne materyali, ikili bir 

nitelikte var olur: semiyotik (göstergesel) olan ve fenomenal olan. Dramatik olanda 

amaç, sahne materyalinin sahip olduğu bu ikili niteliği fenomenal olanın aleyhinde 

teke indirmektir. Böylece oyuncu ve rol, role; dekor ve evin salonundaki eşyalar, 

salondaki eşyalara; tiyatro sahnesi evin salonuna; gösterimin şimdisi dramın 

şimdisine evrilir. Sahnede bulunan her şeyin fenomenal niteliğinin üstü 

örtüldüğünde, kurmaca birincil bir gerçekliğin ikincil temsili olmaktan çıkıp, kendini 

birincil gerçekliğin ta kendisi olarak sunmaya başlar. Dram kendi evreninin, orada 

gerçekleşen olayların, eyleyen karakterlerin burada ve şimdi oldukları iddiasındadır. 

Oysa gösterimin şimdi ve buradasında sahnedeki oyuncular, birkaç masa ve 

sandalye, oyunu izlemeye gelmiş seyirciler vardır. O halde, Platon'un deyişiyle pür 

mimesis, tüm bu özellikleriyle pür yanılsama anlamına mı gelmektedir? Peki, ama 

oyuncu aynı zamanda bir hikâye anlatıcısıysa ve orada (sahnede) ise dramatik 

yanılsama nasıl mümkün olmaktadır? Bütün bu yanılsamaya olanak tanıyan, 

dramatik temsilin temsilî niteliğinin üstünü seyirciyi yok sayarak örtme, tiyatral 

sunumu aracısız/anlatıcısız-mış gibi gösterme esasına dayanan bir dramaturgidir. Bu 

dramaturginin izini sürecek olursak, 18. yüzyılın ikinci yarısının oyunculuk sanatı 

üzerine düşüncelerde belirgin bir değişikliğe sahne olduğunu görürüz. Bu dönemde 

Diderot ve Lessing gibi kuramcıların önerdiği yeni oyunculuk sanatı anlayışı, 

oyuncunun fenomenal bedeninin semiyotik bedeni içinde-onun uğruna-gözden 

kaybolmasını gerektirmektedir. Erika Fischer Lichte (2012), 18.yüzyılda ortaya çıkan 

bu yeni anlayışı, kendinden önceki dönemde oyuncunun sahne üzerindeki 

                                                                                                                                                             
bir konuma yerleştirirken, aktüel olanı dışarıda bırakmasıyla ilgili olabilir. Buradan hareketle 

Bakthin’i hatırlayacak olursak, burada teorinin, pratikle diyalojik-diyaloğa, onun konuşmasına izin 

vermeye dayalı- bir ilişki kurmaktansa, kendi söylemini monolojikleştirme eğiliminde olduğunu 

iddia edebiliriz. 
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mevcudiyetine yöneltilen eleştirilerle ilişkilendirir. Temelinde tiyatro karşıtlığı olan 

bu eleştirilerin belki de en çok tartışmaya yol açanı, Jean-Jacques Rousseau'nun 

1758'de yayımlanan D'Alembert'e Mektup'unda yer alır. Burada, oyuncunun gösterim 

sırasında geçirdiği değişim, seyircide yol açabileceği dönüşümden dolayı tehlikeli 

bulunur. Rousseau'ya göre bu dönüşüm, kontrol-dışı kimlik değişikliklerine yol 

açabilecek kadar ciddi ve bulaşıcıdır. Lionel Trilling, Rousseau'nun Mektup'taki 

savını şöyle özetler: 

.....aktörün karakteristik hastalığı seyirciye de bulaşır; bu hastalık 

başka kişileri canlandırarak rol yapma sonucunda benliğin 

körelmesidir.....aktör başkasını canlandırarak bir insan olarak kendi 

varlığını zayıflatır (Trilling'den aktaran Sennett, 2010: 161). 

Öte yandan, 17.yüzyıl Fransa'sındaki ünlü tiyatro ve ahlak tartışmasının 

[Querelle de la moralité du théâtre] bir tarafı, oyuncunun sahne üstündeki fenomenal 

varlığının karşı cinsten seyircilerde erotik bir çekime, tutkuların ölçüsüz biçimde 

uyandırılmasına yol açtığını vurgular. Burada dikkat edilmesi gereken nokta, hem 

Rousseau'nun, hem de oyuncunun fiziksel cazibesinden korkan düşüncelerin söz 

ettiği türden bir bulaşıcılık ve dönüşümün, ancak oyuncu ve seyircilerin ortak 

mevcudiyetiyle mümkün olabileceğidir. Dolayısıyla, tüm bu eleştirilerin ışığında 18. 

yüzyılın yeni mevcudiyet kavrayışı, oyuncunun sahne üstündeki 'dünyada-beden 

varlığının' iptali için, bu bedeni metne dönüştürür. Bu yeni metin-beden dramatik 

figürün temel bileşenleri olarak görülen duyguları ifade eden fiziksel göstergelerden 

oluşur. Böylece seyircinin ilgisinin artık, sahneden çekilen/silinen fenomenal 

bedende değil, semiyotik bedende ve onun aracılığıyla varlık gösteren kurmaca 

karakterde toplanması amaçlanır. Dönemin ünlü yönetmenlerinden Engel 
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oyuncularını, seyircinin dikkatini fenomenal bedenleri üzerine çektikleri, dolayısıyla 

dramatik figürü oluşturan göstergelerin algılanmasını kesintiye uğrattıkları 

gerekçesiyle uyarır.  Çünkü Engel bilmektedir ki, seyircinin ilgisi bir kez oyuncunun 

bedenine kaydığında illüzyonun bozulması kaçınılmazdır. Bu da seyircinin, 

oyuncuların semiyotik bedenleriyle temsil edilen kurmaca dünyadan, fiziksel olarak 

varlık gösterdikleri dünyaya 'düşmesine' sebep olacaktır (Lichte, 2012). Özetle amaç, 

oyuncunun fenomenal varlığının sahneden tamamen silinebilmesini sağlamaktır. 

Ancak bu durumda oyuncunun fenomenal bedeninin seyirciyle kurduğu ilişkinin 

önüne geçilebilecektir.  

 20. yüzyıla geldiğimizde ise seyir yeri-sahne arasına çekilen dördüncü 

duvar fikrinin Stanislavski dramaturgisinde devam ettiğini görürüz. Dramatik 

oyunculuğun bilinen en ideal örneği kabul edilen, oyuncuların kendileriyle seyirci 

arasına hayali bir dördüncü duvar aracılığıyla mesafe koydukları Stanislavski 

yönteminin, aslında bu mesafe aracılığıyla sahne-seyir yeri ilişkisini güçlendirmeyi 

amaçladığı söylenir.  

Oyuncu öncelikle dördüncü duvar tasavvurundan yola çıkar; kendisi 

ile seyircisi arasında hayali bir duvar tasarlayarak seyirciyi ilgi alanı 

dışında bırakır. Sahne oyuncunun biricik ilgi alanı olacaksa, sahnede, 

sahneye dönük bir inanç ve gerçeklik duygusu örgütlenmelidir. 

Yöntemin temel amacı budur: oyuncunun sahne üzerindeki 

eylemlerine, repliklerine, tavırlarına sanki gerçekmiş gibi inanması 

ve bu yolla seyircileri de sahnede anlatılan hikâyenin içine alması 

(Tanyel ve Esen: 342, 343). 
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Böyle bakıldığında, seyircinin oyunla daha güçlü bir ilişki kurmasına yönelik 

istek,  oyuncuyu seyirciden uzaklaştırmayı, seyirci yokmuş gibi davranmayı doğurur. 

Peter Brook (2004), oyuncunun gösterim sırasında kurabileceği olası ilişkileri şöyle 

tanımlar: 

Tiyatro belki de sanatların en zorudur, çünkü üç bağlantı, eş zamanlı 

olarak ve mükemmel bir uyum içinde gerçekleştirilmelidir: 

oyuncunun kendi iç dünyasıyla, rol arkadaşlarıyla ve seyirciyle olan 

bağlantıları (s. 31). 

Brook'u takip edersek şöyle demeliyiz; dramatik canlandırmada oyuncunun yaptığı, 

bu ilişkilerden rolle olan ilişkisini en başa, seyirciyle ilişkisini de en sona koymaktır 

(Sarıkartal, Erişim Tarihi: 14.01.2014). Bir başka deyişle, dramatik bir üslup 

benimsenmişse, oyuncu için rol kişisi ile bağlantısı birincil, seyirciyle olan bağlantısı 

ikincil olacaktır. 

 Bert O. States'in oyuncunun mevcudiyetini anlamak için önerdiği kiplerden 

biri “temsilî kip [representational mode]”tir. States'e göre (1983) oyuncu bazen bir 

şey yaparak,  bazen paylaşarak, bazen de kendisi bir şey olarak oynar (s. 375). 

Temsilî kip, oyuncunun olma çabasının karşılığıdır. States bu kiplerin doğrudan belli 

dönem ya da oyunculuk biçemleriyle ilişkilendirilmemesi gerektiği konusunda 

uyarsa da, temsilî kipin dramatik üslup ile birlikte düşünülebileceğini söyler. Burada 

oyuncu, sanatçı olarak tüm enerjisini seyirciyi oynadığı karakter olduğuna 

inandırmak amacıyla sarfeder. Sanatsal becerisi, oyuncunun rol kişisi/karakter olma 

derecesiyle ölçülür. Seyircinin gözünde de oyuncunun çabası sanatçının harcadığı 

efor olmaktan çıkar, karakterin doğası ile ilgili gerçekler haline gelir (States, 1983: 

369).  
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 Özetle, dramatik temsilde oyuncunun mahareti, izleyiciyi rolü anlatan 

anlatıcı-oyuncuyla değil, rol kişisiyle karşı karşıya bırakabilmesindedir. Buradan 

anlıyoruz ki, dramatik canlandırmada esas olan, aslında bir ortam [medium] olarak 

tiyatronun ve onun araçlarının tiyatral uzam-zamanda geri planda tutulmasıdır. 

Burada bölümün başında tartıştığımız doğrudan/dolaylı ifade kategorilerine dönecek 

olursak diyeceğiz ki: Tiyatroda dramatik olanın doğrudan sunum olarak kabul 

edilebilmesi yalnızca onun yanılsama içinden gerçekleştiğinin fark edilmesiyle 

olanak kazanır. Temsilin gücü, temsilî niteliğini ne kadar ustalıkla gizleyebildiği ile 

ölçülür. Bir başka deyişle dramatik temsil, anlatının ifade biçimlerinden doğrudan 

sunuma dâhil edilebilir; fakat bunu ancak doğrudan [-mış gibi] olanı doğrudan olma 

iddiasıyla sunarak gerçekleştirebilir. 

 Peki, dramatik olanda üstünün örtüldüğünü ileri sürdüğümüz ikili nitelik-

anlatının iki ontolojik katmanı-nasıl açığa çıkar? Dolaylı anlatıda anlatıcıdan 

seyirciye az ya da çok belirgin bir iletişim olduğunu varsayılır (Chatman, 2008: 137). 

Anlatıcı ve karakter 'şimdi'leri arasındaki asenkronizasyon (senkron-dışılık) ise, 

anlatısal olanın belirleyici özelliği olarak tarif edilir (Berger, 1994: 412). Dramatik 

olan kendi dışındaki tüm referanslara kapalı bir dünyayı tarif ederken, bir önceki 

bölümde incelediğimiz üzere anlatısal (diegetik) olan en az iki ayrı ontolojik katman 

içermek zorundadır: anlatıcının dünyası ve anlatılan dünya. Tiyatral olanın 

kendisinin de çift katmanlı olduğunu biliyoruz. Bu noktada anlatısal olan ile tiyatral 

olan arasındaki akrabalık bağının ilk adımını atabiliriz. Jiri Veltrusky, Oyunculuk 

Göstergebilimine Katkı yazısında sahneleme olayı (acting event) ile 

sahnelenen/canlandırılan olayı (enacted event) birbirinden ayırır (1976). Bu iki olay, 

tıpkı anlatısal olanda olduğu gibi, tiyatronun dünyası ile oyunun kurmaca evrenini, 
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birbirinden farklı iki ontolojik zemin olarak anlamamızı sağlar. Aşağıdaki tablo, 

tiyatral gösterim sırasında eş zamanlı olarak var olan iki dünyanın zamirsel eksenini 

ortaya koyar: 

 

 TİYATRO (Sahneleme Olayı)               OYUN (Sahnelenen Olay) 

  Oyuncu  =    Ben   =  Karakter  

  Seyirci  =      Sen   = Diğer karakterler ya da  

       karakterin kendisi  

  Karakter  =     O  = Mevcut olmayan kişi ya 

           (Rol Kişisi)     da olaylar 

                   (States, 1983: 360) 

Tablonun oyun sütununda her şey bellidir, oyun kişileri-tıpkı bizim hayatta 

yaptığımız gibi-birbirleriyle (diyalog), kendi kendilerine (monolog) ve olaylar 

hakkında konuşurlar. Tiyatro sütununda ise, söylemsel sürecin perspektifinde bir 

kayma gerçekleşir. States'e göre bu sütunda, oyuncu (ben), seyirciyle (sen) oynadığı 

karakter (o) hakkında konuşur (States, 1983: 361). Dramatik temsilin yapmaya 

çalıştığı, oyuncunun 'ben'e, seyircinin 'sen'e, karakterin ise 'o'ya dönüşmesini 

engelleyerek, oyuncu dâhil tüm araçları sahnelenen olayı işletecek biçimde 

kullanmaktır. Yani dramatik temsil oyuncudan seyirciye gidebilecek olası bir sen 

cümlesinin önünü, sahneleme olayını gizleyerek keser. Dramatik canlandırmada sen 

cümlesinin muhatabı, ancak bir başka karakter, yahut 'nihayet yalnız kaldığı anlarda' 

karakterin kendisi olabilir. Hatırlanacak olursa anlatıcının varlığı onun karşısına 
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yerleşecek bir muhatabın varlığını da zorunlu kılıyordu. Anlatıcının dünyası aynı 

zamanda söylemin dünyası anlamına gelir ve tiyatroda anlatıcının söyleminin 

muhatabı kaçınılmaz biçimde oyunu izlemeye gelen seyirciler olacaktır. Tablodan 

hareket edecek olursak anlatı, tiyatronun seyircisine 'sen' diye seslenebilmesini 

mümkün kılar. Dolayısıyla tiyatro söz konusu olduğunda anlatısal olan, sahne-seyir 

yeri arasındaki mesafeye, oyuncu-seyirci ilişkisine temas etmek durumundadır. 

Tiyatroda anlatısal olana başvurulması böylece, seyirciyle dramatik temsilin 

sağlayamadığı türden bir iletişimin yolunu açar.  

 

I.2.1. Oyuncunun Mevcudiyeti ve Hikâye Anlatıcısı Olarak Oyuncu  

 Bert O. States (1983), Oyuncunun Mevcudiyeti: 3 Fenomenal Kip adlı 

yazısında, temsilî kip ile birlikte, oyuncunun sahnede varlık gösterebileceği bir diğer 

alternatif daha belirtir: öz ifadeci/kendini ifade eden kip [self-expressive mode]. Öz 

ifadeci kip, çoğunlukla oyuncunun hünerini sergilediği, “Bakın ben neler yapıyorum” 

dediği anları tarif etmek için kullanılır. Böyle anlar States için, oyuncunun gerçekçi 

gibi görünmekten ziyade, kelimenin tam anlamıyla gerçek olma becerisini 

sergilediği anlardır. Tiyatro tarihinde izlerini bırakmış Kean, Lawrence Olivier, Sarah 

Bernardt gibi oyuncular sahnede oyuncu olarak varlık göstermekte ustadırlar. States 

bunu “kendini oynamak” olarak tarifler. Bir önceki bölümde dramatik oyunculuk ile 

birlikte düşündüğümüz temsilî kipte rol kişisi olmaya çalışan-seyirciyi rol kişisi 

olduğuna inandırmaya çalışan-oyuncu, burada yapmakla meşguldür. Temsili kip 

seyirciyi rol ile karşı karşıya bırakmayı hedeflerken, öz-ifadeci kip seyircinin 

karşısına rolde açılan yarıktan kendini gösteren oyuncuyu çıkarır. Seyirci ilkinde 
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oyuncunun 'oynamıyor âdeta o (rol kişisi) oluyor' oluşunu överken, ikincide 

oyuncunun iyi icrasını ve hünerini alkışlar.  

 States ile benzer bir şekilde Lichte de oyuncunun sahnesel mevcudiyetini 

inceler. Mevcudiyet kavramı “önünde olmak” ile birlikte düşünüldüğünde, hem 

oyuncunun performansının görünürlüğünü, hem de seyircinin şahit olma halini 

tanımlayacak şekilde genişletilmiş olur. Lichte bu yazıda, mevcudiyet göstermenin 

başkasına açılma anlamıyla hem seyirci, hem de oyuncu için gerçekleştiğini belirtir. 

Yani, mevcudiyet göstermenin birbiriyle bağlantılı iki yönü vardır. İlki, oyuncu ve 

seyircilerin birlikte/ortak mevcudiyeti anlamındadır. Lichte burada, Berliner 

Ensemble'da sahnelenen Arturo Ui'nin Önlenebilir Yükselişi'nde Ui 'yi oynayan 

oyuncu Martin Wuttke'nin seyircilerle kurduğu bağı örnek verir. Wuttke sahnede 

göründüğü ilk andan itibaren yoğun bir biçimde mevcudiyet göstermekte, bu 

oyuncunun seyirciyle özel türden bir ilişki kurmasını sağlamakta ve seyirciyle 

kurduğu bağ oyuncunun mevcudiyetini daha da güçlendirmektedir. Wuttke'nin, 

oyunun her anında seyircinin nabzını tutması, yalnızca sahnedeki rol arkadaşlarıyla 

değil, aynı zamanda seyircilerle de oynaması, onları oyuna katılmaya davet etmesi 

kendisiyle birlikte seyircinin mevcudiyetini de daha yoğun bir seviyeye taşır.  

 Lichte, mevcudiyeti ikinci olarak rol ile oyuncu arasındaki ilişki düzleminde 

tartışır. Bunu yaparken Helmuth Plessner'in insanın kendiyle arasına koyduğu mesafe 

ile ilgili düşüncesinden hareket eder. Plessner'e göre insanın kendi kendine mesafe 

alma/kendiyle arasına mesafe koyma kapasitesi vardır. İnsan kendi bedenini 

manipüle edebilir, araçsallaştırabilir, bir göstergeler bütünü olarak işletebilir. Fakat 

aynı zamanda insanın kendisi bir bedendir. Yani insan hem bir özne-bedendir, hem 

de bedenini bir nesne-bedene dönüştürebilme özelliğine sahiptir. Buradan 
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bakıldığında, oyuncunun sahnesel mevcudiyeti, bir insanlık durumunun sembolü gibi 

görünecektir. Beden-özne oyuncunun fenomenal bedenini, beden-nesne ise semiyotik 

bedenini tarifler ve Lichte'ye göre bu iki beden birbirine ayrılmaz biçimde bağlıdır. 

İşte Lichte'nin mevcudiyeti ele aldığı ikinci yön budur: fenomenal beden ve 

semiyotik bedenin bir arada oluşu.  

 Lichte, mevcudiyeti böyle kurduktan sonra, üç farklı mevcudiyet 

kavrayışından söz eder. States'in temsilî kipiyle birlikte düşünebileceğimiz zayıf 

mevcudiyet kavrayışı bir önceki bölümde bahsedilen 18. yüzyıl oyunculuk 

anlayışıyla örneklenir. Yinelemek gerekirse, bu zayıf mevcudiyet kavrayışı, 

oyuncuyu bir metin-bedene dönüştürerek, fenomenal bedeni semiyotik beden içinde 

eritiyordu. Öte yandan, bu yapının tamamen saf bir biçimde hiçbir zaman çalışmamış 

olduğunu da belirtmek gerek. States'in bir gösterim sırasında sıklıkla değişebileceğini 

ifade ettiği kiplerini hatırlarsak, oyuncunun her zaman kendini dışavuracağı bir yarık 

bulabilmesi mümkündür.   

 Lichte'nin güçlü mevcudiyet anlayışı olarak nitelediği yaklaşımlar ise, 

States'in öz-ifadeci kipini hatırlatır. Güçlü mevcudiyet anlayışı, Lichte'nin Ui'yi 

oynayan Wuttke'de saptadığı üzere, oyuncunun bulunduğu alanı işgal ve kontrol 

ederek seyircinin tüm ilgisini kendi üzerine çekmesinde karşılık bulur. Bu ilginin 

devamlılığını sağlayan da, oyuncudan seyirciye ve seyirciden oyuncuya karşılıklı bir 

akış içinde hareket eden enerjinin sürekliliğidir. Mevcudiyeti bu denli yoğun olan 

oyuncular için “öyle etkileyiciydi ki, hangi rolü oynadığını unutuyorduk” gibi 

cümleler kurulması tesadüfi değildir. Buradaki anlamıyla mevcudiyet, dramatik 

figürün temsili ile ilgili olmaktansa, oyuncunun performansına ait bir niteliktir. 
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 Sonuncusu radikal diyebileceğimiz, önceki ikisinden daha kapsayıcı olan, 

Lichte'nin yaptığı gibi mevcudiyeti semiyotik ve fenomenal bedenin bir arada 

oluşuyla tanımlayan yaklaşımdır. 1960'lardan itibaren tiyatro ve performans sanatları 

oyuncunun/icracının fenomenal ve semiyotik bedenini ilişkilendirmenin alternatif 

yollarını arar. Grotowski'nin yaptığı, icracıyla [performer] rolü arasındaki ilişkiyi 

yeniden tarif etmektir. Bedenin dünyada oluşuyla ilgilenen Merleau Ponty ile benzer 

şekilde Grotowski için “bir bedeni olmak”, “bir beden olmak”tan ayrı tutulamaz. 

Grotowski'nin teori ve pratiği, yerleşik vücut bulma (embodiment) algısına bir 

alternatif oluşturur. Yerleşik algıdaki iki dünya teorisi, vücut bulmayı birinin kendi 

bedenini bedensiz bir şeye ödünç vermesi olarak tarif ediliyordu. Yani, bir bedeni 

olan oyuncu, bedenini salt bir fikir olan dramatik figüre kiralamış oluyordu. Bunu 

yaparken amacı ise dramatik figürü görünür ve algılanabilir kılmaktı. Bu anlayış 

bedeni aracılık edilenin arkasında hiçbir iz bırakmadan kaybolması gereken bir 

taşıt/araç olarak görür. Grotowski'nin vücut bulma düşüncesine göre ise, dramatik 

figür icracının bedeninde ve o beden aracılığıyla ortaya çıkar. Bu türden bir 

vücuda gelme kavrayışı, Lichte'nin mevcudiyet tanımına benzer şekilde, oyuncu 

bedeni hem özne-beden, hem de nesne-beden olarak konumlandırır. Prens Fernando 

rol kişisi oyuncu Cieslak'ın bedeninde ve onun vasıtasıyla görünür olabilmiş, ancak 

onun performansıyla ortaya çıkabilmiştir (Lichte, 2012). Buradan hareketle, 

mevcudiyetin oyuncunun bedeninde iki süreci birleştiren, oyuncunun aynı anda iki 

beden olabilme özelliğini açıklayan bir kavram olduğunu söyleyebiliriz.  

 Fenomenal ve semiyotik bedenin bir aradalığı, oyuncunun aynı anda hem 

dünyada-olan-bedeniyle/beden-özne, hem de kurmaca bedeniyle/beden-nesne varlık 

göstermesi, oyuncuyu bir hikâye anlatıcısı olarak gören yaklaşımların merkezinde 



38 
 

durur. Bert O. States, oyuncunun fenomenolojisini anlamaya yönelik doğru bir 

yaklaşımın, onu bir hikâye anlatıcısı olarak görmek olduğunu belirtir. States'e göre 

oyuncunun seyirciyle canlandırdığı rol hakkında konuşmasını sağlayacak bir aralık 

her zaman bulunabilir. Fakat gösterim sırasında, özellikle gerçekçi bir üslup 

benimsenmişse, oyuncunun anlatıcı tarafı (anlatısal sesi) ortadan kaybolur ve 

duyulan kurmaca birinci şahsın sesi olur. Bu kurmaca ses, Veltrusky'nin tablosundan 

hatırlanacak olursa, aslında seyirciyle konuşmamaktadır, onun muhatabı seyirci 

değil, yine kurmaca içindeki bir başkasıdır. Bu durumda, seyirci örtük bir muhataba, 

kaynağı belirtilmeyen bir “sen” e dönüşür. Böylece oyuncunun anlatıcı özelliğinin 

üstü örtülmüş olur (States, 1983: 359). 

 Oyuncunun bir hikâye anlatıcısı olduğu yönündeki düşünceye, tiyatronun 

oyuncu ve seyirci arasında meydana geldiğini belirten Peter Brook'un Açık Kapı adlı 

kitabında rastlayabiliriz. Oyuncunun tiyatral gösterim sırasında içinden geçtiği üç 

temel ilişkiyi aktaran Brook, iki ayrı gerçeklik katmanında aynı anda varolabilme 

özelliği ile oyuncuyu olumlar. Ona göre oyuncunun hüneri bu farklı ilişki biçimlerini 

aynı anda deneyimleyebilmesi, dolayısıyla iki ontolojik zemine eşzamanlı olarak 

ayak basabiliyor olmasıdır. 

İlk olarak oyuncu, kendi en özel anlam kaynaklarıyla derin ve gizli 

bir ilişki içinde olmalıdır. Afganistan'da ve İran'da çayevlerinde 

gördüğüm büyük öykü anlatıcılar, eski mitleri büyük bir zevk ve 

aynı zamanda içsel bir ciddiyetle hatırlıyorlardı. Her an kendilerini 

izleyicilere açıyorlardı; bunu onları hoşnut etmek için değil, kutsal 

bir metnin niteliklerini onlarla paylaşmak için yapıyorlardı. 

…Dışadönük bir kulakları olduğu gibi içedönük bir kulakları da 
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vardır. Her gerçek oyuncu da böyle olmalıdır. Aynı anda iki 

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

Aynı anda iki iletişim sisteminin parçası olmak Brook'un ideal oyuncuya 

atfettiği bir özellik olarak karşımıza çıkar. İyi bir oyuncu aynı zamanda iyi bir hikâye 

anlatıcısı olmalıdır. Dışadönük kulakları oyuncuyu seyirciyle ilişkilenmeye açarken, 

içedönük kulakları sahnede var edilen ikinci gerçeklik evrenini pür dikkat 

dinlemektedir. Brook'un tanımladığı bu ideal oyuncu, dramatik canlandırmanın 

önerdiği gibi kendi dışadönük duyma yetisini geçici olarak askıya almak yerine, 

kulaklarını hem içe hem de dışa açacaktır.  

 Paylaşılan Deneyim: Hikâye Anlatıcısı Olarak Oyuncu adlı yazısında Mike 

Alfreds, sadece tiyatroya özgü olanın oyuncunun seyirci karşısında gerçekleştirdiği 

dönüşüm edimi olduğunu vurgular. Alfreds'ten aktaran Özdemir (2010), “sinemadan 

farklı olarak, tiyatroda şimdi burada var olan oyuncunun, seyircilerin eş zamanlı 

tanıklığında, başka bir yer ve zamandaki başka birine dönüştüğünün” altını çizer. 

Böylece Alfreds, anlatısallığın o ikili zeminini, 'hem... hem ...' oluşunu, 'şimdi ve 

burada' iken aynı zamanda 'o anda ve orada' oluşunu, tiyatronun biricik özelliği 

olarak olumlar.  

Tiyatroda, oyuncu onunla beraber eş zamanlı olarak bunu 

deneyimleyen seyircilerinin önünde kendini dönüştürdü. Oyuncu 

aslında şöyle dedi: “Ben hem burada ve şimdi olan benim, hem de 

başka bir yer ve zamanda olan bir başkasıyım.” Öyleyse,  

heyecan verici olan olasılık, oyuncunun dönüşümü gerçeği ile 

seyircinin bunun farkında olması gerçeğinin birleşmesiydi. Seyirci 

bu ikiliğin farkına vardırılmalıydı. Bu yolla, bir hayal etme edimini 
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paylaşan iki grup insan, aslında bu edim tarafından bir araya 

getirilmişti. …Bu ikilik, bana göre, tiyatronun özüdür, onu biricik 

kılan doğasıdır (Alfreds'ten aktaran Özdemir, 2010: 13). 

Alfreds de Brook gibi ideal oyuncunun aynı zamanda iyi bir hikâye anlatıcısı 

olması gerektiğini düşünür. Yani oyuncu hem karakter/rol kişisi hem de anlatıcı 

olabilmeli, bunu yaparken seyirciden gizlenmek yerine, kendini savunmasız biçimde 

onunla temas kurmaya, ilişkilenmeye açmalıdır. Alfreds'in anlatıcı-oyuncu ve seyirci 

arasında kurmaya çalıştığı ilişki, Benjamin'in de Hikâye Anlatıcısı: Nikolay 

Leskov'un Eserleri Üzerine Düşünceler yazısında belirttiği türden, naif bir ilişki 

biçimidir. Böyle bir ilişki, karşılıklı açıklığı, güveni ve misafirperverliği gerektirir. 

Çünkü yine Benjamin'in (2012) hatırlattığı gibi, “hikâyeyi dinleyen kişi, hikâye 

anlatıcısının misafiridir” (92). 

 Oyuncuyu bir hikâye anlatıcısı olarak gören yaklaşım, her zaman için 

oyuncudan seyirciye giden bir şey olduğunu kabul etmektedir. Anlatıcı-oyuncunun 

özelliği olarak tarif edilen dışa-açıklık hali, anlatısal olanı tiyatral olan ile birlikte 

düşünmemize olanak tanır. 

 

I.2.2. Anlatısallık ve Tiyatrallik 

 Tiyatrallik kavramı, ortaya atıldığından itibaren-doğrudan ya da dolaylı 

biçimde- hep dışarıya açılmayla, seyredilmenin farkındalığıyla 

ilişkilendirilegelmiştir. Tiyatrallik söz konusu olduğunda bahsedilmeden 

geçilemeyecek bir isim karşımıza çıkar: Michael Fried. Fried, 1967 yılında Artforum 

Dergisinde yayınlanan ve yayınlandığı günden itibaren tartışmalara konu olan 
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makalesi Sanat ve Nesnelik’te ( Art and Objecthood) tiyatral olanı modernist sanatın 

karşısına koyar. Yazının âdeta bir manifesto gibi, hırçın bir üslupla yazılmasının 

müsebbibi belli ki o dönem resminde yaygınlaşan minimalist sanat
3
 akımıdır. Fried, 

minimalist resmin nesneliğini açığa vurduğunu iddia eder. Oysa Fried’ın anladığı 

şekliyle resim-yani modernist resim- kendi nesneliğini gizlemeli, askıya almalıdır. 

Çünkü nesneliğin açığa vurulması beraberinde bir özne ihtiyacını da getirecektir. 

Sanat eseri, nesneliğinin üstünü örtmediği oranda kendisine bakan bir göze/seyirciye 

muhtaçtır. Buradan hareketle Fried, kendini nesneye dönüştüren sanat eserinin ancak 

bir öznenin bakışı ile var olabileceğini, bunun da tiyatral olacağını vurgular. 

Tiyatrallik Fried tarafından dışarıdan bakan bir göze muhtaç olma, ona bağımlı olma 

anlamıyla, pejoratif bir vurguyla kullanılır. Minimalist eserlerin izleyiciyle buluşması 

zorunludur Fried’a göre, zira eserden alınacak mesaj eserin içine gizlenmemiş, 

seyirciyle yüz yüze gelinecek ana bırakılmıştır. Fried’ın bu modernist tutuculuğu 

kökünü Greenbergçi sanat eserinin özü tartışmasında bulur
4
. Modernist sanat ve 

eleştirinin sanat eserlerinin özerkliği savunusu kendini Fried’da da gösterir. 

Tiyatronun modernist resme bulaşması, gündeliğin de sanata bulaşması anlamına 

gelir ki bu sanatın özerkliğini ve özünü tehlikeye sokar. Fried’ın modernist sanat 

eseri, gündelik zamanın sonsuzluğunun karşısında, tekil bir sonsuzluk olarak ışıldar; 

izleyiciden bağımsız bir zaman ve mekândadır. Oysa -minimalist resimde- 

                                                        
3  Hal Foster, Gerçeğin Geri Dönüşü’nde minimalist sanata ABC sanat, literalist sanat gibi 

isimler de verildiğinden söz eder. Literal anlam bir sözcüğün, birebir, sözlükteki anlamıdır. 
Benzer şekilde ‘literalist sanat’ adlandırmasının birebir, harfi harfine gibi basitlik çağrıştıran 
pejoratif bir yönü olduğu söylenebilir ki Fried da Sanat ve Nesnelik’te minimalist yerine 
literalist demeyi tercih eder. 

 
4  Greenberg Soyut Dışavurumculuk Sonrası Sanat (Art After Abstract Expressionism) 

makalesinde, resmin özüne ulaşabilmenin, ancak gereksiz ve vazgeçilebilir olan her şeyi 
dışarıda bıraktıktan sonra mümkün olabileceğini söyler. Greenberg’e göre bir resmi resim 
yapan şey, vazgeçilebilir olanların hepsi elendiğinde geride kalandır, resmin özüdür. 
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nesneleşen sanat eseri izleyicinin zaman ve mekânını da kapsar, ona muhtaç hale 

gelir; tiyatralleşir. İşte bu yüzden Fried, çoğu zaman tiyatro karşıtı bir metin olarak 

yorumlanagelen Sanat ve Nesnelik’i sanatların tiyatroya yaklaştıkça yozlaştığını ve 

ayakta kalabilmelerinin tiyatroyu yenmelerine bağlı olduğunu vurgulayarak bitirir 

(1998).  

Fried’ın modernist çağrısında tiyatralliğe yüklenen pejoratif anlam, kendini 

tiyatronun değili/tiyatro olmayan olarak konumlandıran performans sanatı 

kuramında da ortaya çıkar. Philip Auslender, modernist sanatın savunucusu Fried ile 

postmodern performans kuramcıları Josette Feral ve Chantal Pontbriand’ın paralel 

bir okumasını yapar
5
. Bu paralel okuma İngilizcedeki presence ve presentness 

kavramlarına yüklenen anlamlara dikkat çekilerek yapılır
6
. Fried, modern sanatı 

presentness ile açıklarken,  presence olan tiyatralliği onun karşısına koyar.  Presence, 

mevcudiyetini gösterme anlamı taşıdığından, hep bir izleyenin varlığına işaret 

etmektedir. Presentness ise bir başkasının varlığına ihtiyaç duymaz, hâlihazırda 

oradadır, varlığının koşulu yine kendisidir. Performans kuramcıları da performansı 

tiyatronun karşısında konumlandırırken, tiyatralliği açıklama gereksinimi duyarlar. 

Feral tiyatral olanın bir başkasına ihtiyaç duyduğunu, kendi başına tiyatrallik diye bir 

şey olamayacağını ifade eder (Feral, 1982: 178). Bu bağlamda, tiyatrallik Fried’da 

olduğu gibi presence (kendi mevcudiyetini sunan, varlığını gösteren) ile 

ilişkilendirilirken, performans, şimdi ve burada oluşuna vurgu yapılarak presentness 

                                                        
5  Bahsedilen makale, Philip Auslender’ın Presence and Theatricality in the Discourse of 

Performance and Visual Arts isimli makalesidir.  
 
6  Türkçedeki karşılığı mevcudiyet olan presence’ı, tiyatrallik bağlamı içinde ‘varlık gösterme, 

mevcudiyet gösterme’ anlamıyla; presentness’ı da ‘halihazırdalık, şu andalık’ anlamıyla 
kullanıyoruz. 
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(var olmak için başkasına ihtiyaç duymayan) ile tarif edilecektir. Auslender, kendini 

tiyatrallik karşıtı olarak tarif eden bu iki kuramın tiyatralliğe atfettikleri özelliklerin 

benzerliğine dikkat çeker yazısında. Hem Fried, hem Feral tiyatralliği –sanat eserinin 

kendi başına var olamaması dolayımında- ‘bir dış gözün bakışına muhtaç olma’ ile 

tanımlarlar. Burada, Auslender’ın altını çizdiği üzere, dikkate değer olan, tiyatralliği 

karşısına alan bu iki kuramdan ilkinin yeni yükselen postmodernizme karşı 

modernizmi savunurken, ikincisinin modernist statükonun karşısında 

postmodernizmin rüştünü ispat etme çabasında oluşudur. Bu anlamda adı geçen 

performans kuramcılarının yaptığının da, Fried'ın tersi istikamette, ama ona benzer 

bir muhafazakârlık hattından ilerlemek olduğunu söyleyebiliriz. 

Bir kavram olarak tiyatralliğin tartışılabilir hale gelmesinde, tiyatro karşıtı 

metinler kadar, günlük hayattaki insan etkinliklerini tiyatral olarak niteleyen sosyal 

teoriler de etkili olur. Richard Sennett, Kamusal İnsanın Çöküşü’nde, ancien 

régime’in aktör-insanından söz eder. 

18.yüzyıldaki kamusal alan üzerine sorulması gereken son bir soru 

daha var. Bu alanın insanı nasıldı? Dönemin insanları bu soruya açık 

bir yanıt verdiler: O bir aktör, bir icracıydı (2010: 148). 

Günlük yaşamdaki tiyatrallik, kamusal yaşamın canlılığına işaret eder. 

Sennett’in tarihsel olarak zamanının geçtiğini ileri sürdüğü tiyatrallik, Nicolas 

Evreinoff’ta insana ait bir potansiyele dönüşür. Evreinoff, her insanda potansiyel bir 

güç olarak bulunan tiyatrallikten, bir tür tiyatral içgüdüden söz eder. Herkeste var 

olan tiyatralleştirme isteği yalnızca oynama eylemini (acting) değil, şeylere farklı bir 

bakışı da içerir. Evreinoff, gündelik hayatın nasıl tiyatralleşebileceğini Fas'ta bir 
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bankta oturarak gelip geçen insanları izleme deneyimiyle örnekler. Ona göre, günlük 

hayattaki insan etkinliklerinin her biri tiyatral potansiyeli içinde taşır: 

Herhangi….. Bir insan etkinliğini inceleyin….. Göreceksiniz ki 

krallar, devlet adamları, politikacılar, askerler, bankacılar, 

işadamları, rahipler, doktorlar, hepsi de günlük hayatlarında 

tiyatralliğe ayak uydurur, saygı duyarlar ve sahnede egemen olan 

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

Evreinoff’un gözünde tiyatrallik, bakan gözde gerçekleşir. Tiyatral çerçeve 

içine alınabilen her şey- gündelik hayattan bir kesit bile- tiyatraldir. Ragnild 

Tronstad, tiyatralliği günlük hayatla ilişkilendirme çabasını metaforun işleyişiyle 

birlikte okur. Metaforda bir sözcüğün anlamı başka bir sözcüğe transfer edilir; 

böylece yeni anlamın taşındığı sözcük, artık sözlük anlamıyla (literal, birebir anlam) 

değil, bu yeni anlamla okunacaktır. Böyle bakıldığında Evreinoff’un yaptığı, günlük 

yaşamı olduğu gibi (literally) okumak yerine, onu tiyatral bir çerçevenin içinden 

okumaktır (Tronstad, 2002). Buradan hareketle tiyatralliğin bir nitelik olmaktansa bir 

ilişki biçimi olduğu, belli bir ilişkinin tiyatralliğin ön koşulu olduğu fikrine 

ulaşılabilir. Başka bir deyişle tiyatrallik öze ilişkin olmaktan ziyade, ilişkisellik ve 

süreçsellik içinde tanımlanabilir bir kavramdır (Gran, 2002: 254). Feral’in tiyatrallik 

koşulu, Evreinoff’unkinden farklıdır. Makalesindeki senaryolardan birinde 

örneklediği üzere, izleyenin oyun oynandığının farkında olmadığı görünmez tiyatro 

örnekleri tiyatral değildir. Çünkü burada bakılan kişi (oyuncular) kendini bakışa 

açıyor olsa da, Feral’e göre alımlayanın gözünde izlediği günlük hayattır. Feral’in 

Evreinoff’tan farkı burada açığa çıkar: tiyatrallik, gerçekleşmek için bir karşılaşmaya 

ihtiyaç duyar: bu karşılaşma bakan ve bakılan arasındadır. Bakanın yahut bakılanın 
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tiyatral çerçevenin farkında olmaması durumunda tiyatrallik oluşmaz. Dolayısıyla 

Feral (1982) şu sonuca varır: Tiyatrallik tek başına olamaz, hep birileri için 

vardır (178). 

 Tiyatrallik kavramının kapsadığı alan kimi zaman genişletilmiş (tüm insan 

etkinlikleri tiyatraldir), kimi zaman ise sanat ile, özelde de tiyatro ile 

sınırlandırılmıştır. Ancak tiyatralliğin farklı kuramcılar tarafından geliştirilen 

yorumlarında ortak bir unsur vardır: tiyatral olan en yalın hâliyle kendini bakışa 

açma, zorunlu olarak da dışarıdaki bakışın/başkanın/ötekinin varlığına ihtiyaç duyma 

olarak tanımlanabilir. Bu hâliyle tiyatral olanın önkoşulu iki ayrı öğenin varlığıdır: 

bakan ve bakılan. Bu ikilik, ister istemez iki farklı alanı da tanımlayacaktır: oyun 

alanı ve seyir alanı. Sonuç olarak, bu iki alanın varlığının kabul edildiği alternatif 

biçimlerin, diğerlerine göre daha tiyatral olduğunu söylemek mümkündür. Dramatik 

yanılsamanın sağlanmaya çalışılmadığı ya da yapı-bozuma uğratıldığı, dramatik 

yapının alternatif kullanım biçimlerinde, seyircinin rolün ardındaki oyuncuyla,  

metnin ardındaki yazarla, bazen dekorun ardındaki sahneyle, sahnelemenin ardındaki 

yönetmenle karşılaşması olanaklı hâle gelir. Tiyatroya özgü araçlar, tiyatrallik 

yoluyla ortamın [medium] kendisine işaret etmeye başlar. Süreyya Karacabey, 

tiyatroya özgü araçları, tiyatral gösterime ait iç ve dış iletişim sistemleriyle şöyle 

ilişkilendirir: 

[…]teatrallik, Jakobson'un "yazınsallık" terimine nazire olarak 

geliştirilmiş ve tiyatronun kendine özgü araçlarını işaret etmek üzere 

kullanılmıştır. [...] Klasik temsil anlayışında, bir kurmacanın sahne 

üzerindeki gösterimi -iç iletişim sistemi- kapalı bir bütün 

oluşturmaktadır. İç iletişim sistemi ile dış iletişim sistemi arasındaki 
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gerilim, klasik dramatik metinlerin de varlık koşulunu 

oluşturmaktadır. Tiyatronun tiyatrosallaşması ya da Tairov'un 

deyişiyle "zincirlerinden kurtulması" ile gerçekleşen değişim, 

tiyatronun, ikonik göstergeleri birinci sıraya yerleştirerek, simgesel 

göstergeleri (dil) ikincilleştirmesidir (Karacabey, 2007: 121). 

  Dram, tiyatronun şimdi ve burada olma özelliğini, kendi mutlak dünyasını 

şimdi ve burada olarak sunarak örtmeye çabalar. Anlatı ise, “başka bir zamanda”, 

“başka bir yerde” geçen öyküyü, anlatabilmek için, anlatma eyleminin doğası gereği 

“şimdiye” ve “buraya” getirmek zorundadır. Dramatik canlandırmada anlattığı 

öykünün zaman-mekânına gitme-ve seyirciyi de götürme-çabasındaki oyuncunun 

aksine anlatıcı, şimdi burada seyircisi/dinleyicisiyle kalıp, anlattığı öykünün zaman-

mekânını buraya getirmek niyetindedir. Buradan bakıldığında sahne aynı anda hem 

şimdi ve burada'nın, hem de başka bir zamanda ve başka bir yerde olanın zaman-

mekânına dönüşür.  Böylece tiyatral olana ait bu ikili nitelik-bir anlamda tiyatronun 

anlatısallığı- göz önüne çıkarılmış olur. 20. yüzyılın başlarında, tiyatronun 

tiyatrosallaşması isteği seyirciyle kurulacak ilişkinin işlevine yönelik bir 

propagandayı barındırıyordu (Karacabey, 2007: 127) Seyirciyle klasik dramatik 

formun izin vermediği, yeni bir ilişkiye giden yolun temel taşlarından biri, şüphesiz 

oyuncu olacaktı. 

 Tiyatrallik, dışa açılma ve anlatıcı-oyuncu birlikte düşünüldüğünde, 

oyuncunun kimi zaman açıktan, kimi zaman da gizil olarak seyirciyle kuracağı bir 

iletişimin yolu açılır. Bu türden bir ilişki, oyuncunun rolün arkasında saklandığı 

yerde durmaktayken belli anlarda sahnede ve oyuncu-bedende açılan yarıktan 

kendini gösteren bir anlatıcı-oyuncuya dönüşmesiyle karşılık bulur. Bu anlatıcı-
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oyuncu, “Ben buradayım ve seninle rol hakkında konuşuyorum” der seyircisine. Ne 

var ki, bu konuşmanın nereden-hangi pozisyondan-yapılacağı önemlidir. Oyuncunun 

anlatıcı tarafı, States'in öz-ifadeci kipinde olduğu gibi maharet gösterisi şeklinde mi 

görünür olacaktır; yoksa anlatıcıyı başka bir yerden tarif etmek de mümkün müdür? 

Öte yandan, buraya kadar kategorik bir çerçevede birbirinden ayırdığımız dramatik 

canlandırma ile hikâye anlatıcılığının da-tıpkı anlatısallık ve tiyatrallik gibi-bir arada 

düşünülmesi mümkün olabilir mi? Dramatik oyunculuğun da bir hikâye anlatıcılığı 

olabileceğini kabul ediyorsak, hikâye anlatıcılığının da dramatik anlamda bir rol 

olma ihtimali yok mudur? Tezin ikinci bölümünde, tüm bu soruları Tiyatrotem'in 

tiyatrosuna soracağız ve bahsedilen olanakların nasıl araştırıldığını oyunlar üzerinden 

anlamaya çalışacağız. 
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II. TİYATROTEM OYUNLARINDA ANLATI 

II.1. Oyuncunun Sahnesel Mevcudiyeti Bağlamında Oyuncu- 

Rol/Kukla/Tasvir İlişkisi 

 Oyuncunun canlandıracağı/oynayacağı/temsil edeceği rol ile kuracağı ilişki 

söz konusu olduğunda, iç-dış, olma/kendilik-görünme/rol ayrımları da gündeme 

gelir. Rol ile kurulacak ilişkinin adımlarını bu ikili karşıtlıklar üzerinden tanımlamak, 

oyunculuk kuramında yaygın bir yaklaşımdır. Oyuncunun oyun eylemini bu tür 

dikotomiler üzerinden kuramsallaştıran eserlerin ilki, yazıldığı günden beri geniş 

çaplı tartışmalara yol açan, Diderot'nun Aktörlük Üzerine Aykırı Düşünceler'idir. 

Burada Diderot'nun amaçladığı, kurgusal olanın oyuncu tarafından her defasında 

aynı biçimde temsil edilebilmesini sağlayacak bir çıkış yolu, bir model bulmaktır. 

Sahne üstünde kendisinden başka bir şeyi canlandıracak oyuncuya Diderot'nun 

sorusu kendilik-rol ikiliği üzerinden olur: Oyuncu tümden kendinden vazgeçip rolü 

mü yaşamalıdır-ki bu oynanan rolün kendiliğe üstün gelmesi anlamını taşır- yoksa 

role ayna tutan bir soğukkanlılık içinde mi olmalıdır-ki bu da kendiliğin role baskın 

oluşunu ifade eder? Diderot, ikinci seçenekten yanadır. 

Diderot'ya göre, oyuncunun yapması gereken, yazar tarafından 

şekillendirilmiş duyguları sahne üstünde yaşamaya uğraşmak değil, 

onları her seferinde yeni baştan temsil edebilmesini sağlayacak bir 

model  oluşturmak, yani metinsel olanı sahne için yeniden 

kurgulamaktır. Bu yeniden kurgulama eyleminde belirleyici olan şey, 

oyuncunun duyguların içerisine kolayca girmesi, yani, duyarlılığı 

değil, tam tersine, verili duyguları soğukkanlı bir biçimde 

yansıtabilmesidir; gerçekte hiçbir şey hissetmediği halde 
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hissediyormuş gibi yapma yeteneği ve kendi  karakteriyle ilgisi 

olmayan bir başka karakteri yansılayabilme becerisi (Karaboğa, 

2005, s.6). 

Böylece kendilik-rol ikiliği yeni bir kavram çiftiyle pekiştirilmiş olur: iç-dış. İçeride 

soğukkanlı durabilen-oynadığı rolün etkisine kapılmayan-oyuncu, dışarıda bu 

soğukkanlılık sayesinde rolün duygusal yaşantısını temsil edebilecektir.  

 Diderot bu düşüncesini oynadığı rolün duygularına duyarsız kalma 

becerisiyle olumladığı “duygusuz oyuncu” ve her karaktere bürünebilmek için 

benliğine mesafe almayı bilerek kendi kişisel sınırlarından vazgeçen “karaktersiz 

oyuncu” kavramlarıyla ilerletir. Böylelikle, oyuncunun rol kişisi ile nasıl ilişki 

kuracağına dair bir modeli kendine ve aynı zamanda yaşadığı çağa özgü biçimde tarif 

etmiş olur. Zira Diderot'nun rol yapma paradoksu olarak tarif edilen bu model, büyük 

ölçüde Descartes'ın kartezyen düşüncesinden beslenir. Zihin ve bedenin arasında 

kapanması yüzyıllar sürecek bir yarık açan kartezyen düşünce, zihnin bedenden 

bağımsız işlediği, bedene içkin olmayan bir bilinç düşüncesinin varlığı üzerine inşa 

edilmişti. Diderot'nun rol yapma paradoksu da, oyuncunun işini rolü yaşama ve 

teknikle oynama seçeneklerine indirgeyerek oyuncunun bedeniyle canının, içi ile 

dışının birbirinden ayrılabileceğini varsayar. Önerdiği, role ait duyguların 

dışavurumunu içsel aklın kontrol ettiği düalist bir oyuncu modelidir (Riley, 2004: 

446). Böyle bir model, oyuncunun karakter yaratım aşamasının zihinde mi yoksa 

bedende mi gerçekleştiği sorusunu gündeme getirebilmektedir. Çünkü Diderot 

bedensel ifadeyi, kontrolcü aklın hizmetine sokar. Bu da onu, bugün oyunculuk 

kuramında geçerliliğini hâlâ sürdüren içeriden dışarıya ve dışarıdan içeriye doğru 

oynama kavramlarını kristalize ederek, bu terminolojinin yaygınlaşmasının yolunu 
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açan kişi haline getirir. Bu terminoloji oyuncu eğitimde öyle baskın hale gelmiştir ki, 

onun üstesinden gelmek için üretilmeye çalışılan alternatif cümleler de çoğunlukla 

aynı ikicilik tuzağına düşmekten kurtulamamaktadır: “Düşünme oyna!”, “Zihninden 

kurtul! (Get out of your head!)” gibi. İç ile dış birbirinden ayrıldığında, oyuncunun 

eylemi, temsil uğruna kendini nesneleştirmek haline gelir. Oyuncunun Mevcudiyeti 

bölümünde tartıştığımız mevcudiyet anlayışlarını hatırlayacak olursak, Diderot'nun 

önerisi insanın kendine mesafe alabilme yetisinden aldığı güçle, bedeni bir nesne-

beden olarak işletmiş olur. Ayrıca unutmamak gerekir ki, içsel süreçlerin dışsal 

süreçlerden böylesine ayrılması, oyuncudan ayrı, başka bir kendilik olarak tasavvur 

edilen 'rol kişisinin' oyuncunun kendiliğine sızma tehlikesi olduğuna dair endişeden 

beslenir. Bu türden bir etkilenme endişesinden dolayıdır ki, Diderot'ya göre ideal 

oyuncu, tekniğe kuvvet, duygularından arınabilen, kendiliği ile rolü arasına mesafe 

koyabilen oyuncudur. 

 Öte yandan kendiliğe sahip çıkmayı temel alan bu öneri, Diderot'nun yalnızca 

oyunculuğa yaklaşımında baskın değildir. Kerem Karaboğa, düşünürün soğukkanlı 

oyuncu modelinin, aslında gündelik hayata dair düşüncelerinde de görülebileceğini 

belirtir:  

Diderot toplum içerisinde duyarlılığına hâkim olan “büyük adam”la, 

sahne üstünde rolünü “temsil eden” duygularını kontrol altında tutan 

“büyük komedyen” arasında bir yakınlık, bir akrabalık bağı kurar 

(Karaboğa, 2005: 26). 

Karaboğa'ya göre, bu özelliği Aktörlük Üzerine Aykırı Düşünceler'i bir felsefi 

eser haline getirmektedir. Soğukkanlı/duygusuz oyuncu kavramını kendi olmayı, 

kendi olarak kalmayı ve bir başkasına dönüşmemeyi ilke edinmiş birey fikri 
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birlikte düşündüğümüzde Diderot'nun tarihsel pozisyonunu daha iyi anlıyoruz. 

Aslında, oyuncunun pedagojisi açısından oynadığı rolü olacağı/dönüşeceği bir şey 

olarak görmemesi daha sağlıklı bir yaklaşımdır. Bu anlamda, Diderot'nun oyuncu ve 

rolü karşılıklı olarak birbirlerinden koruma niyetinde kolayca reddedilemeyecek bir 

fayda yatmaktadır. Ancak Diderot'nun ‘toplumsal yaşamdaki aktörler’ üzerine 

düşüncesinden hareket edersek, oyuncunun sanatındaki bu koruma niyetinin kendi 

özgünlüğünü yaratmak ve korumak üzerine kurulu burjuva birey mitinden güç 

aldığını fark ederiz. Diğer bir deyişle burjuva birey miti, Diderot'nun rol yapma 

paradoksunun oyuncu ve rolü karşılıklı olarak birbirinden koruma isteğinin 

arkasındaki endişeyi açık eder. Bu endişe ötekinden etkilenip değişme yönündedir ve 

sahiciliği  'kendi olmak' ile, yapmacıklığı ise 'rol yapmak, ötekine dönüşmek, öteki 

olmak' ile örtüştürerek kendini gösterir. Eylemlerinin tek ve mutlak referansı yine 

kendisi olan ideal burjuva bireyi için böylesi bir etkilenme elbette toplumsal ve siyasi 

hayatta olumsuz sonuçlar doğuracaktır. Diderot'nun toplumsal hayat ile tiyatro 

sahnesi arasında bu denli yakın bir bağ kurması, düşünürün korumacı yaklaşımının 

her iki alanda da baskın oluşu ise,  tüm dünyanın bir sahne olarak algılandığı 

“teatrum mundi” düşüncesi ile açıklanabilir. Tüm dünya bir sahne olarak 

düşünüldüğünde, toplumsal yaşamı inceleyen göz ile sahneye bakan göz arasındaki 

ayrım silikleşmeye başlar. Böylelikle, gündelik hayatta ideal olan ile sahnedeki 

oyuncu için ideal olan arasında rahatça bir köprü kurulabilir ve bu köprü 

kendiliği/özgünlüğü/içeride olanı koruma üzerine inşa edilir. 

 “Sahicilik” kavramı etrafında şekillenen bir kendilik fikrinin günümüzde hem 

toplumsal ortamda, hem de sahne üstünde eyleyen oyuncunun çalışmasında gündeme 

gelmekte olduğunu ve giderek daha da popülerleştiğini söylemek mümkündür.  
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Kendi varlığının özgünlüğünden, ancak diğerleri tarafından kabul edildiğinde emin 

olabilen, “günlük hayatta kendini oynama” durumundan muzdarip günümüz 

insanının durumunu Çetin Sarıkartal şöyle ifade eder: 

Marx’ın geçmişte yabancılaşma olarak tanımladığından daha öteye 

geçen, insanların psişik varlıklarını tehdit eden bir ruh halinin 

egemen olduğunu gözlemliyoruz: Kendi özgün varlığından şüpheye 

düşen ve ancak başkaları tarafından fark edildiğinden emin olursa 

tatmin olabilecek bir kendinde eksiklik hali; artık yalnızca emek 

gücünün üretimine değil, kendine bile yabancılaşmış bir yitiklik 

hissi… İşte bu his, gerçek ötesi ya da aşırı özgün anlara duyulan 

ihtiyacı beraberinde getiriyor. Öylesine güçlü anlar deneyimleşmeli 

ki, insan kendini, kendinin ötesine geçen, sıradan kendiliğinden daha 

fazla bir şey olarak hissedebilsin (Sarıkartal, 2010: 69). 

Bu tarifteki gibi post-özgünlük arayışında olan, gündelik hayatta kendini 

oynama durumundaki kişinin bir de oyuncu olduğunu düşünelim. Ayşe Selen, bugün 

özellikle genç oyuncuların oynadıkları rol hakkında “Ben, o (rol kişisi) oldum.” 

şeklindeki düşüncelerini değiştirmenin zorluğunu ifade eder. Buradan hareketle, 

çağımız oyuncusu için giderek önemli hale gelen olma/dönüşme arzusunun bu 

sahicilik arayışıyla bağlantılı olduğunu söylemek mümkün hale gelir. Zira bu arayış, 

kendi özgünlüğünü, başkalarının özgünlüğünü devralarak pekiştirme şeklinde 

tezahür edebilir. İlk bakışta, ‘Ben o oldum, rol ile bütünleştim.’ diyen oyuncunun, rol 

kişisini kendi beninden daha çok önemsediği düşünülebilir. Oysa bu cümlenin 

altında çoğu zaman, oyuncunun rol kişisini-yani başka bir kendiliği-canlandırmanın 

insan olarak kendi varlığının özgünlüğünü pekiştireceği yönündeki umudu 
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yatmaktadır.  Böyle bakıldığında Diderot'nun oyuncu ve rolü karşılıklı olarak 

birbirinden korumaya yönelik bir çıkış yolu bulmasının önemi ortaya çıkıyor. 

Diderot’nun niyetindeki sakınca, bunun burjuva birey mitini zedeleyecek bir 

etkilenme endişesiyle, oyuncuyla rolün temasını imkânsızlaştıran bir model 

üzerinden yapılmasıydı. Bunun yanı sıra, kendinden sonraya sinirbilim ve bilişsel 

bilimlerin yeni buluşlarına rağmen bugün bile içinden çıkamadığımız zihin-beden 

ikiliğine dayanan bir terminoloji bırakmasıydı. Diderot’nun, oyuncuyu rolden-aslında 

daha çok tersini- korumak isterken önerdiği, temsilin kotarılması uğruna bir nesne-

beden olarak kurulan oyuncu bedeniydi. Yani, oyuncu ile rol arasındaki temas 

ortadan kalkmalıydı ki, her iki taraf da-hem oyuncu, hem de rol- özgün kendilikler 

olarak yaşamlarını sürdürebilsinler. Bu algının karşı kutbunda yer alan, oyuncunun 

sahne üzerindeki mevcudiyetini, dolayısıyla onun özne-bedenliğini vurgulamaya 

çalışan yaklaşımlar da elbette vardır. Fakat bu yaklaşımların handikabı da, oyuncu 

insanın sahnede başka bir kendilik üzerinden deneyimlediği şeyi, kendi beninin 

özgün deneyimi olarak yaşamasına izin verebilecek olmalarıdır. Bu anlayışta 

sakıncalı olan, kendi özgün ötesi varlığını sahnedeki mevcudiyeti üzerinden ve 

oynadığı rol üzerinden kuran oyuncunun eyleminde, neoliberal aklın hizmetinde 

gerçekleşen bir “özgünlük” motivasyonunun yatma ihtimalidir. Bir tür özgün-

ötesilik, kendini gösterme şeklinde tanımlanabilecek bu durum, geç kapitalizmin 

yarattığı yeni ruh halinin ta kendisidir ve çağımız oyuncusunun, sahne üstü 

deneyimini de bu uğurda araçsallaştırması mümkündür. Belki de son yıllarda 

izlediğimiz pek çok-özellikle tek kişilik-oyunda, oyuncunun deneyiminin rolün ve 

hikâyenin önüne geçmesinin bir açıklaması da budur. Sahne üzerinde hikâyenin 

emrinde bedenini nesneleştirmiş oyuncu fikrindeki soğuk, temasın önüne geçen 
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olumsuzluk; burada da bulduğu her aralığı kendini göstermek, her anı kendi özgün 

deneyimi haline getirmek için çabalayan, bu yüzden hikâyenin ve dramaturginin 

dışında kalan-ve hatta önüne geçen-salt performansa yüklenen oyuncunun aşırı 

oynama hevesinde ortaya çıkar. Peki, oyuncunun bu iki kutuptan birinde eylemekten 

başka türlü bir sahnesel mevcudiyeti olamaz mı? Hatırlayacak olursak, 

Grotowski’nin oyuncuya bakışında cisimleşen güçlü mevcudiyet anlayışı, oyuncunun 

aynı anda hem özne-beden, hem de nesne-beden olduğu düşüncesinden hareket 

ediyordu. Öyleyse, tezin bu noktasında bizi ilgilendiren soru şudur: Tiyatrotem, 

oyuncunun sahnedeki varlığına ilişkin bu tür bir anlayışı pratikte nasıl hayata 

geçirmektedir?  

Tiyatrotem'in yaklaşımında, oynama eylemi sırasında, oyuncu ve rol arasında 

temas esastır. Bunu yapma yolunda ilk adım da, sahne üzerinde varlık gösteren 

oyuncu ile onun gündelik yaşantısını birbirinden ayırmakla atılır. Tiyatrotem'in bir 

çalışma prensibi olarak benimsediği bu yaklaşım, kanımca Diderot'nun paradoksal 

modeline, yine oyuncuyu ve rolü karşılıklı olarak birbirinden koruyan bir alternatif 

teşkil etmektedir. Tiyatrotem oyuncunun rolü nereden oynadığı sorusuna ilk olarak 

oyuncu nefesi kavramıyla yanıt verir. Canlı oluşun en güçlü göstergesi olan nefesin 

burada oyunculuk ile birlikte anılması,  sözcüğün muhayyilede oluşturacağı 

canlandırma, hayat verme, vücuda getirme fiillerinin çağrışımsal zenginliğinden 

ayrı tutulmamalıdır. Peki, oyuncu nefesi denilen şey nedir?  

 Tiyatrotem üyeleri, Perdenin Arkasındaki Kim? Karagöz Oynatma Korkusu 

ve İsteksizliği Üzerine Bir Deneme başlıklı yazıda, oyuncunun sahnesel 

mevcudiyetine yaklaşımlarını ve oyuncu nefesini şöyle tanımlarlar: 
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O zaman oyuncu nefesinden kastımız nedir? Burada küçük bir 

parantez açıp sahnedeki bir oyuncunun çok katmanlı ve karmaşık 

varlığını kısaca çözümlemek gerekecektir. Bir oyuncu sahnede işini 

yaparken birden fazla kipte varlık gösterir: (1) Öncelikle, kendi 

dünyevi meseleleri olan özel bir şahıs olarak var olmayı 

sürdürmektedir; öyle ki, bu kipe ait duygu ve düşüncelerin 

performans sırasında olabildiğince geride bırakılması amaçlanır. (2)  

Sahnede sanatını icra eden bir oyuncu olarak varlık gösterir; bu kipin 

yerine getirilmesi gereken gösterime ilişkin tasarım düşünceleri ve 

görev duyguları vardır. (3) Temsil edilecek olan rol ya da karakteri 

çağıran bir iç modelin oyuncunun zihninde varlık kazanması gerekir. 

Bu kipin ne denli güçlü bir varlık kazanacağı, oyuncunun ikinci 

kipteki faaliyetinin başarısına bağlıdır; yani, birinci kip  ne denli 

geride bırakılabilirse iç modeli oluşturan üçüncü kipe ait koşullar ve 

istekler o denli zengin bir varlıkla belirir. (4) Son olarak temsil 

edilen rol, koşulları ve istekleri kendisininkilerle özdeş olan ve 

kendisini çağıran iç modele yaklaşarak canlanır. Böylelikle, 

imgelemde sanal bir varlığa sahip olan rol, oyuncunun maddi 

olanaklarını kullanarak aktüel bir varlığa kavuşur. Bu dört katmanlı 

varlık sürecini kısaca özetlemek gerekirse, oyuncu, edinilmiş 

marifetleri aracılığıyla kendi kişisel koşul ve duygularından 

uzaklaşıp rol kişisinin içinde bulunduğu durumu ve onun isteklerini 

imgeleminde güçlü bir şekilde var edebilirse, rol kişisi de gelip onun 

bedeninde yaşamaya başlar (Erişim Tarihi: 27.04.2014). 

Yukarıda uzunca anlatılan bu dört aşamalı sürecin verimli geçmesinde geride 

bırakma fikrinin oyuncu tarafından doğru kavranmasının etkisi büyüktür. Bu 
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durumda, sahnede performans halindeki oyuncuya baktığımızda kimi görürüz? Orada 

oyuncu yoktur, artık rol vardır diyebilir miyiz? Elbette hayır. Olan, oyuncunun 

varlığının reddi, onun ortadan kaldırılması değil; oyuncunun geriye çekilip kendi 

organizmasının kullanımını, geçici bir süre için başka bir varlığa bilinçli olarak-bir 

tür misafirperverlikle- devretmesidir. Bunun için tıpkı sahnenin, oyun mekânı olarak 

kurulması yönünde gerekli hazırlıkların yapılması gibi, oyuncu da bedenini, rolü 

ağırlayacağı bir zemin haline getirme yönünde çalışır: ısınır, verili koşulları, istekleri 

imgeleminde canlandırır. Kendini, kendi kendini oynatacak koşullara hazırlar. 

“Oyuncu hali”ne geçmek olarak adlandırılan bu adım sayesinde oyuncu nefesinden 

oynayan varlık, rolle temas edebilir, kendini etkiye açabilir, ama bunu ‘kendi beni’ni 

geçici olarak devre dışı bırakarak yaptığından hem rolü kendinden, hem de kendini 

rolden korumuş olur. Stanislavski’nin sözlerini hatırlarsak “kendinde sanatı değil, 

sanatta kendini sevmiş” olur. Böylece, aynı anda iki süreç de devrede olabilir: 

oyuncunun deneyimi ve rolün deneyimi. Tiyatrotem'in benimsediği bu dört aşamalı 

yaklaşım, rolü oyuncunun bedenine gelen bir misafir olarak düşünür. TEM’in kurucu 

üyelerinden Ayşe Selen, rolün oyuncu bedenindeki bu misafirliğini şöyle ifade eder: 

Rol, oyuncuya belli bir süre için misafir geliyor, oyuncu onu ev 

sahibi olarak alıyor. İyi ağırlarsa o da memnun oluyor, rol de 

memnun oluyor, seyreden de memnun oluyor. İşi bitince de gidiyor 

(19.03.2014 tarihli Ankara Hikâye Anlatıcılığı Atölyesi’nden). 

Tiyatrotem’in rolü, oyuncuya gelen bir misafir olarak gördüğü bu 

yaklaşımını, Bakhtin’in diyaloji kavramıyla birlikte okumak mümkündür. Hatırlamak 

gerekirse, Bakthin, romanda diyalojiyi, yazarın eserdeki kurmaca kişilerin kendi 

sesleriyle konuşmasına izin vermek amacıyla geriye çekilmesi olarak tarif ediyordu. 
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TEM’in yaklaşımı da rol kişisinin belirebilmesi niyetiyle, gündelik hayatta eyleyen 

insanı (1.kip) ve oyuncuyu (2.kip) geride bırakmaya yöneliktir. TEM’in anlayışında 

oyuncu, oynama eylemi esnasında geride durmakta, bir anlamda 

oynadığı/canlandırdığı rol kişisinin konuşmasına izin vermektedir. Bu durumda, 

Bakhtin’den devraldığımız terminolojiyle Tiyatrotem’in oyuncu-rol kişisi arasında 

kurmaya çalıştığı ilişkinin diyalojik olduğunu söylemek mümkün hâle gelir. 

 Bununla beraber, Tiyatrotem oyuncu-rol ilişkisine dair bu (diyalojik) 

yaklaşımını, oynatıcı-kukla/tasvir ilişkisine de aktarır; kuklanın/tasvirin de oyuncu 

nefesinden alınarak oynatılması gerektiğini düşünür.  

Kavram olarak, oyuncunun kendi kendini oynatan insan olduğunun 

idrakinin çok önemli olduğunu düşünüyoruz. Oyuncu, oynarken 

“oluyorum”  zannedebilir; ama tabii bir şey olduğu yoktur. Bir 

oyuncunun, özellikle genç  bir oyuncunun bunu kabul etmesi 

çok zor olabilir ama oyuncu Lear olmaz, oyuncu Richard olmaz; 

Richard ya da Lear lütfedip konuk olarak oyuncuya gelir, oyuncu 

onu biraz oynatır; oyuncunun kuklayı/tasviri oynatması gibi… Bu 

anlamda rol kişisini oynatmakla kuklayı/tasviri oynatmak arasında 

özde bir fark yoktur. Sadece malzeme ve süreç biraz farklıdır (Erişim 

Tarihi: 27.04.2014). 

 Oyuncu, aldığı oyuncu nefesiyle kendi kendini nasıl oynatıyorsa, 

kuklayı/tasviri de öyle oynatır. Ancak bir farkla: ilkinde aldığı oyuncu nefesini kendi 

bedeni etrafında dolaşıma sokarken, ikincisinde bu nefesi kendi dışındaki bir varlığa-

onun varlık gösterebilmesi için-üfler. Burada şuna dikkat etmek gerekir ki, her ne 

kadar alışılageldik tabirle oyuncu kuklayı oynatır desek de, oynatıcı-kukla/tasvir 
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ilişkisinde kimin oynayan, kimin oynatan olduğuna karar vermek her zaman kolay 

değildir. O halde, tiyatro tarihinde kukladan ve onun devinim prensiplerinden 

hayranlıkla bahseden Heinrich Von Kleist'a kısaca değinmek gerekecek. Kleist, 

Kukla Tiyatrosu Üzerine adlı yazısını, operada baş dansçı olarak çalışmaya başlamış 

olan ve seyirci tarafından çok sevilen Bay C. ile karşılaşması ile açar. Yazı, Kleist'ın 

Bay C. ile diyaloğu formunda yazılmıştır ve Kleist'ın kukla üzerine düşüncelerini 

Bay C.'nin söyledikleri üzerinden anlamamıza olanak sağlar. Yazıda kuklayı insandan 

ayıran en temel özelliğinin “direnme yetisinden yoksunluk” olduğu ifade edilir. Bu 

yetiden yoksun olduğu içindir ki, oynatıcısının içindeki hareket merkezine 

hükmetmesi sayesinde, kuklanın sarkaçtan başka bir şey olmayan uzuvlarının 

herhangi bir müdahaleye gerek kalmaksızın, mekanik bir biçimde kendiliğinden 

boyun eğmesi olumlanır. Direnmemek kuklanın dansçı/oyuncuya üstünlüğüdür ve 

bu üstünlük, ancak kuklanın oynatıcısına boyun eğmesi sayesinde mümkün 

olabilmektedir. 

Üstünlük mü? Öncelikle olumsuz bir üstünlüğü var, sevgili dostum, 

o da şu: Hiçbir zaman direnmez. Direnç, sizin de bildiğiniz gibi, ruh 

(vis motri), hareketin ağırlık merkezinin bulunduğu noktadan başka 

bir noktada bulunuyorsa ortaya çıkar. Oynatıcı âdeta bir telin ya da 

ipin aracılığıyla bu noktanın dışında başka hiçbir noktaya 

hükmedemediği için, bütün diğer uzuvlar, ne olursa olsunlar, 

ölüdürler, salt sarkaçtırlar, ve ağırlık yasasına itaat ederler; 

dansçılarımızın büyük bir kısmında boşuna aranan mükemmel bir 

özellik (Kleist, 2010). 
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 Kleist'ın tarifinde kukla-oynatıcı ilişkisi şöyledir: Oynatıcı,  kuklanın temel 

hareket mekanizmalarını, ağırlık merkezini ve devinim prensiplerini çözdüğünde- 

kısacası kuklayı rahatça devindirebildiğinde- oynatmış olur. Oysa Nasıl Anlatsak 

Şunu, III. Riçırd Faciası ve Tartüf Bey oyunlarında kukla tekniğini kullanan 

Tiyatrotem, kuklanın oynatıcısından bağımsız gelişen devinim prensipleri ve 

yerçekimi olduğunu, bu yüzden “oynatıcının hem kuklayı beceriyle oynatması, hem 

de kuklanın tabiatını keşfetmesi gerektiğini” belirtir.  

Genel kanı olarak kukla, iradesi olmadığından her şeyi yapabilecek 

bir nesne gibi algılanır. Oysa kuklayla uğraşanlar çok iyi bilir ki, 

ancak kuklaya uyum sağlandığında kukla oynatıcısını dinler (Erişim 

Tarihi: 27.04.2014). 

Bununla beraber TEM, Kleist'a cevap vermeye de soyunarak; “Sadece ağırlık 

merkezini iyi kullanarak o sarkaç üzerinde uzuvlar kendiliğinden devindiğinde 

kukla/tasvir canlanır mı, o tiyatral an sadece bunu yapmakla mı kurulur?” sorusuna 

cevap arar. Ve kuklanın/tasvirin canlanmasının ve tiyatral olanın ortaya çıkmasının 

salt oynatıcının kuklayı çok iyi devindirmesi ile koşullanamayacağını, bunun ancak 

kukla/tasvire oyuncu nefesinin üflenmesi ile mümkün olabileceğini ifade eder. 

TEM'e göre, kukla ancak kendisine oyuncu nefesi üflendiğinde canlanır, vücuda gelir 

ve ancak o zaman canlı bir oyun oluşur, tiyatrallikten söz edilebilir (Erişim Tarihi: 

27.04.2014).  

  Kuklayı oyuncu nefesinden oynatan oyuncunun tam da bu eylemi sırasında 

başına bir şey gelmekte, ona bir şey olmaktadır; tıpkı bir rol kişisini oynarken 

olduğu gibi. İzleyici, oyun eylemi sırasında oyuncunun başına gelen şeyin ne 

olduğunu ve nasıl gerçekleştiğini anlamakta zorlanır. Ve bu tanımlayamama hâlinin 
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altını, oyuncunun oynadığı role dönüştüğü inancıyla doldurabilir. Daha da ötesi, 

aynı durum oyuncunun oynama işi esnasında kendisine olan şeyi tarif edemeyip rol 

kişisi olduğunu zannetmesi şeklinde de tezahür edebilir. Hâlbuki Tiyatrotem'e göre, 

bu kavranamayan/adlandırılamayan şey, oyuncu nefesi sayesinde rol kişisinin 

belirişi, âdeta oyuncuya misafir gelişi ve işi bitince de gidişinden başka bir şey 

değildir. Aynı oyuncu nefesi, gölge oyunu izleyicisinde, perdenin arkasında tasviri 

oynatan oyuncuya neler olduğunu anlamak için perdenin arkasına koşma isteği 

uyandırabilir (Sarıkartal, Aktaş ve Selen, Erişim Tarihi: 27.04.2014). Bu sebeple, 

sahnede kukla/tasvir oynatmanın hem oyuncu hem de seyirci için eğitici olan tarafı, 

bir rolün beliriş sürecini iki ayrı varlıkta aynı anda, farklı aşamalarıyla görünür hale 

getirmesidir.  

Oyuncu rol kişisini oynattığında kendi bedensel ve zihinsel 

malzemesini, hafızası dâhil her şeyini kullanır; rol kişisi bir iç model 

olmaktan çıkarak gelip oyuncunun bedeninde canlanır. 

Kuklayı/tasviri oynattığında ise iç model oyuncuda yaşarken, onun 

canı kuklaya/tasvire aktarılır (Sarıkartal, Aktaş ve Selen, Erişim 

tarihi: 27.04.2014). 

Bu sayede oyuncu nefesi aynı bedene aktarıldığında-yani oyuncu bir rol 

kişisini oynadığında- kafa karıştırıcı olan olma/dönüşme meselesi nefes bir başka 

varlığa aktarıldığında netleşir. Buradan bakıldığında, Tiyatrotem'in oyunlarında sıkça 

rastladığımız kukla/tasvir kullanımı, hem oyuncunun kendi işine daha sağlıklı bir 

bakış kazanmasını sağlayabilir, hem de önceden izlediği kimi 'etkileyici' 

performanslar sebebiyle oyuncunun role dönüştüğü sanısına kapılmaya başlamış 

seyirciyi pedagojik olarak eğitme işlevini üstlenir. 
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 Şimdi, kuklaya da oyuncu nefesinden yaklaşan Tiyatrotem'in, oyunlarında 

kuklanın nasıl kullanıldığına bakalım. Bugüne kadar sahnelediği oyunlarda 

Tiyatrotem kuklayı hep Kukla-Usta rolünde seyirci karşısına çıkarmıştır. Nasıl 

Anlatsak Şunu'da Usta, yaşlı, unutkan ve zinde kalmaya çalışan bir hikâye yazarıdır. 

Usta'nın iki yardımcısı 1 ve 2 ise hem anlatıcı, hem oyuncu hem de oynatıcıdırlar; 

kimi zaman Usta'yı, kimi zaman da Usta'nın zihninde canlanan hikâyeyi görmesini 

sağlayan gölge oyunu perdesindeki tasvirleri oynatırlar. Yardımcılar, hikâyelerini 

anlatmak isterler istemesine, ama nasıl anlatacaklarına bir türlü karar veremezler. 

Aralarındaki anlatı tarzı farklılığının yol açtığı nakletme sorununa, kimi zaman 

Usta'yı,  kimi zaman da perdedeki tasvirleri oynatarak çözüm bulmaya çalışırlar. 

Tüm bunlar olurken, yaşlı yazar Usta'nın aklı karışır; öyle ki nerede kaldığını unutur, 

hatta hikâyeyi yazarken uyuyakalır (Selen, Aktaş, Sarıkartal, 2009). 

  III. Riçırd Faciası ve Tartüf Bey'de ise “bizim Usta” beş cinden oluşan bir cin 

tayfasının ustasıdır. Bu oyunlarda yardımcıların sayısı artmış, Usta da daha bir işini 

bilir hale gelmiştir. Nasıl Anlatsak Şunu'dakine benzer olarak Usta, yine oynatılır, bu 

kez cinler tarafından. Riçırd ve Tartüf'ü, Nasıl Anlatsak Şunu'daki Usta'dan farklı 

kılan ise, Usta'nın sahne üzerinde yalnızca Usta olarak değil, aynı zamanda başka rol 

kişileri olarak da mevcudiyet gösteriyor oluşudur. Usta III. Riçırd Faciası'nda üç rol 

oynar: Clarence, Kral ve Richard. Tartüf Bey'de ise Orgon rolü Usta tarafından 

canlandırılır. Yani, Nasıl Anlatsak Şunu'daki Usta yalnızca bir anlatıcı iken, Riçırd ve 

Tartüf'ün Usta'sı bir anlatıcı-oyuncudur, tıpkı tayfasındaki cinler gibi. Usta ve cinleri 

her iki oyunda da tiyatro tarihinin en bilinen metinlerinden ikisini oynarlar: 

Shakespeare'in III. Richard'ını ve Moliere'in Tartuffe'ünü. Buradan bakıldığında 

tiyatro yapıyor olmanın-bir yerde Tiyatrotem'in-alıntısıdırlar. Tiyatrotem III. Riçırd 
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Faciası'nı/Tartüf Bey'i sahnelerken, onlar III. Richard/Tartuffe’ü anlatmakta-

oynamaktadırlar. Oynama konusunda oldukça heveslidirler ve hem rollerine hem de 

oyun metninin tarihsel gelişimine hâkimdirler. 

 Bir Kukla-Usta ve onun kafasında yaşadıklarını iddia eden cinlerden oluşan 

bu ilginç kumpanyanın, tiyatro yapmanın nasıllığı üzerine de bir önermeleri vardır; 

araçları bellidir: III. Richard ve Tartuffe'ü seyirciye hem anlatacaklar, hem de 

oynayacaklardır. Peki, Kukla-Usta'dan yola çıkarak, Tiyatrotem oyunlarında kuklanın 

sahnesel mevcudiyeti hakkında konuşmak istersek Usta'nın bu oyuncu-anlatıcı halini 

nasıl yorumlamak gerekir? 

 Beliz Güçbilmez, Tiyatrotem oyunlarında karşımıza çıkan Kukla-Usta'yı 

Kleist'ın kuklaya biçtiği kendiliğindenlik özelliğiyle birlikte okur. Kleist, zarafeti 

bilinçle iki aşırı durumda ilişkilendirir: kuklanın zarafeti bilincin saf yokluğundan-

dolayısıyla saf kendilikten- ileri gelirken, tanrıdaki zarafetin kaynağı bilincin 

sonsuzluğu, aşkınlığıdır. Dolayısıyla, insan oyuncu iki kutba yerleşmiş olan bilincin 

yokluğu ile sonsuz bilinçlilik arasında, zarafeti kıt bir biçimde yer alır. Kukladan 

daha bilinçli, Tanrıya göre bilinçsiz, fakat her ikisine göre ise zarafetten yoksundur. 

TEM'in Kukla-Usta'sı ise, Kleist'ın kuklaya atfettiği saf kendilikten uzak olmakla 

birlikte, bizatihi bir oyuncudur. Bu hâliyle Usta, “rolü ve kendiliği birbirinden 

ayrılmış bir oyuncu ontolojisine” benzemektedir. Dolayısıyla, Güçbilmez, Usta'yı 

oyun kişisine oranla daha gerçek, oyuncuya oranla daha kurmaca olarak düşünür; bu 

karşılaştırmayı imkânsız kılacak bir ontolojik pozisyonun olabilirliğini de saklı 

tutarak (2011). Usta'nın ontolojik pozisyonu, oyunlarda kukla-oynatıcı ilişkisini 

açımlayan girizgâhlarla tartışmaya açılır. Tiyatronun tiyatrosunu yapmayı arzulayan 

Tiyatrotem'in bu girizgâhları oyuncu-rol, oynatıcı-kukla ilişkilerini alıntılayan meta-
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tiyatral hamlelerdir. Ve kukla tekniğinin kullanıldığı üç oyun da Kukla-Usta'nın kim 

olduğunu, ne yaptığını seyirciye açıklayarak başlar. Nasıl Anlatsak Şunu'da 

açıklamayı ustanın iki yardımcısı yapar:  

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

   1: Aklına bir şey gelmesini. Şu an aklına bir şey   

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

   2: Bizim Usta anlatır. 1: Hikâye anlatır. Bizim Usta   

   hikâye yazar, hikâye anlatır. 2: Bu gün...1: Şu an... 

   2: Yeni bir hikâye yazmak istiyor. 1: Ama aklına bir şey   

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

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

2: Biz yardımcılarız (Selen, Aktaş, Sarıkartal, 2009: 44). 

Bu meta-tiyatral hamle, izleyicinin kuklanın sahnedeki mevcudiyetini 

nereden izleyeceğine dair merakını giderme işlevini görse de, aynı zamanda kimin 

kimi oynattığının sorgulanması yönündeki şüpheyi de kışkırtır.  

  Benzer şekilde III. Riçırd Faciası'nda sırtlarında yazan numaralarla 

birbirlerinden ayrılmış olan cinlerin sözleri Usta'nın oynatıcısından bağımsız olarak 

bir şey isteyip isteyemeyeceği sorusunu akıllara getirir:  

2: (Kuklayı göstererek) Bizim usta. Uyuyor... Merak etmeyin, 

uyanmaz. Uykusu ağır olduğundan değil, biz  ihtiyaç duyup 

kaldırmak istemedikçe bizi rahatsız etmek istemediğinden. 

3: Dediğine göre istemediğinden değil de, isteyemediğinden. 

Gerçekten mi öyle, yoksa nezaketinden mi söylüyor, bilmiyoruz; 
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ama biz bir şey istemedikçe o da isteyemiyormuş (Selen, Aktaş, 

Sarıkartal, 2009: 105). 

Ya da Tartüf Bey'de Usta'ları onları duymaz iken konuşan cinlerin 

konuşmalarını, kuklanın ancak oyuncu nefesinden oynatılabileceğine ilişkin 

düşüncenin dile gelişi olarak düşünmek mümkündür. Usta rolü ‘ustalık’ vasfından 

ibarettir ve kukla oynatıcısının 'ustalığı' ile rolün 'Usta'lığı arasında bir paralellik söz 

konusudur: 

1: Efendim, sizler malum insansınız; bizler de malum cin. Sizlerin 

hususiyeti akıl. Bizlerin hususiyeti heves. 

   1: Ustanın hususiyeti ise...  

   KORO-Ustalık! 

1: Evet, üstelik o ne insanlara ne de cinlere benziyor, zira kendi 

hususiyetine durmadan sahip çıkması  gerekmiyor... 

1: Yani onun ustalığı kendinde değil, onunla iştigal  edende 

zuhur ediyor. Usta'yla bir meclise girip muhabbet etmek ustalık 

gerektiriyor. Yani demem o ki, cin...ya da insan... onun suyuna 

gittikçe ustalık kespediyor. İşte ustayı usta yapan da bu... Bilmem 

anlatabildim mi? (Selen, Aktaş, Sarıkartal, 2009: 161, 162) 

Burada dile getirildiği üzere seyirci, kuklayı/tasviri her zaman oynatıcısıyla 

birlikte görür. Tiyatrotem “oyuncu 1 ise, tasvir ya da kukla da 1 ise, sahnede 

görünenler basit biçimde 1+1 değildir” der (Sarıkartal, Aktaş ve Selen, Erişim Tarihi: 

27.04.2014). (Oynatıcı) oyuncu ile (oynattığı) kukla/tasvir arasındaki ilişki, sahnede 

görünen şeyin üçüncü ve en oyunsu tarafıdır. Zira orada bir üretim süreci apaçık 

gözler önüne serilmektedir. Yukarıda belirtildiği üzere, iç model oynatıcıda kalırken, 
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rol kişisi kuklada belirmektedir.  Tiyatrotem, bazen fiziksel olarak birbirlerinden 

uzakta olsalar dahi, kukla ile oynatıcı arasında ilişki kurmaya çabalar. III.Riçırd 

Faciası ve Tartüf' Bey'de, alıntılanan dramatik sahnelerin ardından Usta rolünün iç 

modeli, Usta'nın sesi ve nefesi aracılığıyla önce onu oynatacak oyuncuda belirir, 

ardından oyuncu Usta'nın yanına giderek-nefesi ona üflemek suretiyle- onu 

canlandırır. Aşağıda III. Riçırd Faciası'nda, dramatik metinden alıntılanan son 

sahnenin ardından, Usta'nın geri dönüşünün bir örneği yer almaktadır: 

Usta'nın '1' nefesi duyulur. 5 hariç hep birlikte Usta'ya dönerler. 

Sonra onun nefesi birkaç kez daha duyulur. Sonunda 5 de Riçmınd 

rolünden sıyrılarak cin olur. 1, Usta'nın başına gelir ve onu 

düzelterek kaldırır. Usta uyanır. Tüm cinler Usta'nın başında 

toplanırlar (Selen, Aktaş, Sarıkartal, 2009: 157) 

Burada olan,  Brook'un ifade ettiği oyuncunun sahne üzerinde kurduğu üç 

temel ilişkiden, rol ile kurduğu ilişkinin gözler önüne serilmesidir ve süreci görünür 

kılmasıyla aynı zamanda Brechtyen üslubun bir örneğidir. Bilindiği gibi Brecht, 

oyuncunun yaptığının rol üzerinden bir tutumu göstermek olduğunu ve oyuncunun 

bu eylemi sırasında gösterdiğini göstermesi gerektiğini savunuyordu. Tiyatrotem'in 

benimsediği dört aşamalı yöntemin terminolojisiyle açıklamaya çalışırsak Brecht’in 

amaçladığının 3. kipte beliren iç modeli görünür hale getirmek olduğunu 

söyleyebiliriz. Daha açık bir ifadeyle; Brecht'in arzuladığı yadırgatmacı oyunculuk 

üslubu, Stanislavski'nin de önerdiği iç modelin oluşmasına engel değildir. Aradaki 

fark, Stanislavski'nin temsilcisi olduğu dramatik oyunculuk ekolünde bu iç model 

gizli kalırken, Brecht'in tiyatro anlayışının iç modeli ifşa etmek üzerine kurulu 

oluşudur (Sarıkartal, 2010: 76, 77). Bununla birlikte kukla ile oynatıcısının iki ayrı 
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bedene ayrılması pedagojik olarak seyirci üzerinde Brecht'in Sezuan'ın İyi İnsanı'nda 

Shen-Te ile Shui-Ta yı birbirinden ayırmasına benzer bir eğitici etki de yaratır. Nasıl 

ki orada seyirci saf iyiliği Shen-Te, saf kötülük ve zorbalığı da Shui-Ta üzerinden bir 

bedenin yarılarak iki bedene ayrılması şeklinde deneyimliyorsa, burada da görünür 

hâle gelen bir rolün çıkma süreci olur. Öte yandan kukla ile oyuncu arasındaki 

ilişkinin görünür oluşu sürece ait gizemi ortadan kaldırır, ancak oyundan alınan tada 

zarar vermez. Aksine kukla ile oynatıcının birlikteliğinden doğan enerji, başka oyun 

olanaklarına gebe olacaktır. 

1Projekte ederken oyunculardan seyirciye giden bir şey  vardır, 2 

kukladan/tasvirden giden bir şey vardır, 3bizzat kuklayla/tasvirle 

oyuncular arasındaki ilişkiden giden bir şey vardır. Bu, metinde 

hiçbir zaman yer almaz, ama bu “fazladan şey”, yalnızca gösterim 

deneyimine değil, doğrudan doğruya dramaturgiye de çok katkı 

sağlar (Sarıkartal, Aktaş ve Selen, Erişim Tarihi: 27.04.2014). 

 İşin gösterim deneyimi ile ilgili olan kısmı, seyirci için oyuncu-rol ilişkisinin 

farklı bir mecrada görünür kılınıyor olmasıdır. TEM, zaten görünür olan bu ilişkinin 

bazen kasten altını çizer. Tartüf Bey'in sonunda, Kukla-Usta'nın oyun boyunca 

kendisine Orgon rolünün nefesini üfleyen oynatıcısının yanağını, âdeta ona teşekkür 

edercesine okşayışı yahut Gündüz Niyetine oyununun bir gösteriminde oynatıcının, 

Übü Baba tasvirinin ayağını düzeltmesinin ardından, tasvirin oynatıcısına teşekkür 

etmesini sağlayacak anı açıp genişletmesi bu durumun sayıları çoğaltılabilecek iç 

ısıtan örneklerindendir
7
. Bu örnekler, TEM'in kimi zaman zaten alıntılanan kukla-

                                                        
7 Bahsedilen oyun 29 Nisan 2014 tarihinde, Dil ve Tarih-Coğrafya Fakültesi Tiyatro Bölümü’nde 

oynanmıştır. 
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oyuncu ilişkisini bir kez daha tırnak içine aldığı, zaten alıntı olan bir şeyi, tekrar ve 

üstüne basarak alıntıladığı, bu anlamda kendilerine biçtikleri tiyatronun tiyatrosunu 

yapma arzusunu, seyreden göz açısından oldukça doyurucu bir şekilde yerine 

getirdikleri anlamına gelir. 

 Oyuncu-kukla ilişkisinin dramaturgiye sağladığı olanakların zenginliği ise en 

belirgin biçimde “içine cin kaçmış” dramaturgi ile kurulmuş III. Riçırd Faciası ve 

Tartüf Bey oyunlarında görülür. Her iki oyunun da dramaturg ve yönetmeni olan 

Çetin Sarıkartal arızaya dramaturgi yapmak olarak tarif ettiği yaklaşımı, Tiyatrotem 

Oyunlarına Dramaturji ve Reji Yapmak başlıklı yazısında, 2 ayrı anlamda aktarır:  

Tiyatrotem ile yaptığım dramaturgi ve reji çalışmalarında iki yol 

izlenir:  

1) Arızaya dramaturji yapmak ve rejiyi buna 

bağımlı şekilde üretmek, 

2) Dramaturji amaçlı arızalar çıkarmak ve buradan 

reji üretmek (2011) 

İlk maddedeki anlamıyla arıza, Tiyatrotem oyunlarında sıkça gördüğümüz “bilinçli 

sahne kazası, belli oyun ya da sözlerin tekrarı, tekerleme, atışma gibi gösterimin 

akışını sözde kesintiye uğratan ve bilerek kullanılan unsurlar”ı kapsar. Dramaturgi 

amaçlı arıza çıkarmak ise oyun metninde var olan, fakat öne çıkmamış, örtük kalmış 

kimi temaların, oyun çalışma sürecinde meydana gelen boşlukları doldurmak yoluyla 

ön plana çıkarılması işidir. Yani ikinci anlamıyla arıza tek tek oyun içindek i 

birimler/fasılları etkilese de, esas etki alanı oyunun ana çatısı, omurgasıdır. Sarıkartal 

bunu; “Kompartımanları birbirine bağlayan bu arıza unsurlarını bütünlüklü bir 

stratejiye göre birbirlerine bağlamak gerekir ki, oyunun asıl iskeleti bunlardan 
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oluşsun.”cümlesiyle açıklar (2011: 191). İşte III. Riçırd Faciası ve Tartüf Bey 

oyunlarında, Kukla-Usta ve onun cin tayfasının, oyunun dramaturgisiyle 

ilişkilendirilmesi dramaturgi amaçlı çıkarılan arızalar sayesinde mümkün 

olabilmiştir.  

 III. Riçırd Faciası'nda, oyunda bir kukla olacağı ve dramatik oyunculukla 

kuklanın birlikte kullanılacağı prova sürecinin başından bellidir. Fakat oyunun bir 

Usta ve onun cin tayfasının anlatısına dönüşmesi ekibin şu sorudan yola çıkması 

sayesinde mümkün olur: İnsan mı kuklayı oynatıyor, kukla mı insanı oynatıyor? Bu 

yukarıda yine TEM'in ağzından aktardığımız kuklanın da direnç gösterebileceği, 

onun da kendi hareket merkezi olduğu, oynatıcının ancak kuklanın suyuna gittiğinde 

onu canlandırabileceği, oyuncu kukla ilişkisinin kimin kimi oynattığı belli olmayan 

bir ilişki olduğu düşünceleriyle ilişkilidir. Ve kuklanın oynatıcısını kullanıyor olması 

ile Richard’ın çevresindeki insanları kullanıyor olması arasında bir koşutluk sezilir: 

Oyun parça parça doğaçlamaya dayalı olarak çalışılırken, 

Shakespeare'in III. Richard oyunun metininde kolaylıkla 

görülemeyecek olan bir noktayı keşfettim: Richard karakterinin 

aslında oyun oynayan bir karakter olduğunu. İnsanları kendi istediği 

yere getirebilmek için, onların bulunduğu noktanın nasıl bir yer 

olduğundan ve onların sağlam olmayan taraflarından hareketle, 

onları istediği yere sürükleyen ve de mahveden bir karakter... Tıpkı 

kukla oynatmakta olduğu gibi...(Sarıkartal, 2011: 192, 193) 

 Tiyatrotem'in III. Riçırd Faciası'nda Usta, oyun süresince Clarence Dükü, 

Kral ve en nihayetinde Richard rollerini oynar demiştik. Cinlerle birlikte dramatik 

canlandırma aracılığıyla anlattıkları iç sahnelerde oynadığı rollerin ardından, sık sık 
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Usta'ya dönerek alıntılanan dramatik sahne üzerine konuşur. Richard'ın eylemlerini 

değerlendirir. Ne var ki, bu dışarıdan bakış, Usta'yı en nihayetinde Richard ile 

içeriden bir bağ kurmaktan, onunla özdeşleyim kurmaktan ve onu oynamaktan 

alıkoyamaz. Bu durumda oyuncuyu bir hikâye anlatıcısı olarak düşünürsek şöyle 

devam edebiliriz: Kukla-Usta'yı oynatan oyuncunun anlatmak istediği hikâye 

Usta'nın kendisidir. Fakat kukla, oynatıcısını yönlendirme, nasıl oynatılabileceğini, 

başka bir deyişle nasıl anlatılabileceğini belirleme eğilimi gösterir. Böylece oynatıcı, 

anlatmak istediği hikâyeye kapılma/hikâyesi tarafından anlatılma durumuyla baş 

başa kalır. Kukla ile oynatıcısı arasındaki ilişkiden seyirciye giden şey işte bu yüzden 

yeni bir enerji olarak tarif edilir. Bununla birlikte oynatıcı, kukla aracılığıyla yalnızca 

Usta'yı değil, Richard'ı da anlatmaya-canlandırmaya çalışır. Bu noktada da Usta'nın 

Richard'ı oynarken Richard tarafından yönlendiriliyor oluşu ile oynatıcının kuklayı 

oynatırken kukla tarafından yönlendiriliyor oluşu arasında bir paralellik vardır. 

Richard'ın hikâyesini anlatan Usta da, deyim yerindeyse role-anlattığı hikâyeye- 

kapılır ve kimin kimi yönettiği sorusu, Kukla-oynatıcı ve Usta-Riçırd ilişkileri 

üzerinden ikizlenir. 

Bununla beraber oyunun dramaturgisinde, Richard karakterinin oyun 

kurucu/oyuncu özelliği kadar, anlatıcılığı da önemli bir yere sahiptir. Shakespeare'in 

III. Richard oyunu, Richard karakterinin sözde kendi kendine- ama aslında 

seyirciyle-yaptığı konuşmalarla doludur. Oyundaki kimi monolog ve aparlar 

anlatıcılık olarak da kabul edilebilir. Aparların bazılarında oyun kişisi seyirciye adeta 

'Bakın ben şimdi ne yapacağım demekte'; bir yerde az sonra yapacağı kendi eylemini 

alıntılamaktadır. Ya da şöyle diyelim; dramatik bir temsilde karakterin/oyun kişisinin 

perspektifinden bakıldığında elbette kendini başkalarına anlatma durumu mevzu 
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bahis değildir, zira o kendi kendinedir, yalnızdır. Fakat seyirci gözüyle 

baktığımızda, aparları birer anlatıcılık örneği olarak düşünmek mümkün hale gelir. 

Çünkü özellikle Shakespeare oyunlarında bazı monolog ve aparlar öyle kuvvetli 

yazılmıştır ki, izleyici rol kişisini/karakteri-örneğin Hamlet'i, Richard'ı- en iyi yalnız 

olduğunda tanır, karakterin ne yapmak istediğini anlar.  Böyle bakıldığında orijinal 

metindeki Richard karakterinin anlatıcı özelliğini fark etmek mümkün hale gelir. 

Bunu oyundan bir örnekle birlikte düşünelim. Shakespeare'in III. Richard oyununun 

ilk sahnesi. Gloucester Dükü Richard, “kendi kendine” konuşmakta ve gelecek 

planlarını “kendine” açıklamaktadır. 

     ...Planlarım var bu konuda, 

     Tehlikeli tasarıların doğurduğu, 

     Tehlikeli tasarıların doğurduğu, 

Olmayacak kehanetler, iftiralar ve düşlerle dolu 

     Önce ağabeyim Clarence ile kral arasına 

     Ölümcül bir nifak sokmak var.(Shakespeare, 

     2013, s. 5) 

 Der Richard, yalnız iken. Böylece, oyunun daha ilk sahnesinden izleyiciyi 

oyunu nereden izlemesi gerektiği konusunda yönlendirmiş olur. İzleyici artık oyun 

içinde-Shakespeare'in III. Richard'ı- başka bir oyun-Richard'ın planını anlattığı oyun- 

izleyeceğini bilmektedir. Richard 'İşte Clarence de geliyor.' dediğinde, elbette 

doğrudan seyirci ile konuşmamaktadır, hatta burada bir seyirci fikrinden söz etmek 

de zordur. Fakat Richard bu cümleyi kurduğunda, izleyici artık, onun uyarısına kulak 

verir, belli ki planın ilk adımı Clarence ile ilgili olacaktır. Yani, bu cümle, Richard'ın 

seyircinin dikkatini belli bir yöne çekmesi, bir sonraki sahneyi de alıntılayarak kendi 
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planı çerçevesinden izletmesi işlevini taşır. Buradan bakıldığında Richard, açıkça bir 

anlatıcı figür/karakter olmasa da, anlatıcılık özellikleri taşımaktadır.  

Richard'ı bir anlatıcı olarak düşünmek III. Riçırd Faciası oyununun 

dramaturjisi açısından da yeni bir fırsat yaratır. Bu fırsatı şöyle açıklamaya çalışalım: 

Usta bir hikâye anlatıcısıdır, Shakespeare'in III. Richard oyununu, cin tayfasıyla 

birlikte anlatır. Richard'ın kendi eylemini alıntılama hali, Kukla-Usta'nın cin 

tayfasının da yardımıyla Richard'ın eylemlerini alıntılama haliyle örtüşür. Yani, 

Kukla-Usta ve Richard iki yönde benzerdir: her ikisi de oyuncudur-ama Richard'ın 

oyuncu Usta'nınki kadar göz önünde değildir, keşfedilmeyi bekler- her ikisi de 

anlatıcıdır-Usta doğrudan gösterimi izlemeye gelmiş izleyiciye hitap ederken, 

Richard'ın anlatıcılığı örtüktür. Bu da bizi dramaturginin daha derinindeki bir 

katmana ulaştırır: Richard’ın kendi hamartiası yoktur, etrafındakilerin hamartialarını 

kullanarak amacına ulaşır (Sarıkartal, 2011, s.193). O bir oyun kurucudur, ancak bu 

oyunu kurmasına müsaade eden, çevresindeki insanların konumlanışı, aldıkları kritik 

kararlar ve elbette trajik hatalarıdır. Bu anlamda Richard'ın da bir tür 'arızaya 

dramaturgi yaptığını ve hatta dramaturgi amaçlı arızalar çıkarıp bunlardan reji 

ürettiğini' iddia edebiliriz. Böylelikle rejinin Richard'ın hikâyesini aktarırken 

benimsediği yaklaşım, bir oyun kişisi ve bir yönetmen olarak Richard'ın kendi 

oyununu kurma biçimiyle çakışır. Bu çakışmadan da son derece seyirlik ve açtığı her 

katman diğeriyle bağlantılı olan bir dramaturgi ve reji ortaya çıkar. 

Tartüf Bey'de ise Usta, III. Riçırd Faciası'ndaki haline göre, daha deneyimli 

ve işini bilir bir oyuncu olmuş gibidir. İçeride canlandırılan dramatik sahneleri hiç 

kesmez, yalnızca oyunun girişinde ve sonunda, yani dış anlatı çerçevesinde konuşur. 

Role giriş ve rolden çıkış anları, tıpkı cinlerde olduğu gibi belirgindir ve çalışılmıştır. 
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Usta, bu oyunda hem maharetli, hem de yüksek bilinç seviyesi ve bilgeliğiyle 

anlatının selametinin sağlayıcısıdır. Sarıkartal, dramaturgi amaçlı arızlara çıkarma 

yaklaşımını, bu oyunda Usta'nın Orgon rolünü oynaması ile ilişkilendirir. III. Riçırd 

Faciası'nı izlemiş ve Tartuffe oyununun metnini de bilen seyirci için, kuklaya 

Tartuffe rolünü oynatmak tahmin edilebilir bir tercihtir. Oysa Sarıkartal, Tartuffe'ün 

eylemlerinin aslında Orgon tarafından yönlendirildiğini keşfeder ve kuklaya Orgon 

rolünü oynatır (Sarıkartal, 2011, s. 193). Öte yandan, Ustanın Orgon rolünde 

olmasının dramaturgiyi ve rejiyi desteklediği bir noktadan daha söz etmek gerek. 

Moliere’in Tartuffe metninde, evsahibi Orgon, evde olup biteni, Tartuffe’ün 

yaptıklarını bir türlü görmez, görse de görmezlikten, duysa da duymazlıktan gelir. Bu 

anlamda, Orgon Tartuffe metninin sessiz ve tepkisiz seyircisidir denebilir. Kukla Usta 

da, oyun boyunca yılan ışıkla aydınlatılmış tek bir masa üzerinde varlık gösterir, 

oyuncu olarak dramatik sahnelere oradan katılır ve kendi role çıkmadığı zaman önde 

canlandırılan sahneleri oradan izler. Bu bakımdan, Usta’nın fiziksel anlamdaki 

seyirciliği ile Orgon’un seyirci kalışının çakışması oyunun dramaturgisine yeni bir 

açılım sağlar. Öyle ki, bu seyircilik ve müdahale edememe hali, Usta’nın –oyuncu 

olarak- Orgon rolünü iyi canlandırabilmek uğruna sessiz kalması ile de pekişir ve bu 

birikme oyunun sonunda, nihayet Orgon rolünden çıkabilen ve kendine gelen 

Usta’nın sözleriyle patlar: 

1-USTA: Meğer ne lanet adammış…Ben de Orgon Bey Orgon Bey 

deyince bir şey sandım. Şükür kurtuldum yahu…(Selen, Aktaş, 

Sarıkartal, 2009: 218). 

Oyunun bu anında Usta, sahne üzerindeki varlığının bir oyuncunun varlığıyla 

eşdeğer olduğu iddiasıyla dikkatleri, oyuncu olarak az önce oynadığı rol üzerine 
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çekmeye çalışır. Başka bir deyişle bu anda Usta, bir Brecht oyuncusu gibi oynadığı 

rolü “gösterdiğini gösterir” izleyicisine ve rolün eylemlerini tartışmaya açar. Sonuç 

olarak, kuklanın Orgon’u oynuyor olması sayesinde oyun-Orgon'un kızı Mariane ve 

özellikle de eşi Elmire üzerinden- kadının hiçe sayılması dramaturjik eksenine 

oturabilmektedir. 

 

II. 2. Tiyatrotem Oyunlarında Anlatısal Olan ve Dramatik Olan  

Tiyatrotem’in, çağdaş ve geleneksel gösterim sanatları tekniklerini 

dramatik tiyatro ile Türkiye kültürel ortamında kaynaştırma esasına 

dayanan araştırmacı bir tiyatro anlayışına sahip olduğu, bir anlamda 

tiyatronun tiyatrosunu yapmayı arzulayan, bunu araştıran bir ‘anlatı 

tiyatrosu’ olduğu söylenebilir (Selen, Aktaş, Sarıkartal, 2009: 5). 

Tiyatrotem’in kendi kaleminden çıkmış bu cümleler, ekibin Batılı-Doğulu 

olmak, çağdaş-geleneksel türler, anlatısal-dramatik olan kavram çiftleriyle sürekli 

diyalog halinde oluşunun önemli bir işaretidir.  Yine denebilir ki Tiyatrotem’in bu 

bölümde incelenecek olan anlatısal ve dramatik olanın bir arada kullanımına yönelik 

araştırması, ekibin çağdaş ve geleneksel gösterim sanatları üzerine yürüttüğü zengin 

tartışmalarından bağımsız olmadığı gibi, muhakkak bunlarla birlikte 

değerlendirilmelidir. Örneğin, Tiyatrotem oyunlarında anlatı yapısı tarif edilmeye 

kalkışıldığında, söz konusu oyunlar araştıranı/inceleyeni Brecht tiyatrosundaki 

episodik anlatı yapısını ve geleneksel Türk tiyatrosunun kimi türlerindeki fasıllı 

anlatı yapısını bir arada düşünmeye sevkeder. Böylelikle Tiyatrotem, kendi 

tiyatrosunu ve oyunlarını inceleme konusu olarak alan araştırmacılara zengin bir 
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kuramsal arka plan sunmakta, onları aksi hâlde incelemenin yavan olacağı 

tehlikesiyle baş başa bırakmaktadır (Yazan burada kendini kastetmektedir). Bu 

sebeple tezin bu bölümü, Tiyatrotem oyunlarında anlatı ana hattından ilerlerken, 

hikâye anlatıcılığı, Brecht tiyatrosunda öykü anlatımı, geleneksel tiyatrodaki fasıllı 

anlatı yapısı, gölge oyunu perdesinin sağladığı dramatik sahneleme olanakları gibi 

yan kuramsal kompartımanları da dâhil ederek tartışmayı zenginleştirmeye 

çalışacaktır.  

Bir önceki bölümde Tiyatrotem’in oyuncu-rol/kukla/tasvir ilişkisine 

yaklaşımını incelemiştik. Şimdi ise, Tiyatrotem’in hikâye anlatıcılığına bakışının da 

prensip olarak oyuncunun rol çalışmasından farklı olmadığına değinmek gerekiyor. 

Oyuncunun hikâye anlatıcılığına yaklaşımını; “Hikâye anlatıcılığının da bir rol 

olduğunu, misafir olarak geldiğini, o rolün oynandığını ve işi bitince gittiğini 

düşünüyorum.” diye ifade eder Ayşe Selen (19.03.2014 tarihli Ankara Hikâye 

Anlatıcılığı Atölyesi’nden). Bu ifade, oyuncunun hikâye anlatıcılığı rolüne de, 

Tiyatrotem’in benimsediği 4 kipi içeren süreçlerden geçerek hazırlanacağı anlamına 

gelir. Daha açık olması için ekibin III. Riçırd Faciası ve Tartüf Bey oyunlarında 

gördüğümüz anlatıcı-cin taifesinin nasıl ve nereden oynadıklarına odaklanalım. 

Burada ‘cin’ olarak adlandırılan, bir mastar varlıktır. Oyuncu kendi ‘cin’ini 

çıkarmak/bulmak için-herhangi bir rol çalışmasında olduğu gibi- yine birinci ve 

ikinci kipteki varlıkları geride bırakmak ve bir iç model yaratmak durumundadır. 

Oyuncunun bu süreçten sonra bulacağı cin, iç modelin bir mastar varlık olarak 

görünür hale gelmesinden başka bir şey değildir.  

Burada “cin” terimiyle ifade ettiğim – ve başka bir şekilde de 

adlandırılabilecek olan – varlık kipi, aslında anlatıcı ve oyuncu 
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konumlarının “gündelik üstü eylem” ortamında bileşimiyle ortaya 

çıkan bir mastar kimlik olarak tanımlanabilir (Sarıkartal, 2010: 76). 

Bu mastarın hangi kip ile çekileceği, oyunun dramatik ya da yadırgatıcı bir üslup 

benimsemiş olmasına göre değişecektir. Tiyatrotem’in birçok oyununda olduğu gibi 

hikâye anlatımına dayalı bir gösterim söz konusu olduğunda ise, “anlatım zaten bu 

mastar kipin içinden yapılacak, canlandırma ve taklit gibi unsurlar anlatımın içindeki 

alıntılar ve anlatımı zenginleştiren marifetler olarak görülecektir” (Sarıkartal, 2010: 

78). Bu noktada hikâye anlatıcılığının kendisinin, dramatik canlandırmaya elverişli 

bir gösterim biçimi olduğunu fark ediyoruz. Ayşe Selen, hikâye anlatıcılığının 

oynama hevesiyle dolu her oyuncuyu kışkırtacak kadar çok imkân barındırdığını 

şöyle açıklar: 

Hikâye anlatıcılığının çok zengin bir tarafı var. Bence çok cazip, 

insanı çeken, çok oyuncaklı, çok olanaklı bir yanı var. Normalde 

hikâye anlatıcılığı bir rol içinden-örneğin Masalcı Nine-dahi olsa, 

açık-biçim dediğimiz, dördüncü duvarı kaldırdığımız, doğrudan 

seyirciye hitap ederek uyguladığımız bir gösterim alanı. Hikâye 

anlatıcılığının zenginliği bence şurada ki, anlatının içinde zaman 

zaman durup dramatik bir sahne oynayıp-yani dördüncü duvarı 

indirip- tekrar dönüp o duvarı kaldırıp devam etme şansın var. Bu o 

kadar cazip ve özgürleştiren bir şey ki… Dördüncü duvarı parçalı 

olarak indirip kaldırma şansın var. (...) Hatta öyle büyük bir şansın 

var ki, dramatik sahneyi oynarken, onu orada askıda tutup dönüp 

yine bir şeyler söyleyebilir ve sonra yine içeri dönüp oynayabilirsin 

(19.03.2014 tarihli Ankara Hikâye Anlatıcılığı Atölyesi’nden). 
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Hikâye anlatıcılığının sağladığı olanakların zenginliği, Tiyatrotem’in de bu 

teknikten kendilerini bir ‘anlatı tiyatrosu’ yapacak kadar çok yararlanmasına yol açar. 

Bununla birlikte, Çetin Sarıkartal özellikle son dönemde popülerleşmeye başlamış 

hikâye anlatımının oyunlarda kullanımında dikkat edilmesi gereken bazı noktalar 

konusunda uyarır. Bu uyarının sebebi, hikâye anlatımı tek başına ya da dramatik 

sahneleme ile birlikte kullanıldığında doğan, anlatımın nasıl ve nereden 

yapılacağına-nereye dayandırılacağına-karar verilmesi sorunudur.  

…Öykü anlatımının seçilmiş bir tavırdan, yani tasarlanmış, açıkça 

sahiplenilen ve izleyicinin seyir eylemini nasıl yönlendireceği 

düşünülmüş bir dramaturji doğrultusunda yapılması gerekir. Değilse, 

gösterimin değişik anlarında, kanımca tümü sakıncalı olan şu 

sonuçlardan biriyle karşılaşırız: (a) Anlatım sanki “nötr” bir yerden, 

diğer bir deyişle “doğal bir oyuncu” tavrından yapılır ki, bu soğuk, 

yalnızca entelektüel akla hitap eden ve günümüz seyircisini oyundan 

fazlasıyla uzaklaştıran bir etki yaratabilir; (b) anlatım sanki oyunda 

ele alınan meseleyi tümüyle kavramış gibi bir tutum takınan “bilen 

özne” konumundan yapılır ki, bu fazlasıyla didaktik bir etki 

yaratabilir; (c) anlatım “alıntılanan” öykünün etkisi altında kalmış ve 

onu onaylayan bir tavırla yapılır ki, bu durumda, muhakemeye temel 

oluşturacak olan mesafe yeterince yaratılamayabilir (Sarıkartal, 

2010: 67-68). 

Tiyatrotem yukarıda bahsedilen yanlışlara düşmemenin yolunu, hikâye anlatımını 

dramaturgi ile ilişkilendirmekte bulur. Her biri hikâye anlatımı çerçevesinde 

incelenebilecek olan Tiyatrotem oyunlarını, ekibin kendi sınıflandırmasını izleyerek 

2 ana başlıkta ele alabiliriz: 
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1. Klasik dramatik metinlerden hareketle oluşturulan oyunlar- Âlem 

Buysa Kral Übü(2004), Gündüz Niyetine(2013), III. Riçırd 

Faciası(2006), Tartüf Bey(2008), Sezonun Kabusu(2014) 

2. Gösterim metinlerinden hareketle oluşturulan oyunlar- Lahana 

Sarma(2001), Böyle Devam Edemeyiz(2002), Nasıl Anlatsak 

Şunu(2008), Hakiki Gala(2009), Beraber ve Solo Şarkılar(2010) 

(Selen, Aktaş, Sarıkartal, 2009: 5). 

Tiyatrotem oyunlarında hikâye anlatımının dramaturgiyle ve dramatik 

metin/sahneleme ile ilişkisini irdelemeye ilk olarak ekibin Klasik Dramatik 

Metinlerden Hareketle ürettiği oyunlar üzerinden başlayalım. Tiyatrotem bu 

oyunlarda, söz konusu dramatik metinler ile hikâye anlatıcılığı arasındaki bağı, bir 

önceki bölümde incelediğimiz 'arızaya dramaturgi yapmak' ve 'dramaturgi amaçlı 

arızlar çıkarmak ve bunlardan reji üretmek' yaklaşımları sayesinde kurar. Ana yapı, 

her oyunda benzer bir yaklaşımla kurulmuştur: dış çerçevede bir anlatı katmanı ve 

bu katmanda varlık gösteren anlatıcı-oyuncular ile içeride bu anlatıcıların anlatısı 

sayesinde anlam kazanan, 'alıntılanan' dramatik metin.  

 Tiyatrotem'in klasik dramatik metinlerden hareketle kurduğu ilk oyun olan 

Âlem Buysa Kral Übü (ABKÜ)'de alıntılanan metin, Alfred Jarry'nin âdeta bir yaşam 

projesine dönüşmüş Kral Übü'südür. Oyun, iki anlatıcı-oyuncunun (hayali ile 

meddah) Kral Übü'nün hikâyesini seyirciye bir şekilde aktarmak isteğinden doğar. 

Fakat bu iki anlatıcı-oyuncu figürün ilişkisinde hikâyeyi nakletmeye dair bir sorun 

vardır: hayali oynamak, meddah ise anlatmak istemektedir. 
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Âlem Buysa Kral Übü...bir hayali ile bir meddahın anlatım eylemini 

birbirlerinin elinden kapma mücadelesi şeklindeki bir dramaturjiye 

dayanır (Sarıkartal, 2011: 192).    

Oynamak isteğindeki hayalinin mecrası gölge oyunu perdesidir. Tiyatrotem burada, 

gölge oyunu perdesinin dramatik sahneleme olanağını araştırır, zorlar. Oyunun 

dramatik canlandırmalarının büyük bir kısmı gölge perdesinde gerçekleşir. 

Birbirleriyle rekabet halinde olan ikiliden biri, zaman zaman diğerine baskın çıkar. 

Hayali ile meddah arasındaki bu çekişmenin altı, oyunun sonundaki tekerleme ile 

çizilir: 

1:...E hikâyedir bunun adı, söylemekle çıkar tadı. 

2: Oyundur bunun adı oynamakla çıkar tadı (Selen, Aktaş, Sarıkartal, 

2009: 102). 

Tekerlemenin birbiri içine geçerek 'oyundur bunun adı söylemekle çıkar tadı; 

hikâyedir bunun adı oynamakla çıkar tadı' devam edişi bize ifade eder ki oyun, 

anlatısal olan ile dramatik olan arasında sürekli salınmakta, dramatik olanın içindeki 

anlatısallığı, anlatı içindeki dramatik anları keşfetmeye soyunmaktadır.  Bu salınım, 

ikilinin oynamak ve anlatmak üzerinden gelişen rekabetini, Übü Baba ile Übü Ana 

arasındaki mücadeleyle çakıştırdığında, orijinal metin ile dış çerçevedeki anlatı 

ilişkilendirilmiş, dramaturgi tamamlanmış olur (Sarıkartal, 2011: 192).   

Sahnedeki ikili arasındaki anlatım tarzı farklılığına ekibin ilk olarak 2008 

yılında sahnelediği ve o tarihten itibaren çoğunlukla yurtdışı turnelerinde gösterimi 

olan Nasıl Anlatsak Şunu oyununda da rastlanır. Oyundaki 1 ve 2, hem anlatıcı hem 

de oynatıcıdırlar. Bu özelliği, Nasıl Anlatsak Şunu'nun yine 1 ve 2'nin hem anlatıcı 
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hem de tasvir oynatıcı olarak karşımıza çıktığı Lahana Sarma ve Böyle Devam 

Edemeyiz ile bağını kurar. 18.10.2001 tarihinde prömiyer yapan Lahana Sarma, 

ekibin ilk oyunudur ve Tiyatrotem bu günü doğum günü olarak kabul eder (Selen, 

Aktaş, Sarıkartal, 2009: 5). “Renkli tasvirler, hayal perdesinden çıkmak zorunda 

kalsalardı ne olurdu?” sorusundan hareketle oynanan Lahana Sarma ve o tasvirlerin 

hikâyesinin devamı niteliğinde olan Böyle Devam Edemeyiz'de, iki oyuncu bazen 

anlatmakta, bazen tasvirleri oynatmakta, biri anlatırken diğeri oynatmakta, bazen 

ikisi de oynatmakta veya anlatmakta, kısacası anlatının ve gölgede gerçekleşen 

dramatik canlandırmanın tüm olanakları denenmektedir. Nasıl Anlatsak Şunu'da ise 

tasvirler varlıklarını sürdürse de, bu iki oyundan farklı olarak oynatıcıların oynattığı 

yeni bir figür karşımıza çıkar: Kukla-Usta. İki anlatıcı-oynatıcı arasındaki anlatım 

tarzı farklılığı ise, “1'in doğrudan oynatılan üç boyutlu kukla yoluyla izleyiciye 

'oyunu nakletmeye, iletmeye' girişmesi; 2'nin ise bu nakil işlevini gölge oyunu 

perdesi arasından üstlenmesi” ile karşılık bulur (Selen, Aktaş, Sarıkartal, 2009: 7). 

Yani Âlem Buysa Kral Übü'deki hayali burada varlığını sürdürmekte, meddah ise, 

anlatıcılığını Usta üzerinden gerçekleştirmekte, Usta'ya üflediği anlatıcı nefesi 

sayesinde oyunu nakletmeye çalışmaktadır. 

Âlem Buysa Kral Übü’nün devamı olarak düşünülebilecek Gündüz 

Niyetine’de ise Tiyatrotem, Alfred Jarry'nin Kral Übü'nün devamı olarak yazdığı 

Zincire Vurulmuş Übü metninden hareket eder. Oyun, iki anlatıcı-oynatıcı/oyuncunun 

“sözüm ona kötü bir rüya görmüş” olan seyirciye, “işbu rüyayı hayra yoracak” bir 

hikâye anlatmak istemeleri üzerine kuruludur. Anlatılacak hikâye ise Zincire 

Vurulmuş Übü’dür. Oyun, Zincire Vurulmuş Übü’yü alıntılarken ekibin başka 

oyunlarında da rastladığımız fasıllı bir anlatı yapısı kurar: 
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2-Uzatmayalım mestaneyi, patlatmayalım kestaneyi bakalım birinci 

fasılda neler dönüyor...(s. 21) 

2-Şimdiiii varalım açalım 2. faslı, bakalım ayiney-i devran ne 

gösteriyor...(s.25) 

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

girişindeyiz. Übü Baba ve Übü Ana'dayız... (s. 28) 

Görüldüğü üzere, oyun fasıllı bir anlatı yapısına sahip olmakla beraber, bu fasıllar 

arasındaki geçişi de özellikle göstermeye, fasılların başlangıç ve bitişlerini geçişli 

değil keskin hâle getirmeye çalışmaktadır. Bunun bir sebebi, geçişlerin altını 

çizmenin sunduğu seyirciyle etkileşim kurma fırsatıdır. 

Tiyatrotem Batılı olanla yerli olan arasında  durur; gelenekten 

gelen kimi teknikleri, anlatım araçlarını ve de geleneksel gösterim 

sanatlarımızda ortak olan, fasıllara bölünmüş anlatı yapısını çağdaş 

unsurlarla birlikte kullanmak ister. Üstelik teknikten tekniğe ya da 

bir fasıldan diğerine geçişi yedirerek değil, aksine vurgulayarak 

yapmayı tercih eder. Arızayı, geçişleri vurgulamak ve bu sırada 

izleyiciyle etkileşim kurmak için çıkarır (Sarıkartal, 2011: 190). 

 Yine klasik dramatik metinlerden hareketle oynanan III. Riçırd Faciası ve 

Tartüf Bey'de ise dış çerçevede hikâyeyi anlatanlar bir Kukla-Usta ve onun cin 

taifesidir. Tiyatrotem'in anlatı ile alıntılanan dramatik metin arasında dramaturjik bağ 

kurma kaygısı, bu oyunlarındaki Kukla-Usta ve onun cin taifesinin ortaya çıkış 

sebebidir. Dramaturgi amaçlı arızalar çıkarmak yaklaşımının bir sonucu olan bu 

uygulama, iç oyundaki dramatik metin ile dış anlatıdaki Usta-Cin Taifesi arasında 

dramaturjik bir ilişki kurar. III. Riçırd Faciası’nda dramaturgi yoluyla kurulan bağ 
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seyirciye doğrudan aktarılmaz, sezdirilir. Hatırlayacak olursak Riçırd’da, iç ve dış 

oyun arasındaki ilişki Richard ve Kukla-Usta’nın oyuncu/oyun kurucu ve anlatıcı 

özellikleri arasındaki paralellik ile sağlanıyordu. Tartüf Bey’de ise bu bağı, Kukla-

Usta ve cin tayfasına yüklenen oynama-anlatma isteği kurar.  

Cinlerin Moliere’in Tartuffe’ünü oynamalarının bir sebebi vardır, üstelik bu 

sebep seyirciyle de paylaşılır: içlerinden birini insan-daha doğrusu erkek- çarpmıştır. 

Çarpılan cin, –tıpkı orijinal metindeki Tartuffe gibi- ‘cin’sel arzularını dizginleyemez 

olmuştur. Erkek rollerini büyük bir hevesle oynarken, hevesinin hırsa dönüşmesi 

sonucu çarpılan 2 numaralı cin, diğer arkadaşları kadın rollerini oynarken onların 

üzerine gitmektedir. Diğer cinler bir kaza çıkmasından korkmaktadır. Derken Usta 

duruma müdahale eder ve erkek-çapmış-cini iyileştirmenin yolunu “teatro”da, yeni 

oyunlar oynamakta bulur. Usta’nın bulduğu “ibretlik” oyun ise Moliere’in 

Tartuffe’üdür. Bu oyun, “kadın, erkek, şehvet, hırs, riya, entrika, intikam” 

meselelerine parmak bastığı için uzun süredir daha derin, daha manalı oyun 

arayışındaki Usta ve ekibini oynamaya /anlatmaya sevk eder. Tiyatrotem’in bu 

hamlesi, öykünün nereden, nasıl bir tavırla anlatılacağını belirler: Dış çerçevedeki 

oyun, Usta ve cin taifesinin anlatma isteği yoluyla, içerideki dramatik kurguya 

bağlanmış olur. III. Riçırd Faciası’ndan farklı olarak burada, (dış) oyun kişilerinin 

(Usta ve cinler) anlatma isteğine tetikleyici bir unsur, bir verili koşul eklenmiştir. 

Böylelikle cinlerde zuhur eden anlatma ve oynama isteği artık bir zaruriyet haline 

gelir ve bu durum oyun boyunca cinlerin seyirciye, birbirlerine ve Usta’larına 

sordukları “Anlatayım mı? Anlatmayayım mı? Oynayalım mı?” soruları üzerinden 

görünür kılınır. 
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Hem III. Riçırd Faciası, hem de Tartüf Bey’de, sahnede gördüğümüz mastar 

varlıklar-cinler- canlandırılacak sahnenin başında dramatik metin içindeki rollerden 

birine girer ve sahne bitiminde-yahut sahneden çıkışlarında- cin nefeslerini tekrar 

içlerine çekerek cinlerini geri çağırırlar. Role giriş ve çıkışlarda seyircinin dikkatinin 

nefese çekilmesi, bizatihi Tiyatrotem’in benimsediği ve oyuncu nefesi olarak 

adlandırdığı yaklaşımın alıntılanması olarak görülebilir.  

Oyunlarda dramatik metinlerden (III. Richard ve Tartuffe) alıntılanacak 

sahneler, oyunun ana dramaturgi ekseni etrafında seçilir. Dramaturgi bağlamında 

hayati önem taşımayan sahneler ya tüm oyunun dışında bırakılır, ya da çoğunlukla 

cinler tarafından nakledilen anlatı metnine dâhil edilir. Dramatik canlandırmaya 

dayalı sahnelerde, oyun kişileri arasındaki dramatik ilişkinin, kimi zaman seyirci ile 

iletişimi kesip, bir tür dramatik içe çekilme estetiği çağırılarak kurulması tercih edilir. 

Başka bir deyişle, dördüncü duvar geçici olarak indirilir, seyirci sahnedeki oyun 

kişileri arasındaki dramatik ilişkiyi izler. Kimi zaman da Tiyatrotem, dramatik 

canlandırma sahneleri içinde de seyirci ile etkileşimin yollarını arar. Bu anlamda, 

oyunlardaki bazı sahneler “Bir şey anlatılacaksa seyirciye anlatılır; dramatik 

canlandırma varsa izleyiciyle araya dördüncü duvar indirilir” genel kabullerini zorlar 

niteliktedir. Bu zorlama, TEM’in anlatısal olanın içindeki dramatik canlandırma 

olanağını, dramatik sahneleme içindeki anlatısallığı araştırmasının bir sonucudur. 

Tartüf Bey oyunundaki Tartuffe-Cléante (Tartüf-Kleant) sahnesi bunun iyi bir 

örneğidir. Burada iki oyun kişisi arasındaki dramatik ilişkinin seyirci tarafından 

kurulması beklenir. Zira söz konusu sahnede, oyuncular-klasik dramatik 

canlandırmada alışılagelenin aksine-birbirlerine değil, seyirciye dönüktürler. Her ne 

kadar seyirci ile doğrudan-hitap yoluyla-iletişime geçmeseler de, birbirlerine 
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dönmeden oynamak zorunda kalmaları, dramatik ilişkinin mümkün olabilmesi için 

seyircinin yardımını çağırır gibidir. Cléante’ı oynayan oyuncu, Tartuffe’ü izleyicide 

görmektedir ve aynı durum Tartuffe’ü oynayan oyuncu için de geçerlidir. Böylece 

izleyiciye aynı iki şey olur: 1. İki rol kişisi de ona dönük oynamaktadır; o hâlde 

aralarındaki dramatik ilişkiyi boşlukları doldurarak kendisi kurar. 2. Cléante’ı 

oynayan oyuncu Tartuffe’ü, Tartuffe’ü oynayan oyuncu ise Cléante’ı seyircide 

görerek oynamaktadır. Dolayısıyla seyirci bu sahneyi Tartuffe ve Cléante 

pozisyonları arasında gidip gelerek izler. Bu sahnenin Cléante’ın Tartuffe’ü köşeye 

sıkıştırdığı sahne olduğunu dikkate aldığımızda, seyircinin eşliğini çağıran böylesi 

bir sahneleme, seyirciye Cléante ve Tartuffe’ün hamlelerinin/tepkilerinin her anını 

görme ve kendisinde yaşama fırsatı tanıdığı için önemlidir diyebiliriz.   

 Öte yandan, Sarıkartal’ın dramatik metinlerin öykü anlatımına dayalı bir 

dramaturgi içinden sahnelenmesinin avantajlarından biri olarak belirttiği “aynı rol 

kişisinin birbirine ters düşen ya da iç çelişkisine işaret eden davranışlarının farklı 

oyuncular tarafından oynanabileceği; hatta buna aynı sahne içinde bile 

başvurulabileceği” III. Riçırd Faciası’nda sıkça tercih edilen bir yöntem olmuştur. 

Oyun daha ilk dramatik sahneden Richard karakterini iki ayrı oyuncuya oynatarak 

başlar. Bu sahnede 2 numaralı cin, Richard karakterinin kendinden emin, kararlı 

tarafını canlandırırken, Richard’ın kendiyle derdi olan, kendini hor gören yanı 5 

numaralı cin tarafından oynanır: 

2-RİÇIRD: Kaygılarımızın kışı şimdi 

Muhteşem bir yaza döndü 

Bu York güneşi sayesinde. 

Ve hanemizin tepesinde dolaşan kara bulutlar 
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Okyanusun dibine gömüldü.(…) 

5-RİÇIRD: Oysa ben, bu çarpık bedenimle 

Ne böyle aşk oyunları için yaratılmışım, 

Ne ayna karşısında kırıtmak için. 

Eğri büğrü basılmış para gibiyim. (…) (Shakespeare, 2004: 109) 

 Aynı oyun kişisinin, aynı anda farklı oyuncular tarafından canlandırıldığı bir 

diğer dramatik sahnede, eşini gömmeye gelmiş Leydi Anne Richard ile karşılaşır. 

Leydi, eşinin Richard tarafından öldürüldüğünü bilmektedir. Fakat sahne ilerledikçe, 

Richard, Leydi Anne’i ona aşık olduğuna inandırır, onu etkilemeyi başarır. 

Tiyatrotem, bu sahnede Leydi Anne karakterini 3’e bölerek üç farklı oyuncuya 

oynatır. Sahnede aynı anda iki Richard görürüz ve üç Leydi Anne. Richard’lardan 

biri 1. Leydi Anne ile, diğeri ise 2. Leydi Anne ile seyirci yokmuş gibi davranan 

dramatik bir ilişki hâlindedir. Bu iki grubun tam ortasında yer alan sonuncu 

Leydi’nin ise yüzü seyirciye dönüktür. Seyirci bir yandan yok sayılmakta, bir yandan 

dramatik ilişkinin taraflarından biri olmaktadır. Yani hem Richard ve Anne arasındaki 

ilişkiyi 2 grup üzerinden izlemekte, hem de yüzü seyirciye dönük olan Leydi Anne’in 

seslendiği Richard olmaktadır. Böylelikle seyirci Leydi Anne’in Richard’dan 

etkilenişini hem dramatik canlandırmayı izleyen alışıldık “seyirci” pozisyonundan, 

hem de Richard’ın gözünden anlar. Bir başka deyişle, seyircinin Leydi Anne’in 

Richard’dan nasıl etkilendiğini, kendi zaafıyla o sona nasıl sürüklendiğini anlamasını 

sağlayacak bir mesafelenme gerçekleşir. Bu, dramatik bir sahneleme içinde dahi 

anlatıya özgü olan alıntılama işinin yapılabildiğinin göstergesidir. Ve elbette, seyirci 

yüzü kendisine dönük olan Leydi Anne ile dramatik bir ilişki kurmalıdır ki, Leydi 

Anne ile Richard arasındaki ilişkiyi anlayabilsin. Böylece, TEM, oyuncudaki kip 
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değişimine benzer şekilde, izleyiciyi de farklı seyir kipleri arasında bir salınıma 

davet etmiş olur. 

 Tiyatrotem oyunlarında izleyici ile kurulan dramatik ilişki iki şekilde 

karşımıza çıkar. Bunların ilki, Tartüf Bey'deki Tartuffe-Cléante sahnesinde de 

gördüğümüz, oyuncuların dramatik sahneyi izleyicilere dönük olarak; sahnedeki 

diğer oyun kişisini izleyicide görerek oynaması; böylece izleyicinin iki oyun kişisi 

arasındaki dramatik ilişkiyi, kendi de bir rol üstlenerek kendi muhayyilesinde 

tamamlaması/oluşturması/doldurması şeklindedir. TEM oyunlarında izleyici ile 

kurulan dramatik ilişkinin diğer hali ise, öykü anlatımının sağladığı bir olanak olarak 

düşünülebilir. Bunu şöyle açıklamaya çalışalım: Dramatik bir canlandırma sırasında, 

örneğin sahnedeki iki oyuncu Hamlet ve Ophelia'yı oynarlarken, Hamlet ve Ophelia 

arasında dramatik bir ilişki kurulur. Buna paralel olarak, iki oyuncu arasında da, 

Hamlet ve Ophelia karakterlerinin arkasından/ardından, oynama eylemine dair bir 

ilişki yürümektedir. Peki, bu durumda iki oyuncu arasında kurulan ilişki de dramatik 

değil midir? Bu soruya evet cevabını verdiğimizde, şöyle devam edebiliriz: Öykü 

anlatımına dayalı oyunlarda, oyuncu izleyiciye dönük olarak bir şey anlatmaya 

başladığında, iki oyuncu arasında doğacak dramatik ilişki, yerini bu kez oyuncu ve 

seyirci arasında kurulan ilişkiye bırakır. İzleyici ile bu türden kurulan dramatik 

ilişkinin önemli bir örneğini TEM'in gösterim metinlerinden hareketle oluşturduğu 

oyunlarından olan Hakiki Gala'da görürüz. Öncelikle şunu belirtmek gerekir ki, 

Hakiki Gala sahneleme öncesi yazılmış bir metin değil, “sahneleme metni”dir. 

Oyunun yazarı Ayşe Bayramoğlu, metni sahnesel süreç ile eşzamanlı olarak yazar. 

Alışıldığı üzere metnin sahneyi belirlediği bir yaklaşımdan ziyade Hakiki Gala, 
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metinsel/sözel ve sahnesel/prova süreçlerin birbirini karşılıklı olarak beslediği zor 

bulunur bir işbirliğine dayanır.  

 Oyun, Müesser ve Lûtfi adlı iki kişinin kendi hayat hikâyelerini, bir tiyatro 

sahnesinde seyirciye anlatmaları üzerine kuruludur.  Oyun broşüründeki şu tarife 

bakalım: 

Müesser Hanım ve Lûtfi Bey; o güne dek birbirlerinin varlığından 

habersiz bu hoyrat dünyada apayrı, yoklukları bile hissedilemeyecek 

denli sıradan hayatlar sürmüş bu iki insan, bir Hıdrellez gecesi yine 

birbirlerinden habersiz, her zaman olduğu gibi gerçekleşmemiş 

hayallerini düşünerek uykuya dalarlar. Kaderin cilvesi midir, 

bilinmez, apayrı uykuların derinliklerinde süzülen Müesser ve 

Lûtfi'nin yolları tek ve ortak bir rüyada, hayatlarının galasında 

kesişir: Bir kere olsun ramp ışıklarına, sahneye çıkabilme; bir 

kereliğine de olsa kendilerini gösterme şansını bulmuşlarıdır (Oyun 

broşüründen). 

 Kendi hayat hikâyelerini anlatma/gösterme hâli ise oyunun dramaturgisinin 

temelinde yer almaktadır. Hakiki Gala, daha isminden başlayarak hakiki-temsilî, 

kendilik-rol, kurmaca-gerçek ayrımlarının güvenli zeminlerini yerinden oynatır. Bu- 

açıkça temsilî olan bir şeyin (bir galanın) hakiki olarak adlandırılması-oyun hakkında 

kaleme alınmış yazıların değinmeden geçemediği paradoksal bir durumdur. 

Bildiğimiz gibi klasik dramın oyuncudan istediği, kendi bedenini bir nesne-beden 

olarak işletip, dış iletişim sistemine sağır olmasıydı. Seyircinin yok sayılmasına 

dayalı bu dramaturgi, temsilin temsilî (kurmaca) niteliğinin-bu tez bağlamında 

anlatısallığının- üzerini örterek, onu gerçeğin ta kendisi olarak sunmaya çabalıyordu. 
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Süreyya Karacabey, Hakiki Gala oyununun, bu klasik anlayışın negatif ikizine 

çalıştığını iddia eder. Klasik kavrayışta gördüğümüz, kurmacanın kendini 

gerçeklik(miş) gibi sunması durumu, TEM'in Hakiki Gala'sında gerçek/hakiki olanın 

kendini kurmaca/yapıntı olarak sunması olarak karşımıza çıkmaktadır (Karacabey, 

2011: 177). Burada gerçek olarak ele alınan, iki oyun kişisinin-Müesser Hanım ve 

Lûtfi Bey- üçüncü sayfa haberlerini aratmayacak olan yaşam öyküleridir. Ne var ki 

oyun burada derinleşerek, kendiliğin ne olduğu ve nasıl sunulduğu üzerine zengin bir 

tartışmaya açılmaktadır. Oyunun sonunda Müesser ve Lûtfi'nin anlattıkları 

hikâyelerin aslında kendi başlarından geçmediği itirafı/sürprizi ile açığa çıkan bu 

katman, bir önceki bölümde irdelediğimiz Çetin Sarıkartal'ın “gündelik hayatta 

kendini oynama” olarak ifade ettiği tutumun bir örneğidir. Hatırlayacak olursak 

Sarıkartal, Klasik Dramatik Metinleri Bugün Buradan Anlatmak başlıklı yazısında, 

günümüz insanının bir aşırı özgünlük ihtiyacı içinde olduğunu ve kendi 

özgünlüğünü, kendini oynama durumuyla pekiştirmeye çalıştığını iddia ediyordu. 

Selda Öndül de, Hakiki Gala'da dramatik olanı irdeleyen yazısında, bu durumu 

özgünlük/orijinallik bağlamında şöyle ele alır: 

Kendisini anlattığını iddia eden aslında kendisine orijinal (“özgün” 

anlamında değil) bir oluş ekleyerek onu oynamakta ve alıntılamakta 

ve bunun kendisinin orijinal  (“özgün” anlamında) hâli olduğunu 

iddia etmekte (Öndül, 2011: 169).  

 Gündelik hayattaki “kendi” nin de aslında kurulan (kurmaca) bir şey olduğu, 

onun sahiciliğinin de sorgulanabileceği durumu, günümüzde en saf ve somut hâliyle 

televizyon programlarında, en çok da “reality show” adı verilen ‘gösterilerde’ açığa 

çıkar.   
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Televizyonlarda sergilenenler, gerçek/hakiki/otantik/özgün gibi 

görünen sözde eleştiri ve hakkını koruma mücadelesi kisvesi 

altındaki bir tür horoz dövüşü/çamur güreşi/boks maçı gibi kanlı 

görüntülerden pornografik bir zevk alma deneyimine eş bir deneyimi 

körüklüyor. Üstelik tüm bunlar gerçeği/gerçek/hakiki/otantik/özgün 

bir deneyimi gözler önüne sermek iddiasıyla yapılıyor (Öndül, 2011: 

168, 169). 

 İşte Tiyatrotem'in Hakiki Gala'da yaptığı da, hepimizin içinde yaşadığı bu 

gerçeğin tiyatrosunu yapmaktır. Oyun provalarında tutulmuş günlüklerden 

edindiğimiz bilgilere göre, TEM'in Hakiki Gala'yı oynama amacı bizatihi budur: 

Bizim problematize ettiğimiz, anlamaya çalıştığımız ne? Bu oyunu 

niye yapmak istiyoruz? Bunları Çetin'in makalesi dile getiriyor. 

(Kendini kurbanlaştırma, diğer bir deyişle, kendini tüm çıplaklığıyla 

toplumun zalim seyrine sunarak karizma oluşturma çabası) 

Biz bunu tiyatro sahnesinde gerçek bir “reality show” gibi 

yapmayacağız. Bunu “alıntılayacağız”. Özgün olma çabasının ve 

buna dair girişimlerin “tiyatrosunu” yapmak istiyoruz.  

“Reality show” özellikleri taşıyan hakiki gösterimler (ya da tv 

programları) aslında hakikatin değil de, yine bir temsilin temsiliyse, 

temsilin temsilinin tiyatrosunu (temsilini) yapmak nasıl olur 

acaba? (Bayramoğlu, 2010: 24) 

 Müesser ve Lûtfi, kendilerine ait olmayan-üçüncü sayfa haberlerinden 

devşirdikleri- hayat hikâyelerini kendilerinin(miş) gibi sunarlar izleyiciye. Yani 

onların yaptığı temsilin temsilidir; kurmacayı, kurmacayla anlatmaktır; hakiki 
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olmayan yaşam öykülerini bir gala sayesinde izleyiciyle paylaşmaktır. Tiyatrotem'in 

Hakiki Gala oyunu ile yaptığı ise, yukarıdaki alıntıda ifade edildiği gibi, kurmacanın 

kurmacasını kurmaca (tiyatro) yoluyla anlatmaktır. Bu durumda Hakiki Gala adı, 

üzerinde pek durulmamış bir boyutta yeniden anlam kazanır. Bir galanın ne kadar 

hakiki olabileceğine dair teorik paradoks tartışmalarını şimdilik askıya alalım ve 

şöyle devam edelim:  “Hakiki” sözcüğü, Müesser ve Lûtfi'nin hayatlarının galasını 

niteleyen bir sıfat olduğu kadar, Tiyatrotem'in Hakiki Gala'sını niteleyen bir sıfat 

olarak da ele alınamaz mı? Alınabilir der ve devam edersek, varacağımız sonuç şu 

olacaktır: Ortada bir hakikat varsa, bunun zaman-mekânı gösterimin şimdi ve 

buradasıdır. Hakiki/sahici olma niteliği gösterimin kendisine aittir; sahicilik 

oyuncuların sahne üzerindeki mevcudiyetinde, izleyici ile yakaladıkları etkileşimde, 

paylaşılan deneyimdedir.  Bu durumda şöyle diyeceğiz, Tiyatrotem'in Hakiki Gala 

oyunu, temsilî olanı (Müesser ve Lûtfi'nin kurmaca kendilikleri), temsilî olan (Gala) 

ile temsil aracılığıyla (TEM'in gösterimi) anlatırken bunu izleyicisiyle hakiki bir 

iletişim kurarak yapmaktadır. Hakiki olan gösterim sırasında içinden geçilen anlardır; 

bazen anlatısal, bazen de dramatik olan anlar. Oyuncunun, rol kişisinin ve izleyicinin 

aynı anda başına bir şey gelmesini sağlayan bu anlar sahici olmak zorundadır ki oyun 

amacına ulaşabilsin. Müesser ve Lûtfi oyun süresince izleyiciyi kandırmaktadır. 

Oyunun sonunda izleyiciye yalanlarını itiraf ederken oyun kişilerinin tutunduğu, tam 

da oyunun eleştirdiği, başka özgünlükleri devralarak gerçeğe ulaşma düşüncesidir. 

LÜTFİ BEY: Kusura bakmayın. Sizi de biraz aldatmış gibi olduk 

ama... Sonunda gerçeğe ulaştık, değil mi? Önemli olan o. Gerçek! 

MÜESSER HANIM: Gerçek için değer. Değdi değil mi? 
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LÜTFİ BEY: Değdi, değmez olur mu? Ya söylemeseydik gerçeği, o 

zaman daha mı iyiydi? 

MÜESSER HANIM: Bakın bu bir oyun değil. Bu gerçeğin ta 

kendisi! (Bayramoğlu, 2010: 91) 

Öte yandan, Ayşe Selen ve Şehsuvar Aktaş'ın oyunu/oyunculuğu, bu 

kandırmacayı inandırıcı kılabilmek için sahici/hakiki olmak zorundadır. Zira Selen 

ve Aktaş'ın oyununda/oyunculuğunda karşımıza çıkabilecek herhangi bir -mış gibi 

an, oyunun üzerinde durduğu dramaturginin altını oyabilirdi. Şimdi bu durumu, 

oyunun izleyicisi ile kurduğu dramatik ilişkinin bir başka tezahürü olarak tarif 

edeceğiz ve bu ilişkinin kurulmasında önemli etkisi olan “içine düşülen dramatik 

anlar”a oyundan örneklerle değineceğiz 

 Oyunun provaları sırasında, oyun boyunca izleyiciye dönük olarak kendi 

hikâyelerini anlatmakta olan Müesser ve Lûtfi'nin nereden anlatacakları, anlatıcı 

tavırlarının nasıl olacağı üzerinde durulur. “Tamamını hiçbir şey olmamış gibi 

önemsemeyerek mi, yoksa hepsini daha dün olmuş gibi acı çekerek mi” 

anlatacaklardır? Bu soruna/soruya bulunan çözüm şudur: oyun kişileri anlatılarının 

bazı yerlerinde o anı buraya-izleyicinin önüne-getirerek, kalan yerlerinde de 

etkisinden kurtulmuş olarak anlatacaklardır. Anlatıcılar, dramatik olan anları 

geçmişe, anlatının gerçekleştiği zaman-zemine giderek; diğer kısımları da, anlattığı 

zaman-zemini buraya/sahneye getirerek anlatırlar. Yönetmen Çetin Sarıkartal, 

izleyicinin önüne getirilecek anları “içine düşmek” olarak ifade eder. Bu anların 

yukarıda bahsedilen hakikiliğe sahip olması için, Sarıkartal oyunculara metnin 

içermediği ayrıntıları hayal etmelerini önerir. Örneğin, Müesser Hanım'ın “ana 



91 
 

düşmesini” sağlamak amacıyla, kan kardeşinin intiharını anlattığı sırada oyuncudan, 

o an bulundukları odanın detaylarını düşünmesi beklenir. 

MÜESSER HANIM: 'O ne?' dedim. 'Tabanca!' dedi. 'Bir gün sana 

bir halel gelirse seni bununla koruyacaktım.' dedi. Tabancayı 

şakağına dayadı...O'ndan sonra ben dayadım şakağıma... Ateş 

almadı! Namlu şişmiş! (Bayramoğlu, 2011: 58) 

Oyun kişileri içine düştükleri bu anlardan bazen kurtulamazlar. İşte bu kurtulamama 

hâli, kimi zaman bir oyun kişisinin diğerini kurtarmaya çabalaması şeklinde tezahür 

eder. Elbette bunun altında, oyunun sonunda anlamlandıracağımız, “Sen içini çok 

açtın; ben de kendimi göstermek istiyorum.” cümlesi vardır. Aşağıdaki alıntıda, Lûtfi 

Bey'in “içine düştüğü bir an”-altı çizili yazılmıştır- ve Müesser Hanım'ın onu o andan 

kurtarmasının bir örneği yer almakta:  

LÜTFİ BEY: Misal bir dayıoğlum vardı. Benden büyüktü 

dayıoğlum, epey büyüktü ama muhabbetimiz halliceydi. Bazı 

tatillerde onların köyüne gider, orada birlikte vakit geçirirdik. Yine 

bir vakit dayıoğlumun köyünde tatildeyken, benim kulağıma eğilip 

'Sen hiç tavuklarla yaptın mı?' dedi. Ben anlamadım. Beni kümese 

götürdü., eline bir tane tavuk aldı, 'bak' dedi. Tavuğun kıçına üfledi, 

tüyleri böyle havalandı. (Müesser Hanım öksürmek suretiyle onun 

sözünü keser) Ben mini mini bir oğlan çocuğuydum takdir 

ederseniz,... (Bayramoğlu, 2011: 60) 

 Lûtfi Bey'in bu anlatısında da görebileceğimiz gibi Hakiki Gala'da anlatısal 

olan ile dramatik olan arasındaki salınım oldukça hızlı seyreder. İzleyici, şimdi ve 

burada olan anlatıcının kısa bir an için “o anda ve orada”  oluşunu izler ve o anı 
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karşısında görür. Ve böylece görürüz ki, sahne üstünde zaman-mekân değişikliği için, 

ışık oyunlarına yahut büyük dekor değişimlerine gerek yoktur. Bir kipten-anlatısal- 

diğerine-dramatik-geçiş olarak adlandırabileceğimiz bu odak kayması, izleyiciyi de 

farklı seyir kipleri arasında salınıma davet eder demiştik. İçine düşülen dramatik 

anlarda izleyici oyun kişisi ile beraber bir yere gitmeye, bir tür içe çekilme estetiğine 

davet edilirken, anlatısal olan seyircinin sandalyesindeki konumunu 

sağlamlaştırmakta; onu gösterimin şimdi ve buradasına döndürmektedir. Daha önceki 

oyunlarında da dramatik olan ve anlatısal olan arasında geçişlere, iç içe geçmelere, 

salınımlara yer veren Tiyatrotem'in Hakiki Gala oyununa özgü olan özellik, bu iki 

kip arasındaki salınımı şaşırtıcı bir hızla ve kıvraklıkla, ama sahiciliği yitirmeden 

yapıyor oluşudur. Ve böylece TEM, sahne üzerinde oyuncunun oynama eyleminin 

nasıl sahici/hakiki olabileceği ve bunun oyunun izleyici ile buluştuğu anlara nasıl 

katkıda bulunabileceğine dair düşünmeyi kışkırtmış olur.  

 

II. 3. Tiyatrotem Oyunları Seyirci ile Nasıl Karşılaşır? 

Şunu söylemek mümkündür ki, Tiyatrotem seyircisiyle derdi olan bir 

kumpanyadır. Kanımca bu dert, ekibin tiyatroya dair dertlerinden ayrı tutulamaz. 

Öykü anlatımına dayalı bir üslubu her oyununda araştıran bir ekip için seyirciyle 

karşılaşmanın önemi elbette büyük olacak, tiyatroya sorulan her soru, seyirciyle 

kurulması hedeflenen ilişkinin kanallarına doğru açılacaktır. Hatırlayacak olursak, 

Tiyatrotem kendi tiyatral konumlanışını “tiyatronun tiyatrosunu yapmayı arzulayan, 

bunu araştıran bir anlatı tiyatrosu” olarak tarif ediyordu. Buradaki “anlatı tiyatrosu” 

tabiri, ekibin tiyatro ve seyirci üzerine dertleri arasındaki dramaturjik ilişkiyi açık 
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eder. Tiyatronun tiyatrosunu yapmayı arzularken niyet, Türkiye tiyatral ortamına, 

‘nasıl tiyatro yapılacağını göstermek’ olmadığı gibi, anlatı da burada, ‘seyirciye 

bilmediği bir şeyleri öğretmek, onu eğitmek’ kaygısı taşımaz. Gösterimin en ince 

ayrıntısına kadar titizlikle çalışan, fakat bu emeklerine ve hünerlerine rağmen-belki 

de bu sebeple- seyircisini küçümsememeyi şiar edinmiş bir ekiptir Tiyatrotem. 

Ekibin kurucu üyelerinden Ayşe Selen bu durumu şöyle ifade eder: 

...Çok iyi hazırlanmalıyız...Bir keşif yapabilmek ve o keşfin içinde 

keyif alabilmek için çok iyi hazırlanmalıyız, hâkim olmalıyız. Ama 

bunu seyirciye asla “Bak şimdi sana nasıl bir maharet gösterisi 

yapacağım. Senin de ağzın açık kalacak, bana  hayran kalacaksın” 

biçiminde aktarmamalıyız. O hakimiyet bize ait bir şey olmalı. 

Hiçbir zaman seyir tarafına yukarıdan bakan, ona hükmeden, onu 

tekniğiyle ezen bir şey olmamalı (19.03.2014 tarihli Ankara Hikâye 

Anlatıcılığı Atölyesi’nden). 

 Tiyatrotem’in tiyatral derdi didaktik bir yerden değil, dert edindiği meseleyi 

seyirciyle paylaşmak isteğinden beslenir, aşağıdaki alıntıda tarif edildiği gibi: 

Niyet, derdi bir öğretiye dönüştürüp paylaşımı kötü tarif edilmiş bir 

pedagojiye kurban etmek değildir. Anlatmak hiç değilse bu 

anlamıyla, 'Bana bir şey oldu, ama çok anlayamadım, anlatsam 

dinler misin?' demektir. Bir sahne varlığı olarak anlatıcı, anlamadığı 

bir şeyi seyircinin ellerine teslim eder. Anlatmak sorudan kurtulmak 

değil, onu dinleyenle paylaşıp soruyu çoğaltmak; o sorudan bir çeşit 

paylaşım evreni yaratmaktır (Yılmaz, Erişim Tarihi: 05.05.2014).  
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Tiyatrotem seyircisine yönelen bu paylaşma isteğini, iletişim ve etkileşim kanallarını 

zorlayarak eyleme geçirir.  

İletişim- Duygu, düşünce veya bilgilerin akla gelebilecek her türlü 

yolla başkalarına aktarılması, bildirişim. 

Etkileşim- Birbirini karşılıklı olarak etkileme işi (Türk Dil Kurumu 

Güncel Türkçe Sözlük, Erişim Tarihi: 08.05.2014). 

Sözlük anlamının açıkça ifade ettiği gibi iletişim için en az iki kanal 

gerekmektedir ve iletişimden söz edebilmek için bir kanaldan diğerine, aktarılan/ 

nakledilen/iletilen bir ‘şey’in varlığı zorunludur. Tiyatrotem’in oyunlarının 

girizgâhlarına verdiği önem bu bağlamda anlam kazanır. Zira oyunun açılışı, oyunun 

seyirciyle iletişim kurduğu ilk andır ve karşılıklı etkilenmeye dayanan etkileşim, 

ancak bu ilk aşamanın başarılı olmasıyla mümkün olabilir. Ancak, bu iletişimin 

sağladığı açıklık ve güven sayesinde seyircide ‘birlikte yürüme duygusu’ uyanabilir. 

Bunun için TEM, daha oyunun ilk anından başlayarak ‘an’a, dolayısıyla şimdi ve 

burada oluşa vurgu yapar: seyircinin gözünün içine bakmak, sahnede ve seyir yerinde 

olan her şeyi dinlemek, tüm uyaranlara açık olmak ve tepki vermeyi bilmek; kısacası 

seyirciye karşı oynarken, aslında seyirci ile birlikte oynuyor olmak. TEM'in 

sahnesinde oyun girizgâhları izleyiciyi oyuna hazırlama işlevini üstlenirken, hem 

oyun kişilerini tanıtır, hem de oyunun nereden izleneceğine dair izleyici bakışını 

konumlandırır. Örneğin Hakiki Gala’da oyun kişileri-Müesser Hanım ve Lûtfi Bey- 

hikâyelerini anlatmaya bir türlü başlayamazlar ve kulisten içeri girip sahneyi 

hazırlama, pozisyonlarını bulma, anlatmaya kalkışmaya dayalı giriş oyunlarını üç 

kez-her defasında bir adım ilerden başlayarak-tekrarlarlar. Bu giriş izleyicinin 
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Müesser ve Lûtfi'nin oyunun dramaturgisi açısından çok önemli olan ilk kez sahneye 

çıkıyor oluşlarına inanması için önemlidir. Gündüz Niyetine oyunu ise, seyirciyi kötü 

bir rüya görmüş olduğuna hazırlayan bir girizgâhla açılır. 

2-...Canlarım...Rivayet odur ki-ama bu rivayetin   

 nasıl çıktığını inanın bilmiyoruz- 

   Acayip bir rüya görmüşsünüz... 

   Sağda solda konuşuluyor,  

   Öteki beriki anlatıyor... 

   Bizim kulağımıza kadar geldi... 

   Geldi de oradan öteye bile geçti... 

 (...) Diyesim o ki senin bu rüyanı hayra  yoracak bir hikâye var  

   Yarısı bende, yarısı onda... 

   1- Derdine derman, keline perçem olur  mu bilmem. 

   2-Temennim 

Bunun seyri gamları def etsin (Selen ve Aktaş, 2014: 16,17). 

Böylelikle seyirciye, daha gösterimin başında bir rol atfedilir. Kendisine 

yüklenen bu kötü rüya görmüşlük hali, seyirciye gündelik yaşamı ile izlemekte 

olduğu gösterim arasında bir ilişki olabileceği vaadini sunar. Üstelik anlatıcıların 

vaadi bununla da kalmaz; seyrin sonunda rüyanın “hayra yorulması”, yani çözüme 

kavuşması da mümkün olacaktır. Seyirci bu şekilde hazırlandığında, hem 

Tiyatrotem'in Gündüz Niyetine'sini, hem de Jarry'nin Zincire Vurulmuş Übü'sünü 

kendi yaşamının parantezine alarak izleyebilir. Tiyatrotem, 29 Nisan 2014 tarihinde, 

Übü'nün hikâyesinin bugün hâlâ güncel olduğu düşüncesiyle, Âlem Buysa Kral Übü 

ile Gündüz Niyetine'yi ardı ardına oynadıkları Übü Maratonu ile Ankara turnesine 

çıkmıştır: 
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Orantısız güç, yolsuzluk, nüfuz ticareti, iktidar sapması, otokrasi gibi 

kavramların gündelik hayatımızda sıradanlaşmasına yol açan güncel 

olayları göz önünde bulundurarak Nisan 2014’te Übü Maratonu’nu 

koşmaya niyetlendik. Üzerinde yaşadığımız dünyaya ve güncel 

tiyatro ortamına baktığımızda geriye, 1896’dan beri güncelliğini 

kaybetmeyen bu metinlerin bir gün eskimiş olmasını umut etmek 

kalıyor (Übü Maratonu Basın Bülteni’nden). 

Yukarıdaki alıntıda açıkça belirtildiği üzere, Tiyatrotem'in bugünün Türkiyesinde 

Übü'nün hikâyesinin hâlâ güncel oluşuna dair soru(n)ları vardır ve Übü 

Maratonu’nun niyeti, bu soru(n)ların seyirci için de geçerli olmasını sağlamaktır. Bu 

sebeple, Gündüz Niyetine'nin atfettiği 'rüyayı hayra yorma isteği', seyircinin kendi 

toplumsal/kültürel gerçeği ile sahnedeki gerçeklik arasında, bir başka deyişle, günlük 

hayatında ‘başına gelen şeyler’ ile seyir deneyimi sırasında 'başına gelen şey' 

arasında bağ kurmasına imkân sağlar.  

Tiyatrotem’in sahnesinde örnekleri çoğaltılabilecek olan bu girişler, işlevsel 

olarak Dario Fo’nun girizgâhları ile paralellik taşır. Girizgâhlar, izleyiciye 

alışılagelenin dışında bir tiyatral deneyim yaşatmak amacıyla kullanılır. Fo, dördüncü 

duvar dramaturgisi ile kurulu oyunları izlemeye alışmış seyircinin bu alışkanlıklarını 

göz önünde bulundurur ve anlatısına/hikâyesine, “anlatılan öyküyle hiçbir ilgisi 

olmayan, ama izleyicilerin ilgisini çekecek gündelik bir konudan söz eden” 

(Balay’dan aktaran, Sekmen, 2008: 71) girizgâhlarla başlayarak onu sahne ile seyir 

yerinin ortak yaşantısına davet eder.  

Anlatıbilimin örnek yazar-örnek okur, anlatıcı-muhatap kavram çiftlerini 

hatırlayacak olursak burada amaç, izleyiciyi ‘ısıtarak’ önce gösterimin örnek 
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okuruna, ardından da muhataba dönüştürmektir diyebiliriz. Tiyatrotem, bu 

girizgâhlar ile birlikte oyuncu ve seyirciye ortak bir deneyim yaşatmanın yollarını 

arar ve bu arayışı oyun boyunca sürdürür. Her gösterimi paylaşılan bir deneyim 

hâline getirmenin, “oynayanın da izleyenin de başına bir şey gelmesini” sağlamanın 

ilk adımı ise oyuncunun çalışmasıdır. Diğer bir deyişle, oyununu seyirciyle 

etkileşime açabilmek, ancak oynadığı rol kişisiyle etkileşime açık bir oyuncunun 

yapabileceği bir şeydir. Peki, bununla ne demek istiyoruz? Oyun eylemi sırasında 

oyuncunun başına bir şey gelmesi ne demektir? Oyuncu bu etkinin mümkün 

olabilmesi için nasıl bir hazırlık süreci geçirmeli, nasıl bir açıklıkta olmalıdır ki 

bedenini bir karşılaşma alanı/bir olay mahali olarak deneyimleyebilsin? Bu sorulara, 

Çetin Sarıkartal'ın Varsayılan Kullanıcıyı Kenara Bırakmak: Neoliberalizm, 

Sinirbilim ve Oyuncu Eğitimi başlıklı konuşması ile diyalog halinde cevap bulmaya 

çalışalım. 

Sarıkartal oyuncunun etkiye açık hâle gelebilmesi için, temelde tahayyülün 

(imgelem) tasavvurun (tasarım) önüne alındığı bir model önerir. Bu model, hem 

Lacan’ın üçlü şemasından,  hem de son dönemdeki sinirbilim araştırmalarından 

beslenmektedir. Lacan’ın Gerçek, Sembolik ve İmgesel'ini Sarıkartal şöyle tarif eder: 

Bir tarafta her neyse o olan Gerçek (Hakikat) var, ki ona erişimimiz 

dolaylı oluyor; diğer tarafta temsillerden oluşan Sembolik 

(Tasavvur); ve ikisinin arasında salınarak köprü görevi yapan 

İmgesel (28.03.2013 tarihli Profesörlük Konuşması’ndan). 

Sinirbilim araştırmalarının da desteğiyle tasavvur (sembolik) ve tahayyül (imgesel) 

arasındaki ilişkiyi şöyle tanımlamak mümkündür: İmgelemin rutin çalışması 
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simgesel düzen hizmetinde yaptığı çalışmadır. “Benin sürekli olarak yeniden tesis 

edilmesi ve hayatın aynı öznenin süregiden hayatı ve onun deneyimleri, bilgileri 

olarak kaydedilmesi için imgelemin simgesel düzen hizmetinde (tahayyülün 

tasavvurun hizmetinde) yaptığı bu çalışma” rasyonel temsillerin oluşabilmesi 

açısından önemlidir. Fakat Sarıkartal, oyuncunun çalışması ve seyirci ile etkileşimi 

açısından, organizma için yeni ve nispeten tekinsiz karşılaşmaların da mümkün 

olabileceğini belirtir: 

Etkin bir pasiflikten, yerleşik temsillerin yetersizliği karşısında 

tutuculuğu bırakıp bir süreliğine kendini bilinemeyenin 

tekinsizliğine, beliren imgelerin görünen tutarsızlığına bırakabilme 

ve bunların yeni bir anlamda toparlanmasına izin veren bir açıklık 

hâlinden söz ediyorum (28.03.2013 tarihli Profesörlük 

Konuşması'ndan). 

Burada tarif edilen türden-maddi ve karşılıklı bedenlerin etkileşimine dayanan-bir 

karşılaşmanın gerçekleşebilmesi için, imgelemin az önce tarif edilen rutin 

çalışmasının aksi yönünde faaliyet göstermesi gerekir ki bu: tasavvurun tahayyülün 

hizmetine girmesi şeklinde tezahür eden radikal bir çalışmadır. Sinirbilim bize bunun 

mümkün olduğunu bilimsel verilerle kanıtlar. Sarıkartal’a göre ise, ancak tasavvurun 

tahayyülün hizmetine girmesi, yani imgelemin öne alınması ile “benin geçici olarak 

riske atılması söz konusu olsa bile, organizmanın karşılaşma anında etkilenime 

açılması ve böylelikle gerçeğe yaklaşma riskini alması” sağlanabilir.  Peki, bu tam 

anlamıyla bedensel olan karşılaşmada, nasıl olmaktadır da bedenin o anki gerçek 

etkilenimi değil de önceden edinilmiş olan bir tepkinin kopyası devreye 

girebilmektedir. Bu noktada Sarıkartal tartışmasını şöyle ilerletir: 
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...olay anında ana bedeni de kapsayan bir devre yerine bedeni bypass 

eden ve onun geçmişteki bir temsilini deneyime dâhil eden bir kısa 

devrenin oluşması da mümkündür. İletişim terminolojisiyle ifade 

etmek gerekirse, canlı yayın yerine önceden kaydedilmiş bir 

deneyimin yeniden gösterimini deneyimleyebiliriz (28.03.2013 

tarihli Profesörlük Konuşması'ndan). 

Oyuncunun işte böyle bir bant kaydını oynamaktan kurtulabilmesi için Sarıkartal 

oyuncunun açıklığını “kendi kişisel dağarcığının verilerinden de yararlanmakla 

birlikte, kendi beninin dışındaymış, onu bir kenara bırakmış gibi hayal etmesi, sanki 

onu bypass ederek kendini başka bir benin, yani karakterin kullanımına açması” 

olarak tarifler. Yukarıda yapılan açıklamalardan hareketle bu, oyuncunun bile isteye-

kendi tasavvuru tahayyülünü kontrol etmeye başlamadan- tahayyülü öne çekmesi 

anlamına gelir. Yani, organizmanın beden döngüsünü bypass etmesine izin vermeden 

-mış gibi döngüsünü bypass etmek. Bunu kabul ettiğinde, oyuncunun “bir açıklık 

hissine taşınacağını; sanki dışa açılıp, tetikte hazır olma halinde başına gelecekleri 

bekleyeceğini” iddia eder Sarıkartal. Bu ilk aşamadır ve Tiyatrotem’in de oyuncu-rol 

ilişkisine yaklaşımında benimsediği ikinci kipe-oyuncu hâline- geçiş bu şekilde 

sağlanır.  Oyuncu halinin geride kaldığı, önce iç modelin, ardından rol kişisinin 

belirdiği üçüncü ve dördüncü aşamaları ise Sarıkartal şöyle anlatır: 

Oyuncu bu açıklık hissine eriştiğinde kendini karakterin fiziksel 

koşulları içindeyken hayal eder. Varsa başka karakterlerle olan 

ilişkisi de buna dâhildir. Sonra bu koşulların gerektirdikleri ile kendi 

isteğini düşünür. Koşullarla istek arasındaki diyalektik ilişkiye 

teknik olarak durum deriz. Bu diyalektik durum karakterin içinde bir 
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çatışmaya, yani iç aksiyona yol açar. Oyuncu bu sırada iç aksiyonun 

yaratacağı duygulanımın fiziksel belirtilerini hissedebilmek için 

bedenini dinler. Bedenin en büyük organı olan skin artık bu noktada 

içten ve dıştan duyan bir radar gibi duyarlı durumdadır. Sonunda iç 

aksiyon nedeniyle bedenin belirli bölgelerinde yoğunlaşan enerji bir 

itkiye dönüşür. Oyuncu ifadeye dönüşmek isteyen bu itkiyi teninde 

aksiyonun ön belirtisi olarak hisseder ve bu itkiye yol verir. İtkiye 

dayalı oyunculuk dediğimiz işte budur. Oynamak tepki vermektir 

(Acting is reacting) özdeyişi bu bağlamda yorumlandığında, aktörün 

gerçekten hissettiği fiziksel itkileri ifadeye dönüştürerek oynaması 

olduğu söylenebilir (28.03.2013 tarihli Profesörlük 

Konuşması'ndan). 

 Peki, oyuncunun kendini etkiye açarak, “başına bir şey gelmesine izin 

vererek” oynamasının seyir yerine etkisi nasıl olacaktır? Sarıkartal’a göre, oyuncu 

“mış gibi döngüsü” yerine “beden döngüsü” ile oynadığında, seyircide de beden 

döngüsü devreye girecektir. Böylelikle seyirci de tasavvuru tahayyülün hizmetinde 

çalıştıracak ve bu da tıpkı oyuncuda olduğu gibi izleyiciyle gösterimin/oyuncunun 

performansının onda açığa çıkardığı his arasında bir yarık oluşturacaktır. Bilindiği 

üzere insanın şeyleri kendine değdirebilme/şeylere temas edebilme kapasitesi vardır 

(Sarıkartal'dan aktaran Hassanisoughi, 2012: 70). Bununla birlikte, olan bir şeyi, 

karşımda gördüğüm bir şey olarak tarif etmek-nesneleştirme eğilimi- ile, bana 

yapılan/değen/temas eden/etki eden bir şey olarak algılamak arasında fark vardır. 

Daha derinden anlamaya yol açan temas, birisi bize baktığında hem bakma eylemini 

algılama, hem de bakılma hissini yaşama kapasitemizin ifadesidir (Hassanisoughi, 

2012: 72). Sarıkartal’ın tarif ettiği organik oyunculuk modeli, bakılıyor olma hissini, 



101 
 

“O, bana bakıyor.” düşüncesinin önüne alarak; seyircinin de tıpkı oyuncu gibi, 

kendini etkilenime açmasını hedefler. İmgelemin bu radikal çalışması sayesinde 

seyirci, gördüğü şeyi/izlediği oyunu önceden benzer deneyimlerden edindiği 

halihazırdaki pozisyonların dışında, alternatif bir yerden izleyebilir. Tiyatral bir 

gösterim oyunsu ve performatif öğeleri birlikte barındırır. Çalışılmış sahneler, 

tasarlanmış, bir dramaturgi çerçevesinde belirlenmiş her şey gösterimin oyunsu 

hanesinde yer alırken, kanımca gösterimin şimdisinden geleceğe açılmanın olanakları 

ritüelistik olanda yatmaktadır. Ritüelistik olanın politik potansiyeline dikkat çeken 

Richard Schechner, Çevresel Tiyatro denemelerinde oyuncu-seyirci arasında yeni ve 

seyirciyi aktifleştiren bir ilişkiyi araştırır. Gösterimin ritüelistik etkisi, izleyicinin 

“şimdi ve burada” geçekleşen tiyatro olayına aktif katılımını, dolayısıyla gösterimin 

“şimdi” sinden geleceğe açılan politik bir potansiyeli ifade eder. Ritüelin politik 

açılımı ise, en yoğun biçimde eşik/liminal evresine aittir. Antropolog ve tiyatro 

araştırmacısı Victor Turner, ritüellerin ayrılma, geçiş ve birleşmeyi içeren üç 

aşamadan oluştuğunu ifade eder. Eşik/liminal evre de geçiş aşamasının ayırt edici 

niteliği olarak, dönüştürücü eylemin yaşandığı ara bölge olarak tarif edilir. 

Tiyatrotem oyunlarını liminallik bağlamında inceleyen Tülin Sağlam (2011), eşikte 

olmanın belirsizliğini şu şekilde anlatır: 

[Eşik] Ritüel öznesinin durumunun belirsiz olduğu evredir. Bir 

şeylerin arkada kaldığı, ama yeninin de henüz tam olarak ortaya 

çıkmadığı aşamadır. Geçmişle olan bağları çözülmüş olsa da 

geleceğe henüz bağlanılmamıştır. Eşiktekiler, yeni imkânların 

belirdiği bir zaman ve mekânda bulunurlar. Olasılıklar eşiğinde 
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olmak, değişim nefesini ensede duymaktır aynı zamanda (s. 163, 

164). 

Bu özellikleriyle liminal evre, dönüşümün gerçekleştiği, belirsiz, tekinsiz ama 

tam da bu özellikleri ile verimli olabilecek bir potansiyel taşır. Bu noktada, 

Sarıkartal’ın önerdiği ve Tiyatrotem’in benimsediği, oyuncunun bir varlık kipinden 

diğerine geçişini gerektiren yaklaşımı eşik evresi ile birlikte düşünebiliriz. 

Oyuncunun gündelik hayatta eyleyen ‘ben’ini geride bırakıp oyuncu hâline geçmesi, 

oyuncu hâlde iken kendini etkiye açıp çağırdığı iç modeli kendine yaklaştırma 

yoluyla diğer kipe geçmesi aşamalarının her biri bir ritüelde atlanılan eşikler olarak 

düşünülebilir. Bu eşiklerin her birinden verimli bir biçimde atlanırsa, seyircide 

dönüşümü sağlayabilecek olan en önemli eşik-gösterimin “şimdi ve burada”sı-iyi 

değerlendirilebilir. Buradan bakıldığında seyirciyi sahnede gördüğü belli tutumlar 

üzerinden eğitmeyi, gösterimin seyircinin gündelik hayatıyla ilgili bir açılımı olması 

gerekliliğini savunan Brecht tiyatrosunun, tam da bu sebeple tiyatronun ritüelistik 

tarafı üzerinde durduğunu iddia edebiliriz. Brecht, çoğu kez yanlış anlaşıldığı üzere, 

seyircisini yalnızca gösterimin sonunda dönüştürmeyi hedeflemiyor, bir başka 

deyişle dönüşümü oyunun sonrasına ertelemiyordu. Bugün, Brecht’in politik tavrını 

sahiplendiğini söyleyen çoğu tiyatrocunun bu yanılgıya düştüğü görülmektedir. 

Brecht’in salt teknik numaralar olarak görülemeyecek, “aşina olanı aşinasızlaştırma, 

yabancılaştırma, tarihselleştirme” gibi hamlelerinin her biri gösterimin “şimdi ve 

buradası”na, onun dönüştürücü gücüne yatırım yapmaktadır. Brecht, seyircinin 

gösterim sırasında aktif tutulması yoluyla, yadırgatmacı bir üslup çerçevesinde 

dönüşüm hedefliyordu. İşte bu dönüşümün gerçekleşebileceği potansiyel olarak 

gösterimin “şimdi ve burada”sı, Brecht’in tiyatral projesinde ritüellerdeki eşik evresi 



103 
 

gibi görülebilir. Tiyatrotem’in oyuncu-rol ilişkisine aşamalı bakışı (ve seyirciyi 

eğiten olmama pozisyonu), Sarıkartal’dan aktardığımız oyuncunun kendini etkiye 

açması ile birlikte düşünüldüğünde, Tiyatrotem’in tiyatrosunun bugün Brecht’in 

politik tavrını sahiplendiğini söylemek mümkün olur. Ne var ki, TEM üyeleri, 

Brecht’in mesafelendirmeye yönelik tiyatral tavrını benimsemekle birlikte, ondan 

kimi yönleriyle farklılaşır. Brecht, dönüşümü sağlayabilecek olanın izleyiciyi yer yer 

gösterimden soğutma prensibine dayalı yadırgatmacı üslup olduğunu düşünmekteydi. 

Bunda, elbette, Brecht’in tekniğini Batı kültürü içinde geliştirmiş olmasının payı 

büyüktür. Batı kültürü içinde Brecht’in bulduğu yadırgatma olanağı, tuhaf bir 

soğukluk barındırıyordu (Erişim Tarihi 07.02.2014). Tiyatrotem’in araştırması ise, 

seyirciyi gösterimden soğutmadan, eleştirel bir mesafenin nasıl yakalanabileceği 

yönündedir. Ekip, Brecht’in mesafelendirerek eleştirel düşünmeye sevk etme niyetini 

sahiplenir, fakat “buralı” hikâye anlatma geleneğinin de etkisiyle bunu “sıcak bir 

atmosferin” içinden gerçekleştirmeyi tercih eder. Zira geleneksel tiyatroyla bağını, 

kukla, gölge oyunu, ortaoyununun yanı sıra, meddah ile de kuran Tiyatrotem için 

öykü anlatımının “buralı” hali, Brechtyen ekolden farklı bir yerde duracaktır.  

Brecht tiyatrosunda gözlemlediğimiz yadırgatma etkisi yerine, 

eleştirel bir uzak açıyı, izleyiciyi gösterimden soğutmadan elde 

etmeye yönelik bir yöntem denedik. Bu yöntemle Brecht 

tiyatrosundan biçimsel bakımdan uzaklaşmakla birlikte, onun politik 

projesine ve de tiyatral tavrına, günümüz koşullarına uyarlayarak 

sahip çıkmaya çalıştık (Sarıkartal, 2010: 69). 

Böylelikle Tiyatrotem’de “Brechtyen mesafelilik, 70li yılların Alman ekolü 

soğukluğundan sıyrılır, bize özgü eğlenceli” bir hale bürünür (Koldaş, 2010). Ekip, 
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her ne kadar Brecht’in politik tavrını sahiplendiğini ifade etse de, bu sahipleniş bazı 

yaklaşımlarca yeterince politik bulunmayabilir. Tiyatrotem’in politik olup 

olmadığına dair bir sorgulama, bu tezin kapsamını/haddini aşacak gibi görünüyor. 

Fakat yine de, Brecht ile kesiştiği kadarıyla politiklik meselesine kısaca değinmek 

gerekiyor. Tiyatrotem’in “sanatsal derdi ile politik dertsizliği arasındaki çelişki” 

şeklinde tarif edilen apolitiklik sıfatı, Lahana Sarma’daki şu repliğe dayanarak 

ekibin tiyatrosunu anlamaya yarayan anahtar sözcüklere eklenir: “Bana bak 

Dümteka…Bu oyunun hiçbir mesajı yok, ama hiç olmazsa sağımızı solumuzu 

öğrendik” (Selen, Aktaş, Sarıkartal, 2009: 24). Bu cümlelerden de anlaşılacağı gibi, 

Tiyatrotem’in didaktizm ile, ‘bir şey söyleme’ söylemi ile bir derdi vardır (Yıldırım, 

2011). Hatırlayacak olursak TEM üyeleri, seyir yerine yukarıdan bakan bir tavrı 

tiyatrosunun dışında tutmaya özen gösteriyordu. Seyirciyle etkileşimin ancak onunla 

aynı zeminden konuşarak mümkün olabileceğini fark eden ekip, seyirciyi arkasında 

yahut yanında değil, bir muhatap olarak karşısında konumlandırmayı seçer. Bu 

anlamda, oyuncu sahne üzerinde iktidar sahibi olan taraf değildir ve TEM oyunları 

izleyiciyi bu sayede kavrayabilir (Okur, 2011: 159). Tiyatrotem’in seyircisiyle bir 

derdi vardır. Ve kanımca bu dert, Brecht’in de önemsediğini iddia ettiğimiz, 

ritüellerdeki liminal evrenin dönüştürücü gücüne sahip “gösterimin zaman-zeminine” 

ilişkin olması sebebiyle politiktir. Bununla beraber, Brecht’in sahne-seyir yeri 

ilişkisine bakışı ile Tiyatrotem’in yaklaşımı arasında, Lukacs’ın epik mesafe ve 

Bakhtin’in diyaloji kavramlarıyla birlikte düşünebileceğimiz bir fark vardır. 

Brechtyen yadırgatmacı oyunculuk üslubu, oyuncunun gösterdiğini göstermesini-

anlattığını anlatmasını-kendi üretici varlığına dikkat çekerek oynamasını gerektirir. 

Bu bağlamda, Lukacs’ın epik benin kendi kurucu niteliğini göz önüne sermesi olarak 
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tarif ettiği epik mesafe, Brechtyen yadırgatmacı üslubu anlamak için işlevsel bir 

kavramdır. Oyuncu, zaman zaman, rol ile seyirci arasına girerek kendini 

gösterir/hatırlatır. Böyle anlarda, sahne-seyir yeri arasındaki (epik) mesafenin daha 

da açıldığını düşünebiliriz. Öte yandan Tiyatrotem’in yaklaşımında ise, oyuncu 

rolünü misafir etmek için önce gündelik hayattaki benini, sonra da oyuncu hâlini 

geride bırakmaya çalışır. TEM’in bu tutumunun Bakhtin’in yazarın metne dışsallığı 

olarak açıkladığı “diyaloji” kavramıyla birlikte düşünülebileceğini ifade etmiştik. 

Tiyatrotem’in Brechtyen eleştirel tutumu benimsediği, ancak epik mesafeyi 

dönüştürdüğü düşüncesi böylelikle politiklik üzerinden yeni bir anlam kazanır. 

Brechtyen epik mesafe, sahne-seyir yeri arasındaki uzaklığı arttırmayı hedeflerken, 

TEM’in oyuncusu rolün gerisinde durarak izleyiciyi sahneye yaklaşmaya davet eder. 

Bir anlamda, izleyicinin “diyalojik imgelem”ini kışkırtır. Sonuç olarak bu da bizi 

monoloji-diyaloji kavram çiftinden politikliğe sorulabilecek sorulara yöneltir. 

Brechtyen yadırgatmacı üslupta oyuncunun araya girişi, acaba oyunun izleyici ile 

kurması muhtemel diyaloğun önüne geçmek, izleyiciyi yanına ya da arkasına alarak 

monolojik bir politik söylemin varsayımsal ortaklığını pekiştirmek biçiminde 

sonuçlanıyor olabilir mi? Ya da şöyle sorarak bitirelim: İzleyicisini karşısında, bir 

muhatap olarak konumlandıran Tiyatrotem’in tiyatrosunun, tam da kendini diyaloğa 

açması sebebiyle politik olma potansiyeli taşıdığı söylenebilir mi?  
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SONUÇ 

Bu bölümde, “Çağdaş Tiyatroda Anlatının Sahneye Çağrılması: Tiyatrotem 

Üzerine” başlıklı bu tezin vardığı sonuçları aktarmak gerekiyor. Anlatısal olana 

duyulan naif bir ilgi ile başlayan bu tez, ilerledikçe yazanını nasıl sonuçlara 

ulaştırmış, göreceğiz. 

 Anlatısal olanın, bu tezin ilgilendiği bağlamda, en önemli özelliği iki 

ontolojik katmanı bir arada barındırıyor olmasıdır. Her anlatı anlatımın şimdisi-

buradası ile, anlatılan şimdi-burada olmak üzere iki zaman-zemini aynı anda içerir. 

Bir figür olarak anlatıcı ise, zaman ve uzamdaki bu yarılmanın açtığı oyukta, 

anlatının çift katmanlılığının teminatı olarak yaşar. Jiri Veltrusky, her tiyatral 

gösterimin sahneleme olayı (tiyatro) ve sahnelenen olay (oyun) olarak iki düzlemde 

gerçekleştiğini saptar. Bunu kendi terminolojimize çevirirsek şöyle diyebiliriz: 

Tiyatro hem “şimdi ve burada”nın, hem de “o zamanda ve orada”nın sanatıdır. 

Öyleyse fark ediyoruz ki, anlatıya özgü bir özellik olarak tarif ettiğimiz çift-

katmanlılık tiyatral olanın da temelinde yatmaktadır. Bu durumda ilk sonuca 

varabiliriz; tiyatral bir gösterimin çift katmanlılığına, materyalin materyal niteliğine, 

temsilin temsilî oluşuna, ürünün arkasındaki üretim sürecine dikkat çeken, tarihsel 

avangardlarla sistematik biçimde başlayan tiyatralleşme/tiyatrosallaşma 

hareketleri, tiyatronun anlatısallığını ortaya çıkarma eğilimleri olarak 

okunabilir. Bunun ardından ve bununla ilintili olarak iki sonuca daha ulaşırız: 

Tiyatro bir anlatı; oyuncu da bir hikâye anlatıcısıdır. Burada, Aristotelesçi 

dramaturginin, Poetika'daki önermelerin unutturduğu bir sınıflandırmaya dönmek 

gerekiyor. Bugüne kadar, tragedyayı ideal devletinin dışında tutmak istediği için 

tiyatro karşıtı önyargının babası olarak görülen Platon, tragedyayı da bir anlatım 
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(diegesis) biçimi olarak sınıflandırıyordu. Bu bağlamda Platon'un, tiyatro karşıtı 

önyargının olduğu kadar, tiyatroda anlatısal olan ile ilgili araştırmaların, dahası, 

dramatik canlandırmanın da bir hikâye anlatma biçimi olarak görülebilmesinin de 

ortamını hazırladığı pekala söylenebilir. 

 Aristotelesçi dramaturgiye, Poetika'nın “bütünlük, birlik, süreklilik” ilkelerine 

dayanan, Rönesans'ta oluşmaya başlayan ve Peter Szondi'nin tarihsel bir tür olarak 

kavradığı klasik dram tüm yatırımını,  sahne üzerinde bir hikâye anlatılıyor olduğu 

gerçeğini gizlemek yönünde yapmıştır. Dram, izleyicisiyle konuşmaktan kaçamaz; 

ancak bunun üstünü örtebilir. Bununla birlikte, Bertolt Brecht'in epik tiyatrosuyla bir 

proje dâhilinde sahneye çağırılan anlatı, oyuncudan seyirciye gidebilecek “sen” 

cümlelerinin önünü açmıştır.  Tezin ilk bölümünde Peter Brook, Mike Alfreds ve Bert 

O. States'in kuramsallaştırmalarında incelediğimiz üzere oyuncu, üslubu nasıl olursa 

olsun sahne üzerinde bir hikâye anlatmaktadır. Oyuncunun bir hikâye anlatıcısı 

olduğu kabulünün devamında ilk defa bu tezin söylemediği şu sonuca da ulaşıyoruz: 

Dramatik canlandırma da hikâye anlatıcılığının bir türüdür.  

 Tiyatrotem'in açtığı yoldan yürüdüğümüzde şunu fark ederiz: eğer dramatik 

oyunculuk da bir çeşit hikâye anlatıcılığı ise, neden bunun tersi de mümkün olmasın? 

Şunu demek istiyoruz: Hikâye anlatıcılığı da bir rol, hem de dramatik bir rol 

olarak düşünülemez mi? Tiyatrotem'in sahnesinde bu sorunun cevabı, tartışmasız 

biçimde evet olacaktır. Bununla beraber Tiyatrotem oyunları, oyuncularının tüm 

oynama/anlatma iştahlarıyla, anlatısal-dramatik, açık-kapalı biçim, Aristotelyen-

Brechtyen sınıflandırmalarına çelme takmaktadır. TEM oyunları, kategorik bir 

biçimde birbirinden ayrılan anlatısal ve dramatik olanı birbiri içinde, birbiri ile, 

birbiri eşliğinde düşünür, kaynaştırır, karşılaştırır. Bu radikal tutum, TEM'in 
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tiyatrosunu her anlamda bir araya, eşiğe yerleştirebileceğimizi gösterir. Tiyatrotem, 

çağdaş ile geleneksel arasında, anlatısal ile dramatik arasında, batılı ile yerli 

formlar arasında; her koşulda ile bağlacının açtığı verimli eşikte sürdürür 

çalışmalarını. Eşik evresi ritüellerde dönüşümün yaşandığı evredir. Bu bağlamda, 

eşikte durmak cesaret ister; zira eşikte ezberler bozulur, aşina olan aşinasızlaşır, bir 

tür tekinsizlik havası hâkim olur. Tiyatrotem'in çağdaş ile geleneksel arasında duruşu, 

kendi tanımlarıyla “anlatı geleneğinden çağdaş tiyatroya” giden serüvenleri, işte bu 

türden bir cesaretin örneğidir.  

 Türkiye tiyatrosu yüzünü Batıya döndüğü andan itibaren, “buralı/yerli” olan 

“geleneksel tiyatroyu” bir olamamışlık perspektifinden okumaya meyillenmiştir. 

Kimi tiyatro araştırmacılarının önemli çalışmalarına karşın “tiyatroda geleneksel 

olanın” kaderi, toplumsal/siyasal düzlemde meydana gelen “geleneğin reddi” ile 

benzer şekilde seyreder. Karagöz, Meddah, Ortaoyunu gibi geleneksel türler, 

üzerinden atlanması, aşılması gereken birer engel olarak görülür. Öyle ki, bir zaman 

hatası yapılarak “geleneksel tiyatromuzda epik öğeler” türünden incelemelerin 

yapılması “ileride olma-geride kalma” ya dair düşüncelerdeki aksamaların bir 

işaretidir. Öte yandan, Batılı olanı “ileride, önde, yetişilmesi gereken” bir yere koyan 

yaygın yaklaşımın karşısında, “geleneği sürdürmeye/yaşatmaya, ona sahip çıkmaya” 

soyunan bir tutum yer almaktadır. Bu uzun paragrafın sonunda varacağımız sonuç şu: 

Her iki yaklaşım da kendini konumlandırma ile ilgili birtakım hatalara düşmektedir. 

Batılı formların güzellemesini yaparken geleneksel olana üstten bakan anlayış ile 

hareket halinde oluşuyla anlam kazanan geleneği, bir yere sabitleme yanlışından 

çıkamayan yaklaşım arasında, konumlanma noktalarının kısırlığı bağlamında bir 

akrabalık bağı bulunmaktadır. Bu noktada da, Tiyatrotem'in kendini Batılı-yerli olan, 
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anlatısal-dramatik olan, geleneksel-çağdaş olan arasında-eşikte-konumlandırması, bir 

beceriksizliğin değil, bir tercihin sonucudur. TEM, yeterince dramatik olamadığı ya 

da geleneğe sahip çıkamadığı için değil; Batılı bir eğitim aldıkları halde, gelenekle 

konuşmak isteyen bir yerden tiyatro yapmanın olanaklarını araştırdığı için 

aradadır. Eşikte durmak; bir taraftan çağın gerisinde kalmış olmak suçlamalarını 

göğüslemeyi, diğer taraftan da geleneksel olanı tam anlamıyla/aslında/bir zamanlar 

olduğu gibi icra edemiyor olma eleştirilerini duyarak yoluna devam etmeyi 

gerektiren bir risktir. Ritüelde eşik, bir süre kalınıp atlandıktan sonra içinden geçeni 

dönüştüren bir özelliğe sahiptir. Öyle ki, ritüelin dönüştürdüğü bir kişinin, eski haline 

geri dönmesi bir kez eşikten geçtikten sonra artık mümkün olamaz. Bu bağlamda 

Tiyatrotem'in tiyatrosu, bir ritüelin hiç bitmeyecek olan eşik evresi gibidir. Bununla 

elbette, olamamışlığı kastetmiyor, “buradan bir geçse asıl o zaman olacak” eleştirisi 

yapmıyoruz. Tiyatrotem bu eşiği sahiplenir; ad konulamayanı, sabit bir konuma 

yerleştirilemeyeni; “ne o ne de o” oluşu, ama aynı zamanda “hem o hem de o” oluşu. 

Eşikte durmak riskli bir tercihtir ve dönüşülecek şeyi değil, dönüştürücü 

potansiyelin kendisini önemser. Bu yüzden Tiyatrotem kendini beklenmeyene 

açacak, başına bir şey gelmesine izin vererek izleyicisine de benzer bir deneyimi 

yaşatmaya soyunacaktır.  

 İşte bunun içindir ki, Tiyatrotem'in bu cesareti, onların tiyatrosuna safiyane 

bir merak duygusuyla eğilen bazı yeni araştırmacıları (yazan burada yine ve son kez 

kendini kastetmektedir), arada olmanın beklenmedik-belki tekinsiz-ama verimli 

alanında durmaya dair yüreklendirdiği için değerlidir. 
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ÖZET 

Bu çalışma, tiyatroda anlatısal olanı Tiyatrotem’in tiyatrosu ve oyunları üzerinden 

incelemektedir. İlk bölümde anlatının temel öğeleri, dramatik olan ile anlatısal olan, 

oyuncunun sahnesel mevcudiyeti, hikâye anlatıcısı olarak oyuncu, anlatısallık ve 

tiyatrallik alt başlıkları bağlamında kavramsal bir çerçeve çizilmeye çalışılmaktadır. 

İkinci bölümde ise Tiyatrotem oyunlarına bu çerçeveden bakılmakta; anlatısal olan 

ile dramatik olanın birlikte kullanımına dair alternatiflerin imkânı sorgulanmaktadır.  
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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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